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INTRODUCCION

Es casi imposible definir el concepto de flamenco, ya
que tiene, tanto en Espafia como en el resto del mundo,
profundas connotaciones antropoldgicas y culturales
que no son faciles de comprender a lo largo de su his-
toria (Candelora & Fiandrotti, 1998). La afirmacién de
que el flamenco es un estilo o, més bien, uno de los esti-
los més singulares de todos los que componen el pano-
rama de la musica espafiola, y que es esencialmente un
arte musical andaluz, resultado de la herencia dejada a
lo largo de los siglos por las tan variadas culturas que
histéricamente convivieron en las provincias del sur de
Espaiia, es correcto sélo en parte (Hamling, 2010).

El hecho de que Andalucia, con sus puertos y pueblos
de un origen cultural tan diverso: tartesio, ibérico, fe-
nicio, romano, arabe, judio, gitano... sea considerada
como la cuna del flamenco, es decir, como el territorio
que, con sus riqueza cultural, ha proporcionado el lugar
ideal para que naciese, a mitad del siglo XIX, un tipo es-
pecifico de musica denominada flamenco, no implica
que éste pueda reducirse sélo a la cultura andaluza como
subcultura en el marco de la cultura nacional espafiola.

Podemos afirmar que el flamenco, como baile, cante,
musica y danza, representa hoy un estilo de vida, un arte
que coincide con una expresién completa del ser huma-
no como corporeidad que, paraddjicamente y aunque
con su profundo vinculo con un territorio y una cultura
especifica, no pertenece exclusivamente ni a Espafia ni
a Andalucia, sino que representa algo universal que no
es facilmente reducible y comprensible (Ruiz Morales,
2011).

CINE Y FLAMENCO: REPRESENTAR LO INEXPRESABLE
Y UNIVERSAL

El cine es un medio que, sin duda, puede contribuir (y
en parte ya ha contribuido) a la difusién del flamenco de
modo universal, permitiendo, con su lenguaje y manera
de expresién audiovisual, una mejor comprensién de lo
universal que encarna (Ruiz-Mufioz, 2008).

Una estudiosa del flamenco y de su historia, Ana Ma-
ria Tenorio Notario, afirma que el cine espafiol no ha
servido, hasta hoy, para proyectar una buena imagen
del mundo del flamenco hacia el exterior. Con ello, la
dimensién que mas ha perdido ha sido el baile (Tenorio
Notario, 2012). En este sentido, Tenorio Notario afirma
que el flamenco y el cine han tenido una relacién muy
superficial. Es muy dificil encontrar entre los direc-
tores de cine esparfioles (y de otro pais), personas que
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sean capaces de entender con profundidad el fen6meno
flamenco y ponerlo en imdagenes, libres de florituras y
elementos que van méas en detrimento que en benefi-
cio del prestigio de este arte. El flamenco aparece en la
mayoria de los filmes espafioles de manera tangencial,
como ilustracién de determinados ambientes, como en
las peliculas de toros, de sefioritos andaluces, o como
entretenimiento de extranjeros de visita en Espafia.

Salvo algunas excepciones, estas peliculas son como
“espafioladas” (muchas veces son de baja calidad) que
acentuan el tipismo andaluz, donde aparecen alunas ve-
ces figuras importantes de la historia del flamenco como
Carmen Amaya, Antonio Gades, o Manolo Caracol. Sin
embargo, en los dltimos afios el género documental en
torno al flamenco se ha desarrollado bastante, hasta el
punto de lograr excelentes resultados. Este es, por ejem-
plo, el caso de la pelicula documental sobre la vida y el
arte de Camarén de la Isla producido por la Universal
Music (2002).

A partir de los afios ochenta, con el director Carlos
Saura (1932), el género flamenco se ha ennoblecido en
Espafia con peliculas como Carmen, El amor brujo y Fla-
menco con acogida bastante irregular por parte tanto de
los expertos en flamencologia, como del publico en ge-
neral (Stone, 2003).

Saura es seguramente el cineasta espariol que mas
ha hecho por acercarse al mundo del flamenco (Volpi,
2014). No obstante, podemos decir que en Espafia, has-
ta el dia de hoy, no se han comprendidos las potenciali-
dades del cine como medio para promover el flamenco y
la flamencologia, por ejemplo, entre los jévenes. El cine
puede ser un instrumento al servicio de lo que podemos
denominar como la “pedagogia del flamenco”, que pue-
de transformar a éste en un instrumento para la educa-
cién de las nuevas generaciones.

El cine, comprendido como instrumento audiovisual,
es el Gnico que permitiria a la cultura del flamenco, que
es baile, cante, y guitarra/musica a la vez, exprimirse en
sumodalidad holistica y total, permitiendo al ptublico de
no expertos la posibilidad de comprender su compleja 'y
dificil esencia, su alma, su sentido humano y divino que
se condensa en eso que llaman el “duende”.

Un ejemplo de pelicula que logra (con todas las limita-
ciones que se pueden encontrar en todo tipo de pelicu-
las donde hay muchos excesos, retérica y desmesura, las
cuales algunos conciben como caracteristicas propias del
flamenco de su cultura, de la gente del sur, y de los gi-
tanos) explicar, mostrdndolo adecuadamente, el sentido
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del duende, es la obra Vengo, que en su edicién italiana
ha salido con el subtitulo Il demone flamenco.

Vengo es una pelicula francesa estrenada en el afio
2000 del director gitano francés-argelino Tony Gatlif
(1948). Situandose entre la ficcién y el documental, el
director nos pone frente a la tragedia de un clan familiar
y narra la historia apasionada de un feudo de sangre que
se centra en Caco (Antonio Canales), un hombre orgu-
lloso que debe luchar por el honor y la seguridad de su
familia.

Vengo es una pelicula en la que la fusién de la pasion, el
odio, y la venganza se dibujan a través de la magia de la
danza flamenca. Vengo se establece en el marco convin-
cente de dos familias gitanas sujetas a una vieja lucha por
el poder patriarcal. Esta lucha desenlaza en una tragica
trama en la que el amor, la pasién, el odio y la venganza
“danzan” por el poder. En Vengo, a través de una visién
multicultural y al mismo tiempo intercultural, el misti-
cismo, el folklore, la musica, el cante y el baile flamenco,
se mezclan con la musica, el cante y la danza de los sufies,
en un perfecto mestizaje cultural que supera el concepto
de flamenco como algo que pertenece sé6lo a una nacién,
a un unico pueblo, a una sola identidad o religién.

Lo que la pelicula quiere evidenciar es que el flamen-
co es una filosofia del hombre, una manera de llegar a
Dios: una “via mistica” para alcanzar, con la totalidad de
nuestro ser, con la palabra y el cuerpo, con la musica y
el baile que expresan el origen divino de nuestro ser, la
comprension del sentido divino del mundo y de nuestra
pertenencia a una misma raiz humana.

EL DUENDE COMO FILOSOFIA UNIVERSAL DE LA EXISTENCIA

Vengo puede ser un ejemplo de cémo una pelicula nos
da (y puede dar a un europeo no espariol) la posibilidad
de comprender un poco, “abordar” (seria mejor decir), lo
que es el alma del flamenco, su sentido emocional, hu-
mano y divino, representado por el concepto de duende,
“il demone” en italiano, algo parecido a lo que Sécrates
llamaba el daimon.

Siempre se dice que el duende es algo inexplicable, algo
mistico; pero no es sélo algo que pertenece a una dimen-
si6n de la mente, sino que también pertenece al cuerpo,
0 mejor, a una totalidad mente-cuerpo en un marco mis-
tico y religioso (por esta razén creo que el sufismo como
filosofia y religién, que se explica en una danza césmica,
tiene muchas cosas en comun con el duende y con la cul-
tura flamenca).

El flamenco es duende, es daimon, porque el flamenco
es palabra encarnada que habla con una voz mistica y
religiosa, como muestra la pelicula de Gatlif. El duende
es el “logos” del cuerpo-palabra que el flamenco encarna
en tanto que musica, baile, y cante. En este sentido, el
flamenco es un instrumento que permite al duende rea-
lizarse como creacién humana en lo divino.

La pelicula de Gatlif resume muy bien los conceptos
expresados en referencia al duende por Garcia Lorca
en su conferencia de 1933 en Buenos Aires, publicada

con el titulo Teoria y juego del duende (1984). Segun él,
el duende son “sonidos negros”, son misterio, las raices
que se clavan en el limo que todos conocemos, que todos
ignoramos, pero de donde nos llega lo que es sustancial
en el arte. Sonidos negros que pertenecen tanto a la
gente humilde del pueblo cuando canta, baila y toca un
instrumento musical, como a los grandes intelectuales
y artistas como, por ejemplo, Goethe, quien describe el
duende cuando habla de Paganini, diciendo que él posee
un poder misterioso que todos sienten y que ningun fi-
l6sofo puede explicar.

Para Garcia Lorca, el duende es «un poder y no un
obrar, es un luchar y no un pensar» (Ibidem, p. 91). Gar-
cia Lorca cuenta que habia oido decir a un viejo maestro
guitarrista: «<El duende no esté en la garganta; el duende
sube por dentro desde la planta de los pies. Es decir, no
es cuestién de facultad, sino de verdadero estilo vivo; es
decir, de sangre; es decir, de viejisima cultura, de crea-
ci6én en acto» (p. 91-92).

Este «poder misterioso que todos sienten y que nin-
gun filésofo explica es, en suma, el espiritu de la sierra,
el mismo duende que abrazé el corazén de Nietzsche,
que lo buscaba en sus formas exteriores sobre el puente
Rialto o en la musica de Bizet, sin encontrarlo y sin saber
que el duende que él perseguia habia saltado de los mis-
teriosos griegos a las bailarinas de Cadiz o al dionisfaco
grito degollado de la seguiriya de Silverio» (Ibidem, p.
92) (Silverio Franconetti, hijo de un italiano de Romay
de una espartiola de Sevilla, uno de los padres del flamen-
co, que Garcia Lorca habia definido densa miel de Italia
con el limén nuestro).

Dice Garcia Lorca: «el duende de que hablo, oscuro y
estremecido, es descendiente de aquel alegrisimo demo-
nio de Sécrates, marmol y sal que lo arafi6 indignado el
dia en que tomo la cicuta, y del otro melancélico demo-
nillo de Descartes, pequetio como almendra verde, que,
harto de circulos y lineas, sali6 por los canales para oir
cantar a los marineros borrachos» (Ibidem, p. 92).

El duende representa un fenémeno estético universal
y, expresandose en el flamenco, hace del flamenco un
arte universal que no conoce (no tiene que tener) fronte-
ras culturales o identidades nacionales (de la Ossa Mar-
tinez, 2014). Tenemos que pensar en el flamenco como
algo que no pertenece exclusivamente a Espafia, su his-
toria milenaria, su tradicién, para verlo como una forma
de expresién de aquel duende universal que, por ejemplo,
podemos encontrar en los bailes, cantes y musica de la
Taranta, en el sur de Italia (en Puglia) o en otras formas
de expresion estéticas/corpéreo musical (como ha hecho
ver Gatlif en su pelicula con los sufies) que se encuentran
en todo el mundo, en todas las épocas y civilizaciones.

EL DUENDE PARA UNA PEDAGOGIA DEL FLAMENCO

El duende expresa el sentido universal del flamenco
como experiencia humana que involucra el cuerpo y su
vocacion a ser algo mas que pura materialidad bioldgica.
Es decir, el flamenco expresa una vocacién a la trascen-
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dencia en una modalidad ontoldgica y existencial, expre-
sdndola a través de la emocionalidad, que es propia del
ser humano.

El poeta Tomas Borrds (1891-1976) en Elegia del can-
taor, en homenaje a don Antonio Chacén, de 1906, ha re-
sumido muy bien esta vocacién a la trascendencia que
la experiencia del flamenco implica para la mujer y el

hombre de hoy (p.84-85):

Y ser flamenco es cosa:

es tener otra carne

alma, pasiones, piel, instintos y deseos;
es otro ver el mundo,

con el sentido grande;

el sino de la conciencia,

la musica en los nervios,

fiereza independiente,

alegria con ldgrimas,

y lapena, laviday

el amor ensombreciendo;

odiar lo rutinario,

el método que castra;
embeberse en el cante,

en el vino y los besos;

convertir en un arte sutil,

y de capricho y libertad, la vida;
sin aceptar el hierro de la mediocridad;
poner todo a un envite;
saborearse, darse, sentirse,
jvivir! Eso.

El flamenco expresa un acto libre y creativo del hom-
bre y su constante deseo de transformarse y superase,
para ir mds alld de los limites impuestos por el cuerpo,
a través de la corporeidad, que es el principal medio de
expresién de este arte.

El flamenco expresa los diferentes aspectos de la vida
y tiene un sentido que es al mismo tiempo experiencial y
existencial, como muestran los principales temas que se
encuentran en el cante flamenco, que el baile y la musica
alimentan.

La familia y el matrimonio, el amor, el dolor, la muer-
te, el trabajo y vida cotidiana, los temas biblicos, la pa-
tria, la prisién, la tortura y pobreza, son los grandes te-
mas que el flamenco propone a quien sabe escuchar sus
palabras hechas de cuerpo y musica. En este sentido, el
flamenco representa la posibilidad de una experiencia
reflexiva que estimula todos los seres humanos, inde-
pendientemente de su raza, nivel de educacién y origen,
a tomar conciencia del significado de su vida y transi-
toriedad, reconociéndose en una humanidad comun. En
una sociedad marcada por la superficialidad y falta de
reflexividad como la actual, el ejercicio de la reflexion
hecha posible por el flamenco puede tener considerable
importancia, tanto a nivel pedagégico como educativo.
El flamenco expresa el dolor de la vida humana, o mejor,
su emocionalidad. Porque el flamenco no sélo habla de
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dolor, muerte, amor, odio, hermandad y amistad, sino
también de fiesta, de los ritos de paso que caracterizan
la existencia, de alegria, es decir, de todos los grandes
temas de la existencia humana que invitan a las muje-
res y los hombres a tomar conciencia de sus limitaciones
como seres humanos (Ferracuti, 2013).

Sin embargo, en la conciencia de sus limites y propia
finitud, es decir, de mortalidad que el flamenco como
arte corporal expresa, el ser humano realiza un acto ti-
tanico y afirma su fuerza y su inmortalidad, que debe
entenderse como una continuidad de pertenencia a una
comunidad de seres humanos.

Esto es el sentido de lo que podemos definir como el
ser-flamenco: es decir un dasein existencial, que tiene un
sentido heideggeriano, donde el yo busca una comunica-
ci6én con si mismo y con los demas. Todo esto ocurre por-
que el flamenco no es sélo un baile, una cancién o musi-
ca. Elflamenco es una forma de ser, es decir, una manera
educativa de vivir el mundo y sus valores, y como tal, es
una forma de sentir y de exprimir el mundo.

El flamenco es superior a las categorias estéticas de
belleza y fealdad. El poder transformador del flamenco
es tal que es capaz de subvertir las reglas tradicionales
de la estética. El valor estético del flamenco surge del
poder de la interpretacion, no de la belleza estética. Lo
que puede parecer malo, si no lo grotesco, en el flamen-
co es hermoso, porque siempre es duende la esencia del
flamenco, de su estética y valor educativo.

El flamenco es un acto creativo y como tal es un acto
educativo porque es accién que implica una toma de
conciencia de la vida, del mundo y de sus significados.
El flamenco es un estilo auténtico de vida, un espacio
de cultura, creacién y formacién para las personas que
lo viven tanto como performers o como espectadores.
Ambos son protagonistas y aprenden por insight los sig-
nificados de los valores que el cante, la musica y el baile
quieren transmitir.

La gracia, la personalidad y el duende son las cualida-
des fundamentales del flamenco tanto como forma de
arte o como educacién holistica del cuerpo que involucra
(en el baile, cante y toque de la guitarra) los movimien-
tos, la improvisacién y la creacién estética, que necesi-
ta una gran concentracién, y un ajuste coreogréfico en
la perspectiva de la funcién dramatica y espectacular
que el sistema de expresién flamenca siempre requiere

(Washabaugh, 2009; Malefyt, 1998).

CONCLUSIONES

Para concluir, podemos decir que el cine puede ayudar,
si se utiliza bien, es decir, en una perspectiva cultural y
no superficial, no sélo para difundir el mundo la cultura
flamenca (y espaiiola porque el flamenco siempre es si-
noénimo de Espafia al exterior), sino también para desa-
rrollar una visién mds amplia, mas filoséfica, del mismo
como encarnacién del logos universal, contribuyendo,
con ello, a una nueva pedagogia del flamenco que pueda
promover su riqueza y valor intercultural.
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Garcia Lorca decia que el flamenco expresa un profun-
do, humano, tierno grito de una comunicacién con Dios
por medio de los cinco sentidos, gracias al duende que
agitalavozy el cuerpo dela bailarina, evasién real y poé-
tica de este mundo. Esto es totalmente verdadero y esta-
mos convencidos de que aqui radica todo el misterio, en-
canto y belleza estética y educativa de esta maravillosa
creacién humana y divina que llamamos flamenco.
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Flamenco y cine
José Maria Sesé Alegre
UCAM. Universidad Catoélica San Antonio de Murcia. Espaia.

Es dificil resumir la vinculacién entre ambos vocablos,
cine y flamenco, en el pequefio espacio que me ha sido
otorgado en este magnifico congreso y, sobre todo, po-
der realizar un analisis original que, cuando menos, ne-
cesita de una hora para esbozar sus lineas principales.
No obstante, por amor al cine y al flamenco intentaré
pergefiar algunas ideas, ya que me parece importantisi-
mo que en un marco como el de estas jornadas, se haga
referencia a esta maravillosa relacién de dos artes tan
vinculadas al siglo XX, y en las que menudea la extrafa
simbiosis paralela entre tradicién y modernidad.

La historia del cine con contenido flamenco es bastan-
te extensa, ya que el numero de peliculas que podemos
inscribir bajo esta etiqueta es lo suficientemente am-
plio como para ser un género por si solo o, al menos, un
subgénero del cine musical patrio. Y digo patrio, porque
practicamente toda la cinematografia sobre la flamenco-
logia, salvo contadas excepciones, se pude circunscribir
al &mbito nacional. Si bien es cierto que, en los ultimos
afos, el flamenco ha extendido su influencia y su interés
por medio mundo, y hoy se pueden contemplar tablaos
y asistir a clase con genuinas bailaoras, desde el Japén a
la Patagonia; también es cierto que casi ningtn cineas-
ta, mas alla de la piel de toro peninsular, se ha atrevido
a meterse en filmaciones que protagonice este arte tan
nuestro. Esta quiza sea la primera pega que poner a la
historia del cine y el flamenco. Su total adscripcién a Es-
pafia y su produccién.

La segunda manchita en este devenir conjunto es la
muy comun adscripcién del género a unas estrellas con-
cretas. Durante muchas épocas el cine flamenco ha sido
un cine de pelicula-cantante o pelicula-bailarin. Casi to-
das ellas se pueden encuadrar como una pelicula de..., ya
sea esta Imperio Argentina, Manolo Escobar o Antonio
Gades o... Esto, que también ocurria en el cine musical
norteamericano de la época dorada, desde Fred Astaire
y Ginger Rogers en los treinta hasta Barbra Streisand en
los sesenta, es también muy claro en nuestro cine patrio.
El flamenco —en algunas ocasiones en rivalidad clara con
el cuplé a lo Sara Montiel o los nifios cantores como Ma-
risol (inscribible también a medias en el flamenco)-, se
vincula a determinados artistas que, como Juanito Val-
derrama, Antonio Molina o Lola Flores y Carmen Sevi-
lla, llenaron un par de décadas de nuestro cine.

La tercera pega que habria que poner a la historia del
cine flamenco —por empezar por las cosas negativas— es
de mayor calado. Asi como el cine musical norteamerica-
no rompio con el espacio-teatro para convertir en musica
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toda una ciudad (a partir de Un dia en Nueva York, Kelly-
Donen, 1949), el cine espafiol del flamenco se mantuvo
en él hasta tiempos bien recientes. Las canciones y los
bailes se justifican porque el/la protagonista pertenece
al mundo de la farandula o del cante y, cuando no es asi,
y se incorporan a la trama como ciudadanos de a pie, las
peliculas se ruedan como si de un numero de espectacu-
lo se tratase. El cante, y sobre todo el baile, no son algo
que estd incluido en la vida misma de la pelicula, como
las coreografias de un Oliver (Carol Reed, 1968) o de un
West Side Story (Robert Wise, 1961), en los extremos del
espectro britdnico-americano, que llenan todo el metra-
je de modo légico en el continuo espacio-tiempo.

El cuarto reproche al cine flamenco va muy vincula-
do a este ultimo, y no es tanto una pega como un reto.
Si hay algo fundamental en la relacién entre dos artes
(musica y literatura, cine y literatura, o musica y cine,
por ejemplo), es la simbiosis progresiva de ambos mun-
dos, intentando no imitarse mutuamente, ni subsumir-
se uno en el otro (como se intenta en el teatro y cine),
sino en destacar su esencia con otro lenguaje (una buena
pelicula basada en una pieza teatral no es mero teatro
filmado, sino otra cosa nueva y sugerente, porque am-
bas artes difieren en su lenguaje propio). De esta forma,
seria interesante y muy provechoso buscar modos y me-
dios para que el plano y el montaje cinematogréfico (el
arte de la imagen en movimiento) buscaran otro modo de
acercarse al flamenco, mediante una adecuacién del rit-
mo de la planificacién al compas del ritmo flamenco. Es
curioso notar cémo en los tltimos tiempos se ha busca-
do un modo de exaltar el arte flamenco mucho mas rico,
centrdndose en cantaores y bailaores de manera mucho
mas compleja y artistica, como es el caso de El duende
del flamenco o las peliculas de Carlos Saura, el maestro
que mas ha hecho por una nueva comprensién cinema-
tografica de él. Pero es curioso constatar también cémo,
ya sea sacando el cante a la calle con vistas de Madrid al
fondo, caso de EI duende del flamenco, o centrdndose en
un amplio local como Flamenco de Saura, ambas pelicu-
las, en realidad, estan montando un tablao, como si de
un teatro se tratase, aunque la cimara intente dotarlas
de mas movimiento, como hace Saura en la segunda de
ellas.

Lo que estamos proponiendo se acerca mas a algunos
logros de Flamenco, que a la composicién general de am-
bas peliculas. Nos referimos al momento en que se ve
de perfil solo la cara de tres cantantes o solo el deve-
nir de los pies, o el contraluz de la bailarina con sentido
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musical, o mejor todavia, cuando enfoca los dedos del
bailarin que —en el quinto médulo del film- chasquea en
primer plano, sobre un foco de apariencia solar al fondo,
para luego abrir el plano y crear casi un ocho de luz (mas
tenue el 0 de abajo), con el bailarin en silueta; todo ello
combinado milimétricamente con los ruidos y musica
que suenan en ese momento, siguiendo un ritmo per-
fecto entre imagen, accién y sonido. Este es el camino
que deberia llevar, a nuestro entender, al flamenco y al
cine a ese nuevo mundo de expresién y comprensién en-
tre ambas artes. |Y mucho mejor si ademés se imbrica en
la narracién argumental de una pelicula con argumento!
No olvidemos que la pelicula a la que nos referimos, Fla-
menco, es un documental, sin trama argumental alguna,
mas que la de recrearnos con el arte.

Por cierto... pese a mostrar en sus 22 médulos un re-
paso por todos los palos del flamenco, tampoco resulta
esta pelicula muy didactica, ya que solo se apunta lo que
es cada pieza al final del metraje, en los titulos de crédi-
to. Este podria ser un ultimo punto de deseo de mejora.
Que cuando se abra toda la belleza del flamenco para el
gran publico, como ocurre en esta cinta, se pueda tam-
bién aprender, al tiempo que profundizar, de un modo
mdés organico. Seria algo similar a lo que se ha consegui-
do con la 6pera en los tltimos tiempos. Es mucho el pu-
blico que desea acercarse al flamenco, pero también es
mucho el que no solo quiere contemplar, sino aprender,
o aprender un poco mds para contemplarlo mejor.

En el campo del haber muchos son los logros del cine
flamenco. No solo el de entretenimiento —que ya es mu-
cho- en afios duros como los de la posguerra, donde la
gente se olvidaba de los problemas y del hambre, asis-
tiendo a esas maravillosas peliculas que hoy muchos, ig-
norantes de la Historia y de la Intrahistoria, miran con
desdén, aunque sean de Benito Perojo, Floridn Rey, Juan
de Orduiia y demds autorazos de la época, sino también
por varios hechos interesantes que han hecho de la rela-
cién cine-flamenco algo entrafiable de nuestro pasado.

Lo primero a destacar es que la primera espafiola en
salir en una pelicula es una flamencona. Se trata de la
bailarina almeriense Carmen Dauset Moreno, conocida
como Carmencita. El film que lleva su nombre (Carmen-
cita) es de 1894 y en él se le ve bailar a ella sola, sin mas
presencia actoral. La pelicula, que dura 53 segundos, y
se puede ver en internet para quien desee acercarse a
la prehistoria del tema, supuso la primera aparicién de
una mujer en una pelicula de Edison, que como se sabe
se disputa con los hermanos Lumiére la autoria de la in-
vencién del cine.

La segunda es que, pese a ser un arte musical, existen
muchas peliculas de flamenco durante la etapa muda de
nuestro cine, a pesar de que le falta su elemento fun-
damental: el sonido de la musica. Ello es asi gracias a
los bailes flamencos, que desde siempre han sido de una
plasticidad impresionante. Si afiadiéramos a eso el cro-
matismo y la musica o la voz humana, imaginense lo que
ganaria estas peliculas silentes. Y, aun asi, todavia hoy

fascinan algunos de los momentos enlatados de baile fla-
menco de los afios diez y veinte.

El tercero punto muy positivo del flamenco en el cine
es su capacidad de unién. Une y ha unido, valga la redun-
dancia, en momentos muy dificiles, a espafioles de una
y otra ideologia. No solo se hicieron peliculas flamencas
durante la Monarquia, la Dictadura de Primo de Rive-
ra, la Segunda Republica, la larga etapa franquista, con
sus distintas épocas, la Transicién y la Monarquia De-
mocratica Moderna, sino que durante la Guerra Civil se
estrenaron peliculas flamencas en ambos bandos. Esta
capacidad de unir es un caso extraordinario y muy dificil
de contemplar en otro tema espatiol (incluso la visién
de nuestra propia Historia o nuestros simbolos nacio-
nales nos divide, al contrario que en multitud de paises
en que es factor de unién). El flamenco une incluso a sus
detractores, sean de derechas o izquierdas. O gusta o no
gusta, pero desde luego entre los que les gusta y los que
les disgusta, hay gente de todos los talantes e ideologias.
El cine es claro reflejo de ello.

Otro punto interesante del flamenco, que no sé si es
positivo o negativo para su perfecta valoracién, es que
muchisimas piezas musicales del género aparecen aqui,
alld y acull4, en multitud de peliculas que no son esen-
cialmente flamencas. Ahi tenemos a la celebérrima Bien-
venido Mister Marshall (Garcia Berlanga, 1953), donde
aparece una tonadillera con algunas actuaciones a lo
largo del metraje, pero lejos de representar la trama ar-
gumental esencial. En muchas peliculas de genios como
Edgar Neville (EI Crimen de la calle Bordadores en 1946,
por ejemplo) aparecen cantantes o nimeros flamencos,
y asi un largo etcétera. ;Contribuye ello a una mayor
comprension del arte flamenco en el cine o es un mero
simbolo de casticidad o folklorismo, de entretenimien-
to, o de conocimiento entre los personajes? Que quede
bien claro que nos referimos a peliculas de calidad y que,
en ningun momento, entramos a valorar ese subgéne-
ro que ha sido llamado espariolada, en el que el tipismo
andaluz no es mas que un marco para lo cutre, chabaca-
no o racano. Pero, aun siendo aquellas buenas peliculas,
sus fines estdn muy lejos de intentar mostrar el cante o
la danza flamenca como un arte dotado de un lenguaje
Unico y universal, aunque a veces de dificil comprensién.

Como resumen de todo lo que venimos diciendo, po-
driamos concluir que, si bien existen muchas peliculas
que podriamos encuadrar dentro del epigrafe cinemato-
grafia flamenca y, a pesar también de que algunas tuvie-
ron gran éxito y de que el flamenco unié a muchos espa-
fioles de variada ideologia, aun asi, insisto, creemos que
la relacién entre cine y flamenco ha sido un tanto super-
ficial. Es dificil encontrar directores y peliculas que en-
tiendan, comprendan, analicen o, mejor aun, contemplen
el flamenco en toda su intensidad. Salvo el caso de Sau-
ra, es dificil también encontrar auténticos autores que
hayan calado realmente en su significado hondo y puesto
en valor todo el jugo, el sabor, el duende en suma, para
plasmarlo en imagenes con su esencia y genuinidad.
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Tampoco ha sido muy selecta y abundante la bibliogra-
fia sobre La relacién entre ambas artes sila comparamos
con otros géneros del cine espafiol o universal. Cabe des-
tacar, entre toda ella, el reciente libro de Eugenio Cobo,
El flamenco en el cine, que edit6 en el 2013 la Signatura
Ediciones de Andalucia y que es la primea aproximacién
general y profunda al tema, en formato libro. Compére-
se con la cantidad de volimenes de calidad que hay de-
dicados al musical americano, por ejemplo, para hacerse
una idea de lo virgen que esta todavia este apartado.

En el escaso tiempo que nos resta, intentaré trazar un
breve resumen del devenir del cine flamenco a lo largo
de las épocas y procuraré citar las mejores peliculas y au-
tores en todas ellas, aunque el espacio sea tan reducido.

Ademis de la citada Carmencita, la compafiia Edison
volveria sobre el flamenco en Danzas Espariolas (1901),
con motivo de la exposicién de Bufalo (Nueva York) de
ese afo. Ente los pioneros que realizaron peliculas con
flamenco incorporado esta Ricardo de Bafios, que filmo
unos cortometrajes en los que cantaba Antonio Pozo.
Estas peliculas intentaban ser sonoras, pues la voz, gra-
bada en un graméfono (Gaumont, 1910), acomparfiaba a
la proyeccién, intentando sincronizar ambas en el lugar
del espectaculo. La primea bailaora en pantalla (aparte
de Carmencita) fue la inefable Pastora Imperio en la
Danza fatal (José de Togores, 1914). Otra de sus pelicu-
las del momento, Gitana Carii, desgraciadamente se ha
perdido. De esa misma época son algunas de las escasas
peliculas que aportan algo al tema desde otro pais. Asi
La Carmen Burlesque de Charles Chaplin (1915) y Sangre
y Arena (1922) de Fred Niblo, incluyen escenas coreogra-
ficas pseudo-flamencas, made in Hollywood.

Volviendo a Espafia, La Argentinita (Encarnacién
Lépez) apareceria por primera vez en Flor de Otorio (de
Mario Caserini, 1916), consagrdndose ya en la fama con
Rosario la Cortijera (José Buchs, 1923). Helena Cortesi-
na, a suvez, protagonizara La Inaccesible (Buchs, 1920) y
Flor de Espaia y Mariquilla Ortega triunfara con el film
Santa Isabel de Ceres (José Sobrado, 1924) Ese mismo
afio aparece en el cine quizd una de las flamenconas mas
interesantes y olvidadas por el gran publico, La Venus de
Bronce, que realiza La medalla del torero. Carmen Ama-
ya, con sus doce anitos recién cumplidos y destinada a
mayores glorias posteriores, aparece ya en Los amores
de un torero (Moragas, 1926). En todas estas peliculas,
las canciones y los bailes estdn poco o nada montados
y resultan un tanto deslavazados, pero ya se tratan de
peliculas totalmente insertas en el género, pese a su pri-
mitivismo naif. Abundan, ademas, los planos generales
para dar continuidad al nimero musical, mientras ya se
van creando los estereotipos de vestuario y decorado
que perduraran en el sonoro.

El nacimiento del sonoro llegé a Espafia casi parale-
lamente al nacimiento de la Republica, aunque Florian
Rey se adelantara dos afios a ella presentando al Guerri-
ta cantando en Futbol, amor y toros (1929), titulo que no
podia resumir mejor los valores patrios del momento.
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También se incluia un cantante flamenco en la tenida
como primera pelicula sonora espafiola, El misterio de la
puerta del sol (Francisco Elias Riquelme, 1929).

La primera pelicula sonora en la que podemos disfru-
tar de la gran Pastora Imperio es Maria de la O (Francis-
co Elias Riquelme, 1936) La bailaora sevillana interpreta
una danza de gran nivel bajo los acordes sinfénicos de
un remedo de El amor brujo de Falla. Y también estd en
el film Carmen Amaya, su ahijada en la ficcién. Esta ul-
tima habia triunfado ya un afio antes con La hija de Juan
Simén (1935), obra que simboliza como pocas la unidad
espafiola en torno al flamenco, ya que fue dirigida por
José Luis Sdenz de Heredia, primo de José Antonio Pri-
mo de Rivera, fundador de la Falange, y producida por
Luis Bufiuel, amigo de Lorca y del comunista Alberti, que
se encontrarian en bandos opuestos un afio mas tarde.

En los afios de la Republica hubo muchos intérpretes
flamencos de altura que pisaron los platés de cine, como
Angelillo, que ademds de coprotagonizar la anterior-
mente citada Hija de Juan Simdn, apareci6 en El sabor de
la Gloria (biopic del torero Ferragut, 1932) y El Negro que
tenia el alma blanca de Benito Perojo (1934, versién mu-
sical de su pelicula de 1932). También triunfaron en el
celuloide Pepe el de la Matrona en La hermana San Sulpi-
cio de Floridn Rey (1934, segunda versién de su anterior
pelicula con Imperio Argentina del 27 y a veces confun-
dida con la tercera versién de 1952, con Carmen Sevilla),
El Nifio de Marchena en Paloma de mis amores (Fernando
Roldén, 1936) y el Nifio de Utrera en Rosario la cortijera
(Le6n Artola, 1935), acompanando a Estrellita Castro.

Salvo La hija de Juan Simén, que planteaba un pro-
blema de lucha de clases, todas estas peliculas nadaban
entre el estereotipo y el lucimiento de sus respectivas
estrellas, sin mds temadtica social que el origen popular
de sus personajes y el acercamiento a la etnia gitana.

Durante la Guerra Civil siguié el conflicto de clases
como tema crucial en Morena Clara (Florian Rey, 1936),
una pelicula interesantisima no solo por resultar la mas
taquillera durante todo el conflicto, sino porque se exhi-
bié con éxito en ambas zonas (no olvidemos que el tema
social era también muy importante para la Falange, que
llevaba el color azul del proletariado, y el sindicato agra-
rio catdlico, la CNCA). Durante esos afios, el propio Flo-
ridn Rey acept6 dirigir varias peliculas en coproduccién
con la Alemania nazi. Este hecho, que sirvié de inspira-
cién para la pelicula La nifia de tus ojos (Fernando True-
ba, 1998) a mayor gloria de Penélope Cruz, dio lugar a
una serie de peliculas de corte folcl6rico mostrando una
Espana exética y romantica. La principal de esa serie fue
Carmen la de Triana (1938), en cuyo rodaje se basa el ar-
gumento de la pelicula de Trueba.

El estereotipo flamenco también cubrié el cine de los
primeros afios del franquismo, aunque mds bien se tra-
taba de peliculas sobre el costumbrismo andaluz. Por el
contrario y paralelamente esos mismos afios se produce
una desandalulizacién del flamenco, ya sea orquestando
las piezas musicales como si fueran sinfonias o estilizan-
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dolas de tal forma que no se pudieran adscribir a ningu-
no de sus palos. Esta extrafia mezcla viene a ser lo que
algunos han denominado el franco-folklorismo y coinci-
de, también curiosamente, con una internacionalizacién
del flamenco, que cada vez es mas conocido en el extran-
jero por las giras e interpretaciones allende nuestras
fronteras de muchos cantaores y bailaoras. Este fendme-
no va a la par del de los viajes de la Seccién Femenina del
régimen, que a través de sus grupos de Coros y Danzas,
desde 1941, recorre el mundo, en ocasiones apareciendo
también en peliculas o siendo el centro de ellas, como
ocurre en Ronda Espariola (Ladislao Vajda, 1951).

Los afios cuarenta —nada mds acabar la guerra- se
abren con un éxito comercial que, a veces, aparece erro-
neamente en los articulos sobre flamenco: La Dolores
(1940), quiza porque fue el inicio del franco-folkloris-
mo, aunque en ella se narraba el inicio de la célebre
cancién entre Daroca y Calatayud, que no era flamenca,
sino aragonesa como su director, Floridn Rey, nacido
muy cerca de ambas localidades. Tampoco se puede in-
cluir su Brindis a Manolote (Florian Rey, 1948) como ha-
cen algunos articulos, realizada al poco de la muerte del
maestro y que conté con la participacién de Pedro Orte-
ga, que guardaba un asombroso parecido con el diestro
fallecido, porque no se trata de una pelicula flamenca. Si
que podemos decir que el cine flamenco del franquismo
comienza, de hecho, incluso antes de La Dolores con La
Marquesona (de Eusebio Fernidndez Ardavin) en el mis-
mo 1939 en que acabé la guerra, con una colosal Pastora
Imperio en el elenco. Afios mds tarde, Ferndndez Arda-
vin rodaria Forja de almas (1943) con Antonita Colomé,
que destacaria més adelante con El crimen de Pepe Conde,
de José Lopez Rubio (1946).

También de 1939 fue La cancion que ti cantabas, de Mi-
guel Mileo sobre guién de Carlos Arniches, con un Ange-
lillo (Angel Sampedro) en su mejor momento de cantaor
de coplas.

Martingala (1940) de Fernando Mignoni es un curio-
so drama sobre un nifio falso-gitano, con la piel tefiida,
que sirvié para lucimiento del Nifio de Marchena y de
Lola Flores, iniciando esta su especial carrera, aunque
estuvo mas acertada en La nifia de la venta (Ramén To-
rrado, 1951) y, sobre todo, en Embrujo (Carlos Serrano
de Osma, 1946), un cldsico que no gustaba a la Faraona,
pero en la que estd mejor de lo habitual.

Por su parte, Juan de Ordufia consagraba a Juanita
Reina en esa década con La Lola se va a los puertos (1947).
La actriz llegaria a lo m4s alto en 1951 al protagonizar
Lola la Piconera, la célebre obra de José Maria Peman,
sobre una patriota fusilada por los franceses durante la
Guerra de Independencia en el sitio de Cadiz, llevada al
cine por Luis Lucia. La década se cierra con una buena
pelicula: El amor brujo (1949) de Antonio Roman, la pri-
mera en el tiempo de las tres peliculas espafiolas de igual
nombre.

Los arios Cincuenta es una década de recuperacion,
donde una pléyade de artistas va a dar la ténica funda-

mental al género, credndose la tipica expresién de una
pelicula de... Carmen Sevilla (jnada menos que 18 peli-
culas, si contamos solo entre 1950 y 1955!), de... Lola
Flores, de.... Estos actores, aparte de las dos menciona-
das, serdn, sobre todo: Juanito Valderrama (El rey de la
carretera, 1956 y El emigrante 1960), Pepe Marchena,
Antonio Molina (Esa voz es una mina, Luis Lucia 1956),
Juanita Reina (citada mas arriba), Angelillo (Suspiros de
Triana, 1955) y Joselito (El pequerio ruiserior, 1956).

También en los cincuenta se rodaron cintas tan intere-
santes como Niebla y sol (1951, José Maria Forqué) con
Antonio y Rosario, Duende y misterio del flamenco (1952,
del gran Edgar Neville), de la que ya hemos hablado y
que conforma una serie de cuadros sucesivos de cante
y baile sin continuidad argumental dramadtica; y Café
cantante (1951) y La copla andaluza (Jerénimo Mihura,
1959) ambas con Rafael Farina, y la primera, también,
con Imperio Argentina.

En los sesenta, el cine flamenco se diversifica y, jun-
to a peliculas en serie similares a las anteriores (las de
Manolo Escobar y Marisol entre otras, que llegaron a
gozar de una popularidad casi mitica), encontramos
nuevos e interesantes retos filmicos. Tal es el caso de
Los tarantos (Francisco Rovira Beleta, 1963), un Romeo
y Julieta en las calles de la Barcelona gitana, que seria
el testamento filmico de Carmen Amaya y la consagra-
cién en la pantalla de Antonio Gades. La pelicula fue
nominada a los premios 6scar de ese afio como mejor
pelicula de habla no inglesa, hito importantisimo por
aquellos afios. Fue también la primera vez que el baile
salia a la calle en sentido pleno, es decir, que aparecia
en medio de la vida cotidiana y, por ende, de la narra-
ci6én cinematografica. Rovira Beleta realiz6 también un
Amor brujo el afio 1967, con Antonio Gadesy La Polaca,
que también fue nominada al 6scar a la mejor pelicula
extranjera.

Durante esta década Ana Mariscal dirigié a Curro de
Utrera, a los guitarristas Manuel Arango y Moraito Chi-
coy lavoz en off de Juanito Valderrama y la Nifia de los
Peines, en la pelicula Los duendes de Andalucia (1966). El
mismo Juanito Valderrama, esta vez de cuerpo presen-
te, protagonizaba De barro y oro (Joaquin Bollo Muro,
1966) sobre el mundo del toreo y Rafael Farina hacia
lo propio en Puente de coplas (Santos Alcocer, 1961),
acompafiando a Antonio Molina y en El milagro del cante
(José Maria Zabalza 1967) en solitario. Junto a ellas,
Los flamencos (Jesus Yagiie, 1966) y Los celos y el duen-
de (de Silvio Balbuena, 1967) fueron de lo mejor de la
década.

Algunos maestros del cine espafiol también se acerca-
ron al flamenco en los sesenta. Se suele citar a Juan An-
tonio Bardem con su A las cinco de la tarde (1961), pero
solo es una pelicula sobre el toreo. Sin embargo, Mario
Camus en Con el viento solano (1966) cuenta el cambio de
vida de un gitano tras matar a un hombre, a través de la
figura de Antonio Gades. También utiliza al mismo gran
bailaor Antonio Eceiza para su Ultimo encuentro (1967).
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En ella el actor de Elda es un bailarin que ha conseguido
el éxito y quiere huir de sus raices. En esta pelicula apa-
rece también La Polaca.

En los afios setenta se abandona el modelo de pelicu-
la de personaje famoso. Ello hace disminuir la cantidad
de cintas flamencas, pero favorece su calidad, como se
aprecia en La Carmen de Julio Diamante (1975), con
unos Rafael de Cérdova y Enrique Morente pletdricos.

Carlos Saura es, sin duda, el protagonista del maridaje
entre ciney flamenco a partir de los afios 80. Poco o nada
hacia presagiar que el director aragonés se dedicara a in-
terpretar el flamenco, desde tantas perspectivas, cuan-
do comenzé su célebre trilogia en 1981. Hasta ese mo-
mento el genio oscense era conocido por sus peliculas de
corte politico, alegérico o intelectual, que se abren con
La caza (1965) y se cierran con Deprisa, deprisa (1981),
pasando por La prima Angélica (1973) o Cria cuervos
(1975), entre otras. Pero el flamenco apareci6é como una
revelacién en su vida a través de la danza de Antonio Ga-
des protagonista de esa trilogia: Bodas de sangre (1981),
Carmen (1983) y el amor brujo (1986) Posteriormente,
Saura realizaria también Sevillanas (1993) y Flamenco
(95), un documental dividido en 22 médulos porque el
que trasiegan desde valores consagrados como Paco de
Lucia (por citar un guitarrista) hasta artistas emergen-
tes como Joaquin Cortés (por citar a un bailaor). Aunque
los eruditos flamencélogos han recibido de modo diver-
so estas cinco peliculas, es preciso sefialar la calidad in-
trinseca de las mismas, gracias a una fotografia impre-
sionante y a un montaje seductor. No en vano el director
de fotografia de la dltima es nada menos que Vittorio
Storaro, que ya habia ganado el éscar de Hollywood por
su fotografia de Apocalypse Now (1979), Rojos (1981) y
Elultimo emperador (1987).

Capitulo aparte deberiamos dedicar en este apretado
resumen a los programas de televisién, especialmen-
te los documentales, que desde los afios 70 han veni-
do prestigiando el cante y el baile flamenco a través
de la pequena pantalla. Desde el documental Flamenco
(1972) o los programas con argumento como La Rubia y
el Canario, estrenada el 16 de enero de 1976, dentro de
la serie de televisién Cuentos y Leyendas, a la impresio-
nante primera serie sobre el tema, Rito y Geografia del
cante flamenco (23 de octubre de 1971- 21 de octubre de
1973), Televisién Espafiola se puso a la cabeza en este
apartado, dando voz y espacio a este arte tan nuestro,
con interpretaciones impresionantes de un sinfin de
artistas: desde Perla de Cadiz a Camarén de la Isla, de
Manolo Caracol a Enrique Morente. Por Rito y geografia
del cante flamenco pasaron los mejores de la época y, aun
hoy, se puede contemplar su arte a través de internet en
Televisién a la carta de TVE. El mismo éxito tuvo veinte
afios mas tarde la coleccién Rito y geografia del baile (Alga
editores, 2013), que recogi6 el testigo de su éxito para
publicar en DVD (12 forman la coleccién) lo mejor de
Antonio, Antonio Gades, Pilar Lépez, Carmen Mora y
tantos otros.
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También en tiempos bien recientes (2013) se ha inten-
tado plasmar todo el flamenco de modo mas educativo
en colecciones tan especiales y cuidadas como la de Paso
a Paso. Los palos del flamenco consta de 21 DVD, de casi
una hora de duracién cada uno, donde se repasa todo
el flamenco —en cante y baile- con una impresionante
calidad didactica.
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Biomecanica del baile flamenco

Alfonso Vargas-Macias
Centro de Investigacion flamenco Telethusa. Espaiia.

1. INTRODUCCION

La danza en general y el baile flamenco en particular
son actividades fisicas que requieren grandes demandas
de esfuerzo, equiparables a los deportes de élite (Cohen,
Segal, Witriol, McArdle, 1981; Bejjani, Halpern, Pio,
Rodriguez, Voloshin, Franklen, 1988; Vargas, 2009). Al
igual que en el 4&mbito deportivo, los profesionales del
baile flamenco también someten a sus estructuras cor-
porales a situaciones de estrés y sobresfuerzo que pue-
den derivar en lesiones como consecuencia de la practica
reiterada de su actividad (Bejjani, 1988; Lozano, San-
tonja, Vargas, 2008; Castillo, Pérez, Algaba, 2010).

En este sentido la biomecanica deportiva estd llamada
ajugar un papel importante en esta disciplina dancistica.
Los primeros estudios biomecénicos en el baile flamenco
sacaron a laluz datos que hasta hace poco se desconocian
sobre esta actividad y que ayudan a esclarecer sus exigen-
cias motrices y fisiolégicas. En un baile flamenco se reali-
za una media de 240 zapateados por minuto lo que equi-
vale a una frecuencia media de 4 zapateados por segundo
(Vargas, 2009). Durante las fases rdpidas de zapateado
el pie puede alcanzar velocidades de hasta 3.64 m/s (G6-
mez, Gonzalez, Costa, Fernandez, Pérez, 2012). Estos
datos nos dan una idea de la gran cantidad de impactos
de alta intensidad que se producen y del papel relevante
que estudios sobre ergonomia, biomecénica deportiva,
técnica, calzado y superficie juegan en la prevencién de
lesiones entre los profesionales del baile flamenco.

Kadel (2006) sostiene que las lesiones en las extremi-
dades inferiores de deportistas y bailarines suelen estar
asociadas entre otros factores a una incorrecta alinea-
cién corporal-anatémica. Las altas frecuencias de zapa-
teados no permiten que a simple vista se pueda detectar
estos errores, por ello resulta de gran utilidad el anélisis
biomecénico de los especticulos y ensayos de los bailao-
res profesionales para la mejora ergonémica de la técnica
de baile, tanto del zapateado como de las fases de braceo.

Una herramienta sobradamente validada para el es-
tudio de la técnica deportiva es el andlisis cinemdtico
mediante procesos instrumentales de cinematografia y
fotogrametria (Gutiérrez, Soto y Martinez, 1990; Agua-
do, 1993; Aguado, Izquierdo y Gonzalez, 1997; Pérez y
Llana, 2007). Esta clase de estudios conllevan ciertas
ventajas para actividades fisicas de este tipo, ya que una
tecnologia que no exige grandes recursos técnicos ni
econdmicos, son de facil transporte y reproductibilidad.
Sélo se precisa de cdmara de video, software de analisis
de movimiento y ordenador. Actualmente existen soft-

wares de anélisis del movimiento libres en la red que
permiten estudiar la técnica de baile, a nivel cualitativo
y cuantitativo, asi como visionar la pelicula cuantas ve-
ces sea necesario, y producir documentos graficos sobre
el andlisis de los gestos realizados. Otra de las ventajas
es la facilidad de llevar a cabo estos estudios, debido a
que no es necesario que el sujeto se desplace al labora-
torio de biomecénica o que el biomecénico se traslade
para realizar la grabacién. Actualmente la mayoria de
los teléfonos moviles tienen resolucién suficiente de
grabacién y el archivo puede ser enviado a través de la
red para su estudio. Por dltimo es importante sefalar
que los informes elaborados sobre la ejecucién técnica
son suficientemente detallados, se elaboran con relativa
rapidez y se envian con facilidad como soporte digital.
Esto va permitir que tanto preparadores fisicos, recupe-
radores y terapeutas puedan diagnosticar ejercicios pre-
ventivos y correctores para reducir el riesgo de lesion.
Ademis serd un instrumento de gran utilidad para los
propios bailaores, profesores y coreégrafos que podran
determinar qué correcciones coreograficas y técnicas
pueden realizar al respecto.

2. EL ZAPATO DE BAILE FLAMENCO Y SUS
REPERCUSIONES BIOMECANICAS

El baile flamenco es una de las pocas actividades fisi-
cas que se realizan sobre un calzado de tacén, con una
altura que oscila entre los 3y 7 cm?*. Esto implica que en
los casos en los que el zapateado no respete los requeri-
mientos naturales de movimiento de las articulaciones,
las cargas no se repartan uniformemente, pudiendo pro-
vocar lesiones en miembros inferiores (Vargas-Macias,
Castillo, Fernandez, 2012).

Laindustria deportiva tiene una tradicién consolidada
en el estudio y perfeccionamiento del calzado deportivo.
En el baile flamenco no ocurre asi, es mas, empresas tra-

Figura 1. Zapato de baile flamenco tradicional, masculino y femenino
respectivamente. Imagenes cedidas por Artefyl.
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dicionales que fabrican este tipo de calzado se jactan de
elaborar este calzado con técnicas similares a las usadas
hace 50 0 100 atios.

Autores como Voloshin, Bejjani, Halpern, Frankel
(1989), Pedersen, Wilmerding, Milani, Mancha (1999),
Pedersen, Wilmerding, Kuhn, Encifiias-Sandoval (2001)
y Wilmerding, Gurney, Torres (2003) han determinado
que los pies, tobillos y rodillas son unas de las zonas mas
susceptibles de riesgo de lesién entre los profesionales
del baile flamenco. En este sentido, Castilla-Cubero y
Jiménez-Sarmiento (2006) en un estudio con 96 bailao-
res, establecieron que el 61,45% de la muestra manifes-
taba algias a nivel del pie, un 24% en tobillos, un 32,3%
en gemelos, un 51% en rodillas y un 17,7% en caderas.

Pedersen y Wilmerding (1998), Castillo (2010) y Casti-
llo, Palomo, Munuera, Dominguez, Algaba y Pérez (2011)
han corroborado en estudios observacionales y de pre-
sién plantar con profesionales del baile flamenco, que la
préctica reiterada de esta actividad a nivel profesional,
es un factor predisponente de diferentes lesiones a nivel
podolégico como el Hallux abductus valgus (HAV), hiper-
queratosis plantares, dedos en garra y onicopatias.

En definitiva, podemos afirmar que la practica profe-
sional del baile flamenco est4 asociada a la aparicién de
diversas algias, lesiones y deformidades. Por ello, resulta
imprescindible el andlisis biomecénico de la técnica de
baile con la finalidad de mejorar la salud de los bailaores,
sin descontar otras posibles aplicaciones que pueda te-
ner como en el andlisis de las cargas externas de esfuer-
zo o en la preparacién fisica de estos bailarines-atletas.

3. ANALISIS BIOMECANICO DE LA TECNICA DE ZAPATEADO

Gutiérrez et al. (1990) afirman que desde el punto de
vista de la biomecanica es imprescindible usar algin tipo
de registro y andlisis que permita estudiar las variables
que interactian durante cualquier actividad fisica. Esto
nos va a permitir determinar el grado de correccién e ido-
neidad de la técnica deportiva, en nuestro caso del baile
flamenco. Debido a que es zapateado la parte del baile
donde se concentran las mayores cargas de trabajo y de
demanda de esfuerzo, hemos centrado nuestro enfoque
en el tren inferior y en la técnica de pies. No obstante, es
necesario hacer constar que la fotogrametria y cinemato-
grafia tienen también una gran aplicacién en el estudio
del tren superior durante el baile flamenco, especialmen-
te las fases denominada “de braceo” donde tiene mayor
protagonismo esta parte del cuerpo (Vargas, 2009).

En el desarrollo del andlisis cinematico del zapateado
flamenco hemos procedido a registrar la actividad de los
miembros inferiores desde dos puntos de grabacién di-
ferentes: uno desde del plano sagital (lateral derecho del
bailaor) y otro del plano frontal posterior. Para facilitar
el estudio diversos marcadores son colocados en puntos
anatémicos de referencia.

Para el andlisis biomecénico de la técnica de baile fla-
menco podemos tomar como referencia una parte del
baile o bien de ejercicios concretos. Nosotros solemos
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aplicar el test ZAP-3 (Vargas, 2009) de 15 s de duracién.
Ello nos va a permitir no solo examinar las variables de
estudio sino también valorar la condicién fisica de los
bailaores. Los ejercicios son registrados con cadmaras de
alta velocidad a una frecuencia de 240 fr/s.

3.1. Analisis de las zonas de impacto de los pies durante el
zapateado

Con estos estudios buscamos determinar y cuantificar
los zapateados que se realizan en situacién de inestabili-
dad de tobillo y pie, especialmente de la articulacién su-
bastragalina (ASA). Se realiza un seguimiento de la zona
del pie que percute asi como la direccién con la que se
impacta durante el zapateado. Como ya hemos mencio-
nado, las lesiones en el tren inferior son susceptibles de
aparecer cuando no se siguen los requerimientos natura-
les de movimiento de las articulaciones, el impacto no se
realiza perpendicularmente al suelo y consecuentemente
disposicién de las estructuras 6seas no es la mas idénea,
ni para absorber las cargas ni para repartirlas uniforme-
mente (Vargas-Macias, 2012). Cualquier impacto que no
respete estas premisas durante el zapateado, ya sea por
deficiencia en la ejecucién técnica, o por un desequilibrio
puntual, serd factor predisponente de lesién en estas es-
tructuras. Los zapateados que se realicen en situacién de
inestabilidad a nivel de tobillo o de posiciones no adecua-
das de la ASA, en inversién o eversion, tendran su reper-
cusién en toda la cadena cinética. Mas tarde o temprano,
se acabard manifestando cuando se sobrepasen los limi-
tes de tolerancia de dichas articulaciones.

Los zapateados que se ejecutan incorrectamente no
solo pueden generar lesiones en el tren inferior, al re-
ducir la capacidad amortiguadora de las estructuras
podolégicas permitirdn que vibraciones mayores deban
ser absorbidas por los tejidos blandos del tren superior,
especialmente a nivel vertebral (Vargas-Macias, 2012).
Cuando esto ocurre, se somete a las estructuras éseas,
articulares y ligamentosas, del pie y tobillo, a situaciones
de estrés para las que no estdn biomecdnicamente pre-
paradas. El tobillo es una de las articulaciones mas sus-
ceptible de ser lesionada, debido a las fuerzas que resiste
y a la carga que sostiene (Morrison, Kaminski, 2007;
Ahonen, 2008; Prisk, O'Loughlin, Kennedy, 2008). No
debemos olvidar que el tobillo es la zona del cuerpo que
soporta mds peso por unidad de superficie que cual-
quier otra articulacién del cuerpo humano (Wilmerding,
2003). Por ello es imprescindible que la ejecucién técni-
ca del zapateado se realice de la forma mas lineal y ana-
témicamente correcta.

Los marcadores de referencia para estudiar la correc-
cién del impacto, solemos colocarlos en los siguientes
puntos: centro del tacén (biseccién posterior), costura
central posterior del zapato de baile, bisectriz del ten-
dén de Aquiles, centro de la parte inferior del hueco po-
pliteo. En las siguientes imdgenes mostramos algunos
ejemplos de zapateados realizados en situacién de ines-
tabilidad de pie y tobillo (Fig. 2 y 3).
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Figura 2. Ejemplo de zapateado biomecanicamente erréneo con toda la
planta del pie izquierdo.

Figura 3. Ejemplo de zapateado de punta con el derecho biomecanicamente
erréneo.

3.2. Analisis de la flexion de rodilla durante el zapateado

La flexién de rodilla es debida a una adaptacién ergo-
noémica del bailaor durante las fases rapidas de zapatea-
dos del baile. Consiste en una ligera semiflexién como
consecuencia de la altura del calzado de baile. Esta se-
miflexién no ocurre en todas las danzas percutivas. A
diferencia del claqué o la danza irlandesa que son bailes
al aire similar a la percusién de un tambor, el zapateado
flamenco es un baile al suelo més parecido al golpeo de
un martillo en el yunque. Con esta posicién el tren infe-
rior actia a modo de ballesta de coche para reducir las
vibraciones derivadas de los impactos. Si no se adoptara
esta postura y las rodillas estuvieran mds extendida de
lo preciso, la altura del tacén se compensaria con una
anteversién pélvica, reduciendo la capacidad de absor-
cién de los tejidos blandos de la columna vertebral por
la hiperlordosis adoptada. Por el contrario, un exceso de
flexion de rodilla someteria a esta articulacién a una so-
brecarga innecesaria y a los musculos extensores a una

demanda de esfuerzo excesiva, con el consiguiente ries-
go de lesion articular, tendinosa y muscular.

La grabacién de este apartado se hace colocando la ca-
mara en un pequefio tripode lateralmente al bailaor y
tomando como puntos de referencia las siguientes zonas
anatémicas: trocanter mayor del fémur, cabeza del pero-
néy maléolo externo del tobillo. Analizamos los grados
de flexién de rodilla en dos fases distintas:

a) Una primera fase cuando la pierna derecha actua
como extremidad de apoyo mientras percute con la iz-
quierda.

b) Otra fase cuando acttia como pierna activa de per-
cusion.

Diferenciamos estas fases para registrar por un lado
los grados de semiflexién y suidoneidad en la colocacién
y absorcién de impactos, y por otro las velocidades y ace-
leraciones angulares de los zapateados.

A continuacién se muestra algunos ejemplos de los
grados de flexién de rodilla durante las fases de zapa-
teado:

Figura 4. Ejemplo de grado de flexion de rodilla en diferentes fases del
zapateado.

4. CONCLUSIONES

El baile flamenco precisa en su interpretacién de altas
frecuencias de zapateado. La tradicional correccién téc-
nica a simple vista o por el sonido que pueda realizar el
propio artista o bien con la ayuda del profesor o coreé-
grafo resulta insuficiente. Las nuevas tecnologias y las
camaras de alta velocidad, mediante analisis especificos
fotogrametria y cinematografia se postulan como un
instrumento eficiente en la correccién técnica del baile.
Esperamos que estudiantes de alto nivel, profesionales,
profesores y coredgrafos se hagan eco de estos estudios
que permitirdn no solo una mejor sonoridad del espec-
taculo sino también una correccién técnica que mini-
mizar4 las situaciones de riesgo de lesion, mejorando la
calidad de vida personal y profesional de los bailaores.
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El pie en el baile flamenco
José Manuel Castillo Lopez.
Universidad de Sevilla. Espaiia.

La investigacién podoldgica en flamenco se centra en
su vertiente dancistica, es decir, en el estudio del pie en
el baile flamenco. Y muy especialmente, en el baile fla-
menco femenino, por el hecho de que el calzado especi-
fico de la bailaora de flamenco es un calzado de tacén,
de entre 6 y 9 cm, de puntera estrecha, con unas carac-
teristicas poco cercanas a lo que denominamos calzado
fisiolégico o calzado saludable. Entendido este por aquel
calzado que ademads de su funcién estética, cumple con
una funcién protectora del pie, se adapta a sus necesida-
des de amortiguacidn, estabilidad y confort y a su mor-
fologia.

No significa esto que el artista flamenco, cantaor o
cantaora y guitarrista o musico flamenco, no tengan
problemas en los pies, pero si que estos problemas y
afectaciones podoldgicas serdn, en nimero, similares a
las de la poblacién general. En cambio, en el baile fla-
menco el Pie cobra una importancia afiadida, no solo
es el 6rgano distal de la extremidad inferior encargado
en ultima instancia de mantener la posicién bipeda y el
equilibrio en la estatica y la marcha, sino que, ademas,
es el principal elemento musical y de creacién artistica
en esta disciplina.

El pie, en la ejecucién de los distintos zapateados fla-
mencos, es un elemento percutivo, con la exactitud de
un metrénomo. Y la intensidad, velocidad y limpieza de
estos zapateados suponen una de las caracteristicas mas
valoradas en la ejecucion de los distintos bailes flamen-
cos. Por tanto, y como demuestran diferentes investiga-
ciones, el pie de la bailaora y bailaor de flamenco esta
sometido a un estrés afiadido y a fuerzas de compresién
producidas por el propio impacto del zapato sobre el pa-
vimento, més las fuerzas de reaccién del suelo, lo que
se traduce en una predisposicion a sufrir determinados
problemas y patologias en los pies y en las articulacio-
nes de la extremidad inferior y columna vertebral funda-
mentalmente. Es decir, en términos de salud, el golpeo
intenso y agresivo que supone el zapateado y taconeo
flamenco no es gratuito. Por otro lado, en las propias
mudanzas, saltos, giros y gestos técnicos del baile fla-
menco, el miembro inferior y pies estian sometidos a
fuerzas de cizallamiento y a un mayor gasto energético,
por tanto a estrés y fatiga muscular, para tratar de man-
tener el minimo desplazamiento del centro de gravedad,
o lo que es lo mismo, para mantener el equilibrio.

En este contexto, el problema de investigacién es que
el pie en el baile flamenco esta predispuesto a sufrir, di-
gamoslo asi, lesiones con una mayor incidencia que en

la poblacién general. Y esta afirmacién podemos consi-
derarla nuestra hipétesis de trabajo, que se fundamenta
en la propia observacién empirica, y también en publi-
caciones en revistas cientificas. Pero encontramos que
existen pocas publicaciones sobre las lesiones del pie
en el baile flamenco, y las pocas que hay no centran su
investigacién sobre una muestra de bailaores o bailao-
ras profesionales. Por tanto, el primer paso a realizar
en nuestra investigacién fue estudiar el pie de poblacio-
nes de bailaoras y bailaores de flamenco profesionales
para, primero, poder determinar con rigor cientifico la
prevalencia de estas lesiones, y segundo, estudiar y ana-
lizar posibles agentes causales, lo que se conoce como
factores etiolégicos y/o predisponentes, y por ultimo,
desarrollar elementos terapéuticos para prevenir y tra-
tar estos problemas y/o patologias del pie en el baile fla-
menco. En concreto, en nuestro caso, tratamientos orto-
podoldgicos: plantillas, soportes plantares, y un calzado
fisiolégico para baile flamenco.

En resumen, nuestras lineas de actuacién en relacién
al pie en el baile flamenco fueron las siguientes: estudio
epidemiolégico del pie de la bailaora y bailaor de flamen-
co. Andlisis de los factores predisponentes y/o causales
de estas lesiones, fundamentalmente el gesto técnico:
zapateado y gesto artistico, el calzado, y el propio pa-
vimento donde se ejecuta el baile flamenco. Por ultimo,
desarrollo de elementos terapéuticos en el campo de la
ortopodologia, nuestro campo, para prevenir y/o tratar
o paliar los problemas podolégicos encontrados; desa-
rrollo de patentes y modelos de utilidad: soportes plan-
tares y calzado fisiolégico para baile flamenco.

En el afio 2008, por medio de convenios de colabora-
cién con distintos centros y academias de baile flamen-
co, pudimos optar a una poblacién bailaora profesional
de flamenco. Y gracias a una ayuda del Vicerrectorado
de Investigacién de la Universidad de Sevilla se inici6 el
proyecto Estudio critico del calzado: caracteristicas mor-
fofuncionales del calzado de calidad saludable, en el que
analizamos distintos calzados laborales especificos para
determinar su idoneidad y caracteristicas, entre ellos las
del calzado de baile flamenco. Determinando, como an-
ticipamos al principio de esta exposicién, que no cumple
con las caracteristicas de un calzado fisiolégico o salu-
dable. Se trata de un calzado excesivamente rigido, poco
preparado para el impacto que sufre el pie en el zapatea-
do flamenco. En muchos casos con una altura de tacén
por encima de 6 cm., lo que plantea compensaciones a
nivel de MMII y columna y dificulta la estabilidad lateral
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y, por ultimo, la horma no suele coincidir con las necesi-
dades morfoldgicas del pie.

En el afio 2009, bajo convocatoria publica, y en el mar-
co del Programa de Doctorado de Flamenco de la Uni-
versidad de Sevilla: El Flamenco, acercamiento multidisci-
plinar a su estudio, conseguimos optar a una subvencién
de la, entonces, Agencia Andaluza para el Desarrollo del
Flamenco. Y con la colaboracién del Dpto. de Podologia,
el Area Clinica de Podologia de la Universidad de Sevilla
y el Centro de Investigacién Flamenca Telethusa desa-
rrollamos nuestro Estudio Epidemioldgico en relacién al
Pie en el Baile Flamenco.

Este estudio, que denominamos Repercusiones podols-
gicas del baile flamenco femenino. Utilidad de los materiales
de ultima generacion en la absorcion del impacto, se llevé
acabo entre enero de 2010 y enero de 2011, con un coste
total de 11.500 €. Los resultados han sido concluyentes:
el pie de la bailaora profesional de flamenco sufre una
mayor incidencia de determinadas patologias y lesiones,
entre ellas deformidades digitales como el comunmente
llamado juanete o dedos en garra, alteraciones unguea-
les, hiperqueratosis plantares y una serie de problemas a
distancia en las articulaciones de la extremidad inferior
y columna.

Alrededor del 85% de las bailaoras estudiadas presen-
ta hiperqueratosis plantares, es decir, durezas o callosi-
dades, resultado 16gico del impacto que genera el zapa-
teado flamenco denominado “de planta”. Datos especial-
mente llamativos, si tenemos en cuenta que el minimo
de trabajo semanal desarrollado por estas bailaoras era
de 20 horas semanales de baile flamenco.

Este proyecto también nos aporté un primer contacto
con el disefio de tratamientos ortopodolégicos, es decir,
plantillas especificas para el baile flamenco. Plantillas
fundamentadas en el uso de materiales de tltima gene-
racion en la absorcién del impacto, que ya se utilizaban
con éxito en otras disciplinas deportivas y otras apli-
caciones con muy buenos resultados. Supuso, pues, un
punto de partida muy importante en el desarrollo una
de las dos patentes que actualmente tenemos inscritas
en el BOPI en relacién al baile flamenco: los soportes
plantares para baile flamenco, cuyas caracteristicas ex-
plicaremos a continuacién.

En 2011, gracias a una ayuda del Vicerrectorado de
Investigacién de la Universidad de Sevilla, denominada
Desarrollo de prototipo de calzado para el baile flamenco,
utilizamos los resultados adquiridos en las distintas in-
vestigaciones llevadas a cabo para disefiar y prototipar
un calzado para baile flamenco mas acorde con las ne-
cesidades y morfologia del pie de la bailaora y bailaor de
flamenco. Fundamentalmente en cuestiones de amorti-
guacion, estabilidad y confort.

Los soportes plantares para baile flamenco se registra-
ron definitivamente como modelo de utilidad en BOPI
(Boletin oficial de la propiedad industrial) en septiem-
bre del afio 2012. Podemos definirlos como plantillas es-
pecificas para la practica del baile flamenco, extensible a
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cualquier modalidad de baile y adaptable al calzado de
tacén femenino de uso habitual.

Su disefio se realiza directamente al pie, gracias al
uso de materiales termo-conformables a baja tempera-
tura, es decir, materiales que ante una fuente de calor
se vuelven moldeables, tolerables y adaptables al pie,
bajo una técnica utilizada en podologia que se denomi-
na técnica de moldeo directo. Esta caracteristica, que se
encuentra fundamentalmente en materiales de ortopo-
dologia como los derivados de las resinas, nos permite
una adaptacién perfecta a la morfologia del pie y a las
necesidades del mismo en relacién a la practica de una
determinada actividad dancistica, o a un determinado
calzado de tacén.

El calzado fisiol6gico para baile flamenco también
fue registrado en el Boletin oficial de la propiedad in-
dustrial. Podemos definirlo como un calzado disefiado
especificamente para el baile flamenco, profesional o
amateur, que mejora la amortiguacién, sujecién y esta-
bilidad que requiere el pie y miembro inferior en esta
disciplina y previene problemas y lesiones podoldgicas
relacionadas con el impacto y con caracteristicas poco fi-
siolégicas del calzado especifico seriado, ademds de per-
mitir, por espacio interior, el uso de soportes plantares
o plantillas a medida.

En estos momentos, con la participacién activa de La
Oficina de Transferencia de Resultados de Investigacién
de la Universidad de Sevilla (OTRI) estamos llevando a
cabo negociaciones con diferentes empresas del sector
calzado y la ortopodologia para la produccién de estas
patentes, que esperamos estén en breve en el mercado
al alcance de nuestros profesionales del baile flamenco.

Pero nuestro trabajo en relacién al estudio del pie y a
la biomecénica del baile flamenco no ha hecho mas que
comenzar. Se nos abren multiples posibilidades de in-
vestigacién, que van a revertir, con toda seguridad, en
la salud del bailaor y bailaora de flamenco. Y también
en la propia sociedad, a nivel de posibilidades empresa-
riales con el desarrollo y produccién de estas patentes
o modelos de utilidad en el dmbito del baile flamenco.
Como ejemplo, citar el ultimo proyecto de investigacién
en el que el grupo de investigacién Hermes del Dpto. de
Podologia ha participado. En este caso, es un proyecto
de la UCAM, Universidad Catélica San Antonio de Mur-
cia, coordinado por el investigador Sebastian Lozano,
con la colaboracién del Centro de Investigacién Flamen-
ca Telethusa, dirigido por el Dr. Vargas, el Laboratorio
de andlisis de movimiento de la Universidad Lusofona
de Lisboa y el Dpto. de Podologia de la Universidad de
Sevilla. En este proyecto, cuyos resultados esperamos
publicar en los préximos meses, de caracter multidisci-
plinar, se ha estudiado la biomecédnica y cinematica del
baile flamenco en pos del rendimiento y la prevencién
de lesiones de caracter deportivo.

Elflamenco es un arte, universal, andaluz en su origen,
por tanto es cultura, pero también es fuente de riqueza.
Y no hay que olvidar que el profesional del flamenco, el
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artista flamenco, desarrolla una actividad laboral regla-
da, actividad de alto riesgo segin un estudio del propio
Instituto Nacional de Seguridad e Higiene en el Trabajo.
Publicado en la Nota Técnica de Prevencién- 756; y por
tanto, necesita una proteccién, una normativa especifi-
ca, regulada en términos de salud y prevencién laboral,
por parte de la administracién, a nivel de los elemento
que confluyen y permiten el desarrollo de su actividad
laboral.
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Una aproximacion al analisis cinematico de la técnica en el baile flamenco

mediante la esterofotogrametria

Sebastian Gémez-Lozano
Universidad Catdlica San Antonio de Murcia. Espafia.

BAILE FLAMENCO

Los estudios sobre el baile flamenco realizados desde
las ciencias de la Actividad Fisica y Salud son muy redu-
cidos'. En la mayoria ellos se describen las lesiones que
las exigencias del baile tienen en la salud de los bailao-
res®. Pensamos que estos estudios adolecen de un anli-
sis del gesto técnico como agente del problema y como
parte de la solucién.

SISTEMA VICON

Por otro lado el uso del sistema de camaras Vicon, el
sistema Optico mds avanzado de captura de movimien-
tos disponible. Ha sido disefiado para ser flexible, am-
pliable y facil de integrar en entornos de trabajo e inves-
tigacién. Con una combinacién de los componentes del
sistema, se puede crear sistemas de cualquier tamario
y enlazar facilmente a los dispositivos externos que se
precise utilizar (figura 1).

WORKSTATION PC

Figura 1. Elementos del Sistema de Esterofotogrametria Vicon®.

Cada sistema Vicon incluye al menos un MX Giganet
para proporcionar energia y comunicacién de datos con
hasta 20 cdmaras y otros dispositivos. Las cdmaras regis-
tran tridimensionalmente el movimiento de los sujetos
gracias a unos marcadores fotosensibles (en torno a 20)
que se colocan sobre la vestimenta. Este registro se vir-
tualiza con unos softwares especificos, lo que permite el
estudio posterior de los movimientos realizados. Este se
rige bajo un sistema de medida llamado esterofotograme-
tria, el cual permite registrar las imagenes en 3D. En éste
debemos tener en cuenta ciertos aspectos de tales como?:

- Reconstruccién en 3-D.

- Calibracién esterofotogramétrica.

- Marcadores: tipo, identificacién, localizacién y muestreo.
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- Caracteristicas del sistema: precisién, fiabilidad y re-
solucién.

- Ventajas y desventajas de la instrumentacién este-
reofotogramétrica

- Posibilidad de utilizar la medida estereofotogramé-
trica

- Caracteristicas del Movimiento 3D frente al 2D.

- Especificidad del Movimiento dentro del laboratorio
frente a una situacioén de trabajo real.

- Fases del proceso (ver a continuacién):

Fase 1: Calibracién global del Sistema: en base al tipo de ges-
tos y al volumen de movimiento que se necesita (figura 2).

Figura 2. Laboratorio de Biomecanica: Camaras Vicon.

Calibracién estdtica: a través de un dispositivo manual
en forma “T” que tiene tres marcadores a diferente dis-
tancia uno del otro, se mueve en el centro del espacio
que circunda las cdmaras. Si disponemos de 9 cdmaras,
en la pantalla del ordenador (Workstation PC) al menos
se tienen que registrar en tres (1/3 del Sistema).

Calibracién dindmica: consiste en determinar el volu-
men de captura permitido por el Sistema en base a nues-
tras necesidades. Para ello es necesario saber la posicién
del Sistema de Referencia. Para ello se mueve el disposi-
tivo ‘T’ al aire para observar el espacio de volumen regis-
trado en las pantallas. La fiabilidad de las cdmaras tiene
que estar alrededor de 0.3.

Fase 2: Set origin (funcién software): El sistema de C4-
maras se sincroniza con el software a través del disposi-
tivo manual en forma ‘L', llamado (ERGOCAL L FRAME):
ejes X e Y que me proporciona la referencia en el plano
horizontal ayudado del suelo. La funcién del software
set origin, organiza todas las cdmaras en un mismo siste-
ma de referencia (figura 3).
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Figura 3. ERGOCAL L FRAME.

Fase 3: Colocacién de los Marcadores: Las bolas recubier-
tas con material autoreflectante se conoce con el nombre
de marcadores. Se utilizan como puntos de referencia vi-
sual y se colocan en diferentes partes o segmentos del
sujeto. Tienen que ser vistos al menos por tres cimaras.
El ntumero de marcadores depende de las necesidades en
la investigacién. El sistema de esterofotogrametria estd
construido para realizar el seguimiento y reconstruir sus
trayectorias en el espacio 3D (figura 4).

Fase 4: Almacenamiento de los datos: Cuando un mar-
cador es visto por una cdmara aparecera en la pantalla
correspondiente como un conjunto de pixeles brillantes.
Durante la adquisicién de las coordenadas de todos los
marcadores vistos por las cdmaras, se transferird a un

D
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o
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CLav
STRN
UHO
LE8
Lwea Lett wris! bor thumb side
LweR Left ! bor pinkie sde
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LBWT Lett back woist LFIN
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LKNE Lett irae
LANK Lett ankie
LHE Leftnesl
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s Left matatanal ve
BXNE Rignt inea
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FMTS Fight metataral flve
RIOE LTOE

Figura 4. Marcadores principales visibles sobre plano frontal®.

ordenador dedicado a la visualizacién y almacenamiento
de los datos (estacién de trabajo).

Fase 5. Volumen de captura y de calibracién de las imdge-
nes: Cuando se quiere efectuar una prueba con un sujeto
es necesario colocar la cdmara en torno al volumen de
movimiento que pretende realizar. De esta manera, se
asegura que en tal espacio la accién del sujeto va a ser
visible desde diversos puntos de vista de las camaras.
Esto se conoce como el volumen total de medida. Antes
de medir cualquier movimiento del sujeto es necesario
calibrar este volumen. Para el Sistema Vicon éste viene
efectuado mediante un enfoque dindmico que calcula
automdticamente los pardmetros de las cdmaras utili-
zando los datos de un dispositivo con dos marcadores
(dispositivo en ‘T’ para la calibracién dindmica).

Fase 6: Reconstruccion, trayectoria y espacio de trabajo
3D: Gracias a la calibracién dindmica la estacién de traba-
jo puede reconstruir la posicién en el espacio tridimen-
sional de cada uno de los marcadores en cada fotograma.
El sistema conecta todas las posiciones de los marcado-
res a fin de generar trayectorias continuas. Estas trayec-
torias describen el camino que cada marcador ha hecho
durante su registro.

Fase 7: Etiquetado y archivo C3D: El numero de trayec-
torias generada en la fase reconstruccién no tiene sen-
tido si no se identifican. Este proceso de identificacién
se puede hacer de diferentes maneras. La mas eficaz es
dar al ordenador la tarea de asociar a cada marcador un
nombre automdticamente. El software que realiza esta
operacion trabaja sobre la base de conocer la distancia
reciproca entre todos los marcadores, reconstruyendo
las trayectorias espaciales (figura 5).

Figura 5. Fotograma: reconstruccion en 3D de la marcha humana.
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El flamenco y las nuevas tecnologias

Juan Vergillos

1.

N

vaivenesflamencos.com. Espafia.

LOS REGISTROS SONOROS

El flamenco es pionero en este campo: en 1880 en-
contramos la noticia de un registro en Murcia de una
petenera del Mochuelo ( que contaba con ocho afios).
La noticia la dio a conocer José Gelardo en ‘El fla-
menco, otra cultura, otra estética’, Portada Editorial,
Dos Hermanas, 2003, p. 102. La primera referencia
a la noticia la encontré en internet, en la pigina de
El Pais, http://elpais.com/diario/2003/08/23/babe-
lia/1061593575_850215.html y luego la confirmé en
mi biblioteca. Esta es la noticia del primer registro
musical que se hizo en Espafia, aunque fuera de esta
manera informal.

Cilindros de cera: entre los primeros en comerciali-
zarse estuvieron los cantaores flamencos El Mochue-
lo, La Rubia, etc. entre grabaciones de zarzuelas y dis-
cursos. Habia empresas internacionales y espafiolas
como la de José Navarro de Cartagena, para la que
grabaron las dos figuras citadas. La noticia de José
Navarro la encontré en el blog http://flamencode-
papel.blogspot.com.es/2010/08/jose-navarro-casa-
fonografica.html.

Discos de pizarra. Las primeras grabaciones de este
soporte que se hicieron en Espafia son de El Nifio de
Cabra y de El Canario Chico (1898, puestos a la venta
al afio siguiente). De la marca ‘Gramophone Berliner’
El dato estd tomado de ‘El flamenco en la discografia
antigua’ de Antonio Hita Maldonado, Universidad de
Sevilla, 2002.

Rafael Romero y Luis Maravilla fueron también pio-
neros (aunque no estrictamente los primeros) del mi-
crosurco en Espafia, en los afios 50, como revela José
Manuel Gamboa en su libro sobre el cantaor de An-
dgjar: si los primeros microsurcos ‘espafioles’ son de
1951, la ‘Antologia del cante flamenco’ se public6 por
vez primera en 1954. José Manuel Gamboa en ‘Rafael
Romero’, El Flamenco Vive, 2010.

. LOS REGISTROS DE IMAGENES EN MOVIMIENTO

La primera mujer en aparecer en imagenes en movi-
miento de la historia de la humanidad es la bailaora
flamenca Carmencita Dauset, cufiada del Rojo el Al-
pargatero, el patriarca de los cantes mineros. El regis-
tro se llevé a cabo en 1894 en Nueva York, en los es-
tudios de Edison. Asi consta en la Biblioteca del Con-
greso de los Estados Unidos. La grabacién se puede
ver en youtube y tiene, hoy, 53.539 visualizaciones.
https://www.youtube.com/watch?v=-15jwb1ZTMA.

+ El primer cine sonoro en Espafia, como en el resto

del mundo, es musical. El primer musical en Esparia,
junto ala zarzuela, es el flamenco: Imperio Argentina,
Angelillo, Nifio de Utrera, Carmen Amaya y, por su-
puesto, el cartagenero Guerrita, son las primeras es-
trellas de este arte (‘Aventura oriental’ 1935y ‘El amor
gitano’ 1936 son las dos peliculas protagonizadas por
Guerrita en este periodo).

3. MI EXPERIENCIA EN LAS REDES SOCIALES

Empecé con Facebook y twitter para publicitar mis

cursos presenciales de ‘Historia del Flamenco’.
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Blogueros, tuiteros y redes sociales

Rafael Manjavacas Lara
deflamenco.com. Espafia

Buenos dias a todos, gracias por invitarme a este
Congreso, es un placer compartir con ustedes y con mis
comparfieros de esta mesa nuestra experiencia con las
nuevas tecnologias aplicadas a la difusion del flamenco,
que al fin y al cabo es lo que nos une a todos y sefia de
identidad de la cultura de nuestro pais. Que se hable de
flamenco es siempre muy saludable y si se habla en la
Universidad, significa dignificarlo mas atn.

Hablar de Nuevas Tecnologias es hablar de Internet
y de todas las herramientas que han ido surgiendo a su
alrededor. El Flamenco, obviamente, también se ha inte-
grado, de forma mds o menos natural.

Desde entonces, parece que cada 6 meses, todo lo
anterior estaba anticuado y lo nuevo parece impres-
cindible. Los cambios son siempre relativos, aunque lo
importante es cuando lo que cambia es ‘el habito’ del ac-
ceso a la informacién. Actualmente la informacién hay
que llevéarsela al usuario a su mévil o a su ordenador,
cada vez el usuario actia de forma mas pasiva, aunque
no siempre, evidentemente cuando necesita una infor-
macién la busca.

Por una parte estdn las ‘webs tradicionales’, parece
ya muy antiguo, imaginaos si hablamos de las revistas
en papel —que no es que no se lleven, los kioskos siguen
abiertos, es que sencillamente, no son rentables en el
flamenco-. Estas webs tradicionales son lo que podemos
llamar ‘revistas de flamenco’, las encargadas de publicar
sobre la actualidad del flamenco, festivales, agenda, bio-
grafias, etc.

Por otro lado estdn los blogs que se refieren al fla-
menco, algunos de ellos maravillosos y que son impres-
cindibles en diversos ambitos, no sélo de informacién
y actualidad, sobre todo en investigacién. Detras de los
blogs hay grandes aficionados al flamenco, que no tiene
espacio en los medios ‘tradicionales’ y tienen muchas
cosas que decir en torno al flamenco, les han llevado a
crear un blog para sacar todo el trabajo que hacen a dia-
rio en torno al flamenco y que no tienen cabida en las re-
vistas de flamenco, simplemente porque no es rentable.

Finalmente, estan las redes sociales ‘asociadas’, a tra-
vés de ‘perfiles profesionales’ que representan un com-
plemento necesario para artistas, festivales, agencias
de management, locales, tablaos, bares, para las revis-
tas on-line... para dar a conocer todas sus actividades y
propuestas a todos los que sintonicen de alguna u otra
forma con el flamenco y utilicen para ellos las RRSS. Por
otro lado, lo mas importante son los ‘perfiles particu-
lares’, que son al fin y al cabo los ‘seguidores’... los des-
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tinatarios de la informacién, aunque hay algunos muy
activos que no sélo son los ‘receptivos’, los hay que inte-
ractian de forma muy activa y son imprescindibles.

Al final, a través de Facebook y Twitter, es donde se
mueve toda la informacién, donde se ‘lleva’ la informa-
cién que se genera desde las entidades que ‘ofrecen’ y
los aficionados o destinatarios de la misma. Es lo que
me referia antes, que hay que ‘llevar’ la informacién, los
usuarios simplemente la ‘reciben’ de forma pasiva a tra-
vés de las redes sociales.

También estarian las Apps para méviles que, me temo,
aun no estdn ni mucho menos consolidadas. Las Apps,
en lo que a la informacién de flamenco se refiere, fun-
cionan como apoyo, como otro medio mas de difundir la
informacién, pero nunca como fuente de informacién,
sigue siendo un programa cerrado dentro de un mévil.

Otra cosa son Apps que aportan otras cosas como me-
trénomos, que por su utilidad se usarian habitualmente,
ojuegos, que pueden medio enganchar, aunque tendrian
que ser muy buenos.

Respecto a las ‘Webs tradicionales’, las consideradas
revistas de flamenco, tengo que referirme en primer lu-
gar a Flamenco-world.com , que fue la web pionera de
esto, nacié en 1997 y desgraciadamente desde mediados
de 2014 dej6 de funcionar, no han podido aguantar, y es
que, a pesar de que hay muy pocas revistas de flamenco,
la rentabilidad y supervivencia resulta muy complicada.

Tengo que decir, que creo que DeFlamenco.com quizis
sea la mas completa, aunque podria serlo mucho mis,
con un disefio mejor, que escribieran en ella periodistas
como Juan Vergillos, expertos musicélogos como Faus-
tino Nuiiez, investigadores como Guillermo Castro...
podria tener un Comunity Manager en exclusiva, pero el
flamenco tiene sus limitaciones cuando la rentabilidad
es muy limitada.

Otras webs que se puedan considerar Revistas de Fla-
menco: Aireflamenco.com, que lleva funcionando desde
2003. Otras webs que se pueden considerar revistas,
unas mas antiguas que otras, unas mds conocidas que
otras, revistalaflamenca.com, cordobaflamenca.com |,
galaxiaflamenca.com —-desde Murcia- , jerezjondo.com,
y los caminosdelcante.com —desde Jerez- y alguna mas,
me atrevo a decir, que profesional, como se entiende un
medio de comunicacién, ninguna, mas bien todas son
personales.

Internet ya no es lo que era, ahora es Facebook, Twit-
ter y Google, ahi es donde va la gente, los habitos de con-
sulta a Internet han cambiado mucho -en el flamenco y
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en general-, la actualidad va a buscar a la gente, hay que
meter la informacién en su mévil, Tablet u ordenador.
Yo considero las RRSS la calle, cuando la gente lleva el
movil en la mano todo el dia, lo consulta cada 5 minutos
para ver las novedades, los emails, los etiquetados, las
menciones... el reto de los medios de comunicacién es
llegar hasta ahi. Cuando alguien se mete en el mévil, en
la Tablet o en el Ordenador al Facebook o al Twitter...
mira lo que esté pasando en ese instante, lo que en esos
momentos le aparezca en el denominado “Timeline” de
su dispositivo es lo que va a ver, el resto... pasara des-
apercibido.

Obviamente los contenidos se guardan en las revistas
on-line o en los blogs... pero si no los sacamos a la calle,
va a resultar complicado que pasen a verlos. Por ello es
tan importante, publicarlo lo antes posible... y ponerlo
en la calle, con suerte, y si la informacién es interesan-
te lo compartiran, lo retuitearan y lo ‘juzgardn’ con ‘Me
gusta’.

Las redes sociales no lo son todo —atn-; en las webs
tradicionales se guardan los contenidos que se acceden a
través de los buscadores; en estos casos, la informacién
es “buscada”, entonces la calidad de los contenidos y el
servicio de archivo cobra su importancia, lo que llama-
mos SEO o indexacién de los contenidos en Google.

Por poner un ejemplo... en la presentacién de la Pro-
gramacién del Cante de las Minas, cuando se hace pu-
blica la programacion, se activa a través de las RRSS y
los mas aficionados del flamenco que estan pendientes
se enteran inmediatamente, pasado un tiempo, seridn
muchos los que ‘tengan’ que buscar la informacién, para
buscar las entradas o buscar la programacién concre-
ta. Desde que se hace publico la programacién hasta el
festival pasan unos meses. Por un lado la inmediatez es
importante, pero tener la informacién bien clasificada e
indexada sigue siendo fundamental.

GOOGLE

La hegemonia de Google es innegable y para que una
web o blog tenga presencia hay que hacer las cosas como
a Google le gusta, adaptarlo todo a como Google entien-
de que debe de ser. Evitando paginas duplicadas, enlaces
rotos, no intentar ‘engafiar’ a Google con intercambio de
enlaces masivos, etc. Google intenta devolver resultados
alas busquedas basadas en calidad de contenidos, inten-
tando evitar trampas para ‘colarse’, en esos casos Google
te penaliza y resulta complicado salir.

Google News. Otra fuente importante de captacién de
visitas y usuarios a tus contenidos, es que lo que se pu-
blique pase por alli, también bajo la consigna de la inme-
diatez. Ahora a partir del 1 de enero 2015 no sabemos
qué pasard, se ha realizado una ley que obliga a Google
a pagar por poner sus enlaces de determinados periddi-
cos. Meterse con Google no trae nada bueno.

Google+, una red social no muy usada por los usuarios
—todavia—, pero como es de Google la estd imponiendo
a usuarios y a empresas, toda vez que practicamente es

obligatorio tener un email en gmail —-para los usuarios de
Android es obligatorio—- y por lo tanto obliga a tener un
perfil en Google+. Ademas los contenidos compartidos
en Google+ serdn mejor tratados en el SEO del macro
buscador, obligando a las empresas a intentar difundir
sus contenidos por dicha red social para que sea mejor
indexada.

Una web en Internet es una web en el desierto. Para
que tenga éxito y la gente pueda verla se ha de sacar ala
calle a través de las redes sociales y buscadores, ese es el
negocio de Facebook, Twitter, Youtube, Google, etc. y su
visibilidad representara su éxito.

Otras cuestiones a considerar pueden ser la presencia
de los artistas —flamencos— en Internet y en las RRSS y
el uso que le dan. Asimismo, el uso de las RRSS por los
negocios flamencos —escuelas, tablaos, festivales-.
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Social Media Flamenco. Caracteristicas y estrategias profesionales

en medios sociales respecto al flamenco

Jacinto Gonzalez Gallardo
aireflamenco.com. Espafia

¢{QUE SON LOS MEDIOS SOCIALES, Y CUALES SON LAS
CARACTERISTICAS CONCRETAS DEL USO PROFESIONAL
DE MEDIOS SOCIALES EN EL FLAMENCO?

Primero definiremos brevemente qué son los medios
sociales. Son plataformas de comunicacién en linea don-
de el contenido suele ser creado por los propios usua-
rios. Los medios sociales a su vez se distinguen, en sus
caracteristicas, por su poder democratico: cualquier
persona puede comunicar, convertirse en un medio de
comunicacién personal. Aunque del mismo modo que
cualquier persona puede comunicar, también existen
labores profesionales sobre estos medios, profesionales
que pueden utilizar estos canales con objetivos concre-
tos y estrategias determinadas de comunicacién.

Aunque popularmente se estin denominando la ma-
yor parte de veces como redes sociales al colectivo de
medios sociales mas populares (Facebook, Twitter, Ins-
tagram, etc.), en realidad no seria una definicién ade-
cuada, ya que toda red social es un medio social, pero no
todo medio social es una red. Por ejemplo, el esquema
basico de Facebook consiste en conexiones de pares, que
un perfil personal se conecte con otro implica también
un comportamiento reciproco. Facebook entonces seria
una red social. El esquema basico de Twitter consiste en
conexiones no vinculantes entre canales: que un usua-
rio siga a otro no implica necesariamente una relacién
de mutua conexién entre canales. Twitter es mds bien
una plataforma de microblogging, donde no entran en
juego las conexiones en red del tipo “Amigo” o “Amigos
de Amigos” como sucede en Facebook. Por esta razén,
quizas lo mds cercano a la realidad para definir a estas
plataformas de comunicacién seria denominarlas me-
dios sociales.

Como el tiempo de exposicién directa de este texto
estd programado para realizarse en diez minutos, en el
contexto del V Congreso Internacional Universitario de
Investigacién sobre el Flamenco en la UCAM, buscamos
algin concepto comparativo que haga comprender los
términos con rapidez y efectividad.

Situaremos en paralelo la actividad profesional en
medios sociales con el funcionamiento de una lavado-
ra, para llegar rapido a definiciones féciles de entender
grosso modo.

Una lavadora es un electrodoméstico con un objeti-
vo muy claro: conseguir tener ropa limpia. Para lavar la
ropa hay tres asuntos que son fundamentales: la lava-
dora como objeto, ropa para lavar y detergente. Tener
una lavadora en casa no implica que esté solucionado el
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objetivo. Si queremos tener ropa limpia, una vez que te-
nemos una lavadora, hay que introducir ropa para lavar.

Ahora tenemos la ropa dentro de la lavadora, pero ;A
que falta algo més? Para continuar el proceso habra que
anadir a la lavadora una cantidad determinada de deter-
gente, ni mucho ni poco, calcular la cantidad adecuada.
Ademads, si queremos que la ropa sea coémoda, afiadire-
mos suavizante. Después, hay que programar la lavado-
ra con diferentes opciones, es decir, si habra prelavado,
cuanto centrifugado, la temperatura del agua, etc. No
olvidemos incluso un asunto previo a meter la ropa en el
electrodoméstico: separar la ropa por colores o por teji-
dos, para evitar cambios de tamario, ropa desteriida, etc.

Conclusién: el simple hecho de tener una lavadora en
casa no hace conseguir el objetivo de conseguir limpiar
la ropa. Comprender la necesidad de meter ropa en la
lavadora, e incluso meterla, tampoco. Es necesario algo
mads... jProgramar la lavadoral

Establezcamos analogismos. Podemos volver hacia
atrds en el texto en cualquier momento para compren-
der los paralelismos.

La utilizacién profesional de medios sociales, grosso
modo, tiene un objetivo muy claro: resultados positi-
vos para la marca (sea una empresa, un artista, etc.).
Tres asuntos fundamentales: canales en medios socia-
les como Facebook y Twitter (serian como la lavadora),
contenidos (la ropa), y estrategias para esos contenidos
(tener detergente y saber programar la lavadora). Es de-
cir, el hecho de tener abiertos canales en medios sociales
no implica que esté solucionado el objetivo. El siguiente
paso, comunicar contenidos en esos medios sociales sin
ninguna estrategia, tampoco. Este concepto estd muy
relacionado con los tipicos casos que todo profesional
de social media siempre se ha encontrado, del tipo “Si,
yo me preocupo por eso, mi sobrina tiene solo 12 afios
y sabe usar Facebook, asi que me lo hace ella”. También
son habituales frases del tipo: “Si, pero eso es muy facil,
lo hago yo mismo, es contar cosas igual que hago en mi
perfil personal”’. Recordemos que para conseguir tener
ropa limpia, ademas de tener una lavadora (contenedor
de contenidos), y meter la ropa dentro (contenidos),
hace falta una cosa mds. Estrategia.

Igual que existen diferentes estrategias para progra-
mar la lavadora dependiendo de la ropa que se introduz-
ca, en el uso profesional de medios sociales es imprescin-
dible establecer una serie de estrategias para conseguir
el objetivo final: resultados positivos para la marca, sea
la marca una ferreteria de Vigo o un popular cantante de
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pop. Los profesionales social media, en este analogismo,
serian “los que tienen el detergente y saben programar
la lavadora”, asunto que no hay que equivocar con “ten-
go una lavadora y sé meter ropa dentro”.

Por otra parte, para hacerse cargo de modo profesio-
nal de canales relacionados con el flamenco, también es
necesario tener ciertos conocimientos del flamenco. Es
decir, estableciendo otro analogismo: el director de una
revista impresa sobre ciencia, del mismo modo que debe
conocer las caracteristicas profesionales de ser director
de un medio de comunicacién, también debe conocer la
ciencia. Imaginemos un caso concreto, estamos en un
teatro como responsable social media de un medio de
comunicacién flamenco. Aparece Sara Baras en escena 'y
grabas un minuto de video en alta definicién para difun-
dir en ese mismo instante en varios canales. ;Sabemos
silo que estd bailando Sara Baras es una seguiriya o una
cana? Decir “El artista x esta bailando” puede servir de
vez en cuando, pero no siempre. Hay que saber transmi-
tir qué es lo que estds contando, igual que el locutor de
radio que narra un partido de futbol desde un estadio
sabe qué técnica estd usando el delantero centro. ;Qué
palabras utilizar para presentarlo? ;Promocionar la pu-
blicacién con inversién publicitaria nos daria un ROI
(retorno de inversién) positivo? Si queremos dejar el vi-
deo para otro momento, ;sabemos determinar cudl es el
mejor instante? Y muchas cosas mas.

En definitiva, para que el trabajo profesional con cana-
les sociales teméticos de flamenco sea efectivo hay una
serie de asuntos a tener en cuenta: conocer el flamenco,
conocer a fondo el funcionamiento de las herramientas
posibles y conocer nuestro publico potencial para reali-
zar una comunicacién efectiva

ENGAGEMENT (COMPROMISO): MANTENER E IMPLICAR
AL PUBLICO FLAMENCO EN MEDIOS SOCIALES

El engagement es el grado con el que un espectador
interactda con tus canales sociales. Siempre hay que in-
tentar que el crecimiento de tus canales sociales tenga
como base un movimiento organico. Es normal y l6gico
pagar camparias publicitarias a Facebook y Twitter que
atraigan nuevos espectadores, pero como complemento,
y siempre que ese movimiento sea util a medio y largo
plazo.

En el flamenco encontramos muchos casos de cana-
les que intentan tener muchos seguidores porque si, por
dar imagen de tener muchos seguidores. Gastar euros a
diario por hacer crecer unas cifras. Puede ser util a cor-
to plazo, pero no soluciona nada a medio y largo plazo.
;Qué utilidad tiene mostrar que tienes a 50.000 en una
lista, si a la mayoria no le llegan las publicaciones y por
lo tanto no participan, por lo cual no van a generar mo-
vimiento de publico organico? El ROI (retorno de inver-
sién) seria negativo, en el momento que se deje de pagar
esa campana publicitaria a Facebook o Twitter el canal
se paraliza, ya que estard dependiendo solamente del
movimiento provocado por los nuevos seguidores.

Claro que es un objetivo mostrar que tienes a 50.000
en una lista, pero de forma que la mayor parte de esos
50.000 sean participantes activos, para que el ROI sea
positivo. Lo mas conveniente a medio y largo plazo es
situar el engagement con el publico como principal mo-
tor de crecimiento de los canales. Tener muchos “segui-
dores” en una lista a consecuencia de tener activos a la
mayoria de esos seguidores. Crear estrategias con inver-
siones publicitarias combinadas y enlazadas con anélisis
del ptblico.

Preguntas que debe realizarse todo profesional de me-
dios sociales especializados en flamenco

Terminamos esta breve exposicién, no hay tiempo
para mds, con una serie de preguntas tipicas que deberia
hacerse todo profesional de medios sociales especializa-
dos en flamenco. Preguntas que casi todas tienen sus
respuestas, pero resulta imposible desarrollar tantas
cuestiones en tan breve espacio de tiempo.

¢Cémo se comporta el publico flamenco? ;Cuéles son
los target actuales y cudles los potenciales? s Por qué hay
artistas flamencos que estan perdiendo popularidad por
no saber adaptarse a medios sociales? ;Qué duracién
debe tener un video flamenco en Facebook? ;y en You-
tube? ;C6mo, con qué expresiones y palabras, un video
tendra posible mayor resultado? ;Cémo funciona mejor
un video de baile, guitarra o cante flamenco? ;Qué ca-
nales concretos utilizar segin se trate de un artista, un
medio, un tablao o una productora? ;Cuéles son los pai-
ses con mds publico potencial y cémo comunicarse con
esos target?

Algunos factores en el caso de un medio flamenco:
¢Coémo redactar un titular util a la vez para SEO, SEM y
engagement? ;Como debe ser la imagen principal de un
contenido? ;Cudl el tamafio, cudl su etiqueta? SEO, SEM
y engagement social media como elementos diferentes
pero vinculados entre si.
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