m¢>¢z Jmmu 1 ¢Z¢
m¢&mow qm:%:& mmmmummz - :O_.uuw.:.h_

®F¢Emm& NmQ &G.m&Zz& % EEU«&Q%Q,




ACCESO GRATIS a la Lectura en la Nube

Para visualizar el libro electrénico en la nube de lectura envie
junto a sunombrey apellidos una fotografia del cédigo de barras
situado en la contraportada del libro y otra del ticket de compra
a la direccion:

En un maximo de 72 horas laborales le enviaremos el cddigo de
acceso con sus instrucciones.

La visualizacién del libro en NUBE DE LECTURA excluye los usos bibliotecarios
y publicos que puedan poner el archivo electrénico a disposicion de una
comunidad de lectores. Se permite tan solo un uso individual y privado

S




EL CORTOMETRAJE. VALORACION
Y GRANDEZA DEL FORMATO



COMITE CIENTIFICO DE LA EDITORIAL TIRANT HUMANIDADES

MANUEL ASENSI PEREZ
Catedrdtico de Teoria de la Literatura y de I Literatura Comparada
Universitat de Valéncia

RamON COTARELO
Catedrético de Ciencia Politica y de la Administracién de la Facultad de Ciencias Politicas y Sociologia
de la Universidad Nacional de Educacién a Distancia

M.* TeresA ECHENIQUE FLIZONDO
Catedritica de Lengua Espariola
Universitat de Valéncia

Juan MANUEL FERNANDEZ SORIA
Catedrdtico de Teoria e Historia de la Educacién
Universitat de Valéncia

PaBLO ONATE RUBALCABA
Catedrdtico de Ciencia Politica y de la Administracién
Universitat de Valéncia

Joan RomMERO
Catedrdtico de Geografia Humana
Universitat de Valéncia

Juan JosE Tamayo
Director de Ia Cétedra de Teologia y Ciencias de las Religiones
Universidad Carlos III de Madrid

EL CORTOMETRAJE.
VALORACION Y GRANDEZA
DEL FORMATO

Mercedes Miguel Borras
Ana . Cea Navas
(Editoras)

ey
(e
it 4

CEN

i

Junta de o i R S
. z Semana de Cine
Castilla y Leon Medina del Campo
tirant humanidades

Valencia, 2020



Copyright ® 2020

Todos los derechos reservados. Nila totalidad ni parte de este libro puede reprodu-
cirse o transmitirse por ningiin procedimiento electrénico o mec4nico; incluyendo
fotocopia, grabacién magnética, o cualquier almacenamiento de informacién y
sistema de recuperacion sin permiso escrito de los autores y de los editores.

En caso de erratas y actualizaciones, la Editorial Tirant Humanidades publicars
la pertinente correccién en la pagina web www.tirant.com.

Este libro ha sido editado por Tirant lo Blanch y por Filmoteca de Castilla
y Leén, Semana de Cine de Medina del Campo y OCENDI
(Observatorio del Ocio y el Entretenimiento Digital).

© TIRANT HUMANIDADES
EDITA: TIRANT HUMANIDADES
C/ Artes Gréaficas, 14 - 46010 - Valencia
TELFS.: 96/361 00 48 - 50
FAX: 96/369 41 51
Email:tlb@tirant.com
www.tirant.com
Libreria virtual: www.tirant.es
DEPOSITO LEGAL: V-1023-2020
ISBN: 978-84-18155-57-4
MAQUETA: Innovatext

© VV.AA

Si tiene alguna queja o sugerencia, envienos un mail a: atencioncliente@tirant.com. En' caso de no ser
atendida su sugerencia, por favor, lea en www.tirant.net/index.php/empresa/politicas-de-empresa nuestro

Procedimiento de quejas.

Responsabilidad Social Corporativa; http://www.tirant.net/Docs/RSCTirant.pdf

Autores:
Emiliano Allende
Connie Badrines McGill
Yurima Blanco Garcia
Joseba Bonaut Iriarte
Denis Brotto
Mario Brenta
José L. Cano de Gardoqui
Victoria Cavia-Naya
Jose Carrefio Villada
Ana I. Cea Navas
Pablo Coca Jiménez
Luis Deltell Escolar
Miguel Angel Diaz Monsalvo
Mikel Diaz-Emparanza Almoguera
Francisco J. Dominguez Burrieza
Patricia Duréntez Stolle
Maria Lorenzo Hernandez
Luis Mariano Gonzalez
Begofia Gutiérrez San Miguel
Ignacio Lasierra Pinto
Victor Hugo Martin Caballero
Teresa-Gema Martin-Casado
Raquel Martinez Sanz
Mercedes Miguel Borras
Adriana Navarro Alvarez
Amparo Plaza Vidal
Juan Rubio de Olazabal
Cristina San José de la Rosa
Juan C. Sanchez Manso
Antonio Santos
Alberto Ubeda-Portugués
David Vicente Torrico
Carlos Villar-Taboada



;
{
|
i
:
i

EL CORTOMETRAJE TIENE QUIEN LE ESCRIBA

Cada vez se ruedan mds cortometrajes, se llevan a cabo mds actividades
centradas en el formato y los festivales no hacen mds que aumentar. Y, sin em-
bargo, es un gran desconocido; alejado de los circuitos comerciales ~no se exhibe
en salas y es excluido de la mayor parte de las cadenas televisivas, el puiblico
no tiene fécil acceso a los miles de cortos que se producen cada afio en Espafia.
El relato breve cinematogrdfico es una herramienta de comunicacion perfecta
cuyo enorme potencial estd todavia por descubrir.

Esta imperiosa necesidad de generar una férrea cultura del cortometraje,
y muchos afios de estudio sobre el formato, nos ha llevado a sacar a la luz este

libro, cuya edicion se ha hecho realidad gracias al apoyo de Emiliano Allen-
“de, director del Festival de Medina del Campo; Maite Conesa, directora de la

Filmoteca de Castilla y Ledén; M* José Galvez, directora de Edicién de Tirant
lo Blanch; nuestro Grupo de Investigacién Reconocido (OCENDI), coordinado
por Nereida Lopez; y, por supuesto, los-as autores-as que conforman sus pagi-
nas, haciendo posible que el cortometraje tenga quien le escriba.

Pero esta publicacién no tendria sentido sin dar las gracias a los cortome-
trajistas por hacernos sofiar con su creatividad y genio, por llenar nuestros cora-
zones de fantasias y de historias que consiguen arrebatarnos en pocos minutos.

Esperamos y deseamos que instituciones relacionadas con la industria ci-
nematogrdfica (ICAA, Academia de Cine, etc.) se sumen a esta iniciativa, asi
como aquellas, tanto de cardcter piiblico como privado, que quieran colaboran
en apoyar y defender el cortometraje. '
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CARMENCITA TRIUNFA EN NUEVA YORK:
LA DANZA ESPANOLA DESDE EL TEATRO
DE LA DIVERSION Y EL CINE PRIMITIVO

Victoria Cavia-Naya
Universidad de Valladolid

1. INTRODUCCION

La bailarina almeriense Carmen Dauset (1868), conocida artisti-
camente como “Carmencita” y con el sobrenombre de “La Perla de
Sevilla’V) pasé préacticamente desapercibida en Espafia pero obtuvo
un reconocimiento artistico intenso, rapido y breve en Estados Uni-
dos tras ser contratada por importantes agentes del negocio teatral
en el periodo que va desde agosto del afio 1889 a enero de 1895 v,
de manera puntual, es posible que también en fechas posteriores. La
mayor parte de sus actuaciones se programaron en espectaculos de
music hall y como ntimeros (acts) dentro del vodevil, con su nombre
como reclamo del cartel practicamente desde su debut. Lo mas lla-
mativo es que la fama alcanzada durante esos cinco afios se prolongé
en la memoria colectiva de las siguientes generaciones y llegé a for-
mar parte de la incipiente historia de la danza en Estados Unidos. El
revulsivo que supuso la danza espaiiola para el teatro de la diversién,

! Desde su llegada a Estados Unidos, en las entrevistas promocionales se afiade a su
nombre artistico también su nombre civil, que aparece con la “s” duplicada: “Every
availablemomen tthat Carmencita or Carmen Dausset as she was baptized...” (New
York Sunday 1890, 20 de abril); “Carmencita tells of her early days”, [written for
TheTelegram (s.f.)]. Sobre la fecha de su nacimiento, en la prensa norteamericana
se recoge que nace el 2 de noviembre de 1869 (Chicago Daily Tribune 1891, 4 de
noviembre). Otras fuentes que han tratado su biografia sittian esta fecha en 1868
{Navarro y Gelardo 2011 p. 11).




326 Victoria Cavia-Naya
a través de los bailes de Carmencita, coincide con el nacimiento de

un cine primitivo que tuvo entre sus primeros protagonistas a artis
tas del entorno de las variedades y, en concreto, a la propia bailarina.

El objetivo general que me propongo es el de mostrar que entre
los mecanismos de configuracién y reproduccioén de la danza espa
fiola como género, se encuentran mujeres que triunfaron fuera de
Espaiia en el teatro de la diversion. Es el caso de Carmencita, cuya
contribucién se hace desde la reinvencién de la tradicién sobre el
sustrato popular y académico de los bailes espafioles, en el contexto
de practicas artisticas y sociales modernas y urbanas. El objetivo mas
especifico es el de determinar algunos de los rasgos estilisticos, técni
cos v estéticos que se aportan a la construccién de la danza espafiola
a finales del siglo XIX desde el teatro del entretenimiento.

2. CARMENCITA TRIUNFA EN NUEVA YORK:
UNA TOP LINER DEL VODEVIL AMERICANO

El término teatral top liner equivale a estrella, pero fue un colo
quialismo utilizado dentro del 4mbito de vodevil americano y acu
fiado en la década de 1880 que sirvié para denominar a la persona
que ascendia de manera répida desde el nivel del elenco mas bajo
hasta el mas alto de su especialidad y, en consecuencia, su nombre
se publicitaba de manera destacada en la cartelera. Funcion6 como.
recurso para dinamizar el espectéculo y fidelizar al publico objeti
vo, pero también para producir un giro en la audiencia y ampliar
el mercado hacia otros sectores y segmentos de la poblacién menos
habituales. Estas estrellas del vodevil también alcanzaban la méxima
remuneracion y, por tanto, la calificacién de top liner era al mismo
tiempo equivalente a la de high priced.

Carmencita fue considerada como una de las primeras top liner
del vodevil americano. Contribuyd con sus bailes a introducir la dan-
za espafiola ante un publico y critica ajeno a ella. De manera especial,
fue responsable de la incorporacién de mujeres y familias a este tipo
de especticulos (Washington Post 1898, 12 de junio, p. 23). Uno de
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los muchos datos que ilustran su repercusion es que tras los primeros
éxitos cosechados en el music hall con los hermanos Kiralfy (1889)
¥, sobre todo, en el teatro de vodevil con la productora del primer
Koster&Bial's Concert Hall (1890), los empresarios del show business
se dedicaron a importar desde Espafia y Portugal un buen ndmero
de “Spanish dancers of the Carmencita type” (Chicago Daily Tribune
1890, 11 de mayo, p.16). De hecho, seis bailarinas espafiolas apare-
cieron simultaneamente en Nueva York a partir de junio de 1890.
Otras ciudades de la costa este, como Boston, fueron también muy
conscientes de la responsabilidad que tuvo Carmencita en el “conoci-
miento genuino de lo espaiiol en la danza”. La frase “a Spanish dance
by Spanish people to Spanish tunes” servia al comentarista para alabar
la fiesta celebrada en el Union Hall de Cambridge y subrayar la no-
vedad de que “Boston has had a Spanish dancer who never saw Spain
or heard of it until the Carmencita craze” (Boston Daily Globe1892, 13
de febrero, p. 4). Nueva York fue su centro de operaciones, pero visit6
Atlanta, Chicago, Washington, Los Angeles y més de setenta ciuda-
des distintas junto al resto del elenco que completaba los programas
de las giras.®) ‘

Carmencita sale de Estados Unidos en 1895 de la mano del ma-
nager y productor teatral Leopold Jordan, en un momento en que
se empieza a enfriar la fiebre de las top liner (McGill 1901 p. SM 5).
El objetivo es realizar una gira por Londres, Berlin, St. Petesburgo y
otras ciudades europeas y, posteriormente, un tour mundial de dos
aflos que concluird con la vuelta de la bailarina a América via San
Francisco. En Londres no consigue un éxito completo con su baile y
se ve obligada a adaptarse al mercado europeo (New York Times1895,
22 de marzo, p.4). Alli, modifica el formato y contenido de su actua-
cién e incluye la interpretacion de canciones espafiolas acompaiiada
por cuatro musicos nacionales (Chicago Daily Tribune 1895, 9 de ju-
nio, p. 9). Diez afios después, en Estados Unidos algunos observan

2 Unrecorrido detallado de las giras de Carmencita desde 1889 a 1895 puede consul-

tarse en uno de los trabajos sobre la bailarina llevado a cabo por Kiko Mora (2011).
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esta marcha como una consecuencia del declinar de su talento tras
una brillante carrera de cinco afios de éxito (Chicago Daily Tribune
1895, 17 de marzo, p. 30). Otras crénicas comentan que ha vivido du-
rante esos afios en Espafia y que disfruta de la gran fortuna que hizo
en América (Chicago Daily Tribune 1905, 30 de julio, p.B7). Con:
viene apuntar otro tipo de razones coyunturales al respecto: poco
antes del afio 1900, en el teatro de variedades se han empezado a
generalizar las piezas operisticas breves tipo sainete o playlets. En el
ambito de la danza hay una mayor demanda del ballet académico, lo
que desplaza a otros tipos de danzas como la espaiiola (Chicago Dazly
Tribune 1913, 29 de junio, p. B1).

En 1905, y tras diez afios de ausencia en Estados Unidos, Carmen
cita reaparece en Nueva York con todos los honores y contratada por
Oscar Hammerstein, el empresario que en su época habia formado
parte de la produccidn artistica del Koster&Bial's Music Hall. Con
cretamente llega desde Paris para actuar durante cuatro semanas en
dos de sus teatros: el Victoria y el Paradise Roof Garden (New York
Times 1905, 21 de julio, p. 7). Aunque sin mucho crédito en la vera-
cidad de las noticias, a partir de ese momento y hasta 1915 la prensa.
dard cuenta de manera intermitente de actuaciones de la “auténtica’
Carmencita (Spearel915).

Su fallecimiento también serd un tema recurrente de informa-
ciones y desmentidos. En agosto de 1902 se dice que ha muerto en
Brasil victima de la fiebre amarilla, aunque poco después se confir-
ma que la fallecida es una de sus imitadoras (Chicago Record 1902,
15 de agosto, NYPL). De nuevo, en 1910 se anuncia que la famosa
bailarina espafiola Carmencita actuaré en Boston en el Austin &
Stone Museum, y se comenta “que es tan atractiva, elegante y buena
bailarina ahora como lo fue cuando su nombre estaba en boca de
todo el mundo” (Boston Daily Globe 1910, 19 de diciembre, p. 14).
Después de su viaje a Europa su estrella se eclipsé y sus aparicio-
nes, si las hubo, fueron puntuales tanto en Estados Unidos como en
Hispanoamérica.
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3. CARMENCITA Y LA DANZA ESPANOLA

Normalmente la crénica teatral del momento no se pronuncia sobre
cuestiones de géneros, estilos o escuelas de danza. Los cronistas se limi-
tan a narrar mas o menos poéticamente las impresiones sobre lo que ven
en escena. De manera implicita, la categoria o tipologia de danza a la
que adscriben los bailes de Carmencita es la de danza espafiola o Spanish
dance. Puntualmente, también se alude a la danza de escuela espaiiola o
Spanish school. Es necesario actualizar el contenido de estos términos en
su contexto y matizar su significado revisitando algunas premisas acu-
fiadas por la historiografia de la danza en Espafia. También es conve-
niente indagar las caracteristicas estilisticas del baile de Carmen Dauset
desde el doble enfoque que proporciona la critica de la época y el analisis
del corto de Edison, Carmencita. “Spanish dance” y “Spanish school”.

El vinculo de la bailarina con la danza teatral, y por tanto con la
tradicion académica de la Spanish dance, se justifica mediaticamente
en su momento desde diversos argumentos. Entre ellos, la existencia
de una formacién que, ella afirma, recibié en Sevilla a través de su
maestro Vicente Moreno.® Otro dato, en este mismo sentido, es que
demuestra conocer los principios y vocabulario académico de los
pasos y posiciones sobre los cuales se reelaboran otras figuras y mo-
vimientos. De manera locuaz, en la entrevista que concede cuando
esta finalizando la gira que presenta en cartel a “Carmencita and The
Spanish Students” en el Boston Theater, afirma que: “The posisitons
and steps —entrechats, ronde de jambe, pirouettes— are but few, but
an infinite number of variations and combinations may be formed”
(Boston DailyGlobe 1891, 27 de diciembre, p. 10).

3 “Carmencita Tells of Her Early days”, (s.f), NYPL Dance Clipping File . Se trata de
un texto escrito para el Telegram en formato autobiografico, ya que aparece firmado
por “Carmen Dausset” (sic.). La bailarina afirma que desde Almeria se traslada a
vivir a Sevilla con su hermana Maria y su madre, y es alli donde asiste a la escuela de
Vicente Moreno. Aparecen otros muchos datos en relacién a su familia, formacién y
primeros afios de carrera profesional que no coinciden, en algunos casos, con otras
informaciones como las que aparecen en Navarro y Gelardo (2011)




330 Victoria Cavia-Naya
Desde la mirada actual de la danza espaiiola, dominar el lengua-

je académico técnica y expresivamente, implicaria ser una bailari-
na bolera completa. En la prensa contemporanea a Carmencita no
se encuentran referencias explicitas a categorias equivalentes, como
la de “bailarina de rango espaiiol”. Aunque si se hace eco la critica

de otras denominaciones que sugieren cierto academicismo. Entre
ellas cuando se recoge la afirmacion de Carmencita sobre su debut.
como prima ballerina en el Teatro de Cérdoba, en donde fue anun-
ciada como “Carmencita Dausset, the Peatl of Seville” (Telegram s..
NYPL). Ademaés, la critica contemporanea aprecia la tradicién de es-
cuela en su baile al considerar que:

Since the day of the academic dancer has apparently passed for good, and
the ‘novelty’ dance became the rage, there has never been an artist in this line.
who excelled Carmencita. She was the very embodiment of the poetry of mo-
tion (Washington Post 1899, 9 de octubre, p. 7).

Se subraya muchas veces su personalidad dramatica, la novedad
que imprime en cada baile y su capacidad de creacién de nuevos
bailes sobre bases muy simples (Crawford Flitch 1912 p. 196-197).
La vertiente popular de su interpretacién no es obstdculo para que
se valoren positivamente las caracteristicas artisticas de su reperto.
rio y su personalidad para abordarlo, sobre todo, en comparacion
a otras bailarinas de ballet, serpentine dances o skirt dances, con las
que comparte cartel. Un rasgo que por otra parte evidencia la apre
ciacién estética de la oferta que existia al respecto (Atlanta Cons-
titution 1890, 6 de abril, p. 13). De hecho, algunos consideran que
los bailes espafioles de Carmencita ha recuperado la calidad que la
danza habia perdido dentro del vodevil (Washington Post 1899, 18
de octubre, p. 7).

Estas caracteristicas de los bailes nacionales que se canalizan en el
formato a solo, con castafiuelas en la mayoria de los casos, con aires
populares espafioles en compds ternario y sin demasiada compleji
dad técnica pero con gran vistosidad y atractivo tanto por el fisico
racial de sus bailarinas como por la expresividad, el caracter que de
manera natural imprime la intérprete y el cuidado vestuario, no eran
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exclusivas ni de Carmencita ni de su época. Se trata de rasgos distin-
tivos que se anclan en la tradicién y estereotipos de la danza espafiola
¥ que se transforman en la interaccién de su dimensién académica y
popular. Algo que por ejemplo ya ocurrié con los bailes mixtos. No
eran bailes teatrales muy complejos, ni necesitaban de una ensefian-
za muy rigurosa por parte de los maestros de danza, pero triunfa-
ron en toda Europa desde los afios treinta del siglo XIX (Blasis 1830,
p. 35). Precisamente, cuando el repertorio de los bailes nacionales
de pareja, que habian surgido a finales del siglo XVIII y que habfan
sido interpretados con solvencia por boleros y boleras que asumian
su complejidad técnica y estética estilizada, estaba en decadencia y
progresivo retroceso. Me refiero a los bailes que tras sucesivas estili-
zaciones académicas hemos codificado en el siglo XX, y en sentido
estricto, como pertenecientes a la escuela bolera (Cavia Naya 2012,
p. 72-88).

Enlaprimera década del siglo XX, la critica especializada que ads-
cribe a Carmencita dentro de la rigurosidad de una Spanish School,
idealizada y en esos momentos inexistente desde el punto de vista de
la practica artistica, juzga sus bailes con mayor dureza ya que lo hace
desde la perspectiva y normatividad de la gran dpera y del ballet aca-
démico, que estan buscando su identidad en Estados Unidos. Con
ello, se obvia tanto la naturaleza del género donde se contextualiza su
repertorio —el vodevil americano-, como la trayectoria histérica de
la danza espafiola:

Carmencita, Otero, Yberri, and some other women of the so called ‘Spa-
nish school” had a brief vogue, but did not give rise to any marked revival of
popular interest in profesional dancing (Chicago Daily Tribune 1913, 29 de
junio, p. B1).

De alguna manera, se cuestiona el que los bailes espafioles, vincu-
lados a la tradicién académica y dentro de un formato a solo de ca-
racter continuista, puedan tener éxito en el vodevil americano. Preci-
samente, cuando en las producciones teatrales se estdn imponiendo
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los formatos de jévenes de conjunto que cantan o bailan como parte
de un grupo o chorusgirl.®

3.1. Repertorio

Esta facultad de recreacidn del repertorio base de los bailes espafio-
les a través del formato a solo en una estrella como Carmencita, que se
mueve en la necesaria espectacularidad de las variedades y por tanto
en la introduccién de elementos personalizados, directos y de facil co-
municacién, permite hablar de un tipo de reduplicacién en la estiliza-
cién de la danza espaiola (Atlanta Constitution 1892, 28 de junio, p
4). Todo ello siempre que partamos de la existencia de un fenémeno .
implicito: el proceso de hibridacion y simbiosis que experimentan la
danza cortesana y el baile popular en el teatro menor espaiiol desde el
siglo XVII y su posterior trayectoria. En esta misma linea, a finales del
siglo XIX, en los 4mbitos ilustrados espafioles se distinguen dentro de
los bailes nacionales tres categorias: bailes de palillos, bailes teatrales
andaluces y bailes flamencos (Mas y Prat 1882, p. 58-59). La propuesta
no limita el uso de las castafiuelas inicamente a los bailes de palillos -
bailes de escuela, ortodoxos, con formato de pareja-, ya que los bailes
teatrales andaluces -bailes académicos menos rigurosos, con formato
a solo- también pueden incluir el uso de las castafiuelas, algo que no
ocurre en ese momento en los bailes flamencos ~formato a solo y sin |
castafiuelas— (Cavia Naya 2012, p. 63-64). Dentro del formato a solo,
es interesante afiadir la reciente perspectiva que Berlanga aporta sobre |
los bailes de jaleo que, en su versién academizada, transitan durante el
siglo XIX con los demés tipos de danza teatral, incluidos los bailes de
jaleo en su versién popular agitanada. Estos Gltimos, son el precedente
directo de los bailes flamencos y sustrato de la escuela flamenca del |
siglo XX (Berlanga 2016, p. 179-196). ‘

4 “Indeed, the first group of ‘Gaiety girls’ was more succesful by far than the Spaniards
(...) all dancers of a school whose appeal was feminine grace rather than great techni-
cal skill or executive proficiency” ( Chicago Daily Tribune 1913, 29 de junio, p.B1)
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En este contexto, el repertorio que ofrece Carmencita en el vode-
vil americano estd conformado por bailes en formato a solo, aunque
excepcionalmente aparece algtn baile de pareja o baile de palillos
como fue el caso de la gira en donde baila con Antonio Martinez
(New York Times1889, 16 de diciembre). Estos bailes a solo estdn en
la linea de los bailes teatrales andaluces que, como acabamos de se-
falar siguiendo a Berlanga, se pueden asumir como bailes de jaleo
teatrales o academizados. Entre ellos se encuentran en el repertorio
de Carmencita el propio bolero, la cachucha, el zapateado y el olé,
que ya se bailaban desde inicios del siglo XIX. Pero también otros
como el vito, que se puso de moda alrededor de los afios cuarenta, y
las petenetas, en boga a finales del siglo XIX. Carmencita completa
su repertorio, en esta misma vertiente de bailes teatrales (en su ma-
yoria andaluces), con los fandangos, sevillanas, jotas, seguidillas y
tangos. Ademds incluye otras composiciones populares en la linea de
la pantomima patridtica y aires militares que estaban de moda en ese
momento, como es el caso The Volunteer o Aid de Camp.

La puesta en escena de Carmencita consiste en un cuidado ves-
tuario, con actuaciones en las que presenta dos o tres bailes de su re-
pertorio, que junto con algtin bis no sobrepasan los diez minutos por
noche. Todo ello interpolado en los entreactos y acompafiada por
una orquesta en el formato de estudiantina, The Spanish Students.
Se trata de un conjunto de cuerdas de unos doce musicos espaiioles
(violin, viola, guitarra, bandurria y chelo) dirigido por Pablo Eche-
parne, el cual se convertird en su director musical y su marido (Chi-
cago Daily Tribune, 1891, 26 de octubre, p. 4). Esta orquesta actiia
como numero individual dentro del vodevil, pero progresivamente
su papel se centra en el acompafamiento musical de los bailes de
Carmencita (Atlanta Constitution 1892, 26 de enero, p. 15).

Su estilo personal de interpretacién es bastante homogéneo y
repite practicamente muchas de las figuras y vocabulario en todos
ellos. De ahi, que sea dificil retener unas caracteristicas singulares
para cada baile, més alld de las que implican los elementos de vestua-
rio, minima escenografia y masica. Destaca la liberalidad, rapidez,
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y variedad de sus movimientos, el uso de formas elementales en sus
pasos v los quiebros exagerados de cintura en las vueltas. Las apre-
ciaciones se equilibran con afirmaciones sobre el dominio y control
de su cuerpo y de la velocidad, ademas de la elegancia en su figura y
en los amplios desplazamientos. Todo ello, sin olvidar la capacidad
expresiva de sus brazos y rostro (New York Times, 1892, 26 de enero,
p-4).

Se puede discutir la existencia de rasgos flamencos en algunas de
las actuaciones de Carmencita en fiestas privadas e incluso de mane-
ra puntual en el dmbito teatral (Boston Daily Globe 1890, 27 de abril
p. 20). Sobre todo es facil encontrar transversalidad en este contexto
de hibridaciones si se tiene en cuenta que el sustrato de los bailes
flamencos esta en los bailes de jaleo populares que se agitanan. Aun
asi, sus bailes no presentan caracteristicas que permitan hablar de
la vertiente flamenca de los jaleos populares, ni en su vestuario, ni
en sus movimientos, ni en su mdsica ni, en definitiva, en su puesta';
en escena. Desde las fuentes revisadas, los jaleos teatrales o acade-
mizados de Carmencita conservan su autonomia de bailes abolera-
dos y no se aflamencan desde del punto de vista de la recepciéon. En .
esos momentos, aunque la critica desconoce el término flamenco
se puede inferir que tienen cierta apreciacién del mismo a través de
lo que denominan peyorativamente con el término “gypsy’, que no
lo aplican al baile de Carmencita. Esa vertiente flamenca si parece
detectarse en otras bailadoras inmediatamente posteriores a las que
la prensa relaciona con un tipo de danza gitana o Gypsy dance. Casi
treinta afios después, y desde un juicio técnico sobre sus movimien:
tos, alguna critica desmerece su corta carrera y alude a que la razon
residfa en cierto “agitanamiento” de su baile (Demers 1923, p.10).

En consecuencia, los rasgos populares de los bailes espafioles de
Carmencita no se encuentran tanto en el incipiente flamenco, que es
practicamente desconocido por el pablico y critica norteamericana,
como en otros dos factores: la liberalidad que proporciona el propio
formato del jaleo teatral dentro de la danza espaiiola y la flexibilidad
que le facilita la estructura del vodevil en el ambito de las especiali
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dades, espacio donde se ubican sus bailes. Es esta vertiente popular,
llevada hasta la exageracion y variedad de movimientos, la que aftade
dificultad de ejecucion, valor artistico y originalidad a su repertorio.
Caracteristicas que le proporcionan la fama y gran popularidad, an-
tes y después de que sean estereotipadas por el cine, y que funcionan
como factor de especial conexién con el pablico y critica familiariza-
dos con el teatro de la diversién: “It was apparently a painless exercise
in contortious” (Chicago Daily Tribune 1890, 2 de febrero, p. 27). En
el Hollywood de los afos treinta, Carmencita serd recordada por Ed
Sulivan como la primera bailarina que fue famosa en el cine: la “Spa-
nish torso-twister” que trabajo para Edison (Sulivan, 1937, p. 23).

4. PIONERA EN EL CINE AMERICANO:
“FIRST SCREEN DANCER”

- La variedad y rapidez de movimientos y, sobre todo, el gran na-
mero de vueltas y giros dislocados que imprime en sus bailes, se con-
vierten en uno de los rasgos destacados por la critica teatral desde el
despegue de su carrera. Gestos que acaban transformédndose en su
sefla de identidad al ser hiperbolizados y generalizados por los re-
duccionismos implicitos en la reproductibilidad de la incipiente cul-
tura popular moderna que arranca con el cine primitivo. Los vein-
tiiin segundos del corto Carmencita (1894) de Edison se consumen
dentro de las coordenadas de las nuevas formas de la industria del
entretenimiento, susceptible de convertirse en producto cultural en
si mismo y de retroalimentar la popularidad de la bailarina de mane-
ra transversal. Con este medio, se va mds alla del éxito conseguido en
las tablas del teatro y le procura otro tipo de contenidos al personaje:
Carmencita se comercializa como parte de un conjunto compuesto
por otros cinco films, a los que se accede previo pago de una moneda
introducida en el visor individual de uno de los varios kinetoscopios
situados en las salas de entretenimiento publico concebidas para tal
fin (Washington Post 1894, 22 de octubre, p. 4).
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Es conveniente resaltar el cambio de significacién que existe en
tre la visualizacién de los fragmentos de uno de los bailes del corto
Carmencita y la representacién completa de dos o tres de sus bailes
en directo, no sélo por cuestiones de reproduccién tecnoldgica sino
por las premisas dramdticas implicitas en la naturaleza de las artes
escénicas. El contenido del corto, el contexto en el que se visualiza
y el periodo temporal de su distribucién, contribuyen a prolongar la
fama de la bailarina, al mismo tiempo que reconfiguran al personaje
al subrayar los rasgos mas excéntricos de su estilo y menos ortodo-
xos en relacién a los bailes teatrales de la Spanish dance y, en mayor
medida, de la Spanish school.

4.1. Caracteristicas estilisticas

A pesar de su brevedad y de que se trata légicamente de una
filmacién sin sonido, es posible analizar desde una dimensién co-
reografica algunos elementos que permiten establecer referencias
relacionadas con el género, subgénero, estilo y repertorio de lo que
vemos en la imagen.®

Como género, este fragmento de uno los bailes de Carmencita se.
puede englobar dentro de la escuela de danza espafiola. El predomi-
nio del eje vertical y el vestuario de amplia falda y sobrefaldas de esti-
lo roméntico refuerza las referencias a la linea académica. En cuanto
al subgénero o estilo, estaria dentro de los jaleos teatrales academiza-
dos, con la salvedad de que no utiliza las castafiuelas, probablemente
por cuestiones puramente tecnolégicas ya que el sonido de los pali-
llos no podria registrarse en el cine primitivo. Aunque también cabe
la posibilidad de omitir su uso, dada la propia flexibilidad a la hora |
de afrontar este tipo de bailes. En relacién al repertorio es dificil pre-
cisar exactamente el baile que realiza porque el reducido vocabulario
que presenta es comun a cualquiera de los bailes que eran habituales

®  “Carmencita Filmed March 10-16, 1894, in Edisor’s Black Maria studio” Disponiblé
en https://www.loc.gov/item/00694116/. Pecha de acceso: 5 de enero 2019. k
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en sus actuaciones. Es posible que se trate de un pequefio fragmento
de una versién de la petenera espafiola, baile que incluia en muchos
de sus programas y que tanta fama le procurd. Asi también lo sugie-
ren otras investigaciones (Reyes Zuiiga-Hernandez Jaramillo 2012,
p- 10). En contra de este argumento se puede sefialar que no aparece
ningtin paso de panaderos (Cavia Naya 2013, p. 95). Mantiene un
estilo abolerado pero poco ortodoxo técnicamente ya que predo-
mina su cardcter popular y cierta exageracién expresiva propia del
formato de variedades. Prueba de ello es la rapidez de los giros, los
quiebros exagerados y dislocados de cintura, la descomposicién del
eje vertical del cuerpo, el exhibicionismo en las vueltas continuadas,
el braceo bajo horizontal y con falta de tension, los marcajes de pies
apenas intuidos y de corto recorrido espacial y el salto reducido. Asi
mismo, los plantes subrayados y raciales, los “pellizcos” en los gestos
y movimientos que no llegan a consumar la limpieza del trazo en
origen, o la forma de recogerse la falda.

~ Eltrabajo con las piernas y pies no es el protagonista de sus mo-

vimientos, como si habia sido habitual de las boleras ortodoxas de
principios de siglo, y desde otras caracteristicas también en los bailes
de variedades en los que las bailarinas levantaban exagerada y repe-
tidamente las piernas. Esto tltimo era algo que ocurria en la skirt
dance, e incluso en la gypsy dance o baile agitanado del momento.
Tampoco en la sinuosidad de su perfil, provocada por los quiebros
ondulados de su figura, se puede encontrar alguna alusién al estilo de
la serpentine dance inventado en ese tipo de escenarios.

5. CONCLUSION

Carmencita llega a Estados Unidos (1889) con un estatus de relle-
no dentro del music hall y se convierte, gracias a las claves del nego-
cio del espectaculo que la arropan y a su buen hacer, en una top liner
o artista de primer nivel dentro del vodevil americano. Los cambios
en su carrera son mas inteligibles cuando se interpretan como parte
de las transformaciones que se producen al interactuar los distintos




