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INTRODUCCION

El flamenco es una expresion musical y dancistica ampliamente difundida en distintas
partes del mundo. Sin embargo, a pesar de su contacto extendido con diferentes lugares a lo
largo de los afios, lo mas comun es que se le asocie con Espafia, mas especificamente con la
region de Andalucia. Asi bien, aunque desde el afio 2010 quedd establecido como
Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad,! con lo que se concede su caracter
internacional, la lectura que se suele hacer de tal distincion, y de la expresion en si misma,
se encuentra centrada en Espafia. De hecho, la misma carta de la UNESCO que justifica su
patrimonializacion reitera un marco referencial hispanocéntrico, con afirmaciones que
establecen al flamenco como “la mas significativa y representativa manifestacion del sur de
Espafia, representando una aportacion tnica de la cultura espafiola al mundo”.?

La relacion flamenco-Espafia toma carta de naturalidad. Dificilmente se concibe a
esta expresion desde horizontes mas alld de tal vinculo. En consecuencia, aportes de
regiones como América o Africa en sus procesos historicos de constitucién son
escasamente considerados. Si se llegan a conceder, generalmente son a partir de la
influencia espafiola ejercida en esos territorios y no en sentido opuesto. Ante esta situacion,
surge la pregunta de si una musica y danza como el flamenco puede darse desde tales visos
de hermetismo o si mas bien hay un constructo imperante tras sus nociones historicas.

Precisamente, el presente estudio consiste en una historia del flamenco mas alld de
los relatos hispanocentristas. Se quiere pensar a esta expresion lejos de sus referentes mas
reiterados y que frecuentemente se corresponden con visiones estereotipadas. Por tanto, sin
negar la influencia del area espafiola, resulta sustancial indagar en el flamenco que se
desarrolla en otras regiones para visibilizar una serie de procesos en torno a esta expresion
que han incidido —o aln inciden— en su desarrollo, y que son escasamente considerados
como participes de su historia, ademds de que muestran que el flamenco tiene sus propios

decursos en lugares mas alld de Espafia.

! Nominativo otorgado por la Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura
(UNESCO, por sus siglas en inglés).

2 Tomado de “El flamenco ya es Patrimonio de la Humanidad” en El pais, 16 de noviembre de 2010.
Consultado en linea: https://elpais.com/cultura/2010/11/16/actualidad/1289862006_850215.html [Recuperado
en enero de 2022].




La investigacion se enfoca en el flamenco que acontece en México, mas
especificamente el de su capital —centro politico y econdomico del pais— donde ocurre buena
parte de esta actividad. Ahi, lejos de que el flamenco se haya recibido de manera pasiva y
sea un asunto contemporaneo, ha tenido presencia activa, continua y de larga data. No sélo
€s0, esta region ha influido en ciertos aspectos de su concrecion.

Como se sabe, México tiene una larga relacion con Espafia. Asi, se pueden nombrar
sucesos que van desde la Colonia y la Independencia, hasta otros momentos mas recientes
que igualmente implicaron profundos anudamientos e intercambios entre estas naciones, tal
como lo fue la presencia del exilio espafiol republicano en México a partir del afio 1936. En
esta etapas y otras facetas, de una u otra manera el flamenco se encuentra presente.
Adicionalmente, es preciso considerar que, no obstante los movimientos independistas, la
presencia de habitantes de origen espafol —conocidos como antiguos residentes o colonia
espanola— se vuelve una constante desde la época colonial hasta el presente, y tiene
importantes nexos con la activad flamenca nacional.

Por todo lo anterior, plasmar una historia del flamenco desde el panorama mexicano
posibilita otra lectura de esta musica. A través de indagar en su devenir historico en el pais,
es posible dar cuenta de lo impreciso y lo arbitrario que resulta tratar de entender una
expresion como el flamenco cifiéndola a una sola region. Asi, bajo esta Optica, se pretende
observar otro trazo de esta expresion fuera de sus relatos por demas conocidos.

En otras palabras, se quiere debatir una forma candnica de comprender la historia
del flamenco. Por ello se indaga la relacion, influencia y asimilacion que México establece
con esta expresion a lo largo de los afios en los que ha tenido contacto con Espaiia.
Asimismo, lejos de toda lectura esencialista, se quiere mostrar que al complejo cultural bajo
estudio le son inherentes diferentes pugnas detonadas por factores no necesariamente
constituyentes de la expresion per se, sino que se corresponden con cuestiones sociales,
contextuales e historicas, las cuales lo dotan de significados disimiles y tensionados entre
si.

Por otra parte, el mismo hecho estudiar el flamenco en la Ciudad de México permite
ver otras facetas de la vida cultural de esta urbe. Por tanto, se reconoce la inclusion del
flamenco en entornos culturales capitalinos, concretamente su asimilacion en espacios

como los teatrales, el cinematografico o las instituciones culturales oficiales. En otras



palabras, a través de un estudio histérico como el que aqui se presenta, se muestra que
Meéxico tiene relacion con la historia del flamenco y, viceversa, que el flamenco constituye
parte de la historia cultural mexicana.

Igualmente, en el marco de estas indagaciones, el flamenco se vuelve una fuente que
contribuye a la comprension de otros temas historicos e historiograficos. Asi, la
investigacion se adentra en asuntos como el del exilio espafiol republicano en México —con
sus propios relatos candnicos— en donde a través de seguir a un grupo de artifices del la
expresion, es posible revelar un rostro poco conocido de este éxodo, asi como de la vida
musical y de entretenimiento de la Ciudad de México.

La inquietud por plantear una historia de esta naturaleza se relaciona, en principio,
con interpelaciones personales derivadas de mi paso como intérprete de este género.
Cuando en los primeros afios del 2000 comencé a involucrarme con el aprendizaje del
flamenco, llegué a considerar irreal y bajo un orden de ideas ilegible que el simple hecho de
pulsar y hacer sonar la guitarra de cierta manera, fuera objeto de descalificativos e incluso
validaciones de si tal modo de tocar era propio de flamencos o si mas bien podia
considerarse pecado.

Tomar una guitarra y sacarle sonido, lejos de cualquier atisbo de simpleza, sugeria
la existencia de un modo de ver el flamenco que, por una parte, me daba la impresion que
subyugaba a la expresion; y por otra, implicitamente se hacia ver como la forma correcta.
Mas adelante me di cuenta de que en la Ciudad de México habia varios grupos inmersos en
la préctica del flamenco que representaban modos diferenciados de comprenderlo. Percibi,
entonces, la imposibilidad de hablar del flamenco en singular, y que la expresion llevaba un
tiempo considerable de circular por la capital mexicana.

Definitivamente, dos hechos me hicieron ver que mas alld de meras apreciaciones
subjetivas, los juicios vertidos en la comprension del flamenco se compaginaban con
estructuras y niicleos muy potentes, los cuales llegaban a implicar profundas violencias. Lo
primero fue que el simple hecho de tocar la guitarra flamenca, no sélo movilizaba
inmediatamente una serie de referencialidades a Espafia y Andalucia, sino que con mucha
frecuencia se me imputaba automaticamente ser espanol. El otro asunto fue observar el
rechazo producido a la forma de bailar de un intérprete, quien escénicamente afirmaba su

homosexualidad a través de movimientos que podian ser leidos como femeninos.



El flamenco parecia ajustarse a un horizonte muy estrecho: debia concordar con un
punto geografico, los sujetos tenian que corresponder con la misma posicion territorial, el
cuerpo se condicionaba a ser vivido de una sola manera, la guitarra habia de ser tocada de
cierto modo. Se encontraba de por medio, pues, toda una negacién a un itinerario
alternativo de elementos que, efectivamente, ahi estaban; sin embargo desde ciertas
posturas era comun que no se les reconociera como legitimos.

Por aquellos momentos, a la par de formarme como historiador, cursé la licenciatura
en Etnomusicologia. Ahi comencé a comprender que la participacion de los sujetos en los
distintos rubros de la musica contribuye a modelar los respectivos horizontes de las
expresiones, a través de procesos no lineales y usualmente conflictivos.

Las normativas del flamenco cobraron mayor sentido e inquietud, al tiempo que
pude darme cuenta que la musica, mas alld de constar y ser analizada desde aspectos
formales como su armonia, ritmicas o desarrollos melddicos, respondia a toda otra clase de
preceptos, sujetos a estudiarse desde un sinnimero de visiones. Es decir, percibi que era
totalmente pertinente estudiar la musica —y el sonido mismo— desde diferentes dmbitos
disciplinares al encontrarse anudada a los entramados sociales y contextuales. Por eso
mismo, vislumbré la potencia de la dimension sonoro-musical como posible fuente central
para pensar, comprender y escribir historia.

Cabe aclarar lo que aqui se entiende por sonoro. Me refiero con esto a todas
aquellas vibraciones audibles para el oido humano, que bajo distintos procesos (sociales,
culturales, politicos o econdmicos), dotan de sentidos particulares a lo audible, y lo
organizan bajo distintos criterios y categorias, entre las que se encuentra la nocion de
musica. Quiero, entonces, enfatizar que el sonido estd presente en todas las sociedades y
tiempos historicos, y el ser humano, desde innumerables horizontes, se encuentra en
perpetua interaccidon con éste.

En otras palabras, la dimension sonora —la musica como parte de ésta— constituye un
area sustancial de la humanidad y sus formas sociales. El sonido no se limita a la mera
accion de sonar, sino que también significa, estructura, genera adscripciones, rechazos,
emociones, valores y valorizaciones; se identifica con lugares, estratos sociales, se articula
con procesos sociales, cismas, luchas sociales, guerras, generaciones, con la tecnologia, la

economia, la politica, la ideologia, entre otras tantas cuestiones. En suma, y de acuerdo con



Steven Feld, el mundo también se construye, se conoce y se vive desde la dimension
sonora.’

No obstante, pese a que lo sonoro estd intrinsecamente relacionado con la vida
social, este elemento ha tendido a ser relegado de las ciencias sociales y las humanidades,
en donde la historia no ha sido la excepcion. De hecho, es por demas escasa la literatura de
dicha disciplina que no lo considera siquiera tangencialmente. Tan s6lo por poner un caso,
el libro editado por Peter Burke Formas de hacer historia,* pese a que contrapone los
pardmetros de una historia denominada como “tradicional” con una “nueva”, la cual consta
de aportes de diferentes campos de conocimiento, metodologias e incluso se entremezcla
con otras areas disciplinares, dentro de esta “nueva historia” senalada por Burke, el &mbito
sonoro no es mencionado.

Con lo anterior no me refiero a que haya ausencia de escritos respecto al sonido y la
musica; al contrario, la bibliografia es abundante. Mas bien, la reflexion gira en torno a que
desde el ambito historiografico, desde la practica de hacer historia, poco se ha reflexionado
sobre la utilidad o posibilidades de pensar lo sonoro como articulador del discurso
histérico. No se plantea, por ejemplo, tener como eje al sonido para abordar un periodo
histérico, o pensar en la larga duracion a partir de estructuras sonoras, o realizar una
historia desde abajo incorporando la musica u otras sonoridades como fuente explicativa.
Es decir, han quedado fuera los procesos audibles como método de acceso al tiempo
historico, como horizonte de reflexion o articulacion significativa de los procesos
histéricos.

Es cierto que la consolidacion de campos especializados para el estudio de la musica
gener6 una distancia hacia otras aproximaciones. De hecho, hasta el Gltimo tercio del siglo
XX el mismo devenir de la produccion de textos referidos al tema, se centrd esencialmente
en la produccion de obras musicales. Puntualmente, en el contexto latinoamericano, tal
como lo observa Juliana Pérez, durante buena parte del siglo XIX dichos escritos se
publicaron en secciones de periddicos bajo el formato de notas. A medida que entraba el
siglo XX, y con la presencia de los nacionalismos, se establecié un vinculo entre la musica

y la historia a través de la proliferacion de una serie de obras que buscaban abarcar desde

* Tomado de: Gonzalo Camacho Diaz (2019). “La dimension sonora de “el costumbre’. Un recorrido sinuoso
en la huasteca”, Trace. Procesos Mexicanos y Centroamericanos, Num. 76, CDMX, CEMECA, p. 107.
4 Peter Burke (ed. 1993). Formas de hacer historia, Madrid, Alianza Universidad.



los presuntos origenes de la musica de sus paises, hasta el momento de su elaboracion. Se
buscaba legitimar las respectivas practicas musicales frente a la tradicion occidental
europea, modelo a seguir por considerarse como la mas depurada.’ De modo que, lejos de
crear metodologias propias para pensar procesos historicos-musicales especificos,
estuvieron fuertemente influidos por los postulados de la escuela positivista francesa.’

Asi, en la mayor parte de los escritos sobre musica de la primera mitad del siglo XX
y buena parte de la segunda, se privilegi6 el estudio de compositores (hombres, en su gran
mayoria). A ellos se les atribuyd la responsabilidad de la calidad musical de su momento y,
por tanto, desde una perspectiva evolucionista de la musica, se les mir6 como eslabones del
progreso de su region. Se propicid una vision romantica de la genialidad —culto que incluso
hoy sigue vigente— semejante al interés de la historiografia positivista por los grandes
héroes.” De esta forma, el objeto de estudio musico-historico se constituyd en torno a una
musica especifica; se dio predileccion al orden cronolégico de los datos, a la vez que se
buscaba demarcar el estado de equiparabilidad de la musica de la region frente a la europea,
relegando en ese proceso a otras musicas como las de las poblaciones indigenas,
comunmente entendidas bajo parametros evolucionistas.

Al cabo de la primera mitad del siglo XX se dejo de lado la predileccion por la
produccion de las obras de corte monumental y se les reemplazd por tematicas mas
especificas. Este giro se debié a que el campo adquiri6 una mayor profesionalizacion
abanderada por la llamada musicologia.® Sin embargo, no se dio un cambio de paradigma.
Aunque implicé un nuevo manejo de las fuentes, se continué reconstruyendo relatos
descriptivos, completando cronologias y con la preeminencia del documento escrito tomado
como fuente objetiva de conocimiento. Mas atn, la aparicion de profesionales centrados en
el estudio de la musica, también trajo un metalenguaje propio del ambito, con el que cobro

un fuerte estatus de legitimidad y objetividad la incorporacion de la partitura y su andlisis

5 Juliana Pérez Gonzalez (2004). “Génesis de los estudios sobre musica colonial hispanoamericana: un esbozo
historiografico”, Fronteras de la Historia, vol. 9, Bogota, Instituto Colombiano de Antropologia e Historia,
pp- 283, 286, 290.

¢ Juliana Pérez Gonzélez (2010). Las historias de la miisica en Hispanoamérica, Bogota, Biblioteca Abierta,
p. 139.

7 Pérez (2004). “Génesis de los estudios...”, p. 293.

8 Ibid., pp. 283, 286.

Para esos momentos, quienes redactaban los manuscritos eran principalmente musicos, compositores y
cronistas, guiados mas por su intuicién que por una formacion académica.
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en los estudios y narrativas,’ lo cual ocasiondé un impase para quienes no tuvieran
conocimiento de ese lenguaje especifico.

Se observa pues, que los criterios para abordar los estudios de la musica son
selecciones alejadas de toda neutralidad. Como ha asentado Ana Maria Ochoa, la necesidad
de una definicion apropiada de la musica implico la distincion de tipos de sonidos
considerados como musicales y humanos, asi como la distincion entre éstos y los sonidos
naturales, lo que a su vez dio pie a discusiones acerca de la humanidad versus la animalidad
de algunos pueblos, o bien su grado de desarrollo segun sus formas de expresion sonora.
Tal situacion vinculada al componente racial, terminaria por instaurarse como fundamento
ideologico de las disciplinas musicales, con efectos duraderos en un imaginario articulado
por una valoracidn racial. A su vez, se constituiria una idea de que lo sonoro no esta
imbricado con otros ambitos mas alla de la musica o el sonido en si mismos.!°

Sin embargo, como sefiala la etnomusicologa Lizette Alegre, el aislamiento de la
dimension sonica apunta a mantener la ilusion de su neutralidad o de su no contaminacioén
politica e ideologica. Pero, por el contrario, lo sonoro, que a su vez implica aspectos
determinados de escucha, no tiene nada de neutral. En este sentido, abrir el horizonte de lo
musical, de otras sonoridades y de la propia escucha como si no hubiera mediaciones
ideoldgicas, politicas, historicas o epistémicas de ningln tipo, reproduce una condicion
jerarquizada del conocimiento, misma que ha impedido escuchar o considerar desde otros
horizontes el espectro musical y sonoro.!!

Con base en lo anterior, se entiende que la dimension sonica tiene un importante
potencial para acceder y comprender el devenir histérico. A través de ésta es posible
adentrarse a facetas poco exploradas de la historia y generar otro tipo de narrativas. Es
pues, un elemento que ayuda a interrogar desde otros dngulos el pasado. En este caso,
pensar en la historia mexicana desde un ambito sénico-musical como el flamenco facilita,
tal como se ha venido senalando, descentrar la lectura convencional del flamenco asociado

a Espana; toda vez que se muestran otros trayectos de temas de la vida nacional.

® Pérez (2010). Las historias de la miusica..., p. 140.

10 Ana Marfa Ochoa. Tomado de Lizette Amalia Alegre Gonzalez y Oscar Andrés Hernandez Salgar (2018).
“Mas alla de la abyeccion aural. Hacia una escucha hibrida de la diferencia”. Ponencia presentada en el marco
del coloquio Modos de escucha: abordajes transdiciplinarios sobre el estudio del sonido, CDMX, Facultad
de Musica-UNAM/Red de estudios sobre el sonido y la escucha.

! Alegre y Hernandez (2018). “Mas alla de la abyeccion...”.
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De esta manera, se formula una historia del flamenco y su interrelacion con México,
con la que se quiere responder a preguntas como: jen qué medida se ha relacionado,
reproducido y transformado el flamenco en México? ;Como impacta el contexto historico
de México en la activacion del flamenco? ;Bajo qué procesos el flamenco se ha entretejido
con la vida cultural de la Ciudad de M¢éxico? ;Cudles han sido sus dindmicas de
asimilacion? jEn qué media ha tomado parte de los medios culturales e institucionales del
pais? (Como puede el flamenco ofrecer otra lectura de la composicion de la Ciudad de
México y de sus procesos historicos?

He de puntualizar que en las primeras fases de la investigacion se trabajo bajo el
supuesto de que el principal detonador de la presencia del flamenco en México fue la
llegada de los exiliados republicanos espafioles. Pensaba que su arribo habia motivado una
amplia aceptacion del flamenco sin precedentes, que a partir del éxodo se difundieron
diferentes usos y apropiaciones en la practica del flamenco en México que derivaron en una
serie visiones diferenciadas. Previamente, habia colaborado en el proyecto de investigacion
Musicas y musicos del exilio esparniol republicano en México, donde se localizaron musicos
de diferentes especialidades entre los que figuraban notablemente los de flamenco.!? Se
palpaba una importante insercion y volumen de estos musicos en lugares como
restaurantes, cabarets, teatros, la radio y el cine. Por ello, supuse que a partir de entonces el
flamenco se habia instalado decididamente en la capital mexicana.

En mismo sentido, la intenciéon inicial de la investigacion se concentraba en
observar el papel que tenia el flamenco dentro del exilio espafiol en su paso por la capital,
para mostrar su relacion con México, mas alld de las referencias sabidas de su vertiente
artistica y cultural; es decir, fuera de las multiples lecturas respecto a los intelectuales,
catedraticos, artistas y compositores de renombre por demdas conocidos. Tenia pertinencia
revisitarlo desde una expresion que podia mostrar una faceta de la vida sonora de la capital
mexicana poco conocida —enlazada al paso de dichos practicantes del flamenco—, a la vez
que articular otro enfoque y generar otra serie de preguntas con objeto de presentar una

fisonomia poco explorada de este éxodo y sus legados.

12 “Musicos y Musicas del Exilio Republicano Espafiol en México. Procesos de Transculturacion,
Apropiacion y Re-construccion de Identidades” (PAPIIT ID 400212). Proyecto bajo coordinacion de la
musicologa Consuelo Carredano Fernandez, realizado entre los afios 2012 a 2015 en el Instituto de
Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Autonoma de México (IIE-UNAM).
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La hipdtesis inicial se reformuld en buena medida en funcioén del material empirico
y de estudios referentes a esta expresion, donde era claro que el flamenco habia tenido una
vivida actividad en el siglo XIX y hasta antes del inicio de la Revolucion Mexicana.'?
Ademas, se advirtid que lo disimil del flamenco estaba presente también en esa época, no
solo en el tiempo presente; era una constante en el devenir del tiempo. Por tanto, fue
necesario analizar el contexto previo al exilio republicano para, por una parte, comprender
con mayor profundidad el porqué de la préspera insercion del flamenco en la capital
mexicana con la llegada del exilio republicano. Y por otra, distinguir qué tipo de visiones
se desprendian de la practica del flamenco en tiempos pretéritos y cudl era su articulacion
con el contexto de México. No obstante, el exilio espafiol continué siendo el tema central,
en funcion del cual se articularon las indagaciones, preguntas y objetivos del trabajo.

De esta manera, la tesis que se argumenta es que el flamenco se entreteje con el
contexto de la Ciudad de México en diferentes épocas, donde adquiere significaciones
particulares dentro de un entramado relacional, en el cual se pone en juego la determinacion
de los valores y atributos de la expresion, y en el que suele estar de por medio el poder y la
legitimacion. Es decir, el flamenco, en su devenir histoérico, negocia con contextos
particulares y a la par se va constituyendo de disputas relacionadas con situaciones y
sujetos especificos.

Por tanto, el objetivo general de la investigacion es generar una historia cultural del
flamenco situada en el espacio de la Ciudad de México con el proposito de desplazar una
genealogia hispanocéntrica de la expresion, donde se observen significaciones y disputas
propias de su activacion en el contexto mexicano, con énfasis en la presencia del exilio
espafiol republicano. Asimismo, se pretende establecer algunos porqués y posibles sentidos
de la presencia en México de una expresion convencionalmente sefialada como foranea,
pero que ha estado en el pais de manera continua por lo menos desde el siglo XIX.

El estudio también destaca la insercion del flamenco en algunos dmbitos culturales
de la Ciudad de México y del pais. Asi, se tiene por proposito analizar el vinculo
establecido del flamenco con medios como los teatrales y el cinematografico en aras de

observar la asimilacién y apropiacion que tiene en esas esferas de la cultura mexicana. Por

13 Me refiero a las investigaciones de los etnomusicologos Lénica Reyes Zifliga y José Miguel Hernandez
Jaramillo.
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su parte, lo teatral destaca por las multiples huellas y referencias que deja a través de
anuncios, programas, resefias y anuncios. Mientras que el medio cinematografico consta de
una serie de secuencias visuales y sonoras, las cuales distan de toda neutralidad; por el
contrario, son transmisoras de posturas, ideas y conceptos propios de su tiempo
comunicadas en términos masivos. Ambos entornos ofrecen importantes puntos de entrada
para observar la articulacion del flamenco con el pais y la vida capitalina, asi como las
distintas connotaciones y fisonomias que va cobrando a lo largo del tiempo en la Ciudad.

Asimismo, como ya se adelantaba, el trabajo tiene por objeto el estudio del exilio
espafiol republicano en México. Se quiere cubrir la ausencia de escritos que analicen el
flamenco y sus artifices en ese contexto con miras a aportar una novedosa lectura del exilio,
donde se identifique y cuantifique otro perfil del exiliado, asi como su insercién en el
ambito cultural capitalino. De igual modo, con la finalidad de dar cuenta de que el
flamenco va mas alld de un quehacer especifico de Espaina, se busca examinar el papel de
los mexicanos en su practica, como estos inciden en tal expresion y le confieren sentidos
particulares. Adicionalmente, como un indicador mas de la presencia del flamenco en la
capital, se tiene por proposito ubicar parte de los espacios de la Ciudad en donde ha
circulado.

La perspectiva desde la cual es estudiado el flamenco y su interrelacion con la
historia de la Ciudad de México, se contrapone a las lecturas esencialistas de cultura. Por
principio, a partir de la revision que hace Peter Burke sobre la historia cultural, se parte del
hecho de que hay diferentes posicionamientos y enfoques al respecto, consecuencia de que
la misma nocion de cultura es polimorfa.'* Mas alld de tomar esta categoria como
multiforme, el punto de vista desde el que se entiende el concepto de cultura corresponde a
enfoques emanados del Centro de Estudios Culturales de Birmingham.

En términos generales, la nocion de cultura que aqui se expone, se relaciona con
procesos dinamicos, fluidos y construidos situacionalmente, los cuales conllevan
tratamientos conflictivos de construccién de significados y de relaciones mutuamente
constitutivas con el poder. Por ello, se entiende que las culturas no son —ni fueron—
entidades naturalmente instituidas. Desde ese enfoque se realiza el abordaje de la historia

cultural y del flamenco, en tanto elemento cultural. Algunos autores esenciales para esta

14 Peter Burke (2004). ;Qué es historia cultural?, Barcelona, Paidos.
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investigacion y quienes se identifican con el pensamiento del Centro de Birmingham, son
Stuart Hall, Mario Rufer, Eduardo Restrepo, entre otros.

Asimismo, para complementar las implicaciones de cultura es fundamental
incorporar el concepto de estereotipo, desarrollado por Edward Said y Homi Bhabha, desde
la critica al discurso colonial. Desde esa perspectiva, se entiende que los entramados
culturales se integran por formas hipervisibilizadas con fuertes componentes de ficcién que
restringen a las expresiones y a los sujetos a una representacion limitada. Son pues, formas
de mirar a la otredad, instauradas desde el poder y establecidas como régimen de verdad.
Por tanto, el estereotipo funciona como un modo de conocer jerarquizado que ensombrece
otros significados y maneras de expresarse de la cultura; no obstante, el estereotipo también
es una construcciéon ambivalente, por lo que consta a su vez de categorias intermedias
donde se entraman otro tipo de escenarios mas alla de los establecidos hegemdnicamente. !

Partiendo de que la cultura es ante todo un terreno tensionado, dindmico y
cambiante, atravesado por el poder y con construcciones hipervisibilizadas y otras
ensombrecidas, se toma a la cultura como un lugar de disputas. Precisamente esta nocion de
disputa es central para leer el flamenco como constructo cultural. Esto es, que afirmar que
el flamenco es una disputa, como lo indica el titulo de esta investigacion, esta
estrechamente relacionado con tales abordajes conceptuales.

Curiosamente, aunque el flamenco ha sido objeto de numerosas investigaciones, es
bastante comun encontrar lecturas esencialistas de la expresion, o bien, carentes de bases
teorico-metodologicas que sustenten las afirmaciones vertidas. En este sentido, el
etnomusicélogo José Miguel Hernandez, desde el escenario espafiol, observa tres tipos de
errores metodologicos encontrados con frecuencia: uno, el surgimiento de teorias
sustentadas Unicamente en testimonios orales, sin otro tipo de evidencia. Dos, el hecho de
que en ocasiones el contenido de letras o coplas se toma como fuente de informacion veraz,
construyéndose hipotesis a partir de ellas. Y tres, la formulacién de teorias desde una
determinada tendencia ideologica, localista, gremial o racial.!6

Desde estos preceptos, se han dado explicaciones de temas tan diversos como los

presuntos origenes del flamenco, sus primeros creadores, los parentescos de los diferentes

15 Edward Said (1978). Orientalismo / Homi K. Bhabha (1994) El lugar de la cultura.
16 José Miguel Herndndez Jaramillo (2011). “Errores metodoldgicos en la investigacion sobre flamenco. El
ejemplo de la petenera” en Investigacion y flamenco, Sevilla, Signatura, pp. 141-150
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estilos, la etimologia de la propia palabra flamenco, o bien, se han generado obras
enciclopédicas que pretenden contenerlo todo. Por lo general, este tipo de ideas y formas de
trabajo se siguen reproduciendo en la actualidad, inclusive en los espacios académicos.!”

En sentido afin al de Herndndez, la investigadora Lénica Reyes agrega que en los
trabajos referidos al flamenco las fuentes suelen ser leidas como si cada una de ellas
describiera la realidad por si misma. Ademas, no se hace una critica a las mismas ni hay un
cuidado en contextualizarlas, tampoco se percibe una consideracion tedrica o algiin enfoque
historico.'®

Por otra parte, el mismo José Hernandez afiade que la investigacion flamencologica
se ha regido mayormente por una vision lineal y evolucionista, acompafiada de
afirmaciones taxativas y rara vez fundamentadas en un soporte documental y analitico.
Ademas, la lectura que se hace de la expresion es de corte hispanocéntrico.!® No obstante,
cabe sefalar que también hay trabajos fuera de esta logica, como los que han realizado las
investigadoras Cristina Cruces-Roldan,?® Jo Labanyi?! o el socidlogo Gerhard Steingress,*?
quienes analizan las conformaciones del flamenco fuera de las referencias mas habituales;
asimismo, estudian los rasgos estereotipicos de la expresion y su articulacion con
cuestiones sociales, mediaticas e historicas.

Respecto a la investigacion producida en México sobre flamenco, ademas de ser
escasa, presenta los mismos inconvenientes observados por Lénica Reyes y José
Hernandez: resalta la centralidad que tiene Espaia, las referencialidades a la “raza gitana”
como baluarte de la expresion y una serie de construcciones que responden a visiones
bastante estereotipadas y esencialistas del flamenco. Entre estos textos, se encuentran

varios de corte biografico (enseguida se abordan) referidos a bailarinas y bailarines de

7 {dem.

18 Lénica Reyes (2015). Las malaguerias en el siglo XIX en Espaiia y México: historia y sistema musical,
Doctorado en Musica, FaM-UNAM, p. 10.

19 José Miguel Hernandez Jaramillo (2017). De jarabes, puntos, zapateos y guajiras. Un sistema musical de
transformaciones (siglos XVIII-XXI), Doctorado en Musica, FaM-UNAM, pp. 3, 429-432.

20 Puede verse: Cristina Cruces-Roldan (2016). “Vestir el flamenco. Cultura, historia, arte y mercado” en
Rafaela Norogrando y Alfonso Benetti (coord.), Moda, musica y sentimiento, Sao Paulo, Estagao das Letras e
Cores, pp. 306-364.

2l Puede verse: Jo Labanyi (2003). Lo andaluz en el cine del franquismo: los estereotipos como estrategia
para manejar la contradiccion, Serie Humanidades H2004/02, Sevilla, Junta de Andalucia/Fundacion Centro
de Estudios Andaluces.

22 Gerhard Steingress (1991). Sociologia del cante flamenco, Sevilla, Signatura. / G.S (2006). Y Carmen se
fue a Paris. Un estudio sobre la construccion artistica del género flamenco (1833-1865), Cérdoba, Almuzara.
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flamenco mexicanos. Es decir, se reiteran enfoques que, aunque pueden centrarse en
diferentes personalidades y situaciones, en términos conceptuales ofrecen una vision muy
limitada de las connotaciones del flamenco.

El Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion de la Danza
José Limon (Cenidi-Danza) ha producido varios de los articulos que se pueden encontrar en
la materia realizados en México.?® Generalmente son biografias que recogen entrevistas y
tienen fuertes componentes anecdoticos.?* En éstas es comin destacar la importancia o
legitimidad de los artifices tratados, en virtud de si parecen o act@ian como gitanos, si su
practica es “pura”’, ademds de que se recalca si los padres son de nacionalidad espafola
como una forma de validacion de los intérpretes. Por mencionar un ejemplo, puede citarse
uno referido al bailarin Manolo Vargas, donde se afirma que, no obstante que haya nacido
en México, Vargas representa “la quinta esencia de la raza ibérica, de los gitanos, del
temperamento fiero”.?*> Igualmente, es posible encontrar algunos otros escritos biograficos
con narrativas semejantes a las del Cenidid, entre las cuales se encuentran: Pilar Rioja,’®
libro de amplia riqueza visual dedicado a la citada bailaora; y el trabajo Manolo Vargas.
Una vida consagrada a la danza.”’

Por otra parte, hay algunos textos de caracter descriptivo que exploran la presencia
del flamenco en México, sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo pasado. Entre
estos, se encuentra el texto de Magdalena Jiménez: E! baile flamenco en la Ciudad de
México en la década de 1980;*® el sucinto reportaje de corte periodistico: Flamenco en
Meéxico, donde mediante biografias y testimonios de intérpretes de la escena

contemporanea, se narran algunas experiencias de la practica del flamenco en el pais.?’

23 Centro de investigacion dependiente del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA).

24 Me refiero en particular a sus articulos publicados en la serie Cuadernos de danza, editada por el mismo
Centro. Pueden verse los numeros: 16, 22, 23, 24, 26, 29 y 30.

25 Felipe Segura (1987). “Manolo Vargas. José Aranda” En César Delgado (ed.), Cuadernos del CID Danza,
num. 16, Ciudad de México, CID Danza/INBA, p. 25.

26 Alberto Dallal (2001). Pilar Rioja, Ciudad de México, IIE-UNAM/CONACULTA/Gobierno del estado de
Coahuila.

27 Homero Martinez Villareal (2010). Manolo Vargas. Una vida consagrada a la danza, Ciudad de México,
La Naranja Editores/Universidad Autonoma de Nuevo Leon.

28 Magdalena Jiménez (2008). “El baile flamenco en la Ciudad de México en la década de 1980 en linea:
http://ignorantisimo.free.fr/CELA/docs/jornadas2008/Magdalena%20Jimenez%20Romero%20-
%20E1%20baile%20flamenco%20en%201a%20Ciudad%20de%20México%20en%201a%20decada%20de%2
01980.pdf [Recuperado en septiembre de 2021].

2 Lilia Magali Rivera Ferreiro (1997). EI flamenco en México, Licenciatura en Comunicacion y Periodismo-
UNAM, Escuela Nacional de Estudios Profesionales Aragon.
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Asimismo, el articulo de la gestora y bailaora Lourdes Lecona: E! flamenco y su

0

contexto en México,’° revisa momentos en los que el género ha tenido mayor auge y

profesionalizacion en las Gltimas décadas. El libro: Flamenco Global®!

, cuyo autor estipula
que esta musica y danza al cobrar presencia en muchas partes del mundo, y en concreto con
el surgimiento del internet, se torna en un elemento hibrido y global de acceso amplio y
plural, aunque el autor no considera que el flamenco no se comporta como una unidad
homogénea y que, en todo caso, son mas bien fragmentos de éste los que tienen mayor
proyeccion.

Bajo una temporalidad un tanto mas extensa se ubica el escrito de la antropdloga
Adriana Guzman: Una memoria del flamenco en México, donde, en tono de ficcion,
profundiza algunos momentos de esta expresion en la capital, a partir de los afios treinta.>?
Los textos referidos comparten, implicita o explicitamente, la relacion del flamenco con
Espana como forma natural —salvo en cierta medida el de Guzman—, y el flamenco se
muestra bajo un sentido bastante unilineal. La correspondencia del flamenco con otras
partes mas alld de Espafia —en estos casos su correlato con México— se muestra pasiva, sin
propiamente un nivel de agencia.

Una de las primeras investigaciones en torno al tema, con una base documental
extensa y que sugiere otras rutas para comprender el flamenco en México, es la tesis de
Valentina de Santiago.*® La autora sefiala que la denominada danza espafiola en rigor se
interrelaciona con el pais desde la Conquista. Aunque no se centra especificamente en el
flamenco sino en un conjunto de danzas, se da una lectura més contextualizada de esta
expresion y del papel de ciertos agentes en su proliferacion en la Ciudad de México, hacia
mediados del siglo XX.

Otro de los trabajos que miran al flamenco mas all4 de una relacion con Espafia y se

detienen en su analisis dentro de procesos especificos de México, es la tesis de Héctor

30 Lourdes Lecona (2014). “El flamenco y su contexto en México” en Carmen Bojorquez (ed.), Interdanza,
afo 1, num. 13, Ciudad de México, Coordinaciéon Nacional de Danza, septiembre de 2014. En linea
http://issuu.com/interdanza/docs/revista_interdanza n__m.13_issuu/l [Recuperado en noviembre de 2021].

31 Jorge Goémez Gonzélez (2011). Flamenco global, Ciudad de México, Instituto Nacional de Bellas Artes.

32 Adriana Guzman (2017). “Una memoria del flamenco en México” en Adriana Guzman (coord.) México
coreogrdfico. Danzantes de letras y pies, INBA/Secretaria de Cultura, Ciudad de México, pp. 191-224.

33 Maria Valentina de Santiago (2006). La danza espaiiola como espectdiculo cosmopolita. Ciudad de México
1939-1949, Licenciatura en Historia, FFyL-UNAM.
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Reséndiz.>* Analiza cuestiones en torno a la insercion profesional y de aprendizaje en el
campo del flamenco, particularmente desde la experiencia de ser hombre y bailarin.
También se encuentra mi propio trabajo Perspectivas sonoras del flamenco en México,> en
el que describo aspectos de la escena contemporanea del flamenco de la Ciudad y detallo
algunas de las vertientes bajo las que se interpreta el flamenco. Sin embargo, en estos
escritos —aunque de manera tangencial— se sigue concediendo a Espafia como la gestora del
flamenco. No desdicen los preceptos mas reiterados de su origen hispéanico exclusivo y un
consecuente traslado de la expresion a otros territorios a modo de receptores esencialmente
pasivos.

Sin duda alguna, los trabajos que generan una fractura decisiva en las narrativas
hispanocéntricas y unilineales del flamenco son los articulos y tesis de grado de Lénica
Reyes y José Hernandez. En su investigaciéon entienden al flamenco como un sistema
musical de transformaciones. Es decir, la musica se encuentra inmersa en circuitos
culturales emanados de dinamicas historicas que relacionan a diferentes entidades
geograficas, con lo que se producen multiples intercambios, modificaciones y todo tipo de
bifurcaciones en los elementos culturales. Asi, a través del analisis de documentos
histéricos y de fragmentos musicales, se da cuenta de las interrelaciones y multiples
influencias existentes entre regiones como México y Espaia, en donde el flamenco toma
parte.>¢

En cuanto al exilio espafiol republicano en México y su relacion con el flamenco,
poco se ha escrito. Si bien en algunos de los textos antes citados se toca tangencialmente,
ninguno conforma un estudio puntual ni sistematico del tema. Sélo existen algunos escritos
biograficos que resefian la salida de Espafia y el arraigo en México de algunos intérpretes
de flamenco®’ y otros pocos mas que hablan de la insercion de los exiliados en medios

como la cinematografia mexicana. Entre estos ultimos, de particular interés son los textos

34 Héctor Reséndiz Valdez (2019). Bailaor. Experiencias significativas de bailaores flamencos en la Ciudad
de México, Licenciatura en Etnologia, Escuela Nacional de Antropologia e Historia.

35 Gabriel Macias Osorno (2017). Perspectivas sonoras del flamenco en la Ciudad de México. Un ejercicio de
desorientalizacion, Licenciatura en Etnomusicologia, FaM-UNAM.

36 Pueden verse sus tesis doctorales antes citadas: Reyes (2015). Las malagueiias en el siglo XIX... /
Hernandez (2017). De jarabes, puntos...

37 Pedro Fernandez Riquelme (2012). “El flamenco del noroeste murciano” en La Madrugd. Revista de
Investigacion sobre Flamenco, mam. 6, Junio, Universidad de Murcia, pp. 74-100.
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de Julio Arce Bueno®® y de Juan Pablo Silva Escobar,*® los cuales hacen referencia a los
musicos de flamenco que participan en la industria cinematografica y se discute en torno a
los estereotipos proyectados en las peliculas. Visto todo lo anterior, es que esta
investigacion quiere aportar una lectura de otros trayectos para el abordaje del flamenco y
su presencia en México, en un tiempo amplio; a la vez, busca cubrir de manera intensiva lo
concerniente al flamenco y su relacion con el exilio espafiol republicano.

El estudio se hizo de manera diacronica; no obstante, si bien las busquedas van
desde épocas que se remontan al entramado cultural hispanoamericano y hasta tiempos
recientes, se pone particular énfasis en la huella del exilio espafiol republicano, tal como ya
se indicd. Por otra parte, es necesario aclarar que los rastreos del flamenco en México estan
pensados, principalmente, desde las configuraciones que fue tomando a lo largo del siglo
XX. Es decir, las formas que incidieron en la expresion pero mas tarde perdieron vigencia o
dejaron de reconocerse dentro del flamenco, no toman propiamente centralidad en las
indagaciones; esto a razon de manejar un eje mas puntual para ubicar nombres, personajes,
lugares y otros referentes, que ayuden a observar mejor el trazo historico del flamenco en la
Ciudad.

En cuanto a las fuentes implementadas en la investigacion, para comprender el
andamiaje que se fue gestando en términos musicales en épocas coloniales y hasta el siglo
XIX, se trabajo a partir de documentos bibliograficos; se reconocieron algunos de los
influjos preliminares del flamenco, dados durante la Colonia, para luego observar su
presencia en la época independiente a través de ambitos teatrales, ya propiamente como una
forma dancistica y musical mas especifica.

A partir del siglo XX toman relevancia las busquedas hemerogréficas,
particularmente referidas a carteleras y actividades teatrales de la capital mexicana, con
objeto de observar la presencia y dinamicas del flamenco en la primera mitad de la

centuria.** Se consideré elemental la consulta de estos documentos, no sélo por ser una

38 Julio Arce Bueno (2012). “Un cine musical para la Hispanidad. Cancion y dramaturgia en la “espafiolada
ranchera™ en Cuadernos de miisica iberoamericana, Universidad Complutense de Madrid, vol. 24, julio-
diciembre, pp. 45-61.

3% Juan Pablo Silva Escobar (2011). “La Epoca de Oro del cine mexicano: la colonizacion de un imaginario
social” en Culturales, Universidad Autonoma de Baja California, vol. VII, nim. 13, enero-junio, Mexicali,
pp. 7-30.

40 También fueron importantes las compilaciones recabadas sobre la actividad teatral de este periodo. Entre
estos documentos se encuentran: Manuel Mafion (2009 [1932]). Historia del Teatro Principal de México,
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fuente primaria, sino también a razoén de que se considera que son una forma de inscripcion
de los procesos audibles, una manera en la que el flamenco quedé plasmado en la vida
mexicana. Por ello, son un medio eficaz para aproximarse a esta expresion en su
desempefio en aquellas épocas.

La informaciéon recabada se sistematizO en una base de datos disefiada para el
andlisis de la presente investigacion; dicha herramienta se denominé: Base de datos del
flamenco en la Ciudad de México.’ Los datos contenidos en el instrumento se obtuvieron
de la Hemeroteca Nacional de la UNAM y de la Hemeroteca Digital de la misma
institucion. En cuanto a la version digital, su consulta se hizo para registrar la actividad del
flamenco previa a la llegada del exilio espafiol republicano, es decir, desde los primeros

afos del siglo XX y hasta la década de los veinte;*?

mientras que de los treinta a los
cuarenta se hicieron con documentos fisicos.

En ambos medios —el digital y el impreso— se procedié bajo los mismos criterios: se
recogieron anuncios, notas o programas, cuyo contenido estuviera explicitamente
relacionado con la presentacion de algin artista flamenco. Para ello, se considerd que
apareciera literalmente la palabra flamenco —referido a baile o a musica—, se mencionara
algin intérprete reconocido como artifice del rubro, se expresara la presencia de tal
actividad mediante palabras propias del argot flamenco como bailaor(a), cantaor(a) o
tocaor(a), o que el repertorio —cuando se llega a mencionar— contemplara algin palo, es
decir, alguno de los estilos que constituyen este género. En otras palabras, se registré toda

aquella actividad que pusiera en circulacién o movilizara ideas y elementos concernientes

al flamenco.*®

Ciudad de México, CONACULTA/INBA. / Héctor Quiroga Pérez (2010). Antesala Teatral. Fotografia de
gabinete y escénica. 1871-1944, Ciudad de México, INBAL/CONACULTA/CITRU.

41 Actualmente la base cuenta con 914 registros. Se sustenta en hojas de calculo de la aplicacion Hojas de
calculo, de Google. La herramienta consta de una hoja primaria en donde se desglosa la informacion general
extraida de las fuentes hemerograficas; tres hojas secundarias en las que se sistematiza informacion de
intérpretes de flamenco, lugares donde se presentaba flamenco; y una tercera corresponde a un listado de
peliculas mexicanas, las cuales contienen escenas con flamenco.

La base de datos se puede consultar en el siguiente enlace:
https://docs.google.com/spreadsheets/d/1C3H{a7020j6R9h VOvXAYKnYqYiRSciyxgEcBbRmvmA/edit#gid
=0

42 Los diarios que se consultaron fueron todos aquellos abiertos a consulta en linea. No fue posible consultar
documentos en fisico, debido a las restricciones derivadas de la pandemia por Covid-19.

43 En la base de datos también se registraron algunas presentaciones correspondientes a otros géneros como
canciones espafiolas, clasico espaiiol, etc., dado que los intérpretes aparecieron sefialados como artifices de
flamenco en algin otro momento.
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La consulta en la plataforma alojada en internet se trabajo mediante el motor de
busqueda de la pagina; como consecuencia, los resultados abarcaron un mayor niimero de
publicaciones. La busqueda de informacion dela época concerniente al exilio espafiol se
hizo mayormente a través de una revision a profundidad del periddico EI Universal
Grdfico. Se considerd que la consulta de dicho diario aportaba un panorama de diferentes
aspectos del pais, entre ellos, un contenido significativo de la vida cotidiana y cultural de la
capital mexicana, temas totalmente pertinentes en la construccion de la presente
investigacion.**

Cabe sefialar que para el analisis de esta segunda etapa, primeramente se extrajeron
datos de la Coleccion musicos y musicas del exilio espafiol republicano en México.”
Debido a que tal recopilacion tiene como punto inicial de sus averiguaciones la apertura del
gobierno de Léazaro Cérdenas a los emigrados espafioles tras el fin de la guerra civil
espafiola (ademds de que no se cifie especificamente al flamenco, sino a musicos de todas
especialidades) surgio la necesidad de complementar las busquedas bajo los objetivos de
esta investigacion.

Las indagaciones en E!/ Universal Grafico se realizaron con el objetivo de
puntualizar el momento preciso en que artifices de flamenco llegaron a la Ciudad de
Meéxico en calidad de exiliados, asi como verificar el volumen y dinamismo que
imprimieron a la actividad flamenca de la capital. Por ello, tuvieron como punto de partida
el afio de 1933, poco mas de tres afios antes del estallido de la Guerra Civil Espanola y
hasta 1949, fecha en que finalizo6 la etapa del llamado “exilio provisional”, dando lugar a
otra fase del éxodo que culmind con la muerte de Francisco Franco. Los rastreos se
hicieron, principalmente, a partir de la revision de las carteleras y secciones alusivas a
espectaculos de la Ciudad.*¢ Asimismo, la coleccion Musicas y musicos... antes citada, fue

elaborada esencialmente a partir de la consulta de dicho periddico, ademds de otras

44 Para la década de los cuarenta —periodo de estudio— era uno de los diarios punteros de México, junto con el
Excélsior y el Novedades.

4 Producto derivado del proyecto Miisicas y musicos del exilio espafiol republicano, del IIE-UNAM.

46 Para levantar la muestra se revisaron los materiales correspondientes a un promedio de ocho meses de cada
afio del tiempo bajo estudio.
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publicaciones.*’ De ahi que resultara conveniente trabajar el mismo diario para continuar
con la construccion del instrumento de analisis.

Es cierto que sujetarse a una sola fuente tiene sus riesgos; los criterios editoriales o
la misma vision de los duefios del periddico pueden condicionar los temas y enfoques a los
que se da preferencia en sus paginas, y que todo este redunde en una vision sesgada, en este
caso de la actividad del flamenco. Sin embargo, se observo que el disefio y contenido de las
carteleras era bastante semejante en todos los afos. Incluso, hay teatros y otros aforos
anunciados que perseveran en el transcurso del tiempo revisado y que ofrecen una buena
aproximacion en torno a lo que circula en la ciudad en términos de diversiones y
variedades. Por tal razon se consideré un buen referente para medir la actividad del
flamenco. Ademas, se cotejaron los flujos de actividad observados en El Universal Grafico
con otras fuentes, cuyo ejercicio permitid constatar correspondencias de la informacién con
otros medios.*

Para analizar mas a fondo el vinculo del flamenco y el exilio con la vida cultural
mexicana, se trabajo a través del medio cinematografico. Ya se tenian indicios de que el
cine habia sido una fuente laboral importante para guitarristas, cantaores y bailaoras, por lo
que fue oportuno ahondar en la causa de su incorporaciéon a la cinematografia nacional.
Esta labor se llevo a cabo a partir del analisis de una seleccion de peliculas en las cuales se
interpretaba o se escuchaba musica y/o danza flamenca. Bajo esos criterios se encontraron
20 filmes.*

Finalmente, para el estudio de la segunda mitad del siglo XX y la época mas

reciente, fueron centrales los documentos que recogen las voces de varios intérpretes de

47 Los periddicos Excélsior, El Nacional y las revistas Oiga. Revista de Radio, Audiomusica, Hoy'y Revista de
revistas.

48 Principalmente se hizo a través de revisiones aleatorias en el periddico capitalino Excélsior. También se
cotejo con el flujo de informacion con el periddico El informador de Guadalajara, Jalisco. Esto fue asi dado la
facilidad de acceso a su version digital la cual se corresponde con el grueso de afios revisados a través del
Universal. Ahi se pudo observar una dindmica parecida a la de la capital en cuanto al aumento de
presentaciones de flamenco a partir del arribo de exiliados.

4 Las peliculas recabadas se registraron en la base de datos Flamenco en la Ciudad de México, donde se
encuentran desglosadas pornombre, director, afio de realizacion, el repertorio de flamenco existente en cada
una, los espafioles y artistas de flamenco que actuaron en ellas, la fecha y las salas de cine donde se
estrenaron, asi como los sitios en que se pueden localizar los filmes. También se puede ver la transcripcion de
las resefias y criticas de cada una de las peliculas contenida en la Historia documental del cine mexicano, de
Emilio Garcia Riera, ademas de las notas publicadas por el diario El redondel, luego de sus respectivos
estrenos. Se puede acceder en el siguiente enlace:
https://docs.google.com/spreadsheets/d/1C3H{a7020j6R9h VOvXAYKnYqYiRSciyxgEcBbRmvmA/edit#gid
=1360545162
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flamenco, documentos compilatorios de actividad teatral, la realizacion de algunas
entrevistas, el andlisis de programas de mano y la observacion directa. Por medio de
comparativas y de la identificacion de espacios de circulacion del flamenco, se pudieron
determinar facetas de su constitucion, ademds de distinguir cambios generacionales,
posicionamientos respecto a su practica, entre otros aspectos.

La investigacion se expone a través de cinco capitulos. El primero responde a los
planteamientos y conceptos del marco tedrico; explica a detalle lo que se entiende por
disputa y la mirada de la construccion de una historia cultural. Con tales enfoques se quiere
generar una clara distancia y una postura critica respecto de las lecturas esencialistas del
objeto de estudio. De igual manera, se abordan componentes del flamenco en tanto
expresion musical y dancistica a fin de identificar ciertos rasgos de la expresion y algunos
de sus fundamentos. Ademas, se revisan momentos historicos de la concrecion del
estereotipo del flamenco y sus implicaciones, cuya finalidad es la de mostrar la pertinencia
de pensar la expresion en términos de disputa y las limitaciones que tienen las lecturas
esencialistas.

El segundo capitulo examina los afluentes culturales del entramado
hispanoamericano de la época colonial y muestra diferentes puntos geograficos, culturales e
historicos en donde comenzé a cobrar forma el flamenco. En este apartado se busca, pues,
descentrar el relato del flamenco de Espafia, a partir de reconocer lo complejo de las
relaciones culturales gestadas durante la Colonia. Posteriormente, se aborda la época
independiente, en la que destaca la presencia continua de la colonia espafiola en México y
su relacion con el flamenco. Se revisa el ambiente teatral del tiempo en donde la expresion
tomaba parte, a la vez que se repara en la merma que tuvo la difusion del flamenco con el
advenimiento de la Revolucion Mexicana.

El tercer capitulo revisa puntualmente el exilio espafiol republicano en México y el
papel que tuvo el flamenco. En ¢l se argumenta el porqué de incluir a los artifices dentro
del éxodo (no siempre reconocidos), se define el contingente en términos cuantitativos, se
identifican sus espacios de insercion y se consideran las condiciones diferenciadas que
tuvieron en su paso o establecimiento en la capital mexicana. En suma, este capitulo
pretende exponer un rostro del exilio espafiol poco conocido, al tiempo que muestra al

¢xodo republicano como articulador de una nueva fase del flamenco en México.
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El capitulo cuarto analiza la relacion del flamenco con la cinematografia mexicana.
Luego del arribo del éxodo republicano, en pleno auge del cine nacional, surgen rodajes
con flamenco. Esto ocurre en medio de un nacionalismo cultural que marcaba una pauta
importante en la gran mayoria de las producciones nacionales. De ahi que cobre particular
interés analizar el lugar que ocupa esta expresion y como se representa. Se explica,
entonces, el papel del estereotipo en las representaciones filmicas y en las construcciones
de imaginarios nacionales, vigentes tanto en las cinematografias de México como de
Espafia. Se establece en qué medida el cine fue transmisor de una mirada estereotipada del
flamenco, es decir, si la incorporacion de artifices exiliados generaba variantes respecto de
las formulas implementadas dentro de los discursos nacionalistas del tiempo.

Bajo ese orden de ideas, en primer lugar, se da un panorama de la industria filmica
nacional durante la edad de la llamada “época de oro”. Enseguida, se indaga en la inclusion
de los intérpretes de flamenco en el medio y las peliculas en que participaron, para luego
analizar las construcciones filmicas de estos rodajes. Se discierne en qué medida se
correspondian las producciones mexicanas con las del cine espaiol franquista y
republicano, y el papel que jugaron los estereotipos en estas cintas. Por ultimo, se observan
las continuidades con las versiones mas estereotipicas del flamenco, asi como otras lecturas
dadas en ese mismo medio.

Por ultimo, el quinto capitulo destaca los dmbitos y posturas de la practica del
flamenco entablada por artifices nacionales a partir de la segunda mitad del siglo XX, para
establecer asi su injerencia en el desarrollo de esta expresion en el pais. Para esto, se
profundiza en la disolucion del exilio en términos temporales y en los cambios
generacionales dados durante la segunda mitad del siglo XX y los primeros afios del XXI.
En ese marco, se ahonda en las relaciones que el gobierno mexicano establecié con la
Espana franquista, donde el flamenco llegd a tomar parte. Luego, se sigue una nueva
configuracion del flamenco en México, a partir del estudio del surgimiento y desaparicion
de una suerte de restaurantes conocidos como tablaos. De igual manera, el capitulo revisa la
presencia de mexicanos en compaiias escénicas y su impronta en la actividad de la Ciudad.
Otro aspecto que se examina es el rol protagénico ocupado por algunas intérpretes
mexicanas hacia la década de los ochenta, y el vinculo entablado con las instituciones

culturales de la capital, ademas de la persistencia de formulaciones estereotipicas para el
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flamenco en toda esta etapa. Al final, se observa el advenimiento de una nueva generacion
en el siglo XXI, con la que se establecen novedosas perspectivas de interpretacion para el
flamenco de la Ciudad de México.

Para finalizar, quisiera afiadir que la naturalizacion del presunto origen espafiol del
flamenco, reiterado en un sinfin de esferas que van desde las representaciones artisticas
hasta los espacios académicos, han contribuido a la construccién de esquemas por demas
dificiles de cuestionar. Postular que el asunto va mds alld de Espafia, plantear el nivel de
artificio de los referentes més reconocidos del flamenco, decir que no s6lo hay un
flamenco, mencionar la pertenencia del flamenco a otros lugares, entre otros aspectos, de
pronto parece muy arriesgado.

He de decir que en algunos momentos, ante tales afirmaciones avasallantes sobre el
origen y difusion del flamenco, tuve lapsos de incertidumbre, llegué a dudar de la propuesta
de esta investigacion. Sin embargo, los documentos, las fuentes primarias, la investigacion
sistematica, revelan con bastante facilidad la arbitrariedad de tales preceptos. De ahi
también la importancia de investigaciones que marcan pautas de otras maneras de entender
a las expresiones sonoro-musicales. En este caso, no solo las que aqui se han mencionado
respecto al flamenco, sino también aquellas dadas desde otros dmbitos musicales. Me
refiero puntualmente a algunos escritos en torno al jazz generados desde Opticas
disciplinares diversas (historia, sociologia, semidtica, antropologia), cuyo abordaje se da
desde el contexto latinoamericano, donde se aportan reconfiguraciones a las historias,
genealogias, rumbos e influencias de esta musica que, igual que el flamenco, se encuentra
cargada de estereotipos y lecturas preponderantes.’® Tales escritos han sido valiosas

referencias para el desarrollo de esta investigacion.

50 Entre estas publicaciones pueden citarse: Berenice Corti (2015) Jazz argentino. La musica “negra” del
pais “blanco”, Bueno Aires, Gourmet Musical. Los dos dossiers dedicados al jazz en América Latina
publicados por la Facultad de Artes de la Universidad de Chile a través de Revista Musical Chilena:
LXXI1/229 (enero-junio, 2018) / LXXVII/233 (julio-diciembre).
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CAPITULO 1. EL FLAMENCO: UNA DISPUTA

Bailaora, boxeadora, creadora,
cuerpo, mujer, impura,
Jjuguetona, saboria,

puidietera cuando hay que serlo,
impudica, imperfecta, imparable,
mas paya que un olivo.

Yo, no evoluciono, yo soy.

Roci6 Molina
TEDxMadrid (2017)

En este capitulo se pretende explicar la razon por la cual se entiende al flamenco como una
disputa. Se parte del hecho de que es una expresion musical y dancistica con innumerables
modos de comprenderla, activarla, sentirla o pensarla. Sin embargo, a pesar de lo extenso
de sus horizontes, hay un predominio de su entendimiento, del cual se desprenden
narrativas e imaginarios especificos no correspondientes a su vitalidad. Estas visiones
tienden a estrechar todo aquello que se moviliza y a ensombrecer sus dindmicas intrinsecas.
Lo que aqui se plantea es que, al estar encarnada por mujeres y hombres con disimiles
realidades y momentos historicos, esta expresion necesariamente alberga multiples
entendimientos y significados, dando pie al surgimiento de disputas de legitimidad, de
reconocimiento y de visibilidad.

Para lograr la finalidad expuesta, se plasman tres secciones. En la primera se
pretende aclarar el sentido que tiene plantear al flamenco en términos de disputa. Para ello,
se revisan algunas perspectivas del advenimiento de la historia cultural como campo
historico y se examina la influencia de la antropologia —por lo menos en parte—; se busca
determinar una postura frente a esta forma particular de abordar la historia y asentar su
posible articulacion con la nocion de disputa.

En el segundo apartado se muestra al flamenco como un género dinamico. En
consecuencia, se esbozan caracteristicas en torno a su instrumentacion, su ejecucion y otros
de sus componentes. Se hace énfasis en las reglas concretas puestas en juego en su practica;

es decir, en una serie de inventarios albergados en el género a manera de codigo, el cual
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representa un conocimiento especifico del que sus practicantes son participes, y a la vez
constituye uno de los motores de su plasticidad.

La ultima seccion corresponde a un rastreo de momentos historicos en los que el
flamenco sea asocia con imaginarios plasmados en construcciones estereotipicas.
Precisamente, la concrecion de estos idearios contribuye a forjar una imagen acotada que

cobra un importante predominio en el enfoque de esta expresion.

1.1. UNA MIRADA TEORICA PARA PENSAR EL FLAMENCO

De acuerdo con los planteamientos de Peter Burke en su libro ;Qué es la historia cultural?,
el interés por estudiar la cultura puede rastrearse por lo menos hacia mediados del siglo
XIX. Desde entonces, el proceder para realizar tal trabajo se ha dado desde diferentes
posicionamientos y horizontes disciplinares. En cuanto a la historia, es fundamentalmente
hasta 1879 cuando el historiador aleman Karl Lamprecht pone al centro de este campo la
pregunta de la cultura.’!

Las discusiones en torno a la historia cultural han versado, por mencionar un
ejemplo, desde adjudicar cuestiones de orden meramente metodoldégico —mediante lo cual
se habilitan vetas documentales y se facilita una ruta de accesos a partes del pasado
inaccesibles para otros horizontes histéricos—, hasta establecer denominadores comunes,
como la preocupacion por lo simbdlico y su interpretacion.>?

Para Burke, la idea de cultura es un universo polimorfo. De ahi que los intentos por
definir la labor o el campo de la historia cultural generen respuestas ambiguas y
controvertidas, pues cada aproximacion se establece desde donde se piensa cultura.>® No
obstante, hay trayectorias discernibles por las cuales ha transitado la historia cultural y
momentos clave que impactan la manera como se entiende. Si bien, no es el objetivo hacer
una sintesis del recorrido que hace el autor citado, es fundamental resaltar algunos de los

puntos que sefiala.

5! Peter Burke (2004). ;Qué es historia cultural?, Barcelona, Paidos, p. 15.
52 [dem.
53 [dem.
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En principio, Burke denomina la “historia cultural clasica” como un corpus de
estudios centrado en la literatura. El énfasis se ubica en la revision de un canon de “obras
maestras” literarias, en donde tales producciones eran comprendidas como parte de la
evidencia de la cultura o del periodo en el que fueron creadas. Esto consiste, en parte, en la
interpretacion de objetos y acciones pasadas.’* De ahi que varios historiadores alemanes
describieran su propia labor con el término Geistesgeschichte, traducido con frecuencia
como “historia del espiritu” o “historia de la mente”, también entendido como “historia de
la cultura”. Por otra parte, en aquellos momentos, en Prusia, la historia politica era
dominante y los discipulos de Leopold van Ranke® tachaban lo referente al estudio de lo
cultural de marginal, de asunto de aficionados, al no tener como base documentos oficiales
de archivos ni contribuir a la tarea de la construccion del Estado.>¢

Se observa, entonces, que lo cultural opera en tanto lo pasado. Ademas, circunda
una estigmatizacion a este tipo de estudios. El mismo Burke sefiala que la historia cultural
seria una especie de “cenicienta” respecto a otras formas de la historia, por lo menos hasta
1970 cuando se le “redescubre”.’’ De cualquier modo, en esos estudios la cultura se
relaciona con lo canonizado, se ubica dentro de lo altoculturizado y no tiene que ver, en
todo caso, con procesos de la sociedad en general.

La historia cultural clésica se extiende desde el siglo XIX y hasta varias décadas del
siglo XX. Burke sefiala que desde Alemania —region central en su recuento— se hicieron
importantes contribuciones mas alla de la arista clésica, las cuales ocurrieron al margen de
los departamentos de historia.”® Surgieron obras con una fuerte impronta socioldgica, pero

también de otros campos como el del incipiente psicoandlisis freudiano, que derivaron en

54 Se refiere a obras como la de Jacob Burckhardt, La cultura del renacimiento en Italia (1860); o la de Johan
Huizinga, El otorio de la edad media (1919).

55 A Leopold van Ranque (1795-1886) se la ha adjudicado la instauracion de un paradigma dominante en la
manera de hacer historia. Incluso, se llega a plantear que esta vision representa la manera “vieja” de hacer
historia, en oposicion a otras “nuevas”. Este paradigma, también denominado rankeano, considera a la politica
como el objeto central de la historia ; se escribe en tanto una narrativa de acontecimientos, tiene base en
documentos de corte oficial y se considera objetiva, puesto que presenta hechos “tal y como ocurrieron
realmente”. Puede verse: Peter Burke (editor, 1993). Formas de hacer historia, Madrid, Alianza, pp. 13-17.

56 Burke (2004) ;Qué es la historia...? pp. 20-21.

57 Ibid., p. 13.

8 Alude particularmente a las siguientes obras: Max Weber, La ética protestante y el espiritu del capitalismo
(1904); S. Freud, El malestar en la cultura (1930); Norbert Elias, El proceso de la civilizacion (1939).
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articulaciones entre lo cultural y lo social. Todo esto impactd en las formas de pensar e
historiar el arte, en especial las visuales.*®

El ascenso de Adolfo Hitler al poder, en 1933, y la Segunda Guerra Mundial, dieron
pie a una diaspora de centroeuropeos, hecho que repercutio en las concepciones de cultura
de paises como Gran Bretafia o Estados Unidos, donde el cruce con lo social y las
manifestaciones “populares” tomaron fuerza. Evidentemente, esto no significa que fue a
partir de tal suceso cuando cobrd interés lo cultural en esos lugares, pues desde tiempo atras
se constataba el interés por la relacion entre cultura y sociedad. Mas bien, el panorama del
estudio de la cultura se fue complejizando en tanto que las ideas, posturas y trabajos
cobraron mayor dinamismo, lo mismo que las lecturas disciplinares respecto al tema. Sin
embargo, todo esto continu6 pasando muy al margen de los departamentos de historia.®°

En el campo de la historia, cuestiones como “lo popular” se pensaron mas
apropiadas para anticuarios, folcloristas y antropo6logos. Si bien, desde finales del siglo
XVIII los intelectuales ya habian mostrado su interés por las canciones y cuentos populares,
los bailes, los rituales, las artes y los oficios, “fue hasta 1960 que la cultura popular fue
retomada por un grupo de historiadores académicos”.®! La historia, hasta entonces, cuando
se ocupaba de los temas politicos y econémicos, excluia de su reflexién lo cultural; en
contraparte, cuando se ocupaba de la cultura, excluia al sujeto “comun”.

Entre las décadas de los sesenta y setenta del siglo XX tuvo lugar el llamado giro
antropologico, el cual incidio significativamente en la historia cultural. La disciplina

adquiri6 tintes mas holisticos, pluridisciplinares y se hizo patente su interés por la cultura.

59 Aby Wargurg, Literatura europea y Edad Media latina (1948); Erwin Panofsky, El significado en las artes
visuales (1955); Ernst Gombrich Arte e ilusion: estudio sobre la psicologia de la representacion pictorica
(1960), son algunas de la sobras referidas por el autor.

60 Burke, ;Qué es la historia...?, pp. 27-33.

El autor centra su atencion en la dispersion de algunos miembros del Instituto Warburg. De hecho, el mismo
Instituto se vio amenazado, dado que su fundador era judio, al igual que buena parte de sus integrantes, por lo
que se traslado de su sede original, en Hamburgo, a Londres, junto con los historiadores Fritz Saxl y Edward
Wind; mientras que Ernst Cassier, Erwin Panofsky y Ernest Kantorowicz, se desplazaron hacia Estados
Unidos. Esta situacion trajo importantes consecuencias en el desarrollo de la historia cultural —y la historia del
arte— en ambos paises, a partir de la década de 1930. Fue un hecho que, entre otras cosas, favorecio la
transformacion de los enfoques de cultura mas tradicionales y el traslado de ideas como la warburgiana, al
utilizar evidencia visual como evidencia historica, ademas de propagar enfoques relacionados con la historia
de los simbolos, asi como fomentar la circulacion de bibliografia novedosa en el campo. Aunado a ello, en el
caso britanico, esta didspora produjo el arribo de tres hiingaros que serian cruciales para intensificar la
reflexion en torno a la relacion cultura y sociedad: Karl Mannheim, Arnold Hauser y Federick Antal.

! En referencia a Eric Hobsbawm, The Jazz Scene (1959); R. Williams, The Long Revolution (1961); E.
Thompson, Making of the English Working Class (1963).
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Esto dio paso a otro trayecto en el terreno histdrico, donde la cultura cobré un sentido mas
amplio y pensado en plural, producto del encuentro entre la historia y la antropologia.

Si en 1882, Jacob Burckhardt observé que la historia cultural es un concepto vago,
en todo caso referido la “alta cultura”, por los mismos afios la antropologia definio la
cultura de un modo mas dilatado. Antropologos como Edward Tylor, en su libro Cultura
primitiva (1871) definia el concepto como “esa compleja totalidad que incluye los
conocimientos, las creencias, el arte, la moral, el derecho, las costumbres y cualesquiera
otras capacidades y habitos adquiridos por el hombre [sic] como miembro de una
sociedad”. Asimismo, a inicios del siglo XX, Bronislaw Malinowski incluy6 en su nocioén
de cultura los objetos heredados, bienes materiales, procesos técnicos, ideas, habitos y
valores. Estos aspectos poseen un fuerte impacto entre los historiadores y, de hecho,
muchos historiadores culturales los apropian.®?

Hasta aqui he seguido de manera sucinta el recorrido de Peter Burke que lo lleva a
establecer la importancia de la antropologia para la historia cultural hacia finales del siglo
XX. También considera la importancia de otros devenires disciplinares con relacion a
pensar lo cultural, como la impronta de la escuela de los Annales en muchas areas de las
ciencias sociales y las humanidades, o el surgimiento del Centro de Estudios Culturales, en
Birmingham, encabezado por Stuart Hall.

La lectura de Martin Rios coincide con la de Burke, en tanto que identifica puntos
medulares para la concrecion de la historia cultural, en la década de los setenta. Desde su
perspectiva, luego de la publicacion de Fernand Braudel EI Mediterraneo y el mundo
mediterraneo en la época de Felipe II (1949), tuvo lugar el desarrollo de la historia serial y
estructural que conservo cierta hegemonia a lo largo de dos décadas en el panorama
historiografico occidental. Dicha preponderancia empez6 a perder fuerza a partir de la
década de los afos setenta, tras el surgimiento de dos corrientes historiogréaficas: la historia
de las mentalidades (vinculada al dmbito francés) y el giro lingiiistico (ligado al mundo
anglosajon). Estas corrientes generaron cambios profundos en el panorama historiografico
occidental, como la ampliacion de temadticas, el abandono de los esquemas mas rigidos del

materialismo histérico, un estrechamiento entre diferentes disciplinas sociales y el

62 Burke, ;Qué es la historia...?, pp. 44-47.
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surgimiento de nuevos métodos de analisis y reflexiones epistemologicas, que evidenciaron
los limites del conocimiento historico.%

Para Rios, las criticas al método y a los postulados tedricos por parte de la escuela
de las mentalidades, dieron lugar a que en la década de 1980 se desarrollara plenamente una
nueva corriente historiografica conocida como historia cultural, la cual integré elementos
propios de la sociologia y del giro lingiiistico. % Respecto a este Gltimo, autores como
Hayden White son relevantes en tanto que proponen una aproximacién a la historia para
analizar los discursos construidos sobre los hechos del pasado, en funcion de reglas
retdricas y de un marco historico, cultural y semantico que se transforma a lo largo del
tiempo.®

De acuerdo con Rios, el giro lingiiistico fija sus raices en los trabajos y postulados
teoricos y metodoldgicos de autores como Michel Foucault (1926-1984) y Jacques Derrida
(1930-2004); se caracteriza, principalmente, por considerar a la historiografia un discurso
poseedor de sus propias reglas de elaboracion y de legitimacion, ademas de otorgar gran
importancia a la deconstruccion de los textos y a las formas narrativas. Este giro lingiiistico
proporciond al historiador tres aportes fundamentales: “primero, una serie de marcos
tedricos para analizar la historiografia, en tanto discurso construido desde un lugar de
produccion; segundo, herramientas tedrico-metodologicas para estudiar las relaciones entre
el texto y su contexto; y tercero, llamar la atencion sobre la narrativa dentro de la practica
historica”.¢

Desde la optica de Martin Rios, la publicacion El queso y los gusanos (1976), de
Carlo Ginzburg, constituye un antecedente esencial para la historia cultural, pues abre
nuevas sendas en el campo de la investigacion y las metodologias historicas, esto bajo la
perspectiva de la antropologia cultural y la hermenéutica.t” Asimismo, sefiala que otros
trabajos como Historia nocturna (1986) y El mundo como representacion. Estudios sobre

historia cultural (1992), de Ginzburg y Rogert Chartier —respectivamente— apuntalan que

63 Martin F. Rios (2009). “De la historia de las mentalidades a la historia cultural. Notas sobre el desarrollo de
la historiografia en la segunda mitad del siglo XX en Estudios de historia moderna y contemporanea de
Meéxico, UNAM/ITH, num. 37, enero-junio, Ciudad de México, pp. 97-98.

% Ibid., p. 98.

% Ibid., p. 107.

% Ibid., pp. 106, 117.

7 Ibid., p. 108.
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en la década de los noventa se consolidaria la historia cultural como un proceder, en el cual
se conjugarian posestructuralismo, lingiiistica y antropologia.®®

A decir de Rios, con el inicio del siglo XXI “parece haber quedado atrds una crisis
tedrica y metodoldgica experimentada en la década de los afios 1980 como consecuencia de
la ruptura de la hegemonia de la Escuela de los Annales y del materialismo historico”.%
Surge, entonces, una profunda renovacion en los ambitos tedricos, metodologicos y
tematicos, donde pueden notarse tres rasgos: uno, la base de todo se sitlia nuevamente en la
investigacion de las fuentes primarias; dos, la lectura interpretativa de los significados
sociales, culturales y politicos permite una especie de traduccion del lenguaje pasado en
modos de comprension de nuestra época; y tres, la dimension narrativa es lo que marca la
diferencia con otros campos como el antropoldgico, el sociologico o el critico literario.”®

En definitiva, distintas disciplinas han tenido relacién con la consolidacion de la
historia cultural, a la vez que se pueden dar diferentes seguimientos historiograficos que le
confieren lecturas particulares. Asi, mientras Burke se centra en una lectura de procesos
mas orientados a Alemania, Rios lo hace mirando especialmente a Francia.

Desde mi parecer, en cierta forma queda diluida la nocion de cultura, en tanto
proceso historiografico; es decir, por momentos, pareciera no ser un concepto problematico.
Se observa pasividad en cuanto a las implicaciones que su definicion o connotaciones
puedan tener en la manera de estudiar el pasado. Lo cultural, pues, aparece como un
elemento objetivo y no como parte de la forma en que se observa y se construye un objeto
de estudio.

Adicionalmente, debe considerarse que en tales sucesiones de ideas historiograficas,
las nuevas o viejas premisas no se desplazan entre si; por el contrario, pueden operar
paralelamente. De este modo, aunque en el plano académico existan novedosos métodos de
pensar cuestiones referentes a la cultura y a la historia cultural, enfoques como el de la
perspectiva “clasica” pueden seguir teniendo presencia en los estudios mas recientes. De
hecho, las nociones candnicas de cultura aun se aplican, particularmente en el campo de las

artes. Tampoco ha de perderse de vista que las disciplinas y sus desarrollos tienen

8 Ibid., p. 117-120

 Ibid., p. 136.

70 Ibid., p. 137. Aqui el autor sigue las ideas de Enrique Ruiza-Doménec de su articulo “Georges Duby, la
mirada del artista” en Rostros de la historia. Veintiun historiadores para el siglo XXI, Barcelona, Peninsula,
2000.
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coordenadas histodricas y politicas especificas de las cuales son parte. En otros términos, sus
planteamientos no son inertes, sino que tienen efectos e interrelaciones —en mayor o menor
mediada— con la realidad.

Sumado a lo anterior, cabe agregar que ademas de las lecturas historiograficas
centradas en el ambito occidental, existen precedentes propios en diferentes regiones, con
sus cénones y sus contrapartes que también tejen, en este caso, ideas sobre historia y
cultura. Por ejemplo, en América Latina la construccion de las nociones de cultura puede
remontarse a la pregunta por la especificidad de dicha region, aspecto que deriva en el
surgimiento del llamado ensayo latinoamericano, con el cuento de Esteban Echeverria E/
matadero (1839), como precursor de esta corriente. En todo caso, a decir de Mario Rufer,
estas especificidades latinoamericanas fueron figuradas por las élites criollas de finales del
siglo XIX;”! conllevan disposiciones y posicionamientos respecto a lo cultural, emanadas
de condiciones histdrico-sociales especificas que, mas tarde, detonaran otras formas de
interrogar e interrelacionarse con tales asuntos.

Mas puntualmente, en México, desde flancos disciplinares como la comunicacion,
la sociologia y la antropologia se ha demarcado el terreno de la cultura. Respecto a la
antropologia, se entretejié el concepto con la vision de cultura de estado, dando sostén a
coyunturas hegemonicas. De acuerdo con Rufer, el indigenismo se convirtié en una especie
de “antropologia de estado” con la intervencion de pensadores como Manuel Gamio,
Antonio Caso o Gonzalo Aguirre Beltran, donde el término cu/tura constituyé un atributo
que funcionaba en forma herdldica o complementaria, e inscribia una marca de designacion
como voluntad de poder en los sujetos.”> A pesar de la incorporacion de nuevas reflexiones
y centros de estudio con propuestas renovadas en torno a las connotaciones de cultura, las
antiguas ideas siguen teniendo predominio.

Por otro lado, es preciso tomar en consideracion que el estudio de la musica no ha
estado al margen de otras disciplinas. Por lo menos desde la década del cincuenta del siglo

pasado ya se daban cruces con vertientes sociologicas y antropoldgicas que tensionaban con

"L Mario Rufer (2016). “Estudios culturales en México: notas para una genealogia desobediente” en
Intervenciones en estudios culturales, 2(3), Pontificia Universidad Javeriana, Bogota, p. 56.
2 Ibid., pp. 51-57.
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el sesgo positivista marcado en sus disertaciones.”> Asimismo, la década del setenta y el
denominado giro cultural abrieron nuevas vias para pensar la musica.

Juan Pablo Gonzalez puntualiza que, hacia la década de los ochenta, el
cuestionamiento al cientificismo positivista y a los canones artisticos inmutables todavia se
hizo més evidente, producto de la llegada de los estudios culturales, postcoloniales y de
performance, aunada a una fuerte influencia del estructuralismo y de la semiologia. Se
focalizaron multiples aspectos concernientes a lo musical —mas alla del analisis formal de la
partitura— y adquirieron relevancia aspectos como la capacidad de la musica para articular
identidades, afectos, actitudes o patrones de comportamiento. Se dio paso también al
estudio de la llamada musica popular (urbana), y alcanzé relevancia la impronta de los
mass media en la musica, asi como los estudios de género.”*

Como puede verse —y retomando a Burke—, hay distintas trayectorias para entender
la cultura, multiples enfoques segun la lectura de cada disciplina, contextos geograficos e
historicos, ademas de otros acercamientos no académicos. Pero, evidentemente, no todo se
relaciona ni se decanta en aspectos de pensar la historia ni de constituir horizontes para la
historia cultural.”> Aun asi, Burke no deja de plantear lo ambiguo y polémico de la
conjuncién historia-cultura de las historias culturales, y establecer que dicha relacion
depende desde donde se entienda cultura.

Desde mi percepcion, el tema es bastante espinoso. Entiendo que tras cada idea de
lo que es o implica el término, hay repercusiones de distinta indole y alcance, que
contribuyen a modelar fragmentos de la realidad; con cada idea de cultura, también se
connota un posicionamiento frente a otro, o bien opera una construccion de /o otro. Esto se
puede tornar muy ambiguo y problematico si se considera, por ejemplo, el hecho de que

para mediados del siglo XX, Alfred Kroeber y Clyde Kluckhonn, en su conocida

3 Disciplinas como la Etnomusicologia o la antropologia de la musica, comenzaron a ocuparse sobre la
manera en que la musica contribuye a instituir una cultura y como ésta es constituida por aquella. Es decir,
plantearon las estructuras sonoras parte sustancial de la cultura. Aunque no habrd que caer en el
reduccionismo de que otros afluentes disciplinares como la musicologia estuvieron marcadas exclusivamente
por un formalismo universalista. Véase: Ramén Pelinski (2000). Invitacion a la etnomusicologia. Quince
fragmentos y un tango, Madrid, Akal, pp. 12-15.

4 Juan Pablo Gonzilez (2008). “Los estudios de musica popular y la renovacion de la musicologia en
América Latina: ;La gallina o el huevo”? en Trans-Revista transcultural de musica, nim. 12, Barcelona,
SIBE-Sociedad de Etnomusicologia. En linea: https://www.sibetrans.com/trans/articulo/100/los-estudios-de-
musica-popular-y-la-renovacion-de-la-musicologia-en-america-latina-la-gallina-o-el-huevo [Recuperado en
octubre de 2021].

5 Burke, ;Qué es la historia...? p. 33.
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publicacion A Critical Review of Concepts and Definitions (1952), habian encontrado 164
definiciones de cultura. Efectivamente, resulta ser un ente polimorfo, mas no por ello habria
que pensarlo “inocente”, despolitizado o separado de efectos concretos en la manera de
observar situaciones particulares.

Por tanto, mas que atender a intentos de contestar la pregunta por la cultura,
considero mucho mas apremiante y productivo reparar en las implicaciones de su andlisis;
esto, en atencion a la ineludible conjuncion de historia y cultura, y a la relacion de la
historia cultural observada por Burke con ideas antropoldgicas pretéritas, pero que
prevalecen en la actualidad y, de hecho, ain configura ciertas comprensiones de cultura.’
Me detengo, entonces, en revisar algunos entendimientos respecto a la idea de cultura y sus
cargas semanticas, particularmente la lectura de autores que desprenden su reflexion con la
impronta del Centro de Estudios Culturales de Birmingham.

En términos de Eduardo Restrepo, mas que tener un significado en si misma, la
cultura es un artefacto conceptual, un instrumento analitico que emerge en determinados
contextos historicos. No es una cosa del mundo, sino, en todo caso, una forma de
ordenamiento que supone un peculiar terreno de relaciones de poder y de disputas. No
obstante, la idea de cultura se encuentra envuelta en una suerte de aureola moral en donde
pareciera encarnar no so6lo lo esencial de lo que somos, sino también lo bueno, lo deseable,
lo que hay que considerar, conservar y apreciar.”’

En un sentido semejante, Susan Wright observa que hay “viejos significados de
cultura” enarbolados por antropdlogos en circunstancias particulares, que generaron

discursos autorizados sobre la cultura. Desde terrenos ideoldgicos dominantes surgieron

76 Incluso forman parte del sentido comun, lo que se puede advertir en la entrada de cultura de la Real
Academia de Lengua Espafiola. Ahi se establece una definicion cercana a la de E. Tylor —que Burke sefiala
como preponderante en determinada época de la construccion de la historia cultural- en donde, ademas de
tener un significado relativo a cultivar o cultivo, se entiende como un conjunto de conocimientos, de modos
de vida, costumbres y grado de desarrollo artistico, cientifico e industrial en una época o grupo social. O bien,
en su acepcion “popular”, comprende el conjunto de las manifestaciones en que se expresa la vida tradicional
de un pueblo. Véase: https://dle.rac.es/cultura [Recuperado en noviembre de 2020].

"7 Eduardo Restrepo (2019). “Artilugios de la cultura: apuntes para una teoria postcultural” en Stuart Hall,
Eduardo Restrepo y Carlos del Cairo, Cultura: Centralidad, artilugios, etnografia, Popayan, Asociacion
Colombiana de Antropologia, pp. 67-71.
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definiciones a partir de su interaccion con sociedades y sujetos ajenos a su propia
circunstancia.’®

La locucion de cultura nacidé en la tradicion occidental, de la que emerge una
multitud de abordajes teodricos. Por mencionar algunos de los que han llegado a tener una
incidencia considerable en la manera de comprender el tema , se pueden contar el
evolucionismo, el particularismo historico, el relativismo cultural, el funcionalismo, el
estructuralismo, entre otros.

En la perspectiva evolucionista puede ubicarse al ya mencionado Edward Tylor,
para quien la cultura se refiere a la totalidad de lo aprendido y producido por el ser humano.
El particularismo histérico o el relativismo cultural —representado por Franz Boas—, a
diferencia de la mirada evolucionista, establece que no hay culturas superiores o inferiores
y que no se pueden generalizar. Por otra parte, el funcionalismo desprendido de las ideas de
Bronislaw Malinowki, entiende la cultura en tanto organismo, como totalidad integrada y
funcional, donde cada uno de sus componentes desempefia una funcién determinada en la
reproduccion del todo. En el estructuralismo asociado a Lévi-Strauss, la cultura se
encuentra estructurada como lenguaje y conforma un sistema de diferencias compartido e
inconsciente.”

Pese a las grandes diferencias entre unos y otros, Restrepo observa que comparten
supuestos elementales en la manera de entender la cultura. Por un lado, hay patrones
identificables que tienden a repetirse, ain con grandes intervalos generacionales o epocales;
ademas, el comportamiento es regulado y recurrente. Asimismo, estas recurrencias y
regulaciones son aprendidas por los individuos y transmitidas de una generacion a otra.®°

De manera general, Restrepo plantea una serie de criticas a las formas de entender la
cultura desde la antropologia clasica —las “viejas ideas” para Wright-3!. Resalto tres de

ellas que me parecen pertinentes para los propositos de esta investigacion:

8 Susan Wright (1998). “La politizacion de la “cultura™ en Anthropology Today, vol. 14, nim. 1, febrero. En
linea http://polsocytrabiigg.sociales.uba.ar/wp-content/uploads/sites/152/2014/03/wright.pdf [Recuperado en
noviembre de 2020].

7 Restrepo (2019). “Artilugios de la cultura...”, pp. 70-73.

80 Ibid., pp. 73-75.

81 Particularmente se refiere a ideas generadas en la antropologia hasta antes de 1980; esto es, previo a que
desde la misma disciplina se empezara a dar una fuerte reflexion y cuestionamientos a la palabra-conceptos de
cultura que habian sido utilizados hasta entonces.

37



Las culturas se entienden como entidades autocontenidas y asiladas. Esto implica
una violencia tedrica y metodologica al mostrar separado lo que en realidad esta
constituido por multiples procesos e interconexiones. Ademas, al estudiar las
culturas de esta manera, se ha tendido a borrar la diferencia y la desigualdad al
interior de lo que aparece como entidades establecidas. Al concebir la cultura como
comunalidad, con una identidad esencial que garantiza una homogeneidad
constitutiva, se ha dificultado entender su heterogeneidad y desigualdad.

Las culturas se estudian como cultura-lugar-grupo-identidad. Esto es, a cada cultura
le corresponde un lugar claramente delimitado y exclusivo. Se parte de supuestos
esencializantes, que los individuos aparecen como simples reproductores de
estructuras, portadores pasivos, meros depositos. No hay lugar para el conflicto, el
disenso o la multiacentualidad.

Se ha producido un efecto otrorizante y exotizante. Se enfatiza la particularidad, lo
distinto. Hay una negacion de la coetaneidad de esos “otros” con respecto a un
“nosotros”, el nosotros desde el que se reproduce tal mirada; se tiende a mirar a ese
“otro” detenido en un tiempo pasado. De igual manera, la exotizacion y la
otrerizacion se articulan desde una monumentalizacion de la cultura, donde quedan
aplanadas las complejidades histoéricas. En todo ello, hay una confusion entre la
cultura como distincion analitica y la cultura como si fuese ontoldgicamente

existente.??

En términos afines, Mario Rufer concibe que la idea de cultura ha llegado a fungir

como un signo de gubernamentalidad, mediante el cual se suelen establecer estampas

pacificadas de la realidad con pasados univocos y sin atributos de temporalidad. Ello en el

marco de articulaciones hegemonicas, en que tales formas de mirar el pasado se erigen

como legitimas. Es decir, hay un sistema de representaciones historicas instituidas a partir

de operaciones de poder que, incluso, se instauran a modo de monopolio sobre el tiempo

pretérito. En este sentido, todos aquellos elementos culturales conllevan una suerte de

82 Restrepo (2019). “Artilugios de la cultura...”, pp. 79-84.
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captura en cuyos codigos quedan puestos a disposicion de la administracion de sus
significados.®?

Para Susan Wright, contrariamente a las “viejas ideas de cultura”, el surgimiento del
Centro de Estudios Culturales de Birminham significa una importante inflexion en las
nociones de cultura. De ahi se desprenden novedosos entendimientos, a partir de los que las
culturas se comprenden como dindmicas, fluidas y construidas situacionalmente, y que no
son, ni nunca fueron, entidades naturalmente definidas. La cultura se piensa, entonces,
como un proceso conflictivo de construccion de significados, cuyas disputas se dan por
parte de actores diferencialmente posicionados. Asimismo, se fracturan varios de los
conceptos centrales de disciplinas como la antropologia, que llevan a pensar nuevamente en
el papel del colonialismo en los devenires disciplinares que abrevan de nociones de cultura
afines.®*

Bajo la lectura de Restrepo, la cultura es ordinaria y comun en los estudios
culturales de Birminham, con lo que se le despoja de su halo de exclusividad. Se desplaza
la asociacion entre cultura y “lo culto”, entre cultura y grandes obras estéticas, asi como la
idea de que la “alta cultura” es poseida por unos (cultos) y no por otros (incultos); se
evidencia una jerarquizacidon que amerita ser entendida como un dispositivo de distincion
de clase social. La cultura se entiende, entonces, como una relacidon mutuamente
constitutiva con el poder.®

Dicho lo anterior, no puede negarse la convergencia de la cultura en una inmensidad
de trabajos. Sin embargo, toda definicion es problematica y mas bien habria que partir de
que el concepto, como sugiere Stuart Hall, ha llegado a un estado de indeterminacion.®®
Restrepo puntualiza que Hall sugiere pensar el concepto particular de “politica de la
ubicacioén”, no para proponer que el pensamiento estd limitado y ensimismado por el lugar

del cual proviene, sino para subrayar que siempre se encuentra modelado por algin grado

8 Mario Rufer (2019). “La cultura como pacificacién y como pérdida: sobre algunas disputas por la memoria
en México” en Carlos Salamanca y Jefferson Jaramillo (editores), Politicas, espacios y prdacticas de memoria,
Pontificia Universidad Javeriana, Bogota, pp. 77-79.

8 Wright (1998). “La politizacion de la “cultura’...”, en linea.

85 Restrepo (2019). “Artilugios de la cultura...”, pp. 77-78.

8 Stuart Hall (2010). “Estudios culturales: dos paradigmas” en Eduardo Restrepo, Catherine Walsh y Victor
Vich (editores), Sin garantias: trayectorias y problemdticas en estudios culturales, Bogota, Universidad
Javeriana p. 31.
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de posicionalidad.}” Tal como lo sefiala Stuart Hall, cuando los estudios culturales
empezaron su trabajo, en la década de los sesenta y setenta, tuvieron que asumir la tarea de
desenmascarar lo que se consideraba presuposiciones implicitas de la tradicion humanista
en si. Hubieron de realizar una critica ideologica del modo en que las humanidades y las
artes se presentaban a si mismas como componentes del conocimiento desinteresado.®® Es
decir, se plantea que este trabajo no puede ser pensado sin consecuencias politicas ni
compromisos politicos.

He considerado pertinente hacer este recorrido pues, pese a las multiples
trayectorias de la historia cultural, no parece prudente deducir que su sola enunciacion
defina algo por si misma. Es importante dotarla de ese contenido, de esa lectura
posicionada., pues como sefiala Mario Rufer, las relaciones con postulados teoéricos se
encuentran presentes en toda formulacion de un objeto, lo sepamos o no. Cuando no se
devela el modo desde el cual se mira un objeto, no es que no se plantee una relaciéon con
tales postulados, sino que esa relacion queda implicita, oculta.®®

Desde mi punto de vista, no significa que en la idea de cultura haya ambigiiedad.
Mas bien, hay diferentes posicionamientos en donde la historia cultural se ha adscrito.
Concretamente, quienes producimos esas historias somos los que asumimos tales
posiciones de forma explicita o implicita. Precisamente, pensar el flamenco en términos de
disputa se relaciona con establecer un posicionamiento ante la polimorfa categoria de
cultura y develar el modo en que se mira el objeto de estudio; abandonar la certeza —o
fantasia— por la definicion de ese concepto y aspirar a pensar mas en el sujeto que en tal
abstraccion.

Por tanto, bajo ideas afines a las emanadas luego de la aparicion del Centro de
Birminham, se entiende disputa como una lucha en un entramado relacional con
condiciones asimétricas, en donde estd puesto en juego la determinacion de los
significados, valores y atributos de las expresiones culturales, y en que el poder y la

legitimacion suelen estar de por medio. Desde esta 16gica de disputa se plantea la manera

87 Eduardo Restrepo, Catherine Walsh y Victor Vich (2010). “Préctica critica y vocacion politica: pertinencia
de Stuart Hall en los estudios culturales latinoamericanos” en Restrepo, et. al (2010), Sin garantias..., pp. 8,
13.

88 Stuart Hall (2010). “El surgimiento de los estudios...”, p. 21.

8 Ana Zavala (2018). “Pensar sin garantias. Conversacion con Mario Rufer” en Cuadernos del CLAEH, afio
37, nam. 107, CLAEH, Montevideo, p. 66.
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en que se constituye el flamenco. A partir de esta premisa se busca construir una historia
cultural del flamenco en México, donde se advierta el devenir e implicaciones de esas
disputas.

Después de revisar algunas de las maneras de entender la historia cultural, ciertas
connotaciones de cultura y de fijar desde donde se entiende la nocidon de disputa, en lo
siguiente me detengo en situar en qué consiste el flamenco. Mas concretamente, en esbozar
algunos de sus elementos intrinsecos, como sus normas y otros componentes estilisticos y
performaticos, en tanto factores puestos en juego en los procesos de disputa. Es decir, se
exponen algunos lineamientos de tal expresion no solamente para dar una aproximacion a
rasgos con los que se identifica o con cuestiones que tienen que ver meramente con su
gjecucion o su puesta en escena, sino también para entenderlos como constituyentes de lo
cultural y de la misma disputa.

Por ello, considero importante dar un acercamiento a sus contenidos, pues estos son
aprendidos por mujeres y hombres quienes los dotan de lecturas diferenciadas, que bien
pueden traducirse desde percepciones de la historia del flamenco o sus condiciones
pretéritas, hasta ideas de “pureza” en su ejecucion y de personajes legitimos para su

practica.

1.2. EL FLAMENCO: EXPRESION MUSICAL Y DANCISTICA

De manera general, en el marco de esta investigacion se plantea que la base del flamenco se
constituye de elementos sonoros y coreograficos implicados con sujetos activos y contextos
histéricos. Pensarlo como disputa tiene que ver con la imposibilidad de asir una vision
unitaria de lo que éste puede comprender o significar y, por el contrario, hay toda una serie
de multiacentualidades en sus percepciones y sus significaciones. Con todo, es posible
identificar sefias de identidad que nos lleven a situar sonoridades y movimientos, imagenes,
o asignar una serie de referencialidades particulares que lo diferencien de otros horizontes
sonoro-corporales. Es decir, su sola mencién nos aproxima a un repertorio de elementos
dificilmente atribuidos a otra expresion; no se percibe lo mismo cuando se habla de

flamenco que cuando se piensa en un danzon, por ejemplo.
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Pese a la(s) idea(s) que pueda movilizar la referencia al flamenco, sus contornos son
sumamente variables. Para dar una imagen del alcance de estas fronteras moviles, basta con
mirar los titulos de algunas listas de reproduccion colocadas en la plataforma de musica
Spotify por parte de los usuarios. En tales selecciones se sugieren diferentes enfoques desde

donde aproximarse al flamenco:

Flamenco 100%.
Flamenco gitano.
Flamenco puro 100%.
Flamenco clasico.
Flamenco moderno.
Flamenco tradicional.
Flamenco antiguo.
Flamenco torero.
Flamenco historico.
Flamenco andaluz.
Flamenco espatfiol.
Flamenco del mundo.
Flamenco para bailar.
Nuevo flamenco.
Flamenco rumba.
Flamenco urbano.
Flamenco fusion.
Flamenco jazz.

Rock flamenco.
Flamenco cristiano.
Flamenco electronico.
Trap flamenco.

Hip hop flamenco.
Flamenco-regueton (flamencoton).
Flamenco flow.
Flamenco chill.
Flamenco pop.

Rap flamenco.

En este listado se aprecian algunas de las distintas direcciones que puede tomar el
flamenco; cada uno de los titulos indica que la playlist contiene este género. Pero, ;hasta
donde podria establecerse que alguna deja de mostrar flamenco? ;Algun listado supondria
un mayor acercamiento a dicha expresion? Toda posible respuesta invariablemente se

tornaria ambigua, pues, como ya se adelantaba, dictar qué es aquello que engloba esta
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expresion varia de acuerdo con  diferentes circunstancias. De hecho, todas estas
delimitaciones son bastante eldsticas en tanto que algunos fracs y artistas pueden
encontrarse alojados en dos 0 mas compendios.

Es decir, un mismo intérprete o una misma composicion pueden ser considerados
simultaneamente dentro de lo tradicional, la fusion, lo moderno o lo clasico. Ninguna de las
categorizaciones implica un consenso, sino la lectura particular de un usuario de la
plataforma, en la que transfiere una manera de percibir y experimentar aquello que estima
como flamenco.

Los listados referenciados proporcionan una amplia nocion de distintas visiones con
las que se puede llegar a entretejer el flamenco. Cabe sefialar que, como lo estudia Will
Straw, en las diferentes lecturas de una expresion musical hay configuraciones o
interpretaciones mas recientes que otras, las cuales no se desplazan entre si; por el
contrario, operan simultineamente, tienen un accionar tensionado. Esto es, en el espacio
cultural movilizado por una expresion determinada, paralelamente ocurren avivamientos y
expansiones de las formas “mas canonicas”, a la vez que resistencias y discrepancias ante
las transformaciones sucedidas.”

Lo que se quiere destacar, es que precisar hasta donde se puede considerar la
frontera de los denominados géneros musicales conlleva bastante arbitrariedad, dado que
éstos se encuentran bajo diferentes procesos de significacion y de cambio. En este sentido,
Juan Pablo Gonzdlez ha advertido los riesgos del uso de criterios esencialistas para definir
un género pues dicho término puede considerarse mas una categoria del discurso que un
rasgo intrinseco a la propia musica. Entonces, la idea de género musical se presenta como
una construccion social, una “pieza movil” que responde a las necesidades de un grupo
social.”!

Asimismo, Rubén Lopez Cano establece que los géneros musicales son categorias
abiertas, flexibles y borrosas que requieren ser repostuladas continuamente. El género no es
algo que se porta a si mismo, no es autonomo, sino el resultado de operaciones de

significacion y negociacion intersubjetiva y contextual que excede con mucho los aspectos

%0 Will Straw (1991). “Systems of articulation, logics of change: scenes and communities in popular music”
en Cultural Studies, vol. 5, nim. 3, pp. 375, 380.
! Gonzalez (2008). “Los estudios de musica...”, en linea.
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formales de la musica.”? Por su parte, Juliana Guerrero sostiene que todo intento por definir
el concepto habra de incluir a los distintos sujetos que participan en el hecho musical, pues
variables tan significativas como la perfomance, el contexto social (e historico), los
comportamientos y habitos para/con determinada musica, estan relacionadas con los
individuos.”

Pretender una delimitacion del flamenco implicaria desatender los multiples
componentes y nociones bajo los que puede entenderse; ademas, se desdibujaria a los
diferentes sujetos involucrados y sus perspectivas. No se concibe al flamenco como un
género en un sentido esencialista, autocontenido, aislado, monolitico, exclusivo de un
grupo social o de un tiempo historico determinado.

En todo caso, es un complejo genérico en tanto su accionar dado por sujetos
situados en tiempos y espacios determinados, vinculados con otras formas y procesos
musicales y de danza, toda vez que consta de multiples maneras de activarlo, de conocerlo,
de acercarse a ¢l, pero que lejos de que tales condiciones de significarlo sean pasivas, se
encuentran atravesadas por procesos jerarquizantes y desacuerdos. Por ello, cuando se
habla de género a lo largo de esta investigacion, se entiende que es bajo estos parametros.

Ahora bien, es necesario afiadir que lo musical y lo dancistico, en su articulacion
con el tejido social, llega a tornarse en poderosos sellos de identidad, en marcas y
posicionamientos de numerosos aspectos de la vida cotidiana, no s6lo en el plano
individual sino también en el colectivo. Esto puede traducirse en aspectos tan
diametralmente opuestos como contribuir al fortalecimiento y convivencia de un
determinado grupo social, o bien fungir como afluentes de discriminacion e incluso de
xenofobia. Tal potencia tienen los ordenamientos de sonido y movimiento que no habrian
de soslayarse en el estudio historico ni en las conformaciones de lo cultural.

De esta manera —y siguiendo a Ana Maria Ochoa— las expresiones musicales son

igualmente espacios desde los que se construyen aspectos fundamentales de nuestro ser

92 Rubén Lopez Cano (2006). “* Asémate por debajo de la pista”: timba cubana, estrategias musico-sociales y
construccion de géneros en la musica popular”, comunicacion presentada en el VII Congreso Asociacion
Internacional para el Estudio de la Musica Popular, Rama Latinoamericana (IASPM-AL). En linea:
http://rlopezcano.blogspot.com/p/publicaciones-ruben-lopez-cano-1996.html [Recuperado en octubre de
2021].

9 Juliana Guerrero (2012). “El género musical en la musica popular: algunos problemas para su
caracterizacion” en Trans-Revista transcultural de musica, nim. 16, Barcelona, SIBE-Sociedad de
Etnomusicologia. En linea: https://www.sibetrans.com/trans/articulo/412/el-ge-nero-musical-en-la-mu-sica-
popular-algunos-problemas-para-su-caracterizacio-n [Recuperado en octubre de 2021].
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social, cédigos y limites de lo que se supone es, no s6lo un lenguaje musical apropiado,
sino también un comportamiento socialmente valido. Sumado a ello, entre las
caracteristicas mas impactantes del fendmeno musical esta su capacidad de dar forma y
expresion a nuestros mundos afectivos, situacion que conlleva una aptitud para hacernos
experimentar nuestros cuerpos en concordancia con sus gestos y ritmos. Es decir, estas
expresiones tienen interrelacion con nuestros modos de sentir. Por tanto, los fendémenos
musicales se sitian mas alla de la escucha; trascienden en nuestro fisico, a la vez que tienen
cargas emotivas y sociales.”*

En efecto, cuando se piensa en el flamenco como una suerte de complejo genérico,
se entiende que contiene multiacentualidades, codigos, lenguajes, corporalidades, afectos,
gestualidades, ritmos, maneras de escucha, de sentir y de movimiento, ademas de limites de
lo que se supone es este lenguaje, formas de entenderlo y de aproximarse a él. Pero, en
tanto expresion musico-coreografica, ;qué es aquello que lo puede caracterizar? ;Cuales
elementos tienen la capacidad de articularse con mundos afectivos, corporales y sociales?

En principio, me gustaria enfatizar que el flamenco —como otras expresiones— se
modifica a través del tiempo. Sus distintos pardmetros, ya sea sonoros o corporales, sus
repertorios, lugares y ocasiones performaticas, asi como sus relaciones con diferentes
horizontes musicales y dancisticos, se colocan con diferencias en sus distintas épocas, a la
vez que encarna sus respectivas disputas. Dicho de manera general, lo que se entendia
como flamenco o lo que circundaba en torno a él y a sus representaciones musicales y
coreograficas, no seran las mismas a mediados o finales del siglo XIX, que en el siglo XX.

En este sentido, esta investigacion rastrea el flamenco particularmente a partir de las
fisonomias concretadas a lo largo del siglo XX. Por ello, las busquedas realizadas, las
indagaciones sobre intérpretes, espacios de circulacion o de su manera de practicarse, se
hacen poniendo al centro esa perspectiva. Es decir, no se tiene por objetivo comprender
aquellas formas pretéritas que se relacionaban con el flamenco o se consideraban como

flamenco, pero que al dia de hoy, ya sea que tales modos perdieron vigencia y dejaron de

%4 Ana Marfa Ochoa (1997). “Tradicion, género y nacion en el bambuco” en A contratiempo. Revisita de
musica en la cultura, mam. 9, Universidad Distrital Francisco José de Caldas, Bogota, pp. 35, 38.

Para Ochoa, destacar lo corporal tiene capital importancia, pues en las visiones de cultura emanadas de la
sociedad burguesa europea del siglo XIX, el cuerpo se dejo de lado, hubo una negacion de la corporalidad,
tratando asi de asociar el campo de lo cultural a un campo de valores espirituales auténtico a través de un
culto idealizado a la introspeccion.
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practicarse, o bien, tomaron otros cauces que ya no tienen plena identificacion con el
flamenco que se fue gestando en las primeras décadas del siglo XX y que derivd en sus
formatos actuales.

Respecto a la temporalidad en que el flamenco comenz6 a surgir como un género
diferenciado, C. Cruces-Roldan considera que entre 1850-60 se encontraba “en proceso de
codificacion a partir de los sustratos folclorico, popular, teatral y bolero de musicas y
danzas que habian sido el delirio de proscenios, academias y salones. Sobre ellos se dispuso
un reformulacion de robusta estética agitanada, que daria lugar a un nuevo género artistico
estigmatizado como suburbial e innoble, pero inscrito en la romantica reaccion nacional
contra el afrancesamiento de las costumbres y el apogeo de la dpera italiana”.”

Por su parte, Reyes y Hernandez puntualizan que el término flamenco aparecio en
los medios escritos en los primeros afios de la segunda mitad del siglo XIX. Probablemente
la mencién mas antigua conocida hasta el momento corresponde al afio 1853, cuando el
diario madrilefio La Esparia habla especificamente de “musica flamenca”.”® Es decir, se
definia ya a un tipo de musica concretamente y no como en afios previos en los que habia
ambigiliedad respecto al término, el cual solia utilizarse como sindénimo de gitano, acepcion
muy comun por aquellos afios.

Recapitulando, me interesa dar una definicién general funcional con el proposito de
aterrizar una mirada en comun a lo largo de la lectura. He sefialado anteriormente que la
perspectiva bajo la que aqui se entiende el flamenco es en tanto procesos de disputa; por
tanto, no se persigue en lo absoluto delimitar un perfil estable o trazar una idea de canon del
flamenco.

Se pretende, pues, ofrecer un terreno de identificaciones de elementos comunes en
los que considero convergen —aunque sea de modo parcial- numerosas visiones del
flamenco, sin omitir que tienen diferentes significaciones, posibilidades y se encuentran
imbricados con diferentes contextos y agentes. Esto conduce a tensiones y posturas, las

cuales también propician el ensanchamiento del género y dan pie a transformaciones. Doy

9 Cristina Cruces-Roldan (2016). “Bailes boleros y flamenco en los primeros cortometrajes mudos.
Narrativas y arquetipos sobre ‘lo espafiol” en los albores del siglo XX” en Revista de Dialectologia y
Tradiciones Populares, vol. LXXI, nim. 2, julio-diciembre, 443.

% Lénica Reyes y José Miguel Hernandez (2021). “Comprender el flamenco del siglo XIX”, inédito.
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paso, entonces, a describir esos elementos que estimo medulares en la organizacion del
flamenco.”’

Entrando en materia, encuentro tres aspectos preponderantes que identifican al
flamenco: lo organoldgico, lo ritmico y lo estilistico. En cuanto al primero, la
instrumentacion mas socorrida consta de guitarra acustica,”® voz, palmas y zapateado. La
guitarra cumple funciones ritmicas, armonicas y melddicas. En su funcién ritmico-
armonica, tiene por caracteristica el uso abundante de rasgueos, empleados ya sea para
acompafiar la voz o secciones de zapateado del baile. Respecto a lo melddico, en el argot de
este género se conocen como “falsetas” a los pasajes de guitarra centrados en el desarrollo
de una linea melodica. Estos materiales suelen ser composiciones personales o de creacion
colectiva.””

La intervencion de la voz se conoce como “cante” y a su intérprete “cantaora” o
“cantaor”. El “cante” se caracteriza por largos fraseos y un fuerte contenido melismatico.!%
Lo que se canta en el flamenco suele ser designado como “letras”, las cuales tienen
métricas distintas, pero es comun que se encuentren estructuradas en versos conocidos
como “tercios”, muchas veces de tipo octosilabo. Igual que las “falsetas”, algunas tienen un

autor definido y otras més son de creacion colectiva. Las letras no necesariamente se

97 Estos elementos derivan de varios afluentes: por un lado, forman parte de los estudios que he realizado de
guitarra flamenca durante dos décadas. Tal inmersion, me ha posibilitado el acercamiento a numerosos
intérpretes de flamenco, sobre todo de México, quienes me han compartido sus posturas y visiones respecto a
la interpretacion de este género. Ademas, he estudiado numerosos manuales y tratados de musica flamenca, a
la vez que he podido analizar una cifra considerable de grabaciones de guitarra y cante flamenco. De igual
manera, entre los afios 2005 y 2017 tuve una participacion activa en la escena del flamenco mexicana, lo que
me permitié hacer una sustanciosa observacion. Por otro lado, con fines explicitos de investigacion académica
he realizado conversaciones y entrevistas con artifices del género, en donde abordamos el tema de los rasgos
que dan fundamento a su interpretacion.

%8 Es comiin, sobre todo en tiempos mas actuales, encontrar que la guitarra con que se toca el flamenco se
conozca como guitarra flamenca, esto a razon de algunas diferencias establecidas a nivel de construccion con
respecto a la guitarra clasica o espafiola. Esencialmente, la guitarra flamenca tiene una caja de resonancia mas
estrecha, diferente disposicion de las barras armonicas del interior de la caja de resonancia, las cuerdas se
encuentran mas cercanas al diapason y es frecuente que se construyan con maderas de ciprés y de abeto
aleman. Estas variaciones se traducen en un sonido con mayor privilegio del parametro agudo y en una
ergonomia que favorece a la técnica con que se toca el flamenco.

9 Las refiero de creacion colectiva debido a que en muchos casos se circunscriben a procesos de transmision
oral en los que, con el tiempo, algunos de los materiales melddicos en uso se van consolidando como formas
reconocibles dentro de un colectivo, no obstante que tales melodias puedan presentar variaciones en su
ejecucion entre un intérprete y otro. La generacion de estos modelos melodicos se da a partir de procesos
colectivos, y no de un autor inico ahora desconocido o que no suscribié su propia creacion, como podria
sugerir nombrarlas anénimas. Por otra parte, es comin que entre los practicantes de flamenco llamen a este
tipo de falsetas como tradicionales.

100 Un melisma consiste en un grupo de notas que se cantan en una misma silaba.
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centran en una trama comun, no hay obligacioén de un continuum narrativo, por lo que en la
misma ocasion es posible interpretar alguna letra referida al trabajo en la mina, para luego
pasar sin mds a una alusiva al amor y el campo, por ejemplo.

Los temas de las letras son variados y abordan aspectos que van desde asuntos
asociados a Espana y Andalucia, al amor, los gitanos y gitanas, la madre, el trabajo, el
campo, la luna, el mar, la carcel, la mina, el sufrimiento, la dicha, hasta cuestiones
anecdoticas, religiosas, localistas, relativas a personajes particulares, dichos y oficios. No
ha de pasar por alto que en su extenso abanico tematico es usual —como ocurre en tantos
otros géneros— la presencia de fuertes componentes misoginos. Simplemente, por
mencionar un caso, en el disco Camaron. Antologia inédita (2000), recopilacién postuma
de Camar6n de la Isla, uno de los cantaores insignia del flamenco a nivel mundial, se

escuchan letras como la siguiente:

Te miraste en el espejo
Y te dijiste bonita
Pero no sabes que eres

La mancha que no se quita'®!

Las palmas se asemejan a lo que comunmente referimos como aplausos, entrechocar
las manos. Las palmas cumplen con objetivos ritmicos definidos y poseen técnicas
particulares en su ejecucion, de las que resultan dos formas percutivas conocidas a menudo
como “palmas sordas” y “palmas vivas”. En su accionar performatico tienen funciones
especificas al poseer intensidades de volumen diferentes. El zapateado se produce en el
baile, se ejecuta con zapatos especiales que tienen secciones metalicas tanto en el tacon
como en la punta y basicamente se convierten en instrumentos de percusion. Si bien el
zapateado es parte sustancial del baile, éste no se limita a tal aspecto, pues contiene un
amplio repertorio de movimientos en los que los brazos y las manos juegan un rol

importante. %2

101 Camaron de la Isla (2000), “Camardn en Montilla” en Camardn. Antologia inédita, Universal Music.
102 A las bailarinas de flamenco se les conoce como “bailaoras” y a los bailarines “bailaores”.
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El performance flamenco se da con bastante frecuencia mediante la voz, la guitarra,
las palmas y el baile. Ya sea que estos elementos se encuentren de manera conjunta o
seccionada: voz-guitarra, guitarra-baile, baile-voz o guitarra solista, combinaciones en
donde las palmas u otro tipo de percusion pueden estar presentes. Evidentemente, se
pueden incorporar otras instrumentaciones, como castafiuelas, cajon, violines, instrumentos
electronicos, etc., pero los antes mencionados tienen un papel central en las conformaciones
presentes del flamenco.

El aspecto ritmico es conceptualizado como “compds” entre los hacedores del
flamenco. Posee un caracter ciclico y sus principales medidas son de cuatro, cinco, seis y
doce tiempos por compas, con acentuaciones cada dos o tres tiempos dependiendo, entre

otras cosas, de cual de éstos se trate.'®

La configuracion ritmica del “compés” esta
estrechamente relacionada con otra categoria de vital importancia en el flamenco: “los
palos”. Asi, segun el “palo” de que se trate, se formula la disposicion métrica del compas.
Los “palos” son las distintas formas o subgéneros del flamenco; en ellos esta
depositado el componente estilistico. En términos generales, los “palos” constan de
alternancias de secciones ritmicas y melddicas, las cuales se desarrollan bajo diferentes
ordenes ritmicos y de acentuacion (el compas), tonalidades y caracter, aspectos que varian

dependiendo del “palo” de que se trate.!%*

Mediante ellos se constituye el caracter
emocional, tonal y ritmico del género. En otras palabras, son contenedores de una serie de
normativas que organizan los materiales sonoros y de movimiento. Prescriben, pues, los
fundamentos y estructuras que han de desarrollarse performaticamente.!%

Por otra parte, interesa anotar algunos aspectos en cuanto a la transmision del

flamenco. Es necesario asentar que, si bien buena parte de ésta se da bajo mecanismos de la

103 Actualmente “el compas” es un elemento de mucha valia entre los hacedores del flamenco. Incluso
conduce a acreditaciones o descréditos de algun practicante al establecer si este “tiene compas™ o no; es decir,
se llegan a efectuar valoraciones de las o los intérpretes en funcion del entendimiento y dominio de tales
aspectos ritmicos.

104 La Junta de Andalucia realiz6 una compilacion de grabaciones de diferentes “palos” en la cual se registran
103 diferentes. Véase: Manuel Macias (coordinador, 2002). Guia del flamenco de Andalucia, Malaga, Junta
de Andalucia.

Sobre los “palos” es importante tener en cuenta que el nimero de que constan varia entre una vision y otra.
Suele ocurrir que mientras algunos consideran a determinados “palos” dentro del orden del flamenco, para
otros el mismo o los mismos “palos” se rechazan o los agrupan en alguna otra categoria.

105 Incluso, interjecciones como el conocido jole!, si bien llegan a tener una funcién de voces de animacion,
también se corresponden con las estructuras métricas de los “palos” y pueden ser utilizadas para reforzar
acentuaciones del “compas”, cobrando asi una funcion ritmica.
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oralidad, también consta de otro tipo de practicas significativas.!®® La escritura de su
musica en partituras, por lo menos desde la segunda mitad del siglo XIX, ha tomado parte
en ello,'"” igual que otras formas de notacion para los sonidos —mas alla de la escritura en
pentagrama— como tablaturas y cifrados, asi como apuntes particulares para escribir el
zapateado.

De igual manera, las grabaciones han conformado una especie de textos
fonograficos, dado que contienen informacion sobre como se interpretan ciertos estilos, ya

sea por diferentes intérpretes, en distintos lugares o entre épocas.!®

Por otra parte, a
mediados de los setenta del siglo pasado comenzd a ser frecuente la transcripcion de
grabaciones de guitarra para su comercializacion, particularmente a raiz del auge del
guitarrista Paco de Lucia.!®

Asimismo, otros medios, como los manuales para aprender a tocar la guitarra
flamenca, tuvieron su primer antecedente en 1902 con el tratado de Rafael Marin para,
posteriormente, entre los afios setenta y ultimos noventa del siglo XX, volverse
abundantes.!!® Tampoco ha de omitirse que en los conservatorios de muisica comenzaron a

surgir especialidades en guitarra flamenca, donde la escritura tuvo preponderancia,''! ni

que en la actualidad gran parte del flamenco se comunica a través de tutoriales y clases

106 Para una aproximacion respecto de algunas visiones sobre la oralidad y la escritura en el flamenco puede
verse: Maria Jestis Castro Martin (2018). “El duende no se aprende. Los métodos de transmisiéon en el
flamenco: entre lo auditivo y lo visual” en Begofia Lolo y Adela Presas (editoras), Musicologia en el siglo
XXI: nuevos retos, nuevos enfoques, Madrid, Sociedad Espafiola de Musicologia, pp. 2181-2296.

107 Pyede verse el sitio de internet Sonidos Olvidados. Etnomusicologia Creativa, proyecto creado por los
etnomusicélogos Lénica Reyes Zuiiiga y José Miguel Hernandez Jaramillo, en donde rastrean y reestrenan
repertorios de México, Espaiia y Cuba que se remontan a la segunda mitad del siglo XIX y las primeras
décadas del XX. Ahi se alojan algunas partituras de flamenco que dan cuenta que desde larga data ese
formato de escritura acompaia la transmision del género. Véase:
http://www.sonidosolvidados.com/index.php/es/ [Recuperado en enero de 2021].

108 [as primeras grabaciones de cante flamenco datan de 1895 y se realizaron en cilindros de cera. Para esos
momentos, las grabaciones no fueron de extensa comercializacion, sino hasta los afios veinte del siglo XX.

109 En 1976, Ediciones Musicales Fontana de Madrid publicé un compendio de transcripciones de las
grabaciones de Paco de Lucia titulado Lo mejor de Paco de Lucia. No obstante, desde un par de afios previos
ya habia editado otros titulos del mismo autor.

110 Entre estos manuales se pueden contar los de Juan Grecos (1973), Patricio Galindo (1974), Paco Pefia
(1976), Antonio Francisco Serra (1979), Andrés Batista (1979), Manuel Granados (1991), Juan Serrano
(1994), Alberto Vélez (1997), Oscar Herrero y Claude Worms (1997).

111 En 1978 el Conservatorio Superior “Rafael Orozco” de Cérdoba, Espafia, incorpord la especialidad en
guitarra flamenca, convirtiéndose asi en uno de los primeros en tenerla.
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alojadas en YouTube u otras plataformas de internet, cuyos antecedentes se encuentran en
cintas de video de guitarristas o bailaores impartiendo cursos.!!?

Con todo, la oralidad no deja de tener centralidad para el flamenco, pero no gira

solo en torno a ésta, sino que se encuentra acompafiada de otros procesos. Como lo
argumenta Ana Maria Ochoa, los géneros musicales son expresiones artisticas
caracterizadas por su movilidad y por la diversidad de sus posibles mediaciones. Incluso, es
posible situarlos como una polifonia de voces y saberes mediados por las tecnologias y
ofrecidas al pubico, en la mayoria de los casos, a través de las estructuras de la industria
cultural.''?
Luego del esbozo sucinto de algunos elementos centrales para la expresion
analizada, me interesa ahondar en su practica, en como llega a funcionar. Como se sefialaba
al principio del apartado, las expresiones musicales son poseedoras de lenguajes
especificos, condiciones de escucha particulares y de movimiento. Estan constituidas por
elementos intrinsecos, por cddigos en los que se circunscriben determinadas reglas para su
puesta en practica.

Para profundizar en este aspecto, recupero algunos planteamientos de Roman
Jakobson formulados en su escrito “El folklore como forma de creacion especifica”, donde
el autor establece un paralelismo entre las formas del habla y la lengua, y los sistemas de
transmision oral.''*  Sus ideas son sugerentes para exponer una parte sustancial del
funcionamiento de los codigos del flamenco.

Retomando algunas nociones de Ferdinand de Saussure y de la lingiiistica, Jakobson
sefiala que el habla (parole) representa el lado activo individual en el acto comunicativo,
mientras que el lenguaje (langue) es el conjunto de convenciones necesarias para permitir
el ejercicio de la facultad del lenguaje de los individuos. En otros términos, el habla
(parole) es la puesta en practica de ese complejo de normas (langue), bajo la lectura e
interpretacion personal de un individuo: el hablante. Asi, tal cual sucede en el habla comun,

los intérpretes (hablantes) tienen como base la lengua para hablar, pero cada uno anade

112 A principio de los noventa, la empresa Warner, a través del sello Flamenco Vision, comercializd una serie
de clases impartidas por el guitarrista espafiol Juan Martin, en formato VHS.

113 Ana Maria Ochoa (2002). “El desplazamiento de los discursos de autenticidad: una mirada desde la
musica” en Trans. Revista transcultural de Musica, 6, Barcelona, SIBE-Sociedad de Etnomusicologia, p. 7.
114 Roman Jakobson (1977 [1973]), “El folklore como forma especifica de creacion” en Ensayos de poética,
Madrid, FCE, p. 8.
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variaciones de su creacion individual.!'®> Por ejemplo, el idioma espafiol tiene sus normas
especificas, pero la manera de hablar entre uno y otro hablante no es exactamente igual,
mas no por ello deja de ser el mismo idioma.

En el sentido de Jakobson, el flamenco es un lenguaje (langue) dispuesto para el
habla (parole). El flamenco —en tanto lenguaje— se encuentra en cierto estado de codigo
hasta que se interpreta (se “habla”). De este modo, el flamenco tiene su propia gramatica,
estructurada a través de los “palos”. Asi, cuando se lleva a la practica determinado “palo”,
como el de Alegrias, de antemano sus intérpretes conocen sus reglas (su manera de
“hablarlo”); saben que se encuentra en tonalidad mayor,''® que tiene un compas de doce
tiempos con su respectiva forma de acentuar, que hay lineas melodicas convenidas para el
cante; si se trata de baile, se sabe que hay una secuencia de secciones con partes zapateadas
que han de acompanarse, en el caso de la guitarra, con técnica de arpegios; que suele haber
un segmento en tonos menores conocido en el argot como “silencio”; conocen claves
sonoras y de movimiento para que el cantaor entre, para dar por terminada una seccion,
para realizar variaciones en la velocidad de ejecucion, etcétera. La sola mencion del “palo”,
pues, moviliza toda una serie de cddigos compartidos, de reglas para ser dispuestas en el
acto performatico, en donde el intérprete (hablante) puede introducir sus propios adornos y
variaciones.

Visto desde otra perspectiva, el flamenco funciona como el juego de ajedrez.!'” En
una partida, previamente los jugadores conocen las reglas, el movimiento de las piezas, y
dependiendo de qué tan adentrados estén en el medio, tendrdn mayor o menor dominio de
jugadas y estrategias. Habra personas que conozcan mas variedad de combinaciones para el
ataque o defensa, otras tendran largas horas de estudio de partidas de grandes maestros, y
algunos jugaran con nociones mas elementales. Pese a todo, en cada partida se esta jugando
ajedrez, albergando un sin fin de variantes —incluso se llega a considerar que cada juego es
irrepetible— aunque las reglas sean las mismas.

El flamenco es semejante. Por un lado, la manera en que se pongan en juego los
codigos tendré relacion con las competencias en el campo por parte del intérprete, de modo

que habra quien tenga mayor dominio de las reglas y sus sutilezas, asi como capacidades

1S Tbid,, p. 8-13.
116 En el argot flamenco, este tipo de tonalidad se designa “por arriba”.
117 Retomo la analogia de la antropdloga Adriana Guzman.
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diferenciadas para llevarlas a acabo. Por otro lado, igual que en el ajedrez, las variantes en
la manera de poner en juego las reglas son infinitas. Pero hay una gran diferencia entre uno
y otro: en el juego de mesa las reglas son inamovibles, es decir, un pedn que avanza de
casilla simplemente ya no puede retroceder; en cambio, en el flamenco las normas pueden
alterarse.

Roman Jakobson puntualiza que un hablante puede introducir alteraciones
personales en el sistema de la lengua que bien puede pasar a ser hecho de la langue siempre
y cuando la comunidad portadora lo conceda. Si por el contrario, aquella creacion realizada
por un individuo resulta inaceptable para la comunidad, es decir, los demas miembros no la
apropian, estaria condenada a desaparecer. En otras palabras, en este tipo de sistemas
perduran estilos con un caracter funcional para una comunidad dada. A este proceso de
aceptacion o desestimacion Jakobson lo denomina censura.!!®

El flamenco no es, entonces, un texto fijo. Se objetiva cuando se interpreta y, al
tener la capacidad de contener un sinnimero de variantes realizables a través de sus
artifices —y bajo los respectivos procesos de censura—, se encuentra en constante recreacion.
Es en su gramatica donde se encuentra su potencia y dinamismo. Asi, a pesar de que
muchos intérpretes puedan bailar o tocar el “palo” de Alegrias —por volver a ese ejemplo—
todas seran versiones de ese “palo”; tendran en comun las normativas estilisticas, pero
presentaran grados de originalidad en su ejecucion.

Aun cuando una coreografia, o la musica, se fijen bajo algiin procedimiento, ya sea
por medio de grabacidn o se transcriban como una partitura, bajo el entendimiento de los
codigos del flamenco, siguen teniendo flexibilidad. Me explico, un guitarrista puede grabar
su interpretacion de un “palo” o escribirla como una partitura, pero a diferencia de otros
géneros, esa escritura puede modificarse siempre y cuando se sigan los pardmetros
estilisticos del “palo”. Asi, el musico puede interpretar la partitura tal como se escribi6 o
modificarla de acuerdo con los cdédigos flamencos. Concretamente, los materiales
melddicos (las falsetas) pueden ser sustituidos o los pasajes ritmicos pueden variarse, por

ejemplo. Dentro de la l6gica del flamenco tendrian un grado de equivalencia.'’® De ahi que

118 Jakobson (1977). “El folklore como forma...”, pp. 8-11.

119 Algo que remotamente sucederia en el ambito del “clasico”. Muy probablemente no seria bien recibida —y
seria desestimada— una interpretacion del Concierto de Aranjuez de Joaquin Rodrigo, donde se cambiara la
introduccion o algun otro pasaje por materiales de otros autores.
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pueda seguir teniendo flexibilidad porque, bajo esta logica, lo que de fondo sigue
interpretandose es un “palo” y no una obra cerrada.

En efecto, el flamenco visto como langue queda dispuesto a sus intérpretes y al
proceso de la parole. El entendimiento, activacion y transmision de este codigo esta
depositado en comunidades especificas portadoras de esa episteme particular, donde los
sujetos son activos, es decir, se encuentran interpelados e inscritos en contextos historicos,
sociales, politicos y econdmicos especificos. De ahi la imposibilidad de plantear un caracter
unico del flamenco o de pensarlo igual en diferentes épocas, como el siglo XIX o a finales
del XX.'2° De acuerdo con lo que se menciono antes de Eduardo Restrepo y Mario Rufer,
hay demasiada violencia de por medio al querer ver a una cultura como autocontenida y
aislada, dejando de lado los multiples procesos e interconexiones en torno a los cuales se
constituye, de pretender observarla con pasado univoco y sin atributos de temporalidad.

Justamente, pensar el flamenco como una disputa tiene que ver con el dinamismo
propio de esta expresion, con su capacidad de articulacion y reformulacion en diferentes
contextos sociales e histéricos; con que los individuos no son simples reproductores de
estructuras, portadores pasivos. Por el contrario, hay multiacentualidades, conflictos y
disensos que imposibilitan pensar en una identidad esencial, o una homogeneidad en cuanto
a la forma de pensarlo, entenderlo y practicarlo. Ello también conduce a plantear la
inviabilidad de una unica linea historica posible para comprenderlo, para historiarlo.
Aunque, como se verd enseguida, ciertas narrativas han llegado a instituir sus significados
de manera preponderante y se muestran como las versiones “legitimas” del decurso del

flamenco.

1.3. SIGNIFICADOS DEL FLAMENCO EN ESPANA

Desde las ultimas décadas del siglo XVIII la region espanola de Andalucia se ha asociado

con imaginarios recurrentes. Tales idearios se conformaron a partir de las visiones que

viajeros originarios de diferentes lugares de Europa —entre quienes se contaban

120 Recuperando la analogia con el idioma espafiol, tampoco es posible plantear que esta lengua se habla de la
misma manera al dia de hoy que en el algun punto del siglo XIX.
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intelectuales, artistas, bohemios e incluso militares— fueron dejando a través de testimonios
volcados a lo literario y lo visual, en donde asentaban su percepcion de las ciudades, las
personas, las costumbres y el paisaje de dicha region. De a poco, lo andaluz se transformo
en una suerte de mito, en una tierra de leyendas y se le comenz6 a percibir como un lugar
con exoticas diferencias. A decir de Ana Moreno, estas representaciones fueron tan
poderosas que incluso terminaron identificando a toda Espafia. En consecuencia, pasaron
décadas para que tales asociaciones con lo espafiol y lo andaluz fueran diluyéndose, aunque
muchas de éstas atn perseveran.'?!

Bajo la perspectiva de Rocio Plaza, la vision turistica de la regién andaluza
contribuy¢ significativamente a la generacion de todo un imaginario. Ya desde el siglo
XVIII despertaba interés debido a que se contraponia al habitual Grand Tour que solian
hacer las élites europeas. Si éste se centraba en el mundo grecolatino con Italia y Grecia
como puntos nodales, la visita a Andalucia ofrecia otro territorio distinguido por sus
atributos legendarios, llenos de misticismos y anclado al pasado de influencia arabe de la
region.'??

No obstante, para la autora, un hecho que demarca aun mas la apuesta por ciertos
referentes como escaparates de la realidad espafiola fue la exposicion internacional de
Londres de 1851. En el evento, la seleccién para representar a Espafa consistié en un
fragmento de la Alhambra y una plaza de toros a escala con espectadores diminutos,
vestidos con trajes tradicionales. Asi, se daba paso de manera oficial a mostrar como
atractivo fundamental al pueblo, con sus costumbres y un patrimonio arquitectonico de
influencia musulmana, para hacer de Espafia un destino singular.

Por su parte, el estudio de Manuel Hijano y Francisco Martin respecto a la
construccion de la identidad andaluza y lo turistico, deja ver la correspondencia entre los
libros de viajeros y las guias turisticas. Para los autores, a través de dichos escritos se
trazaron sefias de identidad y un modo de ser bastante artificial de lo andaluz que, més bien,
aislo elementos para reinterpretarlos como un todo arménico que desemboc6 en un reclamo

de consumo.

121 Ana Moreno Garrido (2012). “La primera edad de oro. Cuando el ocio decimononico da paso a nuevas
formas de viajar” en Andalucia en la historia, afio X, ntim, 37, julio-septiembre, Centro de Estudios
Andaluces, Sevilla, p. 16.

122 Rocio Plaza Orellana (2012). “Un nuevo destino. Un viaje que ensanchd el Grand Tour” en Andalucia en
la historia, ano X, num, 37, julio-septiembre, Centro de Estudios Andaluces, Sevilla, p. 9.
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Con frecuencia, independientemente del afio de publicacion tanto de la literatura de
viajes como de las guias turisticas, éstas coincidian en presentar la historia de Andalucia
con referencias a su pasado musulmdn, para enfatizar un aspecto misterioso a la vez que
mostrar a la region andaluza como un paraiso natural, virgen y lleno de exotismos. No s6lo
eso0, también se llego a establecer un caracter universalista de la poblacion andaluza, en que
solia destacarse la forma de hablar, una tendencia a conversar con refranes como parte de
su modalidad expresiva, su alegria y, en general, se les mostraba como habitantes
sumergidos en un pasado remoto, ligado a una herencia del al-Andalus.'?> En suma, para
estos autores se generd una identidad construida y repetida sistematicamente, que en buena
medida fue detonada por el discurso emanado de los viajeros romanticos y reelaborada
tanto en otros escritos de viajes como aquellos de indole turistica.'?*

Otro de los idearios que marcaron a la region de Andalucia fue la presencia de los
gitanos. Para Maria Sierra, a partir del siglo XVIII, pero sobre todo durante el XIX,
“numerosos viajeros fijaron en sus escritos (cuadernos de viajes, guias, novelas) y en sus
imagenes (0leos, grabados, fotografias), los rasgos de un pueblo que concité la curiosidad
etnografica y las ansias de la Europa autoconsiderada civilizada”.!>> A través de esos
escritos cobr6 fuerza un imaginario, donde los gitanos se mostraban, por un lado, como un
pueblo arcaico y a modo de una “raza f6sil” inmune al progreso; y por otro, como seres
libres, instintivamente artistas y amantes de la vida némada. Entre estos elementos también
figuré una construccion diferenciada entre el varon gitano y la mujer gitana, en que el
primero se ajustaba hasta la violencia a un codigo de honor de una masculinidad muy

estricta, mientras que la mujer gitana fue hipersexualizada, salvaje —y a la vez

123 Nombre dado a la Peninsula Ibérica por los musulmanes durante el tiempo en que se asentaron en dicha
region. El hecho tuvo lugar a principios del siglo VIII, con lo que se dividié el territorio en el estado
musulman del al-Andalus (en la parte sur) y en los reinos de influencia cristiana (en la zona norte). Luego de
distintas fases de expansion y retraccion, la ocupacion arabe se extendié desde el afio 712 hasta 1492, cuando
se les expulsé de Granada, Gltima region bajo su influencia.

124 Manuel Hijano y Francisco Martin (2007). “La construccion de la identidad andaluza percibida y
proyectada como reclamo turistico: los libros de viaje y las guias turisticas del siglo XX (1920-1970)” en
Revista HMiC: historia moderna i contemporania, mam. 5, Universidad Auténoma de Barcelona, pp. 95-107.
125 Maria Sierra (2017). “Estereotipos gitanos del siglo XIX. Un invento roméntico” en Andalucia en la
historia, afio, XV, num. 55, enero-marzo, Centro de Estudios Andaluces, Sevilla, p. 21.

Segtn la autora, parte de los datos mas significativos respecto al estereotipo gitano se encuentran desde
Alexandre Dumas (1802-1870) a Théophile Gautier (1811-1872) por el lado francés, hasta George Borrow
(1803-1881) o T. S. Eliot (1888-1965), por el inglés.
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conquistable—, asociada a bailes definidos por su sensualidad y ataviada de vestuarios
tradicionales como el traje de mantoncillo y tela de lunares.!?

Por supuesto, bajo tales visiones, numerosos poetas, novelistas, autores de piezas
teatrales y musicos alimentaron imaginarios afines, los cuales mucho tiempo después
continuaron alentando peliculas y otros géneros.'?” Quiza, entre las obras mas conocidas y
recreadas se encuentre Carmen (1845) del francés Prosper Mérimée,'?® escrito en que el
autor cuenta el ir y venir de una “gitana auténtica”, seductora y fatal, cuyo desenlace es un
feminicidio.'*® En efecto, la narrativa de Mérimée es una muestra clara de la presencia de
los imaginarios referidos con anterioridad, como se puede apreciar en el siguiente

fragmento:

[...] Ademas, las andaluzas me daban miedo; atin no me habia acostumbrado a sus modales;
siempre de broma, nunca una palabra seria. [...] Vi a esa Carmen que usted conoce, en cuya
casa lo encontré hace unos meses.

Llevaba una falda encarnada, muy corta, que dejaba ver las medias de seda blancas
con mas de un agujero, y unos preciosos zapatos de tafilete rojo anudados con cintas color
de fuego. Apartaba la mantilla para ensefiar hombros y un gran ramo de casia que sobresalia
de su pechera. También llevaba una flor de casia en la comisura de la boca, y avanzaba
balancedndose sobre sus caderas como una potranca de la yeguada de Cordoba. En mi tierra
[Navarra], una mujer con esa ropa hubiera hecho santiguarse a todo el mundo. En Sevilla,

todos le echaban algin piropo atrevido sobre su porte; ella respondia a todos mirandolos de

126 Tbid., pp. 21-23.

127 fdem.

Maria Sierra establece que hay registro de al menos 64 6peras “de gitanos” realizadas en el siglo XIX que
contribuirian a extender el estereotipo romantico por las principales capitales europeas: Londres, Paris, Viena,
Napoles y Dresde.

128 1a obra de Merimée cobrd amplia popularidad a través de la adaptacion del compositor francés Georges
Bizet (1838-1875) en formato de opera. Si bien Carmen, de Bizet, es probablemente la adaptacion mas
famosa, hay numerosas versiones de danza, teatro y particularmente de cine. De acuerdo con Mauro Armifio
rondan en el medio centenar los filmes que en distintos paises e idiomas siguen, recrean o rehacen la aventura
de los protagonistas de Mérimee. Ya en 1907 y 1909 se habian hecho rodajes, ambos con direccion hispano-
estadounidense. Luego, en 1915 Cecil B. DeMille y Charles Chaplin lanzaron sus propias versiones. Entre las
adaptaciones espaiiolas se cuentan las de Florian Rey (1938) y Vicente Aranada (2001). También realizaron
las propias el austriaco Otto Preminger (1954), el francés Jean-Luc Goddard (1983) y el senegalés Joseph Gai
Ramaka (2001). Una muy significativa para el flamenco es la version realizada por el espafiol Carlos Saura
(1983). Puede verse: Mauro Armifio (2003), prologo al libro Carmen, Madrid, EDAF, p. 36.

129 Varios pasajes de Carmen suman a la idea expuesta por Maria Sierra respecto a la construccion de la
masculinidad y feminidad gitana: “Una vez le propind un navajazo [el amante de Carmen]. Pues, fijese, ella
cada vez lo queria mas. Las mujeres estan hechas asi, sobre todo las andaluzas”. Prosper Mérimée (2003
[1845]). Carmen, Madrid, EDAF, p. 129.
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reojo, con un brazo en jarras, descarada como la auténtica gitana que era. Al principio no
me agrado, y prosegui mi tarea; mas ella, siguiendo el ejemplo de las mujeres y los gatos
que no vienen cuando los llamas y cuando no los llamas vienen, se par6 delante de mi y me
dirigio la palabra.

—Compadre —me dijo con acento andaluz—, ;quieres darme tu cadena para llevar las
llaves de mi arcon?

—Es para sujetar la aguja del fusil —le respondi.

—ijLa aguja! —exclam6 echandose a reir—. jAh, si necesitas agujas, es que el sefior
hace encaje!

Todos los que alli estaban se echaron a reir, mientras yo me ponia colorado sin
encontrar respuesta adecuada.

—Vamos, corazén —prosiguio ella—, jhazme siete varas de encaje negro para una

mantilla, agujetero de mi alma!'*°

Ahora bien, la razéon de exponer este imaginario creado en torno a la region de
Andalucia reside en que ahi mismo se encuentra articulado el flamenco. Se enmarcé en
tales idearios llenos de toreros, bandoleros, guitarras, gitanas y gitanos, donde también
figuraban las bailaoras, ademds de otros referentes. Es decir, dentro de las diferentes
musicas y danzas que podian atafier a la Peninsula, el flamenco se fue decantando como un
identificador de lo andaluz, proceso mediante el que también se le atribuyeron
caracteristicas particulares y del mismo modo se volvié una demanda entre los viajeros.

Desde la segunda mitad del siglo XIX, diferentes poblaciones de Andalucia se
adaptaron para satisfacer las necesidades de los viajantes, ya fuera bajo impulso de la
misma poblacion o por instancias gubernamentales y turisticas, en donde asi como se harian
populares las rutas a caballo y burro por la serrania andaluza o las visitas a sitios
arquitectonicos de herencia musulmana, también cobrarian notoriedad las fiestas privadas

en que se podia disfrutar de diferentes danzas, entre las cuales aparecia el flamenco.!3!

130 Mérimée (2003). Carmen, pp. 93-95.

131 Plaza (2012). “Un nuevo destino...”, pp. 10-11.

La autora recoge una serie de fotografias que datan del ano 1890, realizadas por un grupo de turistas
britadnicos, cuyo recorrido muestra lugares y ocasiones de interés turistico de Andalucia. Luego de
desembarcar en Algeciras, se trasladaron a Granada, donde capturaron imagenes de la Alhambra; se retrataron
disfrazados de moriscos y recorrieron el Sacromonte, sitio en el cual fotografiaron a mujeres ataviadas con
mantones de manila y vestidos de volantes con lunares. Después se trasladaron a Sevilla, a la plaza de toros.
Finalmente, su recorrido terminé en Cordoba, con fotos de la mezquita-catedral.
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Con objeto de ejemplificar los imaginarios antes esbozados, a continuacion se
muestra una seleccion de diez carteles procedentes de instancias de promocion turistica, ya
sea de la oficina nacional de turismo espafiola o de sus ayuntamientos, asi como dos
anuncios de la linea aérea espafiola Iberia (figuras 1-10). Se trata de observar plasmados los
referentes con que se asocid a Andalucia —con los cuales también se identifico a Espafia—y
su reiteracion en diferentes épocas.!?

Aunque los imaginarios aludidos anteriormente se forjaron principalmente en el
siglo XIX, las imagenes que se presentan datan de 1919 y hasta 2015. No obstante, se
pueden distinguir en éstas tales rasgos, asi como su continuidad a lo largo del siglo XX y
atn en el XXI. Consecuentemente, en las publicidades se encuentra la ya mencionada
arquitectura de procedencia musulmana, toreros, guitarras, mujeres usando mantoncillos y
vestidos de lunares y volantes, etcétera. Incluso, aunque en la imagen niimero seis se sefiala
la nocion de que Espafia es una tierra de contrastes, se miran las mismas caracteristicas
esbozadas en los escritos romanticos, por lo que, lejos de parecer contrastes, se aprecian
mas como reiteracion de dichos idearios.

En varias imagenes se observan bailes que a pesar de no explicitarse como
flamenco, tienen —por lo menos en la actualidad— una asociacién con esta expresion. Es
decir, hay referentes al manton, a un tipo de postura corporal, incluso a una percepcion de
movimiento que, si bien no necesariamente corresponderia al flamenco, contiene una carga
latente hacia ¢él.

A este proposito, Cristina Cruces-Roldéan observa que en la Espafia de los siglos
XVIII y XIX, las indumentarias de maja y castiza se asumieron como propias y fueron
instrumentalizadas por la clase privilegiada, equiparandolas con “lo popular”, en donde se
cosificaron actitudes y toda una estereotipia que devino en referentes perdurables en la
concepcion de “lo andaluz”. De este modo, el prototipo de vestimenta femenina con
elementos como el volante, el mantoncillo, la tendencia al color festivo y adornos
adoptados por la aristocracia, se retomaron en la definicién del traje “de flamenca”, “de

gitana” o “de bailaora”.

132 No se niega en modo alguno la existencia de otros referentes sobre Espafia, pero lo que se quiere enfatizar
es que estos imaginarios persisten en diferentes épocas y son asociaciones que tienen mucha fuerza.
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A partir de la codificacion del género musical flamenco como expresion artistica y
de su consolidacion en tanto oferta de negocio en las tltimas décadas del siglo XIX, nacid
el traje de flamenca como demanda. Se convirtid, entonces, en un signo de fidedignidad, en
el que también se catalogaron atributos y posturas corporales cifradas como propias de
mujeres de raza gitana. Tomando en cuenta lo anterior y que el flamenco llegd a ser parte
de los imaginarios recurrentes del romanticismo y de aquellos con los cuales se fue
identificando a Espafia, se entiende que las imagenes mostradas también integran el

repertorio visual con el que se asocia al género.!?3

133 Cristina Cruces-Roldan (2016). “Vestir el flamenco. Cultura, historia, arte y mercado” en Rafaela
Norogrando y Alfonso Benetti (coord.), Moda, musica y sentimiento, Sao Paulo, Estacao das Letras e Cores,
pp. 307-314.
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Figura 1. Publicidad, 1919.
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Figura 2. Publicidad, 1936.
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PUDLICATIONS DE UOFFICE NATIONAL I[SFAGNOL DU TOURISME MADRID

Figura 3. Publicidad emitida por la Oficina Nacional de Turismo Espaifiol, 1949.
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ESPAGNE

Figura 4. Publicidad emitida por la Direccion General de Turismo, afios cincuenta.
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Figura 5. Publicidad de la aereolinea Iberia, afios sesenta.
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Figura 6. Publicidad de la aereolinea Iberia, afios sesenta.
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Figura 7. Publicidad, 1973.
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Figura 8. Campana publicitaria Esparia es simpatia, 1998.
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Figura 9. Campaiia publicitaria Spain by... 1996.
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Figura 10. Publicidad, 2015.
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Lo que se ha querido mostrar hasta el momento es la creacion de referentes en torno
a la region de Andalucia, sus habitantes, sus modos de ser e incluso sus corporalidades.
Estos elementos més que corresponder a realidades especificas, son construcciones
estereotipicas, que incluso llegaron a identificar a toda Espafa. Constituye un hecho que
conlleva bastante violencia pues, como sefala Edward Said, aun cuando en el horizonte
estereotipico las ideas respecto a lo otro se relacionan con una realidad determinada, la
lectura hecha de éstas se cimienta desde una configuracioén de poder que propicia un tipo de
lenguaje, pensamientos, visiones, imagenes y una atribucién de esencia inmutable o de
abstraccion absoluta de una realidad.!** De ahi que se extienda una visién inmoévil de la
otredad, toda vez que se da un proceso de desplazamiento y enmascaramiento, en donde el
estereotipo desempefia la funcion de un lente o filtro a través del cual se mira y se aproxima
al otro, un anteojo que se obstaculiza la posibilidad de tener una mirada mas extensa e
integra del otro.!*

En sentido semejante, Homi Bhabha plantea que los estereotipos son una forma de
conocimiento e identificacion del otro; se ubican entre lo ya conocido y algo que debe ser
repetido incesantemente. Son un modo de representacion de la otredad, en que hay una
limitacion y contencion del sujeto, y tales representaciones son consideradas como una
realidad.’3® Es decir, hay una nocion de fijeza en la construccion de la otredad —muy
caracteristica del discurso colonial—, donde los atributos adjudicados a lo otro no son una
falsa representacion de una realidad dada, sino una simplificacién en que esa realidad se
percibe de manera detenida, fija y se niega la diferencia, una especie de fantasia donde se
manifiesta el deseo de un origen puro que siempre es amenazado por su division. '3’

Visto de este modo, el estereotipo funge como una articulacion estratégica de
coordenadas de conocimiento, en la cual los sujetos son puestos en una relacion de poder y
reconocimiento asimétrica.'*® Por ello, y en términos de Eduardo Restrepo, los estereotipos
no son sino una descripcion unilateral en que la multiplicidad de lugares, de existencias, las
mismas personas, son aplanadas por una red de narrativas literarias, de imagenes artisticas

y explicaciones cientificas producidas a partir de una distinciéon ontologica radical con

134 BEdward Said (2015 [1978)). Orientalismo, Barcelona, Penguin Random House, pp. 24-28.
135 bid., pp. 26, 59, 92.

136 Homi K. Bhabha (2002 [1994]). El lugar de la cultura, Buenos Aires, Manantial, pp. 91, 93.
137 fdem.

138 bid., pp. 97, 9.
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Occidente (lo bueno, lo desarrollado, lo cientifico), una imaginacion que es también
voluntad de dominacion.!

El flamenco, al estar entretejido en estos horizontes, también derivd en un
imaginario con asociaciones muy potentes, entre las que se encuentran aspectos como una
procedencia geografica definida (Andalucia) y un prototipo de ejecutantes (los gitanos).
Como sostiene Berenice Corti, tales atribuciones de pertenencia territorial y de raza
generan dicotomias que estratifican a la musica y a sus practicantes, condiciébn que
historicamente ha tenido centralidad en los procesos de legitimizacion y de autoridad dentro
de los géneros.!4?

De esta manera , la musica asociada a un pais en especifico —y a una idea racial—, si
se produce fuera de éste muy probablemente sea recibida con ciertos prejuicios, valorada
con menores atributos en cuanto a su calidad e incluso percibida como menos “auténtica”,
en comparacion con aquella elaborada dentro de su espacio de identificacion.!*! Por decirlo
asi, se crean musicas de adentro y de afuera. Espafa, especificamente Andalucia, se
instaura como la demarcacion del flamenco, su adentro. Mientras que toda aquella
produccion del mismo género desarrollada fuera de ese sitio queda como externa, de
afuera. Asimismo, el gitano en tanto situado como el sujeto emblematico del flamenco
racializa en los mismo términos al género: el gitano como el adentro y el no gitano —“el
payo”— como el afuera.

Estos conceptos han plasmado parte importante en la constitucion del flamenco
que, en tanto perneada por el estereotipo, resulta acotada y contenedora de sus diferentes
afluentes histéricos y de los mismos sujetos que lo encarnan. Ademads, tales rasgos han
llegado a entenderse como sefias de la forma mdas auténtica u original del flamenco,
desplazando asi a otra serie de vertientes y entendimientos sobre el género.

Se ha tratado de exponer que los géneros musicales y dancisticos se producen a
partir de un tejido de diferentes instancias. Entre éstas, pueden situarse industrias como el

turismo, pero también disciplinas como la literatura, las artes, la ciencia y las humanidades,

139 Eduardo Restrepo (2020). “Sujeto de la nacion y otrerizacion” en Tabula Rasa, nim. 34, abril-junio,
Bogota, Universidad Colegio Mayor de Cundinamarca, pp. 277-280.

140 Berenice Corti (2015). Jazz argentino. La musica “negra” del pais “blanco”, Buenos Aires, Gourmet
musical, p. 27.

141 Berenice Corti (2018).”Territorios, mapas, y reconfiguraciones musicales desde el Sur. Para pensar un jazz
latinoamericano” en Revista musical chilena, ano LXXII, enero-junio, n° 229, p. 18.
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que pueden llegar a incidir en procesos de legitimacion, de estereotipacion y de
purificacion.

Sobre los ambitos disciplinarios, Ana Maria Ochoa observa que entre sus
peculiaridades se encuentra el despliegue de agentes reconocidos por determinados tipos de
trayectorias que fungen como voces de autoridad en ciertos medios. En este sentido,
intelectuales, artistas, académicos o cientificos, pueden ser detonadores o mediadores en
multiples esferas de entextualizacion e inscribir diversos imaginarios; identificarse, pues,
como emisarios de estimable legitimidad para incidir en procesos de canonizacion y
purificacion. O sea, en el tratamiento en el que formas especificas —en este caso de una
expresion musical y dancistica— se tomen por representativas de una nocion de tradicion o
de autenticidad.!#?

Para el caso del flamenco, aunque numerosos escritores contribuyeron a fijar una
serie de imagenes en los siglos XVIII y XIX, en el XX intervino uno de manera sustancial,
desde su postura 'y rango de influencia en tanto literato e intelectual: Federico Garcia Lorca
(1898-1936).

Sin negar la capacidad del poeta granadino al haber creado un sistema estético
original en su escritura, hay autores que observan en varios de sus escritos continuidades
con los estereotipos emanados del romanticismo. De esta manera, mientras Christian Von
Tschilschke ve en la obra de Lorca un enfoque mistificador de Andalucia —donde ésta
funciona como un pars pro toto para toda Espafla— alin proximo a ese oriente exotico y
misterioso, primitivo, original y como sur arcaico;!** Jesus Torrecilla percibe la misma
Andalucia asociada al orientalismo musulmén de un distante pasado, ademas de agitanada,

primitiva, fatalista, de pasiones extremas, de sangre y navajas.!** Sin embargo, Torrecillas

142 Ana Maria Ochoa (2005). “Garcia Marquez, Macondismo and the Soundscapes of Vallenato” en Popular
Music, vol. 24, nim. 2, Cambridge University Press, pp. 209-210.

143 Christian von Tschilschke (2017). “El “oriente interior’ de Lorca. Apuntes de una lectura de Bodas de
sangre desde la perspectiva postcolonial” en Anales de literatura espafiola contemporanea, vol. 42, nim. 2, p.
450.

144 Jesus Torrecilla (2008). “Estereotipos que se resisten a morir: el andalucismo de Bodas de sangre” en
Anales de la literatura espariola contemporanea, vol. 33, nim. 2, pp. 229, 242.

El autor establece que Lorca, lejos de mostrar una Espaia diferente a los escritos emergidos desde el siglo
XVIII, se acerca demasiado al estereotipo exotista del romanticismo, no obstante la cercania del poeta con la
Segunda Republica Espaiiola, caracterizada por su constitucion moderna, una economia que de manera
creciente incorporaba a las mujeres en su fuerza laboral, una activa vida cultural y unas organizaciones
obreras cada vez mas conscientes de su poder.
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argumenta la necesidad de entender el contexto en el que escribe Lorca para no encasillarlo
como un mero reproductor de lugares comunes.

De manera breve, el ambiente en el que se desarrolld Garcia Lorca se enmarcod en
medio de una hegemonia cultural establecida por Francia, luego de la llegada de los
Borbones al trono espanol (1700). Este hecho gener6 ambivalencias entre los espafioles: un
alto porcentaje de las clases altas se esforzaba por seguir los modelos prestigiosos de
Francia, algunos idealizaban la tradicion nacional de la época de oro, mientras que otros
tantos miraban en el pueblo una alternativa de autenticidad, sobre todo en aquellos grupos
marginales.

Esta ultima postura —con sus respectivos matices— mas alld de pensarse meramente
costumbrista, quiere oponerse a Francia. Consecuentemente, si lo francés se identifica con
la corte y las clases altas, lo espafiol se desplaza hacia los ambientes populares; si lo francés
se considera logico y racional, lo espafiol deberd ser imprevisible y apasionado; si lo
francés es regulado, lo espafiol es entonces espontaneo. Esta imagen hace que Andalucia,
geografica e historicamente més cercana a Africa, se ajuste mucho mejor a esa visién que
otras regiones de Espafia. Desde la postura de que cuanto mas alejado se estuviera de la
corte era mejor, los supuestos ambientes bajos e incultos, por ejemplo los de los gitanos o
los toreros, se entendian como mads primitivos y elementales, y por ende mas auténticos.!'#’

Pero, aunque tal imagen andalucista surgidé dentro de Espafia, los romanticos
europeos alteraban y exageraban esa vision, divulgandola por toda Europa, durante el siglo
XIX. La Espaiia en clave andaluza dejaba de ser un gesto de afirmacion frente a Francia,
para mostrarse como prueba de que el pais ibérico no formaba parte de Europa, por lo que
Espaia se desplazaba hacia el espacio de las sociedades exdticas y primitivas.

Bajo ese contexto, Lorca pretendia redefinir el concepto de autenticidad y, desde
fechas tempranas, afirmé querer crear una obra andalucista de la cual emergiera dicho
proyecto.!#® Precisamente, dada su asociacion a lo andaluz y lo gitano, Lorca veia en el
flamenco un campo fértil mediante el cual expresar la autenticidad que se buscaba. De

hecho, varios de sus escritos versan en torno a éste y, lo que es mas, junto con el

145 Tbid., pp. 230-233.
146 Tdem.
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compositor Manuel de Falla y otras personalidades, organiz6 el “Concurso del cante
jondo”, en 1922, el cual se volvié un hito en el devenir del flamenco.'4’

Dada la carga peyorativa que para algunos intelectuales significaba los referentes
andaluces en tanto visiones estereotipadas que presentaban una imagen poco positiva,

Torrecillas observa:

Tanto [el compositor Manuel de] Falla como [Federico Garcia] Lorca eran conscientes de
que, si querian dotar el concepto de Andalucia de un renovado prestigio, no so6lo debian
confrontar el castellanismo entonces generalmente aceptado entre los medios intelectuales,
sino que se verian asimismo en la obligacion de cuestionar al andalucismo de opereta del

siglo anterior, y sustituirlo por uno [que consideraban] mas depurado y profundo.'*®

Por tanto, como lo explica Miguel Berlanga, mediante ensayos y conferencias,
Lorca y Falla articularon un discurso centrado en la necesidad de salvaguardar la pureza y
la autenticidad de lo que designaron como el primigenio cante andaluz o cante jondo que
solo el pueblo humilde de Andalucia habria conservado en su verdadera y pristina
pureza.!*’ Pretendian recuperar un arte de cualidades intrinsecas que distaba de los
referentes emergidos de las denominadas espafioladas,’® y con el cual se enaltecerian los
valores profundos de la sociedad hispana.

Torrecillas, a través de la revision de los escritos de Garcia Lorca alusivos al tema,
observa que este literato partia de la idea de que hay una confusion entre cante jondo y
flamenco. Desde su nocion, el flamenco evoca en la mente de la mayor parte de la gente
cosas inmorales y de mal gusto: la taberna, la juerga, la espafiolada. Pero si el flamenco ha
derivado en ambientes obscenos, el cante jondo se remonta a fuentes mas transparentes. El

cante jondo —estipula Lorca— proviene de los sistemas musicales de la India y es un

147 Entre los escritos de Garcia Lorca relacionados con el flamenco se encuentran: Poema del Cante Jondo
(1921), Importancia historica y artistica del primitivo cante andaluz llamado “Cante Jondo” (1922), Juego y
teoria del duende (1933).

148 Torrecilla (2008). “Estereotipos que se resisten...”, p. 233.

149 Miguel Angel Berlanga (2017). El flamenco, un arte musical y de la danza (versién libre), Universidad de
Granada, p. 11. Consultado en linea:

https://www.researchgate.net/publication/317878572 El Flamenco un_Arte Musical yv_de la_Danza_selec
cion [Recuperado en enero de 2021].

150 Egpafiolada, concepto que aparece originalmente en francés, espagnolade, para dar nombre a los productos
culturales nacidos del romanticismo.
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rarisimo ejemplar de canto primitivo, el mas viejo de toda Europa, que lleva en sus notas la
desnuda y escalofriante emocion de las primeras razas orientales. Por ello, lo “jondo”
representa un arte genuinamente andaluz del cual los gitanos representan no sé6lo su espiritu
sino le otorgan su forma definitiva.!>!

Esta vision lorquiana se ve condensada en el Concurso de 1922. Asi, aunque el
poeta no inventd propiamente conceptos como el de jondo, ni fue el primero en referir
representaciones en torno a la posible pureza o impureza en el flamenco, si las colocé en un
ambito de circulaciéon muy extenso, desde sus atributos de persona letrada y su rango de
influencia en circulos artisticos e intelectuales, con lo que dej6 una marca significativa en el
flamenco. Su huella se observa, por un lado, en que el universo gitano recreado en su prosa
y poemas formo parte de los repertorios e imagenes que circundan al flamenco, muchos de
ellos reflejados tanto en letras de cante como en montajes escénicos y de otros tipos.

Por otro lado, sus percepciones sobre la autenticidad y pureza dentro del género
estan plasmadas en distinciones como lo flamenco y lo jondo, las cuales alimentan y
respaldan idearios para entender, valorar y clasificar los “palos” segin su proximidad a una
idea de origen. Aun cuando no se diferencien separados lo jondo y lo flamenco, es comuin
que se adjetive de jondo a aquello que se tome por representante de mayor antigiiedad,
tradicionalidad, autenticidad o pureza. Globalmente, todos estos referentes alientan a
seccionar los “palos” en grados de importancia (la siguiriya “gitana” para Lorca y Falla
como la de mayor pureza), en asentar agentes legitimos de la préctica e inventiva del
flamenco (el gitano-andaluz), asi como regiones nucleares (Granda, Sevilla, Cadiz) e

incluso barrios especificos de éstas (Sacromonte, Triana, Jerez, respectivamente).!>2

151 Torrecillas (2008). “Estereotipos que se resisten...”, pp. 233-234.

152 La vinculacion del flamenco con lo gitano es por demds recurrente, lo mismo que las marcas de grados de
autenticidad. Esto se puede observar en fuentes desde diccionarios como el de la Real Academia Espafiola,
hasta materiales especializadas como el Diccionario Harvard de la musica o en The new grove dictionary of
music and musicians. En este ultimo, la entrada “flamenco” sefiala que este género se puede dividir en dos
ramos: el flamenco y lo jondo, reiterando la idea de que lo jondo tiene mayor autenticidad. De igual manera,
en el Diccionario de la musica espaiiola e hispanoamericana, se entiende por jondo “solemnidad,
primitivismo y profundidad”. Por otro lado, en el afio 2016 realicé un breve ejercicio con un grupo de
estudiantes de la licenciatura en Arte y Patrimonio Cultural de la Universidad Autéonoma de la Ciudad de
Meéxico (UACM); pregunté sobre conocimientos generales de flamenco. Aunque ninguno habia visto o
escuchado propiamente flamenco, todos dieron una respuesta: aparecieron asociaciones a lo gitano, a lo
jondo, se refirieron imagenes de una bailaora con una postura en que los brazos se encuentran levantados, a la
sensualidad del baile, ademas de aludir al zapateado y la presencia de guitarras y castafiuelas.

76



Figura 11. Cartel del Concurso de Cante Jondo.

Se observa, pues, el papel de un intelectual estableciendo rasgos para un género, en
este caso de pureza y genuinidad, que detonan percepciones llenas de asimetrias y llegan a
constituirse como formas legitimas. De hecho, sefiala Miguel Berlanga que el Concurso de
1922 convocado por Lorca, anticip6 las bases para que posteriormente, entre las décadas de
los sesenta y ochenta del siglo pasado, aflorara la revalorizacion del tradicionalismo, en
donde se pretendi6 definir un canon para el flamenco, tanto de “palos” como de artistas y
formas de ejecutarse, lo cual aun prevalece en diversos aspectos.!>® Asi,
independientemente de si a Lorca se conciba continuador de estereotipos romanticos,
costumbrista, pro gitano o vanguardista, sus conferencias, su autoridad y su interrelacion
con un sector del medio flamenco de su época, contribuyeron fuertemente en la

construccion de un paradigma muy potente del flamenco.

153 Berlanga (2017), El flamenco, un arte..., p. 11.
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Ademas de Federico Garcia Lorca, hay numeros autores que suman y reiteran,
desde diferentes medios, la nocién de un flamenco puro. Por ejemplo, el libro Mundo y
formas del cante flamenco (1963), del cantaor Antonio Mairena y el periodista Ricardo

154 En este

Molina, probablemente sea uno de los que mas ha propagado tal representacion.
documento se adjudica categoricamente a los gitanos la exclusividad creativa del flamenco,

y mas especificamente a los gitanos de Andalucia.!>

Los gitanos crean o forman el cante primitivo; son los agentes creadores. Pero lo forjan con
metales en su mayoria andaluces. Eso explica el fendmeno de que sélo los bajo-andaluces, y
no los gitanos de otras regiones espafiolas o del mundo, sean sus cultivadores y depositarios

fieles.!*®

De igual manera, dichos autores establecen que hay “palos” fundamentales
(siguiriya, soled, tango, buleria) y otros situados en la periferia, cuyo valor es meramente
tangencial. Se afirma también la existencia de voces propias para el cante: se denomina
como ‘“natural” a la voz gitana. Adicionalmente, estipulan que las letras cantadas se
distinguen entre gitanas, y caracterizadas por su contenido “humano, directo, vivido y
desnudo”; mientras que las no gitanas son de pretension literaria, complacientes y
efectistas. Ademas, para estos autores al flamenco “puro” solamente se le puede ubicar en

el pasado, en una esfera hermética, rural y de pobreza.'>’

154 Las ideas plasmada por Antonio Mairena desprenden una clase de doctrina llamada Mairenismo, la cual
aboga por el flamenco como creacion exclusiva de los gitanos y su “contaminacion” al desligarse de ese
nucleo.

155 Para Gerhard Steingress, “la existencia de una raza gitana ya era una ficcion en el siglo XVIII: ser gitano
significa menos pertenecer a un grupo étnico entre otros que pertenecer a las clases mas bajas y despreciadas
de la sociedad andaluza. Lo decisivo para la situacion de los gitanos no fue su raza, sino su posicion social.
Después de siglos de asimilacion permanente los gitanos han perdido muchas de sus caracteristicas étnicas
convirtiéndose en andaluces. Ser gitano es sefialar caracteristicas individuales de ciertos andaluces, reforzadas
quiza por la familia o la vecindad y que poco a poco dan lugar a una conducta popular fingida por parte de los
aficionados al exdtico mundo gitano”. Citado por Adriana Guzman (2017) en “Fascinacion y extraiieza: la
consolidacion del flamenco en la Espafia de los siglos XIX y XX”. Alteridades, vol. 27, nam. 54, julio-
diciembre, Ciudad de México, UAM-I, p. 70.

156 Antonio Mairena y Ricardo Molina (1963). Mundo y Formas del cante flamenco, Cordoba, Bienal de
Flamenco, p. 25.

Este texto puede ser considerado dentro las producciones denominadas como flamencologia. Es decir,
estudios en donde los origenes, desarrollo y naturaleza de los cantes flamencos son temas centrales. Un gran
numero de estos escritos producidos por los designados flamencologos —generalmente periodistas, prosistas,
aficionados al flamenco o artistas—, han sido criticados por sus endebles bases documentales.

57 1bid., pp. 73, 77, 95, 148.
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En resumen, desde voces literarias, artisticas, académicas e intelectuales, se propaga
por diferentes medios un imaginario del flamenco cargado de estereotipos, el cual se reitera
a lo largo del tiempo. Algunos de estos rasgos se vuelven marcas hegemoénicas para el
género, que definen un horizonte en la manera del debe ser; se traducen en un canon, en
una idea de tradicion con mayuscula, en un concepto de pertenencia y derecho sobre la
participacion legitima en el género, la cual conlleva —entre otras cosas— una lectura bastante
racializada. Esto genera una vision unilateral del flamenco, bastante violenta, que recluye a
otras posibles formas, al tiempo que traza un horizonte desde donde mirarlo.

Por citar un par de ejemplos, la pagina web El arte de vivir el flamenco, sitio que
reine numerosas biografias de artifices del rubro, define en muchas de sus entradas si el
personaje es payo (de afuera), no gitano, o si pertenece a alguna familia identificada como
gitana (de adentro).'>® Por otra parte, en el perfil de aireflamenco.com, colocado en la red
social Facebook, se lee un comentario de una cantaora mexicana en relacion con un video,
seguido de una respuesta de otra usuaria: “Perdona, ti nada entiendes de flamenco, para
entender tienes que ser gitana y ti eres una paya”.!>

Se ha observado como operan las premisas mencionadas antes, en términos de
Mario Rufer, donde en el marco de articulaciones hegemonicas se disponen pasados como
legitimos y se instauran formas cerradas. Al mismo tiempo, los coédigos —en este caso los
del flamenco— atraviesan procesos de captura, mediante los cuales su dinamismo e
interseccion con diferentes aspectos de la vida social quedan reducidos a unos cuantos
elementos estaticos, y cuya procedencia se situa en un pasado mas bien lejano. Es decir, se
niegan influencias externas, actividades significantes en otros lugares, los respectivos
marcos contextuales, asi como la capacidad de agencia de multiples actores multisituados
geografica y temporalmente. Se desplazan pues, otras formas de entender, ejecutar y narrar
el flamenco, en tanto que el codigo —la gramatica dispuesta para el proceso de la parole,
como sefialaba Jackobson— queda ensombrecido por el estereotipo.

La situacion planteada no es exclusiva del flamenco y suele presentarse en otras

formaciones artisticas. De acuerdo con Ana Maria Ochoa, histéricamente se ha negado la

158 hitps://elartedevivirelflamenco.com [Recuperado en enero de 2021]. Pagina a cargo del escritor e
historiador de arte José Maria Ruiz Fuentes (Tetuan, Marruecos 1937).

159 https://www.facebook.com/aireflamenco [Recuperado en enero de 2021]. Red social del portal web
aireflamenco.com con sede en Madrid, cuyo objetivo es ofrecer noticias sobre flamenco.
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plasticidad de la tradicion, confundiéndola con un pasado anénimo y purismos desprovistos
de la intervencion de sujetos interactuantes.'®® No obstante, la autora plantea que, si bien la
transformacion de las tradiciones siempre ha sido motivo de duras controversias, desde la

complejidad de los actores sociales se puede plantear como

[...] aquello que nos permite hilar la relacion entre continuidad y cambio, y entre el
individuo y la sociedad, esto es, la relacion entre lo que somos por virtud de nacer en un
espacio y un tiempo determinados y la manera como queremos crear y transformar a partir
de ello. En este sentido, las expresiones artisticas que tienen un pasado historico (y de
laguna manera todas lo tienen) nos proveen un medio para dinamizar la relacion entre
pasado, presente y futuro, y entre el individuo y la sociedad a través de la manipulacion

creativa de los simbolos.'®!

En efecto, aun cuando las nociones de tradicion con mayuscula y lo estereotipico
operan de manera muy potente en expresiones como el flamenco, siempre hay otros
posibles entendimientos y trayectorias. Homi Bhabha, sostiene que el estereotipo, si bien es
fijeza, fantasia y clausura significados, a la vez es ambivalente. Es una suerte de sombra de
algo mas, una sutura de otro escenario negado del que el estereotipo genera una narrativa
desde una posicion de poder. De ahi su ambivalencia, pues siempre supone algo mas,
categorias intermedias, intersticios que muestran esa otra escena mas alla del discurso
dominante, 6

Si bien es cierto que bajo la nocidon de tradicion con mayuscula, desde la mirada
estereotipica se reconoce a ciertos personajes, tipos de movimiento y sonido, “falsetas”,
letras y lugares, el flamenco siempre ha tenido otras trayectorias. Incluso aquellos artifices
reconocidos dentro de lo candnico y a quienes también se les suscribe como gitanos,
contribuyen en la creacién, propagacion y expansion de formatos mas alla de “lo
Tradicional”. No se quiere negar que los agentes son dindmicos y pueden tener practicas

diferenciadas, superposiciones en la manera de entender y experimentar el flamenco.'® Sin

160 Ochoa (1997). “Tradicion, género y nacion...”, p. 36.

161 Tbid., p. 35.

162 Bhabha (2002). £/ lugar de la cultura..., pp. 98-107.

163 Como ejemplo, puede mencionarse el disco Rock Encounter (1966), colabroacion entre el guitarrista
flamenco Sabicas —muchas veces situado en el flamenco canoénico— y Joe Beck, ahi se postula una suerte de
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embargo, esos otros devenires y significaciones del flamenco no son tan conocidas, se
quedan en lo inédito, salvo algunas excepciones.

Efectivamente, el flamenco ha tenido diversas rutas geograficas, temporales y de
actores, asi como escénicas, de grabaciones, filmicas, de intercambios con otros géneros
como el rock, el jazz, el blues, etcétera. Es posible mirar a esas vias, muchas veces
adjetivadas bajo etiquetas como experimental, vanguardista, de fusidon, entre otras. En
pocas palabras, el flamenco no es una expresion coherente, lineal —como probablemente no
lo sea ninguna—; no hay una sola forma interpretativa, sino muchas operando
simultaneamente, tanto en su devenir histérico como en la actualidad, mismas que pueden
ser palpables aunque bajo procesos menos evidentes.

Al decir que el flamenco no es univoco sino multiple, no se apela a entenderlo desde
una postura heterogénea ni se plantea acorde con una expresion que alberga diversidades de
manera pasiva. Como lo explica Claudia Briones, las ideas en torno a lo heterogéneo o lo
diverso no son neutras; por el contrario, son fruto de procesos de significacion relacionados
con maneras de entramar el sistema mundo. Entonces, la diversidad no es una caracteristica
de lo social ni es un dato de la realidad, sino una manera de pensar lo social, una
construccion sociohistorica. 64

La concepcion de diversidad ha tenido distintos procesos de configuracion y bases
de sustentacion, pero actualmente es comun asumirla como una suerte de autonomia
ensimismada.'® Es decir, sin una relacion, por lo menos no explicita, a que en eso
declarado diverso siguen operando estructuras como las de clase social, raza, género, entre
otras. Esto es, que lo diverso no constituye formas equidistantes, por el contrario, en su
enunciacion se llegan a ocultar relaciones de asimetria, conflictivas, de poder, violencias y

procesos rispidos.

rock flamenco. Lo mismo sucede con otros artistas considerados “tradicionales” que también participaron de
formatos mas “experimentales”. Por citar algunos: Carmen Amaya, Vicente Escudero, Enrique Morente,
Camaron de la Isla, Paco de Lucia, Remedios Amaya.

164 Claudia Briones (2009). “Diversidad cultural e interculturalidad: ;de qué estamos hablando?” en Cristina
Garcia Vazquez (compiladora), Hegemonia e interculturalidad. Poblaciones originarias y migrantes, Buenos
Aires, Prometeo Libros, pp. 36-37.

165 Patricio Rivas Herrera (2011). “Genealogia de la diversidad. La diversidad cultural como poder
constituyente” en Revista de investigacion en cultura y desarrollo, mam. 1, Catedra UNESCO de Politicas
Culturales 'y  Cooperacion de la  Universidad de  Girona. En linea:  https:/dugi-
doc.udg.edu/bitstream/handle/10256/4030/Walekeru-Num1-p20.pdf?sequence=1&isAllowed=y [Recuperado
en enero de 2021].
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Por ello, en el caso del flamenco no considero pertinente hablar de una diversidad
en su modo de manifestarse, en tanto que existe una matriz ideoldgica, identificaciones
preponderantes, en las cuales no queda plasmada una relacion equidistante y democratica
entre las colocaciones de significados; por el contrario, la configuraciéon mas tendiente a lo
estereotipico se impone sobre las muchas connotaciones posibles.

En definitiva, la construccion estereotipica se erige como un lugar de poder que
propicia una lectura asimétrica del flamenco. De ahi que me resulte de mayor congruencia
pensar no en términos de diversidad, sino de disputas; en luchas por asentar significados
tensionadas, en primera instancia, por una matriz ideologica, y que esas disputas dadas por
el significado son precisamente el flamenco. En otras palabras, la premisa con la cual se
teje esta investigacion es que el flamenco es la disputa.

A continuacion se muestra un esquema que refleja la idea de disputa (esquema 1).
El modelo busca evitar mostrar a dicha expresion bajo esencialismos, autocontenida,
aislada y exotica per se. Todo lo opuesto, pretende poner de manifiesto sus interconexiones,
los diferentes elementos que actuan como fuerzas generadoras de tensiones, de las que
emanan diferentes tacticas de activarlo —no necesariamente excluyentes entre si—, y en
donde el influjo de la matriz ideologica esta de por medio. Asi, entiendo el esquema como
una guia para adentrarse en las fuerzas dinamicas alrededor del flamenco, a través de las
que se van estableciendo las condiciones de significarlo contextualmente.

En el grafico se aprecia un cilindro a manera de repositorio de la disputa, el
flamenco. En la parte superior se muestra “la Tradicion” en tanto matriz ideologica y lugar
de poder. En el otro extremo se ubica la idea de tradicion entendida en términos de Ana
Maria Ochoa, desde la complejidad de los actores sociales que participan de formas
artisticas existentes a través de una intervencion activa de los simbolos.

Cabe aclarar que lejos de ver una polarizacion entre la idea de Tradicion y tradicion,
se quiere mostrar cOmo estan tensionadas, y la existencia de una interrelacion en donde
puede haber niveles de incidencia de la una con la otra. No hay fronteras tajantes, pues,
como se vio, ambas formas pueden ser encarnadas por un mismo sujeto. No se sugiere que
los sujetos se adscriban sin mas a un horizonte u otro, que sean un calco literal de lo

estereotipico, pues ahi también puede haber lecturas activas por parte de los sujetos, que
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generen desviaciones e interrupciones.'®® Aunque no por ello la matriz ideologica deja de
gjercer una carga preponderante, de condicionar un ordenamiento para tal expresion.
Alrededor del cilindro se presentan diferentes elementos que llegan a incidir en la
configuracion del flamenco, tales como las industrias culturales o las estructuras
patriarcales; sin embargo, evidentemente puede haber mas de los ahi se expresan. Se
entiende también que esos componentes estdn situados contextualmente, en tiempos y
espacios diferenciados. De ello emanan modos de entramar significados, de conocer,
categorizar, transmitir el flamenco, que cobran materialidad en como se manifiestan sus
sonoridades y como se vivencia corporalmente a través del movimiento (expresado en el
grafico mediante recuadros en las esquinas). A partir de este modelo, se aspira a generar
una historia del flamenco, a la vez que aportar una manera de abordar y construir una

historia cultural.

166 Por ejemplo, en la biografia de la bailaora Carmen Amaya, de Francisco Hidalgo, el autor recoge varias
notas periodisticas donde entrevistan a Amaya. En ellas se indica que durante un buen tiempo, sobre todo en
el traslado de la bailarina a Argentina y luego del estallido de la Guerra Civil Espafiola, se ajusta a las
expectativas de los periodistas por lo cual se declara gitana y nacida en “las Siete Cuevas, en el Sacromonte”.
Para Hidalgo, esto responde a una inventiva para venderse como artista. Mas tarde, cansada de la insistente
pregunta sobre su origen, responde a un periodista argentino: “Pero ;es que en esta tierra se creen que nada
mas saben bailar las andaluzas? Yo he nacido, que se enteren de una vez, en Barcelona”. De acuerdo con
Hidalgo, la respuesta falseada de Amaya al declararse una gitana de Granada, se aceptaba como verdad tanto
por los periodistas argentinos como por los espafioles. Véase: Francisco Hidalgo Gomez (2010). Carmen
Amaya. La biografia, Barcelona, Ediciones Carena, p. 145.
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CAPITULO I1. EL FLAMENCO PREVIO AL EXILIO REPUBLICANO:

HISPANOAMERICA Y LA CIUDAD DEL MEXICO INDEPENDIENTE

¢ Quién no recuerda la impresion
extraordinaria que ha
producido Amalia Molina,

cada vez que se ha presentado
en un teatro metropolitano
cantando flamenco?

[..]

Amalia Molina, lo decimos

sin hipérboles, es la mds

grande cantadora de flamenco
que ha pisado la escena mexicana.

La Semana Ilustrada (1910)

Recapitulando, la investigacion aqui desarrollada se centra en el impacto del exilio espafiol
republicano en la presencia del flamenco en México. Ello no sugiere que antes del éxodo
dicho género no tuviera lugar en el pais. De hecho, la confluencia del flamenco con tierras
mexicanas bien puede remontarse a la €poca colonial, aunque todavia alejado de
constituirse propiamente como una expresion definida y bajo el perfil que se vislumbra en
términos mas actuales.

En aquella época, se manifestaba mediante formatos y dindmicas que el entramado
hispanoamericano propiciaba, en donde musicas y danzas tuvieron vital importancia en
tanto agentes sustanciales de la sociedad y sus procesos. Ahi tomarian parte formas
embrionarias de lo que después se concretaria bajo la nocion de flamenco, dejando influjos
de sus sonoridades, movimientos y estructuras en uno y otro lado del Atlantico. Mas
adelante, ya en el México independiente, el flamenco ocuparia un sitio importante en la
vida capitalina que se extenderia visiblemente hasta los primeros afios del siglo XX.

Precisamente, en este apartado se examinaran las relaciones entre México y Espana
previas al exilio republicano, particularmente a partir de la época a colonial y colocando al
centro de la indagacion al flamenco. Con este rastreo, ademas de mostrar ciertos afluentes

en la relaciéon hispano-mexicana anteriores a 1936, se busca exponer algunos flujos
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historicos del género, a través de los cuales se muestren sus polivalencias, flexibilidades y
la manera en que puede movilizar reacciones, expandirse y retraerse, acorde a contextos
historicos, politicos y sociales especificos.

Por ello, primeramente se estudiard su desenvolvimiento durante la época colonial y
como parte del entramado que conform6 Hispanoamérica, para luego observarlo en la
dindmica del México independiente. Adicionalmente, el capitulo tiene por objetivo
entender mas a fondo los terrenos en los que se constituye el flamenco en tanto disputa, ya
en el contexto especifico de México, de su capital y durante los tiempos senalados.

Para lograr los fines expuestos, el capitulo se divide en dos secciones. En la primera
se hace una aproximacion al complejo hispanoamericano para entrever el papel que el
flamenco pudo haber tenido. Como se asent6 en el capitulo anterior, la perspectiva de esta
investigacion es la de alejarse de canones fijos que vinculen al flamenco con un territorio
especifico o a una narrativa exclusiva de nacionalidad. Por ello se revisan las influencias
que la propia Espafia y México tienen, y sus respectivos influjos durante los siglos en que
México fue colonia espafiola. Se pretende, pues, ofrecer otro territorio de identificaciones
como constitutivas del flamenco, hacer visibles algunas de la rutas que el flamenco ha
tenido en su constitucion, mas alla de las fronteras espafolas y en las cuales, su contacto
con territorio mexicano ha sido trascendente.

En la segunda seccion se revisa la situacion del flamenco luego de la independencia
de México, cuando los vinculos dados por el armazon hispanoamericano pierden vigor. La
manera de examinar este periodo es aproximandose a lo que sucedia en el ambito teatral de
la capital mexicana, en donde notas periodisticas y anuncios de espectaculos tienen suma
importancia para este estudio. Asimismo, se reconoce el papel aportado por los pobladores
espanoles que permanecieron en territorio mexicano como piezas claves en la recepcion y
el estimulo del flamenco, expresion que ocupd un lugar singular dentro del ambiente
cultural de la capital mexicana. Igualmente, se analiza la relacion del género con los
cambios politicos del pais, para exponer las diferentes formas y significados que fue
tomando el flamenco en su paso por la ciudad.

En resumen, este capitulo pretende responder a preguntas como: ;Habia flamenco

en México antes del exilio espafiol republicano? ;Como era ese flamenco? ;En donde se
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situ6? ;/Quiénes fueron sus actores? ;Qué elementos preexistian en el mundo americano-

mexicano a la llegada de los exiliados espafioles?

2.1. AFLUENTES HISTORICOS DEL FLAMENCO: EL ENTRAMADO CULTURAL

HISPANOAMERICANO EN TIEMPOS DE LA COLONIA

Como se ha establecido anteriormente, desde una mirada cercana a lo estereotipico, el
flamenco suele asociarse con naturalidad a Espafia, mas especificamente a Andalucia y a un
actor prototipico y generador de esta musica y danza: el gitano. Visto asi, quedan
profundamente diluidas las intensas relaciones que dicha expresion ha tenido con otras
partes del orbe; todas aquellas interacciones dadas a lo largo del tiempo desde diferentes
ambitos, las cuales han hecho converger a un sinfin de personas y colectividades en
diversas circunstancias histéricas que dejaron huella en la concrecion del género.
Precisamente, se parte del hecho de que ubicar un origen Unico respecto al surgimiento de
musicas y danzas resulta virtualmente improbable, pues dificilmente algin sitio, los
individuos o las colectividades se encuentran aislados, dando por resultado que los géneros
tengan distintos afluentes, sujetos actuantes y multiples sucesos contingentes en su
edificacion.

Si se piensa en la correlacion del flamenco con Espafia, en principio, no puede
obviarse que la propia Espafia estd lejos de haber tenido algliin viso de hermetismo. Basta
acercarse un poco a su pasado para dar cuenta de ello. Se miran, entonces en su historia
procesos de expansion y contraccion de sus fronteras y cuyo espacio limitrofe estd marcado
por sucesos bélicos, luchas intestinas y constantes cambios en la vision hegemodnica de sus
regimenes.

Asi, el area que hoy conforma Espafia, tal como sus periodizaciones mas clésicas lo
sugieren, alguna vez fue romana, visigoda, musulmana, catolica, imperial, ocupada por
Francia, republicana, franquista y democrata. Evidentemente, ninguna de estas facetas
implicd6 mecanicismos; todos estos momentos tuvieron matices y traslapes a la par que la
influencia espafiola propiciaba intensos intercambios con numerosas regiones de Europa,

Africa, Oriente y América, con un denso trafico por tierra y mar.
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En términos del historiador Juan Pablo Fusi, lo que sucedié en Espafia, no solo es
complejo y no lineal, sino que nada tuvo que ocurrir necesaria ni inevitablemente, pues

167 En cierto modo, las

hubo situaciones que pudieron definirse de diferentes maneras.
decisiones despoticas marcaron varios de los flujos que constituyeron a la hoy Espafia. Atn
asi, en sus diferentes capas historicas fueron revueltas y reordenadas continuamente sus
politicas, sus maneras econdémicas y sociales, ni que decir de su vida cultural.

No es excepcion que en todos estos vaivenes, musicas y danzas tuvieran presencia;
que las sonoridades y las visiones corograficas se trasladasen, junto con las mujeres y
hombres que viajan en las guerras, por el comercio, por el trabajo forzado, la milicia, o en
busqueda de capitalizar un mejor estatus social. Tampoco es peculiar que en medio de ello
ocurrieran innumerables interacciones entre colectivos, cuya situacion finalmente tendria
un papel sustancial en la configuracion musical y dancistica de un pais en concreto, en este
caso el espafiol.

De tal manera, el trazo historico de Espafia tiene gran complejidad. Lo que sucedia
al interior de sus fronteras tenia relacion con lo ocurrido fuera de éstas. Es decir, ademas de
lo permeable de sus zonas limitrofes, se fueron entretejiendo diferentes vinculos con
aquellas zonas y sociedades con las cuales tenian contacto. En lo concerniente a la relacion
Espana-América, es 16gico que en mas de tres siglos de dominio hispano, circularan sobre
la mayoria del continente americano los mas variados bienes por toda la region y que se
influyeran mutuamente desde multiples horizontes.

Ernesto Garcia de Leon expone en su libro EI mar de los deseos, que entre el siglo
XVI y XIX se conformd una prolifica area cultural entre ambas orillas del Atlantico.
Producto de la relacion colonial con América, se origind un sistema de flotas de largo
alcance que enlazaban el Caribe y el Golfo de México con Sevilla y Cadiz como puntos
neuralgicos de Espafia. De esta forma, el mar caribefio se convirtié en una estacion de paso,
en entrada y salida del continente, en una region erigida con influencias exteriores labradas
por constantes intercambios. Lejos de ponerse en interaccion regiones especificas, se dio

paso a la interseccion de europeos, africanos, arabes, asiaticos y americanos. '8

167 Juan Pablo Fusi (2012). Historia minima de Espafia, Ciudad de México, El Colegio de México/Turner, p.
9.

168 Ernesto Garcia de Leon (2012). EI mar de los deseos. El Caribe hispano musical. Historia y contrapunto,
Ciudad de México, S. XXI, pp. 36-39, 56.
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Asimismo, se generaron vinculos a través de las ferias comerciales, fiestas y
celebraciones, tanto en las zonas portuarias como en tierra adentro. Esto constituiria un piso
de intercambio en donde estarian presentes modas, realidades urbanas y rurales;
manifestaciones de tipo “popular” y “cultas” —aun sin una division tan marcada— entrarian
en contacto.'® De este modo, el trasiego de mercancias no se limitaria a los aspectos
netamente materiales, pues simultineamente ocurria un fluido ir y venir de bienes mas
etéreos como los musicales y los dancisticos.!”

No paséd demasiado tiempo para que en medio de tal circulacion mercantil pautada
por el monopolio espafiol, rebasado y penetrado por el contrabando y otras potencias
emergentes (Holanda, Francia e Inglaterra) comenzaran a constituirse rasgos comunes. Es
decir, con la reiteracion de ciertas précticas asociadas a este circuito mercante y sus
personas, algunos usos ajenos a América, ademas de ser impuestos fueran adoptados,
reinterpretados, y se fijaran en la memoria y uso cotidiano, terminando asi por modelar
parte de las nuevas circunstancias experimentadas en el Gran Caribe.!”!

Respecto a lo musical, de acuerdo con Garcia de Leo6n, quedaron reflejadas
reminiscencias medievales y renacentistas en la instrumentacion y los contenidos literarios
de musicas que fraguaban en medio de los asentamientos impulsados por la dindmica
comercial. Formas “cultas”, como la literatura del siglo de oro se volvieron
progresivamente tradicionales. Textos de autores como Lope de Vega, Pedro Calderén de la
Barca o Francisco de Quevedo, se integraron en los cancioneros populares, igual que
formas poéticas por ejemplo el villancico, la ensalada o la décima espinela, por citar
algunos.'”

En dichos procesos de cambio influian las poblaciones originarias y los sujetos que
vivian estos nuevos contextos generados por la relacion colonial, situaciéon que no se daba
unidireccionalmente. Es decir, los viajantes no so6lo llegaban de Espafia para transformar

América; por el contrario, el radio de influencia era multidireccional. Algo que no era en

169 Tbid., pp. 36-39-

170 Tbid., pp. 9-11.

17! Ernesto Garcia de Leon denomina Gran Caribe al drea extendida mas alla de las Antillas y que abarca la
plataforma continental de la Florida, la Luisiana, la peninsula de Yucatan, partes de la costa atlantica de
Centroamérica, Panama, la costa atlantica de Colombia, la costa de Venezuela y las Guyanas. Incluye también
gran parte del litoral mexicano del Golfo, en especial las partes aledafias al puerto de Veracruz y Campeche;
se relaciona con las islas Canarias, las Azores y Madeira, asi como la misma Andalucia y el Algarbe del sur
de Portugal. Garcia (2012). El mar de..., pp. 26-27.

172 1bid., pp. 48, 58.
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ningin modo privativo de la relacion con tierras americanas, pues antes de los viajes
colombinos —y posteriormente a ellos—, Espafia presentaba influencias multiples, mestizajes
intensos que mas de una ocasion se convirtieron en presencias incomodas (como la arabe y
la judia). En otras palabras, al momento de desembarcar lo hispano en tierras americanas,
traia consigo a sus Espafias profundas, portadoras de amplias realidades sociales a las
cuales ahora se sumaban indios y castas.

En la perspectiva de Garcia de Ledn, aunque el area del Caribe se instituye sobre la
base de lo prehispanico y mediante un tejido compuesto de diferentes capas dependiendo de
cada pais y region, en varios aspectos predominan los “hilos negros”. Esto a razén de que,
por un lado, el sur de Espafia —lo mismo que Portugal- tenia importantes influjos de
territorios de la costa de Africa occidental, desde épocas precortesianas.!”> Luego, con la
conquista de tierras americanas se trasladaron importantes aspectos de esta cultura
andaluza.!”

Esto es, un manto sustancial de aportes relacionados con poblaciones de Africa no
se gestO en tierra americana sino que tuvo un antecedente fundamentalmente hispénico. Sin
embargo, el genocidio de los pueblos originarios de América —que en varias regiones los
llevé a su desaparicion— trajo consigo el incremento de poblaciones africanas mediante la
trata de esclavos. Ante ello, la influencia subsahariana cobrd mayor presencia en la zona.

No obstante las profundas relaciones con lo africano sostenidas a lo largo de los
siglos con Espafia, probablemente ésta sea una de sus influencias menos reconocidas (bien
podria decirse algo similar en el caso mexicano). Con respecto a la historia del flamenco,
senala el filologo José Luis Navarro que, si bien el aporte gitano ha recibido la mayor
atencion, también han sido considerados —aunque con mucho menor énfasis— el arabe, el

judio y el cristiano. Pero, hay otros elementos culturales, sociales y econdémicos igual de

173 Tbid., p. 86, 88.

174 1bid., pp. 22-25.

Entre los aspectos culturales trasladados se encuentra la ganaderia mayor, cuyas costumbres de pastoreo y
crianza provienen de Andalucia y Africa central. A finales del siglo XVII, las usanzas ganaderas serian
semejantes en Cuba, Santo Domingo, Puerto Rico, Campeche, Tabasco y Veracruz, compartiendo con
Andalucia la manera de capturar el ganado cimarrén. Esta practica consistia en una suerte de vaqueros-
cazadores que capturaban el ganado corriendo tras ¢l a caballo; eran labores a cargo de negros y afromestizos.
En muchos casos esto derivdo en un espectaculo publico y festivo que tendria fundamento en la fiesta
iberoamericana de los toros, con sus diversas variantes. Este tipo de practicas y otras mas trasladadas a
América, le darian un importante sello cultural a la region, por lo que Garcia de Leon la denomina como
Caribe afroandaluz. Véase: pp. 107-111.
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significativos que han quedado totalmente relegados, como la influencia de los esclavos de
origen africano en la configuracion de Espafia.!”

En el contexto hispanoamericano hay trazos subsaharianos que permean muchos de
sus aspectos, entre ellos los musicales. El mismo Garcia de Leon sostiene que en esta zona
—particularmente en la que denomina como Gran Caribe— se forjé un inventario sonoro con
un fondo cultural en comun reflejado en rasgos ritmicos, timbricos y estilisticos, en el cual
la vertiente africana tuvo suma importancia, sin que esto soslaye a las americanas y las
europeas. Asi, estos territorios compartirian, entre otras cosas, una serie de danzas,
dotaciones instrumentales y el uso de literatura cantada.!”®

En pocas palabras, hay tradiciones liricas y musicales compartidas en esta region,
aunque mas tarde fueron adquiriendo fisonomias propias segin el lugar donde se
cultivaron. Particularmente, en la primera mitad del siglo XX muchas de éstas quedaron
definidas en sus formatos mas actuales; sin embargo, no han dejado de transformarse. Pero
ese trasfondo historico observado por Garcia de Le6n aun persiste en expresiones musicales
de paises como México, Cuba, Venezuela, Colombia, Espana y otros tantos que integraron
la zona de contacto.

Las influencias del Gran Caribe también tuvieron presencia en el flamenco. Cuanto
mas se mira hacia atras en el tiempo mas claridad tienen los puntos de empalme. Estudios
como El mar de los deseos, se han ocupado de exponer las interrelaciones que, si bien en su
momento el vinculo fue evidente, la historia nuevamente revolvid sus trayectorias. En este
caso, los procesos de independencia de las Américas en los albores del siglo XIX y el ocaso

de Espafia como imperio y potencia mundial —con la guerra hispano-estadounidense (1898)

175 José Luis Navarro (1990), Semillas de ébano: el elemento negro y afroamericano en el baile flamenco,
Sevilla, Portada editorial, pp. 37-38.

Por lo menos durante el siglo XVI, la region con mayor presencia de esclavos en Espaia era la andaluza
(Sevilla, Malaga y Cadiz). Durante ese siglo se han localizado en Granda més de 2 500 documentos de
compra venta de esclavos procedentes de Africa subsahariana. Se calcula que para el afio 1700, alrededor de
80 000 esclavos africanos vivian en Sevilla, lo que equivalia al quince por ciento de su poblacion total. Véase:
https://www.afribuku.com/gurumbe-miguel-angel-rosales-esclavitud-andalucia-flamenco/ [Recuperado en
abril de 2021].

176 Entre otros aspectos en comin se encuentran las agrupaciones musicales sin un numero fijo de
participantes. Por lo general, estos conjuntos se integran por instrumentos de cuerda acompafiados de
percusiones realizadas en la danza, cuyo desarrollo se da regularmente a través del zapateado. Es comtin que
la danza y la musica se complementen logrando una amalgama ritmica con muchas variaciones y diversos
grados de virtuosismo. Véase: Garcia (2012). El mar de..., pp. 113-115.
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como su clausura definitiva—, fueron factores decisivos para que ese piso en comun se
fragmentara y quedara hasta cierto punto disperso.

Con esto se quiere poner de relieve parte de las innumerables confluencias en el
marco de Hispanoamérica. Con tal acercamiento se pretende mostrar que las expresiones
musicales, a la vez que pueden tener marcos historicos compartidos, también tienen
particularidades y trayectos por demads disimiles. De ahi que, como se decia en un principio,
adjudicarle un origen Unico —geografico y/o racial- a alguna expresion resulte poco
convincente. Aun asi, es frecuente que a expresiones americanas se les confiera un presunto
origen espafol o, a la inversa, se niegue el papel de lo americano en la conformacion de lo
espafiol.

En palabras del etnomusicologo espaiiol José Miguel Hernandez, hay una
concepcion eurocéntrica —hispanocéntrica para ser mas precisos— naturalizada, segin la
cual el origen de las expresiones musicales americanas es siempre espaiol. Los estudios,
relatos y ain el imaginario del flamenco no han sido excepcion. Para el caso, lo usual ha
sido negar la capacidad de creacién y de agencia de colectivos mas alla del gitano y el
legado andalusi, no obstante la importante influencia subsahariana de que algunas musicas
y cantes hoy reconocidos como flamenco, se crearan en otras regiones, algunas de ellas en
América. De modo que, establecer a Espafia o mas particularmente a Andalucia y a los
gitanos como puntos de origen, implica una vision sumamente simplificada y reduccionista
de los flujos culturales y musicales que durante siglos se produjeron dentro del contexto
hispanoamericano.!”’

Como se ha venido explicando, la peninsula ibérica y América conformaron un area
sociocultural e histérica compartida. Dicha relacion quedd proyectada en el devenir de
musicas y danzas, entre las cuales se cuenta el flamenco, tal como lo demuestran algunos
estudios, entre ellos los de Lénica Reyes Zuiiiga y Jos¢é Miguel Hernandez Jaramillo. A
través del escrutinio minucioso de fuentes hemerograficas y del andlisis de un extenso
corpus de partituras, los autores han verificado tales correlaciones, particularmente entre

Meéxico y Espana. Entienden la existencia de conjuntos de expresiones musicales que

177 José Miguel Hernandez (2020). “Investigadores recuperan los sonidos olvidados del flamenco y
reivindican a referentes internacionales del siglo XIX” [Podcast]. Emisoras municipales y comunitarias de
Andalucia. Onda local de Andalucia. https://www.emartv.es/2020/07/17/definicion-flamenco-cultura-arte-
actual/#.XxH44GZ4xky [Recuperado en abril del 2021].
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comparten, o han compartido, estructuras sonoras y/o performaticas, aunque a la postre se
encuentren con denominaciones distintas.

Con tal proceder, muestran una relacién dialogica México-espafiola, partiendo de
hechos tan trascendentes como que en 1717 el puerto de Cadiz tuviera la exclusividad del
intercambio maritimo con las colonias de América —Veracruz, uno de los principales puntos
portuarios—, situacion que impactd en muchos sentidos a la region, en aspectos econdmicos
y/o demograficos, pero también en los dancisticos y musicales. Este factor insidid
decididamente en que Cadiz se volviera un referente musical en los siglos XVIII y XIX,
ademas de epicentro, receptor y propagador de multiples influencias, intercambios y
transformaciones.!”®

Los documentos localizados por Reyes y Hernandez muestran que no sélo se
trasladaron musicas a México para adaptarse a sus propios contextos, sino que la impronta
de la musica americana en territorio espafol fue tal que algunos de los “palos” del flamenco
tienen antecedente directo en expresiones dancisticas y musicales de lugares como México.
Asi, registraron que algunas de estas musicas y danzas llevadas a Espafia comenzaron por
adjetivarse en aquel lugar como americanas e incluso veracruzanas, pero al poco tiempo de
estar en circulacion en esos territorios, su nominacion cambid por alusiones localistas de la
peninsula y, en algunos casos, se habla de éstas como pertenecientes al repertorio flamenco.

Entre los casos documentados se encuentra el jarabe. Sus primeras referencias se
ubican en terreno mexicano, en los ultimos afios del siglo XVIII. El gusto por este género
se extendiod a diferentes estratos de la sociedad mexicana, desde los mas “populares” hasta
los ambitos de la élite nacional; incluso llegd a ser considerado baile nacional por algunos

medios escritos.!” Espaiia, igual que otros paises, fue receptora de esta musica. '3

178 énica Reyes Zufiga y José Miguel Herndndez Jaramillo (2011), “Cadiz como eje vertebrador en Espafia
del discurso dialdgico musical entre México y Andalucia en la etapa preflamenca” en Revista del Centro de
Investigacion Flamenco Telethusa, no 4, vol. 4, Cadiz., p. 33.

179 José Miguel Hernandez Jaramillo (2017). De jarabes, puntos, zapateos y guajiras. Un sistema musical de
transformaciones (siglos XVIII-XXI), Doctorado en Musica, FaM-UNAM., p. 40.

130 Se tiene noticia de que, en lugares como Cuba, el jarabe cobrd popularidad. Tuvo lugar a nivel escénico
como producto de la continua movilidad artistica dada desde la segunda mitad del siglo XVIII, situacion que
propiciaba la presencia de repertorios de diferentes procedencias en un teatro y otro. Ademas, se sabe que el
jarabe se hacia extensivo a ambitos mas cotidianos segun algunas crénicas que recogen relatos de los
habitantes de la isla, aquejados porque su sueflo era interrumpido a tempranas horas de la mafiana, tanto por
musicas locales como de otros lugares, entre las que figura el jarabe. Ibid., p. 65.
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Desde mediados del siglo XIX se tiene constancia de su presencia en diferentes
ocasiones musicales de la peninsula, sobre todo en el ambito teatral. En ese momento, era
usual que se presentara como “jarabe americano”.'®! Sin embargo, algunos afios mas tarde
de su primera referencia en Espana (1838), comenz6 a hablarse de una forma propia de
Andalucia, por lo cual los apelativos de americano o veracruzano dieron paso a los de
jarabe espafiol o andaluz. Posteriormente se considerd un baile de Andalucia y se le nombro
con provincialismos como jarabe sevillano o de Cadiz.!3?

Asimismo, el jarabe llegd a considerarse un “palo”, especialmente en la segunda
mitad del siglo XIX. La prensa de la época (1853) lo indicaba al resefiar reuniones de
artistas de flamenco, como una acontecida en Madrid, en que se cita al jarabe como un

cante:

[...] Los protagonistas fueron los mas escogidos entre los flamenco que se hallan
actualmente en Madrid; asi es que los aficionados pudieron admirar tres escuelas diferentes

a la vez. Ejecutaron con el mas admirable y caracteristico primor, todo el repertorio andaluz

de playeras, cafias, jarabes, rondefias, seguidillas afandangadas, etc., etc. [...].'%3

Dicho brevemente, cerca de una década después de las primeras referencias
localizadas del jarabe en Espaia, éste fue incorporado al flamenco. Todavia en 1897 se
publico en el periodico La union mercantil, de Malaga, el anuncio de una academia de
bailes andaluces y flamenco, donde se ensefiaba el jarabe.'®* En la actualidad el jarabe esta
en desuso como “palo”, sin embargo para este caso es una prueba de lo significativo de la
relacion entre estos paises y como la influencia entre ambos se daba de modo bidireccional,
ademas del impacto que musicas y danzas americanas podian tener en el flamenco.

Respecto a “palos” hoy vigentes con antecedentes similares al jarabe, se encuentran

el fandango y las peteneras.'® Estas Gltimas, aunque regularmente se ha sostenido por las

31 bid., p. 67.

El autor aclara que por aquella época no era extrafio que se presentaran musicas y bailes de América. Por el
contrario, hubo un amplio gusto en Espafia por las canciones americanas, sobre todo en el siglo XIX.

182 bid., pp. 70, 73, 76.

183 Ibid., p. 78. Hernandez recoge la nota de la gacetilla La Espaiia.

134 Ibid., p. 74.

185 También es el caso del zorongo, el zapateado y los panaderos. Puede verse: Lénica Reyes y José Miguel
Hernandez (2013). “Las expresiones musicales de Cadiz de 1812 como reflejo de las relaciones culturales
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lecturas mas divulgadas del flamenco su procedencia espafiola,'®® hay documentos que
constatan su presencia en México desde 1823, mientras que en Espafia datan de afios
posteriores, refiriéndose con calificativos como nueva, americana o veracruzana.'®’

Lejos de apelar a un origen mexicano de esta musica, lo que se quiere enfatizar es la
presencia de escenarios historicos compartidos, cuyas manifestaciones a la larga se
impregnan de otros referentes contextuales, adquiriendo particularidades. En el caso de las
peteneras, del lado espafiol podemos encontrarla como un “palo” flamenco, mientras que en
Meéxico se ubica dentro del son huasteco, el son jarocho y el son istmefio.

El caso del fandango es similar. Ernesto Garcia de Leon encuentra que, segin el
Diccionario de Autoridades (1742), el concepto de fandango tiene procedencia americana.
Se define como un “baile introducido por los que han estado en los reinos de Indias, que se
hace al son de un tafido muy alegre y festivo™.!8® Ademas, presuntamente la palabra
fandango es un neologismo andaluz de origen africano que connota un tipo de fiesta,
ademas de referir a una forma de baile y de musica.'®

Igual que con el jarabe, surgieron variantes espafiolas muy socorridas,
especialmente durante el siglo XVIII. Algunas tuvieron denominaciones como “fandango
de Cadiz”, lo cual nuevamente sugiri6 una distincion o especificidad local para
diferenciarlo de otros fandangos.!”® Como ya se adelantaba, en la actualidad dentro del
flamenco es de uso muy extendido un “palo” bajo la denominacién de fandango.

Por su parte, Miguel Angel Berlanga identifica varios tipos de fandangos
practicados actualmente en América y Espana, entre los que se cuentan los flamencos;
tienen numerosas similitudes: constan de coplas octosilabas y seguidillas hexasilabas,
acompafiadas con instrumentos de cuerda y percusiones. A nivel estructural se desarrollan

con una introduccion instrumental, para luego dar paso a las alternancias de voz e

entre Andalucia y América” en Historia y desafios de la edicion en el mundo hispanico, Universidad de
Cadiz.

136 En los escritos de la flamencologia es ampliamente divulgada la version del presunto origen de la petenera
en Paterna de Rivera, un municipio de Céadiz, Andalucia, a manos de una cantaora de nombre Dolores la
Petenera.

187 Reyes y Hernandez (2011). “Cadiz como eje vertebrador...”, pp. 41-42.

188 Garcia (2012). El mar de..., p. 103.

139 Tbid., pp. 65-68.

190 Reyes y Hernandez (2013). “Las expresiones musicales...”, p. 8.
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interludios instrumentales; se componen de ritmos ciclicos de doce tiempos y hay una
importante presencia de escalas mayores, menores y del modo frigio.'”!

En sentido semejante, Lénica Reyes documenta el caso de las malaguefias. Localiza
la presencia de variantes ejecutadas en Espafa desde finales del siglo XVIII, y en México a
partir de la segunda mitad del XIX.!%? Para la autora, las malaguefias se entretejen con sus
propios contextos, adquiriendo sentidos y caracteristicas especificas. Mas que pensarlas
como la raiz y las demas como derivaciones, se conciben como parte del ir y venir de
mutuas influencias, pero que por lo mismo llegan a compartir codigos comunes y
estructuras similares en ambas orillas del Atlantico, ain en la actualidad. Entre las
similitudes encontradas por Reyes en las malaguefias, se encuentra el uso de compases
ternarios, coplas intercaladas, ya sea cantadas o tocadas por algun instrumento, y que se
desarrollan sobre la base armonica del modo frigio.!??

Se observa, pues, que aun hoy dia, con todo y las nuevas circunstancias politicas
tejidas a partir del siglo XIX —en este caso entre Espafia y México—, los innumerables
cambios dados en los mas variados o6rdenes a nivel global y al interior de ambas naciones,
prevalecen las interconexiones establecidas en el entramado hispanoamericano. Muestra de
ello son algunas estructuras, bagajes, construcciones sonoras y coreograficas, observables
en uno y otro lado del Atlantico, donde el flamenco estd presente. Al respecto, importa
seflalar que, asi como algunos de los repertorios compartidos fueron volviéndose
especificos en cada lugar, otros tantos dejaron de ser relevantes o quedaron fuera de uso,
llegando incluso hasta el virtual olvido.

En resumen, Hispanoamérica fue, entre tantas otras cosas, un crisol de injerencias
omnidireccionales. Aproximarse a sus dindmicas hace ver la importancia del mundo
americano en la conformacion del flamenco y que su diseminacion por distintas partes del

orbe es mucho mas compleja de lo que sugiere el mito. La relacién con América cuestiona

191 Miguel Angel Berlanga (2016). “The Fandangos of Southern Spain in the Context of Other Spanish and
American Fandangos” en K. Meira Goldberg (ed.), The Global Research of the Fandango in Music, Song and
Dance: Spaniards, Indians, Africans and Gypsies, Newcastle, Cambridge, p. 20.

192 Lénica Reyes (2015). Las malaguerias en el siglo XIX en Espaiia y México: historia y sistema musical,
Doctorado en Musica, FAM-UNAM, p. 1.

193 Ibid., pp. 1, 70.

La autora establece que en México la malagueia es definida como un son. Dependiendo de la region en que
se interprete adquiere particularidades propias. Se situa en la region Huasteca, en Tierra Caliente, Costa Chica
e Istmo de Tehuantepec. Por otro lado, en Espaiia se encuentra en regiones como Canarias, Valencia, Murcia,
Aragon, Castilla de 1a Mancha y Andalucia.
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los presuntos origenes del flamenco, a la vez que muestra la diversificacion obtenida en su
contacto con este lado del Atlantico.

De igual manera, el continuum de algunas estructuras musicales que llegan hasta la
actualidad, hacen ver que las relaciones establecidas en el entramado hispanoamericano no
se acabaron con los procesos independistas. En el caso de México, la presencia de lo
espafiol continu6 en el territorio desde diversos aspectos, ya fuera lo econdmico, lo politico,
lo cultural o por el hecho de que habitantes de origen espafiol no dejaron de habitar el pais.
Es decir, permanecieron diversos nexos de continuidad entre México y Espafia, en su época
independiente, las mas de las veces adaptandose y negociando con los nuevos tiempos, en

donde el flamenco también tomo parte.

2.2. EL FLAMENCO EN LA CAPITAL DEL MEXICO INDEPENDIENTE

La independencia de México significéd una de tantas transformaciones que ha tenido. No
obstante, los precedentes historicos tejidos durante los siglos coloniales dificilmente se
disiparian con el reordenamiento politico que tenia la nacion, de tal modo que las
correlaciones con Espafia no se detuvieron. La presencia hispanica fue adquiriendo cada
vez mas notoriedad en diferentes &mbitos de la vida nacional, al punto de verse favorecidos
los intereses de algunos peninsulares por encima de los de los pobladores mexicanos. Sea
como fuere, las relaciones con el mundo hispanico continuaron, aunque bajo diferentes
tipos de retracciones y aproximaciones.

Aun con el advenimiento de la Revoluciéon Mexicana, los vinculos no se detuvieron.
Aunque en su momento los hechos revolucionarios pudieron significar un distanciamiento
parcial entre México y Espafia, poco después, nuevos aires politicos traerian una etapa de
acercamiento. En lo siguiente se mostrard como se desenvolvio el flamenco de acuerdo a
las proximidades que ambas naciones tenian, luego de las guerras de independencia. Se
trata de observar como tales relaciones incidieron en la circulacidon, presentacion y
fisonomia que adquirid el flamenco en su desarrollo en la Ciudad de México.

Aimer Granados analiza la presencia de lo hispanico posteriormente a los

movimientos independistas. Observa que con la independencia de México hubo un
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rompimiento parcial con Espafia, a razon de mutuos resentimientos y empatias. A pesar de
que algunos personajes de la élite mexicana —como el politico e historiador Lucas Alaman—
defendieron la herencia colonial, era dificil mirar a Espaia como un referente.

Sin embargo, comenzd a gestarse dentro de la intelectualidad y las clases altas un
fuerte interés por restablecer una red de enlaces comerciales, pero sobre todo culturales y
de las ideas con la Peninsula. Surgio, entonces, una corriente de pensamiento conocida
como hispanismo, cuyo objetivo era consolidar un proyecto de tipo cultural que involucrara
a Espafia y a sus antiguas colonias. De tal modo, se dieron distintas reivindicaciones por lo
espanol, particularmente a través de elementos que los asemejaban, como la historia, el
idioma y la religion.!**

Segtin Ricardo Pérez Montfort, en la vision hispanista los territorios conquistados y
colonizados obtuvieron su “definicion espiritual”, gracias a su contacto con Espafa. Por
ello, debian de verla como “la generadora de su humanidad”, la “madre patria”. Asi, se
justificaba una suerte de tutelaje sobre la vida de los territorios que en algin momento
pertenecieron a la Corona.!'?>

Espaia continuaba con la mirada puesta en sus excolonias; aun pretendia ejercer
cierta influencia en México, lo que se tradujo, por una parte, en una posicion paternalista; y
por otra, en que no le reconociera como igual en el marco de las relaciones internacionales,
dando lugar a un constante desprestigio de la imagen de México a través de la prensa
espafiola. Esta escenario perdur6 hasta finales de la década de 1860, cuando Espafia
comenzd a tener una paulatina marginalizacion dentro del sistema internacional y a tener
dificultades en sus colonias antillanas. Bajo ese contexto, las pretensiones intervencionistas
de Espafia en México terminaron y comenzd a instaurarse otro tipo de acercamiento.!%

Mas adelante, durante el régimen de Porfirio Diaz (1876-1911), el historiador

Andrés Agustin, apunta que “los intereses extranjeros fueron objeto de especial proteccion

194 Aimer Granados (2010). Debates sobre Espaiia. El hispanoamericanismo en México a fines del siglo XIX,
Ciudad de México, El Colegio de México/UAM-C, pp. 17-23.

195 Ricardo Pérez Montfort (1991). Hispanismo y falange. Los suefios imperiales de la derecha espafiola en
Meéxico, Doctorado en Historia, Posgrado-UNAM, pp. 20.

Aunque el hispanismo tuvo un rostro sumamente conservador, hubo otras lecturas un tanto mas abiertas que
pretendian una mutua cooperacion con América. Pero la idea de tutelaje y superioridad de lo espafiol sobre lo
americano persistio en esas otras visiones.

196 Andrés Agustin Sanchez (1999). “La normalizacion de las relaciones entre Espafia y México durante el
porfiriato (1876-1910)” en Historia Mexicana, 48(4), abril-junio, Ciudad de México, El Colegio de México,
pp. 731-732.
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por parte de un gobierno sumamente interesado en la atracciéon de capital financiero y
humano necesario para su proyecto modernizador del pais”.!”” Bajo este escenario,
paulatinamente el capital espafiol se fue transformando en uno de los pilares del régimen
porfirista.!®

Los conservadores espafioles vieron con buenos ojos el régimen autoritario de
Diaz.!”® Pese a que las relaciones México-Espafia no se fortalecieron demasiado, la
tolerancia del gobierno hacia los grandes terratenientes espafioles, aunada a su
condescendencia con la iglesia catdlica, les hizo ganar muchos adeptos entre los
conservadores peninsulares.??’ Igualmente, para estos momentos, los planteamientos del
hispanismo encontraron una amplia base social mexicana, respaldada por distintos sectores
de la intelectualidad afin al gobierno.?"!

Por su parte, una porcion de la colonia espafiola en México también se adscribia al
proyecto hispanista. Muchos de estos pobladores habian alcanzado prestancia social,
politica y econdmica, por lo cual tuvieron un papel de peso en el impulso de estas ideas a
través de proyectos editoriales en el campo del periodismo —como E! Correo Espaiiol—, y la
edicion de algunas historias de México. Ademas, le concedieron mucha importancia a
celebraciones como las conmemoraciones del “descubrimiento” de América y promovieron
congresos americanistas bajo premisas afines.?%?

Es cierto que en México habia filias por Espafia de mucho peso, a las cuales se
adscribian tanto espafoles como mexicanos. Pero la imagen colonial derivada de la
invasion espafiola no era algo que se pudiera eliminar. Por eso mismo, también habia
manifestaciones de adversidad hacia todo lo concerniente a la peninsula. Muestras
hispanofobas se hicieron patentes durante el siglo XIX, especialmente a razéon de que buena
parte de los vinculos entre mexicanos y espafioles quedaron marcados por relaciones de

tipo laboral, tanto en el campo como en la ciudad.

Y7 1bid., p. 742.

198 dem.

199 Tras la consumacion de la independencia de México, en 1821, una parte de la colonia espafiola fue
expulsada del pais y las relaciones diplomaticas entre México y Espafia se vieron suspendidas. Sin embargo,
en 1880 —durante el porfiriato— fue restablecida la diplomacia entre ambos paises.

200 p¢rez (1991). Hispanismo y falange..., p. 40.

20! Granados (2010). Debates sobre Espaiia..., p. 27.

202 1bid., p. 27.
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Mientras en el ambito rural lo comln era que los residentes peninsulares ocuparan
cargos como la administracién de haciendas, en la ciudad de México llegaron a controlar
casi la mitad de comercios de viveres y, para finales de la centuria, la mayoria de casas de
empefio, préstamos y cantinas estaban en manos de espafioles. Esto generaba tensiones con
los trabajadores y acentuaba conflictos sobre la tenencia de la tierra, particularmente con
poblaciones indigenas. De igual manera, durante el gobierno de Porfirio Diaz, las quejas
hacia los privilegios dados a los “extranjeros deseados” tampoco se hicieron esperar.?®

Hacia finales del siglo XIX, los sentimientos encontrados que podia suscitar lo
espanol se constataban en las conmemoraciones de la independencia de México. Por un
lado, se exaltaba la autoridad moral hispanica y las supuestas virtudes heredadas tras la
conquista en tanto proyecto “civilizatorio”. Igualmente, era comin que se asentara que la
historia mexicana tuvo su inicio con el llamado descubrimiento de América y se negaran
los tiempos precolombinos, es decir, todo aquello vinculado con las poblaciones indigenas
en tanto sujetos activos, al tiempo que se rechazaban todas sus contribuciones en la
formacion de la nacion, lo mismo que los aportes de otros colectivos como los africanos.?%*

En contraparte, se reivindicaban ideales de corte patridtico que hundian sus raices
en la conquista de las tierras americanas y alentaban una leyenda negra hacia todo lo que
connotara a Espafia. Ademas de incitar el repudio por la figura del conquistador, algunos de
estos discursos se centraban en la colonia espafiola, situaciéon que llegaba a derivar en
altercados que iban desde exclamaciones como jViva México, mueran los gachupines!,
hasta agresiones fisicas hacia las personas, comercios o propiedades en posesion de la
colonia espafiola.?%

Curiosamente, no obstante que lo espafiol circundara diferentes ambitos y
discusiones de la vida de la nacion, el numero de espanoles en México era bastante bajo. De
hecho, desde la Conquista y hasta la Independencia no hubo una migracién masiva por
parte de los hispanicos. De modo que, para 1829, cuando se decretd su expulsion de la
nueva republica, habia entre 6 y 7 mil espafioles, de los cuales s6lo la quinta parte
abandon¢ el territorio mexicano. La proporcion de residentes peninsulares se mantuvo muy

similar hasta 1880, y no fue sino hasta el régimen de Porfirio Diaz cuando este niimero

203 Tbid., pp. 78-80.
204 Tbid., pp. 57-75.
205 Tbid., pp. 57-75, 95-97.
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crecid para nuevamente contenerse con el advenimiento de la Revolucion Mexicana. Por
tanto, aunque la poblacion mexicana se duplicé en los afios de 1850 a 1910, pasando de 7.5
millones a 15, la espafiola mantuvo su tendencia reducida y no acumulé mas de 30 mil
pobladores en el México prerrevolucionario, es decir, porcentualmente representaba entre el
0.1% y €l 0.2% de la poblacion nacional 2%

Clara Lida observa la tendencia migratoria espafiola luego de la independencia de
Meéxico. Sugiere que el andlisis de este grupo ha de darse en términos cualitativos, pues
demograficamente nunca ha sido significativo. Establece que una de las caracteristicas
decisivas de este contingente fue su permanencia a través de los siglos en territorio
mexicano. No obstante los cambios politicos que pudieran darse en el pais, su estadia no
solo ha sido constante sino que se ha relacionado audazmente en sus aspectos culturales y
ha tenido una importante insercién en los sectores comerciales, industriales y financieros.
Por ello, a pesar de sus infimos numeros poblacionales, su presencia no pasa
desapercibida.?’’

La misma autora observa que la migracion en el México de aquella época se dio de
manera “libre”. Esto es, no formo parte de un programa articulado por el gobierno en busca
de atraer personas con ciertos perfiles profesionales, por lo cual el arribo de extranjeros se
dio sobre todo por vinculos familiares o personales que permitieron desarrollar una
inmigracion en red o en cadena. Bajo este proceder, fue comun que un inmigrante ya
instalado atrajera a parientes o amistades cercanas para trabajar en el negocio familiar. Aun
asi, no ocurrieron grandes olas migratorias. No se constituyd la nacién en un pais de
migrantes, como fuera el caso de Estados Unidos, por ejemplo.

Para el caso de los espafioles en México, la migracion en red explica la organizacion
de fuertes colectividades y asociaciones expresadas, tanto en ntcleos familiares y centros
de reunidén, como en cdmaras de comercio y de industrias espafiolas, algunas de las cuales

ya se perfilaban en México desde el siglo XVIII. Ciertamente, los espafioles no

206 Clara Lida (1991). “La inmigracion espafiola en México: un modelo cualitativo” en Alicia Hernandez y
Manuel Mifo (coordinadores), Cincuenta aiios de historia en México. En el cincuentenario del Centro de
Estudios Historicos, vol. 1, Ciudad de México, El Colegio de México, pp. 201-203.

207 1bid., pp. 201-204.

Algunos espafioles destacados en los negocios entre 1880-1930: Adolfo y Carlos Prieto, Braulio Iriarte,
Martin Oyamburu Arce, Angel Urraza Saracho, Agapito y Santiago Ontafién, Enrique Huerta, Emilio
Lanzagorta Unamuno, Pablo Diez, Jerénimo Arango, Moisés Cosio, Angel Lozada, Florian Trillas, Francisco
Doménech, Dalmau Costa, Santiago Galas, Arturo Mundet, quienes sobresalian en industrias manufactureras,
del acero, gaseosas, cervezas, harinas, entre otras.
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representaban un grupo homogéneo, sino marcado por diversidades sociales, politicas y
ocupacionales, asi como por regiones migratorias con diferencias geograficas y culturales
(andaluza, vasca, asturiana, catalana...) regularmente agremiadas. Sin embargo, se generd
una imagen monolitica y peyorativa de estos residentes bajo la denominacion de
“gachupines” 2’8

En lo que atafie al &mbito escénico, los repertorios hispanos fueron bien recibidos,
particularmente a partir de la segunda mitad del siglo. Las compaiias y artistas que
llegaban de gira eran acogidos en diferentes teatros, salones, sitios privados, en los
emergentes cinematografos —ya en el siglo XX—, entre otros lugares. De hecho, géneros
como la “zarzuela grande” (de tres o mas actos), cuyos contenidos eran de tematica y
musica espafiola, cobraron mucha relevancia en el pais a mediados del siglo XIX.2* Pero
su presencia no sélo se limit6 a esa forma artistica; también tuvieron amplia aceptacion en
rubros como el género chico,?! la comedia y, en general, dentro de las llamadas tandas.?!!

Hay distintos elementos desde los cuales se puede explicar la aceptacion de las
presentaciones de corte hispanico en un pais que no sélo habia sido colonia espafiola, sino
que vivia en un contexto donde se percibia al espafiol como parte de un sector privilegiado
en detrimento de la poblacion nacional. Por un lado, no pueden obviarse las intensas
relaciones e intercambios musicales presentes en la red cultural, dada en el contexto
hispanoamericano que los procesos independistas no desdibujarian tajantemente.

Por otro lado, como se decia anteriormente, hacia las Gltimas décadas del siglo XIX
las relaciones entre México y Espafa tuvieron cambios en términos diplomaticos, lo que se
tradujo en un cambio favorable de la prensa espafiola hacia México —aunque con tintes
paternalistas—, y en el hecho de que la diplomacia mexicana en Espafia consolid6 una fuerte
conexion con las élites politicas de Madrid y con circulos intelectuales y periodisticos que

212

contribuyeron a generar una imagen positiva de Espafia hacia México.>'* Tal situacion

supuso una renovacion de los vinculos entre ambos paises, que bien podia llegar a

208 LLida (1991). “La inmigracion espafiola..., pp. 204-207, 2011.

209 Reyes (2015). Las malaguefias del siglo..., p. 174.

210 Género escénico de identificacion espafiola, caracterizado por sus formatos cortos —regularmente de un
acto— y su caracter lirico.

211 Sycesion de nimeros varios: zarzuelas, humoristicos, satiricos, musicales, dancisticos, entre otros.

212 Sanchez (1999). “La normalizacion de las relaciones...”, p. 744.

Entre estos personajes se encuentran los consules Manuel Payno y Salvador Quevedo y Zubieta, asi como los
diplomaticos Francisco de Icaza y Juan Bautista Hijar.
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favorecer o hacer mas atractivo para los empresarios, compaiias y artistas, trasladarse a
Meéxico dentro de sus giras.

Indudablemente, otro factor preponderante en el estimulo a las puestas hispanas fue
la presencia de habitantes espafioles, muchos de ellos influyentes y con poder adquisitivo,
interesados en ver esos repertorios. Otro hecho importante de sefialar es que las obras
foraneas llegaban a hacer deferencias al publico mexicano, por lo que, bailes, canciones y
fragmentos dentro de las piezas espafiolas podian intercambiarse por numeros de gran
aceptacion dentro del publico mexicano, plenamente identificados con este pais. Ejemplo
de lo anterior es la puesta de la zarzuela El proceso del can-can, en donde un jarabe —
reconocido en México en términos de baile nacional— sustituye a una jota —de plena
identidad espafiola—. Igualmente, en otros montajes como el de la 6pera Carmen se tiene
noticia de que se agregd un jarabe en la presentacion realizada en la Ciudad de México.
Segun lo documenta José Miguel Hernandez, en ambos casos las modificaciones tuvieron
gran aceptacion entre el publico.?!?

El flamenco, por lo menos hacia el Gltimo cuarto del siglo XIX, tenia presencia en
México dentro de diferentes formatos de obras. Pero esto no sucedia aisladamente. Por
aquellos afos, el flamenco en Espafia gozaba de un auge singular que le llevd a ocupar uno
de los principales sitios dentro de la vida musical del pais. Si bien a lo largo del siglo
comenzaron a agruparse una serie de cantos y bailes bajo la nocion expresa de flamenco,
ademads de generarse diferentes tipos de sedimentaciones en torno a éste, entre 1875 y 1895
tuvo lugar un periodo de gran apogeo, conocido como flamencomania o flamenquismo, que
estimuld el género en distintas esferas. Igualmente, las giras de artistas se tornaron
exponenciales.

Es de destacar que se implementaba el nombre de flamencomania para evocar una
practica de la expresion, que distaba en ciertos aspectos de la asociada con los llamados

214

cafés cantantes andaluces.'* Para decirlo mas claramente, dicha categorizacion se usaba

23 El proceso del can-can se present6 con la modificacion aludida en 1875, 1880, 1882 y 1892 en los teatros
Arbeu y Principal, de la Ciudad de México. La 6pera Camen tuvo lugar en la capital mexicana en 1889.
Véase: Hernandez (2017). De jarabes, puntos..., pp. 46-51.

214 En las lecturas de la flamencologia se denomina “Edad de Oro” del flamenco o la “época de los cafés
cantantes” a los afios que van de 1850 a 1920. Dichos cafés eran una especie de pefias con variedades, como
musica, danza e incluso algunas muestras filmicas. Ciertamente era comun que en estos sitios llegara a tener
centralidad el flamenco, sobre todo cuando un empresario con gran aficion por este género —como en el caso
de Silverio Franconetti— impulsara alguno de estos espacios. En el relato flamencologico se suele establecer
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para distinguirlo como un flamenco de afuera (madrilefio y payo) versus el de adentro
(andaluz y gitano). Asi, este flamenco tenia otros espacios de identificacion —mas alla de
los citados cafés cantantes— como lo fue el ambiente teatral de la época. Se establecieron
fuertes correlaciones entre el género chico y la zarzuela, lo mismo que fue comun su
inclusion en diferentes obras escénicas.

La flamencomania adquiri6 extensa popularidad en diferentes estratos socio-
econoémicos de Espafia y se decia entonces que lo flamenco invadia completamente aquel
pais.?!®> Dado su gran impulso en Madrid, las reacciones en su contra no se hicieron esperar
por parte de algunos intelectuales que trataban de desligar al flamenco andaluz de sus
similes madrilefios, pues lo consideraban surgido del flamenquismo como manifestaciones
adulteradas del género.?!® En este sentido, Lénica Reyes recoge la siguiente cita del escritor

andaluz Benito Mas y Prats, de 1889:

[...] Esta es la cuestion que importa dilucidar a los andaluces, para que el flamenquismo no
pueda perjudicar su buen nombre; para que no pueda asegurarse por los que explotan las
aficiones del chulo y del flamenco de Lavapiés que Andalucia es una jaula de locos [...]
Creer que Andalucia puede estudiarse en uno de estos cubiculos de vicio, es creer el
absurdo, porque Andalucia no estd en ellos: esa manifestacion del flamenquismo, ya

adulterada, sera siempre esplrea y exotica en nuestras ciudades y aun en nuestras aldeas

[...]27

La flamencomania era una manera de realizar el género que propiciaba tensiones.
Su presencia revela la existencia de al menos dos formas diferenciadas del flamenco activas

en Espafia en ese momento. También muestra la polivalencia de la expresion; es decir, no

que en esta “época dorada”, en el marco de tales recitos se dieron las primeras manifestaciones escénicas y
profesionalizadas del flamenco. Ahi mismo se consolidaria el flamenco y emergerian las grandes figuras que
fundamentan en gran medida la Tradicion flamenca. Sin embargo, los trabajos aqui citados de Lénica Reyes y
José Miguel Hernandez dan cuenta de que el flamenco también tenia protagonismo en los teatros y circulaba
mas alla de entornos subalternos y familiares, como comunmente suele establecerse. Por lo mismo, lejos de
que el flamenco fuera endogémico, tenia ya una dindmica proyeccion y retroalimentacion internacional.

215 Reyes documenta la siguiente nota del periddico EI Liberal de Madrid: “El aire estd poblado de soleas,
sevillanas, malaguefias y jaleos; el cante flamenco resuena por todas partes, se escapa por las puertas de los
cafés y por las ventanas de los teatros” (Garcia Ladevese, 1882). Véase: Reyes (2015). Las malaguenas del
siglo..., p. 181.

216 1bid., pp. 178-180.

27 Ibid., p. 180.
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era homogénea en cuanto a su practica, espacios de circulacion o su interpretacion. Denota,
pues, la flexibilidad de esta musica y sus danzas capaces de vincularse y adaptarse a
diferentes contextos y ocasiones performaticas.

Resulta evidente la incomodidad producida por tal elasticidad al contradecir o eludir
una supuesta vision primaria de los significados del flamenco, claramente expresada en la
cita de Mas y Prats. Sin embargo, ambas practicas no dejan de tener semejanzas, puesto que
se entremezclan con intervenciones de otras formas de danza y musica, asi como con otro
tipo de muestras escénicas. Si bien, en el caso de la vertiente teatral era frecuente
incorporar el flamenco a las zarzuelas, no implicaba que el de los cafés cantantes estuviera
exento de tener interrelacion con este tipo de representaciones.?!'®

En cuanto al flamenco en México durante la misma época, se tiene registro de su
proximidad con la vertiente que identifico como teatral, o sea, la forma de presentarlo tiene
correspondencia con la flamencomania. De hecho, Enrique Olavarria y Ferrari en su Reseria
historica del teatro en Meéxico (1895) habla de la asociacion del flamenco con los
empresarios proclives a la zarzuela. Sefala ademds, en tono despectivo, que estas

representaciones se encontraban en auge.

[...] las empresas de miseros recursos, que periddicamente nos traen cuadros de Opera, las
mas de las veces menos que medianos, son las que han hecho retraerse al publico y dividirle
en dos grandes fracciones; la una, la de buen gusto, que sabiendo que no ha de verle
satisfecho, se aburre tranquilamente en su casa; y la otra, la de mal gusto o que carece de
paladar artistico, que toma lo que se le da y llena los teatros por tandas y hace la fortuna de
los empresarios de zarzuela del género chico, flamenco, nutrido de majaderias poco
decentes, de vulgares efectos gordos y de esos rebuscados retruécanos y gracias verdes que
tanto halagan al depravado gusto. Este es el tnico espectaculo en auge actualmente en la

Capital 2"’

213 Lénica Reyes, a partir de su estudio de caso de las malaguefias, encuentra que habia diferencias en cuanto a
la técnica vocal. Identifica una técnica vocal lirica, generalmente situada en los teatros y fiestas privadas; y
otra denominada flamenca o andaluza, dada en los cafés cantantes, pero también llega a tomar parte de lo
teatral. Estas diferenciaciones tenian muchos matices, pues habia intérpretes que podian manejar ambas
técnicas y modificarlas segtn la ocasion performatica o presentar algiin grado de hibridismo. Esta diversidad
sonora para la voz también se explica por la convivencia cercana que tuvieron en esa época la zarzuela y el
flamenco. Ibid., pp. 319-344.

219 Citado por Lénica Reyes, Ibid., pp. 180-181.
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La dinamica bajo la que se presento el flamenco en los primeros afos del siglo XX
no difirié demasiado de la de finales del siglo previo. Tanto en Espafia como en México fue
usual que empresarios y compafiias incorporaran flamenco a sus puestas, logrando buena
aceptacion. Allende el mar, dado el impetu flamencémano, era comun la adaptacion de
Operas y zarzuelas a modo, para incluir algin “palo” que complaciera al ptblico.

Estas modificaciones en los repertorios no se quedaron en ese lado del Atlantico; se
hicieron patentes en los teatros de México.??’ Lénica Reyes documenta que en 1905 tuvo
lugar el reestreno de la zarzuela Venus salon, adaptada a los gustos del momento. Entre las
escenas modificadas se encuentra una donde se incorpora a un grupo de andaluzas que
arropan a una cantaora en una “juerga” flamenca, en la cual se cantan tientos y malaguenas
y se termina bailando tangos flamencos. Esta obra, que contd6 con mas de 250
representaciones en territorio mexicano, muestra por una parte el éxito de la formula y por
otra, constata la presencia y aceptacion de las muestras de flamenco en México.??!

En los albores del siglo XX, con todo y que mucho del flamenco mostrado en los
teatros de la capital mexicana se daba como parte de zarzuelas o dentro de las tandas
teatrales, es decir, contrario a las ideas de pureza desprendidas de algunos personajes
espanoles, la discursividad sobre su “autenticidad” tuvo presencia en la prensa. Aunque era
constante la exaltacion de sus éxitos y la aprobacion de las obras o artistas en el marco de
los circuitos teatrales madrilefios, de igual manera era frecuente que se apelara a algan tipo

de relacion con Andalucia como simbolo pristino, tal como se observa en la siguiente nota:

TEATRALES. En el teatro Principal va a haber hoy un lleno hasta el techo pues la Empresa
ha dispuesto un programa verdaderamente sensacional. Por la tarde a las tres y media,
funcion dedicada a las familias, poniéndose en escena las populares zarzuelas “La Corte de
Fara6n”, “Mea Culpa”, “El Pais de las Hadas” “Verdnicas y Boleros”. Entre la segunda y la
tercera tanda debutaran el famoso cantador de flamenco Francisco Garcia, verdadera
notabilidad en su género y que seguramente va a causar alboroto. Canta verdadero canto

“jondo”, seglin todas las reglas del arte y como se canta en Sevilla.?*?

20 [bid., pp. 178-185
21 [bid., pp. 193-194.
222 E] correo espaiiol, 4 de agosto de 1910, p. 2.
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Un sector importante del publico que se daba cita en los teatros fue la propia colonia
espanola. Ahi se encontraban las compaiias provenientes de Espafia en las cuales tenian
lugar las nuevas piezas de éxito en el &mbito espafiol, entre las que figuraban malaguefias,
peteneras, sevillanas, zapateados, panaderos y otros bailes adjetivados como flamenco.???
Era comun que las resefias y anuncios se dirigieran a esta poblacion cuando habria algin
estreno o intervencion con flamenco. Incluso se convocaba a su asistencia en términos de

afioranza por la Espafia distante.

Dentro de pocos dias llegara a Veracruz “El Mochuelo” famoso cantador de flamenco, que
es muy conocido en toda Espafia por su manera de cantar flamenco, que nadie le ha podido

imitar. La propiedad con que canta hara recordar a todos los espafioles residentes en México

el hermoso canto popular de la patria ausente.”**

El mérito a Amalia Molina como artista del género flamenco, es verdaderamente grande, y
lo prueba el hecho de que la Colonia andaluza de la Capital, en su desfile constante por el
Alcéazar, hace a la hermosa sevillana, ovaciones entusiastas, frenéticas, delirantes. Y es que
no se sabe qué admirar mas en Amalia, si su arte, su gracia, su sentimiento, su guapeza, su
pudor escénico o su amabilidad para con el publico. El que sienta correr por sus venas
sangre espafiola, y quiera ver, como en su verdadero estuche, encerrados un pedazo de sol,

de la campifia, del cielo y del alma entera de Andalucia, que vea a Amalia Molina.***

La referencia a la aprobacion de la colonia andaluza puede entenderse como parte
de esa legitimizacion a través del vinculo con Andalucia, pues el nimero de estos
pobladores no fue propiamente significativo. En buena medida, la colonia espafiola en
Meéxico estaba compuesta por habitantes de las regiones del norte de Espafia, como lo dejan
ver los mismos centros regionales espafioles instituidos en México en la segunda mitad del
siglo XIX, entre los cuales se encuentran la Asociacion Montafiesa, el Centro Asturiano, la
Agrupacion Leonesa o el Centro Gallego. De hecho, el Centro Andaluz —actual Casa de
Andalucia— no fue constituido sino hasta 1943, bajo el impulso de algunos exiliados

espafioles.

223 Reyes (2015). Las malaguerias del siglo..., pp. 191-198.
224 El Imparcial. Diario llustrado de la Masiana, 21 de julio de 1910, p. 9.
225 El Correo Espaiiol, 1 de abril de 1910, p. 2.
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La presencia del flamenco en los teatros fue por demds abundante, pero no se limito
a estos lugares; tuvo eco en diversos espacios de la colonia espafiola: celebraciones
particulares y festejos propios de los residentes espafoles, por ejemplo las Fiestas de la
Covadonga.””® Asimismo, el flamenco se encontraba en sitios de consumo que suponian un
contexto mds cotidiano: la oferta de clases de guitarra a domicilio (figura 12) o la venta de
discos de cante flamenco en algunas tiendas especializadas de la Ciudad de México, cuya
atencion iba dirigida a un publico de origen espanol (figura 13). Muy probablemente,
publicaciones como las aparecidas en el Almanaque del Buen Tono (figura 14) en donde se
ensenaban coreografias de bailes como las malaguefias, fueran dirigidas al mismo perfil de

lectores.

. PROFESOR DE FLAMENCO
| - ESPAROL

~ Garantiza en corto tiempo la en-
‘gefianza de guitarra & domieilio, y
#e ofrece para fiestas espafiolas y
andaluzas; es el mejor en su clase y
‘cobra precios convencionales.

_ Llamadle si buscéis un rato agra-
'dable en la avsencia de Ja Patiia.

| Joeé Aparicio, 3a de Meeones 66,

. Telélono Eric. 85-73.

!

Figura 12. Anuncio clases de guitarra flamenca.”?’

226 Ejemplo de la situacion descrita son las siguientes dos notas periodisticas:

“El conocido y popular cantaor de género flamenco, sefior Antonio Pazos 'El Mochuelo’, dio anoche, en los
salones del Circulo Espafiol, una sesion de canto flamenco, ante un creciente nimero de socios de dicho
Circulo”. El Tiempo, 29 de julio de 1910, p. 8.

“Por la tarde, en el Tivoli de Eliseo, habra una brillante romeria, fiesta anual que se ofrece en honor de la
Virgen de la Covadonga. Batallas de Confetti, juego de Pim-pam-pum, Gaitas, Bailes Regionales, Marimbas,
Canto flamenco, Puestos de refrescos, flores, etc.”. El Heraldo de México, 8 de septiembre de 1920, p. 5.

221 El Correo Espaiiol, 2 de enero de 1914, p. 4.
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A Nuestra Distinguida Clientela Espafiols

| Tenemos el gusto de participarle que hemos vecibido lo: si-
gurienies discos ed gran éxito de canto Flamenco con guitarra:
DISCOS DE 10 PULGADAS SENCILLOS & $1.50.
EH2193 Bulerias.—Niiio de Medina,
E52187 Peteneras.—Nifi© de Medina.
Eb2191 Malaguenas estilo Canario. —Niiio de la Isla
Eb2177 Tango.—Niiio de la Isla.
Eb2189 Tango.—Fernando el Herrero.

DISCOS DE 10 PULGADAS, DOBLES, a $2.50,

E2161 Tarantas.-—Nifo (e Medina, |
Soleares.—Nifio de Medina,

E2147 Garrotin.-—Nifio de Medina,
Jota.—Nino de Medina.

E2176 Tango No, 1.—Nifio de Medina,
Tango No, 2.—Nifio de Medina,

E2173 Soleares No, 1.—Nifio de Medina,
Soleares No. 2.—Nifio de Medina,

E2143 Bolenres.—Juan Breba.
Malagueiiag. -—~Juan Brebau,

E2166 Tango Sultana..--Nifio de la Isla,
Tango Treivo.—Nitio de I Isla.

E2179 Seguidillug Gitanas. —Nifio de la Isla,
Seguidillas Gitanas. —Niiio de la Isla,

E2183 Soleares.—.Nivio de In Isla,
Asturianas --Nifio de la Isla.

E2171 Tienios No. 1.~-Fernando el Herrevo,
Tientos No. 3, —Fernando el Herrero,

A SOLICITUD REMITIREMOS NUESTRO CATALGGO CE<¥
EAL DE DISCOS DE CANTO FLAMENCO ¥ DE CAN-
TO3 REGIONALES ESPANOLES,

NVYSSEN RAPMAEL vy Cioy
AVENIDA [ DE MAYO 49,

APARTADO 1017, Mexico, D. F

Temras o o >0 s - samr P asisew . w amagerwisrns o 4 s s 5T

Figura 13. Anuncio venta de discos de cante flamenco.**®

228 El Diario, 19 de mayo de 1912, p. 2.
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FiG, 3.%0tra posicion de la pasada, en la segunda copla,

Figura 14. Imagen de baile de malaguefias en Almanaque del Buen Tono (1903).%%

El interés que podia suscitar el flamenco no se restringia a los residentes espafioles.
Ello no deberia sorprender, dada la importante presencia del género en la capital: hacia
1910 no s6lo habia giras y temporadas frecuentes, sino que en ocasiones, dos teatros tenian
simultdneamente este tipo de presentaciones.??° El gusto del flamenco por algunos sectores

de la sociedad mexicana se hacia notar en publicaciones que mostraban su buena recepcion.

229 Imagen tomada de: Reyes (2015). Las malaguerias del siglo..., p. 313.

230 Fue el caso de las presentaciones del cantaor Antonio del Pozo “El Mochuelo” en el teatro Colén y de las
del también cantaor Paco Garcia en el Teatro Principal. Véase: La Patria, 6 de agosto de 1910, p. 8.
Igualmente, en octubre del mismo afio se encorntaban simultaneamnete la cantaora Rosario Soler y el mismo
Paco Garcia en temporada. La primera en el Teatro Principal y el segundo en el Teatro Platino. Véase: El
Diario, 30 de octubre de 1910, p. 4.
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CORREO DE TEATROS [...] COLON Por el tren nocturno de anteayer salio para
Veracruz el sefior Noriega, empresario de este teatro, para recibir al famoso Antonio del
Pozo, alias “El Mochuelo”, que es el mejor cantador de flamenco de la Peninsula, a juzgar
por los informes que tienen los empresarios y los que dan los periddicos de Madrid. Es
probable que en la semana actual debute este artista que llamaria la atencion de todos

mexicanos y espafioles, ya que el canto flamenco gusta mucho en nuestro pais.*"

Ahora bien, como se ha visto, el ambito teatral fue un nicho importante para la
circulacion del flamenco. En ese marco, también se tiene noticia de que algunas actrices
mexicanas incursionaran en ¢él, quizd a modo de adaptarse al gusto del momento y a
consecuencia de la aceptacion de “lo espafiol”. Fue el caso de la cantante tabasquefia
Esperanza Iris (Maria Esperanza Bofill Ferrer) con su intervencion en la obra andaluz “Los
Guapos”. Una nota que refiere su interpretacion da cuenta de ello y califica de poco

satisfactoria la actuacion de la cantante, en los siguientes términos:

EN CASA DE TALIA [...] Y yo suplico, muy respetuosamente, pero muy encarecidamente
también, a la empresa, a la interesada, y a la representante de la Sociedad de Autores

Espaiioles, que no destrocen el cante flamenco, este canto tan hermoso y netamente espaiiol,

este canto que llega al alma cuando est4 siquiera medianamente interpretado.**

Resulta de interés la exaltacion del caracter “netamente espafiol” del flamenco en la
critica. Si bien es probable que Esperanza Iris tuviera la necesidad de adaptarse a las
exigencias de la obra y afrontar un género vocal sin tanta afinidad a sus habilidades,
también es posible que la critica esté mostrando resistencia en aceptar la interpretacion del
flamenco por alguien ajeno a Espafia, y mas aun si se considera que la nota pertenece a un
organo afin a la colonia espafiola (E/ Correo Espaiiol). Sin embargo, a la par de este tipo de
sucesos, en el medio surgieron intérpretes mexicanas que la prensa nacional recibi6 en

buenos términos, como Josefina Gémez, elogiada por sus intervenciones de baile flamenco:

REAPERTURA DEL CIRCO WELTON

BY El Imparcial. Diario llustrado de la Mafiana, 24 de julio de 1910, p. 13.
232 El Correo Espaiiol, 27 de diciembre de 1913, p. 2.
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Hoy tendréd lugar la reapertura del circo-teatro “Welton”, favorecido local que ha sido
tomado por una nueva empresa, que se propone explotar las mas sensacionales peliculas
cinematograficas, asi como las variedades que mas han llamado la atencion entre el publico
de la capital.

La reapertura promete alcanzar las proporciones de un verdadero acontecimiento, y
para ello la nueva empresa ha contratado a la sin rival bailarina mexicana Josefina Gomez,
la reina del baile flamenco, como merecié ser llamada por los que la aplaudieron en el
teatro Principal, y que en el circo “Welton” formara pareja con el reputado profesor Daniel

Avila[...].2

Sea como fuere, el flamenco hacia sentido en el contexto mexicano. Un caso que
bien puede ilustrar esta situacion es la novela Santa (1903), trabajo iconico del escritor y
diplomatico Federico Gamboa, en el cual el autor retrata el contraste entre la vida rural y la
vida urbana del centro del pais. Precisamente, en el ambiente citadino de diversiones
nocturnas narrado por Gamboa, el flamenco tiene un papel sobresaliente. Incluso, una parte
elemental de su imaginario y nudos en la trama se constituyen por un mundo de cantaores,
juergas y flamenco. Es interesante su narrativa, pues decanta un imaginario del género en
cuestion, mas tarde adaptado al cine. Asi, se observan en su prosa construcciones de los
personajes asociados a dicha expresion que oscilan entre mostrar una hombria festiva y
arrojada, a la vez que melancolica.

El relato de Gamboa se aproxima a una serie de referencialidades romanticas y de
marcas estereotipicas de “lo espafol”, tal como sugiere el siguiente pasaje, donde el torero

“El Jaramefio” llega a un centro nocturno con su cuadrilla:

Ellos, ufanos y orgullosos, habituados al victorioso desfile de la plaza, crecianse ante las
auras de simpatia, recorrian la cantina, el salon de baile e iban y ocupaban la mesa redonda
del rincén, pedian manzanilla y tabacos, servianse sus “cafias”, e inauguraban una charla
ruidosa. [...] Conforme vaciaban “cafias” del vino de su pais, parecia que el tal, de la
cabeza solo la memoria les invadiera sin perturbarsela, antes sacando a orear en sus
arabigos ojos melancoélicos recuerdos, las ternezas de la tierruca, los amaneceres de los

carmenes de Andalucia y los anocheceres junto a las rejas de las Carmenes andaluzas. El

233 El Diario, 1 de marzo de 1913, p. 7.
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menos desafinado de la cuadrilla rompia el canto y los demas rompian a jalearlo con los
bastones sobre el piso, con las “cafias” sobre el marmol de la mesa, con palmas, olés y
palabras cortadas, de estimulo:
—ijAnda... giieno... dale ya!... jarza y toma!

Todos cantaban, alternados, en una especie de junta sentimental y poética; quién hablando
de la madre, quién de la novia, quién de carceles, casi todos de muerte y cementerio;
identificandose con su canto, por ¢l desdefiosos de amigos y enamoradas; a los comienzos,
con el pueril deseo de cosechar aplausos, ligeramente teatrales; después, posesionados de
nostalgias, cerrando los ojos al brotar sus gargantas los versos intensos, para mejor verse
por dentro de lo que por dentro les bullia y ahogaba. “El Jaramefio” no perdia su gravedad
de “matador de cartel”; concretabase a beber y a dictar fallos que los otros acataban:

—Eso esta en el orden, jajo! {Por ti, ti! Eso es cantarse una malaguefa...”**

Un indicio mas de la articulacion del flamenco en la vida mexicana durante los
primeros afios del siglo XX, es la estampa del caricaturista A. Pérez y Soto, publicada en el
Semanario Multicolor (figura 15). En plena Revoluciéon Mexicana, el autor aludia a dos de
sus personajes iconicos en el marco de una escena de flamenco y a través de una letra de
cante: “tengo dos lunares, tengo dos lunares, el uno es el de Zapata y el otro de Pino

Suarez”. Tal representacion sugiere un vinculo singular con la vida nacional.

234 Federico Gamboa (2006 [1903]). Santa, Ciudad de México, FCE, pp. 122-123.
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MULTICOLOR

PorezySolo .

Tengo dos lunares, el uno es el de Zapata
tengo dos lunares y el otro ¢l de Pino Sufirez,

Figura 15. Caricatura en prensa.’®

En suma, por lo menos desde el ultimo cuarto del siglo XIX y hasta ya entrado el
siglo XX, el teatro y la colonia espafola constituian dos de los motores del flamenco en
Meéxico, sin que tal situacion soslayara el interés y estimulo recibido por el publico
mexicano. En medio de ello, no deja de ser exaltable que el flamenco interpretado en

territorio mexicano, ya fuera por espaioles o por mexicanos, podia tener lecturas que

25 Semanario Multicolor, 22 de febrero de 1912, p. 10.
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buscaban imprimirle cierta autoridad, o bien tacharlo de espurio. Sin duda, en ese tiempo
tuvo movilidad e insercion en distintos aspectos de la vida capitalina mexicana, asi como
una actividad dindmica bajo diferentes rubricas.

Sin embargo, con la revolucion de 1910 y su eventual consumacion una década mas
tarde, todo aquello que connotara Espafia volveria a encontrar fuertes oposiciones. Hasta
cierto punto, hay un ocaso de lo espafiol y del flamenco en el ambiente publico de la vida
citadina. Tal reaccién, en parte, tiene explicacion en tanto que entre los grupos
revolucionarios se tomo a los espafioles como enemigos a vencer, dada su identificacion
con la imagen del propietario rico representante del régimen porfirista. Posteriormente, los
conflictos entre los grupos posrevolucionarios y la iglesia catdlica incrementarian los
sentimientos de rechazo a lo hispano.?*¢

También serian importantes algunas restricciones legislativas respecto a la presencia
de extranjeros. Después de 1910, la legislacion posrevolucionaria restringi6 la inmigracion
libre y establecio una politica migratoria disenada por el estado para dirigir el desarrollo del
pais. Desde los afios treinta la Ley General de Poblacion definia con rigor y exactitud las
caracteristicas que debia tener todo extranjero que deseara radicar en México. 2%’

Pero el punto crucial en el distanciamiento con las posturas hispanofilas fue la
preponderancia de ideales nacionalistas y el impulso que recibieron corrientes de

pensamiento como el indigenismo, tal como lo define Pérez Montfort:

[El indigenismo] identifico el origen nacional con los pobladores aborigenes de nuestro
territorio. Reconocia en ellos todas las virtudes que habian depositado como herencia en los
indigenas contemporaneos y valoraban sus capacidades artisticas, sus tradiciones.
Declaraban una abierta hispanofobia y procuraba la reivindicacion, aunque fuera so6lo
verbal, de las comunidades indigenas sobrevivientes. Esta posicion fue adoptada por una

gran cantidad de esferas gubernamentales, incluyendo la educacion publica.?®

Cabe precisar que el indigenismo no es algo que emergiera a raiz de los

planteamientos de la Revolucion. Como lo establece Luis Villoro, “es un proceso histdrico

236 Pérez (1991). Hispanismo y falange..., p. 42.
237 Véase: Lida (1991). “La inmigracion espafiola...”, p. 207.
238 Pérez (1991). Hispanismo y falange..., p. 26.
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en la conciencia, en el cual el indigena es comprendido y juzgado (“revelado”) por el no
indigena (la “instancia relevante”)”.?3° Para el autor, tal proceder basicamente inicia al
momento de la Conquista, tomando diferentes matices y usos politicos e ideologicos hasta
nuestros dias?*.

Regresando al tema, con la Revolucién hubo la necesidad de generar otra clase de
proyectos politicos, sociales e ideologicos, en donde lo nacional y los sentimientos
patridticos fueron centrales. Se tratd de crear una ruptura con aspectos del pasado como el
porfiriato y la colonia. Consecuentemente, tuvo lugar un amplio proyecto nacionalista con
fuertes exaltaciones del mundo prehispdnico, en que la musica, la danza y otras artes
tendrian un lugar preponderante. Sin embargo, nuevamente, este distanciamiento no
significo la ruptura absoluta con lo hispanico; pese al hecho de que la relacion entre ambos
paises se redujera sustancialmente, prevalecieron diferentes practicas.

Ejemplo de las constancias pro hispanicas en el México posrevolucionario es la
conmemoracion del centenario de la Consumacion de la Independencia, en 1921. En el
marco de dicha conmemoracion, resalta la inauguracion del Parque Espafia a manera de
homenajear a los reyes catolicos que financiaron los viajes colombinos. Tal gesto confirid
un peso trascendental al “descubrimiento” y al legado espafiol.?*! Al respecto, el diario E/
Universal expreso la noticia en los siguientes términos: “La inauguracion del Parque
Espafia constituye una prueba de la nobleza e hidalguia mexicana hacia la Madre Patria”.?*?

Igualmente, luego de la Revolucion continuaron las congregaciones de la colonia
espanola, en las que se perpetud el discurso hispanista. Estos lugares, de entre los cuales
sobresale el Casino Espanol de México, aglutinaron a diversos intelectuales quienes fueron

pieza importante en la difusion y exaltacion de los valores de la tradicion hispanica.?*

239 Luis Villoro (1998 [1950)). Los grandes momentos del indigenismo en México, Ciudad de México, FCE, p.
8.

240 {dem.

241 Aimer Granados (2005). “Hispanismos, nacion y proyectos culturales Colombia y México: 1886-1921.
Una historia comparada” en Memoria y sociedad, vol. 9, N° 19, Julio-diciembre, Bogota, Pontificia
Universidad Javeriana, p. 14.

242 Carlos Villasana y Ruth Gomez (2019). “A 98 afios de la inauguracion del Parque Espafia” en EI
Universal. En linea:  https://www.eluniversal.com.mx/opinion/mochilazo-en-el-tiempo/98-anos-de-la-
inauguracion-del-parque-espana [Recuperado en mayo de 2021].

243 Granados (2005). “Hispanismos, nacién...”, p. 15.

Otros centros de la colonia espafiola fueron: la Beneficencia Espafiola, la Junta Espafiola de la Covadonga, el
Real Club Espaia, la Camara de Comercio Espafiola, los centros Espafiol, Asturiano, Vasco y Catalan, entre
otros.
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Por su parte, las manifestaciones que incluian flamenco tampoco desaparecieron, no
obstante hubo disminuciones importantes.?** Tras una busqueda hemerografica realizada a
partir de 1910, pude constatar que en dicho afio abundaban las noticias, resefias y
presentaciones de flamenco, para luego ir a la baja: en 1910 se localizaron alrededor de 50
referencias de presentaciones de flamenco, pero a partir de 1911 sélo se identificd un
promedio de cinco por afo. Luego de 1921, una vez consumada la Revolucion, se
encuentran referencias de manera mas esporadica.?*®

Posterior a la implementacion del proyecto nacionalista posrevolucionario, es
posible encontrar muestras de flamenco dentro de las noticias teatrales y de espectaculos en
los diarios, aunque sin tanta constancia. Evidentemente, hubo una reduccion en los brios
hispanistas, lo cual probablemente provoc6 que muestras de flamenco quedaran, por decirlo
asi, agazapadas.

Pero el gusto por estas manifestaciones debi6 haber continuado. Aunque en
términos politicos las filias hispanistas disminuyeron e incluso llegaron a ser sancionables,
dificilmente se erradicaria el gusto por tales expresiones. Como lo establece Antoine
Hennion, el gusto no so6lo responde a factores de identidad per se y de diferenciacion social;
también se constituye de actos reflexivos, corporales, colectivos y de efectos inciertos, que
a su vez producen vinculaciones.?*® En este sentido, aquellas practicas corporales, de
escucha, de congregacion a través de ciertas musicas de identificacion espafiola, no tendrian
por qué alinearse a lo sucedido en el plano politico.

En efecto, géneros espafioles como la zarzuela continuaron apareciendo con
abundancia, posiblemente debido al nivel de asimilacién que tales obras llegaron a tener,
pues habia mas cantantes mexicanas practicando zarzuela, compositores nacionales

produciéndola y compaiiias locales adscritas a esa vertiente; incluso algunas compaiiias

244 Lénica Reyes (2015). Las malaguefias del siglo..., p. 193.

245 La busqueda hemerografica se realizd en la Hemeroteca Digital de la Hemeroteca Nacional de México,
mediante el motor de busqueda de su plataforma. Se hicieron rastreos a partir de palabras clave como
“flamenco”, “cantaor”, “bailaora”. A partir de las coincidencias arrojadas, se revisaron todas las notas y solo
se consideraron las que constataron presencia de flamenco en la Ciudad de México. La sistematizacion puede
verse en:

https://docs.google.com/spreadsheets/d/1C3H{a7020j6R9h VOvXAYKnYqYiRSciyxgEcBbRmvmA/edit#gid
=0

246 Antoine Hennion (2010). “Gustos musicales: de una sociologia de la mediacién a una pragmatica del
gusto” en Comunicar. Revista cientifica iberoamericana de comunicacion y educacion, num. 34, vol. XVII,
pp. 26-27.
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adaptaron zarzuelas espafiolas a tematicas mexicanas. Ejemplo de ello es Las musas latinas,
en la cual se adapt6 su argumento a modo de convertirla en una revista de tema mexicano y
cambi6 su nombre por el de Las musas del pais. De este modo, si la version hispana
retrataba las costumbres pintorescas y la musica de Espafia, Francia e Italia, la version
mexicana presentaba a las deidades inspiradoras de Xochimilco, Guadalajara y Yucatan.*’
En todo caso, no se descarta que dentro de las zarzuelas, revistas y otras obras
hubiera muestras de flamenco, no obstante que la actividad de cantaoras/es o bailaoras
dejara de tener presencia constante en los tabloides, o por lo menos no se hiciera mencioén
explicita. Esta situacion se aprecia en una Carte de visite de la puesta Gaona se ha perdido
(figura 16), en donde se cita una letra del “palo” garrotin adaptada a la trama de la obra, es
decir, con referencia al torero mexicano Rodolfo Gaona.?*® Es de resaltar que en dicho
retrato la referencia al flamenco se relaciona con elementos bajo los cuales se formulaba
una idea nacionalista de “lo mexicano”, mediante una especie de condensacion entre lo

popular y lo rural.

247 Héctor Quiroga Pérez (2010). Antesala Teatral. Fotografia de gabinete y escénica. 1871-1944, Ciudad de
México, INBAL/CONACULTA/CITRU, pp. 304-305.

248 La letra de garrotin a la que se alude es: “;Qué te quieres t poner? ;Qué te quieres apostar? Apuestate lo
que quieras, que yo no me apuesto na. Al garrotin, al garrotan, de la vera, vera, vera de San Juan”. Mientras
que la variacion implementada en la tarjeta de visita decia: “;Qué te quieres apostar? ;Qué te quieres apostar?
Que un torero como el indio, nunca mas se ha de encontrar. Con el garrotin y el garrotan, un torero cual
Gaona, de seguro no hallaran”.
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Figura 16. Tarjeta de visita Gaona se ha perdido, 1925.*%

Por otra parte, es mas probable que en el ambito privado, concretamente en el de los
antiguos residentes espafioles, se continuara cultivando el género, como en épocas previas.
A pesar del clima adverso que pudo significar la Revolucidon para estos pobladores, su
presencia siguid siendo continua en el pais. Muestra de que residentes y visitantes
espafioles seguian movilizando al flamenco en la capital mexicana es el cantaor Jaime
Carbonell “El Mallorquin”. En su hoja de servicios migratorios puede corroborarse su
estancia en México durante algunos periodos en los afios 1921, 1930 y 1934.25° En el
registro migratorio se declara como cantante de profesion, mientras en otro documento —
presuntamente judicial- se define explicitamente como cantante de flamenco.?>!

Dada la autorreferencialidad ligada a su quehacer artistico, es factible suponer que

este cantaor tuviera injerencia en diferentes lugares o circulos mexicanos desde su practica

249 Imagen tomada de: Quiroga (2010). Antesala Teatral..., p. 144.

230 La hoja de registro de servicios de migracion, expedida por la Secretaria de Gobernacion, puede
consultarse en: http://pares.mcu.es/MovimientosMigratorios/buscadorAvanzadoFilter.form

25! Ernesto Herrera Alpuche (2007). “Guty Cardenas Pinelo. Cincuentenario Luctuoso de Guty Cardenas
Pinelo”, en Revista de la Universidad Autonoma de Yucatan, nim., 239-240, Mérida, Universidad Autobnoma
de Yucatan, p. 49. En linea: http://www.revistauniversitaria.uady.mx/pdf/239-40/ru239-407.pdf [Recuperado
en febrero de 2020].
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del flamenco, aunque de una manera mas local, es decir, alejado de la visibilidad mediatica
y de los publicos extensos. Tal idea es constatada por una de las versiones en torno a la
muerte de Guty Cardenas —cantante y compositor mexicano muy popular— la cual ubica a
“El Mallorquin” en la Ciudad de México, en el salon Bach de la calle Madero, en donde se

afirma lo siguiente:

En alglin momento, Guty pidi6 a El Mallorquin que cantara algo y se ofrecié a acompafiarlo
con la guitarra. Cuando terminé la interpretacion, todos aplaudieron, excepto [Angel] Pelaez
[Villa], quien dijo al yucateco [Guty Cardenas] que no servia para el ‘cante’. La expresion
despectiva y el alcohol provocaron la colera de Guty, quien ret6 a golpes al hispano [Angel
Peléez]. Tranquilino Murillo [un asistente regular del salon], sabedor de que ambos

acostumbraban andar armados, intervino para evitar el pleito. Logré que el cantaor y Pelaez

se retiraran a la barra, pero Guty siguié enfurecido [...].>

Como se sabe, el pleito derivo en disparos de pistola, lo que ocasion6 la muerte de
Guty Cérdenas. Estos hechos lamentables no carecen de interés. Por una parte, ubica la
presencia del flamenco en el afio de 1932 en un salén de la ciudad de México. Por otra,
pone al centro la idea de posturas encontradas en cuanto a la forma de interpretar el
flamenco. Es decir, lo que genera tension entre los personajes es la participacion y la
valorizacion del desempefio en el flamenco, en donde el modo de acompanar el “cante” por
parte de Guty le resulta inadecuado y sancionable a Peldez. Se observa, entonces, un juicio
de legitimidad puesto en juego, y hasta un signo de reclamo por el derecho a participar del
genero.

Sea cierta o no esta version, la presencia de “El Mallorquin™ y su alusiéon como
cantaor, tuvieron lugar en diferentes relatos de la muerte del yucateco. Se encuentra en ello
una manifestacion del flamenco en la Ciudad, a través de la figura del “Mallorquin”, toda

vez que su imagen moviliza una referencialidad a este género, ya sea en tanto lo veridico de

252 Salvador Morales (1981). La miisica mexicana. Raices, compositores e intérpretes, citado en “Nueva
version de su muerte Cuty cardenas” [Sic.], Proceso, 18 de diciembre de 2005. Consultado en linea
https://www.proceso.com.mx/96843/nueva-version-de-su-muerte-cuty-cardenas [Recuperado en marzo del
2020].
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la narracion, o en tanto que terminara por formar parte de la reconstruccion de los hechos o
como éstos fueron conjeturados.?3

Otro caso es el de la cantante espafiola Emilia Benito, originaria de Murcia, Espaiia.
Su biografia da cuenta de que era conocedora del flamenco e, incluso, antes de establecerse
en México, en 1928, ya habia dejado una significativa huella en algunos rubros del

flamenco y otros géneros espafoles.?>

En la capital mexicana tuvo participaciones en
zarzuelas realizadas en el Teatro Principal, durante el afio en que llegd al pais.?>
Asimismo, en 1935 aparecidé en las radiodifusoras X.E.W y X.E.B con un repertorio
centrado en la cancion espafiola. Aunque en ese momento no se le identificaba con el
flamenco, si se le haria en afios posteriores, pero es muy posible que en sus intervenciones
en zarzuelas y en la radio incluyera al flamenco, pues era parte de su conocimiento y
repertorio.

Por otra parte, ciertamente la diplomacia entre Espafa y el México
posrevolucionario no fue homogénea. Como lo observa Pérez Montfort, entre 1921 y 1936
sus acercamientos tuvieron importantes contrastes. Asi, en los primeros afios de la
posrevolucion se exaltaron afanes nacionalistas que, entre otras cosas, propiciaron una
hispanofobia plagada de excesos, mientras que del lado espafiol, la prensa exacerbd una
imagen de México como un pais de terror y “salvaje”. Pero con la proclamacion de la
Segunda Republica Espafiola en 1931, las relaciones entre ambos paises se renovaron y
buscaron establecer contactos de forma mas equidistante.>

De esta forma los vinculos entre México y Espafa se estrecharon con el
advenimiento de la era republicana. En lo que respecta a los asuntos diplomaticos, se busco

eliminar el hispanismo mas conservador con la llegada de los primeros delegados

republicanos, para promover posturas conciliadoras. La representacion espaiola en México

233 Al realizar la busqueda hemerografica para corroborar la version citada de la muerte de Guty, encontré que
en una de las notas periodisticas del suceso se reproduce parte de la declaracion judicial de Tranquilino
Murillo, quien aseverd que: ““El Mallorquin” cantaba canciones espaiiolas y Guty lo coreaba y que como José
Pelaez le dijera a Guty que ese no era su género, se hizo algo de discusion, en que José Peldez amenazo6 con
dar un trompon...”. Véase: El Universal Grdfico, viernes 8 de abril de 1932, p. 3.

24 Pueden verse: “Emilia  Benito”. EI arte de vivir flamenco [pagina  web]
https://elartedevivirelflamenco.com/cancionespanola207.html [Recuperado en marzo de 2020]. / Javier
Barrero, “Emilia Benito”. En linea: https://javierbarreiro.wordpress.com/2011/12/30/emilia-benito/
[Recuperado en marzo de 2020].

255 Manuel Mafion (2009 [1932)). Historia del Teatro Principal de México, Ciudad de México, Conaculta-
INBA, p. 443.

256 pérez (1991). Hispanismo y falange..., p.14.
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se elevo a categoria de embajada y fue nombrado embajador Julio Alvarez del Vayo, uno
de los politicos mas respetados del Partido Socialista Obrero Espafol. Entre las medidas
promovidas en su gestion, destaco el impulso por el respeto a las tradiciones nacionales,
principalmente las indigenas, asi como algunas acciones para mitigar los discursos que
hacian referencia a la “superioridad de los espafioles”.?’

Aunado a los impulsos ofrecidos desde la diplomacia, la década de los treinta
significd, tanto para Espafia como para México, cambios de orden politico y reorientaciones
de indole econdmica y social. La época apuntd a una mayor estabilidad para ambos paises,
por lo cual se buscoé la oportunidad de generar nuevos acercamientos entre si. Por lo que, de
a poco, se iba generando un mejor ambiente para un nuevo flujo de intercambios.

Quiza la relacion rispida hispano-mexicana de los primeros afios posrevolucionarios
y su posterior acercamiento, quede expresado en las giras de Antonia Mercé “La
Argentina”. La intérprete de danza flamenca, quien gozaba de alto prestigio y habia sido
bien recibida en el pais en 1917 y 1920, luego de esas fechas no volvidé a México, sino hasta
1934, en la era republicana. De igual manera, la presencia de la compaiiia de Encarnacion
Lépez Julvez “La Argentinita”, una artista allegada a personajes insignes de la Republica,
puede connotar la renovada conexion entre estas naciones.

Sobre las bailarinas mencionadas, destaca que fueran cercanas y respaldadas por
algunos intelectuales espafioles, entre los que figuran los de la llamada “generacion del
277.2%% Ademas, es de subrayar el hecho de que en sus repertorios, si bien entremezclaban
diferentes tipos de danzas espafiolas en donde el flamenco tenia un papel preponderante,
introdujeron novedosas construcciones escénicas, producto de sus diferentes acercamientos
con artifices considerados vanguardistas. Asi, mientras que La Argentina colaboraria con
musicos ibéricos como Manuel de Falla, Isaac Albéniz, Enrique Granados, Joaquin Turina,

Gustavo Pittaluga o Ernesto Halffter, La Argentinita tendria un estrecho contacto con

257 Ibid., pp. 132-133.

De acuerdo con Montfort, un ejemplo de la tarea de Alvarez del Vayo fue su actitud hacia los murales de
Diego Rivera. En vez de solicitar su destruccion, como lo habian hecho los representantes anteriores, el
diplomatico foment6 el didlogo con el artista para matizar su posicion ante Espaiia.

258 Grupo de poetas, ensayistas y escritores espafioles entre los que estaban Maria Zambrano, Maria Teresa
Ledn, Luisa Carnés, Josefina de la Torre, Miguel Hernandez, Rafael Alberti, Federico Garcia Lorca, Luis
Cernuda, entre varios nombres mas.
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Federico Garcia Lorca; entre las colaboraciones de estos ultimos destaca la grabacion
Canciones populares antiguas, en 1931.2%°

Un tanto paraddjicamente, estas dos bailarinas —descendientes de espafioles pero de
origen sudamericano, como lo sugieren sus respectivos motes—, no obstante sus
innovaciones artisticas, procuraron presentar programaciones “auténticamente espafiolas”.
En este sentido, la historiadora del arte Idoia Murga Castro sefiala que La Argentina se
valio del imaginario ibérico definido por los franceses para lograr tales fines.?® En un
principio las actuaciones hispanizantes de la Argentina se encaminaron a satisfacer al
publico parisino. Més tarde, su nombre cobraria prestigio debido a las criticas positivas de
relevantes figuras de Francia —como André Levison—, aunado al respaldo que tenia por
parte de artistas e intelectuales espafioles de la generacion del 14 y del 27, por lo que
termind por convertirse en una suerte de embajadora de lo espafiol hasta su fallecimiento,
en 1936.26!

Por su parte, la compaiiia de La Argentinita se interesaba en mostrar principalmente
bailes que recogia de diferentes lugares de Espafia. En todo ello, el flamenco tenia gran
énfasis, razon por la cual, junto con Garcia Lorca, Rafael Alberti, Ignacio Sanchez Mejias y
Leon Felipe, y en busca de sumar “autenticidad” y “pureza” a su compaiia, reclutaron de
los cafés flamencos de Andalucia a tres gitanas: la Macarrona, la Malena y la Fernanda.?%?
Ciertamente, la prensa en México las describiria como representantes de formas destiladas

de “lo espaiol”, tal como se observa en las siguientes notas periodisticas:

TEATRALES. DEBUT DE ANTONIA MERCE "ARGENTINA"

[...] Antonia Mercé —mujer sin edad, como toda verdadera artista— parece haber ido
depurando gradualmente, hasta haberla reducido a su esencia, la danza espafiola de mas
puro abolengo, de mas castizo sabor y mayor caracter ibérico-céltico. Arrancando la raiz, en
las viejas cepas espafiolas, Antonia Mercé ha conseguido alambicar las danzas nativas de
Espaiia, reduciéndolas a una pura y altisima expresion de arte, a la mas viva y vigorosa

manifestacion plastica. Creadora ella misma, no podia contentarse con la simple

259 Tdoia Murga Castro (2012). “La Argentina y la Argentinita: bailarinas de la Edad de Plata” en Boletin de la
Institucion Libre de Ensefianza, mam. 85-86, julio, Madrid, pp. 14-16.

260 fdem.

261 fdem.

262 1bid., p. 17.
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reproduccion, con la mera exposicion de creaciones ajenas —asi sean las que como obra
secular y multitudinaria recogen el folklore riquisimo de Espafia—, y aunque beba en fuentes
pristinas, inspirando sus creaciones en la expresion popular mas castiza, ella ha puesto algo
que so6lo pueden dar unos pocos: el genio ritmico, el caudal plastico, el torrente de lirismo y

belleza que derraman todas sus creaciones, vertiéndolo a través de los ojos, en el alma

unanime de su auditorio [...].2%

Esta por llegar a esta capital Encarnacion Lopez "La Argentinita", artista espafiola [sic.] que
debutara en el Teatro Fabregas de esta capital en fecha proxima [...] Baila como desde hace
mucho tiempo no se baila. Baila con toda ella, sin que le deserte la mas ligera armonia. En
unas "Alegrias” y un tango de Cadiz acompafiada a la guitarra, vino a nuestro recuerdo

aquellas noches de Sevilla que se consumia de a poco al fuego de los mas puros bailes

flamencos [...].2**

Fueron trascendentes las giras de ambas artistas en la era republicana, en tanto se
alejaban de los formatos previos en que se solia ver el flamenco. Sus presentaciones
estaban dedicadas a ellas solas, es decir, no se entremezclaban con otras manifestaciones
artisticas ni con otros artifices que no fueran los de su propia compaiiia. A través de ellas se
daba a conocer un flamenco distinto en la capital mexicana, no s6lo por su duracion en
escena y porque no se mostraba como un numero dentro de una obra o como un elemento
mas de las tandas, sino también por la construccion escénica de las puestas y la elaboracion
de los repertorios presentados. En el caso concreto de La Argentinita, sus distintas
presentaciones en México tuvieron un fuerte impacto en la formacion de bailaoras y
bailaores nacionales que comenzaron a emerger hacia la década de los cincuenta.

Por otra parte, la década de los treinta también traeria la cinematografia de factura
republicana a los cines de la Ciudad de México.2%> Muchas de estas peliculas contenian
escenas con flamenco, por lo cual se convertirian en otro afluente primordial en el contacto

del género con la vida capitalina. En consecuencia, por lo menos desde 1934, fueron

263 El Universal Grdfico, 5 de noviembre de 1934, p. 4.
264 £ Universal Grafico, 10 de marzo de 1936, p. 17.
265 Por lo menos fue el caso de los cines Alameda, Rex, Palacio y Principal.
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programados filmes de ese corte, entre los que se hallaban La hermana san Sulpicio,
Morena Clara, y El novio de mamd, todas de la autoria de Florian Rey.?6

En cuanto a las producciones mexicanas, no ha de pasar por alto que entre las
diferentes adaptaciones de la novela Santa —antes referida—, resulta de interés la puesta
cinematografica de 1931 (Antonio Moreno), misma que suele ser identificada como puntera
en el inicio del cine sonoro mexicano. Aunque no se muestra en pantalla al flamenco como
tal, hay una cita en una de las escenas ocurridas en un burdel, donde un guitarrista toca
variaciones del vito. Es decir, se presenta una musica de identificacion espafiola que tenia
afinidad con el flamenco, dado el hecho de haber convivido e incluso llegado a
entremezclarse con las incipientes formas flamencas de mediados del siglo XIX.

Para resumir lo hasta ahora planteado, México y Espafia han atravesado por
diferentes flujos en sus relaciones. En ello, el flamenco se ha entretejido con los diferentes
pisos historicos y circuitos culturales compartidos entre estas regiones, destacando su
capacidad para adaptarse y transformarse de acuerdo con el contexto, los publicos y las
modas.

Se entiende que desde tiempos coloniales los intercambios entre Espafia y México
han sido intensos y dinamicos. Asi, la conformacion del entramado hispanoamericano, pese
a su configuracion dada desde lo coercitivo, sentd las bases para un fluido ir y venir de
bienes de todo tipo. En ese marco, diferentes musicas y danzas se fueron gestando,
adecuando y reinterpretando, llegando a compartir numerosos rasgos, incluso cuando
geograficamente fueran distantes. Ahi mismo tendrian lugar embrionarias formas del
flamenco.

Es cierto que la independencia de México marcéd una distancia con el pais ibérico.
Sin embargo, conforme avanzo la centuria, y particularmente durante el porfiriato,
surgieron diversos proyectos sociales y culturales, donde las posturas hacia lo espafol
oscilaron entre las reivindicaciones con visos neocoloniales y de un rechazo categdrico.

En cuanto al dmbito teatral, hubo buena apertura por lo espafiol, lo que significo la
atraccion de repertorios en boga, entre los cuales figuraria el flamenco. La hemerografia

muestra que este género tuvo buen recibimiento por aquella época, ademas de fluidez en el

266 Dichas peliculas se sitian dentro de lo que se conoce como “espafiolada”, una manera de retratar a Espafia
desde expresiones artisticas, las cuales estan llenas de exotismos y enfatizan rasgos estereotipicos,
principalmente de la region de Andalucia. En el capitulo cuatro se ahondaran dichos aspectos.
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terreno teatral. Asimismo, se observa, por un lado, la importancia de la colonia espafiola en
la presencia y continuidad de este género; y por otro, que paralelamente el flamenco tuvo
una gran capacidad de agencia entre un sector del publico nacional.

Ademas, a través de las notas teatrales es posible apreciar que el flamenco exhibido
en la Ciudad de México no era homogéneo; oscilaba entre manifestaciones de una supuesta
autenticidad y de adaptacion a las circunstancias teatrales y de la vida citadina mexicana,
toda vez que se presentaban novedosas conformaciones, dadas ya fuera en lo
cinematografico o mediante puestas que connotaban cierto vanguardismo en las
concepciones escénicas y musicales.

El advenimiento de la Revolucién y su consecuente proyecto nacionalista, genero
nuevamente cierto contexto de adversidad hacia lo espafiol. A pesar de que el ambiente
general de la posrevolucion no era el mas propicio para el desarrollo de un género de
impronta hispanica como el flamenco, éste continu6 en el pais, aunque de modo contenido.
Poco tiempo transcurri6 para que la situacion cambiara, pues el triunfo de la Segunda
Republica Espaiola fortaleceria la relacion entre ambos paises.

Finalmente, la caida de la Segunda Republica y los exilios derivados de este
proceso, signific una nueva faceta de amplia apertura hacia Espafia por parte del gobierno
mexicano. Miles de espafioles, entre los que se contaban centenares de practicantes del
flamenco, comenzarian un éxodo del cual surgiria una etapa por demas prolifica para su

fortalecimiento en México.
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CApriTULO II1. EL EXILIO ESPANOL REPUBLICANO: AGENTE DISEMINADOR

DEL FLAMENCO EN MEXICO

A contarles vengo la ultima noticia

Que en el mundo entero la atencion merece
Hoy la vieja Espania es Republicana

Y ya no es monarca don Alfonso XIII.

Después del gran triunfo de las elecciones,
Y por el camino de la accion civil

Los republicanos que ya eran legiones
Tumbaron el trono el catorce de abril.

Esparia, Espaiia, tu valentia

La monarquia ya destruyo
Espania, Espana, tu vieja historia
Tiene otra gloria por tu valor.

Corrido La Republica en Esparia
Guty Cérdenas (1931)

En este capitulo se busca determinar a los artifices de flamenco llegados a México a
consecuencia de la Guerra Civil Espafola, como agentes trascendentes para la diseminacion
de dicha expresion en el pais y como conformadores de una nueva etapa del flamenco en la
capital mexicana, la cual tiene ecos incluso en la actualidad. Mas todavia, se espera
mostrar, mediante la argumentacién de ese postulado, otro rostro del exilio espafiol
republicano en México, uno hasta ahora escasamente conocido y que ha quedado lejos de
los recuentos y temas de estudio mas socorridos de ese éxodo.

Para lograr el objetivo propuesto, y con base en fuentes hemerograficas, se quiere
contestar la pregunta ;por qué considerar a estos artistas parte del exilio? Es decir,
puntualizar las circunstancias en las cuales estos intérpretes salieron de Espana. A este
respecto, se exponen datos que revelan la presencia de los actores antes del 1 de abril de
1939, fecha candnica en la que se establecid el inicio del llamado exilio espafiol
republicano. Ante ello, fue necesario discutir las connotaciones que pudiera tener la nocion
de exilio, y el por qué resulta predominante en este estudio tomar el afio de 1936 como
punto de partida en el tema.
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Asimismo, se asienta de manera cuantitativa el volumen conformado por estos
artifices de flamenco, al tiempo que se identifica el desenvolvimiento de su actividad en el
espacio de la ciudad de México entre 1936 y 1949. Se verifica también la cantidad de
presentaciones y lugares donde tales exponentes laboraron en la capital mexicana, en aras
de comprobar el impacto que pudo tener en los afos citados.

Ademas, mediante mapas y graficos, se ubican los lugares en los cuales se insertd el
flamenco, con objeto de generar un trazo que responda a las trayectorias de estos artistas,
sus puntos de contacto con la urbe y, en consecuencia, visibilizar otros indicadores de la
vida sonora y dancistica de la ciudad. Finalmente, se pretende mostrar al exilio no como un
proceso uniforme, sino integrado de numerosas aristas en sus procesos de arribo y de

insercion.

3.1 EXILIO(S) ESPANOL(ES) REPUBLICANO(S): 1936-1949

Con mucha frecuencia, cuando se habla del exilio espaiiol republicano —y en este caso del
que acontece en México—, se suele tomar el afio de 1939 como punto de partida, ya que
dicha temporalidad enmarca el ascenso de Francisco Franco al poder, asi como la inminente
derrota militar de la Segunda Republica Espafiola. En consecuencia, cientos de miles de
personas emprendieron un éxodo mas alla de las fronteras espaiolas.

Como es sabido, el 17 de julio de 1936 un grupo de militares espafioles encabezados
por algunos generales —entre quienes se encontraba Francisco Franco—, iniciaron una

rebelion contra el gobierno republicano del Frente Popular.?®’

Con tal accion, la Segunda
Republica —régimen democratico que habia entrado en vigor en 1931 en sustitucion de la
monarquia—, se vio orillada a defenderse por la via bélica, con lo que dio inicio el
denominado periodo de la Guerra Civil Espafiola. Como resultado, multiples regiones de la
peninsula se transformaron en campos de batalla, dejando tras de si innumerables muertes,

destruccion de poblaciones y profundas huellas de violencia. La guerra civil culminé el 1

267 Coalicion de izquierdas que en las elecciones del 23 de febrero de 1936 habia obtenido una mayoria
parlamentaria.
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de abril de 1939 con la victoria de los sublevados, hecho que dio lugar a la dictadura
franquista.?6®

Ante la derrota republicana, y una subsecuente oleada represiva contra toda afinidad
por la misma, cerca de medio millon de espaioles busco salir de aquel pais con la

269 Bajo este contexto, se

esperanza de subsistir y, en lo futuro, encontrar tiempos mejores.
explica que 1939 sea la fecha iconica del exilio espafol, en términos de entender el porqué
una oleada masiva de sus pobladores abandono su patria para refugiarse en otra.

En cuanto a la relacion México-Espafia en torno al exilio espafiol, es claro que el
gobierno mexicano simpatizo con la causa republicana.?’’ De hecho, fue uno de los pocos
paises que durante toda la guerra civil le brindé su apoyo de forma clara y abierta. El
gobierno de ese entonces, encabezado por el Gral. Lazaro Céardenas, envi6 algunos insumos
militares, asi como intercedi6 en favor suyo ante organismos internacionales y
diplomaticos, e hizo patente su respaldo a la causa republicana. Pero dentro de todas las
muestras de apoyo que pudo tener, abrir sus puertas a cerca de 20 000 refugiados espafioles
fue una de las mas significativas.

La cifra de refugiados espanoles en México varia segun autoras y fuentes
estadisticas. De acuerdo con la Direccion General de Estadistica de México, el numero de
espanoles llegados entre 1939 y 1950 fue de 19 960. No obstante, Clara Lida precisa que de
ese nimero, una parte considerable no coincidia exactamente con el perfil del exiliado.
Consecuentemente, sostiene que entre dos terceras y tres cuartas partes del total podrian
considerarse propiamente exiliados. Es decir, que de los 19 960, entre 11 865 y 13 350

empatarian con el perfil de refugiados. Por otra parte, los registros de los organismos de

268 Desde febrero de 1939, Francia y Gran Bretafia ya habian reconocido oficialmente al gobierno del general
Franco. Igualmente, el presidente de la Segunda Republica, Manuel Azafia, habia dimitido para ese momento,
y el presidente del Gobierno, Juan Negrin, ya estaba en el exilio. Puede verse: Nuria Taberna Garcia (2001)
“Los amigos tenian razéon. México en la politica exterior del primer franquismo” en Clara E. Lida. México y
Espainia en el primer franquismo, 1939-1950, Ciudad de México, Colegio de México, pp. 19-60.

269 Dolores Pla Brugat (2011). El Exilio Espaiiol en la Ciudad de México. Legado cultural, Océano/Turner, p.
16.

270 Fye el unico pais que se pronunci6 piblicamente en contra del Acuerdo de No Intervencion, convenio que
prohibia el envio a Espafia de suministros para la guerra. Este ue ratificado, entre muchos otros, por los
gobiernos de Inglaterra, Alemania, Italia, Portugal y la Union Soviética (esta ultima con reservas). Véase:
Eugenia Meyer (coordinadora, 1980). Palabras del exilio, Ciudad de México, INAH/SEP, p. 25.
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ayuda a los propios refugiados (SERE, JARE), establecen una cantidad de 16 000
expatriados apoyados a través de estos organos.?’!

El 13 de junio de 1939 el barco de pasajeros Sinaia arrib6 a México. Bajo el signo
de la solidaridad y el reconocimiento a la Republica en tanto que democracia,
desembarcaron en el puerto de Veracruz cerca de 1 600 espafioles en calidad de asilados.
Clara E. Lida establece que la mayoria de quienes llegaron a México en los primeros afios,
lo hicieron oficialmente en términos de asilados diplomaticos. Desde el punto de vista
juridico, México no reconocio en sus leyes migratorias la condicion de refugiado sino hasta
1990, aunque fue muy usado el término en aquella época para referirse a este colectivo.?’?

Al poco tiempo, otros navios, como el Ipanema y el Mexique, llegarian con el
mismo objetivo, y entrarian en marcha una serie de programas, impulsados tanto por el
gobierno mexicano, como por el de la Republica en el exilio, para socorrer a los espafioles
expatriados. Distintos 6rganos auxiliaron a muchos refugiados tanto en su traslado a otros
paises como México, en la financiacién de sus proyectos culturales y a ellos mismos, asi
como en crear fuentes de trabajo para ayudarlos a sostenerse.?’?

De ahi que numerosos estudios del exilio espafol republicano en México, tomen
como punto referencial el mes de junio de 1939. Incluso, el filosofo Adolfo Sénchez
Viazquez, llegaria a asentar que la llegada del Sinaia a Veracruz es la que marca el
comienzo de la larga marcha del exilio en México, consecuencia del desenlace de la guerra
civil. 274

Efectivamente, 1939 marco el inicio de un exilio masivo, no obstante vale
preguntarse: ;Qué paso6 con todos aquellos que habian dejado su tierra antes de esta fecha?

No digamos ya Espafia, sino también sus territorios nativos para huir, incluso dentro de la

271 Dolores Pla Brugat (2001). “La presencia espafiola en México, 1930-1990. Caracterizaciéon e
historiografia” en Migraciones y exilios, Madrid, Asociacion para el estudio de los exilios y migraciones
ibéricos contemporaneos (AEMIC), nim., 2, pp. 162-163.

272 Clara E. Lida (2009) Caleidoscopio del exilio. Actores, memoria, identidades, Ciudad de México, Colegio
de México, pp. 11-12.

273 Entre los organismos de ayuda a los republicanos se encuentran el Servicio de Emigracion de Refugiados
Espaiioles (SERE), la Junta de Ayuda a los Republicanos (JARE) y el Comité Técnico de Ayuda a los
Republicanos Espafioles (CTARE). Para mas informacion acerca de la creacion y funcionamiento de estas
asociaciones, puede verse: Aurelio Velazquez Hernandez (2010). “El exilio espafiol en México; una
emigracion subvencionada (1939-1949)” en Angeles Barrio, Jorge de Hoyos y Rebeca Saavedra (editores),
Nuevos horizontes del pasado. Cultural politicas, identidades y formas de representacion, Santander,
Universidad de Cantabria.

274 Adolfo Sanchez Vazquez (1997). Del exilio en México. Recuerdos y reflexiones, Ciudad de México,
Grijalbo, p. 20, 69.
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misma peninsula, de los horrores de la guerra. ;jAcaso no es justo hablar de quienes
tuvieron todas estas vivencias como parte del exilio? Llegados a este punto, conviene
aclarar qué se entiende por exilio y lo que implica el traslado de un territorio a otro.

Siguiendo a Georg Simmel, el espacio —un lugar puntual en la geografia— no
produce efecto alguno; son las relaciones sociales las que le otorgan un sentido. Por tanto,
el espacio tiene un significado social; son acciones orientadas las cuales generan
significados especificos en el modo de habitarlo y de transitarlo. Por ello, la cercania fisica
no es la que posibilita la vecindad, ni la lejania geografica la que produce extranjerias, sino
responden a formas de relaciones con un otro y con el mismo espacio. No obstante que toda
demarcacion espacial es subjetiva, tenemos la capacidad de trazar limites espaciales, de
individualizar lugares y de tener un sentido de pertenencia a un mundo espacial
cualitativamente determinado.?”

Desde la perspectiva de Simmel, todo desplazamiento conlleva significaciones
diversas mediadas por condicionantes sociales. Para el caso, resulta pertinente distinguir
entre las connotaciones de migrar y las del exilio. Si bien en ambas hay un traslado en que
se deja un lugar con el cual se tiene una adscripcion determinada —en este caso una
construccion limitrofe entendida como pais y un punto fijo individualizado como hogar—,>°
existen diferencias entre una y otra forma.

En términos amplios, migrar supone un alejamiento voluntario, sin un conflicto con
el gobierno de una nacidén en donde la vida misma peligre, lo cual permite un retorno al
lugar de origen sin que haya propiamente restricciones. Ademas, la duracion de ese
desplazamiento puede ser definida en gran medida por decision del individuo. Si bien en el
acto de migrar puede haber factores coactivos, como falta de oportunidades para una vida
digna, transitar entre el espacio que se deja y uno nuevo es una opcion patente.

Por su parte, el exilio es un movimiento de indole forzoso en el que preservar la
vida es un factor central. Hay en ello discordancias con el gobierno —méas no con el pais—y
las condiciones emanadas de éste devienen en la constriccion de aspectos vitales del

individuo; el retorno tiene menor grado de factibilidad que en una migracion. Se espera,

275 Georg Simmel (2016 [1908)). Sociologia: estudios sobre las formas de socializacion, Edicion digital,
Epublibre, pp. 932-940, 959-966.

276 Para Simmel, la idea de pais implicaria el accionar de fuerzas psicoldgicas y politicas que mantienen
unidos a los habitantes de un territorio, partiendo de un punto central dominante. Ibid., p. 932.
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entonces, que las condiciones politicas cambien para el presunto regreso. Por eso mismo la
temporalidad de la marcha tiene un caracter de mayor indefinicion. Hay en el exilio, pues,
un sentido apremiante de forzosidad y de intemporalidad que también conlleva escenarios
emocionales particulares. Por supuesto, todo esto tiene diferentes matices. En lo siguiente
se trata de ahondar mas en ello.

Fernando Ortiz sefiala que las migraciones ocurridas en medio de un entorno
coercitivo —como sucede en el caso de los exilios—, se traducen en el hecho de trasladarse a
otra geografia con poco mas que la propia corporalidad y en una desmaterializacion de los
asideros culturales e institucionales. No asi las partidas voluntarias, es decir, aquellas donde
no hay un talante forzoso en la migracion. Contrario a las primeras, éstas suponen una
aspiracion de mejorar las condiciones de vida del sujeto, un objetivo especifico dentro de
un campo de oportunidad (cambio en el estatus social, por ejemplo) y una toma de decision
premeditada.?”’

Por su parte, Adolfo Sanchez Vazquez define al exilio como una experiencia que
implica vivir escindido, ya sea de los familiares, de la tierra de origen o del propio pasado.
El exilio, dira el filésofo, es como un desgarre que no acaba por desgarrarse, una herida que
no llega a cicatrizar; es tener la contradiccion permanente entre aspirar a volver y la
imposibilidad de hacerlo.?’® El exilio, sostiene el autor, es algo que uno no busca pero se ve
obligado a seguir. Por tanto, en rigor, el autoexilio no existe.?”

Para Eugenia Meyer, las condiciones de quienes viven situaciones de transtierro no
son homogéneas. Meyer distingue diferentes causas que conducen al exilio, entre éstas la
amenaza de represion o las condiciones politicas, pero también circunstancias donde huir se
presenta como una opcion mas viable a quedarse. Es decir, aunque los sujetos no atraviesen

por una situacion directa en donde peligre su vida —como el caso de una persecucion

politica-represiva—, el contexto los empuja a buscar alternativas para evadir sus lugares de

277 Fernando Ortiz (1978). Contrapunteo cubano del tabaco y el azicar, Caracas, Biblioteca Ayacucho. pp.
257-259

278 Sanchez, Del exilio en México... p. 36.

2 1bid., p. 35.

132



residencia. Esto es, que las propias circunstancias los orillan a asumir la necesidad de
escapar.?80

Tomando en cuenta estas ideas, se observa que el exilio no es uniforme en cuanto a
sus razones. Sin embargo, todas sus formas implican un despojo abrupto de la vida
pretérita, asi como circunstancias que conllevan pérdida y desarraigo. Por ello, respecto al
exilio espafiol, se siente algo tajante pensar en éste a partir del fin de la guerra civil. Pues,
como es conocido, mucho antes de su culminacién se propiciaron numerosos €¢xodos. De
hecho, apenas nos acercamos a esta etapa bélica, se hacen palpables numerosos exilios, los
cuales suceden practicamente a la par del comienzo de la guerra.

Sirva el caso de la toma de Mdlaga como ejemplo. Dicha ciudad de la region
andaluza, tras meses de asedio, fue ocupada los primeros dias de febrero de 1937 por los
sublevados. Ante la inminente entrada de las tropas franquistas a la ciudad, y luego de
intensos ataques aéreos a zonas civiles, miles de sus pobladores se vieron orillados a huir
hacia Almeria, ciudad atn bajo el control de las fuerzas republicanas, para encontrar
refugio o buscar llegar a otras regiones de Espafia o incluso a otros paises. Durante este
suceso, conocido como “la desbandada” o la “desbanda”, murieron miles de civiles bajo el
ataque de las fuerzas franquistas, mientras caminaban en busca de salvar sus vidas.?8!

De “la desbandada” se pueden encontrar diferentes testimonios realizados a
sobrevivientes del acontecimiento. Sus narrativas tienen por constante el sufrimiento, la
disgregacion familiar, el miedo a morir y la resistencia a irse de Mélaga hasta que lleg6 la
guerra. Entre estos testimonios se encuentra el de Consuelo Torres, quien logrd llegar a
Almeria. De ahi, junto a su madre, se traslad6 a Barcelona, luego hacia Marsella, y mas
tarde a Casablanca. Su éxodo, entre otras tantas cosas, le llevd a no regresar a su ciudad
natal, sino hasta la muerte de Francisco Franco.?%?

Otro caso es el de las hermanas Francisca y Remedios Macias. Con 14 y 13 afios,
respectivamente, recuerdan haber abandonado su hogar en Marbella, provincia malaguefia,

que dias antes habia caido en manos de las tropas sublevadas. Buscaron refugio en Mélaga

280 Bugenia Meyer (2010). “La realidad irreal de los exiliados” en Javier Garciadiego y Emilio Kouri
(compiladores), Revolucion y exilio en la historia de México. Homenaje a Friederich Katz, Ciudad de
Meéxico, Colegio de México/Era, p. 751.

281 Qe calcula que huyeron cerca de 120 000 civiles y fallecieron entre 3 000 y 5 000.

282 Parte de este testimonio y otros pueden verse en: https://www.diariosur.es/malaga/desbanda-testimonios-
huida-20180206145526-nt.html [Recuperado en febrero de 2020].
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pero, al encontrarla ya despoblada y en medio de constantes bombardeos, se vieron
obligadas a desplazarse hacia Almeria, camino en el que se enfrentaron a ataques con
bombas y artilleria desde mar y aire. Finalmente, vivieron el resto de la guerra entre
Castellon y Murcia. Al concluir, reiniciaron su vida en Mélaga capital. A Marbella deciden
no volver.??

Los dos casos citados son tan s6lo una muestra, de entre otros tantos testimonios y
documentos de desplazamientos ya ocurridos al poco tiempo de iniciar la guerra; basta con
hojear los diarios de aquella época para darse cuenta de ello. Son ejemplo del sentido de
rompimiento con la vida que hasta el momento se tiene, del sentido de preservar la vida asi
como la pérdida de control y de decision sobre el espacio habitable. Connotan el
alejamiento del hogar, la disgregacion familiar, la pérdida y las penurias que trae consigo.
Son, pues, muestra de las caracteristicas antes sefialadas del exilio.

Si bien, las ideas acerca del éxodo y su temporalidad abordadas hasta aqui tienen
por objeto traer la atencion en torno al exilio espafiol y su correlato en México, no se
sugiere que unicamente se haya abordado el tema a partir de 1939.2%4 No obstante la
conclusion de la guerra y afos subsiguientes efectivamente han servido como recortes
temporales de un niimero importante de investigaciones, tal situacién no supone que se
desconozca la presencia de migraciones previas.

En efecto, Clara E. Lida ya ha asentado la imposibilidad de hablar del exilio en
singular, pues desde 1936 hasta bastante mas alld de la segunda posguerra hubo exilios
llegados en distintas oleadas y lugares diversos, con caracteristicas, experiencias de origen
(sociales, regionales, culturales, politicas, de edad y género, etcétera) y de arribo totalmente
disimiles.?®> Esencialmente, no es que haya existido un afan deliberado por borrar la
pluralidad del exilio. Si bien, la misma Clara Lida habla de modo genérico de los exiliados,
esto se da —segiin sus palabras— ante la necesidad de analizar algunas experiencias en

comun, es decir, bajo objetivos explicitos y puntuales que acoten a ese colectivo y las

283 {dem.

284 Conocidos —y estudiados— son los caso de los Nifios de Morelia, un grupo de nifios asilados en 1937 en el
pais, con la finalidad de distanciarlos de las conflagraciones de la guerra civil; y el de la Casa de Espafia en
Mexico (actual Colegio de México), fundada en 1938 con objeto de dar refugio a algunos intelectuales de la
Republica espafiola.

285 Lida (2009) Caleidoscopio del exilio..., p. 11.
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temporalidades de estudio, sin por ello desconocer sus hondas diversidades.?®® Sin
embargo, advierte que respecto al tema se ha creado una suerte de “memoria candnica”.
Esto es, una seleccion de recuerdos y hechos que uniforman e imponen ciertas verdades y
significados. En buena medida, los topicos mas conocidos fueron favorecidos tanto por un
discurso oficial mexicano —académico e intelectual-, como por un sector de los mismos
exiliados espafioles, el cual acabd siendo reforzado a menudo por quienes lo estudian.?®’

Lida puntualiza que entre las tematicas mas extendidas en relacion con el exilio en
México, se cimienta la idea de que éste se caracterizod por ser de indole intelectual. Pese a
que los datos demostraban ante todo su origen industrial, artesanal y agrario, o adscrito al
sector de servicios o profesiones aplicadas (médicos, enfermeras, maestros, ingenieros), se
acabo identificando como intelectual. Tal situacion terminé por opacar a las(los) miles de
mujeres y hombres dedicadas a otras tareas, cuyos nombres y devenir hasta ahora se
desconocen.?8®

Justamente, Dolores Pla ha hecho una importante revision historiografica de los
textos dedicados al exilio espafiol durante el siglo XX. La autora repara en la abundancia de
tales escritos, y establece que, ya para finales de la década del setenta era posible consultar
en las bibliotecas mexicanas 138 titulos acerca del exilio republicano. Pla indica que dichos
textos surgieron, en su mayoria, de la propia comunidad exiliada, lo cual pone en evidencia
que se trataba de un grupo interesado en la conservacion de su memoria y el cual contaba
con suficientes elementos para realizar dicha tarea.

De tal suerte, esta extensa bibliografia puso énfasis en la labor realizada por los
refugiados en el ambito del conocimiento, tanto en las ciencias, como en las humanidades y
el arte. Si bien en momentos tempranos del arribo de los exiliados se produjeron algunos
materiales que sefialaban que se trataba de una emigracion de trabajadores y sobre todo de
campesinos, estas ideas pronto se abandonaron y cobrd preeminencia la imagen de los
refugiados como una emigracion de intelectuales y artistas.?*” De tal modo, sugiere Dolores

Pla:

286 fdem.

%7 Ibid, p. 15

288 [dem.

289 Pla (2001). “La presencia espafiola...”, pp. 171-172.
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[...] se sentaron las bases de lo que habria de convertirse en la imagen definitiva del exilio
que se sustenta en dos ideas centrales; la primera, que éste era radicalmente distinto de la
emigracion tradicional espafola a México, y, la segunda, que la mejor prueba de ello era la

vasta obra realizada por los intelectuales desterrados violentamente de Espaiia.””

Continuando con las ideas de Dolores Pla, mas tarde, desde el ambito académico se
incorporaron textos nuevos sobre el exilio republicano. Sin embargo, su ténica no cambid
sustancialmente. Estos trabajos se centraron en el estudio de la obra que les precedia, con lo
cual prevaleci6 el interés por estudiar a la élite intelectual. Aln mas, con el paso del
tiempo, aunque se comenzé a indagar en otras facetas del exilio, e incluso el centro de los
estudios pasé de estar en México a Espafia, tal orientacion y enfoque continud imperando
en la mayoria de las publicaciones.?!

Probablemente, a decir de la misma autora, el hecho de poner interés en la obra de la
¢lite republicana obedeciera a la necesidad de recuperar algo muy importante que la
dictadura de Franco le negd a Espafa al orillar a muchos de sus mas importantes
pensadores, cientificos y artistas a exiliarse, no obstante que éstos representaran menos de
una tercera parte de los exiliados contabilizados. Pareciera que ese otro sector del exilio
mostrado en las fotografias del paso de la frontera hispano-francesa, de los campos de
concentracion en Francia, o del arribo de los vapores a México, perdiera todo interés una
vez establecido en tierras mexicanas.?*?

Por otro lado, Abdon Mateas afirma que, efectivamente, hay una linea hegemodnica
en la historiografia del exilio. No obstante, la aparicion —o implementacion— de nuevas

fuentes, aunado al ascenso de enfoques insolitos, ya hacia tiempo apuntaba a una inminente

20 1bid., 173.

21 1bid., 180.

La misma Dolores Pla ha observado tres lineas principales de aproximacion en el estudio del exilio espafiol en
Meéxico: la obra de la élite intelectual, la historia politica y, en menor medida, la historia social. De esta
ultima, la autora se refiere como una manera efectiva de poder dar cuenta de los diversos perfiles del exilio y
de su dinamica decididamente heterogénea, asi como de los diferentes matices de las vivencias de los
transterrados. Pla sugiere que su libro Los nifios de Morelia, un estudio de los primeros refugiados espaiioles
en México (1985), es producto de ese esfuerzo por dar empuje a la historia social del exilio. [gualmente, entre
tales esfuerzos, reconoce la obra literaria Carretera de Cuernavaca (1990), de Carlos Blanco Aguinaga, uno
de los textos que mejor ilustraria la diversidad del exilio en México. De manera personal, también afiadiria el
compendio literario de Jordi Soler bajo el titulo La guerra perdida (2012) en donde, a través de la ficcion y la
autobiografia, el autor se sitia desde el ambito cotidiano para narrar los periplos de un grupo de exiliados
catalanes en México.

22 1bid., p. 182.
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circulacion de novedosos estudios que dieran cuenta de la pluralidad de la emigracion
republicana.??

En definitiva, es verdad que un nimero importante de investigaciones se ha
centrado en una ¢élite cultural y académica, pero no han de negarse los esfuerzos por pensar
el exilio desde otros horizontes. Aquellos como los dados desde la historia oral,>** desde la
perspectiva de las mujeres,”®> o su insercion mas alld de la capital mexicana,?®® por
mencionar algunos enfoques.

Sumado a lo anterior, y volviendo al horizonte canoénico del exilio observado por
Clara Lida, también es posible plantear el surgimiento de un prototipo de exilio y de
exiliado. Es decir, que a este colectivo se le terminara por asociar con una forma especifica
de éxodo. Concretamente, como perseguidos politicos y afines a ideologias identificadas
con las izquierdas. Aunque ello tiene principio de realidad, hay otro abanico de situaciones
que no necesariamente empatan con dicho perfil.

Precisamente, entendiendo el exilio desde su dimension esencialmente heterogénea,
se ha establecido el afio de 1936 como inicial para indagar en el éxodo republicano. Para
los fines de este capitulo se hace un primer recorte temporal en el afno 1949, fecha en la
cual se cierra una primera etapa denominada por algunos como “exilio provisional”; en
otras palabras, cuando entre los exiliados habia esperanza de volver a Espafia, expectativa
sustentada en el declive del régimen franquista con la derrota del Eje durante la Segunda
Guerra Mundial.?*’ Ademas, como lo ha estudiado Clara Lida, la segunda mitad de la
década de los cuarenta atestigud una variacion significativa en el perfil de los emigrados,

pues €stos empezaron a alejarse del paradigma del exiliado, asemejandose cada vez mas al

293 Abdon Mateas (2002). “Los republicanos espafioles en el México cardenista” en Ayer, Madrid, Asociacion
de Historia Contemporanea/Marcial Pons Ediciones de Historia, nim. 47, p. 106.

294 Los cuatro volimenes que comprenden Palabras del exilio (Contribucion a la historia de los refugiados
espariioles en México, Final y comienzo; el Sinaia; Seis antropologos mexicanos; Los que volvieron). Esta
serie de libros fue impulsada a finales de los afios sesenta dentro del proyecto “Historia Oral”, bajo iniciativa
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia de México.

295 Joaquin Mortiz (1993). Nuevas raices. Testimonios de mujeres espaiiolas en el exilio. / Pilar Dominguez
Prats (1994). Voces del exilio. Mujeres espariolas en Meéxico (1939-1950). / Ateneo Espaiol de México
(1994) “Meédulas que gloriosamente han ardido” (El papel de la mujer en el exilio espariol).

296 Maria Mercedes Molina Hurtado (1992). En tierra bien distante. Refugiados esparioles en Chiapas.

27 Sobre todo con el término de la Segunda Guerra Mundial y la consecuente condena internacional al
régimen franquista, con lo cual Espafia quedaba excluida de la Organizacion de las Naciones Unidas (ONU).
No obstante, las aspiraciones de la caida del régimen franquista se vieron diluidas en 1950, cuando la misma
ONU revoco tales designios. Mas tarde, en 1952, Espaiia ingresé a la UNESCO y en 1955 a la ONU. Véase:
Dolores Pla Brugat (2011). El Exilio Espaiiol en la Ciudad..., pp. 19-20.
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de los antiguos residentes, por lo que el fin de esta década también cerraria una etapa
importante de la emigracion bajo estudio.?”®

En lo sucesivo se tratard de exponer la relevancia de considerar el exilio republicano
desde el afio 1936 y al transterrado, mas alla del perseguido politico —lo que no implica
necesariamente la carencia de ideales politicos—, o consustancial a la figura del intelectual o
del artista de élite. Tal perspectiva no sé6lo es factible, sino que bien puede iluminar otras
facetas del exilio espafiol. Muestra de ello es una serie de artistas de flamenco espafioles
instalados en la ciudad de México al poco tiempo de iniciada la guerra civil. En buena
media, habian dejado o evitado estar en Espafia por las mismas razones elementales que los

llegados en 1939: preservar la vida.

3.2. EL EXILIO Y EL FLAMENCO EN MEXICO

Uno de los supuestos de esta investigacion es que a partir del comienzo de la Guerra Civil
Espaiola la actividad del flamenco se diseminé y dinamizé en varios paises, mas alla de la
peninsula ibérica. En ese proceso, México, y mds especificamente su capital, no quedd
exento. A partir del seguimiento de las carteleras del diario mexicano E! Universal Grafico
—principalmente—, ha sido posible observar grosso modo, que tras algunos meses de
iniciada dicha contienda, se dio un incremento en las presentaciones de flamenco en
distintos espacios de entretenimiento de la Ciudad de México.?* Contrariamente, en los
afios previos al inicio de la guerra civil, dicho género tuvo poca presencia. Sin embargo, el

¢xodo espafiol transform¢ la situacion.

298 Véase: Clara Lida y Leonor Garcia Millé (2001). “Los espafioles en México: de la guerra civil al
franquismo, 1939-1950” en Clara Lida (Compiladora), México y Esparia en el primer franquismo, 1929-1950.
Rupturas formales, relaciones oficiosas, Ciudad de México, El Colegio de México, pp. 205-208.

299 El Universal Grdfico aparecié en 1922 en la capital de México como una edicién vespertina del periddico
El Universal. Tuvo la peculiaridad, ademas de ser uno de los primeros diarios de impresion crepuscular, de
comercializarse bajo el formato tabloide, mas facil de transportar y manipular; asimismo, tenia la intencion de
aportar un mayor contenido de imagenes y fotografias, para atraer a un publico mas numeroso que no solo le
ocupara la lectura de las notas, sino también referencias mas visuales. El diario ofrecia entre sus secciones
espacios con noticias nacionales e internacionales escritas de modo agil, breve y con presencia importante de
imagenes. Se ocupaba de cronicas teatrales, notas sobre musica, toreo y deportes; informacion sobre la
llegada de artistas a la capital, temas de sociedad y moda, aunado a que concedia un espacio importante para
anuncios referidos a la actividad en carteleras teatrales, cinematograficas, radiofonicas, asi como
promocionales de restaurantes y cabarets.
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El comportamiento descrito de la practica del flamenco en la Ciudad de México se
puede apreciar en el siguiente grafico (grafica 1), el cual se deriva de los rastreos

hemerograficos, procesados mediante la base de datos Flamenco en la Ciudad de México.

Numero de veces por afo que se encontraron presentaciones de flamenco en El
Universal Grafico

100

75

Registros

Grafica 1. Presentaciones de flamenco en El Universal Grafico.

Para decirlo sistematicamente, el registro de la actividad de flamenco en la Ciudad
de Meéxico, escrutada en carteleras, tuvo el siguiente comportamiento: en los afios
inmediatos a tener noticia sobre algin intérprete de flamenco transterrado en la ciudad, se
encontrd practicamente nula actividad. Esto es, en 1933 no se localizé informacion. Del
siguiente afio, se sabe que estuvo presente en la capital Antonia Mercé “La Argentina”;
aunque a esta bailarina se le suele encontrar circundante a lo flamenco, concretamente no se
consider6 esta gira como un referente expreso de tal género en el pais, pues no moviliza por
si misma una referencialidad a lo flamenco, no por lo menos en los términos de las crénicas
y los anuncios de su gira en la ciudad. Es decir, no se encontrd alusion a la locucion
flamenco. De ahi que no aparezca en la tabla ni tampoco alguna otra presentacion de

flamenco.
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Respecto al afio 1935, se localizd una “gran noche flamenca” organizada por el
cabaret Waikiki. Se establecid que habria “cantares flamencos”, pero no se precisa quién o
quiénes los interpretarian.’®® Para 1936 se advierte mayor actividad. Por una lado, lleg6 “La
Argentinita” a México, en marzo, para ofrecer una serie de recitales. Por otro, también hubo
una gira del guitarrista de flamenco Carlos Montoya, durante noviembre. Se distingue,
entonces, que “La Argentinita” llegd meses antes del estallido de la guerra civil. En cuanto
a Carlos Montoya, aunque originario de Espafa, se sabe en ese tiempo residia en Estados
Unidos. Por tanto, en un caso como en otro el exilio no estd de por medio en su transito por
México.

Continuando, la hemerografia muestra que en 1936 también tuvo cabida un grupo de
artifices conformado por al menos de dos bailarines mexicanos, una bailarina austriaca y
otra estadounidense: Oscar Tarriba, Fernando Ramos, Raquel Rojas y Carla Montel,
respectivamente.’! Los cuatro llegaron de Estados Unidos, donde habian realizado estudios
de danza, y se instalan en la ciudad para hacer temporadas en restaurantes y centros
nocturnos. Si bien, posteriormente todos ellos seran referentes importantes del flamenco,
para ese momento sus presentaciones no se ligaban propiamente con dicha expresion; se les
asociaba mas con repertorios denominados genéricamente como espafioles. Asi, se les
promociona de manera un tanto ambigua, es decir, no se precisa del todo el género que

practican. Al respecto, se encuentran anuncios como los siguientes:

21° gran concierto AGUILA en Chapultepec [...] Cuadro espafiol. 10.- Baile regional:

Raquel y Tarriba. [...].>"

Hoy sabado en EL PATIO. Atenas niim. 9. Gran cena. Servicio a la carta. Variedades. A las
12 p.m. y a las 2.00 a.m. TARRIBA Y RAQUEL. Bailes espaiioles [...] Estricto derecho de

admision. [...].3"

EL PATIO. GRAN PREMIER. [...] Programa de variedades: KARLA MONTEL Y
FERNANDO, bailes espafioles y gitanos. [...].**

300 £] Universal Grdfico, 19 de diciembre de 1935, p. 4.

301 También se tienen registros de otra bailarina de nombre de Georgette, quien posefa multiples
colaboraciones con los cuatro bailarines citados. Hasta el momento la he identificado como la mexicana
Georgette Somoano.

302 El Universal Grdfico, 28 de marzo de 1936, p. 17.

303 El Universal Grafico, 23 de mayo de 1936, p. 6.

304 Bl Universal Grdfico, 14 de agosto de 1936, p. 9.
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EL RETIRO. Sigue triunfando con su programa sin par: MOTTER AND DAVIS, los
unicos pulsadores. TARRIBA Y GEORGETTE, Bailadores "Cafii". LAS CANTADORAS
DE "EL RETIRO" GIRON Y SU ORQUESTA.>®

Ha de advertirse que en el flamenco de aquella época, tal como sefialan las autoras
Adriana Guzman® y Susana Asensio®’’, no era tan usual que se manifestara como un
género exclusivo. Como sucedia desde hacia décadas, se le presentaba junto con otras
musicas y danzas. Pero, en el contexto de danzas de tipo espafiola, era mas que frecuente
que se entremezclara con repertorios identificados como clasico o folclor espaiol, y que
entre esos numeros apareciera el flamenco sin un umbral propiamente definido, y mas bien
todo esto se agrupara o enunciara como danzas espafiolas.

Hasta el momento, se puede apreciar que la aparicion de los artifices mencionados
no tiene como movil el exilio. Con la salvedad, en cierta medida, de Raquel Rojas (Janet
Riesenfeld) quien se habia trasladado a Espafia poco tiempo antes del comienzo de la
guerra civil y se ve envuelta en diferentes pasajes bélicos que terminan por hacerla
abandonar aquel pais.

El 8 de abril del937 se encuentra la primera noticia de un artista de flamenco
presente en México por motivos de la Guerra Civil Espafiola. Se trata del guitarrista

Vicente Gémez:

EL RETIRO. Restaurante y club nocturno. Todas las noches desde las 9 1/2. [...] Maiana:
Gran homenaje y despedida de México del notable tenor mexicano de la voz de seda JUAN
ARVIZU con la cooperacion de prestigiados artistas. Sdbado proximo debut del gran mago
de la guitarra VICENTE GOMEZ acompaiiante de la notable artista del Cine Espafiol
IMPERIO ARGENTINA **

305 El Universal Grdfico, 14 de octubre de 1936, p. 5.

306 Adriana Guzman (2017). “Una memoria del flamenco en México” en Adriana Guzman (coord.), México
Coreografico, Ciudad de México, Secretaria de Cultura/INBA.

307 Susana Asensio (2004). “El imaginario flamenco Americano: Aura y kitsch en la escena trasnacional”, en
Disparidades. Revista de antropologia, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, vol. 59.,
nam. 2, p. 153.

308 £l Universal Grdfico, 8 de abril de 1937, p. 6.
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A este musico, el inicio de la guerra lo sorprendi6 en una gira por Rusia. Decidi6
refugiarse en Francia, para luego trasladarse a Cuba; al poco tiempo a México y finalmente
a Estados Unidos. A Gémez se le ha ubicado como abiertamente antifranquista, situacion
que lo llevaria a no retornar a Espafia.>*®® Caso semejante al de Vicente Gomez es el de la
compafiia teatral Diaz-Collado. La agrupacion se trasladé a América mediante un programa
de difusion cultural de la republica espafiola. Dada la situacion bélica de Espafia, prolong6
su estancia de cuatro meses a dos afos, extendiendo su gira por varios paises de
Latinoamérica para finalmente establecerse en Buenos Aires de manera permanente.’!® A
México llegd en 1937, y al poco tiempo de su llegada, la compafiia montd una obra con
musica flamenca. Se anuncio, entonces, la presencia del guitarrista espafiol Ricardo Areu y

del cantaor Jaime Carbonell “El Mallorquin”:

Teatro Arbeu. Diaz-Collado. Comedias Espafiolas. [...] Sabado 10 se inicia la serie de los
grandes espectaculos DIAZ-COLLADO con el riguroso estreno de "La venta de los gatos".
Poema dramatico inspirado en la famosa narracion becqueniana, [sic.] escrito por Serafin y
Joaquin Alvarez Quintero que serd estrenada en México antes que en Espafia. Actuacién
especial de PEPITA DIAZ. Interpretacion formidable de la Cia. DIAZ-COLLADO. Musica
flamenca por EL CANTAOR —El Mallorquin, EL TOCAOR —Ricardo Areu. [...].*"

Se distingue, pues, que la presencia de algunos artistas en México y en otros paises
es ya motivada a causa de las condiciones adversas en Espafia. De este modo, tanto el
guitarrista Vicente Gémez como la compaiiia teatral citada, daban indicios de que tras el
comienzo de la guerra civil, empezaria a cobrar otros derroteros la presencia de artistas por
América y México, entre los que se cuentan los de flamenco.

Destaca que las primeras presentaciones de Vicente Gomez fueran al lado de Raquel
Rojas y Oscar Tarriba. De hecho, compartieron escenario durante un par de afos.

Ciertamente, si antes a las presentaciones de Raquel y Tarriba no se les encasillaba dentro

309 “Vicente Gomez”. El arte de vivir flamenco [pagina web]

https://elartedevivirelflamenco.com/guitarristas261.html [Recuperado en marzo del 2020]

310 Rosa Peralta Gilabert (2010). “Cronica teatral de las compafiias republicanas en México durante la guerra
civil espafiola: Diaz-Collado y Melia-Cibrian”, en Acotaciones, n° 25, julio-diciembre, pp. 80-85. Consultado
en linea: http://www.resad.es/acotaciones/acotaciones25/cronicas_r_peralta_g.pdf [Recuperado en marzo del
2020].

3L E] Universal Grdfico, 9 de julio de 1937, p. 5.
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del término flamenco —como se vio antes—, ahora se empezarian a difundir de esa manera.

Asi, se leen anuncios como los siguientes:

VICENTE GOMEZ enorme musico espafiol. MAGO DE LA GUITARRA. RAQUEL Y
TARRIBA bailaores flamencos que debutan esta noche en EL RETIRO. [...].*"

HOTEL REFORMA. VICENTE GOMEZ El mago de la guitarra. RAQUEL Y TARRIBA
Los grandiosos bailarines Flamencos. MANOLA la "Cantaora", en las creaciones mas

grandes del maestro Gomez: "El milagro de la saeta" — "Los cuatro muleros". Todas las
noches, en el SALON DE LA REINA MAYA a las 10.30, y en el TAP-ROOM a las
12.30.°"

Aunque seguian apareciendo alusiones a las presentaciones en términos de clasico
espanol, o danzas espafiolas, cada vez se hacia mdas constante hablar de flamenco.
Probablemente en la medida en que llegaban mas intérpretes espafioles, la actividad se iba
escindiendo, a razon de que muchos de los emigrados disociaban mas enfaticamente el
flamenco del cléasico y del folklore espafiol. Solian, pues, centrarse mas en la ejecucion de
este género.

En la siguiente tabla (tabla 1), y en un subsecuente grafico (grafica 2), se puede
observar el comportamiento de la presencia de artistas de flamenco durante el periodo de
estudio. Resulta evidente que a partir de 1937 hay un incremento sustancial de artifices en

activo y que en su mayoria son espafioles.

Tabla 1. Desglose de intérpretes de flamenco activos por afio.>'*

Aiio N}lmero Nombre (0 mote) y nacionalidad de intérpretes activos®'>
Intérpretes
1933 0 0
1934 0 0
1935 L? Artista(s) no identificado(s).

312 Bl Universal Grdfico, 8 de abril de 1937, p. 6.

313 El Universal Grafico, 5 de agosto de 1937, p. 15.

314 Para observar una version mas detallada de nombres y especialidades de cada artista puede consultarse la
hoja  “Intérpretes”, de la base de datos Flamenco en la Ciudad de  Meéxico.
https://docs.google.com/spreadsheets/d/1C3Hta7020j6R9h VOvXAYKnYqYiRSciyxgEcBbRmvmA/edit#gid
=1394358545

315 México (MX), Espafia (ES), Argentina (AR), Austria (AT), Estados Unidos (US), Filipinas (PH).
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1936 Total: 5 Oscar Tarriba (MX), Georgette (MX), Raquel Rojas (AT), La

2 (MX) Argentinita (AR), Pilar Lopez (ES), Pepe Badajoz (ES).
2 (ES)
1 (AR)

1937 Total: 10 Oscar Tarriba (MX), Fernando Ramos (MX), Raquel Rojas (AT),
6 (ES) Carla Montel (US), Vicente Goémez (ES), Pepe Antin (ES), El
2 (MX) Mallorquin (ES), Ricardo Areu (ES), Manolita (ES), Mary Laura
1 (AT) (ES).
1 (US)

1938 Total: 22 Oscar Tarriba (MX), Raquel Rojas (AT), Luana de Alcafiiz (PH),
16 (ES) Guillermo Arcos (ES), Angelillo (ES), Posadas (ES), Emilia Benito
1 (MX) (ES), Teresita Osta (ES), Nifa de Ecija (ES), Teresita de Espaiia (ES),
1 (AT) Mary Sevilla (ES), Jests Perosanz (ES), Julio Alonso (ES), La
1 (PH) muiiequita de los peines (ES), Soledad Mirelles (ES), El Nifo de la
3D Gloria (ES), Carmencilla la Gitana (ES), Rosita Ortega (ES), Pepe

Antin (ES), Estercita de Castilla (;?), Juan Puerta (;?), Mariquita
Flores (;?).

1939 Total: 25 Oscar Tarriba (MX), José Torres Fernandez (MX), Raquel Rojas
22 (ES) (AT), Guillermo Arcos (ES), Rosita Ortega (ES), Emilia Benito (ES),
2 (MX) Mary Sevilla (ES), Julio Alonso (ES), Soledad Mirelles (ES), Carmen
1 (AT) Amaya (ES), Sabicas (ES), Antonita Amaya (ES), Ascencio Pastor

(ES), Carmen Espafia (ES), Pepe Duarte (ES), Jesus Perosanz (ES),
Nifia de Ecija (ES), Anita Sevilla (ES), Sebastisn Amaya (ES),
Rosario y Antonio (Los chavalillos sevillanos) (ES), Nifio de
Caravaca (ES), Florencio Castello (ES), Paco Millet (ES), Nifio del

Brillante (ES).
1940 Total: 29 Oscar Tarriba (MX), Raquel Rojas (AT), Carmen Amaya (ES),
27 (ES) Antonita Amaya (ES), Jos¢ Amaya (ES), Paco Amaya (ES), Perozans
1 (MX) (ES), El Pelao (ES), Sabicas (ES), Florencio Castello (ES), Nifio de
1 (AT) Caravaca (ES), Nifia de Ecija (ES), Julio Alonso (ES), Paco Millet

(ES), Salvador Marin de Castro (ES), Rosita Ortega (ES), Vicente
Gomez (ES), Anita Sevilla (ES), Pepe Antin (ES), Nifio del Brillante
(ES), Onorino Lopez (ES), Antonio de Triana (ES), Mary Sevilla
(ES), Las sevillanitas (trio) (ES), Chiquito de Triana (ES), Angelillo
(ES), Pepe Hurtado (ES).

1941 Total: 23 Oscar Tarriba (MX), Raquel Rojas (AT), Argentinita (AR), Pepe
19 (ES) Antin (ES), Nifio del Brillante (ES), Rosita Segovia (ES), Dorita y
1 (MX) Valero (ES), Julita Suarez (ES), Manuel Guerra (ES), Nifio de
1 (AT) Caravaca (ES), Paco de Migueles (ES), Pilar Lopez (ES), Carlos
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1 (AR) Montoya (ES), Las sevillanitas (trio) (ES), Pepe Badajoz (ES),
27 Conchita Martinez (ES), Guillermo Arcos (ES), Pepita de Coérdoba
(ES), Las hermanas Aragon (;,?), Tama (;,?).

1942 Total: 16 Oscar Tarriba (MX), Raquel Rojas (AT), Miguel Pefia (ES), Julita
11 (ES) Suarez (ES), Conchita Martinez (ES), Las Sevillanitas (trio) (ES),
1 (MX) Pepita de Cordoba (ES), Guillermo Arcos (ES), Rosita Ortega (ES),
1 (AT) Nifo de Caravaca (ES), Pepe Hurtado (ES), Roberto y Estrella (;?),
3D Esther Lop-Zar (;7?).

1943 Total: 13 Paquita de Ronda (ES), Florencio Castelldo (ES), Nifio del Brillante
13 (ES) (ES), Nifio de Caravaca (ES), Paco de Migueles (ES), Miguel Pefia

(ES), Pepe Hurtado (ES), Pepe Antin (ES), Carmen Romero Amaya
(ES), Pepe Badajoz (ES), Angelillo (ES), Pepita de Triana (ES), Paco

Millet (ES).

1944 Total: 12 Oscar Tarriba (MX), Raquel Rojas (AT), Angelillo (ES), Pepe
10 (ES) Hurtado (ES), La Andalucita (ES), Nifio de Caravaca (ES), Paco
1 (MX) Millet (ES), Miguel Peiia (ES), Curro Moreno (ES), Pepe Badajoz
1 (AT) (ES), Pepita Llaser (ES), Nifio de la Gloria (ES).

1945 Total: 12 Teresa Viera (MX), Luisillo (MX), Carmen Amaya (ES), Antonia
10 (ES) Amaya (ES), Leo Amaya (ES), Carmen Romero (ES), Paco Lucena
2 (MX) (ES), Paco Amaya (ES), Francisco Millet (ES), La Andalucita (ES),

Miguel Pefia (ES), Pepe Badajoz (ES).

1946 Total: 8 Rosita Ortega (ES), El nifio de Utrera (ES), Alberto Torres (ES), Trini
8 (ES) Morén (ES), Rosario y Antonio (Los Chavalillos Sevillanos) (ES),
Nino de Caravaca (ES), Pepe Badajoz (ES).

1947 Total: 11 El nifio de Utrera (ES), Pepe Badajoz (ES), Trini Moren (ES), Alberto
10 (ES) Torres (ES), Conchita Martinez (ES), Florencio Castelld (ES), Paco
1(¢? Millet (ES), Nifio de Caravaca (ES), Antonio de Cordoba (ES),

Miguel Pefia (ES), Celia Peiia (;,?)

1948 Total: 15 Nifio del brillante (ES), Antonio de Cordoba (ES), Florencio Castelld
14 (ES) (ES), Sabicas (ES), Miguel Herrero (ES), Malena Montes (ES),
20D Carmela Montes (ES), Carmelita Vazquez (ES), Antonio de Triana

(ES), Luisita Triana (ES), Nifio de Talavera (ES), Jeronimo Villarino
(ES), Pepe Antin (ES), Carmen Romero Amaya (ES), Juanita (;?),

Mellito ((,?).
1949 Total: 10 Maria Alba (US), Sabicas (ES), Pepita Embil (ES), Miguel Herrero
9 (ES) (ES), Florencio Castello (ES), Juanito Valderrama (ES), Nifio Ricardo
1 (US) (ES), Luisita de Triana (ES), Malena Montes (ES), Antonio de Triana
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| | (ES).

Numero de artifices de flamenco registrados por afo y nacionalidad.

B Intérpretes == Espafioles == Mexicanos == Otrospaises == No se sabe

Grafica 2. Artifices de flamenco por afio.

Como se muestra en el grafico, al poco tiempo del estallido de la guerra civil, creci6
notoriamente la presencia de ejecutantes de flamenco. Vemos que el nimero de intérpretes
(barras del grafico) se eleva hasta llegar a casi 30 personajes en activo y practicamente no
decrece a menos de diez por afio, luego del inicio del éxodo. En ello, es claro que fueron
espafioles (linea superior que bordea el grafico) quienes encarnaban tal presencia. Aun asi,
también es importante notar que en esos afios también fue constante —aunque en mucho
menor medida— la presencia de mexicanos, como se ve en la parte inferior del grafico (la
linea mas gruesa).

En medio de este panorama creciente de conocedores del flamenco dado a partir de
1937, llegd a México Carmen Amaya, en 1939. Su presencia era por demas significativa,
pues constituia una ejecutante muy reconocida en el rubro en esa época, y ya contaba con

prestigio como bailaora en la Espafia republicana.’'® Cuando lleg6 a tierras mexicanas,

316 Como se vera en otro capitulo, la presencia de Carmene Amaya y de su compafiia (en buena medida
integrada por sus propios familiares) dejard una huella honda en México. Se volvera un referente muy
importante, particularmente debido a que algunas de sus parientas residiran en México desde mediados de la
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venia precedida de un sinnimero de actuaciones por Sudamérica, lugar al que se trasladd
tras el comienzo de la guerra civil, y en donde gan6 estima tanto del publico como de los
empresarios teatrales, a través de sus bailes flamencos.?!” Junto con ella, o poco antes,
arribaron muchos otros musicos(as) y bailaores(as) considerados en ese entonces grandes
exponentes del género. Comenzaron asi, a aparecer conjuntos integrados por tales actores,

presentando numeros de flamenco mas escindidos de otros géneros espafioles:

El nuevo y suntuoso GRILLON (Palacio Nocturno). Direccién: ADOLFO GIRON.
PRESENTA HOY el tan anunciado Cuadro Flamenco "ALMA DE ESPANA" en el que
figuran: NINA DE ECIJA, TERESITA ESPANA, MARY SEVILLA, JESUS PEROSANZ,
JULIO ALONSO. Invitados de honor en el primer Show MARY LOPEZ la pequena pero
muy grande artista, acompafiada a la guitarra por Julio Alonso y la genial bailarina
SOLEDAD MIRALLES. Para bailar naturalmente... ADOLFO GIRON y su Fantéstica
Orquesta. Cubierto $5.00. Le esperamos mafiana domingo. TE-DANZANT de 5 a 9.3'*

Esta noche en E1 PATIO. Noche de Reyes. Una rosca en cada mesa para encontrar en ella al
nifio! En el programa los triunfadores de la noche: CARMEN AMAYA y su maravilloso
CUADRO FLAMENCO en el que figuran SABICAS, Antonita Amaya, José¢ y Paco
Amaya, Perozans, “El Pelao”, y Castellon [Sic.] [...].>"

Florencio Castello, hijo del cantaor y actor exiliado de nombre homénimo, coincidio
con que a México llegaron artistas que gozaban de una amplia reputacion en el campo del
flamenco. Puntualizé que muchos de ellos, ante el estallido de la guerra contra la reptblica
espanola, consiguieron contratos para actuar fuera de Espafia. Varios terminaron por ir a

Argentina, para luego trasladarse a otras partes como a México.

Mi padre conocia a los Amaya [la familia de Carmen Amaya] desde Espafia, pero fueron a
recular todos a Buenos Aires. En esa época todos eran refugiados, y estaban nada menos y
nada mas que Carmen Amaya, Los Chavalillos Sevillanos —que eran Antonio Ruiz y
Rosario—, Don Ramoén Montoya. Tenian unos éxitos tremendos en diferentes teatros, cada

uno llevaba su compaiiia y, la compaifiia de mi padre, que no era de ¢l sino del sefior que te

década del cincuenta, en donde, hasta la actualidad, han influido y formado a un extenso nimero de artifices
de flamenco.

317 Francisco Hidalgo Gomez (2010). Carmen Amaya. La biografia, Barcelona, Ediciones Carena, pp. 126-
156.

318 El Universal Grdfico, 1 de octubre de 1938, p. 7.

319 Excélsior, 6 de enero de 1940, p. 9.
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digo [Amalio Alcoriza], pero que iban puras figuras, iban artistas muy buenos y ochenta

mas, que ahorita no me acuerdo. Eran puros figurones de esa época del arte flamenco.**

A pesar de que continuaba siendo usual entremezclar géneros dancisticos en las
actuaciones ligadas a lo espaiol, el flamenco comenzaba a hacerse patente como un rubro
diferenciado, es decir, se iba especificando como una muestra escénica de manera mas
enfatica. Al respecto, habra que tener presente que en aquella época seguia siendo comun
presentar variedades, por lo que teatros, cabarets, restaurantes y otros centros nocturnos,
ofrecian al publico una pluralidad de numeros como parte de sus atracciones.

Asi, bien podian figurar en el mismo escenario desde magos y contorsionistas, hasta
intérpretes de cancion ranchera y orquestas para bailar, pasando por actuaciones de jazz,
coémicos o flamenco, por ejemplo. De ahi que tampoco sea extrafio encontrar mezclas de
diversos numeros referentes a Espafia, ademds de que se seguia hablando de numeros,
bailes o canciones espafolas. No obstante, resalta el hecho de que para estas alturas, y dado
el contexto migratorio hispanico, la referencia al flamenco cobrara relevancia, lo mismo
que su presencia como género especifico.

De igual manera, es posible que los artistas activos, previo a la llegada de esta
oleada de “flamencos”, y atin presentes en la escena (como Oscar Tarriba y Raquel Rojas),
hayan modificado sus repertorios a raiz del contacto con todos estos exponentes. Es decir,
que al modo de entender lo espafiol de aquel entonces, se le sumaran otros formatos dada la
influencia de los exiliados; y esta vez, propuestas mas centradas en el flamenco. De esta
forma, aparte de los referentes mas inmediatos en el contexto capitalino que significaban
las giras de las compafiias de “La Argentina” o “La Argentinita”, por ejemplo, otras
visiones bien pudieron renovar la escena citadina de las danzas, musicas y cantos
vinculados a lo espafol. Ha de considerarse, que muchos de estos artifices arribados a
Meéxico ya eran figuras destacadas en el medio. Por ello es viable considerar que alcanzaran
una impronta significativa en aquel entorno.

También es probable que las presentaciones se volvieran una demanda en algunos
sitios. En otros términos, seria factible presentar flamenco, y particularmente a estos artistas

recién llegados, con renombre y ademds procedentes de giras importantes por otros paises,

320 Florencio Castelld Jiménez. Entrevista realizado por Gabriel Macias, Ciudad de México, 10 de noviembre
de 2012.
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pudiera incluso implicar que estos centros sociales estaban al dia. Asi lo sugiere un
promocional del cabaret Venus, en donde se presentaban varios artistas del rubro, y se
enfatiza que el lugar se encontraba “a la vanguardia de las diversiones modernas” 32!

Por otra parte, no ha de ponerse en duda que la palabra flamenco se volviera
atrayente para el publico. Tal aspecto puede ilustrarlo el trio Las Sevillanitas, el cual desde
1935 tenia presencia en la vida nocturna de la capital mexicana. De esta agrupacion,
integrada por nifas, simplemente se decia que eran cancionistas, guitarristas, bailarinas; se
expresaba que eran las mas graciosas, las mas pequenas, y rara vez se aludia a su presunto
origen espaflol o que presentaban un repertorio de corte hispano. En mas de 20 registros
obtenidos entre 1935 y 1940, a este trio, nunca se les asocié de manera alguna con el

flamenco. En contraste, en 1941 apareci6 tal vocablo en sus presentaciones, aunque

tampoco es claro que propiamente practiquen ese género:

La noche de hoy jueves en el cabaret Venus. Estarda colmado de magnificos espectaculos
artisticos que le brindaran las horas mas divertidas. [...] Y escuche las canciones regionales
cantadas por “Las soldaderas”. Ademas el exitazo flamenco por el trio espaiol “Las
sevillanitas”. Un cabaret que en cada hora ofrece un acontecimiento distinto. Lo esperamos

en Bolivar y Mesones.**

Hoy Sébado deleitante. En el cabaret BREMEN. Sigue el colosal éxito del trio mas
flamenco “LAS SEVILLANITAS” Cancioneras, guitarristas y bailarinas. Admirelas esta

noche sus actuaciones satisfacen, y completa nuestro programa la hermosa vedette

DOLYE.*?

Se observa, pues, que el flamenco puede llegar a aludir diferentes situaciones. Por
una parte, referir a practicantes que efectivamente se centran en el género. Por otra,
connotar situaciones con cierta ambigiiedad, como el caso de “Las Sevillanitas”, pero
también de otros artistas a quienes se les llegaba a imprimir ese mote sin verificar si se
trataba de una cuestion publicitaria o, en efecto, de la practica del género. No obstante, en

un caso u otro, el término cobraba pertinencia, y se movilizaban diferentes ideas de lo que

321 El Universal Grdfico, 14 de enero de 1939, p. 6.
322 ] Universal Grdfico, 12 de junio de 1941, p. 17.
323 El Universal Grdfico, 23 de agosto de 1941, p. 18.
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podia connotar la locucion flamenco. Hay, pues, una variedad de modos en los que se
establece el significado del flamenco y se pone en circulacion. Se vuelve un término activo,
sujeto a diferentes usos e imputaciones, algo que al parecer no ocurria por lo menos en
1936.

Como sea, para 1939 el flamenco en la ciudad de México tenia ya un gran empuje,
de tal forma que, era posible encontrar en un mismo dia varias opciones para ver, 0 minimo
hallar emplazamientos donde la idea, elementos circundantes o un ambiente afin tuvieran

lugar:

Cuarta semana triunfal de CARMEN AMAYA en el TEATRO FABREGAS. Hoy
martes a las 7.15 y 10. La emperadora gitana CARMEN AMAYA. Sus ya célebres
GITANOS y SABICAS, ANTONITA AMAYA, ASCENCION PASTOR, PEPE
DURATE. LOS HNOS. MARBEL Y EL TRiO ARZOS. Aclamados todos una vez
mas en el nuevo programa.’?*

LIRICO. Hoy martes 2, tltimo dia de "Recordar es vivir", dentro de un programa
seductor. 7.30 y 10.30 RECORDAR ES VIVIR. A las 9y 11.45 CARMEN LA DE
TRIANA. Con la genial Wilhelmy, presentando la carifiosa caricatura de la estrella
CARMEN AMAYA. Artista gitana Nim. 1. LUNETA: 25CTS. Viernes proximo
GUADALUPE LA CHINACA. Episodio del 5 de mayo.?>

"NINA DE ECIJA" GRANDIOSO DEBUT. HOY MARTES EN EL CABARET
BREMEN. La mas moderna intérprete del canto flamenco, con salero y gracia
propia. JULIO ALONSO, famoso guitarrista espafiol, con la encantadora CHELO
TOVAR. ROSITA ORTEGA Y MARY SEVILLA. Véalos esta noche.??

EL PATIO [...] HOY SUNTUOSA PRESENTACION DE LA NOTABLE
ARTISTA GENERICA CUBANA SRITA. FANTASIA NOVOA. Procedente de
los mejores centros nocturnos de New York, alternando con RAQUEL y TARRIBA
[...]23%

Como se observa, se podia ver flamenco ya fuera en teatros, cabarets o centros

nocturnos en un mismo dia de la semana. Incluso, aunque no fuera propiamente flamenco,

324 El Universal Grafico, Martes 2 de mayo de 1939, p. 5.
325 fdem.

6 Tbid., p. 6.

27 bid,, p. 7.
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es significativo que en el Teatro Lirico se montara un parddico dedicado a la bailaora
Carmen Amaya. Esta situacion no fue diferente en afios subsecuentes. Incluso, fue posible
registrar al siguiente afo hasta cinco presentaciones con flamenco en un sélo dia, las cuales
se ofrecieron en los teatros Arbeu y Féabregas, en los cabarets Bremen y Venus, y en el
salon Tap-room del Hotel Reforma, con formatos que iban desde el concierto o variedad,
hasta versiones teatralizadas, como la que estuvo a cargo de la compaiiia espafiola Alcoriza,
misma que en ese momento presentaba la comedia “El padre Castafiuela”.3?® Se observa
también una elasticidad en su performatica capaz de adatarse a diferentes contextos.

La actividad del flamenco en la Ciudad de México no fue minima. Como se muestra
en el grafico de registro de presentaciones por afio, entre los afios 1936 y 1941, se puede
ver que anualmente superaban las 60. Si dividimos este nlimero entre los 12 meses del afio,
nos habla de la posibilidad de que hubiera algo relacionado a este género todas las semanas
del afio.

Respecto a los graficos, cabe mencionar que, si bien luego de 1942, tendran un
descenso la actividad y difusion del flamenco en México no debié haber tenido cambios tan
drasticos. Tal comportamiento se debe, en parte, a que estos afios se trabajé mayormente
con los registros localizados en la CMMEREM, en donde el seguimiento se centraba en
musicos de diversas areas, y no se consideraban otras especialidades, como la danza.
Asimismo, varios de los artistas llegados de Espaiia, al poco tiempo se incorporaban a otros
ambitos —como el cinematografico— o desarrollaban otras labores, por lo que su desempeiio
en restaurantes, teatros y cabarets, pudo haberse aminorado, mas no por ello
necesariamente dejaron de ejercer en el rubro.

A partir de la construccion de la base de datos “Flamenco en la Ciudad de México”
se ha podido distinguir que, aunque en efecto llegd a haber muestras de flamenco en la
capital mexicana antes del éxodo republicano, los registros apuntan a que por lo menos en
sus afios inmediatos no era una actividad que se mostrara constante. No asi, en otras épocas
—como las prerrevolucionarias— en que se sucedian las presentaciones con flamenco de
manera mas regular en el plano escénico.

Por otro lado, se debe tener en cuenta que para 1933 ya estaban activos varios de los

lugares en los cuales tendria cabida el género, en afnos subsiguientes; pero que previamente

328 Véase: El Universal Grdfico, 4 de mayo de 1940, pp. 4, 6; y revista Hoy, 85, n° 167.
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no tenian lugar este tipo de presentaciones.’?® Sera hasta que el éxodo republicano se
verifique, cuando el flamenco tome un curso renovado en México y llegue a irradiar de
manera significativa y sostenida a su capital. En todo ello, no habra que dejar de lado la
presencia que tuvieron algunos mexicanos —por muy pocos que se cuenten para esa época—,
aunque efectivamente sean los exiliados y exiliadas quienes confieran el volumen
reconocido.

En el tiempo bajo estudio del presente capitulo, ha sido posible registrar cerca de
101 artistas con actividades vinculadas al flamenco. En este punto, es importante reiterar
que el numero se obtuvo especificamente de lo hallado mediante la busqueda
hemerografica. Pero han de considerarse probables omisiones, ya sea porque algunos
personajes no se localizaran en los documentos revisados, o debido a que otros sabedores
del flamenco no llegaran a tener presencia en los diarios, por ejemplo. De hecho, se conoce
por otros trabajos y documentos, que justamente hubo otras personas cercanas al género,
mismas que no se contemplan en la grafica expuesta arriba (grafica 2), pues ésta responde

especificamente al tipo de levantamiento con el que se trabajo.33°

329 Entre estos lugares se encuentran el cabaret Montecarlo o los teatros Arbeu, Fébregas, Lirico, Ideal o
Bellas Artes (este tltimo abri6 en 1934).
330 En la hoja de intérpretes de la base de datos se pueden encontrar algunos de estos personajes.
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Porcentajes por nacionalidad de 101 intérpretes registrados

No se sabe
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Otros paises
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Grafica 3. Nacionalidad de intérpretes.

De los 101 actores encontrados, 82 son de nacionalidad espafola (grafica 3). En su
mayoria presentan fuertes indicios de que su llegada a México se dio en condiciones de
exilio. Es decir, mas del 90% de ellos, o en otros términos, entre 70 y 75 de estos
intérpretes vienen bajo tales circunstancias. Dado el volumen de este contingente, y a que la
informacion algunas veces no resulta accesible, revisar caso por caso para constatar la
afirmacion anterior es poco factible. No obstante, de algunos de ellos se han podido rastrear
sus historias de vida en enciclopedias y compendios biograficos de flamenco, lo mismo que
en diversos sitios de internet, con la finalidad de corroborar la temporalidad en que salieron
de Espana e informacion adicional que aclare su condicion migrante.

Asimismo, se han podido constatar detalles mediante las hojas de registro de
servicios de migracion, y de otros tantos la hemerografia ha sugerido tal condicion.
Ejemplo de esto ultimo, es una funcidén a beneficio en la que participaron los guitarristas
Pepe Hurtado y Pepe Badajoz, el cantaor Angelillo y Miguel Pena (Pefa y sus gitanas), y

en donde se hace patente su identidad con la Republica Espafola.
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LOS REPUBLICANOS ESPANOLES AL PUEBLO DE MEXICO
Gran Festival Espafiol Pro Damnificados de SINALOA
PALACIO DE BELLAS ARTES
4 de diciembre de 1943
A las 7:30 de la noche
Programa:

BANDA MADRID
ORFEON VASCO
MARIN DE CASTRO, recitador
PEPE HURTADO, guitarrista
MANUEL PINEDA, tenor
FAUSTO ALVAREZ, tenor
PEPE BADAJOZ, guitarrista
ANGELILLO, el Ruisefior Espafiol
MARIA BADIA, tiple
ANGEL GARASA, artista de la pantalla
PENA Y SUS GITANAS, bailes espafioles

[.]3%

Tampoco se ha de obviar el hecho fundamental de que el gobierno mexicano
respaldara abiertamente a la Republica, e incluso llegaria a poner trabas legales al libre
ingreso de espafioles no republicanos luego del ascenso del gobierno militar de facto.’*
Igualmente, se tiene constancia de que algunos de estos intérpretes de flamenco fueron
favorecidos por los propios organismos de ayuda a los refugiados, como se muestra en el
siguiente documento (figura 17). En €l aparecen el guitarrista Francisco Millet y el cantaor
Francisco Muriana “Nifio del Brillante”, en clara sefial de ser coparticipes de las redes de

apoyo a exiliados en México.3?

331 El Universal Grdfico, 3 de diciembre de 1943, p. 2.

332 Esto a través del deposito de una considerable fianza llamada “garantia de repatriacion”. Tal garantia se
siguié cobrando hasta 1977, cuando México reanud6 relaciones oficiales con el estado espafiol. Véase: Lida
(2001). México y Esparia en el primer..., p. 205.

Por otra parte, tampoco ha de descartarse la posibilidad de que algunas personas sin tener plena identificacion
con la Republica se adscrbieran como republicanos dado el hecho de que eso les permitiria entrar al pais.

333 El documento corresponde al archivo del Ateneo Espafiol de México, Fondo Histérico, Seccion: Exilio,
Serie: II Republica en el exilio, Subserie: CTARE, Caja: 26, Exp: 319. Facilitado por Edmundo Camacho
Jurado.
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Figura 17. Relacion de apoyos de la CTARE.

Entre todo, cabe resaltar que un elemento fundamental para entender este grupo,
sefialado como parte del exilio espafiol republicano, es la oleada migratoria que por si
mismos conforman. Definitivamente, la guerra civil en Espafia y los subsecuentes exilios

dinamizaron la presencia del flamenco en la Ciudad de México. A partir de este hecho
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comenzd a tener un empuje vigoroso el flamenco. En este sentido, se volvid una constante
encontrar al género en diferentes espacios de la capital como teatros, cines (tanto en
pantalla como en presentaciones antes o en el intermedio de las peliculas), cabarets o plazas
publicas como la pérgola Angela Peralta del Bosque de Chapultepec. También cobrd
presencia en radiodifusoras como la X.E.W. o la X.E.B e, incluso, se llegd a insertarse en la
industria cinematografica de la llamada “época de oro del cine mexicano”. Con la llegada
de los exiliados, pues, el flamenco dejo huella en la capital mexicana y fijo las bases para

su permanencia, mas alla del impulso que le dieran sus intérpretes.

3.3. EL FLAMENCO Y LA CIUDAD DE MEXICO

Como se ha venido mostrando, la sistematizacion de las cartelas del Universal Grafico ha
permitido rastrear a diferentes artifices de flamenco. No solamente se ha logrado detectar
nombres, conocer globalmente la dimension del grupo de intérpretes, e incluso tener una
buena nociéon del volumen y frecuencia de sus actuaciones, sino que también ha sido
posible determinar concretamente en qué sitios se presentaban. Es decir, en donde se podia
escuchar y ver flamenco o, por lo menos, tener contacto con un ambiente en estrecho
vinculo con éste. Se ha constatado que por lo menos en unos 40 lugares tuvieron presencia
tales practicantes, entre los que se cuentan cabarets, teatros, estaciones de radio,
restaurantes y escenarios de los cines, principalmente.

En la siguiente tabla (tabla 2) y un subsecuente grafico (grafica 4) se muestran los

nombres y nimeros de lugares en activo, desglosados anualmente.
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Tabla 2. Desglose de lugares activos por afio.***

Afio Numero Nombre de los lugares con presencia de flamenco
Lugares por cada aiio

1933 0 0

1934 0 0

1935 Total: 1 Waikiki.

1936 Total: 5 Teatro Fabregas, Palacio de Bellas Artes, X.E.W., Cine Alameda, El
Retiro.

1937 Total: 9 El Retiro, Pérgola Angela Peralta, Montecarlo, Teatro Arbeu, Salén
Reina Maya, Tap-roo, El Patio, Waikiki, Pierrot.

1938 Total: 14 El Patio, Rossignol, Cine Palacio y Encanto, Follies Bergere, Teatro
Ideal, El Retiro, Popo-Park, Grillon, Venus, Waikiki, Tap-room,
Bremen, Pérgola Angela Peralta, Cine Coloso.

1939 Total: 16 Venus, Rio Rita, El Patio, Cine Alameda, Pérgola Angela Peralta,
Palacio de Bellas Artes, Teatro Fabregas, Teatro Lirico, Bremen,
Follies Bergere, Regis, Waikiki, X.E.W., Cine Alhambra, X.E.B., El
Toreo.

1940 Total: 14 El Patio, Cine Coloso, Tap-room, X.E.W., Pérgola Angela Peralta,
Teatro Arbeau, Teatro Fabregas, Bremen, Venus, X.E.J.P., Palacio de
Bellas Artes, Follies Bergere, Minuit, Tizoc Palacio Azteca.

1941 Total: 12 Pérgola Angela Peralta, Tap-room, Maipt, Bremen, El Patio, Venus,
Salén Reina Maya, Tizoc Palacio Azteca, Palacio de Bellas Artes,
Teatro Lirico, Waikiki, Teatro Ideal.

1942 Total: 10 Waikiki, Venus, El Patio, Pérgola Angela Peralta, Follies Bergere,
Palacio de Bellas Artes, Teatro Arbeu, Parque Reforma Polanco,
X.E.Q.R., Los Cocoteros.

1943 Total: 8 Follies Bergere, Copacabana Club, Palacio de Bellas Artes, El Patio,
Waikiki, Teatro Ideal, Casino Espafiol, Teatro Arbeau.

1944 Total: 6 Teatro Ideal, Teatro Arbeau, Teatro Lirico, Follies Bergere, Bremen,
Venus.

1945 Total: 3 Teatro Lirico, Waikiki, Teatro Esperanza Iris.

1946 Total: 4 El Tecuil, Teatro Arbeau, Bremen, Follies Bergere.

334 Para obtener una version mas detallada de los sitios puede consultarse la hoja “Lugares”, de la base de
datos Flamenco en la Ciudad de Meéxico:

https://docs.google.com/spreadsheets/d/1C3H{a7020j6R9h VOvXAYKnYqYiRSciyxgEcBbRmvmA/edit#gid
=756682420
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1947 Total: 4 Follies Bergere, Teatro Lirico, Rio Rosa, Sans Souci.

1948 Total: 6 Sans Souci, Rio Rosa, Teatro Esperanza Iris, El Patio, Tabaris, Teatro
Arbeau.
1949 Total: 3 Teatro Arbeau, Teatro Fabregas, Palacio de Bellas Artes.

Numero de lugares registrados por afo

20

15 7 -

10 / \\

Lugares

1934 1936 1938 1940 1942 1944 1946 1948

Afo

Grafica 4. Numero de lugares con presencia de flamenco.

Si bien los sitios son observables en cuanto a su cantidad, y esencialmente tienen un
comportamiento semejante al de los graficos concernientes a exponentes y presentaciones,
lo que interesa es mostrar su distribucion geografica. Por esta razon, me he dado a la tarea
de ubicar fisicamente los lugares en los que habia flamenco, a fin de generar una suerte de
cartografia del flamenco en la Ciudad de México de ese entonces. Con ello se quiere
generar un trazo que refleje las trayectorias de estos artistas, sus puntos de contacto con la
urbe y, en consecuencia, visibilizar otros indicadores de la vida sonora y dancistica de la
ciudad.

Asimismo, se pretende establecer que bajo el proceder metodologico implementado
a lo largo del capitulo, ha sido posible acercarse a la vida musical de la capital de aquella
€poca, a la vez que observar parte de la impronta que el exilio espaiiol llegd a tener en ese
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aspecto. Si bien no siempre, o rara vez, se pueden encontrar rastros en forma de
documentos especializados para ese medio —como pueden ser las partituras—, no significa
que la vida sonora no dejara otra clase de registros.

En este sentido, Ana Maria Ochoa establece que los sonidos no son un contrapuesto
de la escritura, pues estos también se inscriben pero bajo formatos no gramaticalizados
desde formas hegemonicas de conocimiento, y no por ello dejan de tener el potencial de
movilizar toda una serie de situaciones. Para Ochoa, se han constituido modos de
percepcion, inscripcion y descripcion de lo sonoro, dados en contextos de relaciones
asimétricas de poder, con lo que algunos espectros del campo soénico se han tomado por
mas validos que otros.**> Se entiende asi, que hay incontables formas de conocer, inscribir
y aproximarse al universo sonoro.

Precisamente, estudiar el exilio a través de carteleras ha dado la posibilidad de
encontrar huellas de un grupo de migrantes identificados con una practica sonora concreta —
el flamenco—, mismos que dejaron inscripciones de diversos tipos, entre las que se pueden
contar las menciones de su actividad decantadas en los diarios del tiempo. Por tanto,
asevero que en estos documentos también se halla inscrita la musica y las danzas de este
grupo de personajes. Mas enfaticamente, encuentro que en los tabloides se hayan
contenidos sonidos y movimientos, bajo la forma particular de grafia que constituyen los
anuncios, las notas y demas fuentes publicitarias.

De este modo, se ha seguido el éxodo republicano desde una perspectiva
consustancial a lo sonoro, mediante lo cual ha sido viable reparar que, en efecto, lo audible
es un componente inherente al exilio. Con esta postura se quiere mostrar la importancia de
descolocar los lugares habituales desde los cuales se ha estudiado este éxodo, en aras de
conceder espacio a otros perfiles de transterrados. Pues, como se ha visto, es notorio que
hay enfoques predominantes en los estudios del exilio espafiol y, entre sus consecuencias,
se ha conferido una hipervisibilidad a ciertos contextos y nombres, mientras que otros
tantos han quedado ensombrecidos; por decirlo de alguna manera, han sido silenciados. En
este orden de ideas, se asienta que en todo momento se ha tenido presente la premisa en

torno a la existencia de una “memoria canénica” del exilio espanol republicano, advertida

335 Ana Maria Ochoa (2014). Aurality. Listening and knowledge in nineteenth-century Colombia, Duke
University, p. 33.
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por Clara Lida. En consecuencia, considero que una pregunta ineludible es: ;coémo
desarticular esa postura?

Lo que hasta el momento se ha podido observar es que la dimension sénica es una
via de acceso para repensar y dar un giro a las perspectivas e indagaciones sobre el tema.
La reflexion que genera este ejercicio también es, en buena medida, una tarea metodologica
el crear un quiebre hacia lo canodnico. Es decir, se vuelve vital, no tanto un cambio de
fuentes —aunque esto puede devenir propositivo— sino la necesidad de generar otros
enfoques y/o preguntas novedosas a las “nuevas” y “viejas” fuentes.

Asi, acercarse a esas otras formas de inscripcion de la musica, y por ende a otras
formas de generar rastro y memoria del exilio espafiol republicano —y otros actores— en
tanto que poseedor de horizontes sonoros particulares, es que me plantee la posibilidad de
proyectar eso que se hizo inaudible. Rastrear nombres y lugares bien puede ser una manera,
no obstante, también interesa, aunque sea en un plano abstracto e incluso vago, saber en
donde estos hombres y mujeres eran cuerpo, presencia y sonido en un tiempo especifico.

Bajo este proposito, realicé algunos mapas, a través de los cuales se muestra parte
del trazo de circulacion del flamenco y sus respectivos artifices por la capital mexicana.
Con ello también se quiere advertir como esta actividad insertaba un paisaje sonoro
singular en la urbe, uno que antes de la época del exilio estaba mayormente ausente, por lo
menos en su configuracion posrevolucionaria; mismo que hacia que en algiin momento la
Ciudad de México de aquella época, sonara a flamenco.>*¢ Asimismo, considero que estos
planos son parte de los pasos seguidos por el éxodo republicano. Comprenden, pues, otra
cartografia del exilio.

Dicho todo lo anterior, a continuacién se presenta una serie de mapas en donde se
indican los sitios en donde llegd a tener presencia el flamenco, en la capital mexicana
(mapas 1 a 4). Para ello se utilizd la aplicacion Maps del servidor Google, por lo que los
planos corresponden a la Ciudad en su momento actual. No obstante, proporcionan una

buena imagen de la circulacion de esta actividad en la region.

336 Por paisaje sonoro (soundscape) se entiende el entorno acustico que rodea al ser humano. Retomo este
concepto de Murray Schafer quien contribuye a la apertura de una veta de estudios sobre la relacion entre el
humano y su universo sonoro, perspectiva que pone al centro la escucha en sus reflexiones. Para ahondar mas
en el tema de paisaje sonoro puede verse: Murray Schafer (1993 [1977]). El paisaje sonoro y la afinacion del
mundo, Barcelona, Intermedio.
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Con objeto de precisar los lugares mas socorridos, los sitios se identificaron con
diferentes iconos.

e Estrella: aquellos lugares donde en mas niimeros de afios tuvo cabida el
género, aquellos sitios en los cuales se encontraron registros entre cuatro y
ocho afios.

e Circulo: lugares en que se detecto actividad en dos o tres afios.

e Aguja: muestra los emplazamientos donde solamente en un afio se
encontraron presentaciones.

Para ejemplificar lo anterior, una de las marcas con forma de estrella corresponde al
cabaret Waikiki, lo que significa que en dicho sitio tuvo cabida el flamenco en varios afios.
Concretamente, en este ejemplo, encontramos que en seis afios diferentes hubo
presentaciones de flamenco (1935, 1938, 1941, 1942, 1943, 1945), por lo cual se distingue
como un lugar con mayor actividad. En contraparte, en el Casino Espafiol solo se encontro
actividad en un afio (1943), por lo que es sefialado con un indicador en forma de aguja.
Finalmente, cabe precisar que de los 40 lugares registrados mediante la hemerografia,

solamente se han podido mapear 33.
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Mapa 1. Vista general 1.
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Mapa 3. Acercamiento a la zona centro.
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Mapa 4. Acercamiento a la zona de Chapultepec thondesa.

3.4. EXILIOS DIFERENCIADOS

En el apartado anterior se revisé que la distribuciéon del flamenco en buena medida
convergia en el centro de la ciudad. Esto es, se desarrollé en la parte mas urbanizada del
entonces Distrito Federal. Era, pues, el lugar de incidencia de los artistas de este género,
donde estaban y se desenvolvian. Pero, el hecho de que un punto neurdlgico de su
desenvolvimiento fuera la metrépoli, o que hasta el momento se haya explicado en tanto

colectivo, no significa que todos tuvieran una experiencia igualitaria en su vivencia como

migrantes.
Se entiende que, antes de migrar, los individuos se encuentran inmersos en una

cultura determinada y comparten un nomos social. Es decir, un conjunto de normas
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reguladoras de la sociedad, las cuales brindan pautas de comportamiento.’*’ Bajo la

perspectiva que se ha venido trabajando se concibe que:

La musica forma parte de este nomos en tanto que es parte del gran edificio cognitivo y
formativo de una determinada sociedad. Pero al momento de migrar y de establecer su
residencia fuera del hogar, su centro de orientacion, los migrantes experimentan una
situacion andmica, es decir, una pérdida relativa de estructuras significantes que le permitan

guiarse en ese nuevo espacio.338

Para el caso de este estudio, nos encontramos ante una migracion sui géneris. A
diferencia de otras experiencias de traslado, los exiliados espafoles, si bien llegaron a una
geografia distante, en medio de un despojo abrupto de sus vidas pretéritas y en un clima de
mucha violencia, hallaron en México ciertas estructuras que les brindaban soporte. No s6lo
por el hecho de ser un grupo numeroso, sino porque, por una parte, habia de antemano una
politica que impulsaba su recibimiento e insercion, desde el propio gobierno mexicano. Por
otra, contaban con los medios econdémicos de la Republica en el exilio, a través de los
organismos de ayuda a los republicanos, como la CETARE y la JARE.

Dada esta situacion, si pensamos la migracion forzosa en términos de Fernando
Ortiz, es decir, como un traslado con poco mas que la propia corporalidad y una
desmaterializaciéon de los asideros culturales e institucionales, tendriamos que matizar
dichas ideas en este caso concreto. 3*° A propdsito, Aurelio Velazquez asienta que el exilio
republicano tuvo caracteristicas muy diferenciadas de otros exilios, particularmente por su
caracter institucionalizado, a consecuencia de que varias de las instituciones del estado
republicano se pudieron sacar de aquel pais y mantener su funcionamiento en el exilio.

En buena medida, gracias a esos fondos extraidos de Espafia antes de la derrota

definitiva de la Republica, el éxodo se caracteriz6, entro otras cosas, por ser un exilio hasta

337 Gonzalo Camacho (2006). “El vuelo de la golondrina. Misica y migracion en la Huasteca” en Fernando
Hijar (coordinador), Musicas sin fronteras. Ensayos sobre migracion, musica e identidad, Ciudad de México,
CONACULTA, p. 259.

Parte de las ideas de Gonzalo Camacho proviene de la lectura que hace de Peter L. Berger. Al respecto puede
verse: Peter Berger (1999 [1967]). El dosel sagrado. Elementos para una sociologia de la religion, Buenos
Aires, Amorrutu editores, pp. 44-63.

338 fdem.

3% Ortiz (1978). Contrapunteo cubano del tabaco..., p. 258.
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cierto punto organizado y subvencionado.>* He aqui que la experiencia anémica cobrd
otros matices, al existir instancias de referencialidad y de articulacion tacitas con el pais de
origen, que dieron soporte a este grupo, aunado al hecho evidente de que se compartia
idioma y otros referentes culturales como los religiosos y otros tantos establecidos tras
largos afios de dominio colonial espafiol en México, asi como diferentes remanentes que
continuaron luego tras la Independencia y eras posteriores.>*!

En relacion con el caso que aqui atafie, los artifices de flamenco tenian un espacio
muy concreto: la Ciudad de México. Diferentes trabajos han dado cuenta de los sitios en
que se establecieron los exiliados espafioles.>*> Entre ellos—sobre todo en los afios
circundantes a 1940—, el centro de la ciudad y colonias como la Roma o la Hipdédromo
Condesa (donde también se observa actividad de flamenco) fueron de los mas socorridos
entre los emigrados.

Ya fuera con medios propios o con la ayuda de los drganos para dar auxilio a los
expatriados, una porcion significativa de este colectivo se asentd en partes muy especificas
de la ciudad, a saber, algunas de las cuales contaban con un importante desarrollo urbano.
Esto también propiciaba una proximidad espacial entre las colonias del exilio que, como
sefiala Aribert Reiman, se traducia en la creacion de redes sociales. Ademas, en estas
mismas zonas se encontraban antiguos residentes espafioles, quienes en muchas ocasiones
dejaron de lado los aspectos mas politicos que los llegaban a diferenciar, para dar respaldo
a los recién llegados, en virtud de ser “ante todo espafioles™.3*3

El contexto solidario emergido entre coterrdneos, sumado al apoyo brindado a los

expatriados, tanto por el gobierno mexicano como por el de la Republica en el exilio,

340 Aurelio Veldzquez Hernandez (2011). “El exilio espafiol en México; un a emigracion subvencionada
(1939-1949)” en Angeles Barrio, Jorge De Hoyos (coordinadores), Nuevos horizontes del pasado. Culturas
politicas, identidades y formas de representacion: actas del X Congreso de la Asociacion de Historia
Contemporanea. Consultado en linea
https://www.academia.edu/32009327/El_Exilio_Republicano_Espafiol en México_Una_Emigracion_Subven
cionada 1939-1949 [Recuperado en marzo de 2020].

341 Ademds, al poco tiempo de su arribo fueron generando otras instituciones como los llamados colegios del
exilio (escuelas fundadas para los hijos de espafioles republicanos exiliados) como el Colegio Madrid o el
Instituto Luis Vives. También, ha de tenerse presente la instauracion de la Casa de Espafia en México y mas
tarde el Ateneo Espanol. Aunado a esto, previo a la llegada de este colectivo ya se asentaban organizaciones
espafiolas en la ciudad, como el Orfeo Catald, que también apoyarian a los transterrados.

342 Aribert Reimann (2016), “Espacios del Exilio en la Ciudad de México”, en Actas del XVII Congreso de
AHILA, Berlin, pp- 2950-70. Consultado en linea: https://kups.ub.uni-
koeln.de/8347/1/Reimann_EspaciosDelExilio AHILA2014.pdf [Recuperado en marzo de 2020]. / Carlos
Martinez (1959). Cronica de una emigracion: la de los republicanos esparioles en 1939, Libro Mex.

343 Reimann (2016), “Espacios del Exilio...”, en linea.
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produjeron un perfecto caldo de cultivo para que estos hombres y mujeres tuvieran una
insercion en un ambiente més que favorable. De igual modo, en algunos casos, el simple
hecho de ser exiliado, extranjero y espafiol, favorecio su inclusion en algunos sectores.>**

Bajo este contexto se desenvolverian los allegados al flamenco, o por lo menos
algunos de ellos. En este sentido y de vuelta a los datos hemerograficos, éstos nos revelan
indicios de tales gestos de solidaridad y de redes de ayuda. Por ejemplo, uno de los cabarets
con gran recepcion de flamenco fue el Waikiki. Si nos acercamos a su historia,
encontramos que su duefo, José Moselo, era un empresario espafol, un antiguo
residente.>#

Igualmente, los datos sefialan que entre 1937 y 1940 fue comun que el hotel
Reforma presentara flamenco en sus salones Tap-Room y el Reina Maya. Este hotel formo
parte de los centros de acogida de los refugiados tras el ascenso de Francisco Franco.3#¢
Aunque no se sabe con certeza si en estos dos ejemplos habia una influencia o correlacion
directa para la presencia de flamenco en esos lugares, todo indica que cuando menos
estaban puestas las bases para la existencia de un entorno favorable para que asi sucediera,
que hubiera, pues, un empuje de relaciones solidarias y de 6rganos mutualistas en apoyo a
la insercion de estos espafioles, aspecto que, incluso, los propios mexicanos probablemente
no tendrian. Asi, en medio de ese ambiente tuvieron cabida los artifices de flamenco
seguidos hasta ahora.

Sin embargo, como indican A. Reiman®**’ o G. Leidenberger,**® la experiencia del
exilio es desigual. Esto es, que no todos los que viven una condiciéon de trasntierro poseen
los mismos atributos econdmicos, politicos, sociales o culturales. Esto puede traducirse en
formas diferentes de integrarse al pais receptor, en este caso la Ciudad de México. Por

ejemplo, aquellos que tuvieran una profesion o ciertos conocimientos especificos podian

344 Tdem.

345 Sobre la José Moselo y la historia del Waikiki puede verse: Carlos Medina Caracheo (2010). EI club de
media noche Waikiki: un cabaret de época en la ciudad de México, 1935-1954, Ciudad de México, Maestria
en Historia, Posgrado UNAM.

346 Reimann (2016), “Espacios del Exilio...”, en linea.

37 fdem.

8 Georg Leidenberger (2021),” Alles z’Unterobsi. Hannes Meyer and German Communist Exiles in
Mexico” en Frank Jacob y Mario Kebler (eds.), Transatlantic Radicalism. Socialist and Anarchist Exchanges
in the 19th and 20th centuries, Liverpool University Press.
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llegar a tener una insercion laboral mds rapida y con mayor proyeccion econdémica, que
aquellos que carecian de estos atributos.>*

Con el flamenco no era distinto. Por ejemplo, no era lo mismo la llegada, recepcion
y facilidades que tendrian artistas reconocidos —incluso por la misma Republica Espafiola—
como Carmen Amaya, a otros mas bien desconocidos, como el bailaor Pepe Antin. Asi, el
material empirico permite ver que los primeros actuaban en teatros, radio, se les llamaba
para participar en filmes (caso de Amaya), mientras que los segundos solian estar en
cabarets y corrales de comedia de menor envergadura (caso de Antin).

Dicho en términos de Pierre Bourdieu, el flamenco fungiria entonces como un
espacio social de accion y de influencia, condicionado segun la posesion de determinadas
formas de capital>>® Lo que repercutiria, entre otras cosas, en donde se presentan los
artistas. Esto, a su vez, podria incidir en su insercion en términos legales.

Asi, C. Amaya entraba al pais bajo contratos y, segun su hoja de registro de
migracion, con objeto de actuar en teatros de la ciudad; en contraparte, la condicion
migrante para Pepe Antin no era tan clara. Sélo se sabe de €l por su reiterada presencia en
las paginas de El Universal Grafico (incluso mayor a la de Amaya), mas no ha sido posible
localizar muchos més documentos respecto a este bailarin. Lo que se puede distinguir de
este personaje es su trabajo constantemente en cabarets que, como lo muestra Carlos
Medina a través del caso del Waikiki, solian operar fuera de todo marco legal.*>! De ahi que
el hecho de acercarse a estos centros para laboral pudiera indicar que no contara con las
condiciones legales para desarrollarse en otro tipo de recintos.

Mais atn, Carmen Amaya, nacid6 en el seno de una familia de practicantes de
flamenco. Desde nifia comenzd a tener actuaciones en Barcelona, Espana al lado de su
padre y otros familiares. Rapidamente comenz6 a ser reconocida, por lo que se traslado a
Madrid para continuar con su carrera profesional. Entre 1935 y 1936 Carmen Amaya
recorrid Espafia, haciendo giras y ganando cada vez mds fama. En esos mismos afios

particip6 en la pelicula La hija de Juan Simon, donde grabd una pequeia secuencia de

349 Para ahondar en el tema del exilio espafiol e inserciones desiguales en el &mbito musical mexicano puede
verse: Consuelo Carredano (2017). “Apropiaciones culturales-adhesiones pragmaticas. Dos musicos exiliados
en México: Jacobo Kostakowsky y Rodolfo Halfter” en Consuelo y Olga Pictn (editoras), Huellas y rostros.
Exilios y migraciones en la construccion de la memoria musical latinoamericana, Ciudad de México,
UNAM-IIE, pp. 73-90.

350 pierre Bourdieu, Sociologia y cultura (1984), México, Grijalbo, 1990.

351 Medina (2010), E! club de media noche..., p. 16.
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baile. Al poco tiempo tendria el papel protagonico en la cinta Maria de la O, ambos filmes
de manufactura republicana.

Para entonces, Amaya tenia su propia compaiiia, integrada principalmente por sus
propios familiares. Precisamente, al momento de realizar una gira en Portugal da comienzo
la guerra civil. De tal manera, la compaiia dejo Espaia, partida que marco el inicio de un
largo éxodo de la familia Amaya. Luego, con la guerra en puerta, consiguié un contrato
para actuar en Buenos Aires, lo que dio lugar a numerosas giras por Sudamérica y otras
partes del continente. Con ello buscd prolongar lo més posible el retorno a la Espafa en
beligerancia, y mas adelante para evitar la Espafa franquista. Estos elementos le fueron
otorgando un mayor reconocimiento como bailaora.

Se entiende, entonces, que la experiencia del exilio de Amaya, dada la proyeccion
con la que contaba, seria diametralmente opuesta a otros perfiles menos o nada conocidos.
Asi, esta bailaora, no cambi6 tan radicalmente su vida luego de su salida de Espafia, en el
sentido de que continud viajando con su compafiia, tuvo intervenciones cinematograficas y
un sinnimero de contratos para actuar por toda América. Con lo anterior, no se quiere
soslayar el hecho de la imposibilidad que tenian ella y su familia de volver a su pais de
origen; sin embargo, la experiencia anomica no parece tan extrema, en el sentido de que
tuvo una suerte de continum con su vida artistica y familiar pretérita, en que preservo parte
de esas estructuras.

Contrariamente, y como ya se asentaba, la trayectoria de Pepe Antin es mas que
difusa. Ademas de sus actuaciones en México, solo se tiene noticia de que fue maestro de
flamenco y ballet en “The Alyce Mills School of the Dance” en Tucson, Arizona (actividad
docente a la que Amaya siempre se negd), y que probablemente sus tltimos dias los paso al
frente de un restaurant de paella en Nogales, E.U.>>? Mientras que Carmen Amaya ejercio
como una afamada bailaora hasta su fallecimiento.

Hay todo un abanico de casos y contrastes. Con el ejemplo anterior, tan solo se
quiere dejar constancia de que el proceso del exilio no fue uniforme. No obstante, ain con
sus diferencias, este grupo de artifices de flamenco estudiado ofrece otra lectura del exilio

republicano. Si bien, en buena medida han sido opacados por una “memoria canénica”, es

352 «“La paella’. The Realm of Pepe Antin”, Tucson Daily Citizen, Tucson, Arzona, 12 de junio de 1971.
Consultado en linea: https://www.newspapers.com/newspage/23334952/ [Recuperado en marzo de 2020].
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posible poner el foco en ellas y ellos para generar una desviacion o interrupcion de lo
canonico. De esta manera, a través de analizar el papel del flamenco en México y de
observar la importante cantidad de la cual consta este grupo, se quiere revelar otro rostro
del exilio, expuesto aqui como uno que de manera sustancial disemina el flamenco en

México y articula una nueva fase de su desarrollo en la capital.
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CAPITULO IV. FLAMENCO(S) EN EL “CINE DE ORO”

’

Sabedora Santa de que “El Jaramerio’
concurria al Tivoli por ella y nada mas por ella,
vedaba formalmente a su encopetada escolta

el que se acercaran al diestro:

—Ustedes si lo apetecen, vayan a oirlos,
yo me quedo en mi mesa.
Me carga tanto cante flamenco.

Por supuesto que mentia...

Federico Gamboa
Santa (1903)

El presente capitulo gira en torno a un corpus de veinte peliculas con escenas de flamenco,

producidas en el seno de la llamada “época de oro” del cine mexicano.>?

El proposito de
utilizar el cine como fuente de conocimiento histérico es comprender los usos, formas y
valores que se le dieron en ésta época al flamenco, a través de la cinematografia. Se
considera, entonces, que las secuencias filmicas proporcionan, por un lado, datos que
ayudan a comprender el objeto de estudio descriptivamente; y por otro, nos hablan de la
mirada que se tiene del mismo.

A lo largo del capitulo, se reconoce que las imagenes y los sonidos presentados no
tienen una neutralidad per se, sino que se constituyen desde lecturas y contextos
particulares, los cuales no estdn exentos de darse desde posicionamientos y posturas

ideoldgicas propias de su tiempo. Asimismo, se considera que las imagenes no son

univocas; por el contrario, son susceptibles a diferentes tipos de lecturas. Por tanto, la

333 Las peliculas recabadas se encuentran compiladas en la base de datos Flamenco en la Ciudad de México.
En ella se desglosan los nombres, director, afio de realizacion, el repertorio de flamenco que hay en cada una,
los espaioles y artistas de flamenco que actuaron en ellas, las salas de cine donde se estrenaron y la fecha, asi
como los sitios en los cuales pueden localizarse los filmes. También se encuentra la transcripcion de la resefia
y critica de cada una de las peliculas contenida en la Historia documental del cine mexicano de Emilio Garcia
Riera, asi como las notas publicadas por el diario E/ redondel, luego de sus respectivos estrenos. Se puede
acceder en el siguiente enlace:
https://docs.google.com/spreadsheets/d/1C3H{a7020j6R9h VOvXAYKnYqYiRSciyxgEcBbRmvmA/edit#gid
=1360545162
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participacion de cantaores, guitarristas y bailaoras en peliculas son de mucho valor, pues
revela aspectos que fuentes como las carteleras u otros documentos semejantes no permiten
observar. Estas representaciones audiovisuales dan acceso a una vision performatica del
flamenco, la cual muestra una posible conformacion y propagacion del género en términos
visuales y sonoros, a la vez que facilita la lectura de significaciones particulares ligadas a
esta expresion.

La filmografia revisada se enmarca en los anos de 1936 a 1949, es decir, se ubica en
el mismo periodo que el abordado en el capitulo anterior, cuando el éxodo en México se
perfilaba como temporal.>>* Efectivamente, la revision exhaustiva de carteleras de dicho
tiempo ya habia arrojado muestras claras de que el cine llegd a ser un medio importante de
insercion para varios exiliados. Sin embargo, la presencia de una veintena de filmes, donde
se interpreta o se escucha musica y/o danza flamenca, detona la siguiente pregunta: ;por
qué hay flamenco en el cine mexicano?

En principio, llama la atenciéon que esto suceda en el marco del nacionalismo
mexicano, lo cual también arroja una cuestion sobre el papel que jugaba este género en la
cinematografia mexicana y en las propias peliculas. Es decir, como se articuld dentro de la
industria filmica mexicana, si tenia realmente una conexion con ésta y como era, o si por
contrario circulaban en un ambito mas bien periférico.

Para dar una respuesta a tales interrogantes, en un primer apartado se ofrece un
panorama del crecimiento de la industria filmica mexicana en la década de los treinta y
cuarenta del siglo XX. Se desglosan algunas de las caracteristicas de la produccion
cinematografica de ese tiempo para luego, en una seccion subsecuente, dar un primer

acercamiento a la presencia del flamenco y la participacion de espanoles exiliados en esta

354 Si bien las busquedas filmograficas se realizaron a partir del afio 1936, la primera pelicula que se pudo
registrar con flamenco data de 1941 (Ni sangre, ni arena). La forma de proceder para localizarlos fue la
siguiente: una vez determinados los nombres de artistas de flamenco en fuentes hemerograficas, bibliograficas
y en algunas entrevistas, se procedio a realizar la busqueda en las fichas técnicas recogidas por Emilio Garcia
Riera en su Historia documental del cine mexicano. Epoca sonora (tomos I-IV). Tras obtener un listado
preliminar de peliculas, se buscaron tanto en internet como en los acervos de la Cineteca Nacional de México
y de la Filmoteca de la UNAM. Luego de su revision, se constaté o descartd la presencia de flamenco. Tres
peliculas no fueron encontradas (E! verdugo de Sevilla, Sierra Morena y Chachita la de Triana), pero fue
posible verificar la presencia del género —especialmente en las dos ultimas— a través de notas periodisticas y
criticas tomadas del diario EI Redondel, asi como por los comentarios del propio Garcia Riera en su citado
compendio. También se encontraron referencias en los créditos de otras peliculas, pero al parecer las escenas
de flamenco fueron eliminadas en el corte final, por lo que no estan incluidas en el corpus. Es el caso de Soy
puro mexicano (1942) y Maravilla del toreo (1943).
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industria. Se presentan también elementos cuantitativos de las peliculas y datos sobre sus
participantes, a la vez que se indaga en el contexto de insercion de los artifices de flamenco
en este medio.

En una tercera parte se analiza la articulacion del flamenco con el nacionalismo
mexicano. Para ello, se dan algunas lineas de como operan los nacionalismos tanto en
Meéxico como en Espafia, las implicaciones en ambos casos, e incluso las convergencias
dadas tanto en el proyecto posrevolucionario mexicano como en el de la Segunda
Republica y el franquismo. Todo esto se discute desde el papel del flamenco en el marco de
estos contextos, a la vez que se observan los alcances de las construcciones estereotipicas
en lo cinematografico.

Finalmente, en el ultimo apartado se examinan algunas de las peliculas del corpus
recabado, con objeto de indagar los posibles significados de las escenas con flamenco. Se
quiere observar si en éstas se reproducian los pardmetros mas socorridos de la
cinematografia espafola y mexicana, si se enmarcaban dentro de lo estereotipico, o por el
contrario significaban rupturas o desplazamientos respecto a los tratamientos imperantes en
la cinematografia mexicana y su horizonte ideologico.

Para resumir, bajo los objetivos de esta investigacion se quiere contestar a los
siguientes cuestionamientos: ;Qué significa la presencia del flamenco en la cinematografia
mexicana? ;Como tenia cabida en un medio que se constituia en un contexto nacionalista?
(Qué papel juega el flamenco en las peliculas? ;Cobra particularidades especificas en su
activacion dentro del contexto cinematografico mexicano? ;Cémo se relaciona con lo
republicano o con lo franquista? Globalmente, se quiere saber ;qué significados tiene el

flamenco en ese contexto particular?

4.1 EL CINE MEXICANO DE LA EPOCA DE ORO

El cine mexicano de la época conocida como de “oro” fue un campo importante de

insercion para numerosos espafioles exiliados, entre ellos varios exponentes de flamenco.?>

355 Hay discordancia sobre la temporalidad que abarca este periodo cinematografico. Para algunos autores se
restringe al primer lustro de la década de los cuarenta, mientras que otros lo estipulan desde mediados de los
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En aquel entonces, la cinematografia mexicana estaba en plena expansion. Cuando
comenzd el éxodo espafiol, el cine ya tenia una importante presencia en la capital
mexicana. Se habia dado el transito de la época silente a la sonora con la pelicula Santa
(1931), como emblema de la nueva era en México. La industria cinematografica nacional
despegaba y el gusto por el cine se incrementaba rapidamente entre la poblacion.

Visto de manera general, mientras que para los primeros afios de la década de los
treinta la afluencia en el cine se contaba por debajo de las cincuenta millones de asistencias
anuales, para los afios cuarenta la cantidad se duplicé a cien millones y en 1950 llega a 150
millones.*% Segun datos recogidos por Julia Tufion, en 1934 de 52 millones de localidades
vendidas en cines, teatros, plazas de toros, gallos, centros deportivos y carpas, el 70.1%
correspondid al cine, seguido del 22.5% para teatro. En 1947, de 115 millones de
localidades, el 92.4% fue para el rubro cinematografico.*>’

De acuerdo con Tufidn, el aumento del gusto por el cine se relacionaba con los
cambios experimentados en el México posrevolucionario, en particular lo concerniente al
desarrollo de su capital, centro politico y administrativo de la nacioén. La ciudad irrumpe
como contracara de la vida rural e impone nuevos esquemas, donde aquella otrora vida se
percibe como algo remoto. La poblacion nacional crecia y la ciudad concentraba cada vez a
mas personas. Si en 1930 la capital contaba con un milldon cincuenta habitantes —en una
poblaciéon nacional de treinta millones— entre 1940 y 1950, se duplic6. Los nuevos
pobladores realizaron formas novedosas de vida, en donde la urbe se erigia como el lado
moderno y cosmopolita del decurso mexicano, de la mano de su vida nocturna, la radio, el
fonografo y el cine.?%®

Seglin observa Ana Rosas Mantecon, el cine respondia a las necesidades del
aumento poblacional que se concentraban en la ciudad —en buena parte fruto de la
progresiva industrializacidn— y representaba una creciente demanda de entretenimiento.?>”

Las salas cinematograficas contribuyeron a la consolidacion de la imagen de modernidad de

treinta y hasta inicios de los cincuenta del siglo pasado. Véase: Ana Rosas Mantecon (2017). Ir al cine.
Antropologia de los publicos, la ciudad y las pantallas, Gedisa/UAM-I, p. 122.

356 Ibid., p. 145.

357 Julia Tufion (1993). Mujeres de luz y sombra en el cine mexicano, Ciudad de México, Doctorado en
Historia, Posgrado UNAM, p. 70.

Los datos que muestra la autora corresponden al Anuario Estadistico de los Estados Unidos Mexicanos.

338 Ibid., pp. 52-55.

359 Rosas (2017). Ir al cine..., p. 125.
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la metropoli e incluso se volvieron simbolos de lo urbano. Asi, en el mismo periodo de
auge de crecimiento de la capital (1930-1970) se dio la consolidacion de estos espacios de
exhibicion como un género arquitectonico.**® De esta manera, las salas de cine apostaron a
la incorporacion de nuevas tecnologias como pantallas de grandes dimensiones, mejores
sistemas de sonido, pero sobre todo generaron salones de gran capacidad.

La cinematografia se erigia también en un tiempo donde la sociedad de masas y la
inclusion social formaban parte del proyecto politico posrevolucionario, por lo cual el
acceso al cine también respondi6d a ese propdsito. Basicamente, tenian cabida todas las
clases sociales, lo que no significa que no hubiera jerarquizaciones. Tales distinciones se
daban, ya fuera por la variacién de precios dentro de una misma sala, por galas de altos
costos y con codigo de vestimenta —practica fuera de uso en las salas cinematograficas—, o
por los llamados circuitos, los cuales se relacionaban tanto con la ubicacion del complejo
de proyeccion como con su programacion.**! Como es de suponer, en los estipulados como
de primer circuito se presentaban los estrenos, tenian mejor ubicacidon y condiciones
materiales.6?

Para los afios cuarenta, época de mayor insercion de los exiliados republicanos, la
produccidon cinematografica mexicana experimentd un evidente crecimiento que la
consolidaba como una de las principales industrias del rubro en América Latina. Pero desde
antes el cine ya ocupaba un lugar importante en la vida nacional. En 1921 el proyecto
educativo y cultural encabezado por Jos¢ Vasconcelos, como parte de lo que poco después
se conocid como “Misiones culturales”, comprd y distribuyd peliculas cientificas y
comicas. El cine se uso6 intensivamente en bibliotecas, escuelas nocturnas para trabajadores,
escuelas normales para maestros, primarias elementales y superiores, centros analfabetas,

sindicatos obreros, entre otros lugares, como una forma de “culturizacion”.*6?

360 Tbid., pp. 130, 135, 138.

Cabe precisar que con la consolidacion de las salas de cine no se clausuré la exhibiciéon ambulante, aunque
fue en descenso. Asimismo, aunque el cine tuvo preponderancia entre los sectores urbanos, también en el
ambito rural tuvo una presencia importante.

361 Ibid., pp. 131-145.

362 Los cines de estreno de la capital podian llegar a cobrar cuatro pesos la entrada, cantidad que rebasaba un
salario minimo semanal, por lo que atraian a un publico de un fuerte poder adquisitivo. Los cines de segunda
corrida atendian a las clases medias, que retrasaban los estrenos entre una y dos semanas. Los cines de
caracter mas popular proyectaban funciones triples por ochenta centavos. Véase: Adrew Paxman (2016). En
busca del senior Jenkins. Dinero, poder y gringofobia en México, Ciudad de México, CIDE, libro electronico.
363 Rosas (2017). Ir al cine..., pp. 116-117.
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Aun con la pérdida de vigencia de las “Misiones culturales”, los gobiernos en turno
continuaron haciendo uso del cine. Por ejemplo, durante el mandato de Emilio Portes Gil,
el Comité Nacional de Proteccion de la Infancia produjo una suerte de melodrama: Los
hijos del destino (1929). Con este filme, cuya finalidad era impulsar una campafia de
prevencion contra las enfermedades venéreas, también se promovian esquemas morales.3%*

Mas adelante, el gobierno de Lazaro Cardenas (1934-1940) haria uso del cine como
medio de propaganda politica, pero también con fines educativos, modernistas, higienistas e
incluso moralizantes.?®> Céardenas reconocia el importante papel que podia representar los
medios masivos de comunicacion, por lo que bajo mediadas proteccionistas, impulso el
cine nacional.3®® Lo que es mas, para 1938 esta industria lleg6 a ser la mas grande del pais,
solamente detras de la petrolera. De modo que, al siguiente mandato presidencial, de
Manuel Avila Camacho (1940-1946), ante el inminente crecimiento de la cinematografia
nacional, y en vista de las altas recaudaciones obtenidas por varias peliculas mexicanas en
Latinoamérica, no dud6d en ratificar los decretos en la materia provistos por la
administracion precedente, ademas de afiadir algunos otros estimulos.>¢’

La industria filmica mexicana de aquel tiempo se desarrolld6 ampliamente, tanto que
en un lapso de menos de veinte afos pasé de producir ocho peliculas anuales (1930) a 123
(1950), y a extender su radio de influencia a la gran mayoria de paises de habla hispana, a
los Estados Unidos y algunos paises de Europa. Su produccion se vio incrementada, en
parte por la propia dindmica interna de desarrollo, por el crecimiento econdémico y la
estabilidad politica de México, pero también a causa de la coyuntura de la Segunda Guerra

Mundial con lo que, entre otras cosas, el cine estadounidense —dominante hasta ese

364 Rosario Vidal (2008). “Los inicios del cine sonoro y la creacion de nuevas empresas filmicas en México
(1928-1931)” en Revista del Centro de Investigacion, Universidad La Salle, vol. 8, num. 29, enero-junio,
Ciudad de México, p. 23.

365 Alvaro Vazquez (2012). “Cine y propaganda durante el Cardenismo” en Historia y grafia, Universidad
Iberoamericana, ano 20, num. 39, julio-diciembre, Ciudad de México, pp. 86-101.

366 Por ejemplo, en 1939 Lazaro Céardenas dictd una ley por la cual cada sala de exhibicion debia proyectar, al
menos, una pelicula mexicana por mes. Bajo el mismo proceder, durante su mandato se favoreci6 la tendencia
de no doblar las peliculas norteamericanas al espafiol, dando preferencia a su version subtitulada. Como
observa Julia Tufién, en un pais abrumadoramente analfabeta, tal accion representa una luz verde a la
predileccion por el cine nacional. Véase: Tufion (1993). Mujeres de luz..., p. 68.

367 Emilio Garcia Riera (1970). Historia documental del cine mexicano. Epoca sonora, t. II, Ciudad de
Mgéxico, Era, p. 10.

En esta época, se le concedio a la Asociacion de Productores ciertas suspensiones y reducciones en materia de
impuestos. Del mismo periodo data la creacion del Banco Cinematografico, cuyo propodsito era financiar
producciones.
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entonces— se encontraria mayormente centrado en la propaganda bélica. En consecuencia,

368 Dicha situacion no significo su

su presencia en la esfera comercial se veria disminuida.
total pardlisis en el ambito del entretenimiento y de la distribucion de filmes. Por el
contrario, México sigui6 importando numerosas peliculas de Hollywood —y de otros
paises—, de las cuales se obtenian una parte sustancial de los ingresos de esta industria.*

No obstante que el cine mexicano vivia un ascenso notable, diferentes autores han
asentado que, si bien este periodo de auge cinematografico —conocido como de Oro— dejé
algunas peliculas de indiscutible valor, también tenia muchas limitantes. En este sentido,
Emilio Garcia Riera sostiene que el cine posrevolucionario se encontraba contenido al
haber estado financiado desde sus inicios, no por el estado emergente, sino por una pequefia
burguesia muy norteamericanizada e hispandfila.3”°

Por otro lado, Aurelio de los Reyes observa que el cine mexicano se atenia a
muchos imperativos ejercidos por Estados Unidos, ya fuera porque dependia en gran
medida de su tecnologia, o a razéon de que desde principios del siglo XX importantes
circuitos de exhibicion cinematografica —como el Olimpia que contaba con 19 salas en la
capital— estaban en manos de estadounidenses que priorizaban la proyeccion de sus propios

' La situacion no seria diferente en décadas posteriores. Hacia 1940 el

filmes.?’
norteamericano William Jenkins monopolizaria las salas cinematograficas de la Ciudad de
México, controlando de manera indirecta la distribucion de peliculas.?”?

Por su parte, Rosario Vidal analiza el surgimiento de la industria filmica de finales
de los afios veinte y principio de los treinta. En ese breve lapso, que conlleva el transito de

las producciones silentes a las sonoras, se fundaron nuevas empresas caracterizadas por

objetivos industriales mas claros, y bajo el cargo de personajes reaccionarios, hispanoéfilos,

368 Rosas (2017). Ir al cine..., pp. 121-122.

369 Paxman (2016). En busca del sefior ..., libro electronico.

El autor enfatiza que la competencia cinematografica era intensa. Por ejemplo, en el afio de 1949 se logr6 un
record de 107 estrenos nacionales, sin embargo estos tuvieron que competir con 246 titulos importados, una
parte importante provenian de Estados Unidos.

370 Atin con la creacion del Banco Cinematografico en 1941 la situacion no cambiaria. Lejos de ser el estado
el principal financiador del organismo —el cual solo participaba con cerca del 10%—, este se sustentd con
capitales particulares o de otras instituciones bancarias privadas. De modo que los principales patrocinadores
del Banco eran hombres conservadores y adinerados como el banquero Luis Legorreta de Banamex, el
pionero de la industria automovilistica Gaston Azcéarraga, y el norteamericano William Jenkins. {dem.

371 Aurelio de los Reyes (1991 [1987]). Medio siglo de cine mexicano (1896-1947), Ciudad de México,
Trillas, p. 85, 126.

372 Paxman (2016). En busca del sefior ..., libro electronico.
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aristocratas y capitalistas. Es el caso de la Compaiia Nacional Productora de Peliculas
(CNPP).373

La CNPP se fund6 hacia 1928. Entre sus integrantes se contaba con personajes
como Gustavo Saenz de Sicilia, quien fuera en afios previos fundador del Partido Fascista
Mexicano.>’* También la constituyeron Eduardo Leon de la Barra y Agustin Torres Rivas,
ambos sobrinos del poderoso hacendado Ignacio Torres Adalid (1835-1914). Tanto de la
Barra como Torres Rivas provenian de una familia muy cercana a Porfirio Diaz. Pese a que
una parte sustancial de sus bienes fueron incautados tras la Revolucion Mexicana, lograron
llegar a acuerdos para recuperar buena parte de éstos.’”> Otro integrante de la CNPP, y
socio en los negocios de los Adalid, fue Fernando Pimentel y Fagoaga. Y por ultimo,
Carlos Rincon-Gallardo Romero de Terreros, antiguo comandante de rurales porfiristas y
heredero del titulo nobiliario de Marqués de Guadalupe Gallardo (IV), concedido a la
familia por el rey Fernando VII de Espaiia a principios del siglo XI1X.376

Vidal sostiene que en el cine mexicano, el transito de la era silente a la sonora, se
cimentd sobre ideas reaccionarias como las que podian representar Sdenz de Sicilia y
Rincén Gallardo. Sefiala que dichos empresarios contribuyeron fuertemente en el reflejo de
patrones y convenciones morales judeo-cristianas en la cinematografia de la época sonora.
Ejemplo de ello es la version sonora de Santa, la cual marcé el paso inaugural de esta nueva
era en México en términos comerciales, y cuya realizacion estuvo a cargo de la CNPP.

Brevemente, el tema de la pelicula Santa —adaptacion de la novela homonima de
Federico Gamboa— versa sobre una joven del pueblo Chimalistac que, tras sostener
relaciones sexuales fuera de matrimonio, es expulsada del hogar materno. Se va a la ciudad
y se vuelve prostituta. Finalmente, y en términos de la investigadora citada, como metafora
de aquel que expia sus pecados y desviaciones de las reglas sociales, Santa muere presa de

una enfermedad incurable. De esta manera, la lectura hecha del personaje protagonico, se

373 Vidal (2008). “Los inicios del cine...”, p. 22.

374 Javier Mac Gregor Campuzano (1999). “Orden y justicia: el Partido Fascista Mexicano 1922-1923” en
Signos Historicos, vol. 1, nim. 1, junio, Ciudad de México, UAM-I, p. 5.

375 Mario Ramirez Rancafio (2000). Ignacio Torres Adalid y la industria pulquera, Ciudad de México,
[IS/UNAM, pp. 270-271.

376 Seminario de Genealogia Mexicana ITH-UNAM. "Familias novohispanas. Un sistema de redes" (PAPIIT)
DGAPA-UNAM IN401114-3 coordinado por Javier Sanchez. En linea:
https://gw.geneanet.org/sanchiz?lang=es&n=rincon+gallardo+romero+de+terreros&oc=0&p=carlos
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da desde una burguesia nacional que a la vez que levanta la industria cinematogréfica del
pais desde lo técnico y lo financiero, le impregna su propio sello moralista.””

Igualmente, respecto a Santa, Jorge Ayala Blanco resalta el hecho de que la
cinematografia sonora nacional comenzara relatando la biografia de una prostituta. Luego
de ésta, se hizo una constante para que no hubiera mas alternativa en el horizonte femenino
que el de la matrona burguesa o la prostituta. Se estableci6 entonces el prototipo de la
mujer de “mala vida™: la chica honesta que ha caido en desgracia por su pésima suerte, pero
que nunca pierde una especie de pureza espiritual que la conservan virtuosa, sumisa,
devota, amable y sentimental, cualidades muy apreciadas por hombres empoderados o por
aquellos subalternos quienes las aman en silencio o aspiran a redimirlas contra toda
adversidad. Para Ayala, este cine tiene en sus origenes una modalidad velada del
martirologio cristiano.?”®

La lectura de Julia Tufiéon no difiere. Para ella, en el cine de ese tiempo hay una
imagen bifasica de la mujer: la buena y la mala, dngel o demonio, Eva o Maria. El cine
mexicano, sostiene, no es independiente de los mecanismos del catolicismo, cuestion que
refleja la propia cultura dominante. Asi, las primeras imagenes del cine sonoro nacional,
como lo es Santa, tendran ese tratamiento dicotomico respecto a la mujer: buena-mala,
atraccion-repulsion, hostilidad-admiracion, diosa-esclava, divinizada-humillada, pureza-
perdicion; imagenes que muestran una supuesta esencia arquetipica femenina que con el
tiempo se fueron estereotipando.®”

Con todo esto, lo que se quiere poner de relieve es que aun cuando el estado
reglamentd varios aspectos del ambito cinematografico, como la autorizacion para exhibir
algunas peliculas en toda la republica, su exportacion y lo referente a la censura, éste no
intervino demasiado en su desarrollo. Su participacion, tal como lo observa Julia Tufién, se
limit6 a regular ciertos rubros de su actividad, a través de algunos decretos de apoyo, pero

no incidi6 demasiado en sus contenidos ni en su direccion, siempre y cuando no se

aludieran ideas politicas o se denigrara a la nacion.*%°

377 Vidal (2008). “Los inicios del cine...”, pp. 23, 26.

378 Jorge Ayala Blanco (1968). La aventura del cine mexicano, Ciudad de México, Era, pp. 128-130.
379 Tufion (1993). Mujeres de luz..., pp. 220-222.

380 Ibid., pp. 66, 68.
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De hecho, tal como lo estudia Adrew Paxman, una buena parte de la direccion de la
cinematografia mexicana estaba en manos de empresarios, quienes aportaban los capitales
necesarios para impulsar la industria, a la vez que eran cercanos a los mandatarios en el
poder. Se establecieron practicas monopolicas toleradas por el mismo estado, como fue el
caso de William Jenkins en el cine y de Emilio Azcéarraga en la radio. De acuerdo con
Paxman, al desempefiar ambos medios un papel propagandistico de alta eficiencia en la
difusiébn de mensajes politicos, valores consumistas y un nacionalismo cohesivo y
sentimental, ademas de proveer entretenimiento de masas, convenia que sus duefos se
caracterizaran por apoyar al partido en el poder, al tiempo que era mas conveniente tratar
con un solo magnate en lugar de con un montén de competidores.?®! Por tanto, no ha de
perderse de vista que las peliculas producidas en aquel tiempo fueron realizadas bajo la
mirada de una industria particular que se desenvuelve fundamentalmente con sus propios
medios y capitales.

Por otra parte, el cine mexicano —sobre todo el que se realizd6 luego de la
incorporacion del sonido al celuloide— al desarrollarse bajo el influyente modelo
hollywoodense, es decir, en medio del dominio de una propuesta cinematografica enfocada
al espectaculo, terminaria por reflejar su método en el tratamiento y temadticas de sus
producciones.®®? Desde 1919 México se habia convertido en el principal comprador de
peliculas estadounidenses. Se calcula que para el inicio de la década de los afios treinta se
consumian en el pais alrededor de 600 titulos anuales, de los cuales un 90% eran
subministrados por Estados Unidos, frente a una realizacion de menos de diez titulos
nacionales por afio.’®® De ahi que el impulso otorgado a la produccion cinematografica
nacional también tuviera una fuerte impronta de la industria hollywoodense, cuestion que

se traduciria en la adopcion de parametros de aquel cine, incidiendo con ello en sus temas y

381 paxman (2016). En busca del sefior ..., libro electronico.

En el caso de Jenkins, también le era conveniente su condicion extranjera. Si resultaba problematico, el estado
podia amenazar con expulsarle del pais.

382 Garcia (1970). Historia documental... t. 1L, pp. 7 y Juan Pablo Silva (2011). “La Epoca de Oro del cine
mexicano: la colonizaciéon de un imaginario social” en Culturales, vol. VII, maim. 13, enero-junio, Universidad
Auténoma de Baja California, Mexicali, p. 13.

383 La poca produccion de peliculas nacionales contra la altisima circulacion de productos filmicos
estadounidense ech6 abajo una iniciativa arancelaria hacia la exhibicion de peliculas norteamericana,
impulsada durante la presidencia de Pascual Ortiz Rubio (1930-1932). Los distribuidores de Estados Unidos
amenazaron con parar la circulacion de sus productos en México, cuestion que irremediablemente implicaba
la paralizacion de la circulacion filmica del pais. De modo que tal reglamento tuvo que ser retirado. Véase:
Reyes (1987). Medio siglo de cine..., p. 118./ Rosas (2017). Ir al cine..., pp. 115-116.
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formas de abordarlos, en la construccion de sus personajes y en que la industria mexicana
fuera concebida desde el entretenimiento.

Juan Pablo Silva explica que el cine de la “época de oro” reproduce una férmula
comercial, la cual convoca a un gran publico recurriendo al minimo denominador: los
individuos y sus conflictos personales. Bajo este sello se constituirdn caracteristicas como
la presencia de un ambiente rural atemporal o la ausencia de cualquier alusion a hechos
historicos, vinculados exclusivamente a México. De hecho, aunque se toque algun
momento concerniente a la historia, tal situacion unicamente servira como teléon de fondo
para ambientar otro tipo de problemas, como los amorosos.**

La aparente neutralidad de estas peliculas —dice el mismo autor— se encuentra lejos
de tener una inocencia politica, pues los intereses estadounidenses se hicieron patentes al
ver en el cine mexicano una puerta de entrada para el cine soviético, con posibilidad de
proyeccion a Latinoamérica.’®> De modo que los distintos apoyos recibidos por parte de
Estados Unidos —técnicos, financieros y de materia prima— también tenian el propdsito de
cerrar el paso a otro tipo de influencias cinematograficas.>8¢

Silva observa que el cine de la “era dorada” es diametralmente opuesto al cine
revolucionario de signo indigenista, el cual primd en los afios veinte y principio de los
treinta. Lejos de intentar una aproximacioén mas sensible y tangible de México, en la “época
de oro”, el mundo social y culturalmente heterogéneo del pais se presenta a través de un
conjunto limitado de personajes y estilos de vida que se convierten en el epitome de “lo
mexicano”.3%’

Por su parte, Jorge Ayala arguye que el cine mexicano de los afios cuarenta, visto en
un plano general, fue resolutivamente evasivo de la realidad, pues una particular
construccion cinematografica —que denomina como comedia ranchera— se convirtido en un
género paradigmatico de la época. Esto es, que en buena medida este tipo de peliculas se
hizo portavoz de la cinematografia del tiempo, en donde lo comln era presentar amables

cuadros de costumbres rurales, canciones vernaculas, cierta gracia verbal y, en general, una

384 Silva (2011). “La Epoca de Oro...”, p. 14.

385 Recuérdese que entre 1930 y 1932 estuvo en México el director soviético Serguéi Eisenstein quien dejaria
huella en algunos directores mexicanos y en ciertas producciones circundantes a esos afios.

38 Silva (2011). “La Epoca de Oro...”, p. 14.

%7 bid., p. 12.
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vista mistificada de la provincia y la vida campesina.’®® La comedia ranchera, dice Ayala,
es un mundo habitado por jarritos de barro, trajes tipicos, sarapes, aguardiente, trenzas,
mariachis, ritmos regionales, cancioneros, noviazgos con modosas muchachas, un prototipo
de familia como sagrada institucion, machos y riflas de taberna; en donde las
contradicciones entre la moral individual y la colectiva son inexistentes, las luchas de clase
se resuelven en el agradecimiento y la generosidad, y la estructura social permanece
intocada.’®’

De acuerdo con los autores antes citados, la cinematografia de parte de los afos
treinta, pero sobre todo de los cuarenta, presenta ciertos esquemas morales y otros tantos
bucolicos. No muestra criticas explicitas al contexto social y se da partir de una industria
con ciertos apoyos proteccionistas del estado, pero que no emerge ni se desarrolla como un
proyecto de éste. Ademads, el cine de ese tiempo canalizd diferentes estereotipos de lo
mexicano y un prototipo de feminidad. Es decir, a partir de un conjunto limitado de
situaciones y personajes, se contribuia a perfilar una idea de “lo mexicano” y los sujetos, no
solo en términos fisondmicos sino también en el &mbito social y moral.

Al mismo tiempo, el marco en el cual se desarrolla este cine corresponde al del
llamado nacionalismo cultural mexicano, una etapa en que, entre tanto, se genera un
imaginario de la nacion desde el sonido, el habla, el comportamiento y la imagen, que
perfilan una construccion de “lo mexicano”. En ese proceso, los incipientes medios masivos
de comunicacion cobran un papel fundamental, y el cine constituye una instancia
importante para la generacidn, transmision y consolidacion de ese ideario, como ya se
apuntaba con algunos de los autores antes citados. Aun asi, esta época se encuentra llena de

matices.

4.2 EL FLAMENCO Y EL CINE MEXICANO

388 Ayala (1968), La aventura del cine...., p. 41.

En gran medida, la comedia ranchera situé a México como el mayor exportador de peliculas entre los paises
latinoamericanos. Véase: Silva (2011). “La Epoca de Oro...”, p. 14.

389 Ayala (1968), La aventura del cine..., pp. 66-68.
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En medio del clima nacionalista por el cual atravesaba la nacidbn mexicana y su
cinematografia, tuvo lugar el arribo de los exiliados espanoles, y con ellos los artifices de
flamenco. Es en esta industria cinematografica con dindmicas propias y que en una gran
parte de sus producciones perfila una nocion de “mexicanidad”, donde se insertan
numerosos transterrados. De entre éstos, solo un pufiado interviene desde el flamenco y

deja huella en alrededor de una veintena de filmes, mismos que se indican a continuacion

(tabla 3):

Tabla 3. Flamenco en el cine mexicano (1936-1949).

390

Pelicula Artifices flamencos Espaiioles
1. Ni sangre ni arena -Florencio Castello -Salvador Marin de Castro
Aifio: (cantaor) (actor)
1941 -Nifio del brillante
Director: (cantaor)
Alejandro Galindo -Francisco Millet
Género: (guitarrista)
Comedia -Manuel Guerra
(guitarrista)
2. Dos mexicanos en -Florencio Castello -Manuel Fontanals
Sevilla (cantaor) (escenografia)
Aiio: -Nifio Caravaca -Mario del Rio Fernandez
1941 (cantaor) (edicion)
Director: -Pepe Hurtado -Antonio Bravo
Carlos Orellana (guitarrista) (actor)
Género: -Amparo Morillo
Melodrama (actriz)
-Pilar Sen
(actriz)
-José Mora
(actor)
3. Seda, sangre y sol -Florencio Castello -Ramon Pérez Pelaez
Aifio: (cantaor) (dialogos adicionales)
1941 -Pepe Hurtado
Director: (guitarrista)
Fernando A. Rivero -Nifio Caravaca
Género: (cantaor)

390 Aparecen con asterisco los nombres de quienes no pertenecen al contingente de exiliados.

Se enlistan sintéticamente los nombre de quienes tuvieron participacion desde el cante, la guitarra o el baile
flamenco: Florencio Castelld Sanchez (cantaor), Francisco Muriana “Nifio del Brillante” (cantaor), Martin
Alejo Robles Martinez “Nifio de Caravaca” (cantaor), Pepe Hurtado (guitarrista), Paco Millet (guitarrista),
Angelita Llaser (bailaora), Pepita Llaser (bailaora), Pepe Badajoz (guitarrista), Francisca Cervera Duran
“Paquita de Ronda” (Bailaora-cantaora), Miguel Pefia (bailaor), Julio Cernuda ‘“Maera” (bailaor), Carmen
Amaya Amaya (bailaora-cantaora), Agustin Castellon “Sabicas” (guitarrista), Diego Castellon (guitarrista),
Conchita Martinez (cantaora), Angel Sampedro Montero “Angelillo” (cantaor), *Emilia Benito (cantaora),
*Jaime Carbonell (cantaor),*Lucrecia Ana Ubeda Pubillones “Luana de Alcaiiiz” (bailaora).
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Melodrama
4. El verdugo de Sevilla -Florencio Castello -Paulino Masip
Aifio: (cantaor) (adaptacion argumento)
1941 -Miguel Arenas
Director: (actor)
Fernando Soler -Consuelo Guerrero de Luna
Género: (actriz)
Comedia -Aurora Segura
(actriz)
-Dolores Jiménez del Castillo
(actriz)
-Francisco Valera
(actor)
5. Maravilla del toreo -Florencio Castello -Pituka de Foronda
Aifio: (cantaor) (actriz)
1942 -Nifio del Brillante -Rafael Banquells
Director: (cantaor) (actor)
Raphael J. Sevilla -Paco Millet -Enrique Garcia Alvarez
Género: (guitarrista) (actor)
Melodrama
6. Santa -Florencio Castello -José Cibrian
Aifio: (cantaor) (actor)
1943 -Angelita Llaser -Jesus Valero
Director: (bailaora) (actor)
Norman Foster -Paco Millet
Género: (guitarrista)
Melodrama -Pepe Badajoz
(guitarrista)
-Nifio del Brillante
(cantaor)
7. Palillo Vargas -Florencio Castello No localizados
Heredia (cantaor)
Aifio: -Pepe Badajoz
1943 (guitarrista)
Director:
Carlos Vejar Jr.
Género:
Comedia
8. Una gitana en México -Paquita de Ronda -José Diaz Morales
Aiio: (cantaora-bailaora) (director)
1943 -Pefia y sus gitanas -Severo Muguerza
Director: (bailaor/bailaoras) (musica y canciones)
José Diaz Morales -Marin de Castro
Género: (recitador)
Melodrama -Vicente Petit
(escenografo)
-Angel Garasa
(actor)
-Nifio de Caravaca -Luis Hernandez Breton

9. La monja alférez

(cantaor)

(musica)

Ano:
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1944 -Max Aub
Director: (guionista)
Emilio Gémez Muriel -José Cibrian
Género: (actor)
Aventura -Angel Garasa
(actor)
-Consuelo Guerrero de Luna
(actriz)
-Jestis Valero
(actor)
-Enrique Garcia Alvarez
(actor)
-Consuelo Monteagudo
(actriz)
10. Sierra morena -Florencio Castello -Francisco Elias
Aifio: (cantaor) (director)
1944 -Paquita de Ronda -Luis Alcoriza
Director: (bailaora) (actor)
Francisco Elias -Pepe Badajoz -Prudencia Grifell
Género: (guitarrista) (actriz)
Melodrama -Pepe Hurtado
(guitarrista)
-Nifio del Brillante
(cantaor)
-Paco Millet
(guitarrista)
-Julio Cernuda "Maera"
(bailaor)

11. Los amores de un

-Carmen Amaya

-José Diaz Morales

torero (bailaora-cantaora) (director)
Aifio: -Nifio del Brillante -Antonio Diaz Conde
1945 (cantaor) (musica)
Director: -Agustin Castellon "Sabicas" -Angel Garasa
Jos¢ Diaz Morales (guitarrista) (actor)
Género: -Pepe Hurtado -Consuelo Guerrero de Luna
Melodrama (guitarrista) (actriz)
-Paco Millet
(guitarrista)
-Diego Castellon
(guitarrista)
12. Pepita Jiménez -Pepita Llaser -Federico Amerigo
Aifio: (bailaora) (gerente de produccion)
1945 -Emilia Benito* -Enrique Bohoérquez
Director: (cantaora) (asesoria adaptacion/letras de las
Emilio Fernandez -Nifio de Caravaca coplas)
Género: (cantaor) -Antonio Diaz Conde
Melodrama -Pepe Badajoz (musica)
(guitarrista) -Manuel Fontanals
-Jaime Carbonell* (escenografia)
(cantaor) -Rosita Diaz
(actriz)
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-Consuelo Guerrero de Luna

(actriz)

-Antonio Bravo Sanchez

(actor)
-Luis Mussot
(actor)

-Consuelo Monteagudo

(actriz)
-Francisco Pando
(actor)

13. Sol y sombra
Aiio:

1945
Director:
Rafael E. Portas
Género:
Melodrama

-Florencio Castelld
(cantaor)
-Luana de Alcafiiz*
(bailaora)
-Oscar Tarriba*
(coreografia)

-Enrique Bohoérquez
(guidn/adaptacion)
-Manuel Fontanals

(escenografia)

-Roberto Banquells

(actor)

-Pedro Elviro "Pitouto”

(actor)

14. La morena de mi

-Florencio Castello

-Baltasar Samper

copla (cantaor) (direccion musical)
Aifio: -Conchita Martinez -Enrique Bohoérquez
1945 (cantaora) (dialogos)
Director: -Luis Mussot
Fernando A. Rivero (actor)
Género: -Francisco Reiguera
Melodrama (actor)
15. Los siete nifios de -Florencio Castello -Miguel Moraita
Ecija (cantaor) (director)
Aifio: -Nifio de Caravaca -Luis Hernandez Breton
1946 (cantaor) (musica)
Director: -Pepita Melia
Miguel Morayta (actriz)
Género: -Rafael Banquells
Melodrama (actor)
16. El secreto de Juan -Florencio Castello Miguel Moraita
Palomo (cantaor) (director)
Aifio: -Nifio de Caravaca -Luis Hernandez Breton
1946 (cantaor) (musica)
Director: -Pepita Melia
Miguel Morayta (actriz)
Género: -Rafael Banquells
Melodrama (actor)
17. La nifia de mis ojos -Pepe Badajoz -Francisco Pando
Aifio: (guitarrista) (actor)
1946 -Francisco Reiguera
Director: (actor)
Raphael J. Sevilla -Consuelo Monteagudo
Género: (actriz)
Melodrama
18. Chachita la de -Florencio Castello -Enrique Bohorquez
Triana (cantaor) (argumento)
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Aifio: -Luana de Alcafiiz* -Carlos Martinez Baena
1947 (bailaora) (actor)
Director: -Angelillo
Ismael Rodriguez (cantaor)
Género:
Comedia
19. Han matado a -Nifio de Caravaca y sus gitanos -Antonio Diaz Conde
Tongolele (cantaor/guitarrista/bailaora) (musica)
Aifio: -José Baviera
1948 (actor)
Director:
Roberto Gavaldon
Género:
Policiaca
20. El rey del barrio Ninguno -Luis Hernandez Breton
Aiio: (musica)
1949 -Francisco Pando
Director: (actor)
Gilberto Martinez
Género:
Comedia

Como puede observarse, la primera pelicula registrada de factura mexicana con
flamenco data del afio 1941: Ni sangre ni arena. Tal como lo indica la columna
“Espafioles”, la participacion de estos agentes no se limita a la de intérpretes de flamenco,
pues se identifica a otros tantos insertos en diferentes rubros: directores, escenografos,
editores, guionistas, compositores, actores, actrices y algin productor. La gran mayoria
llegaron a México huyendo de la guerra civil y de las consecuencias del fin de la misma.

De acuerdo con algunos datos de la investigacion de Jorge Chaumel respecto a la
incidencia del exilio espafiol en el cine mexicano durante la década del cuarenta, alrededor
de 230 transterrados trabajaron en ese medio. Entre ellos, destaca la presencia de actores y
actrices, guionistas, directores, productores, criticos, escenografos, cartelistas, operadores
de camara, técnicos, ingenieros de sonido y musicos. Segun cifras extraidas del Instituto
Mexicano de Cinematografia, a partir de 1941, cerca del 50% de los estrenos
cinematograficos nacionales cuentan en su realizacion con la participacién de espafioles,

principalmente exiliados.*"!

391 Jorge Chaumel (2015). Los profesionales cinematogrdficos republicanos exiliados en México en los afios
cuarenta, tesis de doctorado en Historia Contemporanea, Madrid, Universidad Nacional a Distancia-Facultad
de Geografia e Historia, pp. 239-248, 265.
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Si bien el estudio aqui desarrollado se encuentra delimitado por lo que atane al
flamenco, las peliculas en las que participaron artistas espanoles exiliados en el cine
mexicano fueron mucho mas numerosas. De hecho, muchas veces se aprovecho su
presencia en toda una gama de peliculas de trama espafiola. Dentro de los filmes listados
arriba se encuentran algunos ejemplos, pero ha de tenerse en cuanta que este tipo de cintas,
en su mayoria referidas a Andalucia, o con personajes con los que se caracteriza a esa
region —y ocasionalmente concernientes a Galicia, Aragon o Asturias—, son mucho mas

abundantes.3%2

Incluso, estos rodajes de evocacion hispanista fueron una inestimable fuente
laboral para muchos actores y actrices espafioles, tal como lo sugiere Enrique Sanchez

Oliveira;

Los actores del exilio republicano que arriban a México y Buenos Aires huyendo del
franquismo constituyen un inmejorable plantel de actores de reparto, que se complementan
con cantaores, bailaores y guitarristas de flamenco exiliados, y aquellos otros exiliados en
interminables giras —una y otra vez prolongadas— con compaifiias que posponen la vuelta a
la desolada Espafna de posguerra y para los que las producciones con tema andaluz

significan un salvavidas econémico.*”*

Por otro lado, como se ha abordado anteriormente, las redes solidarias para los
exiliados fueron numerosas. Ya fuera a través de los organos creados con la finalidad
expresa de auxiliar a los expatriados, ya entre mismos transterrados e incluso con antiguos
residentes, éstas florecian y apoyaban el desarrollo de la vida mas alld de las fronteras
espanolas, incluida su insercion en diferentes espacios laborales. En ese marco, el cine no
tenia por qué ser la excepcion.

El hijo del actor comico y cantaor exiliado Florencio Castelld, sostiene que en todo
momento la solidaridad mutua se hizo patente. Su padre, tras insertarse en el cine nacional,
dada su trayectoria desde Espafia como actor teatral en compaifiias liricas de comedias

andaluzas —consolidada en multiples giras tras el estallido de la guerra civil por Africa,

392 Como ejemplo de peliculas en donde se representan otras regiones de Espafia —siempre construidas desde
lo estereotipico— se encuentran: En un burro tres baturros (1939) (Aragon), Los hijos de don Venancio (1944)
(Asturias), Una gallega en Jalisco (1949) (Galicia).

393 Enrique Séanchez Oliveira (2014). “La imagen de Andalucia en el cine latinoamericano”, en José
Rodriguez (coord.), Creaciones audiovisuales actuales, Madrid, ACCI, pp. 461-462.
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Sudamérica, Centroamérica y finalmente México—, promovia la entrada de algunos de sus

compafieros en las peliculas que requerian de un ambiente tipo espafiol.

Mi padre los metia en todas las peliculas que se hacian de ambiente andaluz. Cuando se
necesitaba gente que creara un ambiente de flamenco y todo eso, recurria a ellos. Todos
eran guitarristas, cantaores, amigos, compafieros. Obviamente se ayudaban mucho
mutuamente, pues todos estaban en la misma situacion. De modo que los llamaba
concretamente para que animaran una fiesta dentro de la pelicula, no eran actores, tocaban y
se involucraban en lo referente a animar ese tipo de escenas. Mi padre cantaba si es que se

requeria.’*

Ciertamente, se observa que en algunas peliculas donde tuvo participacion Florencio
Castelld, se encuentran antiguos compafieros suyos. Castelld se exilio de Espafa so
pretexto de contratos fuera de ese pais con la compafiia del empresario Amalio Alcoriza. En
esa agrupacion venian otros cantaores y guitarristas como Martin Alejo Robles Martinez
“Nifio Caravaca” o Pepe Badajoz, quienes intervinieron en varias de las peliculas
enlistadas.?%>

Asi, la industria filmica mexicana fue un espacio de insercion para los exiliados
espanoles. Su arribo coincidid con un momento algido en el desarrollo del cine. Mas
todavia, llegaron en un contexto en el que la ciudad de México estaba en plena expansion,
era un momento prospero de la economia del pais, habia una politica exterior que favorecia
el acogimiento de migrantes de distintos sitios, no sélo espafioles sino también de algunos

otros paises europeos, a consecuencia del estallido de la Segunda Guerra Mundial >

394 Florencio Castelld Jiménez. Entrevista realizado por Gabriel Macias, Ciudad de México, 10 de noviembre
de 2012.

395 En la compafiia también venian el musico Severo Muguerza, quien musicaliza varias peliculas, y el hijo de
Amalio Alcoriza: Luis Alcoriza, actor en aquel entonces, para convertirse mas tarde en un renombrado
director dentro del cine mexicano.

396 No todos los migrantes tenian las mismas condiciones de recepcion, tal como lo muestra Daniela Gleizer
en su estudio sobre la inmigracion judia en México. La autora da cuenta de que entre 1933 y 1945, la politica
de asilo a judios cambi6 radicalmente en comparacion con afios previos. La vision hacia éstos se transformo y
dejan de concebirse como personas trabajadoras, ahorradoras y en general ejemplares, para en 1933
visualizarlos desde prejuicios raciales, en donde se toman como una raza no asimilable, de mal perfil
psicolégico y desacorde a la moral. Por lo tanto, mientras que para espafioles y otros europeos habia apertura
por parte del gobierno mexicano durante la Segunda Guerra Mundial y ain en afios previos, en el mismo
periodo los judios tuvieron muchas mas restricciones y pocos de ellos fueron admitidos en el pais. Véase:
Daniela Gleizer (2010). “De la apertura al cierre de puertas: la inmigracion judia en México durante las
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Asimismo, ha de considerarse que su inclusion estaba atravesada por factores a
favor y en contra. Aunque las redes de ayuda podian llegar a beneficiarlos, el cine, en este
caso, estaba normado por regulaciones sindicales, pugnas internas y practicas monopolicas
que podian restringir o dificultar su acceso a la industria. De hecho, las filmaciones llegaron
a tener un tope en cuanto a la participacion de extranjeros: un 70% de los papeles tenian
que interpretarse por mexicanos y el resto lo podian ocupar extranjeros. Esto se tradujo,
entre otras cosas, en que los nombres de algunos foraneos se tuvieran que eliminar de los
créditos. De igual manera, tuvieron restricciones en cuanto a la ocupacion de papeles
protagonicos.

Considerando que muchos artistas de flamenco estaban en activo en diferentes
sitios de la ciudad (teatros, cabarets, restaurantes...) desde los ultimos afios de la década de
los treinta, y aunado a que para los cuarenta la cinematografia mexicana tenia en su plantel
a numerosos espafioles de diversas especialidades, no es de extrafiar la presencia de
flamenco en alguna pelicula. Sin embargo, un corpus de al menos veinte peliculas con esta
caracteristica en el periodo observado supone algo mas. Mds auln, si recordamos que en

aquel entonces cobraba vigencia el proyecto nacionalista mexicano.

4.3 NACIONALISMOS, REPUBLICANOS Y FRANQUISMO

A partir de la veintena de peliculas con flamenco en la cinematografia mexicana dentro de
la llamada “época de oro”, se arroja la siguiente pregunta: ;como es que el flamenco tuvo
cabida en un cine, que para el tiempo se constituia en un contexto nacionalista, y en el cual
se transmitian rasgos clave de una supuesta mexicanidad? Para contestar esta interrogante
resulta conveniente sefalar algunos aspectos del nacionalismo mexicano, particularmente
de su vertiente cultural.

De acuerdo con Ricardo Pérez Montfort, la construccion y consolidacion de una
serie de imagenes y representaciones identificables como ‘“netamente mexicanas”,

constituyen un proceso de larga data. Si bien pueden situarse desde la primera mitad del

primeras décadas del siglo XX en Historia mexicana, vol. 60, N° 2, octubre-diciembre, Ciudad de México,
Colegio de México, pp. 1175-1227.
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siglo XIX, es hasta los afios treinta y cuarenta del siglo XX que encuentran un punto
definitivo en su afianzamiento. De tal modo, aunque estas representaciones ya tenian
bastante camino recorrido, fue durante los afios posrevolucionarios cuando se dio un
esfuerzo compartido entre gobierno e iniciativa privada para la consolidacion de las clasicas
referencias mexicanas.>®’

De manera esquematica, se entiende que el antiguo estado porfiriano fue depuesto a
consecuencia del movimiento revolucionario. Uno nuevo debia ser forjado en medio de la
movilizacion social generalizada y fragmentada. Habria de puntualizar que el proyecto
cultural del estado posrevolucionario no fue ni sistematicamente planeado, ni
implementado desde una direccion unificada.

Aqui sigo algunas ideas de Mary Kay Vaughan, para quien muchas de las politicas e
iniciativas culturales llegaron a tener un cardcter hasta cierto punto improvisado,
multivalente e interactivo. Mas que connotar la centralizacion del poder estatal, o la
capacidad de manipulacion y de simplificacion de culturas regionales e indigenas a través
de su absorcion como referentes de cultura nacional, se tratdé de una intensa negociacion a
multiples niveles para consolidar en el estado posrevolucionario la nocién de “lo
mexicano”.3%®

Vaughan ejemplifica su postura con los murales de Diego Rivera y la figura de
Emiliano Zapata. Mientras que del ingenio de Rivera surgia una particular mirada hacia el
papel de los campesinos y trabajadores durante la Revolucion y en el México que se
conformaba, a principios de 1930 las constantes presiones de los campesinos para que se
les repararan dafios materiales luego del movimiento revolucionario, condujo al gobierno
central a introducir la figura del revolucionario agrario Emiliano Zapata al pantedn de los
héroes patrios.?*°

Si por un lado se miraba al campesino desde una mirada artistica, por otro, los
campesinos de carne y hueso se hacian presentes. No so6lo eso, inducian a que de alguna

manera se instauraran representaciones con las cuales podian ser mas afines. Para dicha

397 Ricardo Pérez Montfort (2006). “Down Mexico. Estereotipos y turismo norteamericano en el México del
1920 en Patrimonio cultural y turismo. Cuadernos, num. 14, Ciudad de México, Conaculta, pp. 16, 19.

398 Mary Kay Vaughan (2001). “Transnational Processes and the Rise and Fall of the Mexican Cultural State:
Notes from the Past” en Gilbert Joseph, Anne Rubenstein, et. al. (eds) Fragments of a Golden Age. The
politics of Culture in Mexico Since 1940, Duke University Press, p. 473

39 fdem.
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autora, solamente desde el &mbito de constante negociacion entre partes, la cultura oficial
pudo llegar a jugar un rol preponderante en el proceso de formacion del nuevo estado, lo
que dificilmente hubiera ocurrido si se hubiesen dado como meras imposiciones de arriba
hacia abajo.*

Asi pues, el nacionalismo no emergié bajo una sola vision. Por el contrario, es
multiforme y diferentes sectores sociales participaron en su configuracién. No obstante, con
el tiempo las diferentes posturas, lo mismo que los materiales artisticos y las culturas
particulares de las que se toman rasgos —muchas veces correspondientes a poblaciones
indigenas—, enfrentaron procesos que resultaron en una suerte de destilacion, una
simplificacion en donde lo multiple se torné hacia lo univoco, la complejidad de los sujetos
y de sus producciones culturales fueron allanadas y reinterpretadas a partir de visiones
particulares y generalmente externas.

Como lo explica Pérez Montfort, las reivindicaciones de lo propio llevaron a buena
parte de los habitantes del México posrevolucionario a reconocerse en una serie de
representaciones e imagenes que de a poco se fueron simplificando y orientando, con el fin

' Bajo este

de crear un repertorio particular identificado con lo “tipico” mexicano.*
proceder, termind por negarse la pluralidad y versatilidad de las culturas locales y las
proposiciones originales de los individuos concretos. Aun mas, se redujo la cultura a
expresiones notoriamente vinculadas con posiciones politicas de clara raigambre
conservadora.**? De esta manera, muchos de los rasgos “mexicanistas” se dieron desde la
lectura de las élites de poder, en que la articulacion entre un nicho académico-artistico y
una nocidon de cultura popular —bastante tenue y evasiva— hizo las veces de palanca
legitimadora de los programas gubernamentales.**?

Este nacionalismo puede concebirse como transmisor de una vision estereotipada de
lo mexicano, ademdas de contener una multiplicidad de actores y elementos que inciden
desde diferentes dmbitos, mismos que, tras una serie de representaciones de apariencia

univoca, tensionaron o aun tensionan esa conformacioén de lo nacional y lo mexicano,

aunque se encuentren ensombrecidos, tengan menor visibilidad, o se les ubique en un rol

400 fdem.

401 Pérez (2006). “Down Mexico...”, pp. 18-19.

402 Pérez (2000). Avatares del nacionalismo cultural. Cinco ensayos, Ciudad de México, Ciesas, pp. 11-12.
403 Pérez (2006). “Down Mexico...”, pp. 16-19.
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periférico, luego de la concrecion del horizonte estereotipico. En otras palabras, excluidos
de los caracteres establecidos y visibilizados como instituyentes y consustanciales al ser
historico nacional. Para decirlo en términos de Homi Bhabha “en cada una de las ficciones
fundacionales, los origenes de las tradiciones nacionales resultan ser tanto actos de
adhesion y establecimiento, como momentos de repudio, desplazamiento, exclusion e
impugnacion cultural”. 4%

Nuevamente, el caso del cine se encuentra inmerso en estos procesos. En tanto
medio masivo de comunicacion se vuelve fundamental en la propagacion de dicho
horizonte estereotipico, a la vez que contribuye a su creaciéon. Al tiempo que suscribe,
instaura, conforma y disemina ciertas representaciones y valores, también excluye y
segrega otras realidades. Pero, en medio de ello, la industria concilia y negocia con sus
propios actores internos, a saber: sindicatos, el mismo estado, empresarios, inversionistas,
consumidores, circuitos de exhibicion, técnicos, intérpretes nacionales y extranjeros,
etcétera.

En suma, hay toda una serie de circunstancias que hacen ver las multiples
modulaciones del nacionalismo, por lo que el asunto no se agota en la concrecion de un
punado de elementos y representaciones. Por otra parte, si volvemos a la pregunta de por
qué la cinematografia mexicana produce una veintena de filmes con flamenco en ese
momento, la respuesta esta lejos de darse en tanto el nacionalismo mexicano sea disimil.
No es suficiente pensar que esto ocurre simplemente al margen del acopio de elementos
nacionales o como variante del periodo. Particularmente si reparamos en dos aspectos del
corpus filmico en cuestion: el afio de su produccion y el género cinematografico en el cual
se inscriben.

El material empirico recabado deja ver que, dentro del tiempo observado, 17 de las
20 peliculas registradas se concentran entren 1941 y 1946 (ver grafica 5). Esto decir, su
produccion se dio durante el periodo presidencial de Manuel Avila Camacho, quien se
caracterizd por representar un régimen de derecha y con visos mdas conservadores, a
diferencia del proyecto socialista de su predecesor Lazaro Céardenas. Estos 17 filmes se

desenvolvieron mayoritariamente dentro de un mismo género: el melodrama, ya fuera con

404 Homi Bhabha (2010 [1990]). “Narrar la nacién” en H. Bhabha (compilador), Nacidén y narracién entre la
ilusion de una identidad y las diferencias culturales, Buenos Aires, S.XXI/Clacso, p. 16.
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variante taurina o bajo la adaptacion de alguna novela. Por lo demas, encontramos dos

comedias con variante taurina y una de aventura, situada en el virreinato.4%

Cantidad de peliculas producidas con flamenco por afio (1936-1949)

1936 1937 1938 1939 1940 1941 1942 1943 1944 1945 1946 1947 1948 1949

Grafica 5. Peliculas con contenido flamenco.

(Qué importancia tiene que la mayoria de las peliculas registradas sean melodramas
y se ubiquen en el periodo avilacamachista? Siguiendo a Jorge Ayala Blanco y a Emilio
Garcia Riera, ademas de la paradigmatica comedia ranchera, entre los géneros populares de
la época se encontraban los melodramas, las comedias (con exaltaciones historicas y
taurinas), adaptaciones de novelas universales y folletines del s. XIX, asi como aventuras
del virreinato. Estos formatos tenian por comun denominador el mismo trasfondo moral,
bucolico y de referencias estereotipicas que los filmes rancheros. O sea, el género en el que
se inscriben las peliculas con flamenco no es ajeno al marco esencialista, moralizante y

evasivo que caracterizaba enérgicamente a esta industria.

405 Véase cuadro 1. Flamenco en el cine mexicano (1936-1949). Para una version mas detallada puede
consultarse la hoja “Peliculas”, de la base de datos Flamenco en la Ciudad de Meéxico:
https://docs.google.com/spreadsheets/d/1C3Hta7020j6R9h VOvXAYKnYqYiRSciyxgEcBbRmvmA/edit#gid
=1360545162
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Por otra parte, como ya se habia adelantado, en la cinematografia mexicana fueron
abundantes las peliculas con tema espafiol. De hecho, de los 17 filmes mencionados antes,
solamente La monja alférez se aleja, en cierta medida, del trasfondo descrito. Al respecto,
Garcia Riera sostiene que los rodajes cargados de elementos estereotipicos referidos a
Espaia dieron paso a la conformacion de un género denominado como hispanizante, muy
frecuente durante la era de Avila Camacho. Ademas de que estos filmes eran a lo sumo
redundantes, bien podian parecer por su forma y contenido producto de un cine sometido al
franquismo, en tanto la presencia enfatica en los argumentos de temas como la familia y la
persistencia de ideas afines a la moral cat6lica.*%

En este sentido, Beatriz Uribe Horcasitas argumenta que hay una faceta poco
explorada de la vida politica y académica posrevolucionaria, en la cual algunos
intelectuales mexicanos, durante la década del cuarenta —pero también previo a €sta y ain
después—, tuvieron amplia simpatia por el hispanismo franquista y por la Alemania nazi.
Tales personajes ocuparon importantes puestos en la politica y en la Universidad a partir
del mandato de Manuel Avila Camacho, cuestion silenciada por la historiografia debido al
evidente descrédito del nazismo y del franquismo. La investigadora centra su atencion en
tres cientificos sociales y juristas con tales afinidades: Luis Chico Goerne, Rodulfo Brito
Foucher y Mario de la Cueva.*"’

Por mencionar a alguno, Chico Goerne fue un alto funcionario involucrado en la
redefinicion de la ideologia oficial a partir del régimen de Avila Camacho y fue un actor
central en la candidatura a la presidencia de Miguel Aleméan. Sus ideas enlazan
planteamientos tradicionalistas y antiliberales. Se declar6 cristiano y reafirm6 la
superioridad de las razas latinas (espafiola y francesa) sobre la indigena. Reivindico los
valores de la familia patriarcal y de la religion, y se pronunci6 a favor de la subordinacion
de los intelectuales y de la Universidad al proyecto estatal.**® Ademas de Goerne, los

autores estudiados por Urias Horcasitas fueron rectores de la hoy Universidad Nacional

406 Emilio Garcia Riera (1971). Historia documental del cine mexicano. Epoca sonora, t. 111, Ciudad de
Meéxico, Era, p. 96.

407 Beatriz Urias Horcasitas (2017). “Luis Chico Goerne y la propuesta de un ‘'modernismo reaccionario’
durante el alemanismo (1946-1952)” en Historia y Grafia, mim. 48, enero-julio, Ciudad de México,
Universidad Iberoamericana, p. 135.

408 [bid., pp. 107-108.
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Auténoma de México (UNAM), y bajo ese cargo hicieron publica su afinidad con la
ideologia hispanista.**’

Como se adelantaba en el segundo capitulo de este trabajo, el hispanismo fue una
corriente ideologica de larga duracion —y con fuerte presencia en México— la cual tuvo un
importante repunte en Espafia durante la dictadura de Primo de Rivera y en el periodo del
primer franquismo. A través de tal ideologia se fundamentd una forma de nacionalismo
autoritario caracterizado por sus connotaciones antidemocraticas y antiliberales, asi como
por su apego a un catolicismo militante.*!°

Horcasitas sefiala que esta corriente marcod a toda una generacion de intelectuales
conservadores, quienes, a partir de la presidencia de Avila Camacho, llegaron a ocupar
posiciones importantes en las esferas universitaria y politica de México.*!! Se dio, entonces,
un hispanismo con tintes oficialistas, o bien, un oficialismo con tintes hispanistas, cuyo
mayor impulso surgié durante el siguiente mandato: el de Miguel Aleman (1946-1952)
quien también logro atraer a algunos sectores empresariales y de la clase media.*?

Bajo la mirada expuesta, es posible advertir la presencia de diferentes factores y
circunstancias que pudieron incidir en los temas del cine mexicano. En este caso, los
cambios politicos y de posturas ideoldgicas dados durante el gobierno de Avila Camacho,
se manifiestan en diferentes estratos como en los gubernamentales, los académicos, lo
empresariales y en la emergente clase media mexicana, situacion que para Garcia Riera
puede explicar el favorecimiento de las producciones hispanizantes durante dicho periodo.
Ademas, Riera sefiala que durante el mismo lapso, el clero tuvo gran influencia en la
industria cinematografica por lo que, posiblemente, también se relacione con el muy alto
nimero de peliculas de tema espafiol realizadas durante el sexenio.*!?

Riera establece semejanzas entre las producciones hispanizantes mexicanas y las del
franquismo, mientras que investigaciones como las de Jo Labanyi reparan en la similitud

que tuvo la produccion filmica de la Segunda Republica Espafiola y la del primer

franquismo. Ambas apelan a topicos semejantes y se valen de abundantes estereotipos

409 1bid., p. 122.

Los afios que ocuparon la rectoria fueron los siguientes: Luis Chico Goerne (1935-1938), Mario de la Cueva
(1940-1942) y Rodulfo Brito Foucher (1942-1944).

419 1bid., pp. 120-121.

41 bid., pp.109-110.

412 1bid., p. 136.

413 Garcia (1971). Historia documental..., t. 111, p. 96.
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referidos a Andalucia, en donde los toros, la vida rural, el flamenco y la copla son
particularmente recurrentes. De hecho, su parecido es tal que suelen confundirse.*!4
Entonces, ya sea bajo el contexto de la Segunda Republica, del franquismo o del de
Meéxico, hay presencia de géneros cinematograficos cargados de estereotipos que reflejan
de manera andloga la representacion de “lo espanol”. Es decir, las tres enarbolan una
propuesta filmica desde sus respectivos horizontes, pero en algin punto, su tratamiento
tematico las asemeja (véanse figuras 18 a 20). Enfatizo que no son sélo los temas por si
mismos los que las aproximan, sino también, y mas significativamente, como se construyen

los contenidos.

Figura 18. Fotograma de la pelicula Carmen la de Triana (1938).

414 Jo Labanyi (2003), Lo andaluz en el cine del franquismo: los estereotipos como estrategia para manejar la
contradiccion, Serie Humanidades H2004/02, Sevilla, Junta de Andalucia/Fundacion Centro de Estudios
Andaluces, p. 5.
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Figura 19. Fotograma de la pelicula Los amores de un torero (1945).

Figura 20. Fotograma de la pelicula Filigrana (1949).

Los fotogramas mostrados pertenecen a peliculas de las tres cinematografias

mencionadas. La primera (figura 18) corresponde a una produccion de la Segunda
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Republica: la segunda (figura 19) se trata de una mexicana; y la ltima (figura 20)
concierne a una franquista. Son evidentes sus paralelismos. En las tres se miran
construcciones en donde resalta el vestuario de las bailarinas que se presentan a cuadro, con
la falda de holanes como protagonista, lo mismo que una postura corporal semejante y se
enmarcan en ambientes festivos.

En la composicion de los tres encuadres se reiteran los mismos referentes, de toda
una gama de elementos de los que puede constar el flamenco, desplazando asi a otra serie
de posibilidades de activar y performar el flamenco. Tales construcciones presentan, pues,
una imagen estereotipada de esta expresion. No obstante, tienen trasfondos diferentes y
contigiiidades mas alla de las reveladas en los fotogramas. En lo siguiente se trata de
reparar en sus equiparaciones y polaridades, con miras a seguir entendiendo los
significados de la presencia del flamenco en la cinematografia mexicana.

De acuerdo con los planteamientos de Eric Hobsbawm, los movimientos nacionales
son susceptibles de estudiarse bajo una segmentacion de tres grandes fases: una etapa
puramente cultural, literaria y folclérica; un momento en que surgen conjuntos de
precursores y militantes de la “idea de lo nacional” donde se inician campaias politicas a
favor de tales ideas; y, finalmente, cuando —y no antes— los programas nacionalistas
obtienen el apoyo de las masas.

Si se retoman estas ideas en relacion con los puntos de encuentro de las
producciones filmicas de la Espafia republicana y franquista, podria ensayarse que su
momento historico oscila entre la segunda y la tercera fase.*'> En ambos casos se dan
procesos de concrecion de referentes nacionales, de construcciones arquetipicas. Para el
caso, la construccion de lo andaluz funge un papel metonimico de la nacion espafiola, que
es funcional tanto en un periodo como en otro de la historia espafiola. De ahi que
podriamos entender parte de esta conjuncion dada en lo cinematografico —y en otras
expresiones—, entre proyectos de corte democratico y totalitarios, los cuales incluso tienen
eco en México.

El caso del cine no es aislado. Hay otras ambientes en donde los referentes
culturales buscados tanto en un tipo de régimen como en otro tienen similitudes. Por

ejemplo, Maria Palacios explica que el Cancionero musical popular espariol (1939),

415 Bric Hobsbawm (1998 [1991]). Naciones y nacionalismos desde 1780, Barcelona, Critica, pp. 17-20.
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editado en México por el musico exiliado Rodolfo Halffter —un importante representante de
los ideales republicanos—, comparte semejanzas con una de las primeras publicaciones del
gobierno franquista: un cancionero.

En ambos se pretende la recuperacion de un repertorio definido como “natural”. Si
Halffter definia eso ‘“natural” como la manera en la que cada pueblo expresa los
sentimientos que le afectan o conmueven, toda vez que son reflejo del alma; para la falange
su compendio de canciones respondia a la necesidad de reunir y rescatar melodias tipicas de
natural vibracion espiritual de los pueblos. Esto es, que tanto republicanos como franquistas
pretendian reivindicar esencias musicales representativas de lo espafiol “puro”. Tal
situacion no deja de ser paraddjica en cuanto a la semejanza de recursos implementados en
la busqueda de mecanismos de representacion dentro de un programa y otro.*'

Ahora, regresando a las ideas de Hobsbawm, sefialar la etapa nacionalista en la cual
se encuentra Espafia no acaba por explicar las cosas. Aunque ayuda a visualizar los
procesos dentro de una conformacion mas amplia, esto es, dentro de un reordenamiento
mundial —luego del derrumbe de los grandes imperios, de la revolucion industrial, del
empuje del capitalismo y de una imperiosa necesidad de crear nuevas fronteras a partir de
la formulacién de Estados-naciones—, no termina por aclarar la razon de las semejanzas o
diferencias de las peliculas aludidas, ni las implicaciones de estas concreciones
nacionalistas. Para entender mejor estos asuntos se extienden algunas nociones en torno al
nacionalismo espafiol.

El proceso de construccion de representaciones de la nacion espanola, igual que en
México, fue un proceso de larga duracion y numerosas aristas. Siguiendo a Esteban de
Vega, desde el siglo XIX la identidad nacional espafiola fue una fuerza politica e ideologica
muy activa. Pese a que no existieron propiamente movimientos intelectuales, de grupos o
partidos especificamente nacionalistas, la corriente ideoldgica se dio en términos culturales:
“Al igual que en otros paises, las élites liberales, influidas por el romanticismo y el

historicismo nacional, se sirvieron de la literatura, el arte, el ensayo politico, la

416 Maria Palacios (2017). “Construcciones de Espafia desde el exilio mexicano: continuidades, pasado y
musica popular transnacional” en Consuelo Carredano y Olga Picin (eds.), Huellas y rostros. Exilios y
migraciones en la construccion de la memoria musical latinoamericana, Ciudad de México, UNAM-IIE, p.
129.
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historiografia, la musica, el teatro, etc., para recrear los elementos fundamentales de la
mitologia nacional espafiola.” +!7

Contrario al siglo XIX, desde inicios del XX existieron partidos nacionalistas
espanoles de distinta naturaleza. Por un lado estaban aquellos de conformacion liberal,
reformista, civilista y laica; por otro, los de corte autoritario, antiliberales, catélicos, de
convicciones férreamente unitaristas y enemigos de los nacionalismos periféricos —como el
catalan o el vasco— a razon de que representaban impulsos contrarios a la unidad nacional.
La dictadura de Primo de Rivera signific6 una version autoritaria y unitarista del
nacionalismo espafiol. No asi el gobierno sucesor, el de la Segunda Republica, erigido
desde un nacionalismo liberal y democratico.*'®

Con todo y el triunfo republicano, la constitucion de 1931 partia de una vision de
estado unitario en donde se establecia el idioma castellano como oficial y de obligado
conocimiento para todos los ciudadanos. Sin embargo, este proyecto de nacidon espafiola era
compatible con la autonomia de los municipios y las regiones. Poco después, durante la
guerra civil, se enfrentaron dos proyectos de nacion. Cada lado presentd su propia lucha
como una guerra de liberaciéon contra el invasor, negando la condicién de espainol al
oponente, y en que ambos bandos utilizaron profusamente estereotipos, imagenes y lemas
“espafiolistas” como instrumentos de movilizacion.*!

La derrota de los republicanos implicé el declive del nacionalismo liberal y
democratico, el cual habia pretendido articular la convivencia entre distintas identidades
presentes en la vida espafola. Cobr6 vigencia un nacionalismo en términos estrictamente
unitarios que reprimié radicalmente a los nacionalismos periféricos, asi como a las
ideologias y grupos opositores, al mismo tiempo que se pronuncié por la unidad nacional,
catolica, lingtiistica y cultural.*?

Precisamente, Jo Labanyi en sus estudios sobre lo que denomina como género

“folclorico hispano” dentro de la cinematografia —conocido como espafiolada o

andaluzada—, sostiene que si bien tiene precedente en el periodo mudo, tuvo un fuerte

417 Mario Esteban de Vega y Antonio Morales Moya (2004). “Nacionalismos y Estado en Espafia durante el
siglo XX en Gredos. Repositorio documental de la Universidad de Salamanca, p. 3. Consultado en linea:
https://gredos.usal.es/bitstream/handle/10366/21656/DHMMC _Nacionalismos%20y%20estado%20en%20Es

pana.pdf?sequence=1&isAllowed=y [Recuperado en junio de 2020].

418 Ibid., pp. 9-10.

49 1bid., pp. 12, 14.

420 Ibid., pp. 14-15.
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desarrollo y fue ampliamente promovido bajo la Segunda Republica. Este género se
convirtid en la maxima expresion del estereotipo de lo andaluz durante aquel gobierno, y
contribuyd ampliamente en la construcciéon de una imagen predominante de lo andaluz
como “lo espafiol”.*?!

Los filmes de corte folklorico fueron muy importantes para la cinematografia
republicana —con su maxima estrella Imperio Argentina—, pues atrajeron a un publico mas
numeroso que el suscitado por las proyecciones hollywoodenses dadas en Espafia. De tal
suerte, estos rodajes que representaban lo “tipicamente andaluz”, tuvieron una gran
rentabilidad y nunca supusieron un retorno a un pasado rural premoderno, sino un negocio
plenamente capitalista. Aun cuando esta variedad filmica espafiola fue bastante
desconocida fuera de la peninsula, en América Latina gozé de popularidad.*??> Como se vio
en el segundo capitulo, varias peliculas de Floridn Rey, las cuales tenian dicho corte y
protagonizadas por Imperio Argentina, estuvieron en las carteleras mexicanas entre 1936 y
1938 (La hermana San Suplicio, Morena clara, El novio de mama, Carmen la de Triana).

Dado su poder de convocar amplios publicos y su rentabilidad en términos
econdmicos, estas representaciones de Andalucia dadas en el terreno cinematografico
sirvieron historicamente a regimenes politicos diversos, por lo que no sélo se encuentran en
la era republicana, sino también durante el franquismo. Sin embargo, de acuerdo con
algunos autores, estas producciones tuvieron diferencias en sus usos y propositos en un
régimen y otro: mientras la Segunda Republica pretendia que fueran parte de un proyecto
politico de inclusion para las clases populares y las culturas regionales, el franquismo
buscaria una unidad cultural impuesta de manera totalitaria.

Al respecto, afirma Labanyi:

En la practica, el uso bajo el primer franquismo, de un género cinematografico creado bajo
la Republica con fines politicos diferentes (de reivindicacion social de las capas populares
marginadas) produjo cierta ambigiiedad, puesto que los argumentos siguieron siendo
basicamente los mismos, como también, en la mayoria de los casos, lo fueron los directores

y las estrellas.*?

421 Labanyi (2003), “Lo andaluz en el cine...”, pp. 1-2.
22 [hid., p. 2.
23 Thid., p. 5.
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Asimismo, Julio Arce asienta que las peliculas conocidas como espafioladas, no
provienen de la politica cultural fascista. Por el contrario, los estereotipos de este género
referidos a lugares, tipos humanos, comportamientos sociales, lenguajes, vestimentas o
formas de expresion musical, fueron codificados en otras manifestaciones culturales desde
el siglo XIX, combinando elementos de la cultura popular y académica, y asumiendo
también la vision que desde el extranjero se tenia de lo hispano. En ese marco, la ideologia
del franquismo, ante todo nacionalista y conservadora, también tuvo que subordinar sus
principios ideoldgicos y su programa politico a su supervivencia, lo que la llevo a conceder
continuidades de los antiguos regimenes. Ello incidiria en la continuaciéon de las peliculas
folcloricas de herencia republicana continuaran, pese a que no fueron bien recibidas en los
primeros afios por algunos idedlogos de la falange.***

Del mismo modo, Labanyi observa que el cine cobrd una importancia especial entre
buena parte de la poblacion durante la etapa del primer franquismo, pues llegd a ser lo
Unico que mantenia cierta continuidad con la Republica.*?®> Asi pues, ha de decirse que
tanto en una y otra cinematografia hay un intento por manejar y controlar la heterogeneidad
cultural.#?® En este sentido, el control ejercido desde la construccion de lo nacional es
completamente significativo. Es este manejo de la representacion de lo nacional puesto en
juego lo que las puede aglutinar, independientemente de la correspondencia de las empresas
filmicas con proyectos democraticos o autoritarios. Dentro de este marco, también es
posible situar las producciones bajo el impulso del nacionalismo mexicano de peliculas de

tema espafiol y con flamenco.

424 Julio Arce Bueno (2013). “Del apogeo a la parodia: la comedia musical folclérica en el cine del primer
franquismo” en Jenaro Vera, José Bornay, et al. Una perspectiva caleidoscopica, Alicante, Letra de palo, pp.
293-295.

Sin embargo, muchos estudios valoran a este cine como ideologicamente reaccionario y emanado de un
franquismo que se valia de éste para conformar un discurso populista, capaz de solidificar una identidad
nacional siempre precaria. Por eso mismo, poco se ha considerado su etapa republicana. Véase: Maria Luisa
Ortega (2010). “De la espafiolada al fake” en Nadia Lie (ed.) El juego de los estereotipos: la redefinicion de
la identidad hispanica en la literatura y el cine postnacionales, Bruselas, Ediciones Cientificas
Internacionales, p. 105.

425 Jo Labanyi (2002). “El cine y la mediacion de la vida cotidiana en la Espafia de los afios 40 y 50” en
Pandora: revue d’etudes hispaniques, num. 2, Universidad de Paris VIIIL, p. 256.

426 Labanyi (2003). “Lo andaluz en el cine...”, p. 5.
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A continuacién, quisiera detenerme brevemente en algunas implicaciones de las
construcciones nacionales. Conocidos son los trabajos de tedricos como Eric Hobsbawm,*?”
Benedict Anderson*?® y Ernest Gellner.*?® En sus escritos, y de acuerdo con Mario Rufer, la
nacion no existe ontoldgicamente; no obstante, produce efectos y moviliza précticas en
complicidad con los constructos politicos, ya sea como entidad imaginada, imaginaria,
simbolicamente producida o historicamente construida.**°

Usualmente la nacién se ha mirado como inherente al estado, mas no siempre se
explicita que la nacion sea la razén del estado y la que legitima en buena medida su
existencia. La conjuncion Estado-nacién, en su caracter de formulacion congénita, conlleva
un ocultamiento del estado como lugar de enunciacion de la nacion.**! Es decir, que el

estado no es en si mismo la nacion, sino instancias separadas y diferentes. A este respecto,

Rufer establece lo siguiente:

Hay un aparato que habla por la nacion, que se adjudica la virtud de la representacion. Por
supuesto, que ese aparato no es univoco, homogéneo ni maquinario. Pero en sus diferentes
versiones, utiliza la ventriloquia como capacidad politica. La nocién de representacion es la
que pretende dotar de legitimidad al estado, y es también la que permite ese ejercicio de
usurpacion ventrilocuo: el estado puede hablar por la nacion, el estado puede habar por el
pueblo. [...] Es un tipo de estado el que habla sobre un concepto de nacion: el que supo
vincular desde el siglo XIX europeo una lectura particular y restringida de pueblo definida
por las élites (criollas en Latinoamérica) con una acepcion univoca de cultura como

homogeneidad y criterio de pertenencia.**

La lectura de Rufer sobre la nacion resulta clave para entender por qué en el cine
mexicano, el republicano y el franquismo, la imagen de lo andaluz y del flamenco es

semejante. A través de la ventriloquia explicada por Rufer, se esclarece que no son los

427 Hobsbawm (1998). Naciones y nacionalismos...

428 Benedict Anderson (1991 [1983]). Comunidades imaginadas, Ciudad de México, FCE.

429 Ernest Gellner (2001 [1983]). Naciones y nacionalismos, Madrid, Alianza.

439 Mario Rufer (2016). “Nacion y condicion poscolonial. Sobre memoria y exclusion en los usos del pasado”
en Karina Bidaseca (coord.), Genealogias criticas de la colonialidad en América Latina, Africa, Oriente,
Buenos Aires, Clacso, p. 275.

41 Eduardo Restrepo (2020). “Sujeto de la nacion y otrerizacion” en Tabula Rasa, nim. 34, abril-junio,
Bogotd, Universidad Colegio Mayor de Cundinamarca, p. 274. / Mario Rufer (2016). “Nacién y condicion
poscolonial...”, p. 277.

432 Rufer (2016). “Nacion y condicion poscolonial...”, pp. 277-278.
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sujetos del flamenco quienes hablan, sino una imagen emanada de ese ventriloquismo la
que opera tanto en la era republicana, la franquista y en la mexicana. Se hace perceptible
que tras estos constructos nacionales, se encuentran operando formas de representacion
configuradas desde una voluntad de control que habla por todos. Més alla de un programa
nacionalista u otro, hay como telon de fondo procesos de esencializacion, de
homogeneidad, de otrorizacion de las poblaciones y de los sujetos (ya sean indigenas,
migrantes, etcétera), establecidos a partir de estructuras jerarquicas, tal como lo es la
enunciacion dada desde el estado.

Por todo lo anterior, las representaciones vistas del flamenco en las tres imagenes de
arriba, se pueden entender como formulaciones de orden hegemonico con las cuales se
significa al flamenco. Desde el planteamiento de disputa perfilado en esta investigacion, se
observa, entonces, la matriz ideolégica de fondo, la potencia del estereotipo ahi vertido que
atraviesa tres propuestas cinematograficas. Asi, se enfatiza y divulga en términos masivos
un ordenamiento especifico al flamenco a partir de una particular y acotada seleccion de
elementos, a la vez que se valida e impulsa tal caracterizacion desde un elemento cultural y
de indole artistico, como el cine.

Aunque la industria cinematografica mexicana tiene rasgos propios, no es ajena a
estas formulaciones. El ventrilocuismo también funciona como un mecanismo que apunta
al enmudecimiento de los sujetos, en este caso de los artifices del flamenco, quienes
supuestamente han de hacer un calco de todo lo esperable de su posicion. Es decir, a pesar
del momento nacionalista mexicano y los procesos propios que esto supondria, no se
desdijo la representacion estereotipica de lo flamenco.

Ha de precisarse que el estado no es una instancia totalmente independiente o
autonoma que se constituya a si misma. En ¢l operan diferentes situaciones, intereses y
posiciones que le van confiriendo una forma particular. Por lo menos en cuanto a la
concrecion del estado posrevolucionario mexicano, desde épocas tempranas se dio una
mutua dependencia entre el estado y la clase empresarial del pais, que devino consustancial

en su desarrollo. Como lo establece Adrew Paxman:

Después de la Revolucion, el Estado y el capital se necesitaron el uno al otro. El gobierno

dependia de las élites empresariales para ayudar a reconstruir la economia a través de
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inversiones, creacion de empleos, pago de impuestos y obtencion de préstamos extranjeros.
Los industriales, asimismo, dependian del Estado para restablecer el orden, construir
carreteras, amansar a los trabajadores radicalizados, velar para que se cumplieran los
derechos de la propiedad y promulgar leyes que moderaran el radicalismo de la nueva

constitucion.*3?

Para Paxman, William Jenkins es un caso paradigmdtico que ejemplifica cudnto
dependia el estado revolucionario de la élite empresarial: en un principio, para su
supervivencia y luego, para el dominio y la supremacia de su ala conservadora. Este
empresario y magnate estadounidense ayudod a construir carreteras, impulsé una importante
compaiiia farmacéutica, fund6 escuelas, construyd hospitales, mercados cubiertos, financid
infraestructura de agua potable; sus negocios —que iban desde la boneteria hasta ingenios de
azicar— daban empleo a miles de obreros; incluso, coste6 parte de las excavaciones del sitio
arqueoldgico de Monte Alban y contribuy6 al financiamiento del cine nacional.

A la par, hacia favores a los gobernantes en turno, quienes lo eximian de seguir la
ley al pie de la letra. Quiza entre sus apoyos mads significativos a los grupos politicos en
disputa por la direccion del pais haya sido el financiamiento de la campafia presidencial de
Manuel Avila Camacho, lo que le abrio la puerta a que entre los afios 1940 y 1950 tuviera
el monopolio de la exhibicion cinematografica de la capital del pais. Con todo, Jenkins fue
un miembro bastante tipico de la élite empresarial de México.**

En cuanto al flamenco en el cine, no puede dejarse de lado que la cinematografia
mexicana también se vio influida por la presencia de numerosos espafioles exiliados que
volvian operativas las producciones cargadas de estereotipos espafioles, en tanto que
ofrecian una plantilla actoral clave para realizarlas. Ha de recordarse que este tipo de
peliculas ya eran consumidas, por lo menos en la capital mexicana, desde antes de la
llegada de los exiliados y, probablemente, para varios actores, musicos y demads reparto
espanol, este género “espafiol” podia llegar a representar una suerte de continuum en
México de las folcloricas de la Segunda Republica. Por otra parte, no ha de dejarse de lado
que la conjuncién del flamenco con la cinematografia mexicana se produjo en un contexto

de simpatia hacia el hispanismo franquista, con lo cual, de una u otra manera se alentaba el

433 Paxman (2016). En busca del sefior ..., libro electronico.
434 Idem.
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género hispanico desde lecturas conservadoras también presentes en la misma industria del
cine. De modo que, todos estos factores posibilitaron la presencia de peliculas con
flamenco en el cine mexicano. Su manifestacion esta lejos de ser azarosa; por el contrario,
tiene fuertes trasfondos politicos, ideoldgicos y contextuales.

Dicho de manera general, en cierto sentido la presencia de los exiliados no supuso
una confrontacion al sistema ya establecido en la industria mexicana. En efecto, la gran
mayoria de sus interpretaciones se adaptd a los arquetipos planteados por el cine
nacionalista de México, solo que los encaraban desde la propia exaltacion de lo espafiol.**
Ahora bien, como ya se decia, las construcciones nacionales estan llenas de tensiones y son
sujetas a negociacion, por lo que la insercion de los artifices de flamenco en este medio
dejaria muchos mds rasgos que simples incorporaciones futiles. Muchas veces sus

participaciones supusieron continuidades con respecto al horizonte estereotipico, pero otras

tantas también lo desplazaron.

4.4 CONTINUIDADES Y DESPLAZAMIENTOS DEL FLAMENCO EN MEXICO

Los cines mexicano y espafiol convergian en sus representaciones estereotipicas referentes
a cada pais, asi como en sus construcciones dramaticas ligadas a la cancion. Ambas
cinematografias habian tenido influencia del cine estadounidense, donde la transicion del
cine silente al sonoro habia dado lugar a un cine mas que hablado, a uno de canciones, con
una fuerte influencia de la revista, la opereta y el teatro musical. La pelicula The jazz singer
(1927), considerada como el primer largometraje comercial con sonido sincronizado, es una
muestra de ese tratamiento. En ésta tiene cabida inicamente un breve didlogo y el resto de
la trama se desarrolla muy al estilo de las peliculas mudas con la gran salvedad de que hay
musica de acompafiamiento propia del filme y nimeros musicales de jazz presentados de

manera diegética.**

435 Fue hasta 1950 cuando surgio6 la pelicula Los olvidados, del también exiliado Luis Bufiuel, la cual marca
una distancia decisiva hacia la construccion filmica desde lo estereotipico y, por el contrario, muestra una
narrativa de corte etnografico de la Ciudad de México y de sus clases menos favorecidas. La aparicion de
dicha pelicula no implicé que las cintas de tipo hispanico perdieran vigencia.

436 Por diegético me refiero a cuando la fuente sonora estd en la misma pelicula, es decir, se encuentra
fisicamente presente en la escena e interactiia con los personajes y demas elementos narrativos. A diferencia
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En cuanto a la cinematografia mexicana de la naciente época sonora, ademas de la
impronta hollywoodense, estuvo influenciada por el teatro burlesco nacional y por un
importante influjo de géneros espafioles, por ejemplo el sainete y la zarzuela, de los que
tomod elementos fundamentales como la desenvoltura de los personajes, los intermedios
cantados como incentivos de la accion y la explosion animica proyectada en la musica
alegre, caracteristicas que sobretodo se proyectaron en la comedia ranchera.*}’

Para Aurelio de los Reyes, las primeras peliculas de la “época de oro” —con el éxito
comercial de Alla en el rancho grande (1936) como emblema— tenian por comun
denominador el trasplante de elencos, canciones y sketches del teatro al cine, en donde
varios actores y actrices, letristas, musicos y libretistas se incorporaron. El mismo autor
explica que con el declive paulatino de la produccion muda en los afos veinte, lejos de
imperar melodias para el cinematografo emanadas de un nacionalismo musical, los
cineastas recurrieron a los autores radiofonicos y de obras de teatro para realizar sus
peliculas. No hubo, pues, una musica cinematografica de tradicién nacionalista. En cambio
se adoptd la fuerte tradiciéon de musica de teatro, respaldada por los éxitos radiofonicos y
los discos. Esto a razon de que la musica popular era un lenguaje ampliamente aceptado por
el publico, por lo cual el cine asimil6 la tradicion teatral y la radiofonica. 38

La cancién fue un elemento consustancial al cine de aquella época y le confirié una
fisonomia particular. Incluso, las peliculas popularizaron en México y América Latina una
gran cantidad de canciones, al igual que sus autores e intérpretes, lo cual confluy6 en discos
y giras de presentaciones personales. Al mismo tiempo, la radio y difusoras de gran
proyeccion a nivel Latinoamérica, como la XEW, tuvieron un importante papel en la
popularizacion de estas melodias, letras y artistas.*** De hecho, radio y cine llegaron a tener
una importante interdependencia, pues muchas veces los éxitos musicales del cine
continuaron propagandose por la radio —y otros medios como los cancioneros— o a la
inversa, un tema muy popular emanado de la radiofonia se volvia el argumento de un
rodaje. Incluso, en ocasiones el titulo de las peliculas adoptaba el mismo nombre de alguna

de las canciones interpretadas en el filme.

de la musica extradiegética que no emana del espacio filmico, estd fisicamente ausente de la escena, por
ejemplo, una voz en off.

7 Ayala (1968). La aventura del cine..., p. 65.

438 Reyes (1991). Medio siglo de cine..., pp. 140-142, 177.

439 1bid., p. 182.
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Pero la cancion también fungia como un catalizador de la nueva realidad social. De
acuerdo con Lizette Alegre, al término de la Revolucion Mexicana la reorganizacion social
trajo como consecuencia una concentracion del poder cultural, economico y politico en la
Ciudad de México. La metréopoli se fue constituyendo como un espacio caracterizado por el
entrecruzamiento cultural, dada la significativa movilizacion de la poblacion del campo a la
ciudad. Los migrantes —como se ha sostenido anteriormente— tenian sus propios codigos
culturales, incluidos practicas y gustos musicales, con lo que se increment6 la diversidad de
la ciudad y se produjo la necesidad de una reorganizacion de los codigos urbanos a partir de
construir homogeneidad. La cancioén fue uno de los elementos en los que se conformo el
modelo que homogeneizaba la diversidad cultural. 4

Para Alegre, uno de los efectos de la cancion fue el de generar una suerte de
uniformidad en los elementos musicales de diferentes tradiciones musicales. Es decir,
muchos de estos géneros se transformaron siguiendo el modelo de la cancion para adaptarse
a las necesidades radiofonicas. La cancidn tenia un papel relevante no sélo para cohesionar
al pueblo, sino para exportar una imagen de mexicanidad. De manera que, a través de la
canciéon se fue creando un sistema unificante por encima de la diversidad del sistema
semidtico generado en el marco de la ciudad. Aunque, de manera paradodjica, muchas veces
no se dejo de subrayar la especificidad de las practicas musicales de las que se tomaban
elementos para la creacion de canciones.**! El flamenco, como se verd mas adelante, no
estuvo exento de atravesar por esos procesos de “acancionamiento’.

En cuanto a la construccién cinematografica espafiola de la época sonora, ésta no
fue muy diferente a la mexicana. De acuerdo con Julio Arce, en Espafa la gran influencia

musical fue la del teatro lirico, el cuplé y las variedades, géneros de donde incorpord

40 Lizette Alegre Gonzalez (2006). “Musica migrante y cine. Los tres huastecos: un ejemplo de
entrecruzamiento musical” en Fernando Hijar (coordinador) Miisica sin fronteras. Ensayos sobre migracion e
identidad, Ciudad de México, CONACULTA, pp. 221-222, 225.

41 Ibid., pp. 225-226, 243-245.

La autora estudia el caso del son huasteco y como ésta musica es manejada en la pelicula Los tres huastecos.
Analiza la forma en que los elementos fundamentales del codigo de este se adecuan al sistema-cancion. Por
ejemplo, la practica de improvisacion letristica del huasteco se sujeta a la norma de la cancién, por lo que el
son se muestra con letras rigidamente establecidas y sin autonomia de las coplas. Pero a la vez se conservan
rasgos distintivos de esa tradicion como el falsete, en donde en el marco de la cancion juega un papel mas de
signo de “huastequidad”, que como parte del codigo del son.
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musicas y narrativas populares.**? Sin embargo, para Arce, tanto en el caso mexicano como
en el espafiol, se trata de un cine articulado esencialmente por canciones, o sea, la puesta
escénica giraba en torno a ella. Esto también ocurria en otras cinematografias
latinoamericanas, como fue en el caso de la Argentina. Asi, la cancion compone un
elemento narrativo generalmente diegético y su presencia se encuentra justificada ya sea
porque los protagonistas cantan, porque se dedican a ello, o porque es su manera natural de
expresar las emociones, sus sentimientos o su identidad.**

Las peliculas hispanizantes realizadas en México no perdieron tales caracteristicas.
Un ejemplo es La luna enamorada (1945). En la cinta se observan varios de los aspectos
sefialados, empezando por el titulo, el cual se retoma de una de las canciones que tienen
lugar en la pelicula. La historia comienza cuando el torero gitano Cagancho y la adinerada
mexicana —y comprometida— Laura, luego de conocerse de manera brusca comienzan a
cortejarse. Coinciden en un cabaret, donde, entre otras variedades, se presenta de acuerdo a
las palabras del filme, un “conjunto de bailaoras y cantaores gitanos [que] van a ofrecer, en
primer término, La luna enamord, bulerias gitanas”.

Precisamente, en voz del cantaor exiliado “Nino del Brillante” escuchamos dicha
composicion en una clase de interludio musical que hace referencia a la trama. A su vez, los
protagonistas representan parte de las acciones que indica la letra cantada, concretamente
una seccion referente al intercambio de miradas, el cual se traspasa literalmente a la accion.
A modo de ilustrar lo anterior se muestran a continuacion la transcripcion del fragmento de
la letra citada y los fotogramas respectivos a la escenificacion de la cancidn (figuras 21 y

22).

Dicen que la luna tiene
amores con un calé
Y que toditas las noches

con el gitano se ve.

Y que el gitano la mira

42 Julio Arce (2012). “Un cine musical para la Hispanidad. Cancion y dramaturgia en la ‘espafiolada
ranchera’ en Cuadernos de musica iberoamericana, vol. 24, julio-diciembre, Universidad Complutense de
Madrid, p. 48.

443 Ibid., pp. 55-56.
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Porque se muere por ella
Y la lunita se rie

porque es coqueta, porque es coqueta.
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Figura 21. Fotograma de La luna enamorada.

Figura 22. Fotograma de La luna enamorada.
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Algo muy similar sucede en otra de las escenas del filme. La bailaora Carmen
Amaya, en el rol de mujer despechada ante el amor no correspondido del torero, en otro
interludio musical canta y baila flamenco. Interpreta el “palo” flamenco de Colombiana que
se vuelve parte de la narrativa de la pelicula. Esto sucede justo en el momento en que Laura
y Cagancho comienzan a tener mas cercania, y éste ultimo comienza a alejarse de la

bailaora.

Me gusta estar en la sierra
Que cuando viene el nuevo dia
Mas me acuerdo de tus amores

Y de tus malas partidas

Me consuelo con las flores

Que esa es mi Unica alegria

Quisiera carifio mio
Que ti nunca me olvidaras
Y tus labios con los mios en un beso
Se ajuntaran y que no hubiera en el mundo

Naide que nos separara
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Figura 23. Fotograma de La luna enamorada.
Carmen Amaya canta a Cagancho.

En esta pelicula, como en muchas otras de las enlistadas anteriormente, se encuentra
el caso de presentar el flamenco ajustado a la norma de la cancion. Se muestra asi a Carmen
Amaya interpretar la cancion La bien pagada, acompanada por la guitarra en el compas del
“palo” buleria. Lejos de activarse el codigo del flamenco a plenitud bajo dos intérpretes
enteramente capacitados, como lo son Amaya y el guitarrista Sabicas (quien acompafia la
cancion), se supeditan a la secuencia de la letra establecida por la cancién. Si bien se
encuentra presente el compdas de doce tiempos propio de la buleria y aspectos técnicos de
caracteristicos de la guitarra flamenca como el rasgueo, la rigidez de la letra no permite ir
mas alla. Se produce, pues, una contencion o captura del codigo por el sistema-cancion.*#

Recapitulando, la cancion como elemento medular del cine, es otro componente que
acerco las propuestas filmicas de Espafia —republicana y franquista— y México; tanto que
las peliculas hispanizantes de factura mexicana no sé6lo se vinculaban a las representaciones
de las espanoladas. También tuvo lugar a un género hibrido oscilante entre la comedia

romantica y el melodrama, que Julio Arce denomina “espafiolada ranchera”, en virtud de

444 Estos procesos de acancionamiento son comunes en varios géneros musicales. En el caso del flamenco se
dan tanto en México como en Espafia y es comun que se les conozca como cancidn por buleria cuando, como
en el ejemplo mostrado, se usa el compas de buleria como base ritmica.

214



que se presentan en un mismo espacio estereotipos de Espafia (casi siempre referidos a
Andalucia) y de México sin mayores contratiempo, en donde evidentemente lo musical
tenia un papel fundamental *+>

Emilio Garcia Riera también sefiala esa conjuncion. Por citar un par de ejemplos, la
pelicula Seda, sangre y sol es “un melodrama taurino situado, como todos los del género,
en una tierra de nadie hispanoamericana en la que el canto flamenco y la cancioén ranchera
alterna con toda naturalidad”.** En relacion a La morena de mi copla, Riera sefiala que tal
“melodrama folklérico taurino al estilo espafiol proponia una serie de piezas
intercambiables para hacer posible su adopcion en México; o el torero era mexicano y la
dama gitana o el torero gitano y la dama mexicana”.**’

En tales enlaces de la “espafiolada ranchera”, el flamenco suele actuar como
refuerzo de esquemas morales, de modo que la practica de este género usualmente es
asociada al exceso, la juerga, la perdicion y el “mal camino”. Un ejemplo es So!/ y sombra
(1945), pelicula en la cual Antonio, hijo de un ganadero espafiol asentado en México, es
expulsado de la escuela de medicina y rompe a su vez el compromiso matrimonial con
Carmen, una muchacha de respetable cuna. Contrario a lo que se espera de ¢él, comienza a
salir con unos supuestos gitanos y se enamora de la bailarina de flamenco, Angustias. Una
escena que marca el punto neuralgico entre el conflicto familiar y su resolucion, ocurre en
“Los nopales”, una cantina de infima categoria a donde solian ir los intérpretes de flamenco
luego de trabajar en un cabaret. El padre acude al lugar para sorprender y aleccionar a su
hijo. Lo halla en plena fiesta flamenca. Se reafirma entonces la desgracia en la que se
encuentra el primogénito, en donde tendra que afrontar la disyuntiva entre dejar la vida
propia de los practicantes de flamenco, u olvidarse de ésta y enderezar el camino. Al final
se redime y se casa con quien debe.

Para el caso, destaca la fiesta flamenca suscitada en “Los nopales”. Vemos en ella a
los intérpretes de flamenco bebiendo y hablando, a Antonio con Angustias, pero sin que

haya musica de por medio. Inesperadamente, aparece Carmen. Justamente, en cuanto

Antonio se dirige a hablar con Carmen —quien quiere persuadirlo de dejar ese lugar— uno de

45 Arce (2012). “Un cine musical...”, pp. 46-47.
46 Garcia (1970). Historia documental... t. 11, p. 42.
47 Garcia (1971), Historia documental... t. 111, p. 61.
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los guitarristas presentes comienza a tocar una soled (un “palo” flamenco) que enmarca el

siguiente dialogo:

Antonio: jCarmen! ;Tu aqui?

Carmen: Si. ;Te sorprende?

Antonio: Naturalmente. Este no es un lugar a propdsito para ti.

Carmen: Ni para ti. Sin embargo, aqui estamos los dos.

Antonio: ;Vienes a armarme un escandalo?

Carmen: jQué disparate! Aqui y en todas partes yo soy una sefiorita, a menos que ti
publiques lo contrario [...]

Antonio: Entonces, no comprendo.

Carmen: Claro. Esperaras verme nerviosa, dando gritos de celos y de despecho. Sin
embargo, me encuentras como si viniera de misa.

Antonio: ;No sera que has venido a decirme que ya no te importo?

Carmen: Hay alguien que me importa mas.

Antonio: j;Quién?!

Carmen: No te sulfures y vamos hacia alla, que ese ruido de los flamencos me parte el

alma.

Destaca la escala de valores presentes en el didlogo —catolicos, moralistas y
machistas— lastimosamente comunes en la filmografia mexicana del tiempo. Interesa,
ademas, que el flamenco se destina para acompafiar un conflicto moral a la vez que se
identifica con éste. Contrariamente, cuando el padre de Antonio cree que su hijo se ha
graduado de médico, para demostrare el orgullo que siente por él, le prepara una fiesta en
su hacienda, en donde interviene un mariachi. En ello también se observa una
diferenciacion de espacios para la musica y sus intérpretes, asi como de sus implicaciones
morales.

Mientras el lugar del flamenco es el de la cantina de bajo nivel y se identifica con la
verglienza y el ruido, el mariachi se desenvuelve en la hacienda, vinculandose con la
jactancia. Aunque en ambos momentos la musica envuelve una fiesta y en las dos se
encuentra el padre, en la hacienda éste la organiza, pues corresponde con sus valores;
mientras que en “Los nopales” aparece para disiparla. No so6lo eso, lejos de sentir orgullo,

el padre encara a Angustias, en quien s6lo ve a una mujer cuyo unico moévil puede ser el
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dinero, y que ademas aleja a su hijo de una buena mujer. Ella, en una suerte de manda,
decide nunca mas volver a ver a Antonio. Nuevamente, vemos la construccion dicotémica
de la mujer (buena-mala) que anteriormente se habia visto con la primera pelicula sonora

mexicana: Santa. Esta vez, el flamenco también toma parte en esa representacion.

Figura 24. Fotograma de So! y sombra.

La bailaora Angustias (Luana de Alcafiiz) abandona “Los nopales”, luego de ser enjuiciada por el
padre de Antonio.

Uno de los pocos ejemplos extradiegéticos de flamenco lo encontramos en La
morena de mi copla (1945). La pelicula se sitlia en una Espafa rural y pretérita. Ahi, la
gitana Trini y su madre son detenidas por la guardia civil, debido al presunto robo de un

burro.

Guardia civil 1: ;De donde vienen?
Trini: Del cortijo de los Retamales.
Guardia civil 1: ;De los Retamales? Entonces son ustedes las que esta mafana han salido

de alli robandose el burro.
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Madre: El burro es nuestro. Lo adquiri6 mi marido, que en gloria esté. No pertenece al
duefio del cortijo.

Guardia civil 2: El duefio dice lo contrario. Las anda buscando para que sean detenidas.
Trini: [...] Sefior, por la virgen Fuensanta. Por aquella cruz en alto de la semilla que parece
que ya esta cerca del cielo, como dice la copla. El burro es nuestro, es lo unico que nos dejo
mi padre. [...] Por favor. Se lo pido de rodillas.

Guardia civil 1: Llego la hora de que me hablaras de usted y de rodillas.

Trini: Lo hago para que no le pase nada a mi madre.

Guardia civil 1: Ahora se pondra todo en claro. Vamos para Cordoba.

Trini: ;Y vamos a ir a Cordoba como criminales?

Guardia civil 1: jEs que tenia la pretension de entrar bajo palio?

Trini: Queremos entrar como personas honradas que somos.

Guardia civil 2: Vamos. Deje de perseverar y apéese del burro que por ahora no es suyo.

La escena sucede sin musica, pero al momento en que los guardias determinan que
Trini y su madre son ladronas y las toman presas, comienza a sonar una buleria. Con ese
“palo” de fondo caminan detenidas, mientras dos personajes se preguntan qué es lo que
habran hecho para ser detenidas. La musica encuadra el conflicto que da pie al resto de la
trama de la pelicula. La escena, pues, muestra a los personajes bajo la imagen estereotipica
del andaluz gitano, quien habla con versos, frases referidas a virgenes, ladron y ademas se
remarca su condicion sonoramente, en la que el flamenco se acomoda como una pieza mas
del estereotipo.

Lo hasta aqui sefialado gira en torno a las continuidades que los exiliados espafioles
y el flamenco tenian respecto al ordenamiento imperante en la cinematografia. Para ser
claros, la gran mayoria de sus intervenciones se daban desde ese horizonte. Aun asi, de
ninguna manera se quiere dar a entender que se adscribian a este orden ideoldgico en su
traslado a México. Probablemente, visto como se ha planteado se sienta cierto apolitismo
por parte de estos actores y otros participes de la industria filmica provenientes de la
Espaia republicana.

Es cierto que poco se sabe de las posturas politicas de este contingente de exiliados
espanoles. No obstante, actualmente respecto a los practicantes de flamenco, algunos

estudios muestran su actividad dentro de la Segunda Republica, con objeto de desmarcar a
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esta expresion del espacio de la derecha, en donde suele ubicarse dado el uso que el
franquismo hizo en términos propagandisticos y folcldricos.

Asi, la afinidad a la Republica de varios artifices de flamenco, como Pepe Hurtado,
“Nifio Caravaca”, “Nifio del brillante”, Carmen Amaya —artistas que luego encontramos
exiliados en México trabajando en teatros, cabarets y el cine—, se daba en actos publicos.
Algunos de ellos, como Pepe Hurtado, producian desde los “palos” del flamenco letras y
musica en apoyo a la Republica, por ejemplo los fandangos republicanos. También, se sabe
que compafieros de estos artistas murieron en el frente peleando por el bando
republicano.**® Entonces, el hecho de conocer poco sobre los posicionamientos de estos
personajes, no implica su apolitismo.

Sobre la postura politica en México de este grupo, es necesario considerar varios
factores. En principio, no debe perderse de vista el articulo 33 de la constitucion mexicana,
en el cual se establece que el poder ejecutivo tiene la facultad de hacer abandonar el
territorio nacional, inmediatamente y sin necesidad de juicio previo, a todo extranjero cuya
permanencia juzgue inconveniente. Ademas, ese mismo articulo dispone que los
extranjeros no deben de ninguna manera inmiscuirse en los asuntos politicos del pais.*** En
este sentido, ha de recordarse la polémica que produjo la pelicula Los olvidados (1950) de
Luis Bufiuel. Como es bien sabido, en ésta se muestran contextos de pobreza y violencia en
Meéxico, es decir, la cara opuesta de los temas de la cinematografia mexicana y su manejo.
Presuntamente, se impuls6 la aplicacion de dicho articulo a Buiiuel, luego de que su cinta
no fuera bien recibida por la critica mexicana, el gobierno, la clase alta del pais y
personalidades de la industria cinematografica.

Ademas, tuvo fuertes roces con el Sindicato de Actores —presidido en ese entonces
por Jorge Negrete— de donde surgieron intentos por sabotear la pelicula.*** Asimismo,
segun testimonios de algunos hijos de descendientes del exilio, si bien se esperaba la caida

de Franco para volver a Espaiia, los temas de la guerra civil, los campos de concentracion y

4% Montse Madrilejos (2010). “El flamenco en Barcelona. Intentos de adaptacion a la Il Republica” en
Revista de Investigacion sobre flamenco “La Madruga”, nim. 2, junio, Universidad de Murcia, pp. 5-15.

49 Puede verse: hitp://observatoriocolef.org/wp-content/uploads/2018/11/17.pdf [recuperado en julio de
2020].

430 Gabriela Martinez (2020). “De Gran casino a Simon del desierto: la etapa mexicana de Luis Bufiuel”.
Consultado en linea: https:/moreliafilmfest.com/la-etapa-mexicana-en-la-filmografia-de-luis-bunuel/
[Recuperado en julio de 2020].
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otras cuestiones relacionadas a la Republica se convirtieron en tema tabu, poco o nada se
hablaba de ello en el &mbito doméstico.*!

En resumen, los artifices de flamenco, pero también actrices, actores y otros
personajes del exilio afines al medio cinematografico, daban continuidad a los paradigmas
mas reaccionarios o conservadores del cine mexicano y de las llamadas espafioladas. Pero
ello estaba determinado, en buena medida, por el contexto politico y legal. Es decir, las
continuidades se daban con cierta coercion de por medio.

De igual manera, debe tomarse en cuenta que para esa €poca, muchos de estos
personajes luchaban por establecerse, por encontrar un asidero que los alejara de la guerra y
del franquismo, por lo cual la situacion podria entenderse como parte de los procesos de
adaptacion de la vida en el exilio. Podriamos pensar con James C. Scott, que esto que aqui
denomino como continuidades, conforma un tipo de discurso publico, una
autorrepresentacion de lo esperable de ellos dada su condicion espaiola y en muchos casos
andaluza, esto bajo la mirada hegemonica tejida en el cine y en el imaginario ventrilocuo de
lo nacional.*>?

Un ejemplo de la discontinuidad de la imagen publica guiada por el estereotipo,
tiene lugar en un encuentro entre el periodista Ramon Pérez y Carmen Amaya. Ramon
busco a la bailaora en su hotel, para que le diera sus impresiones sobre el rodaje mexicano
Sierra Morena. Amaya, que muchas veces se presento falsamente y con fines publicitarios
como gitana nacida en las cuevas del Sacromonte, se le identificaba ampliamente con esa
imagen de gitana y flamenca “de postal”, misma que la acompafi6 hasta el resto de sus dias.

El reportero, con tales ideas, al ver a Carmen Amaya fuera de escena —literal y

41 Testimonios de Antonio Diaz Rendon y Eva Alcazar. Tomados del conversatorio Voces y ecos de los
musicos del exilio republicano espariol, Ciudad de México, FAM-UNAM, 23 de octubre de 2019.

Cabe mencionar que en tres encuentros que he podido entablar con el hijo del cantaor exiliado Florencio
Castelld, cuando toco el tema de la Republica, del franquismo o de las posturas politicas de su padre, nunca
he obtenido ningun tipo de respuesta mas alla de afirmaciones vagas o cambios de tema. Concretamente de
qué pensaba el padre o la familia de la situacion que se vivia en Espafia mientras ellos se encontraban
exiliados en México, lo Unico que ha comentado es que no querian regresar, pues por alla “la cosa estaba
fatal”.

452 A grandes rasgos James C. Scott postula la existencia de cuatro variedades de discurso politico entre los
grupos subordinados, situadas entre los polos publico y oculto, de acuerdo con su grado de conformidad con
el lenguaje oficial y segun la naturaleza de su publico. La forma de discurso mas segura y mas publica es la
que adopta como punto de partida el halagador autorretrato de las ¢lites. En el otro extremo, el discurso oculto
se da fuera del escenario descrito anteriormente, los subordinados se retinen lejos de la mirada intimidante del
poder; es posible por ello el surgimiento de una politica claramente disidente. Véase: James C. Scott (2000
[1990]). Los dominados y el arte de la resistencia, Ciudad de México, Era, p. 42-43.
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metaforicamente— qued6 sorprendido, pues Amaya no estaba dispuesta a representar el

estereotipo del flamenco mas alla del escenario.

Carmen Amaya es una mujer desconcertante. Habla sin gitanerias, como una dama de la
clase media... Eso si, las palabras salen de su boca como disparos de ametralladora... El
cal6 se queda, por lo visto, para el cine y el teatro... Confieso mi desilusion... [...] Asi, sin
ceceos, sin expresiones cafiis, sin gitanerias... como una dama de la clase media... Y yo

que esperaba a cada rato un joju!, un jolé!, un jmardita sea...! Confieso mi desilusion...*?

Las discontinuidades también llegaban a ocurrir en la pantalla. Olga Picun sugiere
que la pelicula Pepita Jiménez (1945), bajo la direccion de Emilio Fernandez, da cuenta de
una nueva escena cinematografica mexicana nutrida por un nimero considerable de
espafioles. El filme, si bien recupera elementos de la cultura andaluza en tanto simbolo
arbitrario de Espafia, para la autora no llega a convertirse en la tipica espafiolada.
Contrariamente, esta adaptacion de la novela homénima de Juan Varela, contiene ciertos
componentes de resistencia, en particular respecto al rol femenino. Asi, sin llegar a ser
propiamente contestataria o feminista, introduce algunas escenas que podrian leerse como
cuestionamientos a la moral promovida por el franquismo.*>*

En la cinta, luego de que Pepita fuera obligada a casarse con un usurero del pueblo,
de quien enviuda al poco tiempo, se enamora de Luis, un seminarista. Aunque ella esta al
borde del compromiso con el padre de Luis, rechaza la proposicion publicamente. A su vez,

confronta al aspirante a cura para que entablen una relacion:

Yo no soy mas que una pobre mujer que llegd a querer sin que le importara nada, hasta que
su alma se hundiera en el infierno, hasta sentirse capaz de quitarle a dios mismo, como

mujer, el amor de un hombre [...] Eso soy yo. Ya ve que se lo confieso sin recato. Usted, en

453 Ramon Pérez Diaz (1945). “Habla Carmen Amaya sobre la pelicula ‘Sierra Morena™ en El Redondel, 2*
seccion, 25 de marzo, p. 1.

454 Olga Pictin (2017). “La resistencia desde el exilio: Pepita Jiménez en México” en Carredano y Piclin
(eds.). Huellas y rostros..., pp. 174-177, 186.

Las politicas de género instauradas por la Seccion Femenina de la Falange Espafiola constituyeron un ambito
de adoctrinamiento religioso y patridtico. Ahi se establecid un arquetipo de mujer edificado sobre la
desigualdad y la diferenciacion jerarquica respecto del hombre, considerada inferior tanto espiritual como
intelectualmente y su vida se centraba al ambito doméstico. Su mayor virtud era la de procrear, aunque sin
estar relacionada a los placeres de la sexualidad, por lo que también debia evitarse la sensualidad en la
vestimenta y en el comportamiento. Ibid., pp. 180-181.
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cambio, usted que me mird con amor, que me hizo quererle con toda mi alma, ahora falta a
sus deberes de hombre. Se escuda en un compromiso contraido con dios. Usted no sirve
para marido, ni siquiera para amante y menos todavia para sacerdote. [...] Yo no tengo la
culpa de que usted haya despertado en mi esta pasion, porque yo amo de usted no sélo el

alma, sino el cuerpo [...].

En este pasaje de la pelicula el personaje femenino se impone momentaneamente al
hombre. Rechaza en primera instancia volverse a casar por obligacion, luego confronta
directamente a otro personaje masculino, en donde ademas de poner en entre dicho los
compromisos religiosos, denigra la dignidad sacerdotal de Luis. Adicionalmente, hace
explicitos sus deseos en términos corporales. Aunque la pelicula estd inmersa en los valores
plantados por el cine mexicano, tensiona con los mismos en varios momentos, pero sobre
todo con aspectos del franquismo.*>?

En cuanto al flamenco, desde la presencia diegética, se sumaba al descontento
generalizado del pueblo por el casamiento forzado entre la casi puber Pepita y el
acaudalado prestador de dinero de edad avanzada. Lo hacia a través de una malagueiia,
cuya letra decia: “Es muy linda y con salero, es Pepita y es bonita, [...] se la lleva un
usurero...”.

Ha de advertirse la significativa distribucion que el cine mexicano tenia
internacionalmente para esos momentos. Esta pelicula, cuyo reparto estaba integrado en
gran medida por exiliados, era un potencial medio de introduccion en el espacio espaiol. Al
final, la pelicula en verdad resultd ser conflictiva para el franquismo, pues su aparato de
censura decidié no importarla a razén de los actores que participaban en ella y por su
contenido inapropiado para la moral.*¢

De igual manera, y mas centrado en el tema que nos ocupa, algunas escenas de la
filmografia rastreada apelan a un entendimiento del flamenco mas alla del estereotipo; es el
caso de Ni sangre, ni arena (1941). La pelicula es una suerte de parodia a la novela taurina

del espafiol Vicente Blasco Sangre y arena, misma que habia sido llevada al cine dos

455 Como lo es que parte importante de la trama suceda durante las fiestas de san Juan, celebracion suprimida
por el franquismo.
456 Pictin (2017). “La resistencia desde el exilio...”, pp. 178, 187.
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décadas antes, convirtiéndose en un precedente de las posteriores espafioladas.*” En el
filme mexicano, el actor comico Mario Moreno “Cantinflas” es confundido con el torero
Manolete y comienza a vivir como si fuera éste. La situacion lo lleva a una fiesta en su
honor, en donde la cuadrilla del diestro original lo increpa. En la escena, a través de cante
flamenco se le cuestiona su falta de concordancia con la idea preestablecida de un
“autentico” matador y flamenco. Asi, con el “palo” flamenco de garrotin, primero, y luego

con un fandango, le cantan las siguientes letras:

Para ser buen mataor
Y cantaor de flamenco
Se tiene que ser sevillano
Por fuera y también por dentro
Escucha chiquilla
No se puede matar al toro

Con pelito en la barbilla [garrotin]

El presumi6 de torero
El presumi6 de flamenco
Se vio que no era torero

Ni tan siquiera flamenco [fandango]

Mientras eso ocurre, Cantinflas le hace “jaleos” al cantaor y a los guitarristas
presentes en la escena, es decir, emite voces de animacion que suelen darse en dicho
género. Destaca que, si bien recurre a algunas de las formulaciones mas estereotipicas
como jolé! o a frases como “mardita sea”, también usa otras expresiones que cumplen la
misma funcion, pero distantes de ese horizonte, como “asi se toca sefior”. Luego le piden

que ahora ¢l cante, y desde el mismo “palo” de fandango les contesta

47 La realizacion cinematografica de Sangre y arena (1922), adaptado por el propio Vicente Blasco y
protagonizada por Rodolfo Valentino, fue una producciéon estadounidense a cargo del director francés Max
André, la cual se despojo de toda arista de critica socio-politica contenida en el libro. Se convirtié en un
melodrama taurino acomodado a las normativas que imponia el modelo cinematografico de Estados Unidos.
Véase: Ortega (2012). “De la espafiolada al fake...”, p. 104.
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Cantinflas: Asi se canta, viene de ahi:

Soy mexicano sefiores
Y soy flamenco de verdad
Y que me echen cualquier toro

Aunque sea mayor de edad.

Subrayo la manera en que canta Cantinflas, pues aunque con elementos comicos, es
bastante cercana a los pardmetros del cante de fandango. En términos melodicos, su voz
alcanza las notas principales de este “palo”. Es decir, su respuesta no solo se da en cuanto
al contenido de la letra, sino desde los propios codigos de la manera en que se ejecuta el
genero.

En medio de esa suerte de lucha desde el cante, una muchacha mira con particular
atencion a Cantinflas. Un personaje masculino se le acerca y le dice: “Cdémo puedes fijarte
en ese tipo. /Por qué diablos no se sube los pantalones?” A lo que ella responde: “es que es
flamenco de Iztacalco”. La referencia a Iztacalco no deja de ser significativa. Como se
sabe, éste es uno de los barrios mas antiguos de México, cuyo asentamiento, en las
inmediaciones del lago de Texcoco, data de tiempos precolombinos y para los afios
cuarenta es uno de los asentamientos de corte “popular” de la Ciudad de México.

En suma, la escena debate la propiedad exclusiva del flamenco a un prototipo de
personaje: el andaluz y gitano. Contrariamente, lejos de los referentes estereotipicos, se
constituye la imagen del flamenco desde otro horizonte, en este caso, desde el que bien
puede enarbolar un mexicano con sus propias referencialidades, pero dispuestas a través de
los codigos propios de esta expresion.

Asi, aunque en la escena el cante queda situado como un elemento narrativo, para la
pelicula y la intervencion de Cantinflas tiene por objeto ser un episodio comico. Se observa
un acto flamenco que interrumpe la fantasia de una identidad Unica de la expresion, en
donde al afirmar que el personaje encarnado por Cantinflas es un flamenco de Iztacalco,
queda desplazado el significado fijo instaurado con el estereotipo y se advierte una apertura

de otros significados y sujetos posibles para el flamenco.
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Figura 25. Fotograma de Ni sangre ni arena.
Cantinflas es increpado por la cuadrilla del torero Manolete
a través de cante flamenco.

Otro ejemplo de desplazamiento del estereotipo del flamenco se encuentra en la
pelicula Santa (1943). Norman Foster, a consecuencia de la presencia de los artistas
exiliados asociados al género, es capaz de reflejar la importancia concedida al tema en la
novela de Federico Gamboa.*® Asi, se observa que el empoderamiento de la protagonista
corre a la par de la presencia del flamenco. Dicho género, junto con la pieza “Santa” de
Agustin Lara, enmarcan diferentes puntos nodales de la trama.

De particular interés es la escena donde el Jaramefno —torero amante de Santa—
anuncia que dejara México para irse a Madrid junto con la protagonista. El contexto que da
pie a tal noticia se da en el marco de una tertulia en la casa de espafioles “La Guipuzcoana”,
una especie de pension para espaioles. Estas reuniones también estdn presentes en la
novela de Gamboa, en las que generalmente se habla de temas hispanofilos. En cambio, en
el rodaje se discute sobre formas de cante flamenco y de estilos de tocar la guitarra.
Destacan la ejecucion guitarristica dada en la escena y los “palos” flamencos de que se

habla. En otros términos, es un fragmento que contiene varias sutilezas sobre la practica del

458 La novela Santa (1903) de Federico Gamboa ha sido adaptada al cine en cuatro ocasiones: 1918, por Luis
G. Peredo; 1932, por Antonio Moreno (version considerada como la primera pelicula del cine sonoro
mexicana); 1943, por Norman Foster; y 1969 por Emilio Gomez Muriel.
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flamenco, sin duda captados més por espectadores familiarizados con este género que por
los ajenos a ¢€l. Es decir, la escena no cae en el uso de estereotipos excesivos, y por el
contrario da un asomo del flamenco como una episteme particular. Por otra parte, vemos a
una mujer tocando la guitarra, lo que es pertinente de sefialar pues en el corpus recogido,
como en otros filmes, el toque de guitarra flamenca se construye como un territorio
masculino.

En dicha tertulia se realiza una especie de retos para ver quién sabe mas sobre
guitarra y cante. Entonces aparece la casera de la pension y uno de los residentes le dice:
“ésta es una discusion muy seria de cante y guitarra que ustedes los guipuzcoanos no
pueden entender”. Lo que quiere decir que ella, en tanto proveniente de Guiptzcoa —
provincia del pais Vasco— frente a ellos que son andaluces (y hombres) no puede aportar
nada al tema. Ella les dice que le den la guitarra para mostrarles como se debe tocar. Es
interesante que en la escena la actriz no estd realmente tocando la guitarra, basicamente
solo la sujeta. Pero ese gesto, ademds de contravenir el dominio andaluz sobre el saber del
flamenco, desplaza el predominio del toque de guitarra y del conocimiento varonil. Se
afirma, pues, el conocimiento y practica del flamenco desde un ordenamiento no
hegemonico. Para decirlo en palabras de Homi Bhabha, la escena muestra un intersticio en

donde la narrativa dada desde el poder se ve interrumpida.*>°

459 Bhabha (2002). E! lugar de la cultura..., pp. 98-107.
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Figura 26. Fotograma de la pelicula Santa.
Tertulia en “La Guipuzcoana”

Por otra parte, Maria Luisa Ortega sugiere que las escenas cinematograficas de gran
carga estereotipica —puntualmente las folkloricas del cine espafiol-, también pueden
responder a una representacion “falseada”. Falsa no en el sentido de su correspondencia con
la realidad, sino como una exageracion tal de los elementos que dejan de tener credibilidad.
La autora, se suma a la lectura de Jo Labanyi, quien sostiene que lo estereotipico es sujeto a
revertirse por diversos modos y fines, no siendo un condicionamiento cerrado, ni acabado.
De tal forma es posible tener un alto grado de conciencia del artificio que se entrama a
través de éste y dotarlo de una lectura irénica o parddica. Dicho de otra manera, es posible
subvertir el estereotipo imitdndolo hasta el punto del exceso, de modo que se muestre su
falsedad o por lo menos haya un nivel de desplazamiento de los sentidos mas candnicos del
mismo.*6

Podemos encontrar un ejemplo de ello en la cinta Una gitana en México (1943). Es
una pelicula que asoma tenuemente el tema del exilio y la guerra. En general, es la tipica
conjuncion del estereotipo espafiol y el mexicano, con flamenco de por medio. Emilio

Garcia Riera dice lo siguiente de este filme:

469 Ortega (2012). “De la espafiolada al fake...”, pp. 107-111 y Labanyi (2003). “Lo andaluz en el cine...”, pp.
9,11.
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Entre las decenas y decenas de miles de refugiados espafioles que vinieron a México, habia
toda clase de gente. Pero los argumentistas de esta pelicula discurrieron con una exactitud
que solo puede dar la firme voluntad de irrealismo para encontrar precisamente el tipo de
refugiado que nunca pudo existir. Faraon y su hija (la gitana mas linda del Albaicin, nada
menos) no podian ubicarse ni en México ni en Espaiia, sino en un ambito que fuera
apreciada su constante disposicion a ser graciosos por una fatalidad de raza. O sea, tenian

que comportarse siempre como caricaturas.**'

Bajo el contexto explicado por Riera, el actor exiliado Angel Garasa (Faraén en la
pelicula) funge como el padre de la también expatriada Paquita de Ronda (Maria Antonia).
Huyendo de Espafia, se instalan en una humilde vecindad mexicana, donde en medio del
ocio, Faraén le da lecciones de cémo ser un buen espafiol a Pancho, uno de sus vecinos
(encarnado por el actor comico mexicano Manuel Méndez), y éste a su vez le ensefia como
ser un auténtico mexicano. En la escena recurren a exageraciones en las formas del habla,
modismos, cante y baile flamenco, lo mismo que a beber tequila, decir versos, cantar el
corrido “La Jesusita”, entre otras acciones. Recurren, pues, a imagenes y sonoridades
claramente estereotipicas, pero llevadas a un extremo que lejos de ser creibles se
transforman en un acto comico. En la misma escena hay espectadores quienes los miran
con extrafieza y se rien de su comportamiento. Nadie supone que uno y otro sean
representaciones de un espafiol o de un mexicano en términos realistas. Como sefalan
Labanyi y Ortega, el estereotipo es desplazado al exagerarlo al punto de develar su
falsedad.

Las lecturas sefialadas hasta aqui, probablemente no se dieran tanto desde un d&nimo
de resistencia, sino mas desde la inventiva y a partir de un matiz creativo que también
posibilitaba otro tipo de entendimiento de lo espafiol y del flamenco. Como sea, no dejan de
ser relevantes tales reinterpretaciones, dado que generan tensiones con los estereotipos
imbuidos en el cine, ademas de que recuperan de algin modo la capacidad de enunciacién
de sus actores. O sea, se revierte aunque sea momentaneamente lo que se ha referido como
condicion ventrilocua, se da en ese proceso una recuperacion de la propia voz, distanciada

de las construcciones hegemonicas.

461 Garcia (1970). Historia documental... t. 11, 1970, p. 188.
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Considero también, que son claras muestras de la disputa por el establecimiento de
los significados del flamenco, por hacer valer otras versiones mas alld de las plasmadas
desde el estereotipo. Aun asi, no ha de perderse de vista que las tramas de las peliculas,
lejos de estos breves momentos discrepantes, reproducian abrumadoramente las pautas de
la industria cinematografica.

Para finales del periodo se encuentran dos peliculas de interés: Han matado a
Tongolele (1948) y El rey del barrio (1949). Esencialmente, se constituyen fuera del marco
hispanizante de la “espafiolada ranchera”, ademas de que son producidas luego de la
presidencia de Manuel Avila Camacho. De esta manera, la pelicula sobre Tongolele
(Yolanda Montes) transcurre en su totalidad al interior de un teatro. Ahi ocurren una
sucesion de nimeros musicales que revisten las intervenciones dancisticas de dicha actriz, y
que dan lugar a combinaciones tan sui generis como ver un nimero de son jarocho con la
bamba, seguido de un cuadro flamenco tocando buleria, para luego dar paso a una danza de
Tongolele. Eso si, todas las intervenciones estan construidas desde sus respectivos
estereotipos. Tras bambalinas fragua un asesinato con sus respectivas indagaciones
policiacas. Dentro de la sucesion de musica y bailables, destaca que inmediatamente
después de una de las intervenciones del grupo de flamenco —que como en el resto de las
peliculas aludidas esta integrado basicamente en su totalidad por exiliados espafioles— se
extiende sobre el escenario una manta que dice: “México necesita escuelas. Patria, te doy
de tu dicha la clave”.

En cuanto a El rey del barrio, es la primera ocasion que se ubica flamenco sin estar
interpretado por alguno de los exiliados referenciados. En este filme, desde la parodia, Tin-
tan construye el personaje del cantaor “El nifio de pecho”, como un artilugio para meterse a
robar a una casa de gente adinerada. Ahi, interpreta con un ritmo cercano a la buleria el
tema de La barca de oro del compositor mexicano Cuco Sanchez.

El rey del barrio, desde mi punto de vista, marca simbolicamente un punto de
inflexion en el desarrollo del flamenco en México por dos razones: uno, muestra que en una
pelicula dirigida al publico mexicano tiene pertinencia introducir un gag construido a partir
de una expresion como el flamenco, lo cual nos da una senal del nivel de insercion que
tenia este género en México. Dos, cierra una etapa que denomino como ‘“flamenco del

exilio”. No so6lo a razon de que no aparezcan en elenco artifices de flamenco transterrados,
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sino (como se verd en el siguiente capitulo) porque el contexto de producciones con
flamenco luego de este estreno, cambia sustancialmente.

Resta decir que el exilio espafiol y sus artifices de flamenco fueron dejando rastros
de su presencia de distintas maneras. Esta vez, mas alld de los teatros, restaurantes y
cabarets, tejieron memoria en un medio tan potente como el cine. El actuar de los artifices
de flamenco en las peliculas muestra que el significado de esta expresion no es fijo, sino
que puede haber interrupciones y desviaciones de los referentes estereotipicos, incluso
dentro de un medio tan poderoso como el cinematografico, mismo que contribuia a
construir y reiterar formas acotadas de comprender y activar a las expresiones culturales.

Por lo anterior, ha de reconocerse que el cine resulté un medio eficaz para examinar
las articulaciones ideoldgicas decantadas en el flamenco, a la vez que permitié observar
cémo podian darse otro tipo de lecturas. Analizar la cinematografia mexicana desde este
conjunto de exiliados practicantes de flamenco, permitid ver, por una parte, otro terreno
desde el cual se movio el exilio espafiol en México; y por otra, ofrecer una lectura de la
construccion cinematografica mexicana, a partir de su interés por representar al flamenco

en un conjunto de producciones.
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CAPITULO V. EL FLAMENCO POSTERIOR AL EXILIO ESPANOL: LEGADOS Y

CAMBIOS GENERACIONALES (1950-2015)

Como usted ha de saber,

la guitarra no es cuestion de decir:

vamos a ponernos de acuerdo,

v vamos a hacer esto asi y asado.

El que sabe bailar a guitarra le dice:

“tocame por Alegrias” y uno debe de saber.
Claro, es muy bonito ponerse de acuerdo

para que todo vaya exacto.

Pero el que sabe bailar, sabe bailar de esa forma.
O sea, debe decir: “Tu toca, yo bailo”.

Porque es saber los secretos del baile flamenco.
Celia Pena

Lo que mdas me llamaba la atencion

era bailar a guitarra,

porque no entendia como le hacian

ni las sefias entre bailarines y guitarristas;
por eso en el Cuadro flamenco

vo nada mas aparecia en una mesa

hacia palmas y gritaba cosas.

Luisillo decidio que me iba

a enseniar a bailar con guitarra,

lo que le costo un trabajo espantoso y

me sugirio que siguiera con el ballet cldsico.
Felipe Segura

En este capitulo se aborda lo sucedido con el flamenco de la Ciudad de México, luego de
que los exiliados espafioles pasaran de una faceta de éxodo temporal a una de mayor
indefinicion. Se indaga, entonces, en lo ocurrido desde los ultimos afios cuarenta del siglo
pasado y hasta la primera década y media del 2000, época en la que se distingue la
consolidacion de una generacion cuya vigencia se mantiene hasta la actualidad. Justamente,
en el lapso bajo estudio se pretende ver los transitos generacionales dados entre los
practicantes de flamenco, asi como observar como concibieron el flamenco, las direcciones
que tomo, en qué espacios de la capital mexicana se circuld y como incidio lo estereotipico

en su desarrollo durante esas décadas. Asimismo, se quiere reconocer el papel que tuvieron
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los mexicanos y de qué modo continu6 teniendo presencia el exilio espafiol; es decir, saber
si en estos afios se vio diluida su participacion o continudé abanderando el desarrollo del
flamenco capitalino.

Para alcanzar tales fines, la primera seccion se centra en el estudio de los
denominados tablaos, un tipo de restaurante caracterizado por sus presentaciones de
flamenco. Dichos lugares fueron muy numerosos entre la década de los cincuenta y hasta
los ochenta, concentrando una buena parte de la actividad concerniente al flamenco de la
Ciudad de México. Para entender su surgimiento y sus posibles significados, primeramente
se estudian los afios inmediatos al ocaso del “exilio temporal”. Se repara, entonces, en las
relaciones que la Espafia franquista y México tuvieron en los ultimos afios cuarenta y en los
cincuenta, en donde aun cuando en términos diplomaticos el gobierno mexicano habia
marcado una distancia hacia el franquismo, se dieron relaciones a través de ambitos
empresariales y culturales. Ahi, la cinematografia nacional toma parte y el flamenco
aparece en dicho entramado.

Partiendo de esa relacion, se distingue un cambio de perfil en los espafoles
avecindados en México que inciden en la composicion del flamenco. Bajo ese contexto, se
estudia la concrecion de los tablaos. Se examina el concepto bajo el cual se desarrollaba el
flamenco en esos lugares, se repara en la participacion que ahi tuvieron los flamencos
mexicanos, asi como el papel del el exilio espafiol dentro de esta etapa. El apartado se
detiene en la década de los afios ochenta, a razoén del virtual desaparecimiento de los
tablaos.

En una segundo seccion se observa la importancia del flamenco en el &mbito teatral,
para su desarrollo en México. Tales registros se hacen desde los afos cincuenta, pues a
partir de entonces un grupo de mexicanos llegd a tener un rol insigne en ese ambiente. Por
eso mismo, se revisa el trayecto artistico de estos bailaores que se volverian referenciales
de la practica flamenca en México. Seguidamente, se consideran las semejanza y
diferencias conceptuales entre el flamenco practicado en los teatros y en los tablaos, para
luego analizar la importancia del espacio teatral tras el decaimiento de aquéllos. En ese
transito se advierte un relevo generacional con el cual comienza una institucionalizacion del
flamenco y surge un grupo de bailaoras que representan una suerte de linajes para el

flamenco.
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Con el advenimiento del nuevo siglo aparece otra generacion, en donde la practica y
concepto del flamenco expande fuertemente sus horizontes. A razon de ello, se estudian las
diferencias entre los grupos previos y los nuevos en cuanto a su entendimiento del
flamenco, a la vez que se examinan las resistencias hacia los cambios en la practica del
género y el papel que nociones como las de tradicion tienen en ello.

Para lograr comprender las transiciones generacionales, vislumbrar las posturas que
se tenian de la practica del flamenco y los diferentes devenires del flamenco, se recurre a
testimonios, biografias de intérpretes, notas periodisticas, programas de mano, documentos
donde se reproducen fragmentos de entrevistas, asi como a algunos testimonios recabados

bajo los fines de esta investigacion.

5.1. LA CIUDAD DE LOS TABLAOS: UN NUEVO ORDENAMIENTO DEL FLAMENCO EN LA

CAPITAL

Como se sabe, luego de la derrota militar de la Segunda Republica, se establecieron fuera
de Espana una serie de instituciones que representaban al estado espafiol depuesto y que
dieron lugar a la llamada Republica Espafiola en el exilio, la cual tuvo su centro en la
Ciudad de México entre 1939 y 1946.%? Tomando en cuenta esta situacion, aunado a que
en esos mismos afios habia una condena internacional generalizada hacia el gobierno de
Francisco Franco que el estado mexicano secundaba, pareciera que los vinculos entre la
Espaia peninsular y el gobierno mexicano quedarian detenidos. Mds aun si se considera
que México rompid relaciones con la Espafia franquista y no envid representacion
diplomatica sino hasta 1976. Sin embargo, la distancia entre ambas naciones no era tan
tajante como tales sucesos pueden sugerir. Por el contrario, sus lazos continuaron bajo
distintos mecanismos, en donde el flamenco llegé a estar implicado.

Como lo observa Pérez Montfort, a pesar de que en el plano diplomatico se
manifestaba una abierta distancia hacia el gobierno de Franco, su régimen no quedd

totalmente fuera de los asuntos mexicanos. Muestra de ello es el hecho de que el delegado

462 A partir de 1946 y hasta 1976, las instancias representativas de la Segunda Repiiblica se trasladaron a
Paris, Francia. Cabe precisar que la Republica en el exilio se constituyd fuera de todo marco juridico y
reconocimiento internacional.
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franquista Augusto Ibafiez Serrano permaneciera en México como “representante oficioso”
desde 1939 y hasta 1950. Este personaje mantuvo buenas relaciones con altos funcionarios
y empresarios del pais, por lo que se convirtidé en un contacto influyente del franquismo en
territorio mexicano. En parte, fue gracias a su injerencia que las autoridades mexicanas no
gjercieran una actitud represiva contra la colonia espafiola en México, la cual
frecuentemente manifestaba sus simpatias por el régimen franquista y por las actividades
falangistas. 463

También es cierto que la misma colonia hispana representaba un fuerte poder
econdmico en el pais, dificil de ignorar. De tal manera que durante el avilacamachismo, en

464 En otras

afan conciliatorio se le garantizo tanto inversiones como libertad de accion.
palabras, aun cuando los antiguos residentes llegaban a manifestar abiertamente su afinidad
con los ideales franquistas, mantuvieron cercania con diferentes gobernantes. Por ejemplo,
ya en calidad de presidente de la Reptiblica Mexicana, Manuel Avila Camacho participaria
en el festejo del centenario de la Beneficencia Espafiola, un importante 6rgano de la colonia
espafiola.*%

Los hechos referidos contrastan con las posturas a nivel diplomatico que
condenaban toda vinculacion con el franquismo. De esta manera, a pesar del apoyo y
acogida brindados a los republicanos exiliados en México, la Espafia peninsular continu6
enviando emisarios a México y recibiendo representantes mexicanos. Es cierto que las
relaciones con la Espafia franquista no fueron abundantes, aun asi, durante la segunda mitad
de la década de los cuarenta los intentos por establecer lazos entre ambos paises se
reanudaron medianamente a través de 4mbitos como los empresariales y los culturales.*®¢
En ese marco, el cine tendria un papel notable.

La exhibicion de peliculas fue uno de los vinculos importantes entre uno y otro lado
del Atlantico. Tan fue asi, que la afamada cinta mexicana Alld en el rancho grande

establecio récords de permanencia en cartelera en la Espafia franquista en 1939.467 Pero

quiza el caso paradigmatico sea el II Congreso de Cinematografia, organizado por la

463 Ricardo Pérez Montfort (1991). Hispanismo y falange. Los suefios imperiales de la derecha espafiola en
Meéxico, Doctorado en Historia, Posgrado-UNAM, p. 189.

464 Thid., p. 203,

465 José Francisco Mejia Flores (2017). México y Espada: exililio y diplomacia 1939-1947, Ciudad de
Meéxico, UNAM/CIALC, p. 74.

466 pérez (1991). Hispanismo y falange..., p. 206.

467 Reyes (1987). Medio siglo de cine..., p. 154.
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Falange Espafiola en 1948, al que asistieron delegados de México, Espafia y Argentina.*®
Su proposito fue convenir pautas para la distribucion y exhibiciéon de sus respectivas
cinematografias, que las llevaran a competir en mejores condiciones con el nuevamente
preponderante cine hollywoodense. Como se vio en el capitulo previo, la industria filmica
mexicana se estableci6 desde una vision bastante ligada a un grupo de empresarios que
llegaban a tener simpatia con ideas hispanistas, por lo cual tampoco es extrafia su alianza
con la cinematografia espafiola en aras de favorecer su propio mercado, mas alla de lo que
sucediera en términos de la diplomacia.

Producto del encuentro, también se generaron acuerdos para realizar producciones
conjuntas, asi como convenios de intercambio de actores y actrices de renombre. De este
modo, mediante el Congreso y sus respectivos compromisos, quedd pactado un vinculo
entre el franquismo y México, materializado, entre otras cosas, en una serie de peliculas y
coproducciones que llegaron a tener amplia circulacioén en los cines de ambos paises. En
ese contexto, el flamenco nuevamente estuvo presente.

Dentro de las coproducciones México-Espaiia, el flamenco aparecié como un punto
de unién entre ambas naciones. Tales filmes se inscriben en lo que antes se denomin6 como
“espafiolada ranchera”, es decir, productos en donde charros y flamencos interactiian en
pantalla con una importante carga estereotipica. Bajo estas premisas se encuentran los

siguientes titulos:

e Pena penita pena, de Miguel Morayta, 1953.
e Limosna de amores/Tu y las nubes, de Miguel Morayta, 1955.
e La faraona, de René Cardona, 1955.

e La gitana y el charro, de Gilberto Martinez Solaris, 1963.

Estas peliculas, pese a que su construccion tematica y desarrollo son semejantes a
las de los afios cuarenta, tienen diferencias sustanciales. En principio, por el hecho evidente

de que son creaciones articuladas con la Espafa franquista y se producen bajo el sello

468 Sobre este encuentro puede verse: Julia Tufion (2001). “Relaciones de celuloide. El primer certamen
cinematografico hispanoamericano. Madrid, 1948 en Clara E. Lida (comp.), México y Espaiia en el primer
franquismo, 1939-1950. Rupturas formales, relaciones oficiosas, Ciudad de México, El Colegio de México,
pp. 121-162.
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Suevia films, una de las empresas mas prolificas del cine espanol de la era franquista. Por
otro lado, el reparto cambia. Especificamente, los artifices de flamenco ya no empatan con
el perfil del exiliado. De hecho, las cuatro cintas referidas son protagonizadas por la
cantaora Lola Flores (Maria Dolores Flores Ruiz), quien se declaraba abiertamente
franquista; incluso llegd a ser una de las artistas cercanas al mismo Francisco Franco.

De igual manera, salvo casos aislados como la presencia de Florencio Castell6 en
estos filmes, el resto del reparto de flamenco son personajes que llegaron a México en la
época de posguerra.*®® Dicha temporalidad coincide con la observada por Clara Lida en
cuanto al cambio de perfiles del emigrado espafiol en México; esto es, cada vez menos afin
al perfil de los republicanos y mas semejante al de los antiguos residentes.*”°

En el marco de las coproducciones sefialadas, lo que anteriormente se denominé
como “flamenco del exilio” queda profundamente diluido. A partir de la década de los
cincuenta no se filmaron mas peliculas con flamenco, mas alld de las vinculadas con la
Espafia peninsular, salvo dos excepciones: Entrega inmediata (1963), protagonizada por
Cantinflas; y una nueva adaptacion de Santa (1969) realizada por Emilio Gémez Muriel.
Sin embargo, en ninguna de ellas tienen presencia aquellos artifices venidos con el éxodo
espafiol.

No solamente en el cine se daban cambios en la configuracion del flamenco. Con el
fin del “exilio temporal” varios de los musicos, bailaoras y cantaores, cambiaron de
actividad al incorporarse de manera mas permanente al pais. Por mencionar algunos
ejemplos: Florencio Castello dejo su carrera como cantaor para dedicarse de lleno a la
actuacion en la industria filmica mexicana. La bailaora Raquel Rojas —aunque de origen
austriaco, llegd al pais como parte de la oleada migratoria del exilio republicano— se
incorporé a la cinematografia como guionista. La bailaora Carmela Montes contrajo
matrimonio en México y qued6 recluida a la vida privada. El guitarrista Sabicas migré a
Estados Unidos para finalmente establecerse en Nueva York, mientras que la bailaora
Carmen Amaya y su familia continuaron realizando multiples giras en América y Europa.

Por otro lado, también hay casos en donde la insercion sigue en el mismo ramo pero con

469 En el caso del reparto de estas peliculas pueden situarse a los guitarristas Francisco Aguilera y Victor
Rojas.

479 Clara Lida y Leonor Garcia Millé (2001). “Los espafioles en México: de la guerra civil al franquismo,
1939-1950” en Clara Lida (Compiladora), México y Espaiia en el primer franquismo, 1929-1950. Rupturas
formales, relaciones oficiosas, Ciudad de México, El Colegio de México, pp., 205-208.
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otro matiz, como sucedi6 con Leonor Amaya —hermana de Carmen Amaya— y Malena
Montes, quienes hacia principios de 1950 ponen en la capital, cada una por su cuenta, un
estudio de bailes espafioles en los que ensefian flamenco.*’!

Respecto al fin de la época del “flamenco del exilio” pueden sefialarse tres aspectos
fundamentales: la cancelacion del exilio temporal y la consecuente introduccion de varios
artistas en la vida nacional alejada de la practica del flamenco como actividad prioritaria.
La emigracion de varios artifices exiliados que ya no volvieron a tener una presencia
significativa en la ciudad. Y el arribo de inmigrantes de otros perfiles alejados del de los
refugiados, entre los que se encontraron algunos afines al franquismo. Finalmente, también
se destaca que entre los practicantes que continuaron en el flamenco empezaran a explorar
otros campos, como el de la docencia. Es decir, el flamenco comenz6 a adquirir otra
composicion, en donde los artifices exiliados cada vez figuran menos.

No obstante el ocaso de la “era del exilio”, el flamenco capitalino estaba lejos de
extinguirse. Su presencia vigorosa en la metrdpoli en los ltimos afios treinta y durante los
cuarenta en cabarets, teatros, restaurantes, asi como su paso por la cinematografia, aunado
al arraigo en el pais de intelectuales, artistas y otros espafioles del éxodo republicano de
diferentes perfiles, pondrian las bases para una nueva escena del flamenco en la Ciudad de
Meéxico: la de los tablaos, una época que se extiende desde los afios cincuenta y hasta
mediados de los afios ochenta.

A grandes rasgos, el surgimiento de los tablaos flamencos se relaciona con la
revaloracion que se hace del flamenco en Espafia en los afios cincuenta. Tal apreciacion se
encuentra situada en la Espafia franquista y, siguiendo las ideas de William Washabaugh,
responde al intento de crear una identidad nacional unica, mediante la presentacion de
Espafia como un conjunto misticamente unificado de diversidades culturales. En ese
escenario, el flamenco jugé como baluarte de esa vista de unidad, pero despojado de todo
proceso que tuviera que ver con su contemporaneidad y del dia a dia de sus artifices.

Es decir, se le establece como una expresion sin atributos de temporalidad e inocua,

y se impulsan —sobre todo en Madrid— espacios para el flamenco que no constituyan una

47! Florencio Castelld Jiménez. Entrevista realizada por Gabriel Macias, Ciudad de México, 3 de agosto de
2019.
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amenaza para el régimen, como los tablaos y los festivales.*’? Por tal razon, estos lugares
hacen en cierta medida remembranza a los cafés cantantes de finales de siglo XIX y
principios del XX, es decir, a los locales andaluces —y de algunas otras partes de Espana
como Madrid— con diversas puestas en escena, pero caracterizadas por sus abundantes
muestras de cante, toque y baile flamenco.

Concretamente, la funcion de los tablaos es ofrecer al publico un servicio de comida
y bebida, donde simultdneamente se realizan actuaciones musicales en directo, cifiéndose
éstas al flamenco.*”? Precisamente, esa es su gran particularidad: estdn enfocados a la
presentacion expresa de dicho género, en donde se prioriza la conjuncion de guitarra, cante
y baile. Es decir, agrupaciones en que se conjugan esas tres especialidades, las cuales llegan
a conocerse como cuadros flamencos.

En México, hacia finales de los cuarenta hubo salones que tenian un funcionamiento
semejante al tablao, aunque no se adjetivaban de esa manera. Al respecto, Valentina de
Santiago recoge la siguiente nota de un restaurante de la capital mexicana, llamado
Sacromonte: “[...] agasajos, despedidas, fiestas andaluzas, guitarras, gitanos, cantaores,
pescados y mariscos. Un rincon andaluz en México”.#’* De esta manera, aunque la
denominacién de tablao flamenco sea posterior al afo de 1950, se considera que algunos
sitios ya tenian un funcionamiento afin. De hecho, retrospectivamente se considera que el
establecimiento Gitanerias, fue el primer tablao en la capital, fundado por el mexicano
Guillermo Cervantes, en 1947.

A usanza de los tablaos espafioles, los de México evocaban elementos asociados a
una Espana pretérita y a un supuesto caracter andaluz. Era frecuente que sus nombres
hicieran mencion explicita a Espafia o regiones de Andalucia (La Terraza Espafiola, Meson
de Triana, Parrilla Triana); tuvieran el mismo nombre que afamados tablaos madrilefos (El

Corral de la Moreria, El Cardenal de Mendoza); se les nombrara bajo elementos

472 William Washabaugh (2005 [1996)). Flamenco. Pasién, politica y cultura popular, Barcelona, Paidos, pp.
44-45.

De la década del cincuenta datan festivales como el Concurso Nacional de Arte Flamenco de Cordoba (1954)
y el Concurso Nacional de Cante Jondo (1956).

473 La palabra tablao es una contraccion de la palabra tablado, la cual refiere a la construccion, a base de tablas
de madera, de la plataforma de un escenario. En el caso de los tablaos flamencos, suelen ser espacios
escénicos de dimensiones reducidas.

474 El Redondel, 17 de junio de 1949, p. 3, segunda seccién. Tomado de: Valentina de Santiago (2006). La
danza espaiiola como espectdculo cosmopolita. Ciudad de México 1939-1949, Licenciatura en Historia,
FFyL-UNAM, p. 171.
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concernientes al flamenco (Bulerias, El Martinete, El Duende, Olé-0l¢); o bien, a preceptos
que podrian sugerir una asociacion con un presunto ambiente flamenco (La Vendimia, La
Bodega, Parranderias, Patio Faroles, Gitanerias). Bajo esa nocion, su servicio de alimentos
correspondia a la gastronomia de aquel pais, lo mismo que sus decorados y concepto en

general. La bailaora Lourdes Lecona los refiere en los siguientes términos:

[...] se trataba de recrear una atmosfera ad hoc para la representacion del flamenco con
recursos inspirados también en las cuevas del Sacromonte, en Granada [Espafia]. En este
sentido, se trataban de recrear aquellos escenarios tradicionales, con paredes tapizadas de
vasijas de cobre, recuerdos, fotografias de familia, artistas y en donde se incluia también

alguna imagen taurina.*”>

No pasa por alto la construccion ad hoc para presentar flamenco a la que se refiere
Lecona. Como se viene exponiendo, tales escenarios se suscriben a una vision del
entendimiento de “lo espafiol”, claramente en términos de un estereotipo. Nuevamente, se
sugiere un relacion territorial per se de la expresion, en donde esos elementos que se toman
como propios de un ambiente de flamenco se enarbolan como signos pristinos.

Es decir, estos espacios enfocados en presentar flamenco se revisten con distintivos
que, lejos de instituirse como meramente ornamentales y subjetivos, perfilan una vision que
condiciona la manera de experimentar el flamenco, direccionandolo hacia su entendimiento
como una practica cultural externa, desligada del contexto mexicano y capitalino, siendo
que el flamenco para esas fechas llevaba interpretandose bastantes décadas y estaba
inmiscuido en los contextos historicos de la ciudad, las modas y las dindmicas teatrales.
Asi, el ambiente que refiere Lecona, cominmente llevado a cabo en el grueso de los
tablaos, en buena medida desvincula al flamenco del contexto local y opera como
reiteracion del estereotipo.

Los tablaos de la Ciudad de México fueron abiertos por espafioles y por algunos
empresarios mexicanos. Al poco tiempo se convirtieron en un punto de encuentro de toda

una pluralidad de hispanos que iba desde antiguos residentes, hasta exiliados y sus

475 Lourdes Lecona (2014).”El flamenco y su contexto en México” (segunda parte) en Carmen Bojorquez
(ed.), Interdanza, aiio 2, nim. 14, Ciudad de México, Coordinacion Nacional de Danza/INBA, P. 11.
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descendientes.*’® A su vez, los tablaos se constituyeron como espacios en donde encontrar
una suerte de fantasia espafiola y tuvieron un notable atractivo para el turismo. Por lo que,
ademas del publico asiduo, entre los que se encontraban mexicanos y la abundante nomina
de espafioles afincados en la capital, también solian visitarlos turistas japoneses, franceses y
estadounidenses.*”’

De acuerdo con Santiago, tanto en México como en Espaia estos lugares redituaban
grandes beneficios economicos a sus duefios.*’® De manera que el flamenco encontrd una
suerte de nicho empresarial que favorecio su desarrollo como un producto en si mismo. A
diferencia de épocas previas en donde el flamenco aparecia como parte de las variedades o
entremezclado con géneros y artistas de la mas diversa indole dependiendo de la
programacion del teatro, restaurante o centro nocturno en donde tuviera cabida, los tablaos
se establecieron como un espacio diferenciado, en donde la préctica y exhibicion de este
género fue preponderante.

Cabe precisar que, en contraste con sus homologos espafioles, en los tablaos de
México se solian presentar otras danzas y musicas asociadas directamente a Espafia, como
las denominadas clasico y folclor espafiol. Algo que no era lo comun allende el mar donde
predominaba la presentacion exclusiva de flamenco. De este modo, en los tablaos
mexicanos, ademas de encontrar guitarristas y cantaoras/es, era comun la presencia de
gaiteros, pianistas y otros instrumentistas acompafiantes de esos otros repertorios.
Asimismo, era frecuente que las bailarinas y bailarines tuvieran conocimiento de esas otras
danzas que se presentaban, ademas del flamenco. Con todo, los tablaos capitalinos se
convirtieron en un punto fijo para encontrar flamenco de lunes a sabado durante todo el
afno.

Entre los tablaos que estuvieron activos entre 1950 y los afios ochenta, he localizado

veinte (tabla 4).#7° Algunos de éstos cambian de nombre por el arribo de una nueva

476 De acuerdo con varios testimonios (Linares, Amaya, Cuevas), el publico hispano que asistia era
mayormente vasco, gallego y asturiano, los menos eran andaluces. Esto encuentra explicacion en tanto, como
se vio en el capitulo segundo, desde épocas previas al exilio —y aun con el exilio—, los emigrados eran
mayormente del norte espaiiol.

477 Seglin testimonio de la bailaora mexicana Angela Cuevas, a Gitanerias —tablao en el que trabajo durante
varios afios— llegaban camiones de turismo como parte de un recorrido que iniciaba en Garibaldi (plaza
publica caracterizada por la presencia de grupos de mariachis, principalmente).

478 Santiago (2006). La danza espariola..., p. 171.

479 Informacién obtenida mediante entrevistas y documentos que compilan testimonios de bailaoras —
principalmente— activas durante la época de los tablaos.
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administraciéon (como La Gran Tasca), mudan su ubicacién (Corral de la Moreria), o
comparten locacion situandose en partes diferentes del mismo edificio (Gran Tasca y
Parrilla Triana).

Como se puede observar (mapas 5 y 6),*%° si durante la época del “flamenco del
exilio” la actividad se concentraba en el Centro Histdrico y sus inmediaciones, ahora los
tablaos se ubican principalmente en las colonias Judrez y Roma, aunque se llegan a

extender hacia la colonia del Valle, Narvarte y Portales.

Cabe mencionar que los tablaos flamencos no eran exclusivos de la Ciudad de México y los hubo, de manera
aislada, en otros estados de la republica, por las mismas épocas: El Fuerte (Acapulco, Guerrero), Cantarranas
(Taxco, Guerrero), Rincon gitano (Aguascalientes), Parador los Robles (Monterrey).

480 1.a numeracion puesta en los sefialadores dentro de los mapas corresponde a la del cuadro “Tablaos en la
Ciudad de México”.
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Tabla 4. Tablaos en la Ciudad de México (1950-1980).

Nombre del tablao

Ubicacion

1. Gitanerias.

Av. Oaxaca 15, Col. Roma Norte.

2. El Corral de la Moreria.

Abraham Gonzalez, esquina Donato Guerra, Col.

Juarez.

2bis. El Corral de la Moreria.

Zona Rosa, Col. Juarez.

3. Bulerias.

Insurgentes Sur, esquina Xola, Col. Narvarte

poniente.

4. Rincon de Goya.

Toledo 4, Col. Juarez.

5. Patio Faroles.

Londres 77, Col. Juarez.

6. El Martinete.

Paseo de la Reforma (Antiguo Café Coldn), Col.

Tabacalera.

7. El Meson de Triana.

Av. Oaxaca 90, Roma Norte.

8. Parrilla Triana.

Abraham Gonzalez y Morelos, Col. Juarez.

9. La Gran Tasca / El Matapecaos.

Abraham Gonzalez y Morelos, Col. Juarez.

10. Los Globos.

Insurgentes Sur 810, Col. Del Valle Centro.

11. El Patriarca / E1 Duende.

Bélgica 927-102, Col. Portales Sur.

12. La Terraza Espafiola.

No localizada.

13. El Meson de las Rejas.

No localizada.

14. El Cardenal de Mendoza.

No localizada.

15. Ol¢-olé.

No localizada.

16. Parranderias.

No localizada.

17. La Bodega

No localizada.

18. La Vendimia.

No localizada.
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Mapa 5. Vista general tablaos de la Ciudad de México.*®

481 Los mapas fueron disefiados especificamente para esta investigacion, mediante la plataforma GoogleMaps.

También pueden verse en:
https://www.google.com/maps/d/u/0/edit?mid=11 A49WTLXOQMSL EHgglmWctCKsPpEErs&l11=19.39996

2348263365%2C-99.17194584638672&2z=13
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Mapa 6. Acercamiento a zona de mayor incidencia (colonias Juarez y Roma).

Evidentemente, todos estos lugares no actuaron en simultaneo. Algunos se fundaron
y luego de unos afos desaparecieron. Los menos, como Gitanerias, perduraron a lo largo
de las décadas, rebasando los afios ochenta. Sin embargo, diferentes documentos y
testimonios identifican su ascenso en los afnos cincuenta y su época de auge en las décadas
de los sesenta y setenta. Pese a que no he logrado establecer una cronologia que verifique
los afios de apertura y cierre de cada uno de los espacios, una nota periodistica en donde se
entrevista a Joaquin y a Raquel Fajardo (bailarines espafoles de flamenco), indica que llego

a haber siete tablaos funcionando en la Ciudad de México al mismo tiempo:

Cuando yo llegué a México en 1971, vi con agrado que habia siete escenarios de tipo
espafiol [tablaos], pero ahora [ca. 1980] nos reducimos a dos, el de las calles de Oaxaca,

donde actuamos contratados por Memo Cervantes, y el de [la calle] Abraham Gonzalez.**

Con todo y el brio que cobraron los tablaos, sobre todo a partir de los afios sesenta,

no significa que el flamenco haya desaparecido de otros centros nocturnos, restaurantes o

482 §/a, “Falta impulso al baile espafiol en el D.F. Entrevista a Raquel y Joaquin Fajardo”, Excélsior, ca. 1980.
Cita tomada de Santiago (2006). La danza espaniola..., p. 175.
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de los teatros. Como se vera mdas adelante, algunas companias espafiolas que entre sus
repertorio cubrian el flamenco, continuaron visitando al pais y se presentaban en recintos
como el Palacio de Bellas Artes, lo mismo que ciertos intérpretes y grupos constituidos por
mexicanos. Aunque esto no constituyd una actividad regular, sino mas bien ocasional. Sin
lugar a dudas, los tablaos concentraron la actividad flamenca, toda vez que expandieron y le
dieron otra composicion al género.

Uno de los rasgos distintivos de los tablaos mexicanos fue que propiciaron un
prolifico ir y venir de artistas de Espafia que contaban con un importante prestigio, tanto en
el campo musical como en el dancistico. Los duefios de los lugares los contrataban por
varios meses para ser la atraccion del tablao. Cabe precisar que tales contrataciones solian
estar regidas por la Asociacion Nacional de Actores (ANDA).*83 De acuerdo con el
testimonio de la bailaora Angela Cuevas, los artistas espafioles venian bajo la mediacion de
dicha asociacion, la cual también exigia que se favoreciera la presencia de mexicanos en los
tablaos —lo mismo que en otros sitios de entretenimiento—. Esto se traducia en que, en
proporcion debian laborar mas mexicanos que extranjeros en dichos lugares.*8* Por
consiguiente, la composicion de artifices de flamenco cambid y el nimero de mexicanos
comenzd a aumentar, al punto de rebasar el nimero de espafioles.

La aparicion de mexicanas (bailaoras principalmente) en los tablaos produjo un
nutrido intercambio de saberes.*®> Innegablemente, muchos de los artistas espafioles que
venian al pais tenian una trayectoria mas que sobresaliente.**¢ Asi, los tablaos se

convirtieron en puntos de contacto directo con el flamenco que se estaba produciendo en

483 De acuerdo con la pagina de la Asociacion Nacional de Actores, ésta es un sindicato independiente
fundado en 1934, cuyo propdsito es el de otorgar beneficios laborales y reconocimiento como gremio a
artistas de cine, teatro, radio, television, centros nocturnos y otras ramas del entretenimiento. Entre sus
funciones se encuentra la celebracion de contratos, tanto colectivos como individuales, que garanticen el
cumplimiento de los derechos y obligaciones de los trabajadores y patrones, de acuerdo con lo establecido por
la Ley Federal del Trabajo. Véase: https://laanda.org.mx/quienes-somos/ [Recuperado en septiembre de
2021].

48 Angela Cuevas. Entrevista realizada por Gabriel Macias Osorno, Ciudad de México, 19 de noviembre de
2018.

485 Entre las bailaoras mexicanas que se encontraban activas en la década de los sesenta destacan: Elsa
Rosario, Gisela Sotomayor, Carmen Diaz, Rosita Romero, Pilar Rioja, Maria Antonia “La Morris” y Lucero
Tena. La década de los setenta vio llegar a otra generacion, entre quienes destacan: Cristina Aguirre, Patricia
Linares y Mercedes Amaya “La Winy”.

486 Entre estos se encuentran los intérpretes de danza flamenca Cristobal Reyes, Joaquin y Raquel Fajardo,
Carmen Mora, Rafael de Cordoba; el guitarrista Victor Monge “Serranito”; cantaores como Chiquito de
Triana y Rocio Jurado.
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Espafa, asi como en espacios de intercambio de conocimientos, en el mismo lugar de

trabajo. En este sentido, Patricia Linares diria:

Aquello que nos gustaba de los artistas que venian de Espafia lo aprendiamos. Cuando ellos
volvian a su pais los seguiamos haciendo nosotros. No te dabas cuenta de todo aquello que
ibas aprendiendo (remates o formas de utilizar el tiempo), algunas cosas las aprendias
conscientemente, y otras inconscientemente. O si no, de plano les pediamos que nos
ensefiaran algunos pasos en camerinos, pero no como clases, sino como solidaridad entre

compafieros.*®’

Por lo mismo, los tablaos se convirtieron en lugares donde los flamencos mexicanos
tomaron mucha experiencia y podian aprender de aquellos personajes que eran referentes
en el campo, lo que significé una mayor profesionalizacion de estos artifices. Ademas, de
acuerdo con Florencio Castell6 y Angela Cuevas, en los tablaos habia buenas condiciones
de trabajo. No solo porque habia trabajo seis dias de la semana, sino porque la
remuneracion econdmica era buena y habia respaldo de la ANDA. Todo ello implicaba una
estabilidad laboral que se sumaba al desarrollo de los intérpretes.

Ahora bien, dado que los tablaos tenian que costear a los artistas que traian de
Espafia, ademas de musicos y el cuerpo de baile, su acceso se hizo costoso. Por lo que se
dirigian principalmente a un perfil de usuario con cierto poder adquisitivo. Inclusive,
algunos de estos lugares fueron tomando un matiz bastante elitista. De esta manera,
personajes afamados de la farandula, empresarios, escritores, politicos y turistas, fueron
parte del publico regular de estos recintos.

Como indicador de lo anterior pueden tomarse sus propias ubicaciones, las cuales se
concentran principalmente en las colonias Roma y Juarez. La primera, para los afios
cincuenta y sesenta aglutinaba a un importante sector de las clases altas y medias, y
destacaba por su cosmopolitismo a raiz de que ahi convergieron numerosos emigrados y

otros tantos exiliados de distintos paises, entre los que se contaban los espafioles. Mientras

487 Patricia Linares. Entrevista realizada por Magdalena Jiménez Romero. Tomado de: Magdalena Jiménez
(2008). “El baile flamenco en la Ciudad de Meéxico en la década de 1980” en linea:
http://ignorantisimo.free.fr/CELA/docs/jornadas2008/Magdalena%20Jimenez%20Romero%20-
%20E1%20baile%20flamenco%20en%201a%20Ciudad%20de%20Méxic0%20en%201a%20decada%20de%2
01980.pdf [Recuperado en septiembre de 2021].
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que la colonia Juarez, hacia mediados de los cincuenta se identificaba como un lugar de
moda con la apertura de numerosos bares, cafés y restaurantes.

Volviendo a los artifices que tenian cabida en estos centros, si bien un nutrido grupo
de mexicanos se abrié paso en estos novedosos espacios capitalinos, no seria menos
significativa la presencia de algunos descendientes de los exiliados en este ambiente.**® Por
ejemplo, a partir de 1960 comenz6 a tener mucha actividad el hijo de Florencio Castello (de
nombre homoénimo), quien durante toda la época de los tablaos de México se convirtid en
un guitarrista de referencia. De igual manera, Carmen Algaba Amaya, artisticamente
conocida como “la Chuni” (hija de Antonia Amaya), llegd a México en 1964 como parte de
las constantes giras que continud haciendo la familia Amaya, tras dejar Espana al comienzo
de la guerra civil. Su madre y padre decidieron asentarse en la capital y al poco tiempo se
convirtio en un referente de los tablaos mexicanos.**

Mientras se daba este abundante paso de espafioles, mexicanos, descendientes de
exiliados y aun exiliados por los escenarios de los tablaos, estos espacios se fueron
constituyendo como emblemas del flamenco “auténtico”. Si bien no se buscaba realizar
escenificaciones de tipo “espafiolada”, las referencias andalucistas estaban presentes en
cuestiones como los decorados, la comida, pero también en la vestimenta y apariencia de
las bailaoras. Segun lo apunta Chuni Amaya, habia mucha disciplina en el vestuario,
cuidado en el peinado, entre otros aspectos.*® Asimismo, Angela Cuevas coincide en la
importancia que tenia el atuendo, el cual debia ser al “estilo andaluz”: falda larga con
volantes o lunares, uso de peinetas, flores, aretes, mantones o piquillos.*!

En efecto, las referencias andalucistas se hacian patentes en los tablaos, pero, al
mismo tiempo, habia personajes con un conocimiento profundo de los cddigos del
flamenco (vistos ampliamente en el capitulo uno). Ahi se daba mucho el baile “por
derecho”, esto es, interpretaciones sin un montaje coreografico propiamente establecido, en

donde mas bien se baila, toca y canta en conjunto siguiendo las reglas intrinsecas del

488 Algunos de ellos se naturalizaron mexicanos, como F. Castell6 Jr. y C. Algaba Amaya.

489 Ariadna Yafiez Diez (2012). “Carmen Algaba Amaya, La Chuny: torbellino de fuego” en Varios autores,
Homenaje. Una vida en la danza, Segunda época, Ciudad de México, Cenidi Danza José
Lim6n/INBA/CONACULTA, pp. 137-139.

490 Carmen Algaba Amaya, entrevista realizada por Ariadna Yafiez. Véase: Yafiez (2012). “Carmen
Algaba...”, p. 138.

#1 Angela Cuevas. Entrevista realizada por Gabriel Macias.
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género.*?

Es un momento en el que se recrea ampliamente el codigo. Por ello mismo, los
tablaos no son un calco de la “espafolada” en la cual el cddigo se muestra inerte.

Es importante sefnalar esta suerte de paradoja en la que, mientras elementos visuales
como el vestuario, el escenario y el ambiente dispuesto en los tablaos se identifican con
referentes estereotipicos, el nivel interpretativo dispone de otra logica. Es decir,
independientemente del nivel ornamental del recinto o de los atuendos, el manejo del
cddigo —la forma de bailar, de tocar, de cantar— respondia a la propia creatividad de los
sujetos, al modo en el que desde sus ideas, experiencias y conocimiento, podian disponer de
éste.

Lo que quiero hacer notar es que el cddigo, en tanto episteme particular, bien puede
prescindir del nivel ornamental del recinto e incluso no tendria por qué cenirse a un
vestuario especifico. En este sentido, Angela Cuevas explica que el flamenco puede hacerse
con la misma ropa con la cual se hace el quehacer; pero la importancia del vestuario “estilo
andaluz” gira en torno al hecho de que “el escenario también es una fantasia”.*>* Es decir,
que en todo este nivel ornamental hay de por medio un tanto de ficcion.

Sin embargo, a todo aquello que sucedia en los tablaos se le ha llegado a interpretar
como la forma “auténtica” o “pura” del flamenco. Incluso la manera de bailar “por
derecho”, la cual tensiona fuertemente con el estereotipo, no escap6 de tales asociaciones.
En esta operacion, el “baile por derecho” entendido como forma epistémica, sufrié un
proceso de captura, en donde su despliegue quedo supeditado a un filtro que lo decanta
como propiedad pristina en el contexto del tablao. En cierta medida, su plasticidad se acoto
en virtud de enmarcarla dentro de los parametros senalados.

Asi pues, la configuracion del espacio-tablao, al sefialarse bajo el supuesto de
autenticidad, termino por sesgar a otros formatos para el flamenco en un sentido de infra
valor. O sea, basicamente a todas aquellas que se realizaran fuera de estos espacios y
configuracion, no se les veria como equidistantes.

Esta situacion no fue exclusiva de México. Como lo observa Eduardo Murillo, en

Espana el distintivo que pontifica la valia del flamenco representado en los tablaos

madrilefios de los afios cincuenta a setenta es el concepto de pureza, un término que

492 E] concepto de “baile por derecho” también es enunciado como “bailar a (por) guitarra”, particularmente
en los afios cuarenta y cincuenta.
493 Angela Cuevas. Entrevista realizada por Gabriel Macias.
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relaciona al flamenco con el andalucismo, la sobriedad, el anti academicismo y el dolor.***
Como se decia, los tablaos eran lugares redituables en términos econdmicos. Quiza la
logica espectaculo-consumo de la cual participaban, influyera seriamente en un
anquilosamiento; en negarse a explorar otros conceptos en tanto que esa forma se habia ya
constituido como una demanda cultural y comercial. Era, pues, ya un producto consolidado.

Por otra parte, para Murillo, la idea bajo la que se establecian los tablaos contrariaba
a otras nociones en las cuales solo se concedia la categoria de pureza al hermético “cante
gitano”.**> Siguiendo estas ideas, se pueden observar dos horizontes refrendados en
términos de pureza y autenticidad para una forma de practicar el flamenco: el del tablao y el
del “cante gitano”.

Ambas ideas se contraponen en ciertos aspectos, como la presentacion publica y
comercial del flamenco en los tablaos que el hermetismo rechazaria; y al mismo tiempo
comparten elementos, como nociones de lo gitano y lo andaluz en un sentido bastante
estereotipado. No obstante, ha de reconocerse a las dos como construcciones de “lo
auténtico”, es decir, en tanto artificios de una supuesta autenticidad. Nuevamente, en ello se
ve operando a la disputa pues, si bien tales visiones ensanchan los horizontes de las
significaciones del flamenco, también se pretende instituir una jerarquia.

Para ejemplificar parte de las ideas esbozadas, se muestra una nota que hace
referencia a Florencio Castello (hijo) y a su trabajo en el tablao Gitanerias (figura 27). Se
puede apreciar la construccién andalucista esperada de los tablaos en donde, ademas, la
validacion artistica pasa por un vinculo forzoso con “lo gitano”. Asi, la forma de tocar la

guitarra de Castello se da por buena en tanto es asociada a lo gitano y a “lo puro”.*¢

El ambiente que se respira, es de categoria, y ya la voz gitana de Chiquito de Triana [padre

de Chuny Amaya] cantaor de pura estirpe gitana, empieza las coplas por “Alegrias”, con

494 Eduardo Murillo Saborido (2017). Los tabalos flamenco en Madrid entre 1954-1973: una aproximacion
académica a su escena musical, Master en Musica Espafiola e Hispanoamericana, Universidad Complutense
de Madrid-Facultad de Geografia e Historia, p. 27.

95 {dem.

4% Cabe precisar que los personajes aludidos en la nota (Chiquito de Triana y Florencio Castelld) no tienen
relacion con los gitanos. En el caso particular de Castelld, en sus propios términos se adscribe como
mexicano. Aunque naci6 en Madrid, a lo seis meses de edad su familia se traslad6 a Sudamérica, a causa de la
guerra civil. Por lo que, salvo sus primeros afios, ha pasado su vida en México.
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aire sencillo, liviano y alegre, acompafiado magistralmente por Florencio Castello, quien le

ha dado el aire gitano con plena maestria a todo lo que acompafia, con pureza y fuerza.*’

497 Sin datos. Véase Figura 27.
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Figura 27. Recorte de periddico (ca. 1970), en album propiedad de Florencio Castello (hijo).
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En suma, los tablaos mexicanos asociaban su practica y concepto esencialmente con
Espafia y con otros referentes estereotipicos del flamenco. En parte, esto se debid a que su
concepcion imitaba a la de sus similes ibéricos, los cuales emanaban de una Espaia
reaccionaria que en buena medida decant6 en el flamenco —y los espacios autorizados para
su representacion, como fue el caso de los tablaos—, un modelo cultural y de unidad
nacional que pretendia maquinar.

Con todo, por los tablaos mexicanos pasaron incontables personalidades en el
campo que, mas alla de toda referencia estereotipica, proyectaban su saber a través del
baile, el cante o la guitarra. En ese marco destaca un nutrido intercambio con los artifices
mexicanos que potenciaria la practica del flamenco y su conocimiento, sumado a ello la
experiencia que podian adquirir en estos recintos. Dado que funcionaban todos los dias,
estos sitios contribuyeron significativamente a la consolidacion de varios intérpretes
nacionales. Asimismo, el modelo de los tablaos se consolid6 como un esquema de gran
valia, asi como una forma ““autorizada” del flamenco.

Es fundamental considerar que los tablaos de México tuvieron su auge en una época
de crecimiento econdmico para el pais. Sin embargo, a partir de 1982 se desencadend una
crisis econdmica en México derivada de factores estructurales del modelo econdmico de
sustitucion de importaciones, aunado a esto la caida de los precios del petrdleo y de una
serie de materias primas exportables, de las cuales dependia la economia nacional para su
desarrollo. Estos y otros factores incidieron en la depreciacion de la moneda, la caida de los
salarios, en los altos indices inflacionarios y de desempleo, en la contencion del gasto
publico y social y, a un corto plazo, en la imposicion de politicas neoliberales.**®

El periodo de crisis econdmica coincidid con la eventual desaparicion de los tablaos
en la Ciudad de México. De acuerdo con Angela Cuevas, algunos cerraron por situaciones
fortuitas. Por ejemplo, Las Rejas desaparecio a consecuencia del terremoto que asol6 a la
ciudad en 1985. El Triana cerrd luego del fallecimiento de su fundador, Kiki de Utrera.
Pero otros mas cerraron debido a que empezd a bajar la afluencia del publico y empez6 a
ser dificil mantener los establecimientos, como fue el caso del Corral de la Moreria.**® Los

que subsistieron tuvieron que adaptarse a las circunstancias, bajando la calidad de sus

498 Isabel Rueda Peiro (1998). México: crisis, reestructuracion econdémica, social y politica, Ciudad de
Mexico, S. XXI, pp. 49-50.
499 Angela Cuevas. Entrevista realizada por Gabriel Macias.
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presentaciones, introduciendo otro tipo de espectaculos y/o funcionando més como

restaurantes. Patricia Linares sefiala este declive en el contexto del Gitanerias:

En Gitanerias quitaron el derecho de admision. Empezd a cambiar el ambiente, sobre todo
porque empez6 a entrar droga y prostitucion, asi que el tipo de clientes que empez6 a venir
ya eran los espafioles borrachos. Después empezaron a meter gente que no sabia ni bailar,

principiantes con un fisico atractivo pero sin calidad artistica.’®

Esencialmente, la época de los tablaos termind en la década de los ochenta, aunque
algunos tablaos como el Gitanerias llegaron a funcionar todavia en el siglo XXI, pero ya
bajo otras dindmicas. Es decir, ya no se cefilan Unicamente al flamenco —Gitanerias
funcion6 incluso como discoteca—, mucho menos habia presentaciones de lunes a sabado,
no hubo més temporadas largas (ni cortas) de intérpretes nacionales o extranjeros, tampoco
representaban ya un espacio laboral bien remunerado ni estable.!

Finalmente, importa sefialar que los tablaos amalgaman un tiempo en el que el
exilio espafiol tuvo presencia, y otro que puede representar otra escala de valores. Esto es,
que el éxodo aun se palpa en los tablaos, en tanto que detond claramente una nueva era
proclive al flamenco. Ademas, sus actores aun participaban de estos lugares, ya fuera como
publico o como intérpretes, aunado al hecho de que algunos descendientes tomaron parte en
el género, llegando incluso a consagrarse como personajes clave del futuro desarrollo del
flamenco en México. Por otra parte, el concepto de los tablaos bien podia asociarse con una
Espaiia mas bien reaccionaria, a la vez que los personajes llegados con el exilio tuvieron ya
poco protagonismo, por el contrario, se vuelven centrales aquellos elementos contratados
directamente de Espafia y, al poco tiempo, toman centralidad algunos nombres locales. De
tal manera, los tablaos estimularon un nuevo ordenamiento para el flamenco de la Ciudad
de México, en donde el exilio republicano represent6 un legado a la vez que se dibujaba

una nueva época mas alla de su injerencia.

500 Patricia Linares. Entrevista realizada por Magdalena Jiménez Romero. Tomado de: Magdalena Jiménez
(2008). “El baile flamenco...”, en linea.

501 Finalmente, Gitanerias quedd en manos de un narcotraficante. Esto sucedi6 en el contexto de la llamada
“guerra contra el narcotrafico”, iniciada por el expresidente Felipe Calderon (2006-2012). La extincion del
tablao se dio cuando su duefio fue asesinado en un presunto ajuste de cuentas entre carteles, en las
inmediaciones del lugar. Puede verse: https:/exiliadosdeextremodu.forosactivos.net/t3318-venganza-torna-
roja-la-zona-rosa-del-df [Recuperado en septiembre de 2021].
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Con todo, paralelamente al prolifico funcionamiento de los tablaos, se dieron
importantes presentaciones de flamenco en teatros como el Palacio de Bellas Artes, en
donde algunas agrupaciones fueron encabezadas por nacionales. Tales funciones fueron
trascendentes, pues con el declive de los tablaos, el teatro pasd a ser la forma de
presentacion publica de mayor importancia para el flamenco. En cualquier caso, sea en los
tablaos o en los teatros, la presencia de artifices de México fue constante. De hecho, poco
mas adelante estaria en sus manos la continuidad de la practica del flamenco en el pais, ya
sin una influencia directa de aquellos exiliados, ni de los espafioles venidos en épocas

posteriores.

5.2. MEXICANOS HACEDORES DE FLAMENCO: TRAYECTOS Y PERMUTAS GENERACIONALES

Mujeres y hombres de México tuvieron constantemente participacion en el quehacer
flamenco, desde épocas que se remontan al siglo XIX. De hecho, algunas investigaciones
recientes apuntan que su volumen en aquellos tiempos fue bastante mas significativo de lo
que se puede suponer.’®? Como se vio en el capitulo dos de este trabajo, en los primeros
afios del siglo XX se observaron apariciones de mexicanas practicantes de flamenco en los
escenarios capitalinos, aunque, por lo menos desde las busquedas y objetivos propuestos,
sus intervenciones se muestran bastante tenues. Sin embargo, desde el inicio de la época del
“flamenco del exilio” se hizo palpable la presencia recurrente de artifices mexicanos,
quienes al poco tiempo se volverian hitos del flamenco en México. Entre esos casos se
encuentran nombres como Fernando Ramos, José Torres Fernandez y Oscar Tarriba.

El decurso de los artifices enunciados tiene bastantes semejanzas. Se formaron
dancisticamente en Estados Unidos en ramas como ballet, bailes de salon o tap, para mas
tarde introducirse en el flamenco y danzas afines a Espafia, e incursionar como coreografos.
Los tres salieron de Estados Unidos alrededor del mismo periodo (segunda mitad de los
afios treinta) y llegaron a México, donde comienzan a trabajar en centros nocturnos junto

con los espafioles establecidos en el pais a consecuencia de la guerra civil. Cabe mencionar

502 José Miguel Hernandez Jaramillo tiene una investigacion en curso, en donde encuentra evidencia de un
numero significativo de guitarristas de flamenco mexicanos en el siglo XIX.
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que de este grupo, Tarriba tendria un lugar insigne, pues se convirtié en un formador
sistematico de danza flamenca en México que marco a varias generaciones.

Oscar Tarriba (1908-1988), originario de Sinaloa, vivié en California su infancia y
juventud, luego de que su familia se trasladara a Estados Unidos ante el contexto
revolucionario que se vivia en México. En aquel pais conocié a su connacional José
Fernandez, con quien se form6 y laboro6 varios afios. Mas tarde, en 1936, volvié a México
como parte de un contrato con el restaurante capitalino El Grillon para actuar con la

303 A diferencia de Fernando Ramos y José Fernandez, Tarriba se

bailarina Raquel Rojas.
establecio definitivamente en la capital —salvo por algunas giras que hizo al extranjero—,
donde tuvo una amplia actividad con varios de los autores espafioles de flamenco llegados a
partir de 1936.

Pocos afios después de la llegada de Tarriba a la Ciudad de México lo buscaron para
tomar clases con ¢él. En un primer momento, entre los afios cuarenta y cincuenta, rentd
espacios para realizar esa labor. Posteriormente, abrid su propio estudio de danza, el cual
atendio6 hasta el afio de su muerte. Entre los alumnos que tuvo durante la primera época se
cuentan: Manolo Vargas, Roberto Ximénez, Luis Pérez Davila “Luisillo”, Roberto Iglesias,
Joselito Martinez. Ya en su estudio form¢ a artifices como: Pilar Rioja, Gisela Sotomayor,
Cristina Aguirre, Maria Antonieta Gutiérrez “La Morris”, Elsa Rosario, entre otros

nombres. %

Muchos de ellos tuvieron una importante participacion en el flamenco de los
afios sesenta y setenta, tanto en teatros como en tablaos; otros mas se convirtieron en
formadores de generaciones posteriores.

Entre los alumnos de Oscar Tarriba destaco particularmente José Aranda, conocido
artisticamente como Manolo Vargas. Igual que su maestro, gener6 toda una escuela en el
contexto mexicano, que a la fecha continla marcando parte del quehacer escénico del

flamenco en México. A diferencia de Tarriba, este bailarin comenzd sus estudios en la

Escuela Nacional de Danza, en 1942.°%° Asi, sus primeras apariciones publicas fueron

503 Kena Bastien van der Meer (1987). “Oscar Tarriba”. En César Delgado (ed.), Cuadernos del CID Danza.
Una vida dedicada a la danza, mim. 16, Ciudad de México, CID Danza/INBA, pp. 22.

S04bid., p. 23.

505 La Escuela Nacional de Danza (END) se fundé sobre a base de la Escuela de Plastica y Dinamica, la cual
data de 1929. Esta formé parte del proyecto de Educacion Publica a su vez derivado del proyecto de José
Vasconcelos. Pese a que su espiritu emanaba de un periodo altamente nacionalista, en donde se impulsaba la
ensefianza de bailes regionales, al poco tiempo se incorporaron a su matricula las danzas espafiolas.
Actualmente, la END “Nellie y Gloria Campobello” se enfoca a la pedagogia de la danza; entre sus
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representando bailes folcloricos mexicanos. Aunque su formacion en un primer momento
se encontraba alejada del flamenco, el ambiente de los centros nocturnos proclives a esta
expresion, luego del arribo de los exiliados, influyd decisivamente en Vargas, pues,
precisamente en uno de esos lugares, vio bailar a Tarriba —en el Tap Room del Hotel
Reforma- y a partir de ese suceso decidié cambiar su giro dancistico.’%

De la trayectoria de Manolo Vargas resalta haber pertenecido a la compaiiia de
Encarnacion Lopez “La Argentinita”. Como se establecid en el capitulo dos, dicha bailarina
representaba una suerte de paradoja, en tanto que buscaba dar cierto halo de autenticidad
espanola a sus presentaciones a la vez que incorporaba propuestas surgidas de artistas
considerados vanguardistas. De tal modo que Manolo Vargas —mote bajo el cual lo dio a
conocer la misma Argentinita— se formo bajo la influencia de Tarriba pero también con las
ideas de dicha bailaora, con quien trabajo hasta que ella fallece, en 1945. Después continud
laborando con Pilar Lopez, quien retomo los ideales de su hermana recién desaparecida.

Tanto en la compafiia de la Argentinita como en la de Pilar Lopez estaba presente
otro mexicano: Roberto Ximénez. Este bailarin habia tenido un trayecto muy semejante a la
de Manolo Vargas; es decir, sus primeras apariciones escénicas fueron con ballets
mexicanos de corte nacionalista, luego se acerco a Oscar Tarriba y termin6 de formarse con
la Argentinita. De hecho, tras su salida de la compafiia de Pilar Lopez en 1954, Manolo
Vargas y Roberto Ximénez forman el Ballet espafiol Ximénez-Vargas, mediante el cual se
consolid6 su trabajo y propuesta escénica. Hicieron multiples giras por paises como
Espafia, Italia, Inglaterra, Francia, Noruega, Dinamarca, Holanda, Japon, Estados Unidos y
México, convirtiéndose asi en referentes del género, en uno y otro lado del Atlantico.’®’

Como puede observarse, los personajes aludidos tuvieron una formacion dancistica
multifacética. Sus montajes responderian a esa trayectoria y, en el caso de Vargas y
Ximénez, particularmente al influjo que la Argentinita habia trazado en sus perfiles
profesionales. Ha de recordarse que dicha bailarina, activa entre los afios treinta y cuarenta

del siglo XX, impulsé un concepto coreografico —de mucho peso en el ambito teatral en

especialidades se encuentra la danza espafiola y dentro de ésta una subespecialidad en flamenco, misma que
funciona como wuna profundizacion en un area especifica de “lo espafiol”. Puede verse:
https://endngcampobello.inba.gob.mx/nuestra-escuela.html [Recuperado en noviembre de 2022].

506 Santiago (2006). La danza espariola..., pp. 135-136.

507 Patricia Aulestia de Alba (1987). “Roberto Ximénez” En César Delgado (ed.), Cuadernos del CID Danza,
num. 16, Ciudad de México, CID Danza/INBA, p. 27-28.
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términos internacionales—, en el cual incorpor6 preceptos de la danza estilizada (amalgama
de bailes y técnicas de flamenco, clésico espaiiol y escuela bolera) e intercald coreografias
hechas con musica de compositores espaiioles como Manuel de Falla, Isaac Albéniz,
Joaquin Turina, entre otros, junto con “palos” flamencos y algunas otras danzas del folclor
espanol y de otras regiones, ademés de que la figura de Federico Garcia Lorca fue de
mucha importancia para ella.

De esta manera, para los afos cincuenta Manolo Vargas y Roberto Ximénez se
consagraron como figuras reconocidas dentro del ambito del flamenco, a los que se suman
los nombres de Luis Pérez Davila “Luisillo” —también alumno de Tarriba— y Roberto
Iglesias.>*® Esto es destacable pues fueron de los primeros actores mexicanos reconocidos
ampliamente en el campo, no sélo en el contexto nacional, sino también en el terreno
internacional, incluido Espaia.

Ahora, habra que enfatizar que buena parte de la trayectoria profesional de estos
bailarines se dio en el espacio del teatro. Muchas de sus actuaciones ocurrieron dentro de
compaiiias de danza que estaban en constantes giras por diferentes paises, enfocadas
mayormente a mostrar repertorio “espafiol”, y consignadas a presentarse en recintos
teatrales, principalmente. Por lo mismo, la actividad de tales personajes no estaba
concentrada puntualmente en México.

Si durante los afios cuarenta y parte de los cincuenta Vargas, Ximénez, Luisillo e
Iglesias pertenecieron a agrupaciones de renombre (las compafiias de: Argentinita/Pilar
Loépez, Carmen Amaya, Chavalillos Sevillanos, respectivamente), hacia mitad de los
cincuenta formaron sus propios grupos de danza: Ballet espaiiol Ximénez-Vargas, Teatro y
danzas de Esparia de Luisillo y Ballet espariol Roberto Iglesias. A través de éstos generaron
propuestas coreograficas caracterizadas por incorporar tratamientos teatrales. Esto es, mas
alld de presentar meras secuencias de baile, buscaban que las puestas tuvieran un hilo

conductor.

508 Luisillo e Iglesias tuvieron una trayectoria muy parecida a la de Vargas y Ximénez: empezaron su
formacion en el ballet y su consolidacion en bailes espafioles y flamenco se dio, en el caso Luisillo al ingresar
a la compaiiia de Carmen Amaya, cerca de 1945; mientras que en Iglesias, al irse a Nueva York a trabajar con
Los Chavalillos Sevillanos.
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Con estas agrupaciones hicieron giras por paises como Estados Unidos, Francia,
Inglaterra, Espafia y también se presentaban en la Ciudad de México, con programas como

los siguientes:

¢ Ballet Espariol Ximénez-Vargas (1955, Palacio de Bellas Artes).
Repertorio: Asturias (Isaac Albéniz), Danza del Chivato (Gustavo
Pittaluga), Aragonesa (Manuel de Falla), Castilla (I. Albéniz), Malaguefias
(popular), Suite vasca (popular), Evocacion (I. Albéniz), El estampio
(Roberto Ximénez), Escuela bolera (popular), Leyenda (I. Albéniz), Tarantas
(popular), Suite argentina (Atahualpa Yupanqui, B. Garay, A Rodriguez),
Zambra (Joaquin Turina), Serrana (popular), Danza del molinero (M. Falla)
y Cuadro flamenco (popular).>®

¢ Teatro y danzas de Esparia de Luisillo (1968, Palacio de Bellas Artes), con
21 bailarines en escena.
Repertorio: Sinfonia sevillana (con musica de Joaquin Turina), Luna de
sangre (inspirada en el personaje de Federico Garcia Lorca, Bolero (musica
de Maurice Ravel), Fantasia Gallega (musica de José R. Arzaga) y el
cuadro Flamencos del rocio.'°

¢ Ballet Espariol Roberto Iglesias (1971, Teatro de la Danza).
Repertorio: Albaicin, Mirabrdas, Soleares, Homenaje a Estampio, Farruca,

Idolos de Arena, Cafia, Serranas, Zoronogo gitano 'y Caracoles.>!!

Como se expone en este sucinto muestrario de programas, el flamenco oscilaba
entre ser central, formar parte de alguna escena o ser un baile mas. Asi, en el ejemplo del
ballet de Roberto Iglesias, de los diez numeros presentados, seis son “palos” flamencos
(mirabrés, soleares, farruca, cafa, serranas y caracoles), mientras que, en el caso de
Ximénez-Vargas predomina la presencia de nimeros con musica de compositores

espafioles y el flamenco se presenta tinicamente al cierre del espectaculo.

509 Margarita Tortajada Quiroz (2010). 75 afios de danza en el Palacio de Bellas Artes. Memorias de un arte y
un recinto vivos, Ciudad de México, Cenidi Danza/INBA/CONACULTA, Pp. 162-163.

510 Margarita Tortajada Quiroz (2006). Danza y poder I (1963-1980), Ciudad de Meéxico,
CONACULTA/INBA/Cenidi Danza/CENART, p. 295.

S Tbid., pp. 476, 479.
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Evidentemente sus programas variaban, pero de manera general se puede apreciar
que en todos impera la idea de que se estan elaborando bailes concernientes a Espafia, basta
con leer los titulos de sus ballets para darse cuenta de ello. Pensando en el caso especifico
del flamenco, en el marco de este tipo de programas circunscritos al repertorio de ballets
espanoles, se le adscribe a la peninsula ibérica dejando tacitamente clausurada cualquier
pertenencia fuera de ese horizonte.

Es necesario sefialar que, a diferencia de los tablaos, en las representaciones en
teatro conciernen otros conceptos escénicos: las luces, la tramoya y el escenario de mayores
dimensiones, influyen en el disefio de tratamientos coreograficos, mas alld de la
presentacion de numeros sueltos a modo de recital que caracterizaba a los tablaos.
Probablemente el programa citado arriba de Luisillo tuviera un proceder con mas elementos
dramaticos, dada la menor cantidad de nimeros presentados, y que estos fueran una suerte
de escenas.

Podria suponerse, entonces, que el ambito teatral permitia bastantes libertades. Es
decir, mientras que los tablaos partian de un concepto en el cual la practica flamenca
quedaba suscrita a una idea “andalucista”, bajo un halo de autenticidad y con miras a
refrendar cierta idea de tradicion; el teatro pareciera erigirse como su contraparte, en tanto
que sus caracteristicas ofrecen la posibilidad de generar otros proyectos alejados de esa
discursividad.

Sin embargo, tampoco en ese medio habia tanta apertura. Tal como lo sugiere el
testimonio del bailarin Felipe Segura, quien rememora que el trabajo coreografico de
Luisillo —personaje con el que labord cercanamente— no siempre era bien recibido por los
bailarines espafoles con los que realizaba montajes; era frecuente que le dijeran: “eso no es
espafiol”>1?2 Por otro lado, Ximénez y Vargas llegaban a calificar su trabajo como
tradicional y espafiol, tal como se recoge en la siguiente cita: “Teniamos que encontrar un
camino propio... algo tradicional espafiol... se puede trabajar con ideas propias basdndose

en materiales folcloricos, pero se debe ser siempre espafiol”.>!3

512 Felipe Segura (1987). “Luisillo. Luis Pérez Davila”. En César Delgado (ed.), Cuadernos del CID Danza.
Una vida dedicada a la danza, mim. 16, Ciudad de México, CID Danza/INBA, p. 20.

513 Roberto Ximénez en Marcia Marks, “Ximénez, Vargas and the Dance of Spain”, en Dance Magazine
(1962), tomado de: Tortajada (2010). 75 afios de danza..., p. 163.

259



Resalta que la nocion “espafiol” se encuentre como una constante; y no solo eso, se
erige como garante de legitimidad. Asi, en el ambito teatral lejos de darse una apertura,
pareciera existir una contencion producida por la obligacién de representar eso que se
considera “espafiol”. Se observa un marco de referencialidad instituido como adecuado, el
cual ha de cumplirse para representar esa supuesta espaiolidad. Todo aquello fuera de esos
limites podria entenderse como algo falseado, fuera de la norma y, por tanto, sin la misma
valia, o bien, como ya no perteneciente al campo. Es decir, hay todo un criterio decantado
en “lo espafiol” que condiciona la actividad y validez de las compaiiias citadas, incluido lo
concerniente al flamenco.

Por su parte, la prensa cultural también contribuy6 a reforzar las visiones asociadas
a lo auténtico y a lo puro. En el marco de una funcion de la bailarina mexicana Pilar Rioja
en el Teatro Jiménez Rueda —en los afios setenta— donde presenta su espectaculo Teoria y
fuego del duende,’'* un cronista sefiala a Rioja como “la restauradora de la autenticidad del
baile flamenco” y que ella habia regresado esta danza a su “pureza original” al tiempo que
la renovaba.>!?

En este caso, probablemente las categorias de autenticidad y pureza funcionen a
modo de diferenciar la practica teatral como forma “artistica” versus una mas “popular” o
no perteneciente a estos circuitos. De cualquier manera, cuando se sefala la autenticidad
del baile de Pilar Rioja y de la representacion de la pureza original, se hace una valoracion
vertical de la manera en que se realiza el flamenco, donde la ctspide es eso que se toma por
puro. Implicitamente, se reconoce que hay otras formas de hacer flamenco pero valoradas
en una escala menor a saber: menos puras o impuras, falsas, ilegitimas, menores,
desvirtuadas, deformadas, fuera de la tradicion, no artisticas, etcétera. Esto es, que frente a
esa forma “pura” consolidada como la legitima, otros entendimientos quedan relegados, se
les impone una posicion de marginalidad.

Se entiende entonces, que ya sea en los teatros o en los tablaos, se llegan a significar
determinadas practicas del flamenco bajo criterios que buscan presentarlas como formas
autorizadas. Y ain mas, mostrarlas como participes de la tradicion, pero entendida en un

sentido bastante cerrado, monolitico, con una sola trayectoria posible, sin matices o

514 Titulo que claramente hace referencia a la obra de Federico Garcia Lorca Juego y teoria del duende.
515 “pilar Rioja en el Jiménez Rueda”, en Heraldo de México, México, 6 de diciembre de 1972, secc. Cultural,
p. 4. Tomado de: Tortajada (2006). Danza y poder..., p. 829.
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entrecruces entre diferentes formas de practicar la expresion. Dicho de otra forma, el hecho
de postular que un complejo musical y dancistico como el flamenco deba coincidir con “lo
andaluz” o “lo espafiol” como baluarte de su autenticidad y de pertenencia a una suerte de
tradicion inmutable, claramente responde a visiones estereotipadas.

Ahora bien, aunque el horizonte estereotipico atraviese ciertos enfoques de la
practica del flamenco, no significa que no existan resistencias, matices o variantes en su
forma de abordarlo o posicionarse al respecto. En el caso de los bailaores, Lusillo, Iglesias,
Ximénez y Vargas, es dificil pensar que sus formaciones polifacéticas, las visiones de la
danza y la musica bajo las cuales se habian desarrollado no los hiciera tener biisquedas del
mas variado orden. Esto puede verse en el caso de Luisillo, cuando sus propuestas
escénicas y coreograficas al parecer se alejan de lo aceptado como “espafiol” y se le replica
que lo que hace no es espanol. Lo mismo podria decirse de Ximenez y Vargas, pues
suscriben que su trabajo debe siempre mostrar rasgos espafioles per se, pero a la vez
plantean la busqueda de un camino propio.

Por lo anterior, no ha de descartarse que se generaran puestas escénicas con cierta
distancia de los canones, las cuales no estuvieran en los circuitos teatrales mas reconocidos
y carecieran de una alta cobertura mediatica. Ademas, por lo menos en el caso del
flamenco, ha de considerarse que presentarlo dentro de un teatro y bajo el concepto de un
ballet, tensiona fuertemente con las ideas de tradiciéon y pureza asociadas a lo gitano, lo
marginal y el hermetismo.

Mas allé de adentrarse en el pensamiento de estos artistas, se quiere poner de relieve
que, pareciera que el flamenco debe cumplir con una ineludible cuota de espafiolidad y
reiterar estereotipos para afirmarse como tal. Es decir, hay condicionantes que imponen
ciertas caracteristicas inhibitorias a otras visiones que cruzan el limite de lo que se puede
catalogar como lo que es flamenco. No equivale a decir que éstas no se den, pero hay toda
una serie de restricciones que las constrifien y las invisibilizan.

Dicho esto, para la década de los ochenta, pueden reconocerse dos formatos
mediante los cuales se viene desarrollando el flamenco en México en las ultimas tres
décadas, y en los que artifices nacionales llegan a tener un papel protagénico: el flamenco
de los tablaos y el de los teatros. Este tiltimo con una composicién muy particular: presentar

las compatfiias a modo de ballets, como muestras escénicas acompafniadas de coreografias,

261



musica, escenografia, vestuario y elementos dramaticos. Cabe recalcar que en este sentido
no se particularizaba tanto al flamenco, pues era frecuente tomarlo como un baile mas
dentro del repertorio de danzas espafiolas.>!¢

Sin embargo, como se establecio en el apartado anterior, la misma década de los
ochenta conllevd el declive de los tablaos. Por esa razén, el espacio teatral se volvid
preponderante para la presentacion publica del flamenco. No obstante, estas plazas no se
caracterizaban por mostrar con abundancia dicha expresion. Por el contrario, las veces que
se presentaba flamenco en un afio podia ser incluso nula. Ademas, lo poco que se
programaba llegaba a responder a la gira de alguna compaiiia de Espafia. Tal situacion
propicid una nueva configuracion para el flamenco en México, donde se buscod abrir
espacios escénicos institucionales en beneficio de los artifices nacionales. Al mismo
tiempo, surgié una especie de linajes representados por un conjunto de bailaoras, mismas
que impulsaban dichas iniciativas.

Las gestora y bailaoras Lourdes Lecona, Maria Antonia “La Morris”, Patricia
Linares y Maria Elena Anaya fueron pioneras en acercarse a distintos funcionarios para
abrir nuevos sitios de flamenco dentro de instituciones culturales. En efecto, esta demanda
se obtuvo desde los afios ochenta, pero cobrd mayor fuerza en los noventa.’!” Desde
entonces, anualmente la Coordinacion Nacional de Danza del INBA comenzo6 a promover
temporadas de flamenco. El bailaor Ricardo Rubio se refiere a estos sucesos en los

siguientes términos:

Estaban como las tres maestras pilares, Patricia Linares, Maria Elena [Anaya] y [Maria
Antonia] la Morris. [...] Me refiero a que ellas eran los pilares, porque lograron abrir, pasar
del flamenco en los tablaos a pasar al flamenco escénico, en Bellas Artes, en el Teatro de la

Danza, en el Teatro de la Ciudad. Ellas crearon la primera alianza para pedir temporadas en

516 Por aquellos afios, en México se presentarian contados espectaculos cefiidos exclusivamente al flamenco.
Probablemente solo puedan contarse las presentaciones de las compafiias espafiolas de danza de Mario Maya
y la intitulada Cumbre Flamenca, las cuales se presentaron en 1981 y 1986, respectivamente, en el Palacio de
Bellas Artes. En cuanto a musica, las giras anuales del guitarrista Paco de Lucia, entre 1975 y 1994, fueron
otro referente de importancia, dado que lo central era el flamenco.

317 Lourdes Lecona, “Carta a la Comunidad Flamenca de México”, 8 de febrero de 2014. Documento inédito.
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Bellas Artes. Y fue un camino muy virtuoso, como del 85 a los 90 o 2000, en donde la

temporada de flamenco eran ellas tres, y habria algtn otro invitado.’'®

Pero estas bailaoras no solo abrieron un camino para que el flamenco generado en
México se incorporara de una manera mas estable al sistema cultural oficial.’>!® A su vez
comenzaron a impartir clases y a formar alumnos bajo su propia vision del flamenco, la
cual emanaba de su paso por los tablaos mexicanos, principalmente, y en cierta medida de
su participacion en modalidades teatrales. Ademés de Linares, Anaya y la Morris, Pilar
Rioja también ejercid6 una presencia notable. Las cuatro habian transitado por una
formacion entre Espafia y México, y tenian por comin denominador a Oscar Tarriba y a
Manolo Vargas —muy presente también como docente en esa época— quienes representaban
una influencia importante en su aprendizaje.

Por otra parte, la presencia de la familia Amaya seguia siendo de importancia en la
Ciudad de México. Si para los afios cincuenta Leonor y Antonia Amaya habian empezado
un camino pedagogico en la urbe, ahora serian sus descendientes las que retomarian esa
labor: la Chuni Amaya y su hermana Mercedes Amaya, “la Winy”.

Cabe resaltar que, para este tiempo, quienes formaron a las nuevas generaciones
fueron esencialmente mexicanas, con excepcion de Chuni Amaya, quien fortuitamente
nacié en Bélgica. A estas alturas, la conexion con el exilio espafiol comenz6 a responder a
un encadenamiento de saberes y referencias a personajes representados en la figura de
Oscar Tarriba y en la familia Amaya. Pero también ensanchados por otra serie de
trayectorias encarnadas por numerosos intérpretes que se habian sumado al desarrollo del
flamenco en México.

De tal manera, para los afios noventa se habia conformado una serie de escuelas en

torno a figuras concretas que abanderaban la produccion y transmision del flamenco en esa

518 Ricardo Rubio Sanchez. Entrevista realizada por Gabriel Macias Osorno, Ciudad de México, 7 de mayo de
2019.

519 La institucionalizacion del flamenco se refrendé bajo el impulso vigoroso de Lourdes Lecona, quien lo
introdujo en los espacios de la UNAM y mas tarde, en los albores del siglo XXI, dentro del CONACULTA y
en la Secretaria de Cultura y su Sistema de teatros (Rodolfo Usigli, Sergio Magaia, Teatro Blanquita,
Legaria). Parte de esa labor fue impulsada desde la Coordinacion de Difusion e Informacion del Centro
Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion de la Danza “José Limon” (Cenidi-danza). Puede
verse: Lecona (2014).”El flamenco y su contexto...” (segunda parte), p. 12.
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época en la Ciudad de México. Al respecto de ese contexto, Ricardo Rubio sefiala lo

siguiente:

Yo veia que habia grupos muy especificos. Como escuelas muy determinadas. Si yo era
alumno de Paty [Linares], era como una traicion irme a tomar clases con otras personas. Era
una lealtad al maestro, impuesta por los propios maestros, y era también una forma de
generar escuela. [...] Creo que hasta esos momentos se manejaba por linajes. O sea, cuando
la gente me veia en mis primeros espectaculos me decian: til eres alumno de Paty, ti eres de
Paty. Esa era como la forma: t eres de Paty, ti eres de Winy [Amaya], ti eres de Maria
Elena [Anaya], ti eres de Pilar [Rioja]. Y yo no lo veia como peyorativo, yo lo veia como

un linaje poderoso.’?

Asi, estudiantes, pero también musicos, se circunscribian a esos linajes. El mismo

Rubio hace un mapeo de los guitarristas mas activos en esa €poca:

Ricardo Joya y Juan Rosas eran los musicos de Paty [Linares], aunque Joya era mas abierto
para trabajar con mas personas, mas alla del linaje de Paty. Con Maria Elena Anaya estaban
los hermanos Moreno. Los hermanos Negrete —José Luis y Gerardo— ellos trabajaban con
Maria Elena, porque Maria Elena viene como de la escuela de Pilar Rioja. Entonces
también eran los musicos de Pilar y de Manolo Vargas. A Morris la acompafiaba Roberto

Amaya. Santiago Aguilar era como exclusivo de las Amaya.”!

No obstante que aparecian nuevos nombres en el escenario del flamenco y que
comenzaban a generarse otras dinamicas de ensefianza, las nociones pretéritas del flamenco
no cambiaron demasiado. Los conceptos forjados en el marco de los tablaos y del teatro
devinieron en entendimientos sumamente potentes. Con ellos fragué una suerte de
estatismo en la concepcion del flamenco en México, la cual oscilaba entre la ensefianza y la

presentacion de repertorios identificados como espafioles —incluido el flamenco— y la

520 Ricardo Rubio Sanchez. Entrevista realizada por Gabriel Macias.

Conviene precisar que, si bien habia algunas otras maestras impartiendo clases en el ramo, los nombres aqui
referenciados eran bajo los que se daban esta suerte de linajes y quienes concentraban la mayor cantidad de
estudiantes.

521 fdem.

264



recreacion de formas andalucistas. Tales representaciones se solian refrendar como
tradicionales y prevalecieron como predominantes hasta la conclusion del siglo.

Contrario a lo que sucedia en México, el ultimo cuarto del siglo en Espafia fue de
numerosas rupturas en el modo de concebir el flamenco. Tales quiebres con las formas mas
tradicionalistas venian dandose desde el tardofranquismo (1969-1975). Pero, con la
disolucion de este régimen, en 1975, y el consecuente transito hacia la democracia, estas
renovaciones se volvieron exponenciales y continuas.

Asi pues, en la Espafia de los afios ochenta y noventa las nociones del flamenco
cobraban novedosos derroteros. Se habia dado paso al llamado nuevo flamenco, en el que la
exploracion y la fusidbn con otras vertientes musicales y artisticas, como el rock, se
encontraban en boga.’?? Algunas de estas producciones se articulaban con ciertas ideas
contraculturales nacidas en los afos setenta, y eran encabezadas por una juventud que
buscaba resignificar desde los espacios de las ciudades hasta la memoria misma, luego de
los largos afios franquistas.®?®

En cuanto a lo coreografico, desde los setenta se habian dado importantes
innovaciones. Destaca el montaje Camelamos Naquerar (1976), del poeta José Heredia y el
coredgrafo Mario Maya, donde se evitaba toda referencia tradicionalista y se prescindia de
cualquier elemento que atara su representacion a un espacio especifico, pues la intencion
era presentar la obra en cualquier lugar y contexto. El argumento versa en torno a la
represion y persecucion que historicamente se habia realizado en Espaiia, particularmente

contra la etnia gitana, donde la lectura de documentos como edictos y leyes formo6 parte del

522 Entre las producciones discograficas insignes de estas décadas se pueden considerar el sencillo £/ garrotin
(1971), del grupo Smash; La leyenda del tiempo (1979), de Camardn de la Isla; y Omega (1996), de Enrique
Morente y Lagartija Nick. También son muy significativos los grupos Pafa Negra (fundado en 1978) y
Ketama (fundado a principios de los ochenta).

523 Sobre esta etapa del flamenco puede verse: Diego Garcia-Peinazo (2019). “Flamenco y otras musicas
urbanas en Andalucia” en Andalucia en la historia, afio XVII, num. 65, julio-septiembre, Centro de Estudios
Andaluces, Sevilla, pp. 36-39.

Garcia-Peinazo recuerda en su articulo que los géneros musicales son universos articulados y negociados
continuamente por audiencias, medios de comunicacion, industrias creativas y otras musicas. De modo que,
los intercambios del flamenco con otras expresiones y sus diferentes niveles de retroalimentacion se sitiian
desde al menos la segunda mitad del siglo XIX.
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desarrollo de la puesta. Asi, esta propuesta se convertiria en una significativa forma de
discurso politico y social realizada desde el flamenco.>?*

En pocas palabras, al tiempo que habia rupturas politicas en la Espafia de aquella
época, también se daban quiebres en el plano cultural, situacion en la que el flamenco no
quedo al margen. En cambio, en México, hacia finales del siglo XX, prevalecian versiones
tradicionalistas del flamenco sin demasiadas tensiones, salvo algunos casos que no
marcaban propiamente una tendencia; mas bien eran situaciones aisladas y esporadicas.?®
Respecto a los contrastes entre la forma de abordar el flamenco en Espafia y en México a

finales de siglo, Ricardo Rubio observa lo siguiente:

Yo fui a Espafia como en 1995. Espafia era como el medio para encontrar una mayor
pluralidad de visiones del flamenco. En ese entonces habia como una gran revolucion del
flamenco, una gran innovacion con bailaores como Israel Galvan, el Giiito, la Yerbabuena,
que rompieron con los esquemas. Para mi se me hizo como un gran rompimiento porque yo
me veia muy antiguo, o sea, en mis formas de bailar, en los modos en que utilizaba el
espacio, en las técnicas de zapateado, de montaje musical. [...] Me di cuenta de lo que
nosotros haciamos en México tenia una alta tendencia a ser una alegoria a un flamenco muy
tradicional, o una idolatria excesiva por la tradicion. [...] En Espafia no les interesaba, nadie
queria lo tradicional porque estaba muy asociado al franquismo. [...] Aca yo lo que veia...
Veia que estas generaciones, Maria Elena, Paty, Morris, hablaban de flamenco, hacian

espectaculos de flamenco que hablan de flamenco.?*

En sentido semejante al de Rubio, la bailaora y percusionista Aldonza Campos

advierte que para los afios noventa perduraban en México formas y conceptos en el

524 Sobre este montaje puede verse: Jests Quintanilla Azzarelli (2017). “Camelamos naquerar. Manifiesto
gitano en la Transicion espafiola” en Andalucia en la Historia, afio XV, num. 55, enero-marzo, Centro de
Estudios Andaluces, Sevilla, pp. 36-40.

525 Es el caso del montaje de Patricia Linares Detrds de la puerta verde (1985) en donde a través de una serie
de escenas con danza y musica flamenca se muestra un mundo de fantasia guiado por la historia de Aramai:
una muchacha que tras una serie de vivencias magicas se enfrenta a sus miedos y prejuicios sociales, para
finalmente reivindicar su propio ser. Por otra parte, destaca que para 1965, Oscar Tarriba impulsé un proyecto
en que se mezclaban jazz y flamenco. Puede verse: Programa de mano La puerta verde (reposicion),
septiembre de 2005, Danza UNAM, Sala Miguel Covarrubias. / Raul Cosio Villegas, “Tarriba y el jazz
flamenco”, Ovaciones, 28 de noviembre de 1965. Tomado de Citlali Ruiz (2004), CD-ROOM La musica en
Mexico en la segunda mitad del siglo XX. Hemerografia de Raul Cosio Villegas, Ciudad de México,
CONACULTA/FONCA.

526 Ricardo Rubio Sanchez. Entrevista realizada por Gabriel Macias.
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flamenco que procedian de décadas atras. Muchas veces esto se relacionaba con la
transmision del conocimiento, pues lo que se aprendia se vinculaba con la formacion de las
maestras. Asi, para aquélla época, era muy comun que si uno queria aprender flamenco, te
ensefiaran un conjunto de danzas espafolas y se agrupaba al flamenco dentro de ese bloque.
O sea, era habitual que este baile no se abordara como un lenguaje diferenciado.

Para Campos, la escasa renovacion en la concepcion del flamenco se explica en
cuanto a un acceso limitado a la informacion. En ese entonces, acceder a otras visiones era
muy dificil. Esencialmente habia dos caminos: ir a Espafia o buscar a otros maestros, pero
esto ultimo no era muy bien visto en la época.

B

Antes veias danza espafiola, estilizado, las Bodas de Luis Alonzo, pero también [“palos’
como] tanguillos, siguiriyas, como un mix. Si, era mas como que todo era danza espafiola.
Pero ahora ya no se ensefia tanto bajo ese mix, se distingue todo mucho mas, creo que
también por el flujo de informacion que hay actualmente se distingue mucho mas, antes
simplemente conseguir una grabacion de flamenco era muy dificil. Pero lo que antes
pasaba, bueno a mi me pasaba, es que bailaba la musica pero no sabia qué era, nada mas te
sabias el nombre que venia en la grabacion. Fue hasta después que empecé a entender el
flamenco mas como flamenco y no como danza espafiola. Eso pasaba en los noventa, ahora
hay mucho que compartir, antes te celaban mucho, no te daban tan facil todo el

conocimiento. Ahora hay mucho més apertura.’?’

La aparicion decisiva de otras formas de comprender y realizar el flamenco en
México se produjo hacia mediados de la primera década del dos mil. Este hecho se
relaciona directamente con el surgimiento de una nueva generacién que marco una ruptura
con lo que venia sucediendo anteriormente en términos conceptuales.’?® Igualmente,
aparecieron nuevas formas para el flamenco, las cuales llegaron a ser adjetivadas como
experimentales. Respecto a esta nueva fase Ricardo Rubio —uno de los integrantes de dicha

generacion— sostiene lo siguiente:

527 Aldonza Campos Bravo. Entrevista realizada por Gabriel Macias Osorno, Ciudad de México, 27 de mayo
de 2020.

528 Destacan Marién Luévano, Erika Sudrez, Casilda Madrazo, el bailaor Ricardo Rubio y el guitarrista
Gabriel Elizondo. Poco mas tarde se puede situar a Ricardo Osorio “El nifio”, Lina Ravines, Tonalli
Villalpando y al guitarrista Anwar Miranda.
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Yo creo que lo de experimentacion sali6 también porque era una forma de nombrarnos.
Porque cuando nos dimos cuenta que teniamos que buscar donde presentarnos, en el Teatro
de la Danza, en estas temporadas, no habia mas que flamenco tradicional. Entonces, un dia,
Marco Antonio Silva, que era el director de la Coordinacion de Danza [del INBA] nos
reunié6 como a cuatro y nos dijo: “qué pasa con ustedes, qué estan haciendo. En las
temporadas estan las maestras de siempre. Ellas hacen lo suyo, y ustedes qué hacen, hagan
otra cosa, que no se quede acaparado el flamenco”. Fue como una invitacion a presentar una

contrapropuesta al flamenco que se estaba haciendo.

Obviamente, al principio nos tomaron por unos locos. Fue ahi que vino el quiebre con mi
maestra [Patricia Linares]. Erika Suarez también tuvo sus quiebres con sus maestros.
Marién [Luévano], como sus maestros eran espafoles, principalmente se habia formado en

Espaiia, cuando llegé ac4, pues, podia hacer lo que ella quisiera sin tener como es yugo.’*’

Resulta de interés el surgimiento de una nocién como la de experimentacion para
nombrar a un tipo de flamenco. Quiza mas que entenderla como un concepto per se, en este
caso sea mas un indicador de las tensiones o distancias que podian darse respecto de las
lineas pretéritas, o como una forma de desmarcarse o situarse en otro horizonte, mas alla de
los previamente establecidos.

De acuerdo con el testimonio de Rubio, es claro que ese abordaje “experimental”
confrontaba con la generacion previa y generaba rompimientos. Tomando en cuenta la
presencia de dichos linajes preexistentes, posiblemente estas rupturas también se dieran en
tanto se dejaba de seguir a la escuela, no se daba continuidad al linaje, ni a la idea de
tradicion que defendian. Como sea, lo cierto es que con esta generacion el flamenco
adquirié nuevos significados; el foco dejo de estar en representar ideas tradicionalistas o
estampas espafiolas-andaluzas.

Los cambios generacionales y conceptuales referidos pueden advertirse a través de
las temporadas de flamenco realizadas en el Teatro de la Danza del Centro Cultural del
Bosque (del sistema de teatros del INBA). Se observa que en 2002 se encontraban
programadas Patricia Linares, Maria Elena Anaya, Mercedes Amaya, Maria Antonia “La

Morris” y la compafiia de Lourdes Lecona Caria y candela pura. En cambio, poco mas de

529 Ricardo Rubio Sanchez. Entrevista realizada por Gabriel Macias.
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una década después, en 2015, figuran en el cartel los nombres de Marién Luévano, Ricardo
Rubio (Cia. INTERflamenca), Casilda Madrazo, Mariana Landa, Nasheli Buelna (Cia.
Brujula. Flamenco dinamico) y Sharon Olvera (Cia. Téchari-Amalgama).

En principio, es claro que los espacios institucionales abiertos en la década de los
ochenta para el flamenco nacional ahora los ocupaba de manera predominante la nueva
generacion. En ese sentido, hay un continuum con su predecesora (aun en actividad). Pero,
como se decia, bajo la mirada de este contingente, se expandid vigorosamente la manera de
concebir el flamenco. De hecho, estas transformaciones son perceptibles desde la misma

visualidad con la que se representan las artifices y agrupaciones en los programas de mano

(figuras 28-35).
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Direoeion: Patricia Linares

Figura 28. Cia Patricia Linares.
Programa de mano Temporada de Danza Espaiiola y Flamenca (2002).
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Direccion: Maria ElenaAnaya

Figura 29. Cia. Maria Elena Anaya.
Programa de mano Temporada de Danza Espaiiola y Flamenca (2002).
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Direccion: José Antonio Morales

Figura 30. Cia. Maria Antonia “La Morris”.
Programa de mano Temporada de Danza Espaiiola y Flamenca (2002).
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Direccion: Mercedes Amaya

Figura 31. Cia. Mercedes Amaya.
Programa de mano Temporada de Danza Espaiiola y Flamenca (2002).
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Figura 32. Cia.Brajula Flamenco Dinamico
Programa de mano Temporada de Danza Flamenca (2015).

Figura 33. Cia. Marién Luévano.
Programa de mano Temporada de Danza Flamenca (2015).
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Figura 34. Cia. Casilda Madrazo.
Programa de mano Temporada de Danza Flamenca (2015).
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Fotografia: Ana Rosa Femandez

Figura 35. Cia. INTERflamenca.
Programa de mano Temporada de Danza Flamenca (2015).
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Ademas de las referencias visuales, las diferencias entre una temporada y otra
también se encuentran en el mismo nombre adoptado por el ciclo. Mientras que en 2002 se
llama temporada de danza espariola y flamenco, la posterior ya solo alude al flamenco.
Nuevamente, esto se relaciona con el concepto de lo presentado en escena. De hecho, en los
perfiles curriculares de la primera, varias de las artifices se identifican como bailarinas del
género espafiol o de danza espafiola (Linares, Anaya, Morris), no asi en el ciclo posterior,
en que se adscriben tal cual al flamenco (Luévano, Cia. Brujula), o como bailarines cuyo
eje principal es el flamenco, en el sentido de que también se identifican con otras danzas
como la contemporanea, contact, entre otras (Madrazo, Cia. INTERflamenca).

Pero lo sustancial de los cambios se encuentra en el contenido de las obras: en la
emision del 2002, si bien se perciben busquedas propias de las coredgrafas, muchos de sus
referentes aluden elementos espanoles. Esto es, se encuentran referencias a Federico Garcia
Lorca y titulos alusivos a Andalucia como Aire Canastero, nombre bajo el cual se define un
espectaculo cuyo objeto es la “recreacion del flamenco en su estilo mas puro, conjugando la
pasion, el dolor y la alegria del pueblo andaluz” (Cia. Cafia y candela pura). De igual
manera, se exalta el cante y la guitarra como un “quejio” doloroso y dulce-amargo (Morris),
se estructuran los programas intercalando algunos nimeros de clasico espafiol (Linares),
por mencionar algunos ejemplos.

Mientras tanto, para el 2015 los montajes tienen busquedas teméticas con otros
sentidos. No obstante que en un par de ellas se llegan a referir a una idea de tradicidon, no
hay propiamente asociaciones con Espana o andalucistas. Es decir, se direcciona de otra
manera, hay otro marco de referencialidades. En otros casos, se advierte que mas que el
flamenco sea un fin en si mismo, es el lenguaje adoptado para llegar a objetivos
especificos.

A continuacién se muestra un extracto de cémo se definian las propuestas

presentadas en 2015 en el programa de mano:

¢ Cia. Brgjula. Flamenco dindmico. Suerio mexicano.
Obra de flamenco-teatro que analiza mediante texto, musica y movimiento y
desde diferentes perspectivas, la situacion de nuestro pais.

¢ Cia. Marién Luévano. Son flamenco.
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Encuentro entre el flamenco y el son mexicano, desde una busqueda de
lenguaje que enlace estas tradiciones, es la reunion de dos mundos desde una
vista contemporanea.

¢ Cia. Casilda Madrazo. Entremanos.
Pieza coreografica de movimientos dancisticos aflamencados y musica
flamenca instrumental en tres movimientos. Es una obra que reflexiona
sobre la verticalidad del cuerpo, mente y la libertad en la cultura occidental,
aunado al concepto de locura.

¢ Cia. Mariana Landa. Antropologia de un paisaje
Puesta en escena interdisciplinaria cuyo hilo conductor es la danza flamenca
y la musica flamenca. El desarrollo escénico y dramdtico se fundamenta en
las multiples maneras que tenemos los individuos para habitar los espacios
fisicos que nos rodean.

¢ Cia. INTERflamenca. 25 pasos para llegar a un zapato.
Proyecto escénico interdisciplinario en donde a partir del juego se genera un

proceso interactivo.

De modo que, no solo cambia el tipo de vestuario y las formas de representar el
flamenco mediante posturas corporales, las cuales quedan plasmadas en las fotos enviadas
por las respectivas compaiiias para ilustrar los programas de mano, sino que tras esta vision
también hay un cambio en la percepcion y composicion del flamenco. De entre todo, se
destaca que “la cuota de espafolidad” ya no esté presente, que se prescinda de esos
referentes externos. Es decir, la manera de disponer del cédigo dentro de un margen
identitario en términos geografico-raciales (espafol, andaluz, gitano), pierde vigencia o
cuando menos deja de tener centralidad.

Se observa, entonces, que son exploraciones concernientes a problematicas mas
propias de los artifices, més proximas a sus contextos y marcos referenciales las que cobran
relevancia. Tales articulaciones del flamenco son del todo notables, pues se desmarcan del
estereotipo y dan paso a una apropiacion mas activa de los codigos del flamenco.

En medio del surgimiento de todas estas formas para activar el flamenco dentro del

marco institucional, no puede dejarse de lado el contexto circundante a estos espacios de
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creacion y difusion de indole artistico en ese momento. Esto es, que a partir de 1988 la
organizacion cultural a nivel institucional, por parte del estado mexicano, tuvo una
reestructuracion con la fundacion del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CONACULTA).>* Al siguiente afio de su aparicion, se instaur6 el Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes (FONCA), el cual tendria entre sus objetivos coadyuvar a la creacion y
produccion artisticas; para tal efecto se cre6 un sistema de becas que, en buena medida,
concentra los recursos financieros en proyectos individuales.*3!

Precisamente, una buena parte de los integrantes presentados en la temporada del
2015 en el Teatro de la Danza, han formado parte de ese sistema de becas (no asi las
artifices de la temporada del 2002). De hecho, algunas de las propuestas ahi escenificadas
se realizaron en ese marco o partieron de un proyecto impulsado mediante dichas
instancias.

Con todo esto, se quiere exponer que tanto el CONACULTA como el FONCA
confirieron una fisonomia particular al devenir de las artes, en el cual también se incorpora
el flamenco, a razén de que a partir de los aflos ochenta comenzod una suerte de
institucionalizacion de parte de su practica, que en este contexto también se verifica.

Probablemente, en el marco de los lineamientos del FONCA, donde se debe
entregar un proyecto por desarrollar, es que en parte se haya estimulado la creacion de estas
otras perspectivas para el flamenco. Al decir esto, no se sugiere que la creatividad del
flamenco esté¢ supeditada a los lineamientos institucionales, pero, efectivamente, en su
desarrollo escénico tiene un nivel de incidencia. De hecho, principalmente a quienes les
interesan ese tipo de busquedas son los que se han acercado a las convocatorias del
FONCA. Esta cuestion se traduce en que las propuestas apuntadas hacia busquedas

novedosas, son las que principalmente se han beneficiado de este tipo de patrocinios.

530 Sy aparicién suponia una suerte de modernizacion y democratizacion de la politica cultural mexicana.
Aunque, tal como lo estudia Tomas Ejea, este organo a lo largo de sus historia, si bien tiene visos
democraticos, al no ser autonomo y sus principales cargos ser designados por el ejecutivo, no deja de tener
similitudes con el autoritarismo presidencial del cual se suponia se distinguiria. Asimismo, de acuerdo con el
mismo autor, la creacion del CONACULTA fue un acto dirigido a resarcir parte del descontento social y
ganar legitimidad entre artistas e intelectuales, esto en el contexto del polémico asenso a la presidencia de
Carlos Salinas de Gortari y del recrudecimiento de la implementacion de politicas neoliberales. Puede verse:
Tomaés Ejea Mendoza (2009). “La liberalizacion de la politica cultural en México: el caso del fomento a la
creacion artistica” en Sociologica, afio 24, nim. 71, septiembre-diciembre, Ciudad de México, UAM-A, pp.
17-46.

531 1bid., pp. 29, 42.
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Asimismo, ha de considerarse que todas estas instancias le han dado un impulso
particular al flamenco escénico, asimilandolo dentro del sistema cultural oficial, a través de
su sistema de teatros y patrocinios. Bajo este contexto, el flamenco también se ha
legitimado en tanto forma artistica, aspecto que ha conllevado un proceso de
altocultrizacion de ciertas versiones del flamenco.

Mas alld de lo que pasa dentro del sistema oficial de cultura, lo cierto es que el
flamenco en México se expresa desde diferentes configuraciones y propuestas: Tiene
intersecciones con musicas y expresiones sonoras como el jazz, la cancion, el arte sonoro,
la improvisacion libre; se agrupa bajo formatos que van desde compafias de danza,
proyectos individuales, duetos, etcétera; y con instrumentaciones que incluso incorporan
instrumentos electronicos, procesadores de audio, cuerdas, diferentes tipos de percusiones,
ademas de la guitarra flamenca. Asimismo, se entreteje con la danza somadtica, de contacto,
con el teatro, el performance y otros horizontes disciplinares.3

Ahora, la apertura de novedosos panoramas para el flamenco no significa que las
formas previas de abordarlo ya no tengan vigencia. Sirvan nuevamente de ejemplo las
temporadas antes citadas del Teatro de la Danza. Por una parte, las bailaoras del ciclo de
principios del 2000 atn estan activas en la actualidad y muchas veces suelen presentar
funciones semejantes a las ahi vistas. Por otra parte, en la temporada del 2015, ademas de
aquellas propuestas con halo renovador, también se programo a la compafia A/ Andalus, la
cual presentd el espectaculo Barrio de Triana, cuyo objetivo era mostrar “las formas
tradicionales del flamenco” en el contexto de un teatro.>*?

Hay, pues, una superposicion de visiones que, tal como se ha planteado en esta
investigacion, se entretejen en un entramado relacional en el cual pueden estar de por
medio atributos de legitimidad. De hecho, las visiones mas “tradicionalistas” del flamenco
siguen presentes y llegan a representar un punto de tension respecto a otras formas de
direccionar los codigos del flamenco. Desde ese punto de vista, es comun cuestionar el

valor de dichas practicas, e incluso sefalar que algunas vertientes no son flamenco. En

532 Entre el afio 2016 y 2017 me di a la tarea de hacer grabaciones de campo para registrar como se traducian
sonoramente algunos de los diferentes horizontes bajo los que se activa el flamenco de la Ciudad de México.
El resultado fue el album Panorama sonoro del flamenco en México, el cual puede escucharse en el siguiente
enlace:  https://soundcloud.com/gabriel-macias-o/sets/panorama-sonoro-del-flamenco  [Recuperado en
noviembre de 2021].

533 Programa de mano Temporada de Danza Flamenca (2015), p. 18.
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cuanto a este punto, considero relevante destacar la percepcion de algunas intérpretes que
participan de formatos no siempre reconocidos dentro de las ideas mas canodnicas de

tradicion. Al respecto, Ricardo Osorio “El nifio” comenta lo siguiente:

La verdad es muy ambiguo. No se sabe en qué momento se acaba o no [el flamenco]. Pero
como que siempre los que hacemos flamenco, siempre tenemos un rasgo flamenco. Aunque
haya otro tipo de musica u otras danzas es un lenguaje que se va quedando. Pero hay mucha
gente que le llama flamenco a estar con las palmas, con el cante y tu bailando de manera
tradicional. Y fuera de eso mucha gente ya no le llama flamenco. [...] Entonces, cuando es
algo mas tradicional es la busqueda de las normas, seguir los codigos, pero que se vean muy
claros, muy contundentes. Y cuando es otro tipo de cosas, como que hay una libertad o
mayores posibilidades, aunque hay personas que me podrian matar si escuchan eso, pero
hay otras posibilidades en las que no hay tanto —jno metio la llamada! {No hizo esto!-
Entonces, igual estamos ahi, pero no basados en no salirnos de compas. Esta implicito, pero
el lenguaje se ocupa para hablar de otras cosas y no para hablar del lenguaje. Y siento que,

muchas veces, cuando lo haces de manera tradicional hablas del lenguaje con el lenguaje.”*

Sobre el mismo tema, Aldonza Campo Bravo expresa lo siguiente:

Hay una linea muy delgada de cuando algo es y no flamenco. Porque puedes hacer algo
muy contemporaneo pero con lenguaje flamenco. Creo que mientras no se pierda ese
lenguaje, los codigos, puedes reconocerlo. [...] Aunque también hay puristas. Bueno, hay
de puristas a puristas, algunos te dicen que si no es gitano no es flamenco, otros que solo el
espanol lo puede sentir, otros distinguen entre flamenco y aflamencado, y otros que dicen
que si eres payo lo puedes hacer muy bien pero no eres flamenco. Y yo creo que lo
experimental es utilizar otro tipo de musica, tomar prestadas herramientas de otras
disciplinas, pero que el lenguaje sea flamenco. Pero en el flamenco se reniega a que el

flamenco cambie.>*

Por su parte, Laura Chirino Barcelo asienta:

334 Ricardo Osorio. Entrevista realizada por Gabriel Macias Osorno, Ciudad de México, 13 de diciembre de
2016.
335 Aldonza Campos. Entrevista realizada por Gabriel Macias Osorno, Ciudad de México, 27 de mayo de
2020.
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El flamenco es una forma de comunicarte en la que pueden estar de acuerdo o en descuerdo
con lo que dices. [...] No creo que haya que cumplir con requisitos del flamenco: tener el
pelo largo, vestirte de cierta manera, que puede ser valido. Pero en México, siento que hay
quien reinterpreta como su propia forma a través de quién es y hacen un flamenco muy
mexicano. Tampoco es cuestion de si se liga el flamenco con lo mexicano, si se liga es
porque uno es esa transicion entre lo flamenco y lo mexicano, uno es ese punto de union.

Finalmente, el flamenco es una forma de expresar como puede ser cualquier otra.

Finalmente, Tonalli Villalpando Rojas sefiala:

Lo tradicional se refiere a que haya cante, guitarra y baile. Me parece muy normal
categorizar las cosas, eso esta bien pero no puedes decir que lo otro sea malo. Todo se
inserta en otros contextos para decir otras cosas. Es algo que veo natural, que la apertura de
otros canales esté, sin que se pierdan las otras formas. [De hecho] los intérpretes estan en
una y otra forma, y todas interesan, depende de los espacios. Lo que no me gusta es que
digan que es bueno o malo. [...] Cuando hicimos [la obra] Flujo no fue bien recibida en
algunas ocasiones [en sus presentaciones en México]. De flamenco tenia mi técnica, mi
manera de moverme pero no era el objetivo el flamenco. Me decian: Tonalli no sabe bailar
flamenco, etcétera. Porque a los flamencos no les gusta tanto esa clase de investigacion. En
Madrid y Malaga nos dijeron que les gustaba que se hablara desde el flamenco de otras
cosas. Si reconocian el flamenco, a parte de las otras lineas. Fue recibida mejor alla que aca,
eso me sorprendid. Pero acd como que trastocd mads, aqui tenemos como una apropiacion
excesiva de una sola manera de ser [del flamenco]. Porque aunque hay un muy buen nivel,
hay musicos, cantaores, bailaores, un flujo de informacion entre espafioles y mexicanos, un
intercambio constante de informacion, creo que hay pocas personas llevando ese saber a

otros lados, generalmente se presenta la forma tradicional.’*®

Resalta que en estas formas de hablar del flamenco se encuentre como un punto
medular una idea de tradicion. Pese a que el codigo pueda llevarse hacia distintos intereses,

en tanto se aleja esa idea de tradicion se generan una suerte de tension, un reclamo porque

536 Tonalli Villalpando Rojas. Entrevista realizada por Gabriel Macias osorno, Ciudad de México, 14 de mayo
de 2019.
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el flamenco se apegue a ese tipo de horizonte. A través de los testimonios citados se
observa que todo aquello admitido por el flamenco en tanto cddigo dinamico capaz de ser
llevado a diferentes contextos, dificilmente funciona como una construccion mas del
flamenco. Contrariamente, de una u otra forma hay una carga valorativa, mediante la cual
se moviliza una resistencia a aceptar esas otras formas como equidistantes.

Con todo lo anterior no se quiere aseverar que en aquellas précticas refrendadas
como tradicionales no haya un nivel propio de asimilacion de los codigos. Sin embargo,
hay una reiteracion de sus pardmetros, en donde el codigo estd contenido, se encuentra
supeditado a una forma de representacion, particularmente cuanto mas se acerca a formas
estereotipadas. Es decir, no se cuestiona la validez de la practica, lo que se objeta, en todo
caso, es la nocion de autenticidad instalada, pues, por una parte, condiciona el
entendimiento de la expresion bajo una forma jerarquica. Y por otra, ensombrece a otro
abanico de posibilidades de su practica, asi como estrecha su comprension.

Dada la preponderancia de la nocion establecida de tradicion en la practica del
flamenco en México, es posible advertir la existencia de dos grandes ramificaciones de su
produccion: la veta identificada como tradicional y otra que suele adjetivarse como
experimental o de fusion. Aunque, dentro de lo identificado como tradicional se distingue
una suerte de subcampo, denominado como flamenco de tablado.

Si se considera el devenir del flamenco en la capital, estas separaciones se
corresponden con las dos manifestaciones puestas en circulacion en la segunda mitad del
siglo XX, es decir, los tablaos (enraizados en “lo andaluz”) y las formas teatrales
(inclinadas hacia “lo espafiol”). Pero en la época reciente se da el siguiente matiz: la forma
tradicional tiene un apego importante por representar las formas estereotipicas (espafiolas-
andaluzas), mientras que la de tablado prescinde con mayor facilidad de éstas, ya que tiene
como punto neurdlgico el “baile por derecho”. Por otra parte, lo experimental funciona
como etiqueta para enmarcar a todo aquello que no cabe propiamente dentro de “lo

tradicional”. De manera esquematica se podrian ver de la siguiente forma:

e Tradicional. El c6digo encuadrado a referencias andalucistas y espafiolas.
e De tablado. El manejo del cédigo como baluarte sin necesariamente

alusiones andaluzas o espafiolas. Centrado en el “baile por derecho”.
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e Experimental o fusion. El cddigo en interaccién con campos diversos.

Desde luego, dentro de tales categorizaciones hay entrecruces y diversos matices.
Aun asi, efectivamente, los mismos practicantes se llegan a identificar con tales
tipificaciones. Esto quedd plasmado en una encuesta realizada en el afio 2014 dirigida a
intérpretes de flamenco radicados en México, en la cual se les preguntd respecto al tipo de
flamenco que desarrollaban.>” De las 167 personas que contestaron,>® 125 se adscribieron
al flamenco tradicional, aunque muchas de ellas (aproximadamente la mitad) se situaban
también dentro del de tablao. Ademas, 23 se ubicaron en cualquiera de las manifestaciones
y alrededor de 45 tenian preeminencia por el experimental o de fusién, mientras que cuatro
establecieron que desarrollaban el flamenco dentro de la danza estilizada espafiola.>*®

En suma, en los afos recientes, el flamenco en México tiene diferentes vertientes
bajo las que se realiza. Su practica se han extendido por instituciones gubernamentales
(INBA, CONACULTA, Secretaria de Cultura), pero también dentro de ambitos
universitarios (principalmente la UNAM), en donde se estimula tanto la docencia como
ciclos de flamenco e incluso se promueven giras de artifices, particularmente de Espafia.

Por otra parte, atin prevalecen en la Ciudad de México algunos restaurantes de
ambiente espafiol, en los cuales suele haber flamenco como variedad. Pero de entre todos
los lugares donde se transmite, produce y se presenta flamenco, las academias centradas en
el impulso a esta danza y musica son las que concentran hoy por hoy el desarrollo del
flamenco en la Ciudad. Entre ellas destacan: Hojas de té, Estudio Coérdoba, Flamencalli,
Flamenxico, Estudio de INTERflamenca, Academia las Amaya, Estudio Mucho Arte, entre

otras.>*0

537 Esta encuesta se 1levo a cabo durante los meses de enero y febrero de 2014, a través de internet, mediante
formularios de Google. El documento resultante me fue facilitado por Lya Morgana.

338 De las 167 personas que respondieron el cuestionario, dos dijeron ser espafiolas, seis contar con
nacionalidad espafiola y mexicana, mientras que el resto se declaré de nacionalidad mexicana.

539 En el plano institucional también se reflejan estas categorizaciones, por lo que han llegado a establecerse
ciclos de flamenco tradicional y de flamenco experimental.

340 Geograficamente situadas en las colonias Juarez, Portales, Escandén, Centro y Roma. Resalta que su
ubicacion reitera las zonas pretéritas donde se han establecido otros centros irradiadores del flamenco. No
obstante, recientemente se ha expandido practicamente por todas las alcaldias de la Ciudad de México, a
través de sitios como centros culturales, universidades (publicas y privadas) y otros sitios donde se ofrecen
clases y/o funciones de flamenco, pero que es una de entre otras tantas actividades.
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Esencialmente, las academias articulan el flamenco capitalino en la actualidad.
También han surgido a manera de alternativa a los espacios institucionales y como una
forma de generar empleos para los practicantes de flamenco. Si bien, desde hace décadas
los centros particulares de ensefianza flamenca han tenido vigencia, una de las diferencias
sustanciales de los actuales es que no giran en torno a un sélo maestro o con una vision
unitaria. Es decir, ya no representan esos linajes un tanto cerrados que se constituyeron
entre los afios ochenta y noventa del siglo pasado, sino que componen una especie de red
por donde circulan diferentes maestros, tanto nacionales como de Espafia —principalmente—,
con propuestas variadas, y por el que transitan estudiantes sin establecer un tipo de
fidelidad con el centro o con sus docentes. Asimismo, estos lugares funcionan como foros
para la realizacion de presentaciones, en los cuales el formato tablao ha sido predominante
y se han vuelto una salida fundamental para el trabajo escénico de los artifices nacionales.

Como se puede observar, a lo largo de las décadas posteriores al “exilio
provisional”, el flamenco en México ha tenido importantes trasformaciones y ha circulado
por distintos espacios, de acuerdo con diferentes momentos generacionales. Todos estos
trayectos encarnan variadas visiones de la expresion, en donde es frecuente la aparicion de
voces que refrendan signos de autenticidad y de tradicionalidad para dar cuenta de la
validez de précticas especificas. Se observa también que en esas apreciaciones el horizonte
estereotipico ha tenido presencia importante, expresado en un marco referencial alusivo a
una construccion de “lo espanol-andaluz”. Es decir, la presunta legitimacion del flamenco
se hace por semejanza a un conjunto de formas canonizadas.

La aparicion de una amplitud de formas renovadas del flamenco que ensancharon
sus horizontes hacia multiples direcciones, no desdijo las formas mas candnicas. Por el
contrario, los principios por instalar una legitimidad de determinadas versiones continuaron
igual que en épocas previas, en detrimento de aquellas mas alejadas de los pardmetros mas
conocidos. En tales contextos, sobresale el papel cobrado por los artifices mexicanos, en
que la préctica y transmision de la expresion fue quedando en sus manos, convirtiéndose en
los principales protagonistas. Aun asi, el exilio no dejo de tener importancia. Ya fuera por
el impulso dado a través de éste en décadas previas, porque continuaron conformando la
escena como publico y en menor medida como intérpretes, sin soslayar el hecho de que

algunos de sus descendientes se volvieron protagénicos en las fases consecuentes.
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En suma, el paso de las generaciones vistas en la segunda mitad del siglo XX y
principios del XXI da cuenta de que el flamenco en México tiene una importante tradicion
en el pais, entendida ésta en el sentido dado por Ana Maria Ochoa. Es decir, tiene una
relacién entre continuidad y cambio, conformada por sujetos actuantes situados en sus
propias experiencias y contextos. Desde este sentido de tradicion, tal expresion hunde sus
raices profundamente en la historia mexicana, con el exilio republicano como un detonante
muy potente de su propagacion en la historia reciente, donde desde hace algunas décadas

son artifices nacionales los principales protagonistas del decurso del flamenco en México.
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CONCLUSIONES

Luego del seguimiento dado a la presencia del flamenco en diferentes épocas de la historia
mexicana, se puede sostener que esta expresion tiene un devenir complejo, multiterritorial y
susceptible a diferentes lecturas historicas no excluyentes entre si. Es decir, se corresponde
con procesos interrelacionados con sitios y sociedades mas alla de la geografia espaiola,
toda vez que consta de disimiles trayectorias, se inserta en diferentes medios, es adaptativo
y se constituye de fisonomias y significados sujetos a transformaciones acorde a contextos
especificos y sujetos concretos. Asi, las busquedas y analisis realizados, no solo establecen
una manera de comprenderlo mas alld de los relatos hispanocéntricos, también evidencian
la relacion flamenco-México como una parte constitutiva de sus respectivas historias, toda
vez que constatan otra genealogia posible de esta expresion.

En efecto, el estudio da cuenta de itinerarios del flamenco que desplazan la idea de
su identidad exclusiva espafiola. En este sentido, la revision de periodos como los
precoloniales, del caribe afroandaluz, del exilio republicano y otros intercambios ibero-
mexicanos, ponen al descubierto que plantear una narrativa del flamenco cenida al espacio
espanol conlleva una serie de inexactitudes que constrifien radicalmente la potente historia
de esta expresion, al tiempo que se obstaculiza la mirada a su interrelacion y desarrollos en
otras geografias. Asimismo, se advierte que en la naturalizacion de las referencias al origen
espanol, andaluz y gitano del flamenco, implicitamente hay una negacion de los procesos
historicos.

A modo de sintesis de los anudamientos de los que consta el flamenco en los
procesos de constitucion, influencia e intercambio vistos en este estudio, se deriva el
siguiente plano (mapa 7). Se demarcan los espacios de interrelacion del flamenco centrados
en su vinculo con México, con lo que se asienta una cartografia de la expresion mas alla de
un vinculo preponderante con Andalucia.

Se observa, entonces, un trazo correspondiente a la época previa a la colonia, en
tanto que ahi se gesta todo un nucleo de intercambios, que mas tarde impactan a tierras
americanas. Se delinea el Caribe afroandaluz dadas las sustanciosas interacciones que
representa y en donde se generan dindmicas musicales y de danza que termina por impactar

en el flamenco, sin olvidar que precisamente ahi se teje el vinculo de larga duracion entre
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Meéxico y Espafia. Se bosqueja la ruta que siguieron varios de los artifices estudiados como
parte del exilio espafol republicano. Ademads, se consideran las correlaciones directas

México-espafiolas.

Mapa 7. Dinamicas geograficas del flamenco centradas en la relacion México-Espafia.

Por otra parte, la revision diacronica del flamenco en México muestra que, en
efecto, esta expresion se entrelaza con el contexto de este pais y su capital de manera
continua. Se mostrd que, lejos de tener un estatismo, tiene adaptaciones acordes al contexto
nacional, manifestadas en cuestiones como sus fisonomias, los lugares de circulacion y los
personajes que lo encarnan, igual que en momentos algidos y de retraimiento en su practica
escénica. Pero, como también se observo, las activaciones del flamenco comprenden una
serie de tensiones, atravesadas por lo que aqui llamo matriz ideologica. Es decir, nociones
fundamentadas en referencias estereotipicas como baluartes de autenticidad, pureza y una

idea de Tradicion.
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Se identificé que, efectivamente, el estereotipo enarbola una poderosa forma de
tipificacion del flamenco que termina por subyugar a otras representaciones. Esto es, que se
formula una manera de entenderlo regularmente asociada al trinomio lugar-raza-tiempo
(Andalucia-gitano-finales del siglo XIX), colocada como la version legitima, la cual
prevalece a lo largo de los afios bajo el amparo de distintos mecanismos de poder.

Si bien la investigacion establece la preeminencia del estereotipo como una forma
constante e hipervisibilizada del flamenco, a través del estudio historico de la relacion
tejida con la Ciudad de México fue posible iluminar otras formatos puestos en circulacion.
Asi, no obstante que a partir del siglo XIX lo estereotipico se vuelve una referencia
constante, paralelamente se dan otras vertientes de su practica.

En el siguiente cuadro (tabla 5) se muestran los flujos historicos mediante los cuales
se siguid la presencia del flamenco. Se puntualizan algunos de los factores de incidencia
dados primordialmente en el desarrollo del flamenco en la Ciudad de México, y se
establecen de manera sintética las fisonomias con las que adquiri6 visibilidad en la capital.
En negritas aparece la presencia del estereotipo, aunque no ha de perderse de visita que en
cada faceta también se encuentran formas distanciadas de éste, relacionadas con lo que
sucede en cada momento histérico. De cada etapa se exponen situaciones representativas,
pero entre una fase y otra hay rasgos compartidos, continuidades que sobrepasan las lineas

temporales aqui trazadas, lo mismo que vinculos transgeneracionales.

Flujos historicos

Factores de incidencia

Fisonomias

Entramado Espafia imperial. Como parte de
hispanoamericano. Procesos de conquista. intersecciones musicales
Flotas de largo alcance. y danzarias
Culturas americanas. embrionarias.
Culturas subsaharianas. Formas compartidas.
Gran Caribe.
Dinamicas portuarias.
Comercio externo.
Comercio interno.
Meéxico Porfiriato. Adaptaciones a gustos
independiente Hispanismo. locales.

y revolucionario.

Continuidad y prestancia de

la colonia espaiiola.
Ambiente teatral.

Dentro de zarzuelas.
Como parte de
celebraciones de la
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Empresarios teatrales.
Flamencomania.

Cafés cantantes espafioles.
Zarzuela.

Espafiolas(es) en giras.
Practicantes mexicanas.
Revolucion Mexicana.

colonia espafiola.
Formato discografico.
Clases particulares.

Formulaciones
estereotipicas
(nacionalismos,
romanticismo).
Exilio espaiiol Republicanos. e Flamenco con otras
republicano (1936- Franquismo. danzas de identificacion
1949). Cardenismo. espaiiola.
Exilio. e Como escena
Exiliados. cinematografica.
Avilcamachismo. e Como parte de

Centros nocturnos.

Teatros.

Variedades.

Nociones estereotipicas (en
prensay escena).

programas radiofonicos.
Como variedad.

Cine de “oro” (afios
cuarenta).

Nacionalismo cultural.
Hispanismo.

Cine republicano.
Radio.

Empresarios del
cinematografo.
Restricciones para
extranjeros.

Aspectos morales.
Estereotipos nacionales
(Espaiia y México).

Espafolada ranchera.
Acto comico.

Escena de pelicula
usualmente con funcién
narrativa.

Marco de escenas
morales.
Reivindicaciones de
pertenencia al flamenco
fuera del marco andaluz.
Como saber femenino.

Epoca de los tablaos
y compaiiias
escénicas
(1950-1990).

Relaciones México-Espafia
franquista.

Fin del exilio temporal.
Espafioles no exiliados.
Descendientes de exiliados.
Tablaos.

ANDA.

Empresarios.

Crisis economica.

Formato tablao.
Formato teatral.
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e Figuras renombradas del
flamenco espaiol.

e Abundancia de practicantes
mexicanos.

e Mexicanos reconocidos
internacionalmente.

e Ballets espaiioles.

e Improntas del estereotipo
bajo ideas de “tradicional”
y “pureza”.

Cambio de siglo e Temporadas en teatros e Linajes.
(1990-2015). institucionales. e Experimental.

e Mayoria de practicantes e Como docencia.
mexicanos. e Formato tablao.

e Academias. e Escénico.

e Implantacion de politicas e Como proyecto
neoliberales. subvencionado.

e Conaculta. e Flamenco con otras

e Fonca. danzas no “espafiolas”.

e Interdisciplina. e Formato “tradicional”.

e Reiteraciones
estereotipicas.

La cantidad de factores de incidencia encontrados hacen dificil pensar que no se den
diferencias en la percepcion del flamenco. Es decir, que no impacten en algin nivel en la
manera de entenderlo. Por ello, se palpa la imposibilidad de sostener que de tales
entramados historicos surjan formas unilineales. Es cierto que el estereotipo perdura a
través del tiempo y esgrime una idea de Tradicion; que en muchos sentidos domina el
imaginario, captura lo corporal, el sonido, el codigo e, incluso, llega a implicar una
aspiracion por una forma de hacer y de ser. Pero el hecho de que existan cuando menos dos
maneras de abordar el flamenco en cada una de las épocas vistas, también da cuenta de su
ambivalencia.

Aun asi, se observan importantes repliegues hacia las referencias proyectadas por el
horizonte estereotipico en la practica del flamenco en México, dentro de las fases revisadas.
No obstante, en tales procederes hay también visiones diferenciadas de como encarar esos
lineamientos. De hecho, desde las ideas mds canonicas que pugnan por un “flamenco

auténtico y puro”, varias de las modalidades establecidas no empatan propiamente con tales
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criterios. Ejemplo de esto son el concepto de tablao dado en el pais que se entremezclaba
con otras musicas y danzas; o bien, las representaciones teatrales que, si bien llegaban a
posicionarse desde una idea de autenticidad y tradicion, al mismo tiempo constituian
derroteros de experimentacion. Del mismo modo, la cinematografia, aunque claramente
representaba estereotipos, se adecuaba a un medio de suyo distante a los ideales puristas del
flamenco, a la vez que se ponia en interaccidén con una industria particular, con propositos
especificos, que de un modo u otro direccionaban los contenidos de los rodajes.

Es decir, lo estereotipico, mas que un asidero tangible y univoco, funge como
referente y aspiracion. Pero estas referencialidades quedan sujetas al momento histdrico,
situaciones especificas y al discernir de los sujetos. Aun asi, esto no soslaya el hecho de que
su presencia jerarquiza a las diferentes nociones del flamenco a través del tiempo. Asi,
algunas bifurcaciones se expresan con aspiracion de instalarse como legitimas; otras mas
bien quedan colocadas por fuerza en un plano periférico, menos visible y hasta marginal.

Para la historia reciente del flamenco en México, la segunda mitad del siglo XX
instituye una mirada un tanto contenida de la expresion, en tanto ejercieron una influencia
considerable las nociones con impronta estereotipica emanadas de las formas teatrales de la
segunda mitad del siglo XX y de los tablaos. Es esta una etapa de cierta retraccion y poca
apertura hacia otras propuestas, cuya ruptura definitiva se da hasta el siglo XXI. Sin
embargo, esas otras maneras de activar el flamenco —situadas como experimentales— llegan
a ser poco conocidas e incluso no siempre reconocidas como flamenco.

Ahora, es importante anotar que en la base de las distintas formulaciones del
flamenco, en las formas particulares de activarlo, estd el cddigo, o sea, el compendio de
reglas contenidas en su practica. Las fisonomias vistas son formas de activar el cédigo, en
didlogo con su propio contexto historico. Precisamente la disputa se coloca en la manera de
significarlo y activarlo. De ahi también la importancia de esta nocion pues, no solamente
permite hacer una lectura mas alla de referencias esencialistas, sino que a través de ésta se
visibilizan modos de activacion diferenciados —atravesado por una matriz ideoldgica— que
connotan la fertilidad de la expresion y, para el caso, su vivida presencia en la historia
cultural de la Ciudad de México. Esto es, que la presencia de la disputa en el dmbito
nacional da cuenta de la presencia activa del flamenco y de su interaccion con el contexto

historico del pais.
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En otro orden de ideas, el hecho de pensar la historia desde una dimensién sonoro-
musical como el flamenco facilitd el acceso a facetas de la vida cultura capitalina poco
exploradas. Se mostr6 asi la inclusion del flamenco en medios culturales de la Ciudad de
M¢éxico como teatros, centros nocturnos, la cinematografia, asi como en los actuales
circuitos escénicos oficiales y los programas estatales de patrocinios culturales. Asi, se
advirtio otra fisonomia del decurso musical y de danza del pais, enraizado en momentos
que preceden al México moderno.

Asimismo, el abordaje desde tal perspectiva sonica permitié entender otros temas
historicos. De esta manera, revisitar el exilio espafiol republicano desde esta Optica
posibilitd genera una lectura mas alla de sus relatos y topicos mas conocidos. Se demostro,
entonces, que el flamenco tuvo un papel significativo dentro del exilio, consté de un
contingente numeroso de sus artifices y fue un medio de insercion laboral importante para
estos intérpretes.

Resta decir que, a lo largo de estas paginas quedé demostrada la potencia de la
dimension sonora en el estudio de la historia. Se ha visto su valor como una perspectiva
bajo la que es posible acceder a otros dngulos de lo histérico, lo mismo que comprender
desde otros horizontes el pasado. Es, pues, lo sonoro, una forma eficaz de generar estudios
historicos.

Igualmente, ha de sefialarse que el modelo de disputa construido para esta
investigacion resultd ser un marco de analisis y reflexion eficiente para adentrarse en los
disimiles trayectos del flamenco y sus procesos histéricos. Ademas, mediante esta manera
de entender el flamenco, pude darme cuenta de que en gran medida lo que se ha historiado
del flamenco es la matriz ideoldgica. En otras palabras se ha creado una gran cantidad de
relatos que, no es que cuestionen esta matriz, sino que hablan de ella. Por ello, una gran
porcion del flamenco ha sido ensombrecida. Dicho esto, reitero que el modelo de disputa
fue una via eficiente para pensar mas alla de los referentes ampliamente conocidos del
flamenco, por lo cual considero que este modelo bien podria ser de utilidad en el analisis de

otras expresiones.
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