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EDITORIAL

El 2013 ha sido y sigue siendo un afo de cambios y mejoras
para el proyecto que iniciamos en el 2008, que consistia en
crear y editar la primera revista cientifica sobre flamenco,
para ser un instrumento de proyeccion de los estudios y

los resultados de investigaciones realizadas tanto por los
miembros de nuestro Centro como por estudiosos externos.

En este ano hemos crecido en nUmero de componentes

del Comité Cientifico y Editorial, en nimero de visitas y,
nuevamente, hemos aumentado nuestra inclusién en bases
de datos internacionales como Directory of Research
Journal Indexing (DRJI) . También hemos ampliado nuestra
linea editorial a través de la publicacién de articulos de
indole multidisciplinar, que han supuesto el acercamiento a
dos campos nuevos del conocimiento cientifico: el comercio
electronico y la musicologia. También se ha abierto un
nuevo frente con la introduccién de una nueva linea de
publicacion, que consiste en la traduccion de articulos
escritos en inglés sobre el flamenco, publicados en revistas
internacionales de impacto.

Este deseo por crecer nos ha llevado a crear un apartado
dedicado a recuperar y alojar publicaciones descatalogadas
relacionadas con el flamenco, que permitan al publico
investigador un facil acceso a las mismas. Todos estos
nuevos proyectos nos llenan de ilusién y de ganas de
seguir trabajando por poder hacer de nuestra Revista una
herramienta Gtil mas para todos los amantes, seguidores y
estudiosos del arte flamenco.

Eva M. Pérez Mesa
Comité Editorial.
Centro de Investigacion Flamenco Telethusa
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Resumen

El objetivo de este estudio ha sido examinar la capacidad
aerdbica y anaerdbica de bailaores estadounidenses profe-
sionales de flamenco, con el fin de conocer las necesida-
des energéticas de esta danza. La muestra estudiada esta-
ba formada por 11 bailaores profesionales de flamenco de
Albuquerque, Nuevo Méjico (4 hombres y 7 mujeres). Se
han registrado 3 variables: la composicién corporal, medida
con un adipémetro calipers; el consumo maximo de oxige-
no (VO, ) estimado mediante el anélisis de gases durante
un test de esfuerzo progresivo; y la capacidad anaerdbica,
calculada a través del test de Wingate. La edad media de
los bailaores fue de 28.45 afos (22-44 afos) y el tiempo
medio que llevaban participando en espectaculos flamencos
era de 13.5 anos (2-40 afos). Respecto a la composicion
corporal, los participantes presentan datos de porcentaje de
grasa corporal (GC) inferior a la media, tanto la muestra
masculina, 9.96% GC (5,25-13,09% GC), como la femenina,
16.35% GC (12,96-20,17% GC). La media méxima de capa-
cidad aerdbica fue de 51.63 mlO,-kg™"-min™ para los hom-
bres (40.7-59,5 mlO,-kg™"-min~") y 38,78 mlO,-kg™"-min-' para
las mujeres (32.9-43,8 mlO,-kg™'-min~'), en ambos casos por
encima de la media. La potencia maxima media registrada
en el test de Wingate, fue de 16.2 W/kg (13.7-18.3 W/kg) y
11.3 W/kg (8.6 hasta 14.3 W/kg) para hombres y mujeres,
respectivamente, con un indice de fatiga del 65.5% (62-74%)
para los hombres y 56.1% (35.2-68.1%) para las mujeres.
Estos resultados son superiores, casi en un 25 %, a otros
datos publicados sobre deportistas que realizan actividades
anaerdbicas. Por lo tanto, los bailaores de flamenco tienen
una considerable potencia anaerdbica. Atendiendo en los re-
sultados de este estudio, se sugiere que el entrenamiento
de bailaores incluya componentes aerébicos y anaerébicos.

Palabras Clave

Zapateado, Escobilla, Capacidad aerébica, Capacidad
anaerobica.

\&/

The purpose of this study was to examine the aerobic and
anaerobic capacities of professional American flamenco
dancers in order to understand the energy requirements of
this dance form. Eleven professional flamenco dancers from
Albuquerque, New Mexico, provided a convenience sample
(men = 4 and women = 7). There were three components
to the testing: body composition measured with skinfold ca-
lipers, maximal aerobic capacity (VO2max) as determined
by a graded exercise test with measured expired gases,
and anaerobic capacity measured with a Wingate test. The
mean age of the dancers was 28.45 years (24-44 years) and
there was a mean of 13.5 years of performance experien-
ce (2-40 years). Both men and women were below average
in terms of body composition, with a mean of 9.96% body
fat (BF) for men (5.25-13.09%BF) and 16.35%BF for wo-
men (12.96-20.17%BF). Mean maximum aerobic capacity
was 51.63 mlO2-kg—1-min-1 for men (40.7-59.5 mlO2-kg—
1-min-1) and 38.78 mlO2-kg—1-min-1 for women (32.9-43.8
mlO2-kg-1-min-1), categorizing both as above average for
their respective sexes. Results of the Wingate test gave a
mean peak power of 16.2 W/kg (13.7-18.3 W/kg) and 11.3
W/kg (8.6-14.3 W/kg) for men and women, respectively;
with a fatigue index of 65.5% (62-74%) for men and 56.1%
(35.2-68.1%) for women. These results are nearly 25% hig-
her than other published data on anaerobic athletes. Thus,
flamenco dancers have a substantial anaerobic power out-
put. Based upon the results of this study, it is suggested that
the training of flamenco dancers include an aerobic and an
anaerobic component.

Footwork, Escobia, Aerobic capacity, Anaerobic capacity.




Introduccion

El flamenco es una forma de arte que tiene su
origen en los gitanos del sur de Espafa, quienes
lo utilizaban como medio para expresar el dolory
el sufrimiento de unas vidas que han soportado
persecucion. Actualmente este arte surge cuan-
do un cantaor, guitarrista y bailaor improvisan
en grupo para expresar sus emociones siguien-
do una estructura musical y ritmica muy rigida/
marcada. En general, todas las coreografias de
baile flamenco estan formadas por los siguien-
tes elementos'. La actuacion comienza con la
entrada, en la que el guitarrista marca el compas
y aprovecha para mostrar sus habilidades, mien-
tras que el bailaor entra en escena. Le sigue
la llamada, que inicia el cante con sus estrofas
que se denominan letras. Durante esta parte el
bailaor o bailaora interpreta unos movimientos
denominados marcaje. Este marcaje estd com-
puesto por sencillos pasos por el escenario, gi-
ros e inclinaciones de tronco, asi como por un
complejo movimiento de brazos (braceo) y ma-
nos (floreo). En ocasiones los bailaores acen-
taan los sentimientos interpretados por el can-
te con sus zapateados?. Cuando la letra acaba,
es el turno del bailaor o bailaora para que luzca
sus habilidades. Esta parte es conocida como
escobillas y en ellas el espectaculo se centra
casi exclusivamente en los pies del bailaor, que
al zapatear con diferentes partes del pie crea
una variedad de sonidos siguiendo un complejo
patrén ritmico. Normalmente se realizan una o
dos escobillas con una duracién aproximada de
dos o tres minutos, en las que el bailaor o bai-
laora emplea un gran esfuerzo fisico para poder
respetar la dindmica del ritmo con su zapateado.
Una vez que el cantaor finaliza todas las letras,
el bailaor abandona el escenario mientras el gui-
tarrista, una vez mas, pueda dar pruebas de su
capacidad artistica. Esta parte se conoce como
salida.

Una pieza de un espectéaculo de baile flamenco
suele durar alrededor de unos 15-20 minutos. Es
importante senalar la complejidad del baile fla-
menco ya que, durante toda la pieza, el bailaor
o bailaora tiene que combinar la representacién
visual de las emociones expresadas por los mu-
sicos, con momentos, en los que ellos mismos
se convierten en musicos, al marcar el ritmo y el
tempo con sus pies, a través de las escobillas.
Como estos componentes estan presentes en
todas las piezas de baile flamenco, nos proveen
de elementos, particularmente la escobilla, para
el estudio y andlisis.
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Al igual que en danza clasica, moderna y otras
artes escénicas, los bailaores de flamenco pre-
cisan de cierto nivel de condicién fisica. Sin em-
bargo, existen muy pocos estudios sobre sus
demandas fisioldgicas, debido quizads a que la
presencia del flamenco en los teatros sea mas
reciente que otras modalidades de danza. Este
tipo de estudio es necesario para optimizar la
preparacion del creciente nimero de estudian-
tes que aspiran hacer una carrera profesional
de flamenco. Esta formacién o6ptima incluiria
una mejora de la condicién fisica general y una
preparacion de los estudiantes que les permita
satisfacer las necesidades fisicas de las exigen-
cias de los espectaculos flamencos. Con el fin
de asegurar una preparacion especifica, es im-
prescindible conocer los requerimientos energé-
ticos concretos de los espectaculos flamencos.
El objetivo de este estudio es analizar las capa-
cidades aerdbicas y anaerdbicas de los bailari-
nes norteamericanos profesionales de flamenco
para determinar las demandas energéticas de
este baile.

Material y Método
Sujetos

Este estudio ha sido aprobado por el Comité
de Revisién de Investigaciones Humanas de la
Universidad de Nuevo Méjico. La muestra es-
taba compuesta por 11 bailaores profesionales
de Alburquerque que fueron convocados por el
boca a boca, y conforman casi todos los bailao-
res flamencos profesionales de la ciudad. Albur-
querque es el centro principal de flamenco en
Norteamérica y por ello, se puede considerar
nuestra muestra representativa de los bailaores
de Norteamérica. 7 mujeres y 4 hombres parti-
ciparon firmando un consentimiento informado
antes de iniciar las pruebas. Los bailaores pro-
porcionaron informacién sobre su experiencia en
el baile y el nivel de entrenamiento, en funcién
de la duracién y la frecuencia semanal de ejerci-
cio. Se examin6 también su salud general para
asegurarse de que no tenian factores de riesgo
que contraindicaran la prueba. Las mujeres tam-
bién informaron sobre su menstruacién.
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Método y Disefno de la investigacion

Se estudiaron tres aspectos para el estudio de
campo: la composicién corporal, mediante la
medicién de los pliegues cutaneos; el consumo
maximo de oxigeno (VO, ), estimado con la
medicién de los gases expirados en una prueba
de esfuerzo; y la potencia anaerébica mediante
el test de Wingate. Los participantes realiza-
ron las dos primeras pruebas en un mismo dia,
mientras que el test de Wingate se realizé de
forma individual en diferentes sesiones. Durante
el primer dia también se registré el peso de los
participantes, en ropa de danza y sin zapatos,
con una Bascula Seca digital electronic (Seca
Corporation, Columbia, MD) cuya precisién es
de 0.1 kg. Para la composicion corporal se usé
un adipémetro Lange (Cambridge Scientific In-
dustries, Cambridge, MD). Las zonas que se mi-
dieron fueron: triceps, suprailiaca y muslo, para
las mujeres; y el pecho, abdomen y muslos, para
los hombres. Estas mediciones se usaron para
calcular la densidad corporal mediante las for-
mulas especificas de género de Jackson et al??.
El porcentaje de grasa corporal (%GC) se cal-
culé mediante la ecuacién de Lohman para las
mujeres y la de Siri para los hombres*®.

Los sujetos realizaron una prueba progresiva
de esfuerzo en tapiz rodante (Quinton 4000,
Seattle, WA) para calcularel VO, _ enmlO,-kg-
"“min~'. Simultaneamente se analizaron los ga-
ses espirados (oxigeno y diéxido de carbono)
respiracion a respiracién mediante un analizador
ventilatorio de Jaeger (Eric Jaeger,Wurtzburg,
Alemania). A partir del diéxido de carbono pro-
ducido y el oxigeno consumido se calculé el co-
ciente respiratorio (RER), estableciéndose como
paso del metabolismo aerdbico al anaerdbico un
valor de RER superior a 1.0.5

Antes de empezar la prueba, los sujetos se fami-
liarizaron con el equipo a la vez que se calibra-
ba el analizador ventilatorio de Jaeger. En cada
etapa de la prueba se registré la frecuencia car-
diaca con un pulsémetro por telemetria (Polar
Electro Inc., Woodbury, NY,USA) y la escala de
esfuerzo percibido (RPE), una medida subjetiva
de la estimacion del nivel personal de esfuerzo
durante ejercicio. La RPE se usé tanto para con-
trolar la sensacion individual de cada participan-
te durante la prueba asi como para determinar
cuando finalizar el test’.

El protocolo comenzaba con la cinta sin inclina-
cion a una velocidad de 2 millas por hora (mph).
El ritmo se aumentaba 1 mph cada 2 minutos
hasta que se alcanzaba las 7 mph. Después, se
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efectuaba un aumento adicional de 0.5 mph has-
ta alcanzar las 7.5 mph, velocidad que se man-
tenia mientras se inclinaba el tapiz rodante un
2%, cada 2 minutos, para aumentar la carga de
trabajo. Este protocolo fue considerado el mas
apropiado para la muestra ya que estos artistas
realizan principalmente su actividad con cierto
grado de flexion plantar (tanto hombres como
mujeres bailan flamenco con zapatos de tacén).
Se esperaba que la flexiéon dorsal extrema, re-
querida por la carrera con inclinacién, causara
fatiga en los muasculos anteriores de la pierna,
antes de llegar a la capacidad aerdbica maxima.
La prueba terminaba cuando el sujeto llegaba
al agotamiento. El test se consideraba de es-
fuerzo maximo si los valores se aproximaban a
la frecuencia cardiaca méaxima estimada, su RER
era superior a 1.1, y los valores relativos de VO,
tendian a estabilizarse’.

Los bailaores regresaban al laboratorio al cabo
de una semana para realizar el test de Wingate.
Se usé un cicloergdmetro Monark 824E (Mo-
nark, Varburg, Suecia) para determinar la poten-
cia anaerdbica del tren inferior, el cual permitia
fijar la fuerza de frenado antes de cada prueba.
La bicicleta estaba sincronizada a un ordenador
y se uso el sofware OptoSensor 2000 (Sports
Medicine Industries, Inc., St. Cloud, MN, USA)
para la recopilacion de datos. En este caso,
también se estimé cierto tiempo para la fami-
liarizacion de los sujetos con el equipamiento.
Una vez estimada la altura éptima del asiento,
los participantes realizaban un calentamiento
de 5 minutos sin resistencia, consistente en un
pedaleo suave (60-70 rpm) intercalado con tres
“sprints” a la maxima frecuencia de pedaleo. Se-
guidamente los sujetos descansaban 5 minutos
para recuperarse de cualquier posible fatiga de-
rivada del calentamiento.

La potencia anaerébica se determindé mediante
el protocolo del test de Wingate, ya descrito®.
La carga de trabajo para el tren inferior para los
hombres fue de 0.092 kp/kg de peso corporal
y 0.075 kp/kg del peso corporal para las muje-
res®. Se analizaron las siguientes variables:

a) Potencia maxima: maxima potencia meca-
nica generada durante el test, en relacién
al peso corporal. Por lo general ocurre en
los primeros 3 a 5 segundos de la prueba.

b) La potencia media: promedio de potencia
generada durante el periodo de 30 segun-
dos, en relacién al peso corporal.




¢) indice de fatiga®: indica el grado porcentual
de caida de la potencia durante el test y
se calcula como la diferencia entre el valor
méximo y el valor minimo de potencia, divi-
dido el valor méximo por 100.

Después de la prueba se continué con un perio-
do de pedaleo para volver a la calma.

Resultados

En la Tabla 1 se muestra el perfil demogréafico
de los profesionales de baile flamenco, incluido
el %GC. La media de edad de los participantes
era de 28.5 afnos (24-44afnos) y llevaban reali-
zando espectaculos profesionales 14.2 anos (2-
40 anos). El peso medio de los hombres era de
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Analisis estadistico

Se ha realizado una estadistica descriptiva es-
tandar (media, desviacién estandar y rango)
presentando las caracteristicas de los sujetos
para todas las variables. Las medias para al-
gunas variables difieren sustancialmente entre
hombres y mujeres, por ello, la estadisticas des-
criptiva se muestra separada por sexos.

77.4 kg (72.9-82.7 kg) y de 58.9 kg (48.6-65.0)
para las mujeres. El porcentaje medio de gras
corporal era de 9.96% para los hombres (5.25-
13.09%) y de 16.35% para las mujeres (12.96-
20.17%). Todas las mujeres que participaron en
el estudio eran eumenorréicas.

Tabla 1. Demographics of Professional Flamenco Dancers

Media Minimo Maximo
Edad (anos) 28.5 o4 a4
(n=11)
Peso (kg) 77.4 72.9 82.7
Hombres (n=4)
%GC* 9.96 5.25 13.09
Peso (kg) 58.9 48.6 65.0
Mujeres (n=7)
%GC* 16.35 12.96 20.17
* GC: Grasa corporal
Tabla 2. Dance Experience and Training Status of Flamenco Dancers
Media Minimo Maximo
Edad de inicio (anos) 1.4 3 24
Anos practicando 23.25 2.5 40
Afos de profesional 14.2 2 40
Horas semanales de clase (hr/sem) 5.5 2 15
Horas semanales de ensayo (hr/sem) 10.3 5 25
Semanas al afo con espectaculos (sem/ano) 19 1 51
Ndmero de
bailaores
Entrenamiento aerobico fuera de clase 2
Entrenamiento anaerobico fuera de clase 0
Entrenamiento aerdbico y anaerdbico fuera de 7
clase
No realiza entrenamiento aerdbico ni anaerdbico 2

fuera de clase
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En la tabla 2 se muestra los afos de experien-
cia dedicados al baile flamenco y las horas se-
manales de dedicacion al ensayo, clases y pre-
paracion fisica en otras actividades. 9 de los 11
bailarines también practicaban otros tipos de
danzas, principalmente ballet y contemporéneo.

En la tabla 3 se exponen las capacidades aero-
bicas y anaerdbicas de los bailaores profesiona-
les. La media de VO, _ fue de 51.63 mlO,-kg™".
min~' para los hombres (40.7-59.5 mlIO, kg*

min~') y 38.78 mlO,-kg™".min"" para las mu-

Tabla 3. Resultados aerébicos y anaerébicos

jeres (32.9-43.8 mlO,'kg™".min™"). En el test
de windgate, la potencia maxima mostraba una
media de 16.2 W/kg (13.7-18.3 W/kg) y 11.3
W/kg (8.6-14.3 W/kg) para hombres y mujeres
respectivamente. La potencia media obtenida
fue de 8.5 W/kg (7.5-10.2 W/kg) para hombres
y 6.7 W/kg (5.7-7.8 W/kg) para mujeres; mien-
tras que para la fatiga se registré una media
de 65.5% (62-74%) y 56.1% (35.2-68.1%) para
hombres y mujeres respectivamente.

Media Minimo Méximo

VO2max (mlO2-kg—1-min-1) 51.63 40.7 59.5

Hombres | Potencia anaerébica méaxima (W/kg) 16.2 13.7 18.3
(n=4) Potencia anaerébica media (W/kg) 8.5 7.5 10.2
indice de fatiga (%) 65.5 62 74

VO2 (mlO2-kg-1-min-1) 38.78 32.9 43.8

Mujeres | Potencia anaerébica maxima (W/kg) 1.3 8.6 14.3
(n=7) Potencia anaerdbica media (W/kg) 6.7 5.7 7.8
indice de fatiga (%) 56.1 35.2 68.1

Discusién

Los valores medios de la composiciéon corporal
de los bailaores de flamenco son inferiores a los
obtenidos en una muestra de poblacién general
19, Asi, los bailaores tienden a estar relativa-
mente delgados, a pesar de no tener un %GC
tan bajo como bailarinas de élite de ballet cla-
sico, que suelen tener una media de 13%GC a
16.9%GC'""'3, El resultado para nuestra muestra
femenina de profesionales de baile flamenco fue
de 16,35%. Esto significa que las bailaoras se
encuentran en el extremo superior del interva-
lo correspondiente a bailarinas de ballet de la
misma edad y situacion profesional. Sin embar-
go, estén por debajo del porcentaje de grasa
corporal promedio registrado en estudiantes
y profesionales de danza moderna, que fueron
de 18.5%GC y 18.1%GC respectivamente'®,
En el caso de bailarines existen menos datos,
pero Kirkendall et al. registraron que, en perio-
dos intensos de preparacion (seis o mas horas
diarias, por seis o0 mas dias a la semana), una

\2/

composicion corporal de 4.98% GC para bailari-
nes profesionales de ballet, y de 7.9% GC para
bailarines de danza moderna'*'é, Por el contra-
rio, el porcentaje de grasa corporal de la mues-
tra bailaores de flamenco, resulté ser de 9,96%
GC, superior a la de bailarines profesionales de
ballet y también de los bailarines estudiantes y
profesionales de danza moderna.

Es importante sefnalar que los cambios estacio-
nales, las ecuaciones de densidad corporal, la
técnica y el tipo de dedicaciéon de los bailarines
(estudiante frente a profesional) pueden justifi-
car las diferencias dentro de la escasa literatura
existente. Por lo tanto, no se puede afirmar ca-
tegéricamente que los bailarines profesionales
de otras danzas sean significativamente mas
delgados que los bailaores de flamenco. Lo que
si se puede confirmar es que esta muestra de
bailaores esta en excelente forma fisica y man-
tienen un peso corporal que nos se ajusta a nin-




gun patrén de imagen definido. La esencia del
baile flamenco no se basa exclusivamente en
las apariencias; no tiene similitud con la esté-
tica de belleza del ballet, sino mas bien con la
pasion que viene del interior, la cual se puede
sentir pero no ver'. Como arte visual, no cede
al estandar estético de otras formas de danza
estadounidense, que exigen cuerpos extremada-
mente delgados. Existen muchos estudios sobre
los efectos daninos de una dieta calorica inade-
cuada y las consecuencias de deficientes habi-
tos alimentarios que comprometen la capacidad
de entrenamiento'”'8. Como los bailaores de fla-
menco no tienen esa misma estética antinatural,
en teoria, existe la posibilidad de que obtengan
mejores resultados aerébicos y anaerdbicos re-
lativos, por kilogramo de peso corporal.

Ante similares pruebas de esfuerzo progresivas,
los bailaores de este estudio muestran una ca-
pacidad aerdbica media mayor que bailarines de
ballet, por contra, la bailaoras obtuvieron resul-
tados un poco mas abajo que bailarinas de ballet
y de danza moderna's. Estudios realizado con
bailarines de ballet y danza moderna, muestran
que tienen un nivel de resistencia cardiorrespira-
toria mayor que un grupo control estandarizado
de poblacién adulta estadounidense, pero su ca-
pacidad de consumo de oxigeno es significati-
vamente menor que la de atletas entrenados'®.
Los valores medio de VO, _ tanto en bailarinas
de ballet como de danza moderna'®'®2°, entorno
a 40 mlO,kg™"'min', excepto unos pocos casos
significativos. Schantz y Astrand?' estudiaron
bailarinas profesionales del Ballet Real de Sue-
cia registrando un VO, . de 51 mlO,-kg™"-min~".
Bailarinas del Ballet de Ohio y de compaiiias
locales de ballet en Massachusetts'®?? mostra-
ron un VO, _ cercano a 50 mlO, kg™ min”". El
consumo maximo de oxigeno de bailarines de
clasico y de danza moderna tienden a ser simi-
lares'162022" y oscilan desde 48,2 hasta 59,3
mlO,kg™"*-min~'. Los investigadores sugieren
que el VO2max de bailarines refleja tanto la
naturaleza aciclica de la actividad como la gran
cantidad de tiempo que se precisa para clases,
ensayos y actuaciones?. Como la clase técnica
no proporciona un entrenamiento aerdébico, y los
espectaculos flamencos son notoriamente lar-
gos, los bailaores tendrian una formacién mas
completa si realizaran un entrenamiento de re-
sistencia extra.

En nuestro estudio con bailaores profesionales
de flamenco se registré un VO, _, para hombres
de 51,63 mlO, kg min"y de 38,78 mlO, kg
*min~' para mujeres. De este modo, nuestra
muestra masculina presenta un VO que se

2méx
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encuentra entre los valores obtenidos por bai-
larines de la categoria profesional de ballet y
danza moderna. Nuestra muestra de bailaoras
de flamenco también tiene un VO, . compara-
ble, siendo ligeramente inferior a la media de
las bailarinas de ballet de la misma categoria
profesional. En una clase de flamenco, las pier-
nas realizan patrones de zapateados ritmicos de
diversa complejidad. Y puesto que los brazos y
el torso también intervienen a menudo, es pro-
bable que la intensidad aerdbica media de una
clase flamenco sea superior a la de una clase
de ballet o danza moderna, donde las posiciones
estaticas son comunes. Ademas, mientras que
una bailarina de ballet esta en el escenario unos
3 minutos o menos, para luego salir de escena
a recuperarse, un profesional de baile flamenco
suele pasar en el escenario mas de 20 minutos,
cada vez. Una diferencia interesante entre los
bailaores y bailaoras de flamenco es que, en las
coreografias de ellas, suelen estar mas presen-
tes secciones en las que permanecen paradas,
centrandose el baile en el movimiento de manos
y brazos. Esto se puede explicar, en parte, por la
diferencia en la capacidad aerdbica.

La clase técnica de flamenco no es una activi-
dad aerdbica. Seria conveniente, que los bailao-
res y bailaoras de flamenco llevaran a cabo una
preparacion fisica aerdbica fuera del entorno
de las clases, de esta forma se conseguiria una
mejora en su capacidad aerdbica y cardiorrespi-
ratoria, permitiéndoles actuar durante periodos
largos de tiempo sin aproximarse a su VO, . En
la actualidad, 7 de los 11 bailaores de nuestra
muestra realizan una preparacion fisica externa
a las clases. Se debe incentivar a estos bailao-
res a continuar con este tipo de entrenamien-
to, y hacer hincapié en la importancia de una
preparacion fisica estrictamente aerdbica para
poder conseguir una mejora en estas capacida-
des. Ademas del trabajo de zapateado, entre los
ejercicios de clase se podrian incluir ejercicios
de desplazamientos o movimientos no estacio-
narios, mientras se realizan fases de braceos, en
vez de hacerlos parados en el mismo lugar como
se hace normalmente.

Si bien todas las danzas contienen aspectos de
las capacidades aerdbicas y anaerébicas, es el
flamenco la tnica que precisa de un abrumador
desarrollo de la potencia anaerdbica, que tiene
lugar en el baile durante la parte de escobillas.
Segun Priscilla Clarkson®, si un ejercicio es tan
intenso que solo se puede hacer durante 3 minu-
tos o menos, el glucdégeno se degradara predo-
minantemente por via anaerdbica. Por lo tanto,
la escobilla es una parte del al baile flamenco que
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siempre estara asociada a una actividad anaeré-
bica. Asi, mientras que la capacidad aerdbica es
un componente necesario de los requerimientos
energéticos de los bailaores de flamenco, com-
parable a otros bailarines profesionales, la es-
cobilla y por lo tanto la potencia anaerdbica de
los bailaores y bailaoras de flamenco, hacen de
estos artistas un tipo de bailarines Unicos.

Los picos de potencia anaerdbica de los bailao-
res y bailaoras de flamenco, 16.2y 11.3 W/
kg respectivamente, son significativamente ma-
yores que los obtenidos por Rimmer et al?* en
bailarines de ballet de nivel universitario, que
fue de 10.1 W/kg para bailarines y 9.0 W/kg
para bailarinas. Debido a la falta de estudios de
caracter anaerdbico con profesionales de ballet,
esta investigacion solo se ha podido contrastar
con bailarines de nivel universitario. Sin embar-
go, los bailarines de ballet no requieren un desa-
rrollo de la potencia durante un periodo largo de
tiempo, ni en las clases ni en los espectaculos
de danza; por lo que su resistencia anaerdbica
no seria tan alta como la de los bailaores de fla-
menco que realizan escobillas, de 2 6 3 minutos,
varias veces en coreografias de unos 20 minu-
tos. Los bailaores desarrollan la fuerza y las re-
servas de potencia anaerdbica para realizar los
complicadisimos zapateados que son Unicos en
el baile flamenco. Con la capacidad de generar
una potencia inicial alta aparece asociada una
tasa de fatiga mayor, ya que la energia y la fa-
tiga estén inversamente relacionadas. Asi, el in-
dice de fatiga registrado en nuestra muestra de
baile flamenco ha sido mayor que en bailarines
de ballet entrenados; la potencia global ha sido
mayor en bailaores de flamenco que en bailari-
nes de ballet.

La muestra de bailaoras estudiada también mos-
traba mejores resultados en la potencia maxima,
la potencia media y el indice de fatiga que las
bailarinas universitarias de danza moderna. Los
resultados de las bailarinas universitarias de
danza moderna fueron de 7.6 W/kg, 6.25 W/kg,
y 35.3%, para la potencia maxima, la potencia
media y el indice de fatiga, respectivamente®.
Solo ha sido posible realizar comparaciones con
bailarinas de nivel universitario por no existir es-
tudios anaerdbicos con bailarinas profesionales
de danza moderna.

Debido a que el baile flamenco precisa de un
alto componente anaerébico, podria resultar
beneficioso para los bailaores a nivel individual
realizar un programa de entrenamiento de la
fuerza, pues mejoraria su rendimiento anaerébi-
co durante el baile. También podria resultar util

1Y

para los profesores incluir un trabajo de caracter
anaerdbico en sus clases. Los ejercicios de clase
podrian incluir la repeticién de series de zapatea-
dos por periodos cada vez més largos de tiempo,
hasta alcanzar unos 3 minutos. Esto debe ser
seguido por una recuperacion activa de baile ac-
tivo realizando pasos de marcaje. “La duracion
de la escobilla depende enteramente de la resis-
tencia y la habilidad del bailaor o bailaora, que
suele concentrarse totalmente en el zapateado,
manteniendo inmovil el resto del cuerpo™'. Por
lo tanto, con el fin de crear y realizar escobillas
mas largas y complejas, que son principalmente
de caracter anaerébico, el bailaor de flamenco
precisa de un entrenamiento anaerdébico, tanto
fuera como dentro de su aula de ensayo

Conclusiones

A pesar de que los resultados se ven limitados
por el reducido tamano de la muestra, pueden
servir de utilidad para mejorar la preparacion
de los bailaores de flamenco. Los resultados su-
gieren que una preparacion fisica externa tanto
aerdbica como anaerdbica puede resultar un va-
lioso método para mejorar el rendimiento. Ade-
mas, el entrenamiento anaerdbico, a menudo
ignorado durante la formacion en las sesiones
de las clases americanas, puede implicar una
mejora en el trabajo de las escobillas, con la in-
tencién de mejorar el espectaculo, dado que la
dificultad para generar energia con rapidez pue-
de resultar un factor limitante en el éxito de los
bailaores de flamenco.

Investigaciones futuras deberian incluir mues-
tras mayores y analizar las diferencias entre los
sexos y niveles de formacién. También se debe-
ria comparar los resultados de este estudio con
investigaciones similares realizadas con bailao-
res de flamenco que hayan recibido toda su for-
macion en Espafa, ya que el inicio suele ser en
edades mas tempranas y este arte es propio de
su cultura.
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Resumen

El Juanete de Sastre es una deformidad adqui-
rida que afecta al quinto metatarsiano y quinto
dedo del pie. Se caracteriza por una prominen-
cia lateral en la cabeza del quinto metatarsiano,
con una marcada desviacion medial del quinto
dedo y una desviacion lateral del V metatarsia-
no. De origen multifactorial, hablamos de una
etiologia micro traumatica influida por posturas
viciosas en dinamica, estatica o sedente, por la
influencia del calzado y la presencia de altera-
ciones biomecanicas de la extremidad inferior
y pies; aunque coexisten otros factores predis-
ponentes. Mediante un estudio observacional
transversal, realizado en diferentes academias
de flamenco de Andalucia, el Area Clinica de
Podologia de la Universidad de Sevilla y centros
privados de Investigacién y Podologia, sobre 27
participantes (40 pies de bailaoras y 14 pies de
bailaores profesionales de flamenco), se deter-
mind que existe una prevalencia del 14.8% de
Juanetes de Sastre y del 35% de quintos dedos
adducto varo. En ambos casos, la prevalencia
es mayor entre la poblacion femenina. Los anos
de actividad (anos practicando baile flamenco)
influyen significativamente en la aparicién de es-
tas deformidades.

Palabras Clave

Bailaor, bailaora, antepié, patologia podolégica.
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The tailor’s bunion is an acquired deformity that
concerns the fifth metatarsal and the fifth toe.
It is defined by a lateral protuberance in the
fifth metatarsal head with the fifth toe medial
curvature and fifth metatarsal lateral curvature.
Its origin can be derived from multiple factors
as micro traumatic etiology influenced by repe-
titive positions in dynamics, static and sitting,
shoewear s influence and biomechanics altera-
tions in the lower extremity and feet, although
other influence factors are also found. By means
of a cross-sectional and observational study ca-
rried out in different Andalusia flamenco dance
academies, Podiatry Clinic of the University of
Seville and podiatry’s private research centers,
in 27 participants (40 women flamenco dancers’
feet and 14 men flamenco dancers’ feet). The
results revealed tailor’s bunions prevalence was
14.8% and 35% of varus fifth toe. Both of them
have a higher prevalence in women population.
Significant differences in the presence of defor-
mities were found according to the years of pro-
fessional activity.

Female flamenco dancer, male flamenco dancer,
forefoot, podiatric pathology.




Introduccién

El baile flamenco, como otras actividades fisicas
de alto rendimiento deportivo'?, requiere nume-
rosas horas de entrenamiento y el uso de un de-
terminado equipamiento especifico, entre ellos
el propio calzado. Estas caracteristicas pueden
influir en la aparicién de lesiones y patologias
de diferente etiologia. Especialmente se citan
lesiones articulares en miembro inferior?®, muy
relacionadas con el impacto y traumatismos de
repeticion generados por el zapateado, lesiones
en espalda y algias vertebrales, y lesiones mus-
culares por hiper-solicitacién 7'°, Estas lesiones
repercuten de manera significativa en el rendi-
miento de los bailaores y, aun siendo reversibles
en muchos casos, pueden condicionar la apari-
cion de alteraciones y deformidades severas,
que limitaran sin duda su actividad profesional.

Durante la practica del baile flamenco se reali-
zan una media de 240 zapateados por minuto?,
dentro de los cuales encontramos una gran di-
versidad de zapateados técnicos, y diferentes
momentos angulares en la pelvis y miembro
inferior''. También se registran situaciones de
inestabilidad de rodilla, tobillo y pie, durante las
fases rapidas de zapateado, influenciadas por
la altura de tacon y las compensaciones bio-
mecénicas de la pelvis y columna'2. Las propias
exigencias del baile flamenco requieren que el
impacto del calzado con la punta, puntera y la-
teral, estén presentes en cualquier coreografia.
De este modo, el antepié esta continuamente
recibiendo el impacto de las fuerzas retrégradas
del suelo en el zapateado, ademas de fuerzas de
cizallamiento e impacto con la punta fuerte del
zapato, pieza que imprime resistencia al corte
del calzado (situado en su parte mas distal) y
que ocupa la zona correspondiente a los dedos,
frontal y dorsalmente. Este hecho conlleva que
sean frecuentes deformidades digito-metatar-
sales en el pie, como el HAV (Juanete), dedos
en garra y patologias ungueales®®'3, Entre las
deformidades digito-metatarsales relacionadas
tradicionalmente con la inestabilidad lateral del
antepié y la presién del calzado de puntera y cal-
zado de tacén'#'¢, se encuentran el Juanete de
Sastre y el quinto dedo adducto varo, que con
frecuencia se presentan simultdneamente en el
mismo pie. La prevalencia de estas patologias
entre la poblacion profesional de bailaores y bai-
laoras, y su posible relacion con factores intrin-
secos al flamenco como el calzado, la edad o el
sexo (factores predisponentes), son objeto del
presente estudio.
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El Juanete de Sastre es una deformidad, ge-
neralmente adquirida, que afecta al quinto me-
tatarsiano y quinto dedo del pie. Describe una
prominencia lateral en la cabeza del quinto me-
tatarsiano'”'°. Se asocia, normalmente, a una
marcada desviacion medial del quinto dedo, y
a una desviacion lateral del V metatarsiano'” '8
asi como a una inflamacién de la bursa y tejidos
blandos de la quinta articulaciéon metatarso-falan-
gica'’, dando lugar a estadios dolorosos (Fig. 1).

Fig. 1 Juanete de Sastre y quinto dedo adducto varo.

Fue Davies®, quien dio nombre a esta deformi-
dad atendiendo a la posicién asumida por los
sastres, que se sentaban con las piernas cru-
zadas ejerciendo presién sobre la cara lateral
del pie. Estadisticamente el Juanete de Sastre
afecta mas al sexo femenino que al masculino,
en una relacion'”?!' que oscila entre 2:1 a 10:1.
El origen del Juanete de Sastre es multifacto-
rial'® 2" 22y teniendo en cuenta la definicion pri-
maria, hablariamos de una etiologia microtrau-
matica causada por posturas viciosas en dina-
mica o estatica, en sedestacién o en decubito
prono, o por la influencia del calzado. A pesar
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de ello, existen diversos factores etioldgicos o
predisponentes, alguno de ellos son los factores
biomecénicos y patomecéanicos, como la prona-
cion anormal de la articulacién subastragalina,
la posicion en varo del antepié o del retropié
no compensada, o la deformidad congénita en
plantar-flexion o dorsi-flexion del quinto radio.
En este sentido, diversos autores refieren el
origen congénito'”?° de esta patologia. Davies®
lo atribuye a un desarrollo embriolégico incom-
pleto del ligamento transverso metatarsal, que
afecta a la forma del quinto metatarsiano y a la
orientacion del mismo. Otras causas tienen una
etiologia traumatica o micro-traumatica, debido
a la utilizaciéon de calzado estrecho y de tacén,
que pueden precipitar la aparicion de la defor-
midad, especialmente si se asocia a posturas vi-
ciosas o gestos técnicos que generan impactos,
compresion o friccion con el zapato. También los
procesos artriticos y artrésicos que afectan a
la articulacion metatarsofaléangica y se asocian
a antepiés triangulares o a otras deformidades
como el HAV. Existen ademas otras causas de
tipo morfolégicas, como la hipertrofia del condi-
lo plantar y brevedad anatémica del quinto me-
tatarsiano, o un sesamoideo bajo la cabeza del
quinto metatarsiano.

Material y Método
Sujetos

Se trata de un estudio observacional transversal,
realizado con 27 participantes, 20 de bailaoras y
7 bailaores profesionales de flamenco, adscritos
a diversas academias de flamenco de Andalucia
y a nivel particular, al Area Clinica de Podologia
de la Universidad de Sevilla, y varios centros
privados de Investigacion y Podologia.

Los criterios de inclusiéon fueron:

— Bailaores y bailaoras de flamenco con edad
comprendida entre 18 y 65 afnos.

— Realizar un minimo de 20 h/semanales de
baile flamenco.

— Ejercicio profesional o amateur.

— Llevar al menos un ano consecutivo de acti-
vidad.

— Aceptar, bajo consentimiento informado, las
condiciones del estudio de investigacion.

3

— No haber sido intervenido de cirugia ésteo-
articular en los pies en los Ultimos cinco anos.

Método y Diseno de la investigaciéon

El objetivo primario del presente estudio fue de-
terminar la prevalencia del Juanete de Sastre
y del quinto dedo adducto varo en la poblacién
de estudio. Para ello, se establecié un protoco-
lo de recogida de datos y exploracion donde se
anoto la siguiente informaciéon de los sujetos:
edad, peso, horas de dedicacion al baile flamen-
co, anos de actividad, tipo de calzado y altura
del tacon, medido perpendicularmente al sue-
lo, incluyendo a la tapa del mismo. Ademas, se
registré la presencia o ausencia de Juanete de
Sastre y de quinto dedo adducto varo, mediante
inspeccién, exploracién y diagnostico podolégi-
co, y la capacidad de flexién dorsal del tobillo,
determinada con la rodilla flexionada mediante
goniémetro de dos ramas.

Analisis estadistico

Se ha utilizado el programa SPSS 14.0 para
Windows, para el analisis de datos, y el pro-
grama CTM v. 1.1 @GlaxoSmithKline, para
determinar el tamafo muestral minimo. Tenien-
do en cuenta una poblacién estimada de entre
1000,/3000 bailaoras profesionales a nivel mun-
dial, se obtuvo un tamano muestral minimo de
30 sujetos. El presente estudio se ha llevado a
cabo con 27 participantes, 54 pies, 40 de bailao-
ras y 14 de bailaores profesionales de flamenco,
teniendo en cuenta que cada extremidad inferior
(derecha e izquierda) presenta unas caracteris-
ticas biomecanicas propias y singulares, consi-
deramos cada pie como sujeto de estudio para
el presente trabajo.
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Resultados

'BPP PP

Los resultados obtenidos en el estudio quedan
reflejados en las siguientes tablas:
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E\N‘ Tabla 1. Resultados: caracteristicas de la
3 poblacion de estudio.
= Edad Horas semanales Anos de actividad
n =27 29.30 = 6.52 28.22 + 7.55 11.54 + 8.75
Bailaoras = 20 (74%) 27.30 = 6.39 31.10 + 8.25 9.73 + 8.14
Bailaores = 7 (26%) 35 + 12.86 20 * 4.80 16 * 8.28

Tabla 2. Resultados: prevalencia de Juanete
de Sastre y V dedo adducto varo, globalmente
y segln sexo.

Juanete de Sastre +

Globalmente/Sexo Juanete de Sastre V dedo adducto varo
V dedo adducto varo
n =54 8 (14.8%) 19 (35.2%) 2 (3.7%)
%piesdetodala g0 ac — 40 (74%) 6 (11.1%) 18 (33.3%) 2 (3.7%)
muestra
Bailaores = 14 (26%) 2 (3.7%) 1 (1.9%) 0 (0%)
Bailaoras (n=40) 6 (15 %) 18 (45%) 2 (5%)
% pies por sexos
Bailaores (n=14) 2 (14.3%) 1(7.1%) 0 (0%)

Tabla 3. Resultados: altura del tacon y
capacidad de flexién dorsal del tobillo por sexo.

Altura del tacén(cm.) Flexién Dorsal TPA

5 cm (30%)
Bailaoras 6 cm (60%) 21.10° + 6.34°
7 cm (10%)

Bailaores 4 cm (100%) 18.86° + 6.72°
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Discusiéon

En el estudio se analizaron 40 pies de bailaoras
y 14 pies de bailaores profesionales de flamen-
co, con una dedicacion semanal media de 28.22
+ 7.55 horas de baile flamenco; datos similares
a otros estudios realizados con bailaores profe-
sionales de flamenco®9'3,

El 14.8% de la muestra presentaban Juanete de
Sastre, sélo 2 casos entre la poblacion masculi-
na. Aunque no se determinan diferencias signi-
ficativas segun el sexo, la prevalencia del Jua-
nete de Sastre es sustancialmente mayor entre
el sexo femenino, corroborando los datos obte-
nidos por otros autores en otros sectores de la
poblacién ':2'. No se determiné relacion entre la
presencia de Juanete de Sastre y las variables,
altura de tacén, edad, ni horas de baile flamen-
co por semana. Sin embrago, si existié relacién
entre la presencia de Juanete de Sastre y la ca-
pacidad de flexion dorsal de tobillo (p=0.034), y
los anos de actividad (p=0.019). Es decir, hubo
mayor prevalencia de Juanetes de Sastre entre
aquellos sujetos que tenian menor capacidad
de flexién dorsal de tobillo, y entre aquellos que
llevaban méas anos practicando baile flamenco.
No se han encontrado estudios anteriores que
relacionen estas variables entre la poblacién de
bailaores profesionales, aunque si hay consenso
en la bibliografia sobre la influencia de altera-
ciones biomecanicas en la aparicion de defor-
midades digito-metatarsales como el HAV y el
Juanete de Sastre'® 2" 22,

La prevalencia de quinto dedo adducto varo fue
del 35%, casi en exclusiva entre la poblacién fe-
menina (sélo se ha encontrado un caso entre
los bailaores). Se han determinado diferencias
significativas segun sexo (p=0.011), altura de
tacén (p=0.015), afos de actividad (p=0.011) y
horas de baile por semana (p=0.017). Es decir,
una mayor altura de tacén, el sexo femenino y
un mayor tiempo de actividad (afos practican-
do baile flamenco y horas de baile por semana),
condicionan o influyen en la presencia de quinto
dedo adducto varo. Estos resultados reafirman
la opinién de autores como Leliévre, Goldcher,
Viladot o Cooper'#'7, sobre la influencia del cal-
zado de tacén y punta estrecha en la aparicion
del quinto dedo adducto varo adquirido. No se
ha determinado relacién alguna entre la presen-
cia de quinto dedo adducto varo y la capacidad
de flexion dorsal de tobillo.

El tacon de 6 cm (con tapa incluida) fue el mas
frecuente entre las bailaoras, presente en un
60 % de los casos. El tacén usado por todos los

"

bailaores es el de 4 cm, en calzado tipo bota.
La flexion dorsal del tobillo de la muestra oscild
entre 4° y 32°, la media obtenida para la mues-
tra femenina fue de es de 21.10° = 6.34° y de
18.86° = 6.72° para la masculina. Es destacable
comentar que, mas de la mitad de los partici-
pantes presentaban una flexién dorsal de tobillo
de al menos 20°, por encima de lo establecido
como fisiolégico para una poblacién adulta no
deportista. No se encontraron diferencias signi-
ficativas segln sexo y altura de tacon, aunque
si existio relacion inversa entre la capacidad de
flexion dorsal de tobillo y la edad (Coeficiente
de relacién= -0.433, p=0.001).

Conclusiones

El 14.8% de los bailaores y bailaoras de flamenco
presentaron Juanete de Sastre, no encontran-
dose diferencias significativas segun la edad, el
sexo, o la altura de tacon. Los datos, sin embar-
go, muestran que la presencia del Juanete de
Sastre es mas elevada entre el sexo femenino, y
significativamente mayor entre aquellos sujetos
que llevan méas anos practicando baile flamenco,
y entre aquellos que tienen menos grados de fle-
xion dorsal de tobillo. A su vez, respecto a la fle-
xion dorsal de la articulacién del tobillo (con una
media de 20,52°), se comprueba que, a mayor
edad, menor capacidad de flexién dorsal de la
articulacion Tibio-peronea-astragalina. El quinto
dedo adducto varo aparecié en un 35% de la po-
blacién, casi en exclusiva entre la poblacién fe-
menina. Una mayor altura de tacén, ser del sexo
femenino, y un mayor tiempo de actividad (anos
practicando baile flamenco y horas de baile por
semana), condicionan o influyen en la presencia
de quinto dedo adducto varo.
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Resumen

Son escasos los estudios que analizan la morfologia
de la espalda en bailaoras de flamenco, si bien, en es-
tilos como el ballet clasico, es conocido el mito de la
espalda plana flat back, en el baile flamenco podemos
pensar que la sociedad tiene una percepcion general
de una pose corporal mas desdibujada y pasional. Se
valoré que tipo de adaptacién existe sobre el morfo-
tipo raquideo en bipedestacion después de una déca-
da bailando flamenco. Se estudié una muestra de 66
mujeres, 33 bailaoras y 33 estudiantes, no bailarinas,
que practicaban actividad fisica de mantenimiento.
La edad media de las bailaoras era de 22.12 = 4.21
anos, la talla de 162 = 5.35 cm y el peso de 53.5 =+
4.07 Kg. La media de afios de entrenamiento era de
15.48 + 4.25. Las curvas raquideas lumbar y dorsal
fueron medidas en bipedestacién con un inclinémetro
tanto de forma relajada como activa, maniobra de au-
tocorreccion que valora el componente flexible de las
curvas. Se realizé una estadistica descriptiva de cada
una de las variables. También se utilizé6 un analisis
de contingencia con la prueba de la Chi-cuadrado de
Pearson complementada con un andlisis de residuos
para extraccion de casos procedentes de las variables
cuantitativas. Los resultados reflejaron, en relacion a
las bailaoras que la cifosis dorsal tiende a la reduccién
de la curvatura o rectificacién pero no a la estructura-
cion. La parte baja de la espalda muestra valores de
normalidad. Por lo que, en conocimiento de sus ante-
cedentes, recomendamos a cualquier persona que se
inicie en el baile flamenco, la practica de la técnica
clasica como complemento funcional preventivo, so-
bre todo, en los primeros anos de entrenamiento.

Palabras Clave
Danza, raquis, lumbar, dorsal.

Y

There are few studies examining the morphology of
flamenco dancers' back. Whereas in styles like ballet,
the “back flat” myth is well known, flamenco dance is
seen in a different way: like a blurred, passionate body
posture. This study assessed what kind of adaptation
exists on spinal morphotype in standing of flamenco
dancers. A sample of 66 women, 33 dancers and 33
students, not dancers, who practiced physical activity
maintenance was used. The average age of the dan-
cers was 22.12 + 4.21 years, height 162 + 5.35 cm
and weight 53.5 = 4.07 kg. The average number of
years they trained was 15.48 = 4.25. The dorsal and
lumbar spinal regions were measured with an inclino-
meter. Both curves were valued in relaxed and active
way, in order to assess the flexible component curves.
Descriptive statistics were performed for each of the
variables. A contingency analysis to test the Pearson
Chi-Square Analysis supplemented with waste remo-
val cases for quantitive variables was used too. The
results reflected that the dorsal kyphosis tends to
reduce the curvature or rectification, but not to the
stiffness. The lower back shows normal values. The
overall morphological adaptations of the back in the
flamenco dancers show to be positive. Thus, as re-
gards their background, we recommend the ballet te-
chnique to anyone who starts in flamenco dance. This
one can assume a functional preventive supplement,
mostly in the early years of training.

Dance, rachis, lumbar, dorsal.




Introduccion

El morfotipo raquideo forma parte del esquele-
to axial organizado a lo largo del eje central del
cuerpo humano, siendo una de sus seis partes,
la columna vertebral o raquis. Este puede divi-
dirse en dos porciones, una superior moévil que
incluye las regiones cervical, dorsal y lumbar y
otra inferior fija ubicada entre los dos huesos co-
xales, que incluye la regién sacro-coccigea. En el
plano sagital se adopta una disposicion caracte-
ristica de cuatro curvaturas que se suceden de
arriba abajo alternando su concavidad: lordosis
cervical, cifosis dorsal, lordosis lumbar y cifosis
sacra'. La alteracion del equilibrio fisiolégico del
raquis provoca la aparicion de deformidades que
modifican su morfologia habitual. Dichas defor-
midades pueden darse en el plano frontal, en el
sagital o en ambos a la vez. En el plano sagital,
el raquis muestra curvaturas fisioldgicas, con
angulos que varian entre amplios mérgenes de
normalidad. Cuando se superan esos margenes
por exceso o por defecto, se considera la exis-
tencia de una deformidad del raquis?.

Se ha observado que la practica de la danza de-
manda una adaptacion a sus exigencias técnicas
que incide sobre la morfologia y funcionalidad
de la columna vertebral®*S. Han sido escasos lo
estudios que han analizado y valorado la dis-
posiciéon raquidea o vertebral en relacién con la
danza®'. Es importante conocer esta asocia-
cion ya que pueden producirse modificaciones
en la disposicién sagital del raquis tras el largo
e intenso entrenamiento al que se someten los
bailarines. Este hecho nos ayudaria a conocer
si la practica reiterada a alto nivel de la danza
predispone a adquirir alguna desalineacién ra-
quidea, con repercusiones sobre la columna
vertebral a corto o a largo plazo, o por el con-
trario, mejoraria la disposicion de las curvatu-
ras sagitales del raquis. La edad de comienzo,
la asimilacion de la técnica, las caracteristicas
anatomico-fisiolégicas individuales y la incorpo-
racién correcta de las fases de entrenamiento
son aspectos que van a condicionar la adapta-
cion de la columna vertebral a la técnica clasica
de la danza''"'2. Una inadecuada técnica, por
ejemplo en el estilo clasico, puede predisponer
al incremento de la curvatura lumbar durante la
practica*'". Micheli* observé precisamente esto,
que jévenes bailarinas demostraban posturas hi-
perlordédticas durante el entrenamiento, en dina-
micas que demandaban mas control lumbar. Es
conocido que los practicantes de ballet sufren
lesiones de la columna lumbar como resultado
del mantenimiento de este aumento de la curva-
tura lumbar mientras bailan®4. Se considera que
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una insuficiente rotacién externa coxofemoral
(en dehors) motiva un balanceo toraco-lumbar
que consiste en un ‘sacar pecho’ asociado a una
leve flexién de cadera llamado pelvic tilt 5.
Estos mecanismos de descompensacion postu-
ral en una posicidon base se incrementan cuan-
do el practicante de ballet clasico evoluciona al
demiplié y grand plié donde se tiene que man-
tener el en dehors®'3. Este fenémeno fue estu-
diado mas exhaustivamente por Deckert et al'?,
analizando la alineacién pélvico-lumbar durante
determinados patrones dancisticos clasicos me-
diante marcadores reflectantes tridimensiona-
les. Estos autores intentaban controlar ciertas
variaciones angulares lumbo-pélvicas propios
de las primeras fases del aprendizaje en el pla-
no sagital. En esta linea de trabajo, Bronner &
Ojofeitimi'® determinaron grandes diferencias
angulares segun la utilizacién de las extremi-
dades inferiores en movimientos lanzamientos
denominados battements, estableciendo tam-
bién dos categorias: anterior tilt y posterior tilt.
También Gamboian et al.® observaron una alta
variabilidad de la unidad pélvico-lumbar duran-
te el desarrollo de las diferentes dinamicas. Fue
Sparger'® quien con mucha anterioridad advirtié
que en figuras como el grand battement devant
y développé devant, existia un alto riesgo de
alterar el raquis lumbar cuanto se flexionaba la
cadera de soporte por encima de los 60°, ya que
ante una inadecuada técnica el raquis lumbar
suele invertirse considerablemente. Teniendo
en cuenta que un intento de superar la exten-
sién fisiolégica maxima puede causar dafo en el
raquis lumbar®. Independientemente de los re-
sultados hallados por estos autores, sobre todo
de la regién lumbar, Nilsson et al” determinaron
adaptaciones raquideas muy precoces en alum-
nos de ballet con solo un ano de practica. Au-
tores como Sparger'® o Bachrach'®, aluden que
una postura técnicamente correcta en la danza
clasica o morfotipo ideal, consiste en el apla-
namiento del raquis lumbar acompanado por la
rectificacion de la cifosis dorsal y lordosis cervi-
cal. Sammarco’® refiere que la cifosis dorsal y la
lordosis lumbar durante el entrenamiento de la
técnica clasica Ballet deben ser rectificadas. Es
el modelo corporal conceptual y estéticamente
ideal denominado como flat back. Este hecho es
observado en la cifosis dorsal por Boldori et al.?°
en un grupo practicantes de Ballet. Pero es Ni-
Isson et al.” quien cuantifica esta reduccién del
grado de curvatura dorsal y lumbar en bailarines
principiantes.

Respecto el Baile Flamenco, aunque no se ha
descrito minuciosamente adn cual es la cine-
matica de la columna vertebral, si se ha ob-
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servado que existen patrones de movimientos
de extensién vertebral, muy reconocibles y de
admirada vistosidad como las vueltas quebra-
das, quiebros, o posturas durante los braceos. A
veces, estas posiciones se realizan en situacion
de sobreesfuerzo y en condiciones limites, acen-
tuados por la gran la implicacion emocional de
los bailaores durante los espectaculos. Por ello
es necesario un entrenamiento técnico que evite
posibles lesiones y mejore la condicién postu-
ral. Se conoce que la extension de movimiento
incrementa la lordosis lumbar por una pérdida
de control del area lumbo-abdominal. Bejjani?'
deduce que este hecho puede ser el causante
del dolor de espalda en bailaoras de flamenco.
Si a ello se suma las vibraciones causadas por la
percusion del zapato contra el suelo, el riesgo de
lesiones osteo-articulares puede aumentar con-
siderablemente??. Ademas, el intento de sobre-
pasar la extension fisioldgica méaxima y de sopor-
tar continuos rangos de movimiento cercanos a
sus limites, puede ocasionar alteraciones en el
raquis de estas bailaoras®. Esto sucede princi-
palmente en las fases de los bailes centradas
en el braceo y menos en las de zapateado. Para
Calvo®, las alteraciones de la columna vertebral
en el estilo flamenco, vienen dadas por mante-
ner posiciones tensas e inadecuadas. El control
técnico mientras se bracea y se zapatea es fun-
damental para la higiene postural lumbar?*.

Nuestra hipotesis de partida es que las bailari-
nas de flamenco poseen un morfotipo hiperlor-
dético independientemente de las adaptaciones
morfolégicas sufridas a nivel dorsal. El objetivo
principal de este estudio fue determinar qué
grado de concavidad lumbar y convexidad dor-
sal en el plano antero-posterior existia en un
grupo de bailaoras después de, al menos, una
década bailando estilo flamenco-espafol.

Material y Método

Sujetos

Para el desarrollo de la investigacién se estudio
una muestra de 66 mujeres, conformada por 33
bailarinas de estilo flamenco-espafol y 33 mu-
jeres estudiantes que realizaban actividad fisica
de mantenimiento, consideradas como un grupo
control.

De las 33 bailarinas de flamenco, el 45 % esta-
ban acabando el ultimo curso de Grado Profe-
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sional de Conservatorio de Danza y el 55% res-
tante estaban ya incorporadas a una compaiia
de repertorio flamenco-espanol. Todas las baila-
rinas habian pasado por un recorrido académico
y en sus 10 ultimos afos se habian orientado al
baile flamenco puro compaginandolo con reper-
torio de escuela bolera. La media de afos de en-
trenamiento fue de 15.48 + 4.25. La edad media
de las bailarinas era de 22.12 * 4.21 afos, la
talla de 162 = 5.35 cm y el peso de 53.5 += 4.07
Kg. En el grupo control (no bailarinas), las 33
mujeres realizaban actividad fisica de manteni-
miento, y contaban con una media de edad de
22.71 + 3.23 afos, una talla media de 164.12
+ 4.87 cm y un peso medio de 55.51 + 5.68 kg.
No hubo diferencias significativas entre mues-
tras cuando se analizaron el peso, la talla y la
edad media. Se utilizé6 como criterio de exclusion
en el grupo control que hubieran tenido expe-
riencia previa en gimnasia ritmica y/o la danza
y en ambos grupos que hubieran sufrido cirugia
Oseo-articular previa en raquis o pelvis.

Material

El instrumento de medicién utilizado para los
test fue un Inclinémetro: Inclinometro Uni-Level.
Inclinébmetro de doble escala. Esta graduado en
incrementos de dos grados. Su disefio permite la
medida de inclinacion de cualquier articulacion.
En 1991 fue modificado por ISOMED y adapta-
do al uso clinico ?. Su sensibilidad de medicién
es de = 2° (figura 1).

Fig. 1 Inclinémetro.




Método y Disefno de la Investigacion

El disefo consistié en medir, las curvas dorsal y
lumbar, desde la posicion de bipedestacion con
dos tipos de maniobra distintas, una, desde una
actitud relajada y estatica, y otra de autocorrec-
cion o de elongacién activa de la columna ver-
tebral.

1. Actitud relajada:

Con el sujeto en bipedestacion en su posicion
habitual relajada se midié la curva dorsal (cifo-
sis) y la curva lumbar (lordosis):

* Cifosis dorsal. La colocacién del inclin6-
metro se establece al inicio de la curvatura
toracica que coincide generalmente entre
T1 y T3. El pie superior del inclinébmetro se
coloca enla T1y se graduara a 0°. A conti-
nuacion se va contorneando el perfil de la es-
palda hasta la zona donde se obtiene el ma-
yor valor angular (final de la curva cifética)
generalmente coincide con la T12 y L1 con
lo que obtenemos el grado de cifosis dorsal
(figura 2).

Fig. 2 Medicién en actitud habitual de la cifosis dorsal con

un inclinémetro.

* Lordosis lumbar. Su medicién se obtiene
desde la zona en la que determinamos el ma-
yor grado de cifosis dorsal, que colocamos el
inclinometro a 0°, hasta obtener el maximo
valor angular de la curvatura lordética que
suele coincidir con la L5-S1. Estos valores
son anotados en grados (figura 3).
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Fig. 3 Medicién en actitud habitual de la lordosis lumbar
con un inclinémetro.

Basados en la clasificacion etioldgica de Lalan-
de et al.?® planteamos los siguientes intervalos
de rectificacion, normalidad y aumento de la
curvatura: rectificacion < 20° normalidad de
20°-40°, hipercifosis >40° para la cifosis dorsal;
rectificacién <20°, normalidad de 20°-40°, hi-
perlordosis >40° para la lordosis lumbar.

2. Autocorreccioén:

Con el sujeto en bipedestacién en su posicién
habitual relajada le invitamos a que realice la
maniobra de autocorreccién, que consiste en
elongar desde la T7 toda la columna vertebral.
De esta forma obtenemos el grado de cifosis
en autocorreccion (figura 4). Para la cifosis
dorsal empleamos como criterio de estructu-
racion la clasificacion empleada por Santon-
ja?" (normalidad:<25°/ posible estructuracion:
25°-35°/estructuracién: >35°). Respecto a la
curva lumbar no establecemos rangos clinicos
de normalidad y no normalidad, pues existe una
alta variabilidad en esta curva®.

=

Fig. 4 Esquema de la autocorreccion. Vector sentido de
elevacion y de estiramiento hacia arriba. Punto motor del
movimiento T7.
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Analisis Estadistico

Para la obtencion de los resultados de forma ge-
neral se ha realizado una estadistica descriptiva
de cada una de las variables con la obtencion de
la distribucion de frecuencias. En las variables
cuantitativas se calcularon: la media y la desvia-
cion tipica como parametros mas importantes.

Respecto a la comparacion de resultado del gru-
po de flamenco-espanol con el grupo control se
aplico primero un analisis discriminante multiva-
riante y en segundo lugar un analisis de varian-
za para la comparacién de grupos con variables
cuantitativas. La comparacion de medias se
realizé con la prueba de igualdad de dos medias
para datos apareados con la prueba de la t de
student apareada.

En relaciéon con el grado de asociacion y signifi-
catividad en la distribucion del nimero de casos
extraidos de las variables cuantitativas entre
los diferentes grupos se realizé6 un analisis de
contingencia con la prueba de la Chi-cuadrado
de Pearson complementada con un analisis de
residuos.

Resultados

Los datos descriptivos de la disposicion estatica
del raquis lumbar y dorsal tanto para la bipe-
destacion en actitud habitual como para la bipe-
destacion en autocorreccién se desarrollan en
la Tabla 1 y Tabla 2:

Tabla 1 Datos descriptivos de la valoraciéon angular mediante inclinémetro de la curva lumbar y
dorsal, en actitud normal y en autocorreccién expresado en grados.

Flamenco-espafol (n=33)

Control (n=33)

Curva dorsal (normal)
Curva lumbar (normal)

Curva dorsal (autocorrecion)

Curva lumbar (autocorreccién)

22,84° = 8,67°
33,84° + 5,92°
4,18° = 9,35°

27,93° = 6,24°

37,50° = 8,34°
40,37° £ 9,17°
21,66° + 6,58°

38,50° + 7,35°

(T + DS = media y desviacion).

Al medir con el inclinémetro, en actitud relaja-
da, observamos que en el raquis dorsal existen
diferencias significativas entre el grupo control
y el grupo de flamenco-espanol (t = -7.29; p <
0.0005). Al medir la lordosis lumbar también se
determinan diferencias respecto al grupo con-

trol (t = -3.47; p =0.001) aunque en menor
grado. Respecto a la autocorreccién de la curva
dorsal, observamos una mayor autocorrecciéon
en el grupo de flamenco respecto al grupo con-
trol sustancialmente significativa (t = -8.68; p <
0.00005) (tabla 1).
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Tabla 2 Distribucion del nimero de casos (n) de normalidad o de alteracion en relacién a los valo-
res de las curvas dorsal y lumbar tanto en posicién normal como en autocorreccion

Grados de normalidad o alteracién de las curvas Flamenco-espanol (n) Control (n)
: RECTIFICACION: < 20° 16+ 0
Raquis dorsal
(actitud normal) NORMALIDAD: 20°-40° 17 - 22
2=
X =43,48 (p<0,001) HIPERCIFOSIS: >40° 0- 1M+
. NORMALIDAD: <25° 33+ 22
Raquis dorsal
(autocorrecion) POSIBLE ESTRUCTURACION: 25°-35° 0- 1M+
2 .
Xi= 24,75 (p<0,001) ESTRUCTURACION>35°: 0 0
} RECTIFICACION: < 20° 0 0
Raquis lumbar
(actitud normal) NORMALIDAD 20°-40° 31+ 19-
2—
X#=14,14 (p<0,001) HIPERLORDOSIS >40° 2 14+
33 33

Raquis lumbar
(autocorreccién)

NO TIPIFICADO

En relacién con el raquis dorsal, el grupo con-
trol presenta un 33.3% hipercifosis y un 66.7 %
tienen cifosis dorsal dentro de la normalidad.
Mientras el grupo de flamenco-espanol con-
templa un 48% de rectificaciones y un 52% de
normalidad. Respecto al raquis lumbar, el gru-
po control posee un 41.2% de hiperlordosis y un
58.8% de normalidad. Para el grupo de flamenco
hallamos un 6.1% de hiperlordosis y un 93.9% de
normalidad. Si tenemos en cuenta el componen-
te estructural o de rigidez, los datos obtenidos
para el grupo control manifiestan un 66.7% de
normalidad y 33.3% de posible estructuracion.
En el grupo de flamenco-espanol todas las bai-
larinas entran dentro del rango de normalidad.

Discusién

La curvatura dorsal comprende desde la T1 has-
tala T12. Se conoce como curva primaria porque
estd presente antes del nacimiento®, y es una
cifosis de convexidad posterior'. En las bailaoras
de flamenco-espanol, la media de esta cifosis en
posicidn relajada de pie relajada fue de 22.84°
+ 8.67°, valores que se encuentran dentro de
la normalidad''?, entre 20° y 40°. Estos datos
contrastan con los aportados por Nilsson et al.”
que al evaluar a 22 principiantes de ballet clasi-
co encuentra un angulo medio de 11.8° (4°-23°).
Estas diferencias respecto a las de nuestro tra-
bajo probablemente sean debidas a la edad de
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la muestra del estudio de Nilsson et al.” que era
de 10 anos frente a los 22 = 3.79 anos que te-
nia nuestro grupo. Cil et al.?* comprueban que
durante el crecimiento y concretamente desde
los 3 a los 15 afos, el alineamiento sagital en la
lordosis lumbar y dorsal varia significativamen-
te. Concretamente, en el intervalo de edad de
10 a 12 afos hallan un valor de 45.8° = 10.6°. A
pesar de que Nilsson et al.” utilizaron como dis-
positivo de medicién un ciféometro, en lugar de
un inclinémetro como en nuestro estudio, pensa-
mos que la diferencia de instrumentos no puede
justificar discrepancia entre los resultados, pues
el coeficiente de correlacién entre ambos instru-
mentos ha sido registrado como muy alto??'.

La media de la cifosis dorsal de nuestro grupo
control es de 37.5° = 8.38°. Al comparar los da-
tos del grupo de bailarinas de flamenco-espariol
con el grupo control se determinan destacadas
diferencias significativas. Esta reduccion de la
cifosis tan considerable es debido al tipo de
ejercicios que realizan que ayudan a fortalecer la
musculatura extensora de la espalda, asi como
las posturas que adoptan mientras bailan. Sam-
marco'® ya advierte que es un propdsito cons-
tante en los entrenamientos de danza clasica un
tipo de actitud dorsal rectificada originada por
acciones como ‘estirar hacia arriba’ como una
obsesién en dichas clases.

Estos porcentajes de hipercifosis (33.3 %) halla-
dos en nuestro grupo control puede ser la ma-
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nifestacion de alteraciones morfolégicas en el
raquis o en muchos casos un esquema corporal
erréneo. En este mismo grupo se hallé un 33.3%
de posible estructuracién o dificultad de modifi-
car la curvatura dorsal, coincidiendo los casos
que sufrian ambas alteraciones, un aumento de
la curva y falta de flexibilidad segmentaria dor-
sal. El grupo de flamenco-espaiol manifesté una
gran capacidad de reduccion o flexibilizacién de
la cifosis dorsal. No se hall6 ningin caso de bai-
laoras con grado alguno de estructuracion.

Parece ser que la practica continuada del baile
flamenco-espanol conduce a la rectificacion de
la cifosis, no s6lo como una respuesta diaria a
estimulos técnicos sino también como una adap-
tacion especifica del ser humano a esta técnica
artistica. La propia actitud del baile flamenco-
espanol tiende a realizar una extensién global
del raquis mientras se produce el movimiento de
braceo y zapateo, sobre todo en determinadas
posturas de tradicionales del flamenco'’?'. Este
movimiento de extensién en las bailarinas de es-
pafol tiene como consecuencia una amplia re-
duccién de la cifosis dorsal cuando bailan. Esta
posicién de excesiva autocorreccion de la cifosis
dorsal en ocasiones suele ejecutarse incorrec-
tamente debido a que se acompana de un in-
cremento de lordosis lumbar sin control pélvico.

La mayoria de los autores®43°-3% describen este
hecho en la danza clasica como un error técnico
cuyas repercusiones pueden llegar a ser graves.
En la danza espafola y concretamente en el fla-
menco, este sacar pecho forma parte de su es-
tilo y de su caracter tradicional. Por otro lado, la
desaparicién de la curva dorsal corresponde a
un tipo de deformacion que puede anular ciertas
funciones relevantes®*. Este hecho es importan-
te, ya que se ha demostrado que una ausencia
de curvatura puede predisponer a la disminucién
de la amortiguacion del impacto contra el suelo
y una mayor tendencia a la lesion del disco in-
tervertebral®.

La curvatura lumbar, por su parte, comprende
desde la L1 hasta la L5. Se conoce como cur-
va secundaria porque se desarrollan durante la
infancia'’ y es una lordosis de concavidad pos-
terior'2. Cuando evaluamos esta regién, en las
bailarinas flamenco-espanol en bipedestacion
relajada 33.84° + 5.92°, obtenemos unos valo-
res medios que se encuentran dentro de la nor-
malidad (20°-40°). Estos datos contrastan con
los del grupo control donde se establece unos
valores medios de 40.37° = 9.17° que estan en
el intervalo de hiperlordosis, préximos al limite
inferior, (>40°). Nilsson et al.” cuando analiza
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sus bailarines/as principiantes de danza clasica
halla un valor medio de 22.1° (6°-35°) con el ci-
fémetro, cuyo valor esté dentro del intervalo de
normalidad (20°-40°). Nuestros datos contras-
tan de nuevo con los determinados por Nilsson
et al.”, ya que estos con solo un afio y medio de
entrenamiento tienen una menor lordosis lum-
bar. Sélo, si su muestra ha pasado una prese-
leccion antes de entrar a la Escuela del Ballet
Sueco, podemos justificar tales diferencias, ya
que sabemos que con la pubertad se produce un
aumento de la lordosis lumbar®. Ademas, estos
autores hallan en su grupo control una media de
30,7° frente a 40.37° = 9.17° de nuestro grupo
control. Cill et al.?® encuentra en un grupo de ni-
nos de 10 anos una media de lordosis lumbar de
57.3° = 10° (72°-31°), valores muy superiores a
los del grupo control del estudio anterior. Pode-
mos deducir que las diferencias también podrian
ser de tipo antropomorficas ya que Nilsson et
al.” evaltian a ninos suecos y Cill et al.?° a nifos
turcos. Estos hechos explicarian el alto grado de
rectificacién de la media de nifios principiantes
en ballet en aquella regién nérdica.

Coincidimos con Nilsson et al.” al comparar un
grupo de bailarines con un grupo control, encon-
trando una menor cifosis dorsal y lordosis lum-
bar en los practicantes de danza. Ohlen et al.®®
determinan en un grupo de gimnastas femeni-
nas de edades entre 6 y 20 afos una media de la
lordosis lumbar de 35.2°, muy similar a nuestra
muestra de bailaoras.

Aunque en nuestro estudio hallamos dos bai-
larinas de flamenco-espanol con hiperlordosis
(6.1%), no es la tendencia general, méas bien
representa un bajo porcentaje de hiperlordosis
comparado con el grupo control (41.2%). Este
hecho puede coincidir con Sammarco' y Khan
et al.® Estos autores clasifican principalmente
dos morfotipos segln un criterio de adecuacion
de la técnica clasica: en el primero, existe una
reduccion de las curvas dorsal y lumbar, llamado
dorso plano o morfotipo correcto; en el segun-
do, la curva lumbar aparece aumentada, es el
morfotipo hiperlordético, consecuencia de una
evolucidn técnica inadecuada.

En base a esto, se puede considerar en nuestro
estudio que una orientacion en la formacion aca-
démica por parte de las bailaoras con dos sesio-
nes semanales de técnica clasica, durante todo
su grado elemental de danza pueda ser un factor
decisivo en la configuracion del raquis lumbar en
bipedestacion. El control técnico durante el za-
pateado es fundamental para la higiene postural
lumbar. Vargas? lo fundamenta en dos pilares




técnicos: semiflexién de rodillas y retroversién
de la cadera durante el zapateado, con la con-
siguiente reduccion de la curvatura. Este autor
considera que el zapateado requiere grandes
exigencias de contraccion isométrica abdominal,
corroborandolo con los buenos resultados que
obtiene en el test de condicion fisica. En este
sentido Calvo et al.?® observan que el tono mus-
cular abdominal de las bailaoras de flamenco es
superior a las bailarinas de danza clasica e infe-
rior a deportistas de otras disciplinas.

Podemos considerar, de forma general que en
ocasiones, cuando la técnica flamenca ha sido
deficitaria y ha existido una mala alineacion de
los segmentos durante el transcurso de los en-
trenamientos, a lo largo del tiempo puede llegar
a ocasionar una alteracién del morfotipo lumbar
(hiperlordosis). A ésta, se le suelen asociar di-
versas afecciones como lumbalgias**¢, disfun-
ciones® en L~ L,-S,, sobrecargas lumbares'? y
fracturas como espondildlisis3-4,

Por otro lado, la curva lumbar, es una adapta-
cion indispensable del ser humano tanto en su
evolucién filogenética’ como ontogénetica*! en
el paso de la cuadrupedia a la bipedestacion®2,
Llanos y Martin®, consideran que la presencia
de las curvaturas fisioldgicas en el plano sagi-
tal, son necesarias desde un punto de vista de
la salud. Pero, en ocasiones, la especializaciéon
técnica en escena exige un tipo de principios
biomecanicos diferentes a los de la vida coti-
diana que suponen la modificacién del equili-
brio fisico-funcional*® y también morfoldgico. La
normalidad en el raquis lumbar, es la genera-
lidad de los resultados hallados en este grupo
de bailaoras (93.9%). Estos indican que la parte
baja de la espalda no ha sufrido estructuralidad
y rigidez alguna como consecuencia de su prac-
tica en el baile flamenco-espanol, sino todo lo
contrario.

Conclusiones

Las bailarinas de flamenco-espafnol muestran
en la parte superior de su espalda una tenden-
cia significativa a la rectificaciéon pero no a la
estructuracion. Por lo que afirmamos que son
capaces de flexibilizar o movilizar este segmen-
to dorsal por su mostrada capacidad de reducir
los grados de curvatura. No sabemos si son ca-
paces de incrementar su rango, aunque supone-
mos que si, debido al tipo de improvisaciones
que se realizan en el flamenco puro.
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La parte baja de la espalda muestra valores
dentro de un rango de normalidad, excepto en
dos casos. Este hecho demuestra la presencia
de una adaptacién funcional positiva mientras
entrenaban cuya repercusion en una morfologia
en el 93.9% de los casos se expresa de manera
idonea y saludable.

En base a nuestros resultados consideramos
que el baile flamenco-espanol, es un tipo de ac-
tividad que pueden evitar la apariciéon de la cifo-
sis y si ésta existe, flexibilizar la curva e impedir
su estructuracion, que posteriormente se puede
manifestar en la edad adulta.

Ademds, en conocimiento de los antecedentes
académicos de las bailaoras, recomendamos a
cualquier persona que se inicie en el baile fla-
menco, la practica de la técnica clasica como
complemento funcional terapéutico, sobre todo,
en los primeros anos de entrenamiento. El pro-
pio estilo flamenco hace que el morfotipo raqui-
deo sea una unidad no rigida, plena de matices
de movimiento y plasticidad.

Aplicaciones practicas

Las desalineaciones posturales del raquis dorsal
van a requerir sencillas medidas terapeuticas
tendentes a la correccién o al menos a evitar su
progresion. El tipo de actividad fisico-deportiva
puede complementar las medidas preventivas,
si actla en contra de la desalineacion, por lo
que podemos recomendar la técnica del baile
flamenco-espafol como una medida comple-
mentaria en el tratamiento terapéutico de la
hipercifosis dorsal. Con buenos estiramientos
adecuados en el plano anteroposterior (flexo-
extension del tronco) y empleando la técnica del
braceo incorporados desde la espina dorsal, ver-
tebra toréacica siete (T7) podemos ayudar a la
prevencién y a la mejora de esta desalineacion.

Agradecimientos

A todas las participantes de nuestro estudio. Y
especialmente, a la Compaiia de Flamenco Aza-
har de Murcia.




Rev Cent Investig Flamenco Telethusa

2013 * 6(7) * pp. 19-28

Referencias Documentales

1. Calais-Germain B. 1998. Anatomia para el Movimiento.
Tomo I. 6% reimp. Barcelona: Los Libros de la Liebre de
Marzo.

2. Stagnara P.1987. Deformaciones del raquis. Barcelona:
Masson.

3. Gelabert R. 1986. Dancer’s Spinal Syndromes. J Orthop
Sports Phys Ther 7(4): 180-191.

4. Micheli LJ.1983. Back Injuries in Dancers. Clin Sports
Med 2(3):473-484.

5. Hamilton WG, Hamilton LH, Marshall P et al. 1992. A
profile of the musculoskeletal characteristics of élite
professional ballet dancers. Am J Sports Med 20(3):
267-273.

6. Bejjani FJ, Halpern H, Nordin M et al. 1988. Spinal mo-
tion and strength measurements of flamenco dancers
using 3D motion analyzer and cybex Il dynamometer. En:
Groot G, Hollander AP, Huijing PA et al, edit. Biomechan-
ic. XI-B. Amsterdam: Free University Press. P 925-930.

7. Nilsson C, Wykman S, Leandersson J. 1993.Spinal Sag-
ittal Mobility and Joint Laxity in Young Ballet Dancers.
Knee Surg Sports Traumatol Arthroscopy 1: 206-208.

8. Gannon LM, Bird HA. 1999. The quantification of Joint
Laxity in dancers and gymnasts. J Sports Sci 17(9): 743
-750.

9. Gamboian N, Chatfield SJ, Woollacott MH. 2000. Fur-
ther effects of somatic training on Pelvis Tilt and Lumbar
Lordosis Alignment during quiet stance and Dynamic
Dance Movement. J Dance Med Sci 4 (3):90-98.

10. Steinberg N, Hershkovitz |, Peleg S et al. 2006. Range
of Joint Movement in Female Dancers and Nondancers
Aged 8 to 16 years: Anatomical and Clinical implications.
Am J Sports Med 34(5): 814-823.

11. Hald RD.1992. Dance Injuries. Prim Care 19(2): 393-411.

12. Howse J. 2002. Técnica de la danza y prevencion de le-
siones. Barcelona: Editorial Paidotribo.

13. Stephens RE. 1987. The Etiology of Injuries in Ballet. En:
Ryan AJ, Stephens RE, comp. Dance Medicine. A Com-
prehensive Guide. Chicago: Pluribus Press. P 16 -50.

14. Deckert JL, Barry SM, Welsh TM. 2007. Analysis of
Pelvic Alignment in University Ballet Majors. J Dance
Med Sci 11(4):110-117.

15. Bronner S, Ojofeitimi S. 2011. Pelvis and Hip Three-Di-
mensional Kinematics in Grand Battement Movements. J
Dance Med Sci 15(1): 23-30.

16. Sparger C. (1949). Anatomy and Ballet: a handbook for
teachers and Ballet. Chapter 5. London: A&C Black.

17. Kujala UM, Oksanen A, Taimela S et al. 1997. Training
does not increase maximal lumbar extension in healthy
adolescents. Clin Biomech 12: 181-184.

18. Bachrach R.M (1987). Injuries to the Dancer’s Spine. En
Ryan AJ & Stephens RE: Dance medicine: a comprehen-
sive guide. Chicago: Pluribus Press. P 220-239.

19. Sammarco GJ. 1984. Diagnosis and Treatment in Danc-
ers. Clinical Orthopedics 187: 176-187.

2y

20. Boldori L, Dal Solda M, Marelli A. 1998. Anomalie del
tronco: Analisi della prevalenza nel giovane sportivo. Min-
erva Pediatr 51: 259-264.

21. Bejjani FJ. 1987. Occupational biomechanics of athletes
and dancers: a comparative approach. Clin Pediatr Med
Surg 4(3): 671-711.

22. Bejjani FJ, Halpern N, Pio A et al. 1988. Musculoskeletal
demands on flamenco dancers: a clinical and biomechani-
cal study. Foot Ankle 8(5): 254-263.

23. Calvo JB, Alonso A, Pasadolos A, Gomez-Pellico L. 1998.
Flamenco Dancing. Biomechanical Anélisis and Injuries
Prevention. En: Macara A, edit. Continents in Movement.
Proceedings of the International Conference. New trends
in dance teaching. Oeiras (Portugal): M.H. Edicoes. P
279-285.

24. Vargas A. 2009. El baile flamenco: estudio descriptivo,
biomecénico y condicion fisica. 22 ed. Cadiz: Centro de
Investigacion Flamenco Telethusa.

25. Craig W.1994. Measurement of the Spine. En: Gerhardt
JJ, edit. Documentation of joint motion. International
Standard Neutral-Zero Maesuring. S.FT.R Recording.
Application of Goniometers, Inclinometers and Calipers.
Portland (USA): ISOMED. P 35-59.

26. Lalande G, Kalifa G, Dobousset J. 1984. Les déforma-
tions sagittales. Encycl Méd Chir. Paris: Radiodianostic Il
31617 B50. P 4.

27. Santonja F 1993. Exploracién clinica y radiogréafica
del raquis sagital. Sus correlaciones. Premio SOMU-
COT-1991. Murcia: Secretariado de publicaciones e in-
tercambio cientifico. Universidad de Murcia.

28. Luttgens K, Wells KF. 1982. Bases Cientificas del Mov-
imiento Humano. 72 ed. Madrid: Saunders Collage pub-
lishing. Library of Congress.

29. Cil A, Yazici M, Uzumcugil A et al. 2004. The evolution
of sagittal segmental alignment of the spine during child-
hood. Spine 30: 93-100.

30. Micheli LJ, Solomon R. 1987. Training the Young dancers.
En: Ryan AJ, Stephens RE, edit. Dance Medicine. A Com-
prehensive Guide. Chicago: Pluribus Press. Inc-. P 51-72.

31. De Tullio M, Wilczek L, Paulus D et al. (1989). Comparisién
of hip rotation in female classical ballet dancers versus fe-
male no dancers. Med Problem Perform Art 4(4):158-163.

32. Schafle MD.1990. The Child Dancer: Medical Considera-
tions. Ped Clin North Am 37 (5) :1211-1221.

33. Khan K, Brown J, Way S et al. 1995. Overuse injuries in
Classical Ballet. Sports Medicine 19(5): 341-57.

34. Herring JA, Dubousset J. 1988. Hyperlordosis. J Pediatr
Orthop 8(1): 93-96.

35. Llanos-Cubas LF, Martin-Santos C. 1998. Anatomia fun-
cional y biomecénica del raquis lumbar. En E. Caceres y
R. Sanmarti, edit. Lumbalgia y lumbociatalgia. Barcelona:
Masson. P 1-21.

36. Ohlen G, Aaro S, Bylund P. 1988. The sagittal configura-
tion and mobility of the spine in idiopathic scoliosis. Spine
13(4): 413-416.

g
8
]
=
)
]
12
S
=
£
-8
3
~
S
o
=
T
3
N
Q
B3
3
=
Q
&
=
i
°
2
=
S
£
b
)
i}
.9
=
@
S

Gémez-Lozano S. / Vargas-Macias A. / Santonja F. / Canteras M.




Rev Cent Investig Flamenco Telethusa

2013 * 6(7) * pp. 19-28

37. Arendt YD, Kerschbaumer F. 2003. Injury and overuse
pattern professional ballet dancers. Z Orthop Grenzgeb.
141(3): 349-356.

38. Goertzen M, Ringelband R, Schulitz KP.1989. Injuries and
damage caused by excessive stress in classical ballet. Z
Orthop Ihre Grenzgeb 127(1): 98-107.

39. Abel MS. 1985. Jogger's fracture and other stress frac-
tures of the lumbo-sacral spine. Skeletal Radiol 13(3):
221-227.

40. Ireland ML, Micheli LJ.1987. Bilateral stress fracture of
the lumbar pedicles in a ballet dancers. A case report. J
Bone Joint Surg Am 69(1): 140-142.

41. Cosentino R. 1985. Semiologia con consideraciones clini-
cas y terapedticas. Buenos Aires: El Ateneo.

42. Bado JL. 1977. Dorso Curvo. Montevideo: Artecolor.

43. Barba E, Savarese N. 1990. El Arte secreto del Actor. Dic-
cionario de Antropologia Teatral. Mexico: Escenologia, A.C.




Revista del Centro de Investigacion Flamenco Telethusa * 1ISSN 1989 - 1628 * Cadiz 2013 6(7) * pp.29-39 r "

Articulo de Revisién / 060706-2013

Comercio electrc’)nico del ﬂamenco:

g5

e

1

'.1

textiles ,

zapatos y complemen’cos

M? Antonia Hurtado Guapo (1) Email: ahurtado@unex.es

M?. Rosario Fernandez-Falero, PhD (2)
M? Eugenia Mufioz Falero (3)

(1) Grupo de investigacion Sapiencia. Unidad de Atencién al Usuario. Universidad de Extremadura. Badajoz, Espana.
(2) Grupo de investigacién Sapiencia. Facultad de Ciencias de la Informacién y Comunicacién. Universidad de Extremadura.

Badajoz, Espana.

(8) Grupo de investigacion Sapiencia - Colaboradora -. Universidad de Extremadura. Badajoz, Espana.

Recibido: 25 abril 2013 Revision editorial: 28 abril 2013 Revisién por pares: 20 mayo 2013 Aceptado: 24 mayo 2013 Publicado online: 26

mayo 2013

Resumen

El flamenco forma parte del patrimonio inmate-
rial de la humanidad y también es considerado
un sector econémico de gran potencial, forman-
do parte de las industrias culturales de Espana.
En los ultimos afos las nuevas tecnologias han
hecho que los productos que antes adquiriamos
en las tiendas tradicionales, lleguen a nuestras
casas con tan solo un click. En el siguiente ar-
ticulo se realiza una blusqueda a través del mo-
tor de busqueda Google con las palabras clave
“tiendas flamenco”, recuperandose 980.000
resultados, de los cuales 482 son tiendas en li-
nea. Tras seleccionar 100 de éstos websites de
forma aleatoria, se realiza un analisis por fases,
que se corresponden con las etapas de la com-
pra de un producto en la Red basandose en el
comportamiento de la busqueda de informacion.
Los resultados muestran, que los aspectos rela-
cionados con los proceso de compra del produc-
to, son los pardmetros mas desatendidos en las
webs de las tiendas estudiadas.

Palabras Clave

Evaluacién, ciclo de compra, comportamiento de
la informacién, industrias culturales.

<

Flamenco is Intangible Cultural Heritage of Hu-
manity, it is an economic sector and it is also
part of the Cultural industries of Spain. Informa-
tion and Communication Technologies (ICT) can
provide online purchase with (filtered to your
specifications, from your desk) just one click.
This study began with the search engine Goo-
gle using “Flamenco shops” as search term. The
results showed 980,000 websites, we retrieved
482 online shops and we analyzed 100 random
websites. The target of our research has been
studying the cycle of purchase of flamenco tex-
tiles, shoes and accessories on each shop. Our
methodology is based on human information be-
havior.

Evaluation, circle of purchase, information beha-
vior, cultural industries.




Introduccion

El flamenco forma parte del patrimonio inmate-
rial de la humanidad y es considerado un sector
econémico de gran potencial; de hecho existe
una importante demanda exterior, siendo los
principales paises demandantes los de la Unidn
Europea y Japdn. Las empresas que fabrican
articulos textiles, calzados y complementos, se
dedican fundamentalmente al mercado inter-
no, mientras que los productos audiovisuales,
espectaculos e instrumentos musicales tienen
mayor tradicién exportadora'. Por ello, la posi-
bilidad que brinda la Red a estas empresas en
expansiéon hacia mercados exteriores ha hecho
que formen parte de las industrias culturales
emergentes en Internet.

El turismo se ha convertido en la mejor publi-
cidad para el flamenco. Muchos extranjeros en
sus vacaciones conocen el flamenco y acaban
aficionandose al mismo: el interés por el flamen-
co es mas que un fenébmeno vacacional y suele
ir asociado a la ensefanza del idioma. De hecho
en los paises donde mas se difunden el idioma
y la cultura espanoles, la aficiéon al flamenco es
mayor; asimismo los aficionados se encuentran
en capitales y grandes ciudades con un alto nivel
cultural y poder adquisitivo'.

El flamenco se caracteriza por ser una actividad
cultural con una identidad geografica particular,
pero es exportable a otros paises gracias a las
posibilidades que brinda Internet de venta mun-
dial a paises industrializados con sociedades
avanzadas. En definitiva, por un lado Internet
permite la recuperacion de la cultura regional en
la era global y por otro lado el comercio elec-
trénico pone de manifiesto la importancia de
los mercados mundiales para el mantenimiento
de la cultura regional®>. Ahora bien, el flamenco
como mercado cultural emergente es parte de
la industria cultural y por tanto una fuente de
rigueza'?, pero considerar al flamenco como
producto exclusivamente comercial elimina el
significado cultural del mismo®.

El comercio se ha caracterizado por su capaci-
dad de adaptacion a las nuevas herramientas
que han surgido a lo largo de la historia. Con
la irrupcion de las nuevas tecnologias, los em-
presarios han sabido desarrollar las posibilida-
des que les brindaban. Empezaron utilizando el
intercambio electronico de datos (EDI) para en-
viar 6rdenes de compra, recabar informacién de
embarque y facturas, y asi sucesivamente hasta
la llegada de Internet que ha permitido desarro-
llar todo el proceso de compra®.
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El comercio electronico o e-commerce consiste
en la compra y venta de productos o de servicios
a través de medios electrénicos, tales como In-
ternet y otras redes de ordenadores (p.13)°%. Esto
nos permite desde adquirir un billete de tren,
autobus o avién, hasta realizar la compra men-
sual y que llegue a nuestro domicilio; todo ello
sin movernos de nuestra casa. Cada dia exis-
ten mas variedad de productos y empresas en
la Red que posibilitan realizar compras de todo
tipo: ropa, accesorios para la casa, herramientas
de bricolaje, utensilios para la jardineria o mas-
cotas, etc.

Los estudios de websites comerciales vienen es-
tableciendo distintos métodos de analisis: unos
centrados en los aspectos informaticos’ y mine-
ria web®, otros en las caracteristicas que tienen
en consideracioén los disefadores de las tiendas
en linea®, o en el comportamiento humano de la
informacién’®.

El objetivo de este estudio es analizar las tien-
das en linea para establecer una metodologia
de trabajo y sentar las bases del comercio elec-
trénico de productos textiles, calzado y com-
plementos del flamenco; para ello partimos de
la hipétesis de que el disefo de los sitios debe
centrarse en el usuario/comprador y por tanto
el analisis de la recuperacién de la informacion
debe estar basado en el comportamiento huma-
no ante la informacion.

Material y Método

Muestra

Para llevar a cabo este estudio se ha realizado
la recuperacion de tiendas en linea de venta
de productos del flamenco en exclusiva,
exceptuando los productos musicales: material
audiovisual e instrumentos musicales. Una vez
elaborado el directorio de empresas dedicadas
a la venta de productos del flamenco, se
escogen 100 (véase anexo) de manera aleatoria,
siguiendo la metodologia elaborada en otros
trabajos de andlisis de tiendas en linea' .

Los websites comerciales son puntos de acce-
so a Internet que contienen una o més péaginas
web con informaciéon organizada y rigurosa'2.
Las tiendas virtuales pueden ser ademas tra-
dicionales o solamente virtuales. Las primeras
consideran Internet como una forma de ampliar
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mercado, mientras que las segundas carecen
del soporte que ofrece la tienda tradicional. En
definitiva los sitios localizados presentan ca-
racteristicas variadas, desde una sola pagina
con informacién especifica de la tienda, hasta
portales de venta que ofrecen gran cantidad de
servicios.

Método y diseno de la investigacion

El disefo de la investigacion se ha basado en la
recuperacion de tiendas en linea, usando el mo-
tor de busqueda Google, ya que permite guar-
dar el historial de busqueda, haciendo posible
consultarla en dias posteriores; la blsqueda se
realiza el dia 22 de enero de 2013.

Los términos de busqueda utilizados son: “tien-
das flamenco”, seleccionando el espanol como
idioma de las péaginas, obteniéndose 980.000
resultados. Se revisan los resultados uno a uno
y se obtienen 482 negocios en linea. Durante la
busqueda se localizan tiendas en construccion,
pero se han recuperado sélo aquellas que estén
actualizando las paginas del sitio. El criterio de
exclusién se ha aplicado solo a aquellas tiendas
que estan desarrollando nuevos comercios en
linea.

Una vez seleccionada la muestra se procede al
andlisis, basado en el ciclo de compra’ y en el
comportamiento humano ante la informacion’s.
Para ello se ha elaborado una tabla de registro
para evaluar los sitios web de la muestra. Este
formulario estd compuesto por cuatro fases que
se corresponden con las fases de compra en
Internet y estan relacionadas con el comporta-
miento de la basqueda de informacién, incluyén-
dose en cada bloque cuestiones relacionadas
con la fase correspondiente.

* Primera fase: Reconocimiento de necesida-
des. Visita a los sitios

En esta fase se evalla el primer vistazo del
usuario, es decir se estudia la informacién que
engancha al cliente y hace que se quede en la
pagina, analizando de esta forma el comporta-
miento de la informacion, que consiste en un
estudio de la informacién pasiva que recibe el
usuario.

* Segunda fase: Navegar. Usabilidad

Esta fase se caracteriza porque el usuario nave-
ga por el sitio web reuniendo informacién. Pero

3y

localiza esta informacién de manera inconscien-
te y, aun sin estar decidido a comprar, navega y
recorre el sitio mirando si realmente le interesa.

* Tercera fase: Reunir y Evaluar la informacion.
Contenidos corporativos

En esta etapa se estudia la informacién obteni-
da mediante la busqueda consciente de informa-
cion: el comprador decide si cree que es un buen
lugar para comprar.

e Cuarta fase: Hacer la compra. Fiabilidad

En esta fase el cliente se ha decidido a comprar
y empieza a utilizar la informacion que necesita
para realizar la compra'.

Resultados

En las tablas 1, 2, 3 y 4 se muestran las respues-
tas al cuestionario obtenidas de los 100 websi-
tes analizados.

Discusién

Los resultados obtenidos muestran la amplia re-
presentacion de tiendas de flamenco que hay en
la Red, un fendémeno reciente, pues en el afo
2006 un estudio de Teresa Acuna Arenas sobre
el flamenco como recurso econdémico indica que
las empresas dedicadas a la fabricacion de pro-
ductos flamencos, concretamente al sector tex-
til, calzado y complementos, se caracterizan por
ser fundamentalmente nacionales y no respon-
den a la demanda exterior de estos productos.
Asimismo las nuevas tecnologias de la informa-
cion no estaban muy desarrolladas, y en el caso
del comercio electrénico, muy pocas empresas
presentaban pagina web y no siempre para ven-
der los productos, mas bien como publicidad.
Siete anos después se obtiene un directorio de
482 tiendas, no todas ellas de fabricantes del
producto, frente a las 124 de fabricantes de arti-
culos del flamenco recuperadas en el ano 2006".

En la primera fase se evallan aspectos estéti-
cos del sitio como el color (tabla 1), que es con-
siderado clave para la eleccién de una tienda en
linea'; en concreto el azul es el escogido por
los compradores por considerar que genera mas
confianza'® y por tanto es el mas adecuado para
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Tabla 1. Relacion de pardmetros analizados en
la primera fase: reconocimiento de necesidades
y visitas a los sitios.
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Si No
Visibilidad en 100% 1%
navegadores
IClarlda_d enel 100% 0%
enguaje
A_cceS|b|I_|dad 0% 100%
discapacitados
Fotos, Sin elementos Fotos Fotos y animaciones  Fotos animaciones y musica
animaciones
y misica 1% 28% 51% 20%
Sélo Castellano Castellano + 1 Castellano + 2 Castellano + 3 6 méas
Idiomas
60% 23& 8% 9%
Rojo Negro Verde Violeta  Gris Azul  Tierras Blanco Rosa Multi-color
Colores
28% 5% 9% 6% 6% 4% 6% 3% 2% 31%

* Navegadores estudiados: Mozilla Firefox, Google Chrome e Internet Explorer.

Tabla 2. Relacion de parametros analizados en
la segunda fase: navegacion y usabilidad.

Si No
Tiempo de descarga (8-10 s) 10% 0%
Informacion bien estructurada 91% 9%
Enlaces rotos 0% 100%
Posibilita personalizacion 0% 100%
Motor de bidsqueda 47% 53%
Acceso producto: 1 a 3 click 95% 5%

Horizontal Vertical Otro tipo Sin menu
Tipo de menu
78% 15% 1% 6%
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Tabla 3. Relacion de parametros analizados en
la tercera fase: reunir y evaluar la informacién

Hurtado M.A. / Ferndndez-Falero M.R. / Musioz M.E.
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Si No

Datos presentacion producto 75% 25%

Informacién/descripcion producto 62% 38%

Catélogo de productos 93% 7%
CONTENIDO COMERCIAL

Links con informacién relacionada 37% 63%

Precio producto 59% 41%

Informacién adicional 21% 79%

Informacién clara de la empresa 71% 29%

Logotipo, marca o identificativo 92% 8%

Informacién adicional de la empresa 1% 89%
CONTENIDOS CORPORATIVOS

Subscripcién y redes sociales 45% 55%

Correo electroénico 90% 1%

Mapa localizacién 56% 44%

Tabla 4. Relacion de pardmetros analizados en
la cuarta fase: compra; fiabilidad.
Si No

Certificacion del producto 2% 98%
Formulario de reserva 4% 96%*
Formulario de compra 18% 82%*
Formulario de contacto 51% 49%*
Mensaje seguridad datos 48% 52%*
Valoracién, recomendacion del producto 10% 90%
Facilidades de pago 49% 51%
Servicio de Atencion al Cliente 24% 76%
Cuestionario de satisfaccion 0% 100%
Venta Directa 44% - 17% con registro 39%*

* Presencia de paginas webs en construccion.
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el disefo de web comerciales, y asi lo entienden
los disefadores de tiendas en linea pues es el
mas usado'®. Sin embargo, en el caso del Fla-
menco y por las caracteristicas de este producto
es el rojo el que se presenta en mayor propor-
cion, dado que este color expresa pasion, ener-
gia, sensualidad'®.

Al analizar los resultados de la tabla 1 se ob-
serva que la localizacion de la informacién en
Internet se basa en la busqueda de informacion
a través de motores de busqueda, como Goo-
gle, Mozilla, Firefox e Internet Explorer, siendo
la puerta de entrada a las tiendas en linea'’. Por
ello la visibilidad de los sitios comerciales es
esencial para la visita a la tienda por parte del
usuario, de manera que sélo una de las tiendas
estudiadas no es visualizada en alguno de los
buscadores utilizados.

Las cuestiones estéticas son determinantes
para que el usuario se quede en la web y se di-
vierta durante la compra’®. Asi el 28% presen-
tan fotos, el 51% fotos y animaciones y el 20%,
ademas de fotos y animaciones, incluye musica;
tan so6lo una no incluye ninguna de estas carac-
teristicas.

En cuanto a los lugares donde se ha detectado
una mayor demanda de productos relacionados
con el flamenco, podemos citar Europa, Japén
y Estados Unidos. Por tanto el inglés (23%), y
el japonés (3%) seria interesante incluirlos como
segundo idioma en los comercios en linea. Res-
pecto a Europa, los paises que mas demandan
productos flamencos son: Francia, Bélgica, Ale-
mania, Reino Unido, Finlandia, Suecia, Dinamar-
ca y Noruega. Por ello otro de los idiomas de
venta es el francés (5%) y es aconsejable em-
pezar a traducir al aleméan, aunque en este pais
los usuarios son fundamentalmente inmigrantes
o familias de inmigrantes espafoles que estan
asentados alli, mientras que en los paises es-
candinavos son aficionados al flamenco, no es-
pecificamente de nuestro pais, los que deman-
dan sus productos’.

El lenguaje debe ser claro y preciso, sin palabras
técnicas, y asi ocurre en el 100% de los sitios
estudiados; es una caracteristica muy valorada
por los disefiadores de web, mientras que la ac-
cesibilidad para discapacitados es uno de los
aspectos olvidados, el 100% de los sitios no lo
considera y asi se puede apreciar en otros es-
tudios'®.

En la segunda fase (tabla 2) se analiza la usabi-
lidad del sitio: asi, el tiempo de descarga de las
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tiendas en linea estudiadas es menor de 10 se-
gundos; si fuese mayor el usuario abandonaria
la web; ademdas es un requisito imprescindible
para finalizar la transaccién en linea'®. También
la informacion debe ser accesible para los visi-
tantes, y el 91% de las tiendas presentan la in-
formacién estructurada mediante menu (el 78%
horizontales); este aspecto empieza a ser valo-
rado en la actualidad pero en el inicio del comer-
cio electrénico no era tan apreciado, al menos
en el caso de Extremadura?.

No mas de 3 clics para acceder al producto en
venta (95%) y la existencia de enlaces rotos (0%)
son aspectos técnicos a considerar en el disefio
del comercio en linea, que suponen un valor ana-
dido al facilitar la accesibilidad a los contenidos
del sitio; al comparar con otros estudios se ve
que hay una alta calidad en la venta de produc-
tos del flamenco frente a otros productos'.

La web 2.0 se caracteriza por su capacidad de
individualizacion de los contenidos?' y en este
estudio el 100% de los comercios facilita la per-
sonalizacion del sitio. El buscador de la tienda
en linea permite la localizacién de productos en
la web, elemento esencial sobre todo si esta mal
disenada, pero apenas lo incluyen el 47% de los
sites. Comparando con otros estudios, se ob-
serva que esta caracteristica empieza a ser te-
nida en cuenta en el disefo web, ya que apenas
los presentaba un 5% de las web comerciales
extremenas estudiadas en el afio 2006%.

En la tercera fase (tabla 3), reunir y evaluar los
contenidos, se establecen dos niveles de ana-
lisis: contenidos comerciales y contenidos cor-
porativos. La calidad informativa valora la rele-
vancia de la informaciéon compilada en la tienda
en linea, en definitiva aquellos contenidos que el
empresario desea que se conozcan'®.

Los contenidos comerciales son los relacionados
con el producto en venta (accesorios, calzados
y textiles usados en el flamenco): el 75% de los
comercios incluyen datos de presentacién de los
productos en venta y el 62% ademas presentan
informacién detallada y descripcion de los mis-
mos, aspectos considerados en otros estudios
de sitios web internacionales dada la importan-
cia que supone la descripcién clara del produc-
to”®. Finalmente, el precio del producto en mu-
chas ocasiones es un criterio de compra'” y sin
embargo sélo un 59% de los sitios lo incluyen.

Los contenidos corporativos son la informacién
que los empresarios desean dar a conocer sobre
sus comercios, la actividad a la que se dedican,
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los productos que ofertan y la historia de la em-
presa, caracterizandose por que se presente de
forma concreta, que sea actual y relevante'’;
asi la muestran el 71% de los sitios; el 11% de
ellos incluye informacién adicional. Por otra par-
te, el 92% incluye marca o logotipo de la em-
presa, esencial para poder promocionar la ima-
gen corporativa de la compaiia'’, al igual que
la posibilidad del usuario de subscribirse a bo-
letines, RSS, y a redes sociales (45%) donde se
encuentre informacion de la tienda y por tanto
se puedan publicitar la misma y sus servicios.
En definitiva, la localizacién de la tienda, bien
indicando la direccién fisica (56%) de la misma o
anunciando su correo electréonico (89%), permite
una posible interaccién vendedor/cliente. Esto
muestra una imagen fiable y cercana de la em-
presa, siendo un requisito legal del Reglamento
de Proteccién del Consumidor?2.

La cuarta fase (tabla 4) consiste en la realiza-
cion de la compra, es decir el uso de la informa-
cion recuperada, que al incorporarla a su conoci-
miento? permite que el cliente decida quedarse
en la tienda y comprar.

Los productos del flamenco en general se carac-
terizan porque el proceso de fabricacion es muy
artesanal y no presentan certificados oficiales
de calidad, siendo el artesano quien manual y
visualmente se encarga de supervisarlos'. Esta
tendencia se mantiene en la venta de los mismos
dado que el 98% de las tiendas no certifican sus
articulos. Ademés el 61% de los sitios permiten
la venta directa de sus productos, considerando
esta como la posibilidad de realizar todo el pro-
ceso de compra en la Red, excepto la recepcién
del mismo que se haré por paqueteria?*.

Los formularios de reserva (4%), compra (18%)
y contacto (51%) son una forma de fidelizar a los
compradores y asegurar futuras ventas?, aun-
que otros autores consideran que los registros
de compra no son aconsejables, ya que muchos
compradores son ocasionales y se pueden per-
der esas ventas'’. Asimismo, el parametro de
mensaje en la seguridad de los datos (48%),
hace referencia a la protecciéon de datos y se-
guridad del sitio. Mientras que la estimacion,
recomendacioén del producto (10%), son las opi-
niones/ valoraciones de otros compradores que
se exponen en el sitio para que sean leidas por
futuros clientes'.

En lo referente a las facilidades de pago (49%),
es necesario ser flexible y tratar de ofrecer to-
das las posibles formas de compra en Red, pues
el momento del pago es el que mas abandonos

3

muestra a la hora de hacer la compra'’. Por dl-
timo el Servicio de Atencion al Cliente (24 %) y
el cuestionario de satisfaccion (0%) son caracte-
risticas a tener en cuenta en la elaboracién del
sitio, aunque en este estudio los disefadores las
consideren poco o nada.

Conclusiones

Los sitios comerciales de venta de produc-
tos textiles, zapatos y accesorios de flamenco
muestran un disefo preciso, incluyendo carac-
teristicas muy elaboradas y una clara tendencia
hacia el mercado exterior presentado la posibili-
dad de realizar la venta en otros idiomas.

El color en las tiendas flamencas se asocia mas
al producto en venta que al comportamiento del
comprador. Ademéas el precio del producto es
una informacion que debe aparecer de forma
clara y precisa, pues la dificultad de acceso al
mismo puede suponer no sélo la pérdida de una
venta sino también de un comprador ya que ge-
nera desconfianza en los usuarios.

El analisis por fases indica que la primera, se-
gunda y tercera fase son las mas cuidadas mien-
tras que la cuarta es de las mas olvidadas y es
decisiva, ya que se trata del momento de com-
pra, y si al usuario no le agrada puede parar el
proceso y abandonar el sitio.

Las tiendas en linea analizadas se han disenado
siguiendo las fases del comportamiento humano
ante informacion.
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Adela Campos
Aires de Sevilla
Alejandro Postigo
Almoradux
Amparo Macia
Ana Morén
Angeles Alvarez
Angeles Espinar
Angeles Verano
Antiga Casa Sala
Apriltex

Arlequin Ballet

Arte F y L Zapatos Flamencos

Arte y Compas
Artesania del Flamenco
Artesania Textil
Asuncion Pefia
Atrezzo

Aurora Gavifo
Azahara

Ballet y Flamenco
Begona Cervera
Bordados Merto
Botos Valverde
Boutique del Torero
Buleria Sabates
Cajon Flamenco Soler
Candela

Canela Pura

Carmen de Ega
Carmen Rodriguez
Cast Tejidos
Castilla Rienda
Charo Vazquez
Color Flamenco
Complementos Abril

Conjuntadisima
Cérdobaflamenca.com

Anexo: directorio de tiendas en linea

http://www.adelacampos-moda-flamenca.com/
www.mitrajedeflamenca.es
http://www.alejandropostigo.com/
http://www.almoradux.com/
http://amparomacia.com/
http://www.anamoron.com/contacto.html
http://angelesalvarez.es
http://www.angelesespinar.com/indexyf.html
http://www.angelesverano.com/
http://www.antigacasasala.es/
http://www.apriltex.es/
http://www.arlequinballet.com/
http://artefyl.com.es/
http://arteycompas.net/
http://www.artesaniacarvajal.com/
http://www.artesania-textil.com/epages/244238.sf
http://www.asuncionpena.com/es/
http://www.ropadebaileatrezzobilbao.es/es/
http://auroragavino.com/
http://www.flamencoazahara.com/
http://www.balletyflamenco.com/
http://www.zapatosbaileflamenco.com/
http://www.bordadosmerto.com/html/index2.html
http://www.botosvalverde.es/
http://www.boutiquedeltorero.net/
http://www.buleriasabates.es/
http://www.cajonflamencosoler.com/

http://www.candelasevilla.com/web2010/index.php

http://www.cylex-espana.es/reviews/viewcompanywebsite.

aspx?firmaName=canela-pura&companyld=10953456

http://www.carmenvega.com/
http://www.carmen-rodriguez.com/
http://www.casttejidos.com/
http://www.castillarienda.com/
http://www.charovazquez.com/
http://colorflamenco.com/web/
http://www.complementosabril.es/

http://www.conjuntadisima.com/
http://www.cordobaflamenca.com/moda-flamenca

Hurtado M.A. / Ferndndez-Falero M.R. / Musioz M.E.

a
)
=
o
£
~
S
S
5
=
9
2
IS
&
a
@
=
=
I
&
8
s
g
]
=
9
~
£
=
£
15
S
)
42
2
i)
g
e}

3y



=
g
&~
=
>
~
&
3

N
2.
i

g
S

<

S
=
~
s
=
8

=
et

S
3
o
g
)
Q.
.
a
53
i*N
]
8
.
&2
=
3
1)
g
S
&
&
&
=
&
£
L
Q
w
<
8
3
=
3
o
=
1

Rev Cent Investig Flamenco Telethusa

Creaciones Mari Pili
Creaciones Peira
Cucha que arte

De Falmenco.com
Deflamenka-4

Don flamenco

Don Pepito

Dofa Ana

Drap-stock

El Albero

El Flamenco Vive

El Rocio

Emilio Morales

Es Flamenco

Esperanza Moda flamenca
Esperanza Romero

Estrella Sanchez

Eugenia Jimenez Sombrereria

Flamen creaciones
Flamenca.com
Flamenco chic
Flamenco export
Flamenco menkes
Flamenco y méas
Flamenco-olé
Flamenka
Flamenkito.com
Flamentex

Florsali flamenca
Gallardo dance

Hita y arcos

Isabel Hernandez
Josefa Barrera

Juan Foronda

Klass dance

La carrucha moda flamenca
La Romeria

La vera moda flamenca

La web del flamenco
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http://www.maripili.es/

http://www.cpeira.com/

http://cuchaquearte.orgfree.com/
http://www.deflamenco.com/tienda/vestuario-de-flamenco.html
http://www.deflamenco.com/revista/tiendas/deflamenka-4.html
http://www.donflamenco.com/
http://www.donpepitobaile.net/index2.html
http://www.trajesdegitana.com/

http://www.todo-tiendas.com/Ropa-y-Complementos/Palmas-Gran-Cana-
ria-Las/DRAP-STOCK/id-Lbgcechiiadbggj.xsql

http://www.elalbero.es/

http://index.es/linkframe.php?vh=flamenco&uri=http%3A%2F%2Fwww.el-
flamencovive.es%2F

http://www.elrocio.es/
http://www.emiliomorales.com/
http://esflamenco.com/
http://www.esperanzamodaflamenca.com/
http://www.esromeroflamenco.com/
http://www.estrellasanchez.es/
http://www.eugeniajimenez.blogspot.com.es/
http://www.flamencreaciones.com/
http://www.miflamenca.com/
http://www.flamencochic.com
http://www.flamencoexport.com/
http://flamenco.menkes.es/index.php
http://flamencoymas.es/commerce/
http://www.flamenco-ole.com/catalog/index.php
http://www.keflamenka.com
http://flamenkito.com
https://www.flamentex.es/quienes_somos/
http://www.florsali.com/
http://www.gallardodance.com/
http://www.hitayarcos.com/
http://www.isabelhernandez.es/
http://josefabarrera.es/
http://juanforonda.com/
http://www.klassdance.com/flamenco-faldas-tops-c-21_39.html
http://www.lacarruchamodaflamenca.es/
http://www.laromeriamalaga.com/
http://lavereamodaflamenca.blogspot.com.es/

http://www.flamenco-world.com/tienda/categoria/zapatos-flamenco-
gallardo/132/
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Lina

Lola Almela
Luchi Cabrera
Mantones
Margarita Freire
Medina moda flamenca
Menkes
Merkatelas
Moda flamenco
Molina flamenca
Olé tus zapatos
Paco Olea
Pedroche
Rociera

Rosario Roméan

http://www.lina1960.com/
http://www.lolaalmelaflamenco.com/
http://www.luchicabrera.com/
http://www.mantones.com/es/
http://www.margaritafreire.com/
http://www.e-molina.com/
http://www.menkes.es/
http://www.merkatelas.es/
http://mundoflamenco.es/
www.molinaflamenca.es/
http://www.oletuszapatos.com/
http://pacoolea.com/
http://www.pedrochegitana.es
http://www.rociera.es/

http://www.rosarioroman.com/
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Rosa-rojo http://www.rosarojo.es/Rosa_Rojo/Rosa_Rojo.html
Senovilla artesano http://www.calzadosenovilla.com/b2¢c/

Stock danza http://stockdanza.over-blog.es/

Tamara flamenco http://www.tamaraflamenco.com/default.cfm

Tienda de flamenco Flora Albaicin  http://www.tiendaflamenca.com/
Tienda Jerez Jondo http://tiendajerezjondo.com/32-vestuario-flamenco

Trajes de flamenca Concha Peralta http://www.lagitana.net/

Trajes de flamenco

http://www.trajesflamencos.es/
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Resumen

Las formas expresivas del flamenco han per-
manecido camufladas bajo nombres de estilos
con doble naturaleza: una de tipo bolero y otra
flamenca; esta ultima no suficientemente docu-
mentada desde el punto de vista musical. Las
fuentes de estudio en partitura de los modelos
flamencos no abundan en el siglo XIX, lo que
dificulta el poder detectar el lenguaje expresivo
flamenco basédndonos sélo en los nombres de los
estilos y las descripciones que se hacen de los
mismos. Los panaderos son un ejemplo de estilo
que se manifesté con dos lenguajes expresivos
muy distintos, uno de tipo bolero, y otro de tipo
flamenco. Esta forma flamenca de los panade-
ros practicé lo que conocemos hoy como toque
por alegrias.

Palabras Clave

Cadiz, rosas, flamenco, Julian Arcas, Enriqueta
Ventura de Doménech.

The different forms of Flamenco music were
camouflaged under names of styles with double
expressiveness: one of bolero style and another
of Flamenco style; the latter not sufficiently doc-
umented in music. The sources in the score of
the Flamenco models do not abound in the XIXth
century, which impedes to detect the expressive
Flamenco language focusing only on the names
of the styles and the descriptions of them. The
Panaderos are an example of style with two very
different languages, one bolero, and another
one, Flamenco. This Flamenco form of the Pana-
deros practised what we know today as alegrias
style (toque por alegrias).

Cadiz, rosas, flamenco, Julian Arcas, Enriqueta
Ventura de Doménech.

Introduccioén

Entre los fondos que el Teatro de La Maestran-
za de Sevilla don6 al Centro de Documentacion
Musical de Andalucia se encontraba la denomi-
nada Coleccién Palatin, donde figuran una serie
de partituras con el titulo de Jota por J. Arcas,
Potpurri Malagueno y Jaleo para Guitarra Sola'.
La aparicién de unos Panaderos de Julian Arcas
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dentro de esta misma serie dejé en evidencia
gue nos encontrabamos ante una pieza con con-
tenido musical flamenco, en concreto, un toque
por alegrias en Mi. El estudio de tres nuevos
documentos con semejante musicalidad: Pana-
deros de Enriqueta Ventura de Doménech, Polo
gitano y panaderos op. 2 de Juan Parga y Los
Panaderos de Ignacio Agustin Campo y Castro,
no hace sino confirmar que la vida y transmisiéon
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de la musica flamenca se dio con clara defini-
cion e independencia durante todo el siglo XIX.
Aunque el flamenco haya podido estar abierto a
influencias y mudar de nombre los estilos, sus
formas expresivas tuvieron continuidad en los
artistas del género flamenco.

Los panaderos interpretados por artistas fla-
mencos tuvieron como forma musical expresi-
va el hoy llamado toque por alegrias. Seran los
maestros de baile bolero los que retomen los
modelos populares y flamencos y los recreen en
clave de seguidilla, con cédigos y pasos acadé-
micos que poco tienen que ver con sus herma-
nos los panaderos flamencos.

Los panaderos a lo largo de su historia

La referencia mas antigua a unos panaderos la
localizan Reyes y Hernandez? en 1779, en Méxi-
co. Por entonces, los panaderos eran populares
en Guanajuato, y por la descripcién, parece que
serian uno de los numerosos bailes que se inter-
pretaron en los fandangos, o sea, fiestas, en el
Meéxico del XVIII.

En la peninsula, el dato mas antiguo aparece el
14 de diciembre de 1829 en el diario Mercantil
de Cadiz, donde se informa de una representa-
cién en el Teatro de San Fernando:

[...] el sainete nuevo Un paso de come-
dia en casa de vecindad a las diez de no-
che buena, en el cual se bailara el fandango;
después una nina de 7 anos bailara el zapa-
teado y los panaderos (p. 4)3

Curioso es, el que los panaderos aparezcan aso-
ciados al zapateado. Encontraremos varias refe-
rencias mas, como la del Gran Teatro de Tacon,
en Cuba, donde la Nueva Compania Espanola
interpretd el 21 de mayo de 1844 una variante
de panaderos llamada de Céadiz:

[...] y bailaran en una de sus escenas
El Zapateado y Los Panaderos de Cadiz,
acompanandolos con la guitarra el sefor
Ruiz al uso gaditano. (p. 144)*

3y

No sabemos qué seria eso del uso gaditano en
la guitarra, quizés fuera una peculiar manera in-
terpretativa que por Cadiz se practicara y tenga
algo que ver con lo flamenco vy, por ello, con la
variante relacionada con las alegrias. A Davillier
le parecia que los panaderos eran similares al
zapateado cuando los vio bailar en un teatro de
Sevilla:

[...] lo bailan también varias parejas o
una sola bailaora, lo que es mucho mas bo-
nito. La musica de los panaderos, en tres
tiempos, se parece un poco a la del zapa-
teado, aunque es menos viva y va acompa-
fAada a menudo, en las fiestas andaluzas, de
guitarra y cantos populares. (p. 504)%

Otro dato interesante es el aparecido en E/ Cla-
mor publico el 8 de junio de 1850 sobre un con-
cierto en la Fonda de las Peninsulares:

Gran jaleo andaluz, a dos guitarras,
de los panaderos de Céadiz, el Vito, tango
americano, y buenaventura, llamado la gita-
na, arreglado y cantado por el sefior Vega
[Francisco de Vegal, acompanado por el Sr.
Salces. (p. 4)°

Los panaderos fueron un estilo muy cultivado en
las academias de Sevilla desde 1850. Lo encon-
traremos asociado a los bailes y cantes de jaleo
y al entorno gitano:

Bailes. En la acreditada academia situa-
da en la calle Pasion junto al Anfiteatro, hay
hoy martes ensayo publico de bailes nacio-
nales al que asistiran las mejores boleras de
esta ciudad, bailandose los Panaderos, y el
Vito, jaleos de Cadiz cantado y tocado a la
guitarra [...] (p. 34)7

Bailes. En la acreditada academia situada
en la calle Pasion junto al Anfiteatro, empie-
zan los ensayos publicos de bailes naciona-
les desde el sabado préximo, al que asisten
las mejores boleras y discipulas del director,
bailandose ademéas de los bailes nacionales
los de jaleos conocido por el Vito, los Pa-




naderos, seguidillas gitanas acompanadas
de cante y guitarra: y los bailes de sociedad
empezaran desde el primer domingo de sep-
tiembre. (p. 34)7

[...] bailéandose los panaderos, el Vito,
Jaleos de Cadiz, acompariados de cancio-
nes a la gitana [...] Ademas de los bailes
de palillos se bailaran los jaleos, el vito y los
panaderos cantados y acompanados a la
guitarra. (p. 35)7

[...] Para mayor distraccion de los con-
currentes asistirén varias jitanas de las mas
salerosas de cantadores de los mas afama-
dos [...] (p. 42)7

[...]1Y ademas los de jaleo conocidos por
los Panaderos y el Vito, acompaiados por
guitarra y cantadores a lo gitano de los mas
afamados [...] (p. 42)7

Teatro Hércules. Se cantaran por un afi-
cionado del Puerto de Sta. Maria el jaleo de
los panaderos (pp. 94-95)8

En 1863, también en Sevilla, el cantaor y bailaor
Enrique Prado llevé los panaderos en su reper-
torio:

SALON DE ORIENTE. —Hoy jueves, a las
nueve y media de la noche gran concierto
de bailes y cantos andaluces, a beneficio
del afamado Enrique Prado, el que cantara
entre otras cosas los Panaderos, Jaleos y
Malaguenas. Asisten las mejores boleras
en unién de las discipulas. (p. 53)7

Se distingue claramente entre los bailes de jaleo
y los de palillos, quedando patente dos vias ex-
presivas. También se sefala el uso de la guitarra
para acompanar los cantos.

A partir de la década de 1860 los panaderos
aparecen rodeados de cantos relacionados con
las alegrias, dentro de ambiente y artistas fla-
mencos. El 7 de febrero de 1866, en una gaceti-
lla aparecida en el Diario de Cérdoba se anuncia
al Sr. Hidalgo (Paco El Sevillano o El Gandul)
interpretando un canto alegre y unos Caracoles
en el Teatro Moratin®. EI 5 de mayo de 1866, en

2
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el mismo teatro, se cantan unos panaderos por
el mismo Francisco Hidalgo, con repertorio de
Caracoles, Seguidillas gitanas, Soled y Polo'°.
Este mismo cantaor pasé por Madrid en octubre
de 1858 cantando panaderos''.

En 1867, en una Gran fiesta andaluza encon-
tramos la denominacién de juguetillos, charan-
gas, juguetillos de diferentes clases, aranditos,
panaderos y la Romera, tanto como baile como
para cante'?. Todos ellos son diferentes estilos
de cantinas que hoy conservan el mismo patrén
armonico-ritmico de acompanamiento: el toque
por alegrias.

A finales del siglo XIX seguimos encontrando los
panaderos en la Feria de Sevilla de 1897:

[...] los invitados son insaciables, y pi-
den bailes y méas bailes, cante y mas cante.
Tras las sevillanas vienen las peteneras, el
bolero, la cachucha, las sevillanas del bollo,
el jaleo, los fandangos, los panaderos, hasta
los tangos «de Cédiz» y la falda de percal
planché. [...] la fiesta sigue bulliciosa, de-
lirante, inundando el aire de chasquidos de
crétalos y ayes de soled y peteneras. (p. 1)'3

Los panaderos fueron recreados por los maes-
tros de escuela bolera desde mediados del siglo
XIX. Dentro del repertorio actual de la escuela
bolera se conservan varios panaderos: los Pa-
naderos de la Flamenca, 10S Panaderos de la
Tertulia, los Panaderos de la Juerga, los Pana-
deros de la Flor y los Panaderos de la Vuelta de
la Corrida. Sin duda, extraidos de los bailables
del mismo nombre que se interpretaron desde
mediados del XIX en los teatros de toda Espana,
como fueron La Tertulia, La Flor de la Maravilla,
Una juerga en Sevilla, La flor gaditana, y La Fla-
menca'®. Reproducimos un cartel de una repre-
sentacion en Valencia en 1858 donde podemos
ver un ejemplo’s:
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5. El bailable espanol, compuesto y dirigido
por el primer bailarin D. Manuel Pérez,
titulado

LA TERTULIA

En el que tomaréan parte la Srta. Dona
Cristina Méndez, Sr. Pérez y todo el cuerpo
coreogréfico.

Bailables de que se compone:

1° Introduccién por todas las Serioras
del cuerpo de baile —2° Panaderos, por la
Senorita Méndez y el Sr. Pérez. —3° Tiempo
de bolero, por todo el cuerpo coreogréfico.
—4° Minueto a la antigua, por Dona Cristina
Méndez -5° El bolero, por la Seforita
Méndez y el Sr. Pérez. —Bailable final por
todo el cuerpo de baile

Como segundo nimero figuraban unos panade-
ros que suponemos serian uno de los conserva-
dos hoy en la escuela bolera bajo el nombre de
Panaderos de la flamenca. Algunos panaderos
de estas piezas fueron publicados en la Colec-
cién de bailes populares espanoles para piano de
Agustin Sanchez Arista, de 1911. Existe edicién
de 1971 a cargo de la Unién Musical Espafola,
Madrid. En la Biblioteca Nacional de Espana pu-
eden escucharse varias grabaciones digitaliza-
das de panaderos de estilo bolero interpretados
con castafnuelas'® .

El maestro de baile José Otero (Sevilla 1860-
1934), aunque no alcanzé a conocer los panade-
ros como baile popular, los vio de pequeio mu-
chas veces bailado por los jévenes, generalmen-
te después de las sevillanas, ya sea con guitarra
o simplemente valiéndose de las palmas®. Tam-
bién apunt6 que se usaban esas mismas coplas
para el zapateado, lo que hace que cobre sentido
la relacién entre el zapateado y los panaderos
descrita por Davillier. Aclara Otero que muchas
letras hacen alusién a Alcalad de Guadaira, pue-
blo que anteriormente se conocia por Alcala de
los Panaderos. Otero considera a los panaderos
como originarios de Céadiz, tal y como aparecen
citados en La Habana en 1844, y con un aire mu-

3

sical especial que fue evolucionando, llamando-
se luego bailar por juguetillos y més tarde por
Alegria, que es lo que se baila en su tiempo en
torno a 1912, pero ya no se parece en nada, dice
el maestro, confirmando la existencia de un tipo
de panaderos que debieron coincidir en musica-
lidad con los de Arcas de la Coleccion Palatin,
quizas los panaderos al uso gaditano que veia-
mos en 1844.

José Otero describe una musicalidad de los pa-
naderos en la linea de lo que consideramos can-
tar por alegrias, donde se improvisan cantinas
sobre un soporte ritmico y armoénico comun:

He aqui un baile andaluz de los cléasicos;
no he alcanzado ya a conocerlo como baile
popular, pero si lo he visto bailar muchas ve-
ces siendo pequerio, [...] El origen de este
baile es de Céadiz, y como en Céadiz, Sevilla
y Alcaléd de Guadaira han existido muchos
aficionados a los toros, a quimeras de ga-
llos y cante y baile jondo, hacian apuestas
de toreros, de gallos, sobre tal o cual can-
taor o bailaor, y celebraban muchas juergas
en Alcald de Guadaira con motivo de esta
competencia. Hoy todos conocemos dicho
pueblo por ese nombre, pero hace 30 6 40
anos nadie lo conocia mas que por Alcala
de los Panaderos. En una de estas apuestas
que fueron varios amigos con cantaores y
bailaores de Céadiz y Sevilla a Alcala, sur-
gioé competencia entre un cantaor de Cadiz
y otro de Sevilla de ir improvisando coplas
al mismo tiempo que bailaban, y cada uno
cantaba lo que le parecia con tal que tuviera
el aire que requeria los Panaderos, y estas
coplas se pusieron de moda, se hicieron po-
pulares y en todas las fiestas se bailaban los
Panaderos, y entre las muchas coplas que
se cantaban, solian aparecer las de las com-
petencias en Alcala, tanto que aun recuerdo
yo algunas que no traigo aqui a colacién por
no cansar. (pp. 198-200)2°

Pero, también se refiere el maestro Otero a los
panaderos como un baile andaluz de los clasi-
cos, y dice que los llamados Panaderos de la fla-
menca, son una cosa muy distinta a los panade-
ros acompanados con guitarra. Estos Panaderos
de la flamenca fueron un baile espanol tomado
por él y otros maestros de baile de su época por-
que contenian algun paso que les recordaba a
los panaderos que ellos habian visto bailar de




pequenos, entonces lo arreglaron convirtiéndo-
lo en un baile de escuela. Hicieron esto cuando
decayé la practica de estos bailes en las fiestas
y reuniones, como las Cruces de Mayo, donde
se bailaban por los aficionados y maestros los
Panaderos, el Fandango y el Bolero. Entre ellos,
él mismo vio a La Cuenca, La Parrala y Manolito
Pamplina practicarlos antes o después de ir a
los cafés cantantes, sin embargo esa aficion se
perdid, y ya sélo se bailaba por dinero. La des-
cripcién que hace de los panaderos como baile
bolero coincide con los otros Panaderos, bolero
para guitarra de Julian Arcas, tan diferentes a
su otra fuente de la Coleccién Palatin. La pérdi-
da de aficién al cultivo de ciertos bailes, la des-
cribe asi Otero:

Si antes del 1870 le hubiesen dicho a
una muchacha de Triana, de San Bernardo o
de la Macarena, «{vamos a bailar un vals?»
«iqué disparate!» le hubiese contestado, y
no sdlo era en los barrios extremos donde
constituia casi una desatencion el bailar por
lo fino, como decian; en el centro de la po-
blacién no se bailaban mas que cosas fla-
mencas; bailar por lo fino no era mas que
para la aristocracia, y en los ultimos anos
del maestro Tabique y de Barrera fueron afi-
cionandose las jovenes de los barrios a los
bailes de sociedad, y hoy no hay una que
no sepa arrastrar los pies por el suelo, ha-
biéndose perdido aquellas fiestas clésicas
que daba alegria verlas y pasar un rato entre
aquellas muchachas llenas de sal y alegria.
(p. 200)2°

Las fuentes musicales

Dentro de las ediciones de panaderos para gui-
tarra, parece que la primera es la de Tomas Da-
mas?', de 1867. Segun figura en la partitura, son
un arreglo, asi lo indica el autor, lo que sirve para
pensar que por entonces eran conocidos los pa-
naderos como un aire musical popular en el que
se basarian unos y otros para componer piezas
de concierto o de baile, como hacian con las se-
guidillas, boleros y fandangos. Esta pieza esta
basada en el modelo bolero de panaderos, el
cual refleja la estructura musical de la seguidilla.

Julidn Arcas (1832-1882) interpreta unos pana-
deros el 30 de noviembre de 186522 dentro de
su repertorio, pieza que le acompanara a lo lar-
go de su trayectoria como concertista. Su pu-
blicacién Panaderos, bolero para guitarra (en La

)
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Mayor), aunque péstuma (1892)%, tiene pasajes
muy parecidos a los de Damas (Re Mayor con
la 6% en re), lo que confirmaria que ambos utili-
zarian material musical conocido por entonces.

El mismo Julian Arcas escribié otros panaderos
de musicalidad distinta al estilo bolero. Dentro
del manuscrito localizado en la Coleccion Pala-
tin (circa 1875) figuran unos panaderos que pre-
sentan escritura con frecuente comienzo acéfalo
para las falsetas y cambio arménico en el segun-
do tiempo del compas, adquiriendo un aire de
compas flamenco que no tienen sus otros pa-
naderos. También encontramos terminologia fla-
menca nunca utilizada en sus piezas, como ras-
gueo, paseo y falseta; incluso el recurso técnico
del golpe en la guitarra conocido como chorlita-
zo, descrito posteriormente por Rafael Marin?*
en su método de 1902. Todo ello hace que su
caracter musical se identifique claramente con
el de una alegria actual en Mi Mayor. Incluso hay
partes donde sélo se indica rasgueo, dejando
al intérprete libertad de ejecucién, evidencian-
dose que ya habria gran variedad de férmulas
de rasgueo en el repertorio de la época que los
intérpretes elegirian a placer. Puede consultar-
se su partitura en un estudio de Castro' y una
interpretacion en este enlace http://youtu.be/
i72kRaqlcvs

Luis Soria (1851-1935), guitarrista discipulo
de Arcas y amigo intimo de Tarrega publica en
1891 una Soled y panaderos ® en Re Mayor. La
parte de los panaderos suena totalmente a unas
seguidillas sevillanas, y aunque son un ejemplo
diferente a los de Tomas Damas, estan igual-
mente dentro de la estética bolera.

Los panaderos también fueron cantados con
frecuencia, como hemos visto en las gacetillas.
Tenemos algunas coplas como esta que nos legd
José Otero:

Ya vienen los panaderos
por las calles de Alcala,
a voces diciendo:
a catorce cuartos pan (p.198)2°

Dentro de la zarzuela Caramelo (1884) de los
maestros Chueca y Valverde® figuran unos pa-
naderos para canto. Tienen una introduccion en
La frigio, tras la que se modula a Re Mayor en la
parte cantada, y son unas seguidillas sin ningu-
na relacion con el flamenco. Igualmente estan en
esta linea los que aparecen en la revista comico-
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teatral iA ti suspiramos! (1889) de Manuel Fer-
nandez Caballero?” (1835-1906).

Por estas fechas también aparecen publicacio-
nes de panaderos para piano en los albumes
de recopilaciones de cantos populares. Tal es
el caso de la serie Flores de Espara de Isido-
ro Hernandez?® (1883), donde aparecen unos
panaderos semejantes a los de Tomés Damas,
igualmente en Re Mayor, siendo claramente una
adaptacion de la misma obra.

En fecha ya bastante mas tardia, en 1958, Pola
Gibarola® publica en la serie Claveles de Espa-
Aa los mismos panaderos para piano de Isidoro
Hernandez, a su vez inspirados en los de Tomas
Damas.

Enriqueta Ventura de Doménech® publica hacia
1880 una pieza para piano titulada Panaderos
que como N° 3 forma parte de la serie titulada
Trozos flamencos. Puede consultarse la partitura
en este enlace: www.flamencoinvestigacion.es/
repositorios/panaderos.html Esta en tonalidad
de La Mayor, y musicalmente son unas alegrias
en las que encontramos todos los elementos
necesarios para poder calificarla asi. Esta muy
relacionada con el estilo de Arcas, aunque con
un mayor virtuosismo y extensién musical. Pode-
mos igualmente detectar una estructura basada
en un baile flamenco. La introduccién de la pri-
mera péagina corresponde a lo que en la guitarra
se haria con rasgueos. No se indica paseo, pero
el Ultimo sistema de la primera pagina funcio-
na como tal. La parte inspirada en los rasgueos
aparece a lo largo de toda la obra para separar
las secciones melédicas o falsetas.

En la pagina 4 encontramos un giro arménico
a Fa# M como dominante de si m, tras el que
se cae en la dominante general, Mi, antes de la
seccion ad libitum que recupera la tonalidad de
La Mayor. Es muy parecido al giro que hace Ar-
cas en la primera falseta de sus panaderos fla-
mencos, aunque Arcas pasa antes por el lll gra-
do y hace el VI grado menor. Tras esta seccién,
o falseta, aparece de nuevo la parte que antes
hemos calificado de rasgueado.

En la pagina 5 aparece entre dobles barras de
repeticion lo que podemos considerar una esco-
billa de baile, estructurada en 8 compases mas
su repeticion. Algo semejante ocurre en la pag.
7. Tras estas partes de escobilla se suceden pa-
recidas secciones ad libitum como la anterior-
mente comentada, que cierran musicalmente y
enlazan con la parte de imitacién de rasgueado.

¢

La escritura ritmico-armoénica de la partitura
responde al modelo clasico, con cambio arméni-
co en el primer pulso del compas e indicacién de
los acentos tipicos en tiempos débiles. Ver por
ejemplo el 4° y 5° sistema de la pagina 4, y toda
la pagina 5 y mitad de la 6. También el Gltimo
sistema del final de la obra.

Volviendo a las publicaciones para guitarra, por
Eusebio Rioja®' sabemos que José Asencio, gui-
tarrista discipulo de Aguado, daba clases en Ma-
laga en 1878, y también que publicé un libro titu-
lado Verdadero arte de tocar la guitarra por cifra
y sin ayuda de maestro en 1886. Una las obras
que aparece en el indice y que no se ha con-
servado fue La Rosa o Panaderos, lo que viene
a significar que los dos estilos serian similares
en sus caracteristicas musicales. Los panaderos
tienen mayor antigiiedad que las rosas, por lo
que a priori debemos pensar que es la rosa la
que se identifica con los panaderos. Analizando
los Panaderos de la Coleccién Palatin de Arcas 'y
los Juguetes de la rosa que aparecen en el Jaleo
por punto de fandango de la misma coleccién,
vemos que ambos nos recuerdan a lo que lla-
mamos hoy Alegrias, con similares estructuras
ritmico arménicas en modo Mayor y fraseos muy
parecidos, aunque los panaderos estén en Mi
Mayory la Rosa en La Mayor. La causa de que la
rosa esté en La, puede deberse al punto del fan-
dango: La, ya que como veremos mas adelante
es el tono de Mi el utilizado para las rosas.

El guitarrista Juan Parga®? publica en 1893 unos
panaderos a modo de jaleo final (asi se indica)
tras su Polo gitano op. 2 que suenan claramente
a unas alegrias en La Mayor. Este ejemplo coin-
cide en musicalidad con los panaderos inéditos
de Arcas, aunque estén en La Mayor y con figu-
raciones ritmicas escritas en la forma académi-
ca, con el cambio armoénico en el primer pulso
del compas. Algunas de sus secciones recuer-
dan a las escobillas que realiza la guitarra en el
baile, formando estructuras de 4 compases (12
pulsos) + 4 compases (12 pulsos), por ejemplo
el cuarto sistema de la ultima pagina.

Sin poder precisar una fecha exacta, aunque
probablemente antes de que finalizase el siglo
XIX, escribe Manuel del Castillo unos panade-
ros que formaron parte de una coleccion llamada
Album Musical. Recuerdo de la Semana Santa y
Feria en Sevilla, donde se encuadernaron piezas
sueltas de aires populares para piano editadas
por el sevillano Agustin M. Lerate. Estos pana-
deros tienen una primera seccion en la menor,
tras la que se modula al homénimo Mayor. Musi-
calmente son de corte bolero, aunque diferentes




a los de Tomas Damas. Estos mismos panade-
ros se volvieron a reeditar en una larga compo-
sicion titulada La Gloria de Andalucia, Pot-pourri
Flamenco, publicada hacia 1903 en Sevilla por
Enrique Bergali*®. La nueva edicion incorpora al-
gunos cambios de dindmica y fraseos, aparte de
una grafia mas moderna y cuidada.

En 1907, Ignacio Agustin Campo y Castro® fir-
mara unos panaderos en Mi Mayor en clara linea
de continuidad con los de la Coleccién Palatin
de Arcas. Incluso con falsetas parecidas y giros
armdnicos semejantes, como en la pagina 4 la
parte de rasgueado y compases siguientes, que
coinciden con la primera falseta de Arcas. Tam-
bién la parte melddica del segundo sistema de
la primera pagina se asemeja con el paseo de
Arcas. Esta pieza de Ignacio Agustin Campo es
mas extensa y elaborada que la de Arcas, con
arpegios en mayor nimero y juegos melédicos a
modo de campanelas, con melodias en la segun-
da y tercera cuerda mientras la primera perma-
nece al aire (p. 2). Puede considerarse un toque
por alegrias en Mi en toda regla.

Castro', en su estudio sobre los panaderos de
Arcas de la Coleccién Palatin, analizé el térmi-
no tiradillo que aparecia indicado sobre algunos
acordes. Hasta el momento, no se habia encon-
trado mencion en ninguno de los métodos de
guitarra consultados desde el siglo XVIIl en ade-
lante. Guitarristas de estilos cléasico y flamen-
co consultados no tienen informacion relativa a
este tiradillo, aunque algunos flamencos recono-
cian haberlo oido.

En su momento fue interpretado como un tirado

de las cuerdas. El tiradillo, o tirado de las cuer-
das, se realiza con el pulgar desde el grave al
agudo. Consultada la nueva fuente de panade-
ros de Ignacio Agustin Campo y Castro, el autor
indica con una “p” lo siguiente:

La P indica que en los acordes del 1°y
2° compas, y en todos los demas iguales,
el dedo pulgar de la mano derecha debera
deslizarse desde los bordones hasta la pri-
ma, rozando todas las cuerdas a manera de
rasgueado (p. 1)%

Lo que sirve para interpretar sus instrucciones
como algo semejante a lo que pensamos noso-
tros que podria ser el tiradillo. Aunque no apa-
rezca el término en cuestion, el lugar donde apa-
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rece es el mismo que en la obra de Julian Arcas,
y con caracteristicas musicales semejantes.

Rafael Marin?* incluye en su método de guita-
rra de 1902 unos panaderos en La Mayor como
acompanamiento de baile. En su mayor parte
encontramos una sonoridad cercana al estilo
bolero (rasgueo y falsetas). Otras secciones re-
cuerdan a un vals (introduccion). Recordamos
que Rafael Marin senala que no incluye en su
método acompanamientos de bailes flamencos,
sino de palillos (p. 176).

El guitarrista Vicente Gémez (1911-2001) tiene
una grabacion de Sevillanas y panaderos (ca.
1941, Brunswick 63879 — 02820-B) donde la
parte que corresponde a los panaderos esta cla-
ramente relacionada con el estilo bolero. Esta en
tonalidad de Re Mayor con cejilla I.

Este estilo de panaderos derivado de las segui-
dillas tuvo continuidad en los guitarristas fla-
mencos, pues ya bien entrado el siglo XX Este-
ban de Sanlicar y Mario Escudero mantuvieron
la tradicion con brillantes composiciones. El otro
modelo debié quedar confundido con las rosas,
teniendo continuidad bajo su nombre, y luego en
las llamadas Alegrias en Mi, por eso, en el siglo
XX, no encontramos la practica de este estilo
musical de corte flamenco bajo el nombre de pa-
naderos, imponiéndose una denominacion mas
acorde con su expresividad y caracter alegre: el
toque por alegrias.

En este sentido, tenemos las explicaciones del
guitarrista de origen espanol afincado en Lon-
dres Juan Martin (n. 1948), quien indica en su
método de guitarra flamenca que las:

Alegrias en Mi son también conocidas
como Rosas o Alegrias por Rosas. El com-
pés es el mismo que las alegrias en La, pero
una diferente clave la dota de mayor oscuri-
dad y rica sonoridad. Comunmente se toca
a menor velocidad. El ritmo, y especialmen-
te los contratiempos, requieren de especial
atencion (p. 134)%

En cuanto a las fuentes musicales de rosas,
dentro del método de guitarra de Rafael Marin?*
(1902) tenemos una partitura de La Rosa en Mi
Mayor, pieza que en el indice figura como Ale-
grias. Ramén Montoya® también cultivd el to-
que por Rosas dentro de su repertorio. Posee
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tres grabaciones en las que aparece siempre el
toque por Mi. Miguel Borrull hijo tiene una gra-
bacién de Soleares con Rosa (Odedn 182.056b
— SO 4349) de ca. 1927 en Mi Cejilla I. Como
modalidad de canto, La Rosa vendria a ser un
tipo de cantina interpretada por el compas que
hoy llamamos de alegrias, famosa en su tiempo
y con diferentes vias de transmisién que hacen
dificil distinguir cudl de las que se cantan es
verdaderamente La Rosa originaria. El soporte
ritmico llamado por alegre utilizado para acom-
pafar a La Rosa debi6 ser el mismo que el de los
panaderos flamencos en Mi, quedando asimila-
dos posteriormente en un semejante estilo con
el toque tipico por arriba (Mi), ya bajo el nombre
s6lo de Rosas. Las grabaciones que hemos es-
tudiado presentan todas el toque por Mi: Pepe
el de la Matrona® Rosas “La Verdulera”, Ramoén
Medrano® La Rosa “Mi pelegrina” y Mariana
Cornejo® Por Rosa.

Conclusiones

A tenor de las descripciones anteriores y de
los documentos musicales estudiados se puede
afirmar que, por un lado, hubo una versién popu-
lar de los panaderos cantados con guitarra, con
un aire (¢al uso gaditano?) que coincide con lo
que hoy llamamos alegrias. Este estilo parece
relacionado con la zona de Céadiz. Por otro lado,
existié una version de escuela bolera, que debié
de incorporar algunos elementos del estilo po-
pular, pero basado en el ritmo tipico de la segui-
dilla y el bolero.

Las dos fuentes musicales de Julian Arcas son
un claro ejemplo. Los panaderos publicados en
edicion péstuma (1892), aunque probablemente
de 1865, estan cercanos a lo que se conside-
ra una seguidilla o bolero. Sin embargo, los pa-
naderos de la Coleccion Palatin (ca.1875) son
de tipo flamenco. Esta modalidad nos anuncia
la evolucion del estilo hacia lo que conocemos
como alegrias, y nos confirma la existencia de un
tipo de panaderos diferente, un estilo del que ya
nos hablaba el maestro Otero, que tiene conti-
nuidad en las obras de Enriqueta Ventura de Do-
ménech (ca.1880), Juan Parga (1893) e Ignacio
Agustin Campo y Castro (1907).

Aunque no dispongamos de partituras musica-
les mas antiguas, las evidencias anteriores tam-
bién podrian servirnos para afirmar que siempre
existié una variante de panaderos como toque
alegre, con esa peculiar ritmica y cambio armoé-
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nico, forma musical relacionada con un estilo de
toque al uso gaditano, cuya antigiiedad pudiera
remontarse al Ultimo cuarto del siglo XVIII, den-
tro de los estilos interpretados en las fiestas de
fandango en México. En relaciéon al fandango, al-
gunas semejanzas musicales del toque por ale-
grias con un fandanguito de Cédiz de la primera
mitad del siglo XVIII fueron también senaladas
en trabajos precedentes**'. Quizas tuvieran ya
los panaderos de finales del XVIII la musicalidad
que presentaba el fandanguito de Cadiz y que
claramente se relaciona con el toque por ale-
grias del flamenco.
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