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RESUMEN

El concepto de bailaora flamenca, tal como hoy lo conocemos, ha ido conformédndose a lo largo de la
historia con aportaciones de distinta procedencia, y ain hoy continta evolucionando, adaptandose a
las distintas tendencias.

En el presente articulo se realiza un estudio de esa evolucion historica desde una perspectiva técnica
y estética partiendo de las antiguas danzarinas gaditanas, representadas por la mitica Telethusa, alla
por los confines del Imperio Romano hasta la época actual.

Asimismo, se sefialan los hitos importantes que han contribuido a la conformacion del baile flamenco
de mujer tales como la codificacion, la aportacion de los bailes de gitanos, la influencia de los bailes
boleros y la incorporacion al teatro a través del ballet flamenco. Igualmente, se destaca la evolucion
de las formas corporales de las bailaoras, la estética de sus bailes, la técnica de sus movimientos y la
evolucion de simple mujer objeto en sus inicios a coredgrafa o empresaria en nuestros dias.

PALABRAS CLAVES: Mujer, baile, flamenco, evolucion, artistica, técnica.

ABSTRACT

The concept of flamenco dancer, as we know it today, has been shaped throughout history, with
contributions from different sources and still continues to evolve today, adapting itself to different
trends.

This article presents a study of this historical evolution from a technical and aesthetic perspective,
starting with the old dancers of Cadiz, represented by the mythical Telethusa in the confines of the
Roman Empire, until nowadays.

Furthermore, important milestones which have contributed to the formation of female flamenco
dancing are mentioned, such as codification, the contribution of the gypsy dances, the influence of the
bolero dances and the incorporation to the theater through flamenco ballet. In addition, other points
mentioned include the evolution of the body shape of the dancers, the aesthetic of their dances, their
movement technique and the evolution from the initial simple objectified woman to the present day
choreographer or business woman.

KEYWORDS: Woman, dance, flamenco, evolution, artistic, technique.
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1. INTRODUCCION

Aunque la presencia de la mujer bailaora en Andalucia (con mas precision, bailarina), se
remonta a la época del Imperio Romano (con Telethusa como representante por excelencia), es a
partir de mediados del siglo XIX, coincidiendo con su codificacion, cuando, segliin la mayoria de
los autores, cristaliza el nacimiento del baile flamenco y por ende procede usar la terminologia de
bailaora flamenca, si bien su protagonismo comienza a compartirse con el bailaor (se usa la doble
acepcion “baile de mujer” y “baile de hombre™). La bailaora pasa de ser un mero atractivo sexual
en las fiestas de sefioritos, a intérprete en la época de los cafés, y saltando en el tiempo, culmina en
la época actual, en la que la mujer ya no se limita a ser bailaora, sino que adopta un nuevo rol como
empresaria, productora, coredgrafa, etc. Asi mismo, la estética se transforma: se pasa de la “formas
voluptuosas” (gran volumen corporal, caderas sobresalientes, piernas anchas o brazos redondeados)

a asemejarse a las bailarinas clésicas.

2. OBJETIVOS

El estudio de la mujer como intérprete esencial en la configuracion del baile flamenco conlleva
el analisis del recorrido histérico y estético que ha dado lugar a una serie de formas definidas, en

muchos casos improvisadas, que convergen en un estilo inico.

Los objetivos que vamos a abordar consisten en resaltar la importancia de la mujer en la
configuracion del baile flamenco y como se han desarrollado unas caracteristicas técnicas y estéticas
a lo largo de la evolucion de este género desde sus origenes hasta su configuracion definitiva en el

siglo XX.

3. ESTADO DE LA CUESTION

Son muchos los documentos, articulos y textos que existen sobre el flamenco. En su mayoria

estudian su origen y evolucion resaltando la configuracion del género a partir de la profesionalizacion
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del cante, el toque y el baile; no obstante, existen pocos autores que hayan tratado especificamente la

relacion entre el baile flamenco y la mujer.

En este sentido, si bien la obra de José Luis Navarro Garcia Historia del Baile Flamenco
(2008) y Breve Historia llustrada del Baile Flamenco (2015) y los articulos de Cristina Cruces Roldan
De cintura para arriba. Hipercorporeidad y sexuacion en el Flamenco (2004) y Género y baile.
Geografias corporales en los origenes del flamenco (2015), no son exclusivas al respecto, si abordan
codmo el baile de mujer ha ido evolucionando y desarrollando ciertas caracteristicas, marcando épocas

y escuelas.

No obstante, tampoco debemos pasar por alto la documentacion existente sobre el baile
flamenco y su evolucion. Autores como Angel Alvarez Caballero (El Baile Flamenco, 1998), Manuel
Rios Vargas (Antologia del Baile Flamenco,2002), Eulalia Pablo Lozano y José Luis Navarro (Figuras,
pasos y mudanzas, 2007), Puig Claramunt y Flora Albaicin (E! arte del baile flamenco, 1988), Teresa
Martinez de la Pefia (Teoria y practica del baile flamenco, 1969), Rocio Espada (La danza espariola.
Su aprendizaje y conservacion, 1997), Concepcion Carretero (El baile, cosas de Sevilla, 1981),
Angeles Arranz del Barrio (EI baile flamenco, 1998), entre otros, nos realizan un desarrollo histérico
del baile flamenco, resaltando los intérpretes mas destacados y a veces detallandonos descripciones
interpretativas de bailaores y bailaoras. Incluso hay que sefalar, que muchos de estos autores realizan

un analisis técnico del baile flamenco a través de la evolucion del mismo.

Por tultimo, habria que mencionar dos tratados costumbristas, a los que mas adelante haremos
referencia, como son las Cartas Marruecas de José Cadalso de 1789 y Escenas Andaluzas de Serafin
Estébanez Calderon de 1847. De las 90 cartas de Cadalso, la nimero VII nos ayudard a apreciar
determinadas caracteristicas del baile de mujer que hoy dia se asocian al baile flamenco. Asi mismo,
Estébanez Calderon en los capitulos “Un baile en Triana” y “Asamblea General”, de la citada obra,
escrita tras su viaje a Andalucia, nos describe con exhaustividad los primeros bailes de las mujeres

gitanas y andaluzas de la época.
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4. ORIGENES

Desde sus inicios, el baile flamenco asociado a la mujer constituia una representacion
simbolica, cuyo atractivo recaia principalmente en el cuerpo de la bailaora. Entendemos entonces
que la interpretacion flamenca se concebia desde una perspectiva exclusivamente estética y donde
el arte pasaba a un segundo plano. En este sentido seguimos la definicion que aportan Alvarado
Steller y Sancho Bermudez “Por lo tanto, la estética es la encargada de estudiar la belleza; normas y
métodos para estudiarla. Entendiendo por belleza la idea sobre la perfeccion de las cosas. También la
estética podria definirse como el conjunto de percepciones sensitivas que genera la contemplacion de
un objeto y la reaccion de agrado y placer que se produce en el observado” (2011, p.11). Este baile
estaba muy vinculado a la vision romantica de la corporeidad femenina, asociando a la mujer con
la ondulacion, sinuosidad plastica e insinuacion, frente al radicalismo masculino: ruido, angulo y

fuerza.

El baile flamenco nace como manifestacion artistica y simbdlica y como practica sociocultural
dentro de la cultura andaluza. Se origina en las bases populares, constituyendo, podriamos decir, un
rito de comunicacion ente bailaoras, cantaores y tocaores. El cuerpo en las tres vertientes juega un

papel protagonista como vehiculo de expresion, principalmente en el baile.

Las primeras referencias que tenemos de bailarinas andaluzas aparecen asociadas al erotismo,
al deseo sexual y al desenfreno corporal. Basandonos en el libro Historia del Baile Flamenco,
de Navarro Garcia (2008) podemos situar a Andalucia como el principal foco dancistico donde
sobresalieron las primeras bailarinas de renombre. Eran bailarinas turdetanas aunque se las conocia
como “gaditanas”, porque la gran mayoria eran nacidas en Cadiz. Navarro abunda en el tema: “Su
fama se extendid por todos los confines del imperio Romano, es decir, por todos los rincones del
universo civilizado. De ellas arranca la pasion por la Danza” (2008, p.13). Sus bailes giraban en
torno a la diosa Astarté, siendo muchas de ellas censuradas, como se aprecia en el siguiente texto de

Decimo Juvenal:
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Spectan hoc nuptae iuxta recubante marito,
Quod pudeat narrare aliquem praesintibus ipsis.
Ciritamentum ueneris langentis et acres

Diuitis urticar;maior tamenn ista uoluptas
Alterius sexus; magis ille extenditur, et mox

Auribus atque oculis concept aurina mouetur' (Navarro, 2008, p.14).

Otro testimonio de Marcial afiadia en el mismo sentido: “de Gabidus improbis puellae

992

vibbrabun sine fine prurientes lascicuos docili tremore lumbo™* (Navarro, 2008, p.15). Como sostiene
Ana Martinez Barreiro (2004), el cuerpo de la mujer siempre ha estado asociado a los canones de
belleza y por consiguiente, ha sido un cuerpo para ser admirado por los demas, principalmente por
el género masculino. Desde el cristianismo y el judaismo el cuerpo de la mujer ha sido objeto de
escandalo, represion y explotacion. Es evidente pues, que tanto la cultura como la sociedad da forma
al cuerpo. No hay que olvidar que, como afirma Lourdes Méndez, “el cuerpo humano es un cuerpo

cultural, producto de deseos, creencias y expectativas de la sociedad en la que se inscribe” (Carrion,

2011, p. 21).

En la época del Renacimiento, existian bailes interpretados por mujeres, si bien con
connotaciones que eran vistas como voluptuosas y demoniacas, asociadas al cuerpo, y se destacaba
de ellas que no se acogian a la norma social del momento. Asi queda recogido, por ejemplo, en la

obra de Juan de la Cerda, Vida Politica de todos los estados de mujeres:

.Y qué cordura puede haber en la mujer que en estos diabolicos ejercicios sale de la composicion y
mesura a que debe a su honestidad, descubriendo con estos saltos los pechos, y los pies y aquellas cosas
que la naturaleza o el arte orden6 que anduviesen cubiertas? ;Qué diré del halconear de los ojos, del
revolver las cervices y andar coleando los cabellos, y dar vueltas a la redonda, y hacer visajes? (1599,
p.479).

“Hoy las casadas contemplan, con el marido reclinado a su lado, ese espectaculo que a cualquiera daria vergiienza contar hallandose
ellas presentes. Estimulo de una venus que languidece punzantes comezones de rico. Pero mayor es ese placer en el otro sexo: éste
mas y mas erecto se pone y pronto muévese el semen concebido por oidos y 0jos”.

2 “Bailarinas llegadas de la licenciosa Cadiz haran vibrar, ardientes sin medida, sus lascivos dorsos con estudiado temblor”.
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Ese concepto de la mujer objeto, con el paso del tiempo, se ha ido diluyendo y abandonando
ese arquetipo ya estereotipado, para pasar a un analisis mas hondo y profundo que permita analizar la

estética de su baile y del arte en general.

A finales del siglo XVIII el baile flamenco comienza a difundirse, si bien desordenadamente.
Aparece cierta colaboracion entre algunos cantes y bailes gitanos y otras formas de bailes andaluces.
Los bailes del candil, los bailes de gitanos y las danzas boleras eran practicados principalmente por
mujeres. Las Cartas Marruecas de Cadalso muestran las interpretaciones pseudoprofesionales de las
gitanas, que de alguna manera dejaria entrever actitudes elementales de lo que mas tarde seria el baile

flamenco:

Contarte los dichos y hechos de aquella academia fuera imposible, o tal vez indecente; solo diré que el
humo de los cigarros, los gritos y palmadas del tio Gregorio, la bulla de todas las voces, el ruido de las
castafiuelas, lo destemplado de la guitarra, el chillido de las gitanas sobre cual habia de tocar el polo
para que lo bailase Preciosilla, el ladrido de los perros y el desentono de los que cantaban, no me dejaron
pegar los ojos en toda la noche. Llegada la hora de marchar, monté a caballo, diciéndome a mi mismo
en voz baja: jAsi se cria una juventud que pudiera ser tan util si fuera la educacion igual al talento! Y
un hombre serio, que al parecer estaba de mal humor con aquel género de vida, oyéndome, me dijo con
lagrimas en los ojos: Si, seflor; asi se cria (Carta VII 1945, p.34).

La mujer, como describe Cadalso, fue centro de atencion de personajes célebres que entendian
el baile flamenco como una manifestacion exdtica donde el cuerpo de la mujer era un icono sexual
con movimientos que realzaban lo llamativo de su figura, expuesto al servicio de aquellos que la
contemplaban en fiestas y en romerias. De esta manera, el baile flamenco de mujer resultd ser mas
atractivo y demandado que el del hombre, como recuerda Ricardo Molina Tenor: “la historia del baile
flamenco ha sido hasta la actualidad, femenina, siendo insignificante, la figura del bailaor al lado de

la trascendencia de la bailaora (Rios, 2002, p.49).

El baile de cintura para arriba, y sobre todo el manejo de los brazos, marcaba la diferencia

entre el baile de las gitanas y de las andaluzas con las demds danzas. Encontramos una descripcion
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de Charles Davillier (1874), tras su viaje a Sevilla, de los bailes del candil, que Manuel Rios Vargas

nos detalla con exactitud:

Se ve que bailaban a gusto, para ellas mismas, y el movimiento de los brazos y el meneo son bien
diferentes a los movimientos rigidos, acompasados y geométricos de otros cuerpos de baile, pues aqui
se nota y advierte la inspiracion y la improvisacion” (Rios, 2002, p. 63).

Fue en Sevilla, Cadiz y Granada, principalmente, donde el baile flamenco empieza a
desarrollarse y a centrarse en nucleos principales tales como Triana, Los Puertos y el Sacromonte. Los
testimonios de los extranjeros y viajeros romanticos que se sintieron atraidos por las “danzarinas”,
como ellos las llamaban, destacaban el movimiento de los brazos, el garbo, la sensualidad y la viveza
de sus interpretaciones. Serafin Estébanez Calderdn se hace eco de ello en “un baile en Triana”, en

su libro Escenas Andaluzas:

En Andalucia no existe baile sin el movimiento de los brazos, sin el donaire y sin las provocaciones de
todo el cuerpo, sin la agil soltura del talle, sin los diferentes quiebros de cintura y sin lo vivo, cadencioso
y ardiente del compas; el batir de los pies, asi como sus primores y giros son accesorios evidentes del
baile andaluz” (Estébanez, 2003, p.101).

En este estado de configuracion de las formas flamencas, se va produciendo un intercambio,
donde los bailes de gitanos incorporaban al “academicismo” de los bailes nacionales y andaluces,
la expresion, el ritmo, el movimiento de brazos, el juego de hombros y el cardcter espontaneo e
improvisado, sello inconfundible de la raza gitana. Pero si hay algo que destacar del baile gitano y que
posteriormente aparece como elemento distintivo del baile flamenco, va a ser el caracter y la estética

de los brazos.
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espafioles  adquiere  gran
popularidad. Los bailes que
se realizaban en los entreactos
de las llamadas obras serias
fueron muy demandados 'y
las andaluzas llegaron a ser
las grandes protagonistas del
espectaculo (Navarro, 2008).
Teofilo Gautier contaba que
“las  buenas bailarinas no
existen mas que en Andalucia,
en Sevilla” y a su vez George
Dennis afnadia que “la gracia
superior, la agilidad, y el fuego

de los andaluces, es lo que les

A

deja sin rivales” (Navarro,
Figura 1: Serafin Estébanez Calderon. Un baile en Triana (1831). Dibujo de
2008, p.100). Francisco Lameyer.
5. SIGLO XIX

Es a partir de mediados del siglo XIX cuando se documenta el protagonismo femenino en el
baile flamenco. Estos inicios han sido sefialados por Cristina Cruces, quien ha apuntado al respecto
que “la abundante documentacion que conocemos respecto al breve periodo que transcurre desde

la definitiva codificacion del flamenco como género artistico (en la segunda mitad del XIX) hasta
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nuestros dias consolida la continuada presencia de mujeres en el flamenco, bien fuera en su dimension

de industria artistica, bien en sus expresiones privadas.” (2005, p. 21).

Con la configuracion del baile flamenco a finales del XIX, coincidiendo con la época de los
cafés de cante, las bailaoras mostraban una estética totalmente diferente a la de hoy en dia. La mayoria
de las bailaoras que destacaron en los cuadros flamencos de la época poseian un gran volumen corporal,
sus caderas sobresalian notablemente, siendo una de las partes del cuerpo que mas protagonismo tenia
en el baile; las piernas eran anchas y fuertes y los brazos redondeados, de ahi que el braceo tuviera un
gran atractivo. Y todo ello revestido por una indumentaria que resaltaba ain mas su complexion, basta
recordar a este respecto, a bailaoras como La Mejorana, La Macarrona o La Malena. El baile de cintura
para arriba fue el mayor exponente de las bailaoras flamencas de la época. Asi describe Fernando el
de Triana el baile de Juana Vargas La Macarrona: “cara gitana, figura escultural, flexibilidad en el

cuerpo, y gracia en sus movimientos y contorsiones, sencillamente inimitable”. (1978, p.148).

s J4Z Gl e Cafeé Canlante 5D e AR by

Figura 2: Emilio Beauchy (1885) Café de Cante.
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Lafigura en si de estas bailaoras, se contraponia con la estética delicada, estilizada y gimnéastica
de las bailarinas de la danza clasica. El porqué de esta diferencia se debia sobre todo a que el baile
flamenco, por aquellos afios, no requeria de una gran preparacion fisica para su desarrollo. El baile
de mujer era de brazos y manos y delicados juegos de pies. Los escenarios por aquella época nada
tenian que ver con los grandes teatros que actualmente son el escenario habitual para el lucimiento
de este arte. Al ser un lugar de pequenias dimensiones, la bailaora no necesitaba grandes recursos
técnicos para su lucimiento. Milagros Mengibar, bailaora de la Escuela Sevillana, sostiene que hoy
dia también se puede bailar en espacios reducidos y reitera: “Si nada més que tienes un trocito...
porque el espacio... las pefias mismas que tienen el escenario chiquito. Si una mujer nada mas que
levanta los brazos y empieza a hacer falsetas, nada més que braceo, braceo, ya ahi, ti dices: jOle!”

(Mengibar M. 2015).

A finales de este siglo las caracteristicas de baile de hombre y mujer empiezan a consolidarse,
estableciéndose ciertas connotaciones que se asocian diferenciadamente a ambos géneros. Teresa

Martinez de la Pefia asi lo resume:

El baile de mujer se hace mas reposado. Se centra el interés en brazos y cabeza, mientras los pies marcan
suavemente y las manos giran desde la mufieca en suaves torsiones para acentuar, ain mas, la linea
expresiva de los brazos... La nota fundamental del baile de mujer en esta época es el garbo y la gracia
en la figura. Por el contrario el baile de hombre introduce una mayor actividad en los pies (1967, p. 30).

Otro acontecimiento importante que transcurre durante esta etapa va a ser la fusion técnica
y estilistica de las bailarinas boleras y las bailaoras flamencas. Se crea asi la figura de la bailarina-

bolera, que Navarro Garcia describe de esta forma:

Fue una convivencia fructifera en la que la bailarina bolera seguia dando lecciones de elegancia, de
colocacion de brazos, de manejo de las castaiiuelas, de virtuosismo técnico a sus hermanas jondas, a
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tiempo que estas le sugerian nuevas actitudes y movimientos (2008, p. 348).

En definitiva, podriamos decir que las bailaoras adquieren una serie de formas y técnicas
que requieren de un aprendizaje “académico”, cuya evolucidon empieza a desarrollarse en los siglos

posteriores. Se marca asi, un antes y un después en la estética del baile de mujer.
6. DEL SIGLO XX HASTA NUESTROS DiAS

A principios del siglo XX, siendo el baile flamenco un género ya configurado, asistimos a
un proceso de creacion personal e innovacion por parte de los intérpretes, desarrollandose nuevas
formas y actitudes. En 1915, el panorama del baile flamenco da un giro inesperado con el estreno
de Gitanerias el 15 de abril en el Teatro Lara de Madrid (primera version del Amor Brujo). La obra
de Manuel de Falla, escrita para Pastora Imperio (1885-1979) supuso un antes y un después en el

desarrollo de este arte.

La bailaora sevillana supo llevar a escena el baile flamenco de los Cafés de Cante a los
grandes escenarios, adaptdndose a nuevos conceptos, nunca aplicados hasta el momento: iluminacion,
aspectos musicoldgicos, aspectos coreograficos, dramaturgia, escenografia, etc. En definitiva, como
sefiala Navarro, “la fusion del baile flamenco con la musica sinfonica no solo era posible, sino que
podia enriquecer artisticamente a ambos mundos. Habia nacido el Ballet Flamenco” (2008, p.22).
Encuadrado en la llamada Opera Flamenca, considerada nefasta para el cante, supuso para el baile

llegar a todos los teatros de Espafia y del mundo.

Esta nueva etapa lleva consigo una cambio en las formas flamencas de las bailaoras del
momento que supone: estilizacion de las formas, utilizacion de los zapateados, aprendizaje de diversas
disciplinas y desarrollo de nuevas técnicas en la utilizacién de los elementos de acompafiamiento

como pueden ser: la bata de cola, el manton y las castafiuelas. Nos encontramos ante una evolucion
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del baile flamenco basada
principalmente en laadquisicion
de conocimientos técnicos e
interpretativos procedentes
de otras disciplinas, como
podian ser la danza clasica y
la escuela bolera. Pero hay
que resaltar como el papel de
la mujer empieza a imponerse,
“haciendo  suyos” rasgos
caracteristicos que en su dia
se consideraban privativos del
hombre. Un ejemplo de ello lo
tenemos en la bailaora Carmen
Amaya (1918-1963): sobriedad,
fuerza, virtuosismo técnico del
zapateado que incluso adoptd

la indumentaria propia del baile

.6'. b 5 %" flamenco de hombre. Cristina

Figura 3: El Amor Brujo (15.04.1915). Pastora Imperio (Candela) y Victor Rojas  Cryces sostiene al respecto:
(Carmelo).
Teatro Lara de Madrid.

La mayor renovacion creadora e interpretativa que se produjo en este sentido la encabezé Carmen
Amaya, quien, a pesar de utilizar con magisterio la bata de cola, quiso disputar el vasallaje a la
indumentaria vistiendo con frecuencia de “hombre”, con pantalon y chalequillo. La Capitana desplego
ademas enérgicos zapateados —liberadores respecto a un braceo que, por otra parte, bordaba— e inicié una
primera linea heterodoxa cuyas practicantes han sido, al menos hasta el afio 1980, casos excepcionales
respecto a lo codificado (2004, p.17).
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Figura 4: Carmen Amaya i Pelao Viejo a la revista Life, 1940.

No obstante, hubo bailaoras que a pesar de evolucionar y adquirir ciertos conocimientos,
mantuvieron la estética tradicional del baile de mujer que imperaba sobre todo en la Escuela Sevillana:
baile de cintura para arriba, braceos y movimientos de manos, lineas redondas, movimientos de hombros
y caderas, utilizacion de zapateados como detalles puntuales, etc. Nos referimos principalmente
a Pastora Imperio y a sus sucesoras: Matilde Coral, Milagros Mengibar, Merche Esmeralda, Pepa

Montes o Cristina Hoyos.
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Se puede sefialar que el desarrollo de la personalidad artistica de las bailaoras y sus inquietudes
creativas originan nuevas formas de interpretar el baile, credndose asi diversas corrientes estéticas:
unas basadas en la tradicion de las formas flamencas, representando el baile flamenco puro, ortodoxo,
y otras, podriamos decir, mas contemporaneas; la fusiéon de ambas corrientes perfila lo que seria
el vanguardismo del baile flamenco. Dichas corrientes siguen conviviendo y evolucionando a lo

largo del siglo XX. En la actualidad, la figura de la bailaora flamenca nada tiene que ver con las
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grandes maestras de finales del XIX. La belleza estética prima en muchos casos por encima del arte,
la formacion fisica, técnica e intelectual lleva consigo un nuevo concepto de formas en el baile de
mujer adaptadas a las nuevas tendencias del flamenco en general. Como afiade Barbara de las Heras

Monastero:

Podemos decir, que asistimos a una transformacion de valores que se caracteriza por un mayor culto
al cuerpo, el desarrollo de un concepto estético de belleza como un valor afiadido al espectaculo y un
mayor perfeccionamiento técnico del baile, que estd dando lugar a un nuevo concepto de estética en la
creacion de producciones del baile flamenco (De las Heras, 2013, p.9)?

7. CONCLUSIONES

Como se ha podido comprobar, la mujer ha sido esencial en la configuracion del baile flamenco.
Al igual que en otros aspectos de la vida, ha sabido superar su marginacién y su consideracion de
mujer objeto en las primeras épocas del flamenco para pasar a ser protagonista principal en los altimos

tiempos.

Su presencia en el baile no sélo ha supuesto la contribucion al desarrollo técnico y estético
sino que ha sobrepasado la frontera infranqueable de lo que se consideraba “baile de hombre” y
“baile de mujer”. Atributos como debilidad, delicadeza o feminidad han sido sustituidos por fuerza,
cardcter, virtuosismo. Ha ido asimilando nuevas formas procedente de la influencia gitana, del baile
de hombre, de la escuela bolera o de la danza espafiola incorporando a sus coreografias obras de

intelectuales como Manuel de Falla.

Asi mismo, podemos observar que han sido grandes renovadoras, creando nuevas técnicas
de movimiento adaptadas a lo que antiguamente eran meros elementos de acompainamiento: bata
de cola y manton. Es mas, hoy dia son los bailaores flamencos los que han tomado de ellas dichos

elementos, reinventandose y adquiriendo actitudes y formas del baile de mujer. No obstante, si bien es

3Para esta misma idea véase (Cruces Roldan, Sabuco i Canto y Lopez Martinez, 2005: p. 303-308).
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verdad que la evolucion de la mujer bailaora en el mundo flamenco, debido fundamentalmente a sus
inquietudes por adaptarse a la nuevas tendencias (atin a pesar de los “puristas” de lo jondo), algo que
no ha ocurrido de manera notable en el cante o en la danza clésica, no es menos cierto que el género
femenino ha sabido mantener esa otra vertiente, vinculada a la tradiciéon flamenca mas intimista y
menos popular, desde la llamada época primitiva del flamenco y los bailes del candil, pasando por los
cafés de cante, el teatro y el ballet flamenco. Prueba de ello es que a dia de hoy conviven perfectamente
intérpretes solistas como Matilde Coral, Manuela Carrasco, Milagros Mengibar, Blanca del Rey,
Merche Esmeralda, etc. y compaiiias como el Ballet Flamenco de Andalucia, integrado a su vez por

otras bailaoras flamencas.

Es de esperar que este protagonismo continiie en un futuro y que las nuevas generaciones

mantengan esa linea evolutiva.
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