¢SABER BAILES O SABER BAILAR? DEL BAILE
TRADICIONAL A LOS BAILES TIPICOS REGIONALES

Miguel Angel Montesinos Sanchez

Separacién entre tradicién y
representacion

ntes de la creacién de los Coros

y Danzas de Espafa en 1939, in-

tegrados en la organizacién de

Seccién Femenina de FET vy las

ONS', ya se realizaban exhibicio-

nes de baile «a la antigua» en todo el territorio

nacional, pero si fue ésta su filosofia la domi-

nante hasta nuestros dias de |la transformacion

hacia unas danzas enfocadas para un especta-

culo escénico el que cred la confusién actual de

la autenticidad de la fiesta tradicional con baile
popular.

Esta filosofia de recuperaciéon y conserva-
cién, en Murcia (lo que no pasaba en el resto
del pais, salvando algunos lugares muy concre-
tos como la sierra malaguefa), confronté un
dilema dificil de superar: las fiestas populares
de baile «a la antigua» seguian vivas, y adn lo
estan. Por lo que la escenificacion basada en la
recuperacion folklorista carecia de sentido, la
cual derivd, como en el resto de Espana, en la
creencia popular de que lo que ofrecian y adn
ofrecen como un espectéculo escénico es la
esencia del baile tradicional.

El alma de estas manifestaciones populares
se pierde en el momento que se transforma en
un espectaculo escénico.

Se pierde la espontaneidad, que es lo que
mas caracteriza al baile por naturaleza, pasando
a convertirse en una coreografia escénica que
pierde todo el sentido de estos ambientes don-
de se realizan. Se pierde el lenguaje del baile;

1 Falange Espanola Tradicionalista y Juntas de
Ofensiva Nacional Sindicalista.
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Referencia a bailes con boleros en La Albatalia y La
Arboleja. Fuente: Diario Murciano, 14 de mayo de 1904,
pagina 3
el roce sutil de hombro, el pedir permiso para
bailar, el agradecer el baile, el cruce picaro de la
mirada, el engafio, el cortejo, el no tocar nunca

a la pareja creando el deseo...

Saliendo de ese contexto natural, el baile
pasa a ser una reproduccién mecanizada y ru-
tinaria, consecuencia de infinitos ensayos para
ofrecer el mejor espectaculo posible a un publi-
co avido de identidad propia, lo cual estd muy
bien, pero hay que ser conscientes en la dife-
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renciacidon entre una cosa con otra, todo tiene
su cabida.

El baile tipico regional (término acufiado y
asentado en los colectivos escénicos de repre-
sentacion, asi como el de «baile folklérico», re-
sultado de esta filosofia anteriormente mencio-
nada) define por lo tanto una adaptacién sobre
la transformacién de lo que conocemos y acep-
tamos como baile tradicional en ambientes po-
pulares (el expandido desde los comienzos del
siglo xvii, aproximadamente), habiéndose crea-
do una subcultura propia con el pensamiento de
que algln dia eso sera danza tradicional, cuando
simplemente es una reelaboracién de ésta.

El mismo caso se puede extrapolar a una de
las fiestas con baile tradicional que ha evolucio-
nado de una manera natural. Los nuevos En-
cuentros de Cuadrillas, inconscientemente van
siguiendo el enfoque representativo alimenta-

TRADICION

Ambientes
espontaneos
de baile
tradicional

aprenden bailes, pero no se aprende a bailar.
Se opaca y olvida su contexto de divertimen-
to natural, no se transmite desde el punto de
vista contextual de tradicion sino escénico, se
trivializa sin respetar bases, estructuras, estilo e
historia, y se lleva a la fosilizacién en modo de
propiedad inamovible. El siguiente paso es su
total desaparicion como tal, siempre y cuando
se naturalice su l6gica evolucién de fiesta viva.

Que una copla o mudanza? de jota se com-
ponga de siete tercias® (salvando raras excep-
ciones de estilo, pueden llegar a ocho —fla-
mencas—) es inamovible. Que una mudanza
de malagueiia se componga de seis tercias,
cantada en cuarteta o quintilla, es inamovible.
Reglas que si se saltan dejan su razén de ser,
degenerando a un subgénero creado por des-
conocimiento que no ofrece ningln rigor patri-
monial de lo que se representa, si es eso lo que
se pretende.

-

REPRESENTACION

Ambientes
adaptados
para presentacion
esceénica

Coros y Danzas
Grupos Folkléricos

Penas Huertanas

Grupos
Independientes

Diferenciacién entre Tradicién y Representacion Escénica. Fuente: Elaboracién propia

do por la necesidad de espectaculo, donde en
muchos de ellos el ambiente participativo se
pierde debido a la «actuacién» y muestra escé-
nica, corriendo el riesgo de desnaturalizarla.

Es por todo lo anteriormente expuesto que
la rama del baile pierde todo su sentido: se
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2 Conjunto de elementos que de una forma
simétrica componen el paso o ejecucién de la copla de
baile tradicional.(Lo que equivale a la copla cantada).

3 Frase octosilaba cantada a compas terciario
en jota y malaguefa. En seguidilla, heptasilabas y
pentasilabas.
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La representacién escénica tiene la gran
ventaja de admitir infinidad de fantasias, coreo-
grafias, montajes teatrales, etc, pero siempre
desde el enfoque de un espectaculo escénico,
nunca desde un enfoque de recuperacion patri-
monial e histérica.

El baile tradicional

La diferenciacién dentro del baile tradicional
se distingue en suelto* o agarrado®, y el suelto a
su vez por estilos; popular y bolero, existiendo
a su vez un subgénero de éste Gltimo; abole-
rado, definicidon de baile popular con influencia
bolera propio de la huerta y zonas donde los
«maestros boleros» impartian sus conocimien-
tos sin el estricto método de ensefanza de la
Escuela Bolera.

En ningln caso se localiza en una poblacién
en concreto, sino en zonas de influencia de es-
tilo. Por lo tanto nunca ha existido un baile es-
pecifico de cada lugar. Han existido y existen
personas que ejecutan un baile, su baile, el cual
no representa al lugar de procedencia, pues en
la misma localizacién otros ejecutaran la misma
pieza con diferentes mudanzas e incluso estilo.

Como tierra de paso, Murcia ha sido influen-
ciada por toda el area sureha nacional, Anda-
lucia, Castilla-La Mancha y Valencia conservan
los mismos estilos, que en nuestro territorio
tomaron sus propias caracteristicas particulares,
debido a la transmisidn oral.

Los géneros més extendidos de baile suelto
que perduran en el tiempo siguen siendo Jota,
Fandango (malaguena) y Seguidilla (parrandas,
pardicas, sevillanas, manchegas, torrés...), en
sus diferentes modalidades, de los que a su vez
podemos distinguir diferentes estilos de ejecu-
cién segln zonas o comarcas de la Regién de

Murcia:
4 Jota, Fandango o Seguidlla.
5 Mazurca, Vals, Pasodoble, Polca, Foxtrot, etc.

Moda de bailes introducidos a inicios del siglo xx.
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e Campo de Cartagena, zona de maes-
tros boleros rurales

® Huerta de Murcia, zona muy influen-
ciada por maestros boleros desde fi-
nales del siglo xix.

¢ \VVega Media y Valle de Ricote

* Campo de Aguilas, Oeste de Lorca y
Guadalentin.

® Noroeste murciano, junto con nores-
te andaluz y sierra sur de Albacete.

e Altiplano (Yecla y Jumilla), norte de la
regidon mas cercana a la Manchayala
sierra alicantina.

Puntualizar en el tema de su nombramien-
to, que en los ambientes festivos donde estas
manifestaciones se ejecutaban, se anunciaban
exclusivamente como «malaguefa», «jota» o
«parranda», y en el hipotético caso de apelli-
darlas, como méximo se adornaban con alguna
particularidad por quien cantaba o quien baila-
ba, porque habia algo especial en su interpreta-
cién que lo hacia original.

Por lo tanto, no hay piezas exclusivas de una
zona o localizacién, hay particularidades de los
ejecutantes. Al igual que versatilidad en la eje-
cucién, realizdndose en diferentes modalida-
des: de dos o en pareja, de tres, de cuadro, de
corro, etc.

Una de las caracteristicas basicas mas pro-
pias de estos bailes es la espontaneidad en su
realizacion. Al no haber un numero de coplas
determinado, cada cantante (que al fin y a la
postre es quien realmente manda en la pieza)
«echa» las que considera necesarias, asi el baile
se va conformando progresivamente hasta que
el propio cantante o musicos deciden avisar de
«la Gltima», cantando una copla que habla de
ella, o bien con el cierre directo al grito de «fue-
ra» durante la copla final.

La composicion del baile se va creando, sin
un orden preestablecido, segin sea estribillo o
copla (mudanza), teniendo ambas partes sus pe-
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culiaridades en los diferentes géneros y siendo
muy versatil su ejecucién, pero una regla comun
y primordial es la simetria de sus movimientos,
marcados éstos siempre por la mujer, que es
la que manda en el baile, estando el hombre a
la espera para acompanarla. (Actualmente, es
cada vez mas comun el entendimiento previo
entre una pareja para ejecutar un baile, lo que
hace perder el sabor ancestral de espontanei-
dad pensando mas en la exhibicién).

La mudanza se ejecuta de principio a fin
con la misma fisonomia (segun en que géneros
puede llevar «cierre»®, incluso «retal»’), es decir,
cuando se empieza un paso con sus diferentes
elementos se termina el mismo al completo,
respetando la simetria reglamentaria. No se
mezclan en la misma mudanza otra con elemen-
tos diferentes.

Los inicios a mudanza, tanto en jota como
en fandango, mantienen una versatilidad propia
del baile de tradicién oral, habiendo diferentes
puntos de comienzo segln el bailaor que la eje-
cuta, siendo légica y comun la espera a paso

6 Ajuste con elemento simple para cerrar la
mudanza.
7 En parrandas sobre todo, tramo extra

complementario que se «echa» después del final. «Al tres»

es el mas comun.
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de estribillo hasta la terminacién de la primera
tercia y entrando en el siguiente compas, dado
que es la que marca el cambio a mudanza (co-
pla).

Igualmente, en seguidilla, la entrada al baile
se ejecuta segun la destreza de los bailarines,
habiendo diferentes puntos de entrada, siem-
pre en la nota grave de la musica.

Estructura de baile tradicional suelto

Jota: Estribillo, Mudanza (7 u 8 tercias o es-
trofas octosilabas, donde la primera indica el
inicio de la mudanza a paso de estribillo), estri-
billo cantado (el cual se omite en ocasiones) y
vuelta al estribillo de inicio.

Fandango (malaguefa): Estribillo y Mudanza
(6 tercias o estrofas octosilabas, donde la pri-
mera indica el inicio, a paso de estribillo).

Segquidilla (parrandas, pardicas, manchegas,
sevillanas...): Entrada, dos coplas de mudanzay
copla de cierre (4 tercias o estrofas heptasilabas
—pares—y pentasilabas —impares-).

Baile espontédneo durante la carrera de aguilandos en
Las Torres de Cotillas, 2003. Fuente: Tomas Garcia
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El lenguaje del baile

Por el contexto rural de la época de maximo
esplendor de estos bailes populares (siglo xix)
se crea un entorno de protocolos dignos de re-
marcar. El antes y el después toman mucha im-
portancia; la pedida de permiso para bailar con
una moza (el hombre tomaba el mando en este
apartado) requeria de una paciencia infinita. Pa-
dres, hermanos e incluso el cura debian de dar
su aprobacién en algunos casos, para después
la aceptacién de la bailaora, cuya obligacion en
el baile por ser solicitada tomaba visos de «por
honor», independientemente de que le gustara
o no bailar con el pretendiente (siempre des-
crito de un modo genérico, por supuesto habia
negaciones por peticiones no deseadas y casi
siempre envueltas en problemas de antipatias,
familia o luto).

El recato de la mujer contrastaba con el des-
parpajo masculino que siempre intentaba acer-
carse lo maximo posible, siempre sin tocar, a lo
sumo, un roce sutil hombro con hombro duran-
te la ejecucidn. Ahi entraba el juego de si a la
mujer le gusta lo dejara acercarse y si no es asi
se tenian varias engafifas para retirarlo. Una de
las mas socorridas era retirar con el brazo no
dominante al bailaor, brazo que la mujer solia
llevar recogiendo el pecho (bien como méto-
do de defensa ante bailaores muy descarados,
o bien como recato cuando se tiene el pecho
voluminoso y no se quiere escandalizar con el
movimiento de éste).

Igualmente toma una especial importancia
el agradecimiento del baile. Un leve toque del
hombre en el hombro de la mujer reflejaba la
satisfaccion por la que solicitd, siendo en mu-
chos casos el comienzo del romance.

Debido a la situacion de la mujer en este pe-
riodo, la mayoria de veces siempre a la sombra
del hombre, estaba mal visto una bailaora desa-
fiante (que las habria) que mantuviera la mirada
a un hombre, por lo que la sensacién de estar
bailando para ella misma comprendia un encan-
to especial que ya se ha perdido. Un cruce de
mirada correspondida con quien pretendias era

REVISTA DE FOLKLORE N° 439

16

un logro que alimentaba las esperanzas de re-
laciones.

La conjuncién de ignorancia y represion re-
ligiosa de la época daba lugar a supersticiones
que aun perduran, y de ellas estaban repletos
los bailes. Una de esas supersticiones o normas
no escritas «obligaba» a la mujer al comien-
zo de las mudanzas con el pié derecho por su
«buen nombre». No asi era el caso del hombre,
que elegia acompanar el baile de la mujer «a
mudanza doble»® o a «la natural»?®, segun fuese
més entendido en la ejecucion.

Otra de estas normas o represiones afectaba
al reconocimiento de la hombria. Los brazos en
el hombre reafirmaban la identidad masculina
no subiéndolos méas de lo necesario, de lo con-
trario el escarnio publico se abalanzaba sobre
él, convirtiéndose en motivo de mofa por su
amaneramiento.

Metodologia de ensefhanza

El principal aspecto a tener en cuenta si
queremos mantener y conservar las raices del
baile, es la ensefianza enfocada hacia lo tradi-
cional y nunca hacia la representacién escénica,
esto Ultimo ya es una opcién del alumno una
vez aprendido bases, estructuras y elementos
tradicionales.

Como inicio se recomienda teorizar y educar
en la musica con repetidas escuchas para com-
prender su estructura, asi como la versatilidad
de los diferentes cantantes, que son los que
mandan en la interpretacién del baile, marcan-
do copla y estribillo a su antojo, pudiendo alar-
gar o recortar estribillo cuando les place.

El orden apropiado por simpleza y compas
suele ser jota, parranda y malaguefia, dado que
en este orden se va progresando en las com-
plejidades que aparecen conforme se adentran

8 En forma de espejo, marcando la misma
mudanza con diferente pie en el mismo sentido ambos.

9 Marcando mudanza con el mismo pie, y cada
uno hacia una direccién.
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en los diferentes géneros, comenzando por los
sencillos enlaces para jota entre estribillo y mu-
danza, y terminando con los complejos que in-
tegran las malaguefas con cierre de copla, en-
tradas de estribillo y salida de los mismos.

Aprender desde elementos que componen
las mudanzas logra el conocimiento del movi-
miento y facilita el desarrollo del alumno a la
hora de crear sus propias composiciones, con-
tribuyendo asi a la creatividad para una evolu-
cién natural de estos pasos dentro de una regla
estructural (lo mismo que se hizo con las mu-
danzas que nos han llegado en la actualidad).

La diferenciacién de estilos; popular, bole-
ro o abolerado, se hace esencial a la hora de
su ejecucién. Donde por orden de dificultad se
aconseja comenzar por el escueto estilo popu-
lar, con mudanzas de elementos mas simples (1
o 2 movimientos), hasta llegar a la compleja eje-
cucién y composicion de mudanzas de Escuela
Bolera (hasta 4 movimientos, incluso mas).

Las reglas nemotécnicas toman relevancia en
el proceso de ensenanza. El nombramiento de

los diferentes elementos (punteos, corridos, sa-
lidas, paradas, cruces de dos, cierres de cuatro,
agachados, volados, paso de vasco, etc.) ayu-
da a una memorizacién rapida por el método
de repeticidn y facilita la composicién posterior
debido a la mezcla de ellos en una mudanza o
estribillo, los cuales, e igualmente nombrados,
componen una pieza completa.

Sobre todo en el estilo popular, la mayoria
de mudanzas que se ejecutan en jota se inte-
gran y encajan en malaguefa, e incluso para
mudanza de parranda, siempre y cuando estén
correctamente compuestas y con su estructura
tradicional respetada.

Por lo tanto, la importancia de las bases ini-
ciales de un correcto plan de ensefianza ayuda
y adelanta mucho en los géneros mas comple-
jos. Al igual que aprendiendo desde base se
adelanta infinitamente para fin escénico, pues
teniendo interiorizadas las estructuras de géne-
ro es mucho mas rapida la ensenanza de piezas
concretas para representacion de un espectacu-
lo basado en ellas.

La teoria de estructuras es indispensable para un conocimiento bésico del baile. Fuente: Radl Guirado
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