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рΦноΦ tƛŦƭŀȄ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦ пту 

рΦнпΦ tǳƴǘŀ ȅ ǘŀŎƽƴ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦ пуо 

рΦнрΦ wŀǎǘǊƽƴ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦ пур 

рΦнсΦ wŜǘƻǊǘƛƭƭŞ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦ пуф 

рΦнтΦ wƻŘŀȊłƴ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧ п96 

рΦнуΦ {ŜŀǎŞŎƻƴǘǊŀǎŜŀǎŞ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΦΧΧΧΧΦΦ рлл 

рΦнфΦ {ƻǎǘŜƴƛŘƻ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦ рло 

рΦолΦ ¢ƻƳōŞ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦ рлр 

сΦ ±ǳŜƭǘŀǎ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦ рмл 

сΦмΦ ±ǳŜƭǘŀ ƴƻǊƳŀƭ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦ рмл 

6ΦнΦ ±ǳŜƭǘŀ ƎƛǊŀŘŀ  ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦΧΧΧΧΦΦ рмр 

6ΦоΦ ±ǳŜƭǘŀ ŘŜ ǇŜŎƘƻ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΦΦ рмф 

сΦпΦ ±ǳŜƭǘŀ ǉǳŜōǊŀŘŀ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΦΦ рнн 

сΦрΦ ±ǳŜƭǘŀ ŘŜ Ǿŀƭǎ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦ рнт 

6.6Φ ±ǳŜƭǘŀǎ ǎƻǎǘŜƴƛŘŀǎ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧ рнф 

сΦтΦ ¢ƻǊŘƝƴ ƻ ǎŀƭǘƻ ǘƻǊŘƻ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦΧΧΧΧΧΧΦ ром 

6.8. ±ǳŜƭǘŀǎ ŜƴŎŀŘŜƴŀŘŀǎ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΧ роп 

6.9. ±ǳŜƭǘŀ ŘŜ ǘƻǊƴƛƭƭƻ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦ рот 

сΦфΦмΦ DƛǊƻ Ŝƴ ŀŎǘƛǘǳŘ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦ рот 
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6.9.2. Giro en cupé ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΦΦ рпн 

сΦфΦоΦ DƛǊƻ Ŝƴ ǇŀǎǎŞ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΦ рпо 

6ΦфΦпΦ DƛǊƻ Ŝƴ ǘƻƳōŞ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦΧΧΧΦ рпп 

сΦфΦрΦ DƛǊƻ Ŝƴ ǇƛǉǳŞ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦ р45 

6.9.6. Giro en sexta ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦ рпр 

сΦмлΦ ±ǳŜƭǘŀ ȅ ƳŜŘƛŀ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΧΧΧ рпт 

6.11. OtǊŀǎ ǾǳŜƭǘŀǎ ōƻƭŜǊŀǎ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΧΧΦ рпт 

6.11.1. ±ǳŜƭǘŀ Ŏƻƴ ŘŜƎŀƎŞ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧ рпт 

6.11.2. Vuelta con ŘŜǎǘŀǉǳŜ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦ рпу 

6.11.3. ±ǳŜƭǘŀ ŦƛōǊŀƭǘŀŘŀ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΧΦΦ рпф 

тΦ /ƻƴŎƭǳǎƛƻƴŜǎ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΦΧΧΧΧΧΦ ррм 

уΦ .ƛōƭƛƻƎǊŀŦƝŀ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΧΦΦ ррр 

DƭƻǎŀǊƛƻ ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΦΧΧΧΧΧ рсм 
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1. Introducción 

 

1.1. Justificación. 

 

El flamenco presenta un panorama tan complejo en su contenido y construcción que 

para llegar a comprenderlo se hace necesario aislar sus elementos esenciales 

ˈguitarra, cante y baile̍  y estudiarlos por separado. Estos tres elementos forman 

una unidad a la que se adaptan, apoyándose entre sí, pero sin perder su fisionomía 

personal. Una unidad en la que lo fundamental es el ritmo, la clave, por tanto, de toda 

la estructura práctica del baile. 

 

Las características generales del baile flamenco1 han sufrido sucesivas 

transformaciones a lo largo de su historia. Por tanto, hay que buscar los rasgos 

comunes que se mantienen a través de todas las etapas. Son los siguientes: 

 

 ¦ƴ ōŀƛƭŜ ƛƴŘƛǾƛŘǳŀƭΣ ŘŜ ƘƻƳōǊŜ ƻ ŘŜ ƳǳƧŜǊΣ ƛƴŘƛǎǘƛƴǘŀƳŜƴǘŜΦ 

 

 ¦ƴ ōŀƛƭŜ ƛƴǘǊƻǾŜǊǘƛŘƻΣ Ŏǳȅƻǎ movimientos se dirigen de fuera a dentro y que 

concentra toda la fuerza hacia el suelo. 

 

 ¦ƴ baile abstracto, sin tema preconcebido, con libertad de expresión y cierta 

capacidad de improvisación personal. 

 

 ¦ƴ baile estático, en la que el intérprete se sumerge, llegando  a un estado de 

inconsciencia que le lleva a olvidarse del mundo que le rodea. 

 

El bailaor hoy día se puede expresar a través del flamenco: 
                                                             
1 Utilizaremos indistintamente los términos "baile" y "danza". 
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 LƳǇǊƻǾƛǎŀƴŘƻ ƻ ŎǊŜŀƴŘƻ ǎǳ ōŀƛƭŜ Ŝƴ Ŝƭ ƳƻƳŜƴǘƻ ŘŜ ƭŀ ŀŎǘǳŀŎƛƽƴΦ 

 IŀŎƛŜƴŘƻ ǇǊƻǇƛƻ Ŝƭ ǘǊŀōŀƧƻ ŘŜ otro creador y reinterpretándolo de acuerdo a su 

propio lenguaje. 

 tƻƴƛŜƴŘƻ ǎǳ ǘŞŎƴƛŎŀ ŀƭ ǎŜǊǾƛŎƛƻ ŘŜƭ ŎƻǊŜƽƎǊŀŦƻ ǎƛƴ ƛƳǇƻƴŜǊ ŘŜ ŀƴǘŜƳŀƴƻ ǎǳ ƳŀƴŜǊŀ 

de sentir. 

 

En el baile flamenco no existe una gramática que defina posiciones fundamentales, ni 

clasificaciones de pasos a la manera de la danza clásica. La variedad de posiciones y de 

posibilidades es, pues, infinita. Aunque todos los movimientos que den forma al baile 

flamenco deben llevar implícita la estética del lenguaje flamenco. 

 

Los bailes flamencos están formados por distintas fases de desenvolvimiento corporal 

que determinan diferentes acciones: llamar, cerrar, rematar, zapatear, marcar, pasear 

y plantarse.  

 

Estas acciones están compuestas por movimientos sin sonidos y por movimientos con 

sonido de diferente intensidad y medida. Todos ellos remiten al bailaor, cantaor y 

guitarrista a interpretar y diferenciar las distintas partes del baile: marcar una letra, 

pasearse entre letra y letra o pasear el cante, llamar el cante, rematar una secuencia 

de movimientos, plantarse, cerrar una letra, etc., etc. Estas acciones podemos decir 

que son las que constituyen los pasos del baile flamenco. Por eso, se denominan paso 

de llamada, paso de cierre, paso de remate, escobilla, marcaje y desplante. 

 

Estos pasos flamencos están sujetos a la medida del compás y del cante. Su 

composición depende del compás, del cante, del acompañamiento guitarrístico, de la 

estructura del baile y de la inspiración de los artistas en el momento de la actuación. 

Solo es posible establecer un código o vocabulario de pasos lo más parecido a la 

manera del ballet clásico, en los bailes coreografiados. Esto es debido a que es 

necesario tener en consideración los acentos y la medida que llevan los movimientos 

que constituyen los pasos del baile dentro del compás.  
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Los profesionales, para diferenciar un paso de otro, lo identifican con nombres propios 

o acciones de la vida cotidiana. En la construcción de los movimientos que componen 

un paso flamenco se incorpora un lenguaje de denominaciones relacionadas con la 

forma, la utilización del espacio, la utilización del cuerpo, la actitud, y el sentimiento 

que el maestro o coreógrafo quieren imprimir en los movimientos. Estas 

denominaciones abarcan una amplia gama de posibilidades y provienen generalmente 

de otras modalidades de danza. 

 

El baile flamenco es además el fruto de la simbiosis de una escuela de danza y una 

forma de interpretarla.  Un encuentro en el que cristaliza una aleación trascendental 

en la historia de la danza en general y de la danza española en particular.  Un diálogo 

que tiene por protagonistas a las bailarinas boleras y las calés andaluzas. Una fusión de 

mudanzas coreológicas con modos interpretativos caracterizados por el 

apasionamiento. Formas y sentimientos. El baile andaluz y la pasión racial del andaluz 

y del gitano andaluz. 

 

Entendemos que el baile andaluz es el eje fundamental de lo que se denominó Danza 

Española, la versión académica de los bailes populares, es decir, los bailes populares 

codificados, sometidos por los maestros de danzar a normas fijas, reducidos a 

"principios y reglas sólidas", como decía Juan Antonio de Iza Zamácola "Don Preciso" al 

hablar del fandango en su Colección de las mejores coplas de seguidillas, tiranas y 

polos que se han compuesto para cantar a la guitarra (Madrid, 1799-1802:13). Un 

proceso de inspiración y depuración que se ha repetido una y otra vez. Los maestros 

de baile se han inspirado en los bailes populares y, a partir de ellos, han elaborado sus 

propias creaciones teatrales. Luego, el pueblo ha hecho a su manera los bailes que veía 

sobre las tablas de los teatros. Y, de nuevo los maestros de danzar se han vuelto a 

inspirar en esas versiones populares de sus propias creaciones para recrearlas a su 

entender. Un proceso que ya señala Aurelio Capmany (1931:173) cuando dice: 

 

La categoría de danza teatral y de danza popular se confunde a veces, pues tal 

desde el teatro se convierte en familiar, y tal otra, procedente del pueblo, pasa, 

más o menos modificada, al teatro. 
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El diálogo entre baile popular y baile escénico se mantuvo hacia mediados del siglo XIX 

ǎƻōǊŜ ƭŀǎ ǘŀōƭŀǎ ŘŜ ƭŀǎ ŀŎŀŘŜƳƛŀǎ ŘŜ ōŀƛƭŜ ǉǳŜ ƻŦǊŜŎƝŀƴ ŦǳƴŎƛƻƴŜǎ ƻ άŜƴǎŀȅƻǎ ǇǵōƭƛŎƻǎϦΦ 

Allí bailaron codo con codo, compartiendo escenario y cartel, las más renombradas 

boleras de la época y las gitanillas de la cava trianera que, siguiendo una tradición 

centenaria de su etnia, querían ser también profesionales del espectáculo. En aquellos 

rudimentarios tablaos, como argumentan Carrasco, Gómez y Navarro (2011:2):  

 

Allí unas aprendieron de las otras y unas influyeron en las otras. Las gitanas 

aprenderían el braceo, la técnica, el manejo de los palillos y, sobre todo, la 

elegancia de las boleras; las boleras la frescura y el temperamento de las 

gitanas. Y entre todas irían configurando las bases de lo que muy poco después 

empezó a ser conocido como baile flamenco. 

 

Y así se expresó también José Blas Vega en el Encuentro Internacional "La Escuela 

Bolera" (1992:79): 

 

A pesar de que estas dos escuelas de baile [bolera y flamenca] tienen una 

técnica muy diferente y características artísticas completamente opuestas, hay 

a lo largo de su historia, además de una común e intensa actividad paralela, un 

mutuo intercambio de motivos, prestaciones e influencias básicas para el 

enriquecimiento y desarrollo de ambas escuelas. 

 

Desde entonces el baile flamenco ha seguido enriqueciéndose con todo tipo pasos, 

músicas y estilos, aunque siempre desde la base de una columna vertebral formada 

por la danza española. Un patrimonio que se ha ido transmitiendo directamente de 

maestro a discípulo, pero que carece de tratados escritos extensos y eficaces, así como 

de registros gráficos que garanticen su permanencia fidedigna en el tiempo. 

 

La danza española, como base fundamental del baile flamenco, constituye, pues, un 

patrimonio que es absolutamente necesario preservar para que pueda seguir siendo 

utilizado por los bailarines y los bailaores de nuevas generaciones.  
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Estamos convencidos de que la tradición oral no es suficiente para garantizar en el 

tiempo la conservación de este patrimonio. Por otro lado, también creemos que las 

descripciones escritas que existen son generalmente oscuras, escasas de detalle y, en 

ocasiones, bastante crípticas para que puedan resultar autosuficientes en el futuro. 

Circunstancias todas que nos incitan a emprender este trabajo. Nos estimulan además 

las palabras de María José Ruiz Mayordomo y Cristina Marinero (1992: 57): 

 

Nuestro deseo, como el de tantos otros, suponemos, se convierte en una 

clamorosa petición a todos los maestros y profesionales de la danza que 

todavía hoy pueden obsequiarnos con el inestimable producto de su 

experiencia, con los conocimientos adquiridos durante sus años de dedicación 

al arte de la danza. Todos somos conscientes de que nuestro país, y en 

particular la danza, despierta gran interés en los estudiosos y artistas 

extranjeros. No pretendemos excluir a nadie; por el contrario, esta prerrogativa 

lleva implícito el deseo de adición de quienes mejor pueden instruirnos sobre la 

danza: nuestros maestros. 

 

 

1.2. Objetivos 

 

Contribuir en la medida en que podamos, a partir de nuestra ya larga experiencia 

como bailarina y bailaora (Repetidora con Matilde Coral, Compañía Andaluza de Danza 

y Ballet Nacional de España), estudiosa de la danza y ahora profesora (Conservatorio 

de Cádiz), a subsanar estas carencias y contribuir a garantizar la permanencia de 

nuestro patrimonio  es, pues, el objetivo de la presente tesis doctoral, que podemos 

desgranar en los puntos siguientes: 

 

1. Elaborar una relación completa de los pasos de la danza española presentes en el 

baile flamenco. 

 

2. Realizar una descripción pedagógica y pormenorizada de dichos pasos. 
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3. Registrar fotográficamente las secuencias más relevantes de su realización. 

 

4. Registrar en vídeo cada uno de ellos, tanto en la versión bolera como en la flamenca. 

 

1.3. Metodología 

 

1.3.1. En primer lugar, revisaremos cuanto se haya escrito sobre la danza española y, 

muy principalmente, sobre los pasos que en ellas se utilizan. Una información que 

buscaremos en los tratados de baile que desde el siglo XVI se han venido publicando 

en Europa, especialmente en los escritos por españoles (Juan de Esquivel, Pablo 

Minguet e Irol, Antonio Cairón, Ángel Pericet, José Otero y TriniBorrull), así como en las 

publicaciones recientes que en mayor o menor medida aborden esta temática. 

 

1.3.2. Utilizaremos nuestra propia experiencia, así como las de las que son o han sido 

maestras en el arte de danzar. 

 

1.4. Estado de la cuestión 

 

1.4.1. Tratados de danza 

 

Desde el siglo XVI los principales tratados de baile publicados en las más importantes 

cortes y capitales europeas y americanas reconocen la singularidad de la danza 

española. Unos se limitan a destacar sus rasgos más llamativos; otros recogen sus 

principales bailes y algunos, incluso, detallan y describen sus pasos. Conocer con 

detalle estos antecedentes será, pues, la primera etapa de nuestro trabajo. Veamos 

cronológicamente lo que a este respecto nos dicen los textos más relevantes2. 

 

 

 

 

                                                             
2
 No incluimos en este rastreo por nuestros bailes las danzas cortesanas alejadas o ajenas a sus posibles 

raíces populares, como la gallarda, pavana, folía de España, etc. 
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1.4. Estado de la cuestión. 

 

1.4.1. Tratados de danza. 

 

1.4.1.1. Siglo XVI 

 

1.4.1.1.1.OrchesographiedeThoinot Arbeau 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En 1589 Thoinot Arbeau (1519-1595), pseudónimo de Jehan Tabourot, publica en 

Lengres el que sería tratado fundamental de la danza renacentista. Su título completo 

es Orchésographie: et Traicte en Forme de Dialogue, par Lequel Toutes Personnes 
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Peuvent Facilement Apprende & Practiquer l'Honneste Exercise des Dances3. En él, se 

describeel Canario (pág.96), la más conocida de las danzas españolas del día.Dice 

textualmente: 

 

Aulcuns dient qu'és Isles des Canaries on use de cette dance, & qu'elle leur est 

ordinaire: Aultres, de l'opinion desquels iaymerois mieux estre, soustiennent 

qu'elle a pris source d'un ballet composé pour une mascarade, ou les danceurs 

estoient habillez en Roys & Roynes de Mauritanie, ou bien en forme de 

Sauvages, avec plumaches teintes de diverses couleurs. La façon de dancer les 

Canaries est telle: Un jeune homme prend une Damoiselle, & danceans 

ensemble soubz les cadances de l'air qui y est la mene sister au bout de la salle: 

Ce fait il se recule ou il a commencé, regardant toujours sa Damoiselle, puis il va 

la retreuner, en faisant certains passages, quoy fait, il recule comme dessus: 

Lors la damoiselle en vient faire aultrant devant luy, & apres se recule en la 

place ou elle estoit, & continuent tous deux es allees & reculements, tant que la 

diversité des passages leur en administre les moyens, & notterez que les dits 

passages sont gaillards, & neantmoins estranges, bizares. & qui resentent fort 

le savage: Vous les apprendez de ceux qui les savent, & en pourrez inventer 

vous mesmes de nouveaux. seulement ie vous donneray l'air de cette dance, & 

aulcuns mouvements des passages qu'on accoustumé de faire les danceurs, 

aveoir lesquels les spectateurs preignent plaisir. 

 

Para, a continuación, detallar sus pasos: 

 

tappement du pied gaulche, causant pied en l'air droite. 

marque talon droit. 

marque pied droit. 

tappement du pied droit, causant pied en l'air gaulche. 

marque talon gaulche. 

marque pied gaulche. 

                                                             
3
. http://memory.loc.gov/cgi-bin/ampage?collId=musdi&fileName=219/musdi219.db&reNum.=0 

También en: http://graner.net/nicolas/arbeau/ 
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tappement du pied gaulche, causant pied en l'air droite. 

marque talon droit. 

marque pied droit. 

tappement du pied droit, causant pied en l'air gaulche. 

marque talon gaulche. 

marque pied gaulche. 

 

e incluir la tablatura correspondiente: 
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1.4.1.1.2. Il Ballarinode Fabritio Caroso 

 

En el XVI los bailes españoles no solo se hacían en la corte italiana, sino que los 

maestros de danzar o profesores de bailar montaban nuevas coreografías para ellos. 

Eso hace en 1581 Fabritio Caroso da Sermoneta (ca.1526/35-1605/20) en Il Ballarino 

(Venecia, 1581)4.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Así describe elCanario que le dedica a Vittoria Santacroce Borghese: 

 
                                                             
4.http://memory.loc.gov/cgi-bin/ampage?collId=musdi&fileName=199/musdi199.db&reNum.=0 
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IL CANARIO 

IN LODE DELL ILLUSTRE SIG.(RA) 

La Sig. Vittoria Santacroce Borghese, 

Gentildonna Romana. 

 

Nel principiar questo Ballo, l'Huomo pigliar&agrave; la Dama per la 

man'ordinaria, &amp; insieme faranno la Riuerenza minima, con due 

Continenze, una alla sinistra, l'altra alla destra; poi faranno otto Seguiti spezzati 

schisciati, quattro passeggiando innanzi, &amp; quattro lasciandosi, volti alla 

sinistra, al fine de' quali trouandosi da un capo della Sala, &amp; l'altro 

dall'altro, incontro l'uno all'altro faranno due Passi presti innanzi, &amp; la 

Cadenza, principiando ogni cosa col pi&egrave; sinistro, &amp; poi col destro. 

 

Mutanza dell'Huomo. 

 

L'Huomo solo far&agrave; otto Seguiti battuti, &amp; far&agrave; la Ritirata 

con quattro Passi graui schisciati indietro fiancheggiati: dopo ci&ograve; 

faranno insieme quattro Seguiti spezzati schisciati, due volti alla sinistra, &amp; 

due in prospettiue, con due Passi presti innanzi, &amp; la Cadenza. 

 

La medesima mutanza far&agrave; la Dama, &amp; insieme faranno le dette 

attioni. 

 

Seconda mutanza. 

 

Nella seconda mutanza, l Huomo far&agrave; due Seguiti battuti per piede otto 

uolte; poi far&agrave; la Ritirata in questo modo,  cio&egrave;, tre Riprese, 

&amp; un Trabuchetto col fianco sinistro in fuori: il medesimo far&agrave; col 

destro; &amp; questo lo far&agrave; quattro volte sempre fiancheggiandosi: 

poi faranno insieme li detti Seguiti schisciati, con li Passi innanzi, &amp; la 

Cadenza. 
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La medesima mutanza far&agrave; la Dama, &amp; insieme le medesime 

attioni dette. 

 

Terza mutanza 

 

Nella terza mutanza, l'Huomo solo far&agrave; due battute die piedi preste, 

&amp; un Seguito battuto, principiando col pi&egrave; sinistro poi far&agrave; 

il medesimo principiando col destro: &amp; questo lo far&agrave; quattro 

volte, &amp; insieme faranno le attioni dette di sopra. 

 

La medesima mutanza far&agrave; la Dama, &amp; insieme faranno le Ritirate; 

dopo le quali faranno dodici Seguiti schisciata, quattro uolti alla sinistra, &amp; 

quattro passeggiando innanzi, cambiando luogo, con quattro uolti similmente 

alla sinistra, &amp; con due Passi presti innanzi, &amp; la Cadenza. 

 

Quarta mutanza. 

 

Nella quarta mutanza, l'Huomo solo far&agrave; due Seguiti battuti sempre col 

pi&egrave; sinistro, con tre battute preste, principiandole col pi&egrave; 

destro, &amp; un' altro Seguito battuto col sinistro, fiancheggiando un poco la 

persona il medesimo far&agrave; principiando col pi&egrave; destro alla destra; 

&amp; questo far&agrave; quattrovolte; poi far&agrave; la Ritirata in questo 

modo, cio&egrave;, due Passi graui schisciati, &amp; tre presti, principiando col 

sinistro; il medesimo far&agrave; principiandoli col destro: &amp; se 

hauer&agrave; campo assai nella Sala, gli far&agrave; quattro volte: poi insieme 

faranno le medesime attioni dette di sopra, cio&egrave;, quattro Seguiti 

schisciati uolti alla sinistra, &amp; due Passi presti innanzi, &amp; la Cadenza. 

 

La medesima mutanza far&agrave; la Dama sola, &amp; insieme le cose dette 

di sopra. 
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Quinta mutanza. 

 

L'Huomo solo si voltar&agrave; un poco in prospettiua alla destra, &amp; 

far&agrave; col pi&egrave; sinistro due Schisciate, prima col calcagno innanzi, 

poi con la punta indietro, &amp; uoltandosi all'incontro della Dama, 

far&agrave; una battuta con lo stesso piede; il medesimo far&agrave; per 

contrario: poi far&agrave; due Passi graui schisciati indietro per dritta linea, con 

un Seguito battuto, principiandoli col pi&egrave; sinistro, con due battute 

preste, una col destro, l'altra col sinistro, fermandouisi una pausa; poi 

far&agrave; un Zoppetto col detto piede, &amp; alzando il 

destro,nell'abbassarlo si uoltar&agrave; col fianco destro per dentro uerso la 

Dama, et far&agrave; quattro battute preste, con due Seguiti battuti in 

prospettiua alla Dama, principiando li Passi, &amp; Seguiti detti col pi&egrave; 

destro: il medesimo far&agrave; un altra volta per contrario. Dop&ograve; 

ci&ograve; far&agrave; la Ritirata, cio&egrave;, due Passi schisciati, &amp; un 

Seguito battuto, pauoneggiandosi sempre, principiando col pi&egrave; sinistro, 

et poi col destro; &amp; questo far&agrave; quattro uolte: poi uoltaranno 

insieme li detti Seguiti, &amp; faranno due Passi presti innanzi, et la Cadenza. 

 

La Dama sola far&agrave; la medesima mutanza. 

 

Sesta mutanza. 

 

L'Huomo solo far&agrave; cinque Schisciate preste innanzi, sempre col 

pi&egrave; sinistro, principiando col calcagno; poi  incrocicchiar&agrave;, 

&ograve; per dir meglio, sopraporr&agrave; il sinistro al destro, &amp; 

far&agrave; due altre Schisciate, prima con la punta, poi col calcagno, &amp; 

leuando detto piede, far&agrave; con l'istesso un'altra Schisciata con la punta 

per dritta linea: finalmente far&agrave; una battuta spianata tenendo tutto in 

terra il detto pi&egrave; sinistro. Dop&ograve; ci&ograve; far&agrave; 

all'incontro due Seguiti battuti, uno col destro, l'altro col sinistro, con tre 

battute preste, princiandole col destro, &amp; un'altro Seguito battuto col 
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sinistro. La medesima mutanza principiar&agrave; un'altra volta per contrario; 

poi far&agrave; laRitirata in questo modo, cio&egrave;, una Ripresa col fianco 

sinistro in fuori, &amp; tre Trabuchetti fiancheggiati, principiando col 

pi&egrave; sinistro; &amp; il medesimo far&agrave; un'altra volta per 

contrario, Insieme faranno li detti Seguiti schisciati uolti alla sinistra, con li due 

Passi presti innanzi, &amp; la Cadenza. 

 

La medesima mutanza far&agrave; la Dama sola; poi in sieme faranno quattro 

Seguiti schisciati volti alla sinistra, &amp; altri otto scorsi, quattro pigliando la 

F&egrave; destra, &amp; quattro lasciandosi, &amp; la Dama voltar&agrave; i 

quattro ultimi alla sinistra, &amp; l'Huomo gli far&agrave; incontro; il quale poi 

pigliando la Dama per la man'ordinaria, finiranno il Ballo con il fare insieme la 

Riuerenza: al fine della quale l'Huomo posar&agrave; la Dama al suo luogo. 

 

 

1.4.1.2.Siglo XVII 

 

1.4.1.2.1. Le gratie d'amore de Cesare Negri 

 

A comienzos del XVII el Canario y el Spagnoletto continúan siendo danzas populares en 

la corte italiana y los maestros de danzar siguen montando nuevas coreografías para 

ellas. Así lo hace Cesare Negri "detto il Trombone, famoso et eccellente professoe di 

ballare" (1535-1605) en su Le gratie d'amore. Nouve Inventioni di Ballo (Milán, 

1602/1604)5. 

 

Esta es la que publicó para el canario (págs.198-199)6: 

 

 

 

 

                                                             
5
. http://memory.loc.gov/cgi-bin/ampage?collId=musdi&fileName=121/musdi121.db&recNum=0 

6. http://www.pbm.com/~lindahl/negri/transcription/ 
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IL CANARIO DELL'AUTTORE CON le sue mutanze. 

In gratia dell'Illustriss. Signora la Signora Marchesa Giuliade Vecchi, è Cusana. 

 

NEL principiare questo ballo, il cavaliero pigliarà la mano delladama, come si 

vede nella figure, & insieme faranno la .Rx. gravecon due .Cc. alla sinistra, & alla 

destra. poi faranno dodecifioretti .SP. schisciati quattro, andando innanzi sino à 

mezoil ballo; pigliaranno poi'l braccio destro, & se ne faranno altriquattro 

attorno alla destra con una meza .Rx. si lascieranno, èfaranno gl'altri quattro 

.SP. intorno alla sinistra. il cavaliero và à piè del ballo,è la dama ritorna à capo, 

voltandosi à faccia, è fanno insieme la .Rx. la damasi ferma, il cavaliero fa 

quattro .SP. in saltino intorno alla sinistra, & due.P. presti andando innanzi, è la 

cadenza à piè pari. questo è'l passeggio che farannoinsieme amendue è poi si 

farà ancora innanzi, che si facciano le mutanze,avvertendo che come si faranno 

questi .P. si fa'l medesimo passeggio, comedi sopra. voltandosi nel far le 

mutanze, e l'altre attioni sempre all'incontroà dritta linea. 

 

Prima mutanza del Cavaliero. 

 

IL Cavaliero farà'l passeggio intorno, come fece di sopra, è poi col piè 

sinistroquattro battute andando innanzi; e voltando esso fianco una alta da 

terra, &l'altra battuta si batte co'l mezo del piè sinistro nel calcagno del piè 

destro, &queste due battute si faranno un'altra volta con esso piede è poi due 

.S. battuti,& una .R. minuta, & un .S. battuto, & tutta questa mutanza si farà 

colpiè sinistro, poi col destro altretante, come s'è fatto voltando'l detto 

fianco.dopò si farà la ritirata battendo'l piè sinistro indietro con una .R. doppia 

minuta.si fa'l medesimo col piè destro fiancheggiando, poi si fanno cinque .P. 

indietro battuti, due adagio, & gl'altri trè presto col sinistro, è col destro si fa 

altretantecol piè destro tornando al suo luogo, si fa poi il passeggio intorno 

allasinistra, & insieme la .Rx. 
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Mutanza della Dama. 

 

LA Dama farà'l passeggio intorno, è poi otto .S. battute andando innanzi,è due 

.R. minute per fianco alla sinistra, & alla destra, & un .S. minutoscorrendo 

intorno alla sinistra, si farà altretanto dalla parte destra, è la ritirataindietro, 

fiancheggiando con quattro .P. gravi battendo'l piede in terra. poifa'l passeggio 

intorno e la .Rx. insieme. 

 

Seconda mutanza del cavaliero. 

 

IL Cavaliero fa'l passeggio intorno, è li .P. innanzi, & il saltino, poi sette 

bottepreste col piè sinistro, tre botte battendo'l calcagno, & la punta del 

pied'interra nel detto luogo, & due botte toccando con la puntadel piè, e del 

calcagnoin terra sopra'l piè destro, & una botta indietro, è la cadenza con esso 

piede,due .P. è due .S. battute, & due .R. minute alla destra, & alla sinistra, èpoi 

due ricacciate con due .S. battuti si farà poi la medesima mutanzacol pièdestro, 

è la ritirata indietro con tre botte presto col sinistro, toccando col calcagnoè 

con la punta del piede in terra. si fanno due .T. & un saltino à piè parivoltando'l 

fianco destro, & un .P. tirando indietro à terra'l piè destro, evoltando'l fianco 

sinistro, & questa ritirata si farà quattro volte indietro conun piede, & con 

l'altro. poi si fa'l passeggio intorno, e la .Rx. d'amendue insieme. 

 

Mutanza della Dama. 

 

LA Dama fara'l passeggio intorno, è tre .T. innanzi, & indietro voltandoesso 

fianco sinistro sopra'l detto piede, & sopra'l destro. poi fa due .R. minuiteuna 

indietro, l'altra innanzi; & questa mutanzasi farà quattro volte sempreinnanzi 

con un piede, è con l'altro fiancheggiando poi quattro .S. scorsiminuti intorno 

alla sinistra, & alla destra, à modo di due circoli, e  tornandoal suo luogo si farà 

la ritirata indietro con quattro battute, tirando indietro'lpiede per terra con 

quattro .R. minuite col sinistro voltando'l fiancodestro.e poi con esso destro, 

voltando'l sinistro, & questo si farà quattro volte. 
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Il passeggio insieme. 

 

FAranno insieme'l passeggio intorno, è poi quattro .SP. schisciate andandol'uno 

verso l'altro toccando la man destra à mezo'l ballo con una meza .Rx.lasciano la 

mano, è fanno quattro altre .SP. andando l'uno al luogo dell'altro,e voltando 

alla sinistra faranno la .Rx. insieme. 

 

Terza mutanza del Cavaliero. 

 

IL Cavaliero farà'l passeggio intorno, e tre .S. battuti in prospettiva un 

colsinistro, & due col destro piede, & sei battute presto, tre innanzi, è 

indietrocol sinistro, & tre col piè destro, è poi altre tre battute indietro, è 

innanzi, è lacadenza col sinistro, ponendo'l piè destro di dietro al detto con esso 

piede, sifa un .P. & due saltini à piè pari per fianco alla detta mano, un saltino 

innanzisopra'l piè sinistro, & un .P. col destro è un .S. battuto col sinistro, &un 

saltino sopra à esso piede, & un .S. battuto col detto, si farà poi la 

medesimamutanza cominciando co'l piè destro. doppo si far la ritirata indietro 

duebotte gravi indietro, un saltino battendo in terra indietro'l piè sinistro, & 

duescambiate di piede in saltino andandoinnanzi, una col piè destro, l'altra col 

sinistro,& una .R. minuita con esso piede, è due .S. battuti, un col destro,& 

l'altro, è la cadenza col sinistro. doppo si fa'l medesimo, che s'è fatto 

cominciandocol piè destro. poi fatto'l passeggio faranno insieme la .Rx. 

 

Mutanza della Dama. 

 

LA Dama fara'l passeggio intorno, poi andandoinnanzi una .R. doppia minuitacol 

piè sinistro, voltandoesso fianco, è tre .T. uno sopra detto piede,l'altro sopra'l 

destro, un'altra .R. col sinistro. doppo col piè destro altretantoandando innanzi, 

e voltando esso fianco fa poi otto .P. gravi intorno alla sinistravoltando due 

volte intorno à dritta linea, e tornando al suo luogo, e voltando'lfianco destro; 

doppò farà tornando innanzi altretanto, come s'è giàfatto col detto piede, è col 

sinistro: poi si faranno le due volte intorno, alla destradue .R. indietro minuite 
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una col sinistro, l'altra col piè destro tornandoal suo luogo poi fatto'l passeggio 

fanno insieme la .Rx. 

 

Quarta mutanza del Cavaliero. 

 

IL Cavaliero solo farà'l passeggio intorno. poi un .F. contratempo per fiancoalla 

destra col piè sinistro, è due botte innanzi, una col destro alto; & l'altracon la 

cadenza col piè sinistro, è due battute col piè destro per fianco alla sinistra;una 

botta indietro, è un sottopiè col destro, & una capriuola spezzata colsinistro, è 

due .R. minute alla destra, & alla sinistra, è tre .P. presto andandoinnanzi col 

piede alto, e battendo tre volte'l piede innanzi, è indietro col sinistro,è col 

destro, e poi fa la cadenza col sinistro, è due .P. indietro adagiobattendo'l piede 

in terra, è tre .P. presto anco indietro tirando adietro'l pièdestro, & il sinistro, è 

la cadenza col destro, è tre scambiate di piede di tre bottel'una tenendosempre 

spianati li piedi in terra col piè destro, è col sinistro spingendodue volte'l piede 

innanzi à dritta linea, è poi indietro, è la cadenza col 

sinistro, è quattro battute, una alta da terra, & l'altra battendo una botta 

colmezo del piè destro nel calcagno del sinistro, & queste due botte si 

farannoun'altra volta con esso piede, & un sottopiede col detto, e poi una 

capriuola spezzataè la cadenza col sinistro, & una .R. innanzi minuta voltando'l 

fianco destro,è poi un'altro sottopiede con esso, è la capriola è la .R. minuta col 

destrovoltando'l fianco sinistro si fanno doppò cinque botte adagio col 

sinistro,una battendo'l calcagno al paro del piè destro, è due botte dando della 

punta& del calcagno in terra sopra d'esso piè destro intorno alla detta mano, & 

unabotta indietro è la cadenza col sinistro. tutta questa mutanza si tornerà à 

fareun'altra volta cominciando col piè destro. e dopò fatto'l passeggio 

intorno,fanno insieme la .R. 

 

Mutanza della Dama. 

 

LA Dama fara'l passeggio intorno poi cinque botte adagio col piè sinistro,una 

battendo del calcagno in terra al pari del piè destro, è due botte dandodella 
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punta, & del calcagno in terra sopra al piè destro, e voltando'l fiancosinistro fa 

poi una botta battendo la punta del pie indietro, è la cadenza à piepàri col 

sinistro; è due .S. battuti col destro, e col sinistro; è due .R. minuitecon un piede 

è con l'altro. questa mutanza si farà quattro volte andandoinnanzi, e voltando'l 

fianco sinistro, & il destro. poi farà la ritirata. doppo sifanno cinque botte 

indietro, due adagio battendo'l piede indietro in terra, &nell'altre tre botte si 

fa'l medesimo, ma un poco più presto col piè sinistro. si fapoi altretanto col 

destro un .P. battuto, è una .R. minuita col sinistro voltando'lfianco destro. poi 

si fara'l medesimo con esso piede voltando'l fiancosinistro. faranno insieme il 

passeggio intorno poi quattordici .SP. due andandoinnanzi, pigliano'l braccio à 

mezo'l ballo, & ne faranno sei altri attornoalla destra cambiando luogo. 

lasciano'l braccio con un poco d'inchino poifanno altri sei .SP. la dama volta alla 

sinistra, e poi alla destra, e torna à capodel ballo. il Cavaliero in quel tempo si 

volta alla sinistra, & và à pigliare la manodella Dama. e fanno la .R. finendo'l 

Canario gratiosamente. Si potrebberofare in questo ballo molte altre mutanze, 

ma per non esser troppo lungocon haver messe queste quattro mi pare d'haver 

fatto à bastanza. 

 

Il detto Canario alcuni fanno'l passeggio à un'altro modo doppo fatto la Rx. &li 

quattro .SP. lasciano la mano, Il Cavaliero torna à capo e la dama a piè delballo, 

dopo haver fatto le due mutanze, & il passeggio passano l'uno al luocodell'altro 

toccandosi la mano, fatto l'altro passeggio e le due mutanze, vannoà pigliar il 

braccio destro, girando attorno alla sinistra cambiando luoco, si lascianocon un 

poco d'inchino, la dama volta alla sinistra, & alla destra, & tornaa capo del  

ballo il cavalier volta alla sinistra è và à pigliar la mano, fanno la.Rx. questi doi 

modi di passeggio stanno tutte due bene, & si potrà fare quelloche più piacerà, 

è à me pare che'l primo passeggio sia più commodo per le Dame. 

 

La Musica della sonata con l'Intavolatura di leuto del Canario, è una parte sola,è 

si fa sempre siu'al fin del ballo. 
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Y esta es la que le dedicó al Spagnoletto (págs. 115-117): 

 

BALLETTO A QUATTRO DELL'AUTTOREdetto lo Spagnoletto, ballano due cavalieri, & 

due dame. 

In gratia dell'Illustrissima, & Eccellentissima Signora patrona mia sempre 

osservandissima, la Signora Donna Giovanna della Lama, Duchessa 

Dalborquerque Governatrice di Milano. 
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PRIMA PARTE. 

 

TUtti quattro si fermano in mezo del ballo in quadrangolo comesi vede nella 

presente figura; fanno insieme la .Rx. breve in saltino,un .S. due fioretti .SP. un 

.S. andando attorno à mansinistra, e voltandosi à faccia à faccia fanno insieme 

tre sottopiediper fianco alla sinistra, e la cadenza sopra esso piede, uno .T.sopra 

il destro, uno .S. in volta alla sinistra; tre sottopiediuno .T. e uno .S. per fianco 

intorno alla destra con esso piede; fanno insiemedue .P. indietro rivolgendosi'l 
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fianco destro & il sinistro, uno .S. innanzico'l sinistro due .P. indietro co'l destro, 

come prima. uno .S. co'l detto,stando tutti al suo luogo. 

Questi sottopiedi per fianco e .T. e .S. intorno si fanno in tutte le parti del 

ballo,con li due passi in dietro, e il seguito innanzi come di sopra. 

 

SECONDA PARTE. 

 

LE dame solo fanno due passi gravi e uno .S. innanzi col sinistro due .SP.uno .S. 

intorno alla destra, tre sottopiedi per fianco, uno .S. intorno allasinistra, si fa 

altre tanto alla destra; tutti insieme fanno li .P. indietro uno .S.innanzi, come di 

sopra con un piede, & con l'altro il medesimo che hannofatto le dame, fanno i 

cavalieri soli eccetto li .P. indietro, & .S. innanziche si fanno tutti insieme. 

 

TERZA PARTE. 

 

TUtti insieme fanno due .SP. uno .S. con il sinistro, e due .SP. uno .S.co'l destro 

andando attorno alla sinistra, e voltandosi à faccia à faccia fannoinsieme li 

sottopiedi, & il .S. intorno alla sinistra, & alla destra fanno insiemeli .P. indietro, 

& il .S. innanzi le due volte, come di sopra. 

 

QUARTA PARTE. 

 

LE dame sole fanno, alla sinistra, voltandosi il fianco destro due .P. due.T. uno 

.S. co'l sinistro fanno li .P. & il .S. co'l destro rivolgendo'l fiancosinistro, e 

tornando al suo luogo fanno i sottopiedi, & il .S. intorno allasinistra; & il 

medesimo alla destra. Fanno tutti insieme li .P. indietro e'l .S.innanzi due volte, 

come prima; li cavalieri soli fanno la medesima parte, c'hannofatto le dame, & 

insieme li duoi .P. indietro, & il .S. innanzi due voltecome prima. 
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QUINTA PARTE. 

 

I Cavalieri pigliano le lor dame per il braccio destro, è fanno due .SP. & uno.S. 

co'l sinistro in volta alla destra e voltando à faccia à faccia pigliand'il 

bracciosinistro dell'altra dama, è fanno due .SP. è uno .S. in volta alla sinistra,e 

tornando al suo luogo fanno insieme i sottopiedi, & li .S. intorno, & li 

.P.indietro, & .S. innanzi due volte, come di sopra. doppò fanno insieme la 

.Rx. & si finisce gratiosamente'l ballo. 

 

La Musica della sonata con l'intavolatura di liuto della Spagnoletto. E tre partidi 

suono, & si fanno due volte per parte insino al fine del ballo. 

 

 

Al describir estos bailes, Negri menciona un número importante de pasos que hoy 

conserva la Escuela Bolera, tales como scambiatas (pasos cruzados), siguito ordinario 

(pas de buré), siguito spezzatto (paso quebrado), sottopiede (embotado), capriole 

(cabriola), balzettini (carrerilla) y fioretto (floreta). 
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1.4.1.2.2. Discursos sobre el arte del danzado de Juan de Esquivel 
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Apenas unos años después, en 1642, se publica enSevilla Discursos sobre el arte del 

danzado, el primer tratado de baile escrito por un español. Lo escribe Juan de Esquivel 

Navarro, "vecino y natural de la ciudad de Sevilla, discípulo de Antonio de Almenda, 

Maestro de Danzar de la Majestad de el Rey nuestro Señor D. Felipe IV el Grande". 

 

Esquivel  dedica el capítulo 2 (págs. 39-53)7 a describir con detalle las principales 

mudanzas del baile.Su valor e interés para nuestro trabajo es, pues incalculable. Dice 

así: 

 

CAPÍTULO II 

 

De los Movimientos del Danzado y calidades que  

cada uno ha de tener, y sus nombres. 

 

Los movimientos del Danzado son cinco, los mismos que los de las Armas, que 

son estos: Accidentales, Extraños, Transversales, Violentos y Naturales. De 

estos cinco movimientos nacen las cosas de que se componen las Mudanzas, 

que son: Pasos, Floretas, Saltos al lado, Saltos en vuelta, Encajes, Campanelas 

de compás mayor, graves y breves, y por dentro mediasCabriolas, Cabriolas 

enteras, Cabriolas atravesadas, Sacudidos, Cuatropeados, Vueltas de pecho, 

Vueltas al descuido, Vueltas de folías, Giradas, Sostenidos, Cruzados, 

Reverencias cortadas, Floreos, Carrerillas, Retiradas, Contenencias, Boleos, 

Dobles, Sencillos y Rompidos. Las calidades que cada una de estas cosas debe 

tener, y por qué se les dan los nombres referidos, hay muy pocos que las 

ejecuten ni sepan, y especialmente los que no han cursado las Escuelas. Y 

porque no las ignore el aficionado, las daré a entender en este capítulo. 

 

 

 

 

                                                             
7
. Utilizamos la edición publicada por Libros con Duende, Sevilla, 2012. Véase también: 

http://www.pbm.com/~lindahl/navarro/ 
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Floretas 

 

A las Floretas se les da este nombre, por ser un movimiento que se halla en 

todas las Danzas, es la flor del Danzado, y el más suave y curioso de todos, y 

que siendo el más necesario, hay pocos que le den el punto. Han de ser las 

Floretas bien cortadas, y saltando un poco con ellas al empezarlas, sin pasar el 

pie que las comienza delante del otro, sino siempre siguiendo conel encaje del 

pie, mirando al talón del que va delante, sin tocar en él, recogiéndolas, o 

alargándolas conforme al sitio en el que se hallare el que danza, obrándolas 

siempre de punta y talón, porque todo el Danzado de puntas solamente no vale 

nada. Hase de levantar el pie al comenzarla, lo que bastare, sin extremo; y más 

valdrá que se levante demasiado, que no que pequen de encogidas, no 

levantando el pie hacia un lado, sino adelante, las puntas de los pies afuera, y el 

rostro siempre al Maestro. Y esto de las puntas afuera, advierto se ha de obrar 

en todo el Danzado, porque si miran hacia dentro, es muy mal parecido; y el 

que obrare una Floreta bien, no es posible dejar de parecerlo en lo demás, si 

bien no hay regla sin excepción. 

 

Saltos al lado y en vuelta 

 

El Salto al lado le llaman algunos Maestros Altabajo, y ambos nombres apruebo, 

aunque el salto al lado es más propio, y el que mi Maestro y los demás de la 

Corte le han dado. Llámase salto al lado, porque si lo ejecuta el pie derecho, se 

ha de saltar al lado derecho; y por el contrario, saltando con el izquierdo, no se 

ha de saltar lejos de donde se halla el cuerpo, sino cerca; que más consiste el 

Salto en suspender el cuerpo, que en altar demasiado a lo largo, porque de 

saltar lejos nace las descompostura, y en cualquier término del Danzado y 

bailado es muy mal parecida, y lo que más se debe evitar. Hase de saltar sobre 

la punta, sentando inmediatamente todo el pie. Permítese en este Salto, que se 

salte con él atrás, o adelante, si conviene, para mejorar de puesto, por acabar la 

mudanza donde se empezó; y ello antes se atribuye a destreza, y lo es el 
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saberse mejorar. Tiene el salto en vuelta la misma calidad, salvoque se da 

vuelta con él, conforme su nombre. 

 

Encajes 

 

Los Encajes ordinariamente se hacen después del Salto, aunque los hay después 

de Campanela, o Cargado y de una suerte y de otra, se ha de encajar saltando, y 

quitando el pie que está adelante, al mismo tiempo que se encaje; porque el 

Encaje que se obra sin saltar,es muy frívolo y mal parecido. Y todo el Danzado 

requiere obrarse saltando, o suspendiendo el cuerpo hacia arriba, cada cosa en 

su tiempo, para que sea airoso, porque el Danzado sin suspensión es muy 

zonco. Llámase Encaje, porque se encaja la punta del pie que se levanta, al lado 

del talón que está en el suelo por la parte de afuera y mientras más arrimada la 

puntaal talón (como no se rocen) mejor será el Encaje, y más ejecutado; porque 

la gala del Danzar es ejecutar los movimientos como tienen su nombre: porque 

en el Salto se ha de saltar, en el Encaje encajar, en el Cruzado cruzar, y en el 

Sacudido, sacudir. Y ello importa más, que el saber muchas Mudanzas. 

 

Campanela 

 

La Campanela ha de ser bien redonda, saltando sobre un pie, obrándola con el 

otro, de modo que el acabar el Salto y ejecutar la Campanela sea todo uno, y ha 

de salir el pie al comenzar la campanela por la punta del otro dos veces, 

haciendo un círculo redondo, cogiendo tanto circuito y compás de atrás, como 

de adelante, llevando la punta del pie bien derecha, sin encoger la pierna, sino 

lo más derecha que se pudiere, y suavidad en el obrarla. Y es muy esencial al 

Danzado, el danzar con suavidad, y que los pies no hagan ruido en el suelo, que 

parece muy mal el arrastrarlos, o hacerlos sonar. Llámase Campanela, porque 

mientras más redonda es mejor, y por un nivel, como un cerco de una 

campana; y ha de ser lo más baja que se pueda, porque la mayor fealdad que 

puede tener es ser alta y mal redonda, porque obliga la alta a encoger la pierna, 

cosa muy fea en cualquier parte que se haga Danzando; que ello se queda para 
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Danzas ridículas, como Matachines y Mojigangas. Y este mal modo de danzar y 

encoger de piernas, lo he visto ejecutar a algunos que no lo entienden, en actos 

públicos, y se les ha vitoreado, no por diestro ninguno, sino por otros que no 

han visto danzar de oposición, ni en Escuelas. 

 

Campanela breve, de compás mayor, y por de dentro 

 

La Campanela breve tiene la misma calidad, salvo que es menos campanuda, y 

más liberal, por lo cual tiene nombre de breve. 

 

La Campanela de compás mayor se hace con su Salto, y dos Sostenidos, y tiene 

la misma circunstancia, y cogen mayor compás que las otras, y por eso se 

llaman de compás mayor. 

 

La Campanela por de dentro ha der ser al revés de las otras, porque en lugar de 

salir el pie que la obra por la punta del pie, que está en el suelo, sale por el 

talón, y entra por la punta, haciendo el mismo círculo que con las otras, y se 

acaba de coz, como las otras de puntapié.Han de ser esta Campanelas también 

lo más bajo que se pudiere, porque estorbar la pierna, es cosa asentada, que no 

hay mayor fealdad en el Danzado, como queda dicho. Y estas Campanelas por 

de dentro, son dificultosas, por la brevedad y circunstancias dichas, y ha deser 

muy diestro el que las obrare bien. Llámanle por de dentro, porque toda su 

ejecución es por la parte de adentro. 

 

Vacíos 

 

Los Vacíos son unos movimientos violentos y naturales, a modo de puntapiés. 

Llámolos violentos , porque se levanta el pie con violencia y natural porque 

consecutivamentesin hacer otro ningún movimiento, se baja naturalmente el 

pie al sitio donde estaba, sin queen medio de estos movimientos se obra 

ninguna otra cosa, por lo cual se llaman Vacíos. Este movimiento se ha de 

ejecutar con la pierna bien derecha, levantando bien los pies en proporción, 
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que se censuren de altos ni bajos, porque así en estos, como en los 

demásmovimientos, siempre se han de escoger los medios para su mejor 

proporción, puntas afuera, tirando el puntapié adelante, y no a los lados. La 

brevedad la dará el compás. Donde estos Vacios se hacen, caben medias 

Cabriolas, porque ocupan el mismo compás. Y muchos diestros las encajan en 

lugar de Vacíos y a mi ver, tan buen movimiento y bien parecido es uno, como 

otro; y lo que el Vacío tiene de más grave, tiene la media de más viveza, y 

necesita de más pies. Y el Danzado está tan limado, que no hay en él 

movimiento que no sea muy bueno, si se ejecuta con todas sus circunstancias. 

 

Cabriolas enteras 

 

Las Cabriolas enteras han de ser bien tejidas, levantándolas lo posible, cayendo 

sobre las puntas, sin doblar las rodillas porque no se encojan las piernas, ni 

bajar las puntas de los pies mientras se teje, por no doblar los talones, sino 

derechos naturalmente; porque la Cabriola ha de ser derecha, tiesa y bien 

pasada. Y más vale que se rompa y pase bien y sea baja, que no que se levante 

mucho, y rompa y pase mal. El porqué se le da el nombre de Cabriola, no lo sé 

efectivamente, aunque lo he oído platicar; y lo que he visto conferir a algunos 

es darles el sentido por el mismo nombre de Cabriolas, porque como son saltos 

y no hay animal que más salte desde que nace que la cabra, haciendo corcobos 

y retozos con los pies y las manos, de aquí le vino el nombre de Cabriola. Sin 

embargo yo me reduzgo a la razón que otra persona diere, si llevare más 

fundamento que esta. Para que salga la Cabriola como ha de salir, se rompe 

con pie derecho; y no ha de ser el rompido atravesado, sino que quede el pie 

derecho tras el izquierdo, medio pie de claro. Y aunque digo uno tras otro, no 

tan a nivel el uno del otro, que se rocen los dos al pasar la Cabriola. Y ha de caer 

siempre quedando rompidas todas las que hiciese, como el rompido de la 

primera: porque unos caen con los pies juntos, y otros muy abiertos, y de 

ambas cosas se ha de tomar el medio más bien parecido. 
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Cabriolas atravesadas 

 

La Cabriola atravesada es un Salto con dos Cruzados en el aire, atrás y adelante. 

Cáese con ellas sobre las puntas, abierto y no rompido, y por eso se llaman 

Atravesadas, y porque naturalmente se atraviesan los pies con los dos Cruzados 

y también se podrán intitularCabriolas cruzadas. 

 

Medias Cabriolas 

 

La Media Cabriola es un movimiento muy gracioso, y menos trabajoso que la 

Cabriola entera, si bien hay movimientos donde se encajan, que por su 

violencia y presteza cuestan cuidado y hay pocos que en semejantes ocasiones 

las encajen. Y quien las ejecuta superiormente es Juan de Pastrana, discípulo de 

mi Maestro Antonio de Almenda, vecino de Madrid, que es uno de los que más 

han lucido. Y Antonio de Burgos, hijo de Miguel de Burgos, Escribano Público de 

Sevilla, que le cogió este lucido movimiento, entre otros, ejecutándolo muy 

airosamente. Llámanse Medias Cabriolas, porque se levantan y se cae en ellas 

con un pie, y se pasan menos que las enteras. 

 

Sacudidos 

 

El Sacudido se obra con Salto, unas veces caminando con él hacia adelante, y 

otras saltando al lado; y de cualquier manera el pie que se levanta ha de ir 

derecho, sin doblar la pierna; levantar bien, y sacudir sobre la cinta del zapato 

del pie que está en el suelo. Llámase Sacudido, porque en el sacudir bien 

consiste su perfección. Otros Maestros los llamaron Cimbrados, porque se 

cimbra con la pierna. Apruebo el nombre que en Escuelas se practica, que es 

Sacudido. 
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Cuatropeados 

 

El Cuatropeado se ha de ejecutar con violencia y presteza, levantando los pies 

en buena perfección, y en sentando el pie que la comienza, alzar el otro, y con 

la misma presteza cargar sobre el pie que está en el suelo, quitándole de su 

lugar, ocupándole el que cae; esto sin doblar las rodillas, que en ningún 

movimiento se ha de hacer, sino en los Rompidos, que han de tener carrerilla, y 

en los pasos extraños y retiradas. Llámanse Cuatropeados, porque es un 

movimiento atropellado, y de cuatro tiempos. 

 

Cuatropeados atrás 

 

Hácense Cuatropeados atrás, y se han de ejecutar saltando con el pie derecho 

si eran para Folías; salvo si tal vez algún diestro las quiere acomodar en otra 

parte, puede, porque en el que danza bien, luce cualquier novedad, aunque 

parezca impropia. 

 

Vuelta al descuido 

 

La Vuelta al descuido se obra, sentado el pie en la conformidad que se sienta 

para las Folías, cruzando luego el otro por encima, de tal manera que la punta 

del derecho esté al lado de afuera del otro pie, y levantarse sobre las puntas de 

ambos, y hacer un torno, quedandoel rostro al Maestro con mucha gala y 

descuido, que con el descuido con que esta vuelta se da, sin prevenirla, antes 

con la atención que las otras, se llama Vuelta al descuido. 

 

Giradas 

 

El movimiento de la Girada es el más peligroso que hay en el Danzado, y no ha 

habido ninguno a quien no le haya costado algunas caídas y vaivenes 

peligrosos.Es movimiento venturoso, que una veces sale más bien que otras. Y 

a quien yo le he visto obrar con excelencia, es a Joseph de Pastrana, y a Juan de 
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Pastrana, su hermano, en Madrid: y en Sevilla Antonio de Burgos, que iguala en 

sus ejecuciones a todos cuanto yo he visto danzar: y aunque en Sevilla han 

salido hasta hoy en estos tiempos muchos diestros, ninguno le haigualado hasta 

ahora, y solo en Madrid ha habido y hay algunos que puedan abordar con él. Es 

discípulo de Joseph Rodríguez Tirado, que tiene Escuela en Sevilla en la calle de 

Jimios; y él lo es de Antonio de Almenda y Francisco Ramos, que tales cepas no 

podían  dar menos ramas y pimpollos que los dichos. Y aunque Joseph 

Rodríguez es Maestro moderno, es de los Maestros que mejor ejecutan 

cualquier movimiento, que yo conozca. Antonio de Burgos es de edad 

decatorce años, y de once ya hacía ruido por las Escuelas; es muy airoso, de 

muy acomodado cuerpo, buen rostro, y tan igual en todas las ejecuciones como 

en partes personales y así en nada ha tenido cavimento la censura contra él, si 

hay alguien que se escape de este rayo, que en su edad es mucho. 

 

Alábanle todos los que lo entienden y lo ignoran, y en especial los Maestros y 

diestros antiguos, que son Juan de Pastrana, Escribano de su Majestad, Alberto 

de la Cuesta, Familiar del Santo Oficio, Don Damián de Monterroso, que 

también lo es, y Cristóbal Sánchez, que en aprobándole como lo han hecho 

estos sujetos, no necesita de más aprobación, porque son delos mejores de 

Madrid, y han aprendido y batallado en aquellas Escuelas, de las cuales es hija 

legítima la de Joseph Rodríguez. Hace pues Antonio de Burgos las Giradas de 

cinco vueltas, con tanta destreza y aire, que en medio de la violencia con que 

las obra (que es grande) las ataja: y si ha de ser de cinco vueltas, las reduce a 

dos, tres, o más, las que ha de menester para ajustar el tañido, quedando firme 

el rostro al Maestro; porque la Girada que sale del compás, aunque tenga 

muchas vueltas, no es de diestro, que la destreza es medirlas deteniéndose 

para acabarlas a compás, como lo hace este Niño. Alábolo por grandeza, y que 

solo una criatura que no se ha estragado, podrá obrar estas Giradas, porque 

son vueltas en un pie el cual ha de estar todo el cuerpo sobre la punta de él, y 

va girando y llevándose tras sí el otro pie en el aire, que es la razón por la que 

se llama Girada: y si no hay buena cabeza para obrarlas, habrá buen suelo sobre 

que tenderlas. 
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Sostenido 

 

El Sostenido se obra levantando el cuerpo sobre las puntas de los pies, breve o 

largo, como lo pide el compás. Es un movimiento grave, que se practica en 

Torneo, Hacha, Pie de Girado, Alemana, y otras Danzas a este tono, de que se 

fabrican lazos para máscaras y saraos. LlámanleSostenidos, por hacer en la 

ocasión que se obran paréntesis el compás, y no sirven de ocupar la suspensión 

del tañido para proseguir luego con el paseo, o mudanza. Y estos Sostenidos los 

hay en la vihuela, y en toda la música, y es gran destreza saberlos ejecutar en 

cualquier ocasiónque se ofrece, así en la Danza como en la música. 

 

Cruzado 

 

El Cruzado atrás y adelante ha de ser saltando, o sosteniendo mucho de modo 

que el Salto, o Suspensión y Cruzado ha de ser a un tiempo, y cruzar bien la 

pierna derecha sobre la izquierda, o al contrario, si puede una pierna hacer dos 

cruzados, uno por delante de la otra, y otro por detrás, con dos saltos, o 

suspensiones, y la pierna lo más derecha que se pudiere. Llámanse Cruzados, 

porque se ha de cruzar lo más que se pudiere, para que parezcan bien, y no los 

censuren. 

 

Reverencia cortada 

 

Para hacer la Reverencia Cortada, se levanta el pie derecho, como si se fuera a 

hacer una Floreta, o un Vacío. Suspéndese el cuerpo, y sin arrastrar el pie, se 

lleva detrás del derecho que quede en Cruz, y sobre la punta, haciendo al 

sentarle un Quiebro pequeño, y volverlo a sacar con un Salto, o Sostenido, 

dejándole en el aire para obrar lo que se sigue. Llámase Reverencia Cortada, 

por cortarle dos veces, una cuando baja el pie derecho, y otra cuando se saca 

con el Salto. 
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Floreo 

 

El Floreo se hace teniendo el pie izquierdo en el aire, dar un puntapié y una coz 

con salto, a entrambas cosas con el pie que está en el suelo. Hase de llevar la 

pierna bien derecha, jugándola con mucho aire, sin cargar el cuerpo, ni a los 

lados, sino jugar el Floreo de la cintura abajo, que es lo mismo que pide todo el 

Danzado y bailado, menos el Rastro, que algunos llaman Mariona, y en Sevilla 

Montoya, que con el desgarro que se obra, contiene el ladear, cargar y bajar el 

cuerpo; mas esto ha de ser dándole el alma y sainete que Juan de Pastrana y 

Antonio de Burgos, su arrendajo, le dan a estos meneos. Llámase Floreo por 

andar un pie en aire floreándose, dando puntapié y coz. 

 

Carrerillas 

 

Las Carrerillas se obran con el pie izquierdo delante, o al contrario si son 

deshechas; y de una suerte, y de otra, el pie que va delante ha de ir atravesado 

un poco, y el otro tras él, e ir caminando menudamente de punta y tacón, 

desmuñecando bien el pie delantero con mucho donaire, haciendo una, dos, 

tres, o más, Carrerillas, las que pidiere la mudanza, y mientras más menudas 

son más airosas. Llámanse Carrerillas, porque se ha de ir con ellas corriendo a 

modo de un galope menudo, sosteniendo el cuerpo cuando las hacen sobre las 

putas de los pies. 

 

Cargados 

 

El Cargado se hace alzando el pie derecho como quien va a hacer un vacío, y 

cargar sobre el otro pie, de manera que le quite de su asiento, y se ponga él. 

Esto sin cargar el cuerpo adelante cuando se ejecuta con particular cuidado, 

porque en este movimiento y en elFloreo hay pocos que no se carguen, porque 

el movimiento parece que lo trae consigo. No se ha de torcer la pierna del que 

se lleva atrás, sino con mucho aire cargarla adelante para obrar lo que siguiere. 

Llámase Cargado, porque carga un pie sobre otro. 
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Retiradas 

 

Hácense las Retiradas de dos modos, una con Carrerilla, y otras sin ella. Hanse 

de obrar unas y otras sacando la punta del pie derecho adelante, como quien 

da un puntapié, y retirarle atrás lo mismo que se llevó hacia adelante, o poco 

menos, y sentarse con un Quiebro todo a un tiempo, y luego hacer una 

Carrerilla, si la hay. Y aquí solamente, y en los Rompidos que tienenCarrerillas, 

parecen bien los Quiebros de rodillas; mas se han de hacer con tanta destreza y 

primor, que se conozca que aquel movimiento no se hace de flojedad, sino de 

destreza: porque el que naturalmente fuese flojo de rodillas, no danzará bien. 

Llámanse Retiradas,porque se retira el cuerpo caminando hacia atrás. 

 

Boleo 

 

El Boleo se obra en el Villano. Es un puntapié que se da en algunas Mudanzas 

de él, levantando el pie lo más que se pueda tendiendo bien la pierna, y hase 

de ejecutar, levantando el pie con todo extremo.  

 

Pónese tanta diligencia, que por levantar el pie lo posible, he visto caer a 

algunos de espaldas. Y para más exageración, en la Escuela de Joseph 

Rodríguez, un discípulo suyo con un boleo que hizo en el Villano, derribó con el 

pie un candelero que estaba colgado amanera de lámpara, más alto que su 

cabeza dos palmos.Hay también Mudanzas de Villano sin Boleo muy bien 

parecidas, haciendo Giradas en ellas, y las encaja Burgos muy bien. Llámanse 

Boleos por ser movimientos que se ejecutan al vuelo en el aire. 

 

Dobles 

 

Los Dobles se hacen en Folías, en el Rey, en el Villano, en unas partes más 

apresurados que en otras. El Doble son tres Pasos, Graves y un Quiebro, 

después del Quiebro se hacen los Sencillos. El Sencillo es, habiendo quebrado, 

llegar con el pie que se halla detrás al delantero,y quitándole de su lugar, dar un 
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paso corto hacia delante con el delantero, que viene a ser dos pasitos breves. 

Llámanse Dobles, porque se hacen dos, cuatro o seis veces continuadas. Y 

Sencillos, porque son dos pasos breves, y se hacen después de los Dobles. Los 

pasos de los Dobles han de ser ni muy largos ni muy cortos, sin abrirse de 

piernas al darlos, ni hacer garabatos con las piernas, sino de la misma manera 

que se va paseando por la calle; porque algunos hacen meneos, que parecen 

muy mal contoneándose y afectándose, cosa muy reprobada en las Escuelas. Y 

esta calidad tienen todos los pasos del Danzado. Y en todo caso las puntas de 

los pies afuera. Permítese en los Dobles, antes de asentar el postrer Paso, un 

sacudido muy bajo y breve, con mucho donaire, que si no se lleva este 

Sacudido, mejor fuera no hacerlo. 

 

Rompidos 

 

El Rompido se ejecuta, alzando el pie derecho como que se va a hacer un vacío, 

y bajarle con un poco de fuerza a dar con él al izquierdo, y al mismo tiempo que 

cae, quitar el que está en el suelo, quedando plantado con ambos firmes, 

dejando de hueco medio pie de uno a otro, la punta del izquierdo algo 

atravesada, y la del derecho mirando al Maestro. Esto si el Rompido es 

postrero, porque hay otros Rompidos que se hacen con Carrerilla después, y 

tienen la misma circunstancia, y luego se hace un quiebro muy airoso y se obra 

la Carrerilla. Llámase Rompido, porque cuando el pie baja a romper, hacen 

ambos pies un modo de rompimiento, y al poner el pie derecho en el suelo, él 

rompe hacia atrás, y el derecho hacia adelante, al modo que si con las dos 

manos se rompiera un papel; con que el nombre es muy propio. 
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1.4.1.3. Siglo XVIII 

 

1.4.1.3.1.Recueil de dansesde R-A Feuillet 

 

Nada más iniciado el siglo XVIII, en 1709, Raoul-Auger Feuillet (ca.1659-1710) publica 

en París su Recueil de danses. En él, siguiendo las reglas de notación coreográfica 

expuestas en su Orchesography; or, The art of dancing by characters and 

demonstrative figures, editado por John Weaver (Londres, 1706)8, incluye el canario 

(pág. 39-40) y la zarabanda (págs. 21-32). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

                                                             
8. http://memory.loc.gov/cgi-bin/ampage?collId=musdi&fileName=211/musdi211.db&recNum=0 
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Estos son los gráficos correspondientes al canario en los que se indica: ubicación en la 

sala, colocación del cuerpo,  trayectoria, posición de pies, pasos y cambio de 

posiciones. 

 

Y estos los del comienzo de la zarabanda para mujer y para hombre: 
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1.4.1.3.2. Arte de bailar a la francesa de Pablo Minguet 

 

En 1737 publica en Madrid Pablo Minguet e Irol (ca.1700-1766) la tercera impresión de 

su Arte de bailar a la francesa9. En ella, añade "todos los passos, ó movimientos del 

                                                             
9.El título completo reza: Arte de danzar a la francesa, adornado con quarenta figuras, que 

enseñan el modo de hacer todos los diferentes passos de la danza del minuete, con todas sus 

reglas, y de conducir los brazos en cada passo: y en quatro figuras, el modo de danzar los tres 

passapies. Tambien estan escritos en solfa, para que qualquier musico los sepa tañer. Véase: 

http://memory.loc.gov/cgi-in/ampage?collId=musdi&fileName=118/musdi118.db&recNum=0 
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danzar à la española (...) sacados de los mejores maestros españoles". Un texto que, al 

igual que el de Esquivel, se ha convertido en lectura imprescindible para el 

conocimiento de la danza española. 
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Esta es la relación de pasos que nos ha legado: 

 

EXPLICACIÓN DEL DANZAR A LA ESPAÑOLA. 

Definición de los pasos, o movimientos, y cualidades 

que cada uno ha de tener, y sus nombres. 

 

Los movimientos del Danzado son cinco, los mismos que los de las Armas, que 

son estos: Accidentales, Extraños, Transversales, Violentos y Naturales. De 

estos cinco movimientos nacen las cosas, de que son: Planta natural, Bacío, 

Rompido, Carrerilla, Floreta, Salto, y Encaje, Vuelta al descuido, Cargado, Cruzar 

por detrás, Cruzar por delante, Sacudido, Sostenido, Salto, y Encaje en vuelta, y 

Reverencia cortada, &c. Las cualidades que cada una de estas cosas debe tener, 

y porqué se les da los nombres referidos hay pocos que los ejecuten, ni sepan, y 

especialmente los que no han cursado Escuelas, y porque no las ignore el 

aficionado, las daré a entender de la forma siguiente. 

 

Planta natural 1. 

 

Es la Planta natural tener el cuerpo perpendicular sobre el pie que sirve de base 

para sostenerle recto, y firme, y el otro pie un poco más apartado hacia 

delante, y que los dos talones miren a un centro, o punto fijo, como una 

escuadra, y así quedarán las puntas mirando afuera. 

 

Planta de cuadrado 2. 

 

La Planta de cuadrado es un movimiento violento, en el cual se forma una 

vuelta de pechos, o una cabriola cruzada; este movimiento se ejecuta de un 

salto, poniendo los dos pies al mismo tiempo en el suelo, procurando que estén 

al caer del salto un paso apartados abriendo las piernas, y queden los pies con 

igualdad, que ni uno quede más atrás, ni desproporcionado. 
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Vacío 3. 

 

El Vacío es levantar el pie que se ejecuta en el aire sin hacer movimiento con el 

cuerpo, y luego ponerle en el mismo lugar donde le tenía. 

 

Rompido 4. 

 

El Rompido es mudar de planta, y este se compone de dos movimientos, 

aunque realmente no es más de uno, pero como se acompaña con el vacío, se 

computa por dos; en fin el rompido es levantar el pie en el aire, y volverle a 

bajar, y sacar el otro pie delante, mudando de planta a la parte contraria como 

al principio que estaba con planta natural. 

 

Carrerilla 5. 

 

La Carrerilla es un movimiento compuesto de cuatro, unas veces se ejecuta 

natural, y otras violento, conforme en el tiempo que se aplica para 

aprovecharle de ella; el modo de su ejecución es este: hacer un rompido, luego 

doblar un poco las rodillas, y el que va delante ha de it atravesando un poco, y 

el otro tras él, y así ir caminando menudamente de punta, y talón, 

desmuñecando bien el pie que va delante, con mucho donaire, haciendo una, 

dos, otres carrerillas, o las que el tañido pidiese, y mientras más menudas son 

más airosas; llámanse carrerillas, porque se ha de ir corriendo con ellas a modo 

de un galope menudo, sosteniendo el cuerpo cuando se hacen sobre las puntas 

de los pies. 

 

Floreta natural 6. 

 

La Floreta se compone de cuatro movimientos naturales, que son vacío, 

rompido, paso, y arrimar; se ha de levantarel pie al comenzarla, lo que bastare 

sin extremo; y más valdrá que se levante demasiado, que no se peque de 

encogido, no levantando el pie hacia un lado sino adelante; las puntas de los 
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pies afuera, y el rostro siempre a los señores; y esto de las puntas afuera, se ha 

de obrar en toda la Danza, porque si miran hacia adentro es mal parecido, y el 

que obrare una floreta bien, no es posible dejar de parecerlo en lo demás, si 

bien no hay regla sin excepción. 

 

Floreta pasada 7. 

 

La Floreta pasada se compone de los mismos cuatro movimientos que la floreta 

natural que queda explicada; pero esta se diferencia de la otra, solo en que el 

paso que ha de arrimar al otro pie, no le arrima, sino que le pasa adelante, que 

por ese paso se llama pasada. 

 

Floreta pasada en vuelta 8. 

 

Esta Floreta se diferencia de la antecedente en que con los mismos 

movimientos se da una vuelta; a estas Floretas, y a la de más abajo se les da 

este nombre por ser un movimiento que se halla en todos los tañidos, y es la 

flor del danzado, y el más suave, y curioso de todos, que siendo el más 

necesario, hay muy pocos que le den el punto; han de ser las Floretas bien 

cortadas, y saltando un poco con ellas al empezarlas, sin pasar el pie que las 

comienza delante del otro, sino siempre siguiendo con el encaje del pie, 

mirando el talón del que hace la Floreta al talón del otro pie que va delante sin 

tocar en él, recogiéndolas, o alargándolas conforme el sitio en que se halle el 

que danza, obrándolas siempre de punta, y talón, porque todo el danzado de 

puntas solamente no vale nada. 

 

Floreta en vuelta 9. 

 

Esta Floreta, y la de arriba, tiene una misma formalidad en los movimientos que 

las otras Floretas, y solo se distinguen en el modo de hacerlas, pues esta Floreta 

en vuelta tiene su formación dando con la ejecución de la natural una vuelta, 

quedando de la misma disposición. 
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Salto y encaje 10. 

 

El Salto y encaje es algo violento, compónese de dos movimientos, que son 

saltar con el pie hacia atrás, y encajar el otro detrás del pie que saltó, poniendo 

la punta del pie que hace el encaje en la medianía del que hizo el salto. 

 

Salto, y encaje en vuelta. 11. 

 

Este Salto y encaje en vuelta se compone de tres movimientos, el uno natural, y 

los dos violentos, y se ejecuta de esta forma: dar un salto hacia un lado, 

cruzando el puesto de la misma suerte para hacer la vuelta al descuido, y luego 

con el otro pie hacia abajo, dando una vuelta en el aire con el salto, y encajar el 

otro pie detrás (apenas hay asentado el pie que dio la vuelta) quedando 

plantado de la misma suerte que en el salto y encaje de arriba. 

 

Salto, y campanela. 12. 

 

Este salto y Campanela se forma de dos movimientos, uno como violento, y el 

otro compuesto; el violento es el salto que da hacia arriba, cayendo firme sobre 

el pie, el compuesto es la campanela que forma un círulo con el otro pie, que 

está en el aire; este movimiento es de los más airosos que tiene la danza, si se 

ejecuta con arte. 

 

Encaje. 13. 

 

El Encaje solo es un movimiento simple, pues no es más de levantar el pie y 

encajarle por detrás del otro; pero cuando se ejecutan algunos de ellos juntos, 

entonces se ejecutan con un salto hacia arriba que les adorna mucho; llámanse 

encajes, porque se enaja la punta del pie que se levanta al lado del talón del 

que está en suelo por la parte de afuera, y mientras más arrimada la punta al 

talón (como no se rocen) mejor será el encaje, y más bien ejecutado, porque la 

gala del danzar, es ejecutar los movimintos como tienen su nombre; y así en el 
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salto se ha de saltar, en el encaje encajar, en el cruzado cruzar, en el sacudido 

sacudir, &c. y esto import más que saber muchas mudanzas. 

 

Reverencia cortada. 14. 

 

La Reverencia cortada se compone de dos movimientos, uno natural, y otro 

violento; el natural es el vacío que se hace, levantando el pie en el aire; este se 

ejecuta con violencia, por ser un movimiento tan instable, y violento, se le da el 

nombre de reverencia cortada; y para hacerla bien harás primero el vacío, o la 

floreta (que aquí lo mismo es uno que otro) suspender un poco el cuerpo, y sin 

arrastrar el pie, se lleva detrás del otro que queda en cruz, y sobre la punta, 

haciendo al sentarle un quiebro pequeño, y volverlo a sacar con un salto, o 

sostenido, dejándole en el aire para hacer lo que se sigue; llámase cortada por 

lo que arriba dije, y por cortarse dos veces, una cuando baja el pie derecho, y 

otra cuando sale con el salto. 

 

Vuelta al descuido. 15. 

 

Esta vuelta se compone de tres movimientos; dos naturales, y uno violento, que 

son, plantar un pie a un lado, cruzar el otro por encima, y volver el cuerpo 

brevemente, borneado siempre las puntas de los pies, y quedar plantado en 

planta natural. 

 

Vuelta de pechos. 16. 

 

La vuelta de pechos es un movimiento violento, que se forma de tres; el uno es 

la planta de cuadrado; el otro cruzar las piernas en el aire al tiempo de dar la 

vuelta; y el otro es dar la vuelta redonda, voviéndose a quedar en planta 

natural al tiempo de caer de la vuelta; llámase esta vuelta de pechos, por la 

violencia que tiene en la ejecución, y por diferenciarse de las demás vueltas. 
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Vuelta de tornillo. 17. 

 

La Vuelta de tornillo es un movimiento muy violento, se hace en un pie, el cual 

ha de estar todo el cuerpo sobre la punta de él, y va llevándose el otro pie en el 

aire, o encima de la punta de él, o en la pantorrilla, que es la razón porque se 

llama de tornillo; tiene dos movimientos, y ambos violentos; el uno es la 

llamada, que se hace con violencia para cojer aire, y el otro es la vuelta que se 

da, poniendo el pie que hizo la llamada, como llevo dicho, o encima de la punta 

del otro, o en la pantorrilla, o en el aire; y de esta suerte da una, dos, otres 

vueltas, y el que las ejecuta, si tiene buena cabeza para obrarlas, si no tendrá 

buen suelo sobre que tenderlas. 

 

Cuatropeado. 18. 

 

El cuatropeado es un movimiento que se compone de cuatro, que so dos 

cargados paso y un vacío; todo esto ejecutado con violencia, es un movimiento 

airoso, y se hace de esta forma, levantando los pies en buena perfección, y en 

estado el pie que la comienza, alzar el otro, y con la misma presteza cargar 

sobre el pie que está en el suelo, quitándole de su lugar y ocupándole el que 

cae; esto se hace sin doblar ls rodillas, que en ningún movimiento ha de hacer, 

sino en los rompidos, que han de tener carrerilla, y en los pasos extraños, y 

retirados; llámanse cuatriopeados, porque es un movimiento atropellado, y de 

cuatro tiempos. 

 

Cuatropeado atrás. 19. 

 

Hácense cuatropeados atrás, y se hacen saltando con el pie derecho, y cayendo 

sobre el mismo, y luego encajar el izquierdo tras él, y consecutivamente otro 

encaje con el derecho, dejando el izquierdo en el aire; esto, todo ha de ser con 

saltos, y muy breve, y con la mayor violencia que se pueda. 
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Cuatropeado en vuelta. 20. 

 

El Cuatropedo en vuelta consta de los movimientos, que el que queda definido 

en el n.18. Salvo que la ejecución de este, es dando una vuelta, formando los 

mismos movimientos. 

 

Campanela. 21. 

 

La campanela sola de por sí y no acompañada no es más que un movimiento 

simple, y se hace bien redonda de esta forma: saltando sobre un pie, y 

obrándola con el otro, de modo que al acabar el salto, y ejecutar la campanela, 

sea todo uno, y ha de salir el pie al comenzarla por la punta del otro pie dos 

veces, haciendo un círculo redondo, cogiendo tanto circuito, y compás de atrás 

como de adelante, llevando la punta del pie bien derecha, sin econger la pierna 

y ejecutándola con mucha suavidad en el obrarla; llámase campanela, porque 

mientras más redonda es mejor, y por un nivel, como un cerco de una 

campana. 

 

Campanela breve. 22. 

 

La campanela breve tiene la misma cualidad, salvo que es menos campanuda, y 

más liberal, por lo cual tiene el nombre de breve; han de ser estas campanela 

bajitas, lo más que se pueda; porque encorbando la pierna, es cosa asentada, 

que no hay mayor fealdad en lo danzado. 

 

Campanela de compás mayor. 23. 

 

La Campanela de compás mayor se hae con un salto y dos sostenidos, y tiene la 

misma circunstancia, y coge mayor compás que las otras, y por eso se llama de 

compás mayor. 
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Campanela por adentro. 24. 

 

La Campanela por adentro es un movimiento violento, que se forma al 

contrario que la campanela por afuera, porque esta por adentro se ejecuta de 

eta suerte, metiendo la punta del pie haia dentro, y formando un círculo haia 

afuera, y vuelve a concluir el círculo hacia dentro; este modo de campanela 

usándola con un salto en vuelta es un movimiento muy airoso. 

 

Llamada. 25. 

 

La Llamada es un movimiento natural, que no es más de volver un paso atrás, o 

a un lado, conforme pide la disposición en el término que se ha de ejecutar. 

 

Floreo. 26. 

 

El Floreo se compone de dos movimientos violentos; el uno es saltando, que se 

da hacia arriba; y el otro es la llamada, que se hace violenta, y se hae de esta 

suerte, teniendo el pie izquierdo en el aire, dar un puntapié, y una coz con 

salto, y entrambas cosas sobre el pie que está en el suelo, se ha de llevar la 

pierna bien derecha, jugándola con mucho aire, sin argar el cuerpo a los lados, 

sino juagr el Floreo de cintura bajo, que es lo mismo que pide lo más del 

danzado; llámase Floreo por andar un pie en el aire floreándose. 

 

Contratiempo. 27. 

 

El Contratiempo se compone de dos movimientos, que son un salto, yencaje, 

ejecutado de esta forma: levantar el cuerpo recto hacia arriba, con un salto en 

un pie, y así que haya vuelto a caer en el suelo, el otro pie se encajará por 

detrás, quedando de la misma postura que salta; y advierto que este 

movimiento no se diferencia del otro del num.12. más de que se executa 

brevemente, y ser el salto haia arriba, como hemos dicho. 
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Tropecillo. 28. 

 

El Tropecillo es un movimiento violento, que se forma de dos movimientos, de 

esta suerte: arrimar la punta del pie al talón del otro, y luego dar incontinmente 

un salto hacia arriba, y volver el pie hacia atrás, y quedar plantado, y al caer del 

salto, a manera de paso, teniendo el cuerpo un poco vuelto de lado. 

 

Bofetón. 30. 

 

El Bofetón es un movimiento violento, que se compone de tres, con un paso de 

esta forma: cruzar brevemente con un pie por detrás, y por delante, y luego con 

la mayor violencia plantarle a un lado, borneándole de talones, y quedando 

plantada siempre la punta del pie. 

 

Quiebro por delante. 31. 

 

El quiebro por delante es un movimiento violento, con la reverencia cortada, 

porque hace la misma planta, solo en la formalidad de ella se diferencia, 

porque como la reverencia cortada pone la pierna por detrás de la otra, aquí la 

pone or delante, haciendo al cruzar las piernas un quiebro hacia abajo con 

ambas rodillas, de suerte que las dos piernas quedan de forma que no estriven 

más que las dos puntas de los pies en el suelo, y los dos talones levantados. 

 

Quiebro en vuelta. 32. 

 

El Quiebro en vuelta se compone de dos movimientos; el uno violento, y el otro 

natural, y se hace de forma, cruzando el pie por encima de el otro, y al tiempo 

de levantarse de la tierra dar un salto en el aire, y al mismo tiempo dar una 

vuelta redonda, quedándose plantado como empezó. 
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Paso en vuelta. 33. 

 

El Paso en vuelta, aunque es natural, se ejecuta con violencia en esta forma: 

levantar el pie para dar un salto hacia abajo, y al tiempo de quererle sentar, 

bornear la punta del que está en el suelo, como un tornillo, y se volverá todo el 

cuerpo, y sentará el paso hacia delante, con que por esta razón de dar la vuelta 

al tiempo de la ejecución se llama paso en vuelta. 

 

Media cabriola. 34. 

 

La media Cabriola es un movimiento violento, y bien ejecutado es muy gracioso 

a la vista, y menos trabajosa, que la cabriola entera, y aunque la forma de 

obrarla se enseña más ejecutándola, que enseñándola, con todo eso procuraré 

declararla de modo que se pueda entender; parahacer la media cabriola se 

levanta un pie en el aire, y con el que está en el suelo se levantará en un salto 

hacia arriba, tegiendo los dos pies en el aire tres veces, ayendo en el salto en el 

pie que levantó primero, y quedando el otro en el aire; llámase media cabriola, 

porque se levanta, y se cae en un pie, y se pasan menos que las enteras. 

 

Cabriola tejida. 35. 

 

La Cabriola tejida tiene dos movimientos violentos; el uno, en el suelo; y el otro, 

en el aire; el del suelo es el rompido, y el otro es el santo, y se hace de esta 

forma: levantándose lo posible, cayendo sobre las puntas de los pues, y sin 

doblar las rodillas, po4rque no se encogen las piernas, ni bajar las puntas de los 

pies mientyras se teje, por no doblar los talones, sino derechos naturalmente; 

porque la cabriola ha de ser derecha, tiesa, y bien pisada, y más vale que se 

rompa, y pase bien, y sea baja, y no que se levante mucho, rompa, y pase mal. 

El por qué se le da este nombre no lo sé efectivamente, aunque lo he oído 

practiar, y loo que he visto conferir en algunos, es darles el sentido por el 

mismo nombre de cabriolas, porque como son saltos, y no hay animal que más 
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salte que es la cabra, haciendo corcobos, y retozos con los pies, y las manos, de 

aquí le vino el nombre de cabriola. 

 

Cabriola cruzada. 36. 

 

Es también la Cabriola cruzada compuesta de dos movimientos violentos, y 

diferentes de la tejida, porque como en la tejida hace un rompido para 

levantarse, en esta se hace una planta de cuadrado, como para dar una vuelta 

de pechos, y de ella se levanta tejiendo los pies por delante de las espinillas, y 

por detrás de ellas tres pasadas en el aire con el tiempo, y la violencia que pide, 

y permite el subir, y pasar el cuerpo, quedando al caer del cuerpo en planta 

natural, que si vuelve a caer en planta de cuadrado, queda imperfecta. 

 

Cabriola en vuelta. 37. 

 

La Cabriola en vuelta se compone de varios movimientos distintos entre sí, y 

según elloos toman su determinación, se llama en vuelta, porque se da al 

tiempo de la ejecución; compónese de tres movimientos; esta cabriola puede 

ser tejida, o cruzada; lo misno es la una que la otra para hacerla en vuelta, y así 

podrá formarla de la planta de quebrado, o del ronmpido,añadiéndole el 

movimiento en la ejecución la vuelta, de forma que quede plantado en buena 

proporción. 

 

Borneo trinado. 38. 

 

El Borneo trinado se compone de dos movimientos, uno natural, y otro 

compuesto, y se ejeuta de esta conformidad: hacer un vacío, y al mismo tiempo 

que vuelva a poner el pie en el suelo, el otro que estaba fijo le bornea sobre la 

punta del talón hacia fuera, sin levantarel pie del suelo; este movimiento es 

muy airoso a la vista. 
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Rastrón. 39. 

 

El Rastrón es un movimieto compuesto de dos, natural, y violento, y úsase de él 

en esta forma: arrastrar un pie por detrás del otro, y al mismo tiempo de 

arrastar el pie, se levanta el otro, con un saltito hacia arriba, volviendo a sentar 

el dicho pie, que saltó hacia en el suelo antes que vuelva a sentar el pie que 

arrastró; este movimiento de arrastrar es como quien hace una cortesía, o 

reverencia, sin dejar el pie en el suelo hacia atrás, sino que quede en el aire, 

mientras que el otro se levanta en alto, y luego le vuelve a sacar, y plantar 

donde estaba al principio. 

 

Puntapié. 40. 

 

El Puntapie tiene dos movimientos, natural, y violento, porque se levanta el pie 

con violencia, y natural, porque consecutivamente, sin hacer otro ningún 

movimiento, se vaja naturalmente el pie al sitio donde estaba, sin que en medio 

de estos movimientos se obre otra cosa, por lo cual tiene este nombre; este 

movimiento se ha de ejecutar con las piernas bien derechas, leantando bien los 

pies en proporción, que no se censuren de altos, ni bajos; porque así en esto, 

omo en los demás, siempre se han de escoger los medios para su mejor 

proporción las puntas afuera, tirando el puntapié delante, y no a los lados, la 

brevedad le dará el compás. Donde estos puntapiés se hacen, caben media 

cabriolas, porque ocupan el mismo compás, porque el dnzado está tan 

limitado, que no hau en él movimiento, que no sea muy bueno si se ejecuta con 

todas sus circunstancias. 

 

Cargado. 41. 

 

El cargado se compone de dos movimientos, uno fijo, y otro inconstante; el fijo 

es poner el pie en el mismo sitio y lugar donde estaba el otro; y el que antes 

estaba fijo, queda atrás en el aire, y se hace de esta forma, alzando el pie 

derecho, como el que va a hacer un vacío cargado sobre el otro pie, de manera 
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que le quite de su asiento, y se ponga él; esto sin cargar el cuerpo adelante, 

cuando se ejecuta con particular cuidado, porque en este movimiento, y en el 

floreo, ahy pocos que se carguen, porque el movimiento parece que lo trae 

consigo; no se ha de torcer la pierna del que se lleva atrás, sino con mucho aire 

cargarla delante para obrar lo que se siguiere;  llámase cargado, porque carga 

un pie sobre el otro. 

 

Cruzar por detrás. 42. 

 

El Cruzar por detrás es solo un movimiento, y ese inconstante, porque no 

puede serlo este, ni otro cualquier movimiento, que tuviere un pie en el aire, de 

forma que viene a ser este de esta cualidad, cruzar el pie, que forma el 

movimiento por el medio de la pantorrilla del que está en el suelo, y por 

delante una, o dos veces, según el tañido lo requiere, o pide. 

 

Cruzar por delante. 42. 

 

Estos dos géneros de Cruzados, uno por detrás, y otro por delante, viene a ser 

lo mismo el uno que el otro, no habiendo más diferencia que el uno cruza por la 

pantorrilla, y el otro por la espinilla; llámanse cruzados, porque se ha de cruzar 

lo más que se pudiere, para que parezcan bien, y no los censuren. 

 

Sacudidos. 44. 

 

El Sacudido se obra con salto, unas veces caminando con él hacia delente, y 

otras saltando con él, al lado, y de cualquier manera el pie que levanta ha de ir 

derecho, sin doblar la pierna, levantando bien, y sacudiebdo sobre la hevilla del 

zapato del pie que está en el suelo; llámase sacudido, porque en el sacudir bien 

consiste su perfección; tiene dos movimientos, uno natural, y otro violento; el 

natural es levantar el pie, y cruzarle, y el violento, es cuando salta. 
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Sostenido de un pie. 45. 

 

El sostenido viene a ser el mismo movimiento que el sacudido, y se compone 

de dos movimientos, salvo que no se levanta con el salto, sino que así se haya 

cruzado la pierna, se levanta el pie que está en el suelo, y se queda en puntilla, 

y luego le sienta naturalmente como se estaba al principio, y luego el que cruzó 

le planta en el mismo lugar donde le sacó. 

 

Sostenido de los dos pies. 46. 

 

El Sostenido de los dos pies se obra levantando el cuerpo sobre las puntas de 

los dos pies, breve, o largo, como lo pide el compás. Es un movimiento grave, 

que se practica mucho en la Mariona, y otros tañidos, y de estos se fabrican 

lazos para Máscaras y Saraos; llámanse sostenidos por hacer en la ocasión que 

se obran paréntesis al compás, y no sirven de ocupar la suspensión del tañido 

para proseguir luego con la mudanza, y estos sostenidos los hay en la Vihuela, y 

en toda la Música, y es gran destreza saberlos ejecutar, en cualquier ocasión 

que se ofrece, así en la danza, como en la Música. 

 

Muchos diestros hay en obrar de pies, que llevan mal el cuerpo, y no saben 

hacer una cortesía bien hecha, con que deslucen toda su destreza; y así, porque 

no se ignore la compostura que se debe tener, se valdrán de la explicación que 

doy en el danzar a la Francesa, que en lo de dicha cortesía, que en lo de la dicha 

cortesía, y las conco oposiciones lo mismo sirven para el danzar a la Española. 
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1.4.1.3.3. Reglas útiles para los aficionados a danzarde Bartolomé Ferriol 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En 1745 publica en Málaga10 Bartolomé Ferriol y Boxeraus su Reglas útiles para los 

aficionados a danzar11. Poco nos dice, a pesar de ser español, de nuetros baile. Tan 

solo una breve descripción del paso de Canario. Dice así (122-123): 

 

Este se ejecuta estando en tercera posicióm, con el pie izquierdo atrás; se 

arrastra el derecho adelante a la cuarta, luego se da un golpe con el izquierdo 

en el mismo sitio, esto es para caminar hacia atrás. 

                                                             
10

.Ese mismo año hay también ediciones en Nápoles y Capua. 
11. http://imslp.org/wiki/ Reglas_utiles_para_los_aficionados_a_danzar_(Ferriol,_Bartolom%C3%A9) 
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Para hacerlo con el izquierdo, se pondrá este adelante, y se seguirán las mismas 

Reglas; y para caminar hacia adelante se hará de la misma forma, solo que el 

golpe se dará en la tercera postura. 

 

Para formarlos de lado, se seguirán las mismas Reglas, exceptuando que el 

segundo movimiento se da en la segunda posición. 

 

 

1.4.1.3.4. Trattato teorico-prattico di ballode Gennaro Magri 

 

En 1779 publica Gennaro Magri en Nápoles su Trattato teorico-prattico di ballo. En él 

hace una relación bastante extensa de pasos, entre los que incluye la llamada "Cabriola 

a la española". La describe así (120): 

 

I tagli delle Capriole alla Spagnuoli van para marcati in due Tempi. Principiano 

esse a piedi pari, cioè in posizione Spagnuola. Si ponghi per esempio el destro 

piede dietro al sinistro alla seconda Spagnuola, il secundo fará il portare del 

destro in secunda Spagnuola avanti, il terzo con tornarlo altra volte in prima, il 

quarto alla seconda indietro pur Spagnuola, e seguirassi con tal ordine a 

contare tutti i tagli. 

 

 

1.4.1.4. Siglo XIX 

 

1.4.1.4.1.Compendio de las principales reglas del baile de Antonio Cairón 

 

A comienzos del siglo XIX, en 1820, Antonio Cairón publica en Madrid su Compendio de 

las principales reglas del baile. Lo anuncia como "traducido del francés", pero 

inmediatamente añade: "aumentado de una explicación exacta, y método de 
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ejecutar la mayor parte de los bailes conocidos en España, tanto antiguos como 

modernos"12. Es, pues, otro texto impresindible para este trabajo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
12. Utilizamos la edición de Libros con Duende, Sevilla, 2013. 
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Con respecto al bolero, escribe (2013:73-77): 

 

Este es el baile español más célebre, el más gracioso y el más difícil tal vez de 

cuantos se han inventado: en él se pueden ejecutar todos los pasos, tanto bajos 

como altos; en él se puede mostrar la gallardía del cuerpo, su desembarazo, su 

actividad en las mudanzas, su equilibrio en los bien-parados, su oído en la 

exactitud de acompañar con las castañuelas; y en fin, todas las gracias naturales 

de que se halle adornada la persona del ejecutor: hasta el propio vestido (que 

debe ser ajustado y ceñido al cuerpo) contribuye a descubrir la forma de las 

piernas, el aire del cuerpo, el torneo de los brazos, y en fin hasta las facciones 

del semblante se descubren con más facilidad que en otro cualquier baile, pues 

no todos tienen aquellos bien-parados graciosos, en donde quedándose inmóvil 

el cuerpo, descubre con tranquilidad y descanso hasta la más pequeñas 

gesticulaciones del rostro. La serenidad en los pasos y mudanzas difíciles es la 

primera cosa que se debe observar en este baile: nada hay más ridículo que el 

ver a un bailarín haciendo esfuerzos y contorsiones para ejecutar cualquier 

paso, y particularmente en el bolero, en donde es preciso poner todo el 

cuidado para que las mudanzas sean de una composición de pasos brillantes, 

pero de naturaleza corrientes, suaves y vistosos: muchos se persuaden que con 

ejecutar una multitud de pasos ligados y costosos, y otras tantas cabriolas y 

saltos forzados, es lo bastante para bailarlo bien: ¡cuánto se engañan! ¿Cómo 

es posible que en una mudanza encadenada de pasos dificultosísimos y 

apretados se puedan mover los brazos con dulzura y suavidad? y no moviendo 

los brazos con suavidad, ¿cómo se puede bailar bien el bolero? pretenderá 

hacer un imposible el que no combinando los movimientos de los pies con el de 

los brazos, y queriendo solo poner todo su cuidado en los pasos únicamente, se 

persuada que podrá ejecutar con perfección este célebre baile. A los franceses, 

ingleses, italianos y todas las naciones de la Europa les sirve de placer el ver 

bailar el bolero: todos lo aprenden, y pocos son los que llegan a ejecutarlo 

medianamente. 
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Aunque se gastasen mucho pliegos en hacer una exacta explicación de todas las 

gracias, de todos los encantos y perfecciones de este baile, aún creo que se 

olvidarían muchísimos requisitos; por lo tanto describiremos exactamente el 

método y las reglas de bailarlo, dejando al arbitrio de la fantasía del que 

aprende, el imitar después a aquel de quien más se haya prendado habiéndolo 

visto ejecutar antes. El bolero consta de tres partes iguales, que se llaman 

coplas, y en cada copla se hace una suspensión, a la que se llama bien-parado, 

que sirve para descansar entretanto que repite el ritornelo. Cada copla se 

divide también en tres partes, llamándose cada una de ellas un estribillo; 

también hay en cada una de las dichas coplas dos mudanzas de puesto, cam-

biando el lugar el hombre con la mujer, a las que se da nombre de pasadas. 

Cada estribillo de por sí consta de nueve compases de un tiempo de tres por 

cuatro; y cada pasada de tres compases del mismo tiempo: quiere decir, que en 

cada estribillo se invierten doce compases; porque aunque en el tercero no se 

hace esta como en los dos antecedentes; se invierten los tres compases que 

ella vale, antes de principiar el primer estribillo; de este modo viene a constar 

cada copla de treinta y seis compases del referido tiempo de tres por cuatro. 

Los pasos que se ejecutan en la extensión de los nueve compases que contiene 

cada estribillo se llaman ordinariamente mudanzas, porque después de cada 

pasada se hace una mudanza; es decir, una ligación de pasos, que mudando de 

unos a otros, formen un todo que debe durar los nueve compases de que se 

compone el estribillo. Las mudanzas se forman de dos maneras distintas, a 

saber, dobles y sencillas: las dobles consisten en llenar cuatro compases y 

medio con la ligación de pasos ejecutados hacia un lado, y repitiéndolos 

después hacia el otro, lo que llena el número determinado para la construcción 

de la mudanza. Las simples no constan más que de los pasos que caben en dos 

compases y un cuarto; por lo que es necesario repetirlo cuatro veces para llenar 

los dicho nueve compases, repitiéndolos alternativamente con un pie y con 

otro. El primer estribillo que se baila en la primera copla se llama paseo, porque 

regularmente es un paso simple y bajo que sirve únicamente para demostrar la 

destreza del braceo, que así se llama el arte de manejar los brazos. supongamos 

pues que estáis colocado en frente de vuestra pareja, y siendo en el teatro 
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donde bailáis, estaréis en el lado izquierdo, reservándole como es costumbre la 

derecha a la mujer: principiáis bailando los tres compases, que equivalen a una 

pasada, y que en este lugar se les da el nombre de vuelta, porque comúnmente 

se hacen algunos pasos girando : acabados que son, principiáis vuestro paseo; 

pero debéis advertir que al acabar habéis de quedar en frente de vuestra 

pareja, a quien daréis la derecha para ejecutar la pasada; bailáis después el 

estribillo, y acabado que sea, volvéis de nuevo a pasar, dándole siempre la 

derecha a la mujer, y bailáis últimamente el estribillo, que pone fin a la copla, la 

cual se debe acabar en una graciosa actitud, en la que debéis permanecer por 

corto espacio, sin hacer el más leve movimiento, porque como se ha dicho esta 

actitud el lo que se llama bien- parado, y es uno de los principales requisitos del 

bolero. Esta es la regla invariable del bolero, y de la cual no se debe nadie apar-

tar, pues en cerca de cuarenta años que hace se baila, aún no ha tenido 

alteración alguna; pues solo lo que se ha reformado ha sido el bailarlo un poco 

más despacio de lo que se acostumbraba antiguamente; y el no permitirse en él 

aquellos pasos disparatados de contorsiones , y aquellos saltos a que se llaman 

vueltas de pecho, sota de bastos, y otros que para mogigangas serían solo 

buenos, si es que semejantes saltos lo pueden ser alguna vez  

 

Del fandango (2013:77-79): 

 

Baile antiguo español, y el que se ha conservado más tiempo en uso sobre el 

teatro: el fandango, como la mayor parte de los bailes españoles, es de un 

tiempo ternario, alegre y vivo: no tiene marcada precisamente su duración; y 

según el capricho de quien lo baila, puede ser más larga o corta. El fandango 

tiene mucha gracia: no es un baile de tanta capacidad como el bolero, ni se 

requiere tanto arte para bailarlo, pues aunque el bolero sea en parte una 

imitación del fandango, con todo, este último es mucho más fácil, quiere decir 

que los pasos que le son característicos, son rastreros, y su compás precipitado 

y veloz, lo que no da lugar a que en él se puedan ejecutar pasos desplegados y 

majestuosos, como se pueden hacer en el bolero: a pesar de todo lo dicho, las 

mudanzas simples del bolero se combinan muy bien en el fandango: la regla 
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que se debe observar en él es la siguiente. Colocados que estén los bailarines 

uno en frente de otro como en el bolero, principiarán con el paseo, el cual no 

se debe hacer mas que cuatro veces alternativamente una con cada pie, pues 

las repeticiones siempre son molestas; en seguida se hará una mudanza, 

después de la cual se vuelve a repetir el paseo al que se le seguirá otra 

mudanza, y principiarán a pasar mudando el puesto; bien entendido que el 

hombre dará siempre la derecha a la mujer: esta pasada se hace con ciertos 

paso de burea abiertos, batiendo la planta del pie en tierra, doblando un poco 

las rodillas, teniendo el cuerpo bien derecho, y alzando o bajando los brazos: el 

dicho paseo se sigue siempre, hasta haber pasado y dado un giro, quedándose 

uno en frente de otro: desde cuya situación se rompe de nuevo con el paseo, 

haciéndolo dos veces intermediado de dos mudanzas, como antecedentemente 

hizo cada uno en su primitivo sitio, al cual vuelven de nuevo a pasar para 

ejecutar tercera vez otros dos paseos con sus respectivas mudanzas, con una de 

las cuales se concluye. Ninguna provincia hay en España en que no se conozca 

el fandango; ya con el nombre de rondeñas, de malagueñas, &c. queriendo 

cada Reino o provincia que se le deba la invención del referido baile; con 

efecto, es el más característico de los bailes españoles; y el célebre don Tomás 

de Iriarte en su poema de la música, hablando del chiste y gracia que tiene el 

aire del fandango, dice así: 

 

 άΛ9ƴ ǉǳŞ ōłǊōŀǊƻ ŎƭƛƳŀ  

al baile no se anima  

con diversos tañidos,  

por costumbre heredados, no aprendidos?  

dígalo solamente  

el más usual en la española gente, 

que en dos compases únicos, ceñidos  

a medida ternaria,  

admitir suele exornación tan varia,  

que en ella los primores  

del gusto, ejecución y fantasía  



74 
 

apuran los más diestros profesores:  

el airoso fandango, ¡qué alegría infunde en nacionales y 

extranjeros,  

Ŝƴ ƭƻǎ ǎŀōƛƻǎ ȅ ŀƴŎƛŀƴƻǎ Ƴłǎ ǎŜǾŜǊƻǎΗέ  

Canto 5.º página 113 79 

 

De las seguidillas manchegas (2013:79): 

 

Lo que llamamos seguidillas manchegas es sin diferencia alguna lo mismo que 

el bolero, pues consta de las mismas pasadas, de los mismos estribillos, y bien 

parados, y todo se ejecuta en el mismo género de combinación y en igual nú-

mero de compases del mismo tiempo de tres por cuatro. * Solo la diversidad 

que tiene, es únicamente la de bailarse las manchegas con mayor precipitación, 

y el serles más características las mudanzas simples que las dobles. A corta 

diferencia así se bailaba el bolero al principio de su invención.  

 

* Aunque las manchegas se bailan sobre el tiempo o compás de seis por ocho, 

para los ejecutores es igual su movimiento.  

 

y del Canario (2013:79-81): 

 

El canario según don Casiano Pellicer, es lo mismo que el zapateado; y la 

guaracha, siendo una especie del zapateado, podemos conjeturar que son tres 

bailes, que solo se diferencian en el nombre, pues todos tres constan de la 

misma especie de pasos, que deben ser rastreros, y llenos de redobles y 

repiqueteos, todos tres los baila una persona sola, y esta puede acompañarse a 

sí misma con la guitarra: en el zapateado han introducido últimamente las 

castañuelas en un movimiento, que toma repentinamente el tañido del mismo 

zapateado, y que llaman los panaderos. Estos bailes, como se ha dicho, son muy 

graciosos bailados particularmente; pero para el teatro son poco vistosos, 

además que son nocivos al bailarín; pues no hacen sino llenarle de defectos a 

causa de sus pasos retorcidos, en que necesariamente es preciso volver muy a 
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menudo las puntas de los pies hacia adentro; y cuando esto se evitara, queda 

también la dificultad de que es indispensable el estar continuamente con las 

rodillas dobladas, a fin de poder ejecutar los pasos redoblados de que están 

llenos. Nada más podemos decir sobre ellos, puesto que la cantidad de pasos 

de que se componen, no son más que movimientos forzados y enredosos, que 

no tienen nombre alguno en el arte de bailar. Solo diremos que el canario vino 

de las Islas Canarias: que se llamó después guaracha, y últimamente zapateado: 

puede que dentro de poco mude de nombre, aunque no mude de género.  

Toinet Arbeau ƴƻǎ Řŀ Ŝǎǘŀ ƛŘŜŀ ŘŜƭ ŎŀƴŀǊƛƻΥ ά ¦ƴ ƧƻǾŜƴ ǘƻƳŀ ŀ ǳƴŀ ŘŀƳŀ ŘŜ ƭŀ 

mano, y danzando sobre las cadencias de la música, que es propia de este baile, 

la conduce al instante a la extremidad de la sala; esto hecho retrocede al lugar 

en donde ha principiado, mirando siempre a la dama; después va a buscarla 

ejecutando ciertos pasos; inmediatamente vuelve a retroceder como antes: 

entonces la dama se retira para ejecutar lo mismo delante del hombre, y vuelve 

a quedarse en su puesto. Continúan después uno y otro yendo y viniendo 

mientras que la diversidad de los pasages les administran medios; y notareis 

que son gallardos, extraños y bizarros, imitando cuanto se puede el método de 

bailar de los salvaƧŜǎΦ άbƻ ǎŞ ŀ ǉǳŞ ŘŜōŀ ŀǘǊƛōǳƛǊ ƭŀ ŜȄǇƭƛŎŀŎƛƽƴ ǉǳŜ Ŝƭ ŎƛǘŀŘƻ 

Toinet Arbeau hace del canario, a no ser que esta danza, como es muy 

probable, llegase desfigurada a Francia, en donde poco a poco la reducirían a 

bailar del modo expresado.  

 

Cairón incluye además las descripciones de tres bailes de negros bien aclimatados en 

España en su día: la zarabanda (2013:70-73), el zarambeque (2013:85) y el cumbé 

(2013:88). Esto escribe de ellos: 

 

Zarabanda 

 

Fue inventada la danza de la Zarabanda (canción o tocata, y poesía 

acompañada de su canto o baile) por los años de 1588, y la inventó alguna 

istrionisa, según lo insinúa el padre Juan de MaǊƛŀƴŀ ǉǳŜ ƭŀ ŘŜǎŎǊƛōŜ ŀǎƝΦ ά9ƴǘǊŜ 

otros ha salido estos años un baile y cantar tan lascivo en las palabras, tan feo 
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en los meneos, que basta para pegar fuego a las personas más honestas: 

llámanle comúnmente Zarabanda; y dado que se dan diferentes causas y 

derivaciones de este nombre ninguna se tiene por averiguada y cierta: lo que se 

ǎŀōŜ Ŝǎ ǉǳŜ ǎŜ Ƙŀ ƛƴǾŜƴǘŀŘƻ Ŝƴ 9ǎǇŀƷŀέΦ  

 

Este autor da a entender que este baile se llamaba zarabanda del nombre de su 

inventora; pero añade después, que otros creían había venido de las Indias; y 

con efecto Gerónimo de Huertas, médico bien conocido por su traducción 

castellana de Plinio, hace mención de una jácara (o romance cantado, que es lo 

que se llama jácara) que andaba en público por los años 1588 a 1590: titulado 

la vida de la zarabanda ramera pública del Guayacán, de lo que se colige que la 

zarabanda se inventó en este tiempo: que se inventó en España, o que vino de 

las Indias; y que con alguna probabilidad se llamó zarabanda del nombre de su 

inventora.  

 

Asombra, pues, que sobre una materia tan frívola hayan desperdiciado tanta y 

tan voluntaria erudición autores de la primera nota. Dice Gil Menagio y Mr. 

Boudelot (y tan arbitrariamente el uno como el otro) que zarabanda se dijo de 

un instrumento músico llamado zarabanda con que se acompañaba aquel 

género de baile, y que se originó de la voz persiana Serbend, que significa un 

especie de canto. El célebre obispo de Abranches, Daniel Huesio, dice, que 

zarabanda o Sarabanda se deriba de la voz sirventez, con alusión, acaso, a que 

las sirvientes eran las que se bailaban con frecuencia la zarabanda, para divertir 

a sus señoras. Don Sebastián de Cortarrubias deduce en su la palabra 

zarabanda de la raiz hebrea zara, que significa andar a la redonda, fundado en 

que la mujer que baila la zarabanda, cierne con el cuerpo a una parte y a otra, y 

va rodeando el teatro o lugar donde baila.  

 

Marcial hace mención de los bailes deshonestos que bailaban las Gaditanas o 

naturales de Cádiz en Roma, encareciendo su destreza y habilidad; y el erudito 

canónigo don Francisco Hernández de Córdova, dice que había resucitado en 
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sus días después de tantos años, ya con el nombre de zarabanda, y ya con el de 

chacona.  

 

Este baile fue el origen y la fuente de otros muchos no menos picarescos que el 

tronco de donde procedían, los cuales recopiló un poeta, cuando prohibió el 

Consejo bajo graves penas, que nadie cantase ni bailase la zarabanda. Los bailes 

populares y truanescos que se introdujeron en los teatros y cundieron en el 

pueblo, fueron muchos. Tales eran la carretería, las gambetas, el pollo, la 

papona, el rastrojo, la gorrona, el guineo, la pipironda, el polvillo y una infinidad 

que no se ponen aquí, porque como se ha dicho, todos ellos eran parecidos 

unos a otros, y todos se bailaban con castañuelas; siendo siempre su compás 

ternario, y los movimientos de los pies y cuerpo retorcidos y descompuestos. 

De estos y de otros semejantes han quedado aún copias, pero mucho más 

moderadas; como se observa en el zorongo, el hole, la cachucha y otros que no 

son más que zarabanda continuada, y que sin estudio ni regla alguna se bailan 

al capricho del maestro, el cual coloca cuantos movimientos le ocurren en su 

imaginación. Estos bailes con efecto no son tan deshonestos como los arriba 

nombrados; pero son tan sencillos y de tan poca dificultad, que una mujer, 

aunque jamás haya bailado en su vida un paso de danza, ni sepa lo que ella es, 

basta que tenga un poco de gracia natural, para que inmediatamente sin 

dificultad pueda aprender en pocas lecciones cualquiera de los referidos bailes: 

ellos no constan como se ha dicho , más que de media docena de movimientos 

(que ni siquiera se deben llamar pasos) unos rastreros y otros retorcidos, que 

no sirven sino es para deshacer lo que el estudio y las verdaderas reglas del 

baile mandan; pues hasta los movimientos de los brazos, que la misma 

naturaleza nos enseña a moverlos siempre con oposición a los pies, en estos 

bailes está obligado el que los ejecuta a moverlos casi siempre al contrario; 

razón porque semejantes bailes no solo no deberían ser aplaudidos, sino es que 

ninguno cuya idea fuese la de dedicarse al baile debería perder su tiempo en 

aprender semejantes bagatelas; pues todas ellas no valen (como se decía) las 

coplas de la zarabanda. 
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Zarambeque.  

 

Tañido y danza muy alegre y bulliciosa, la cual es muy frecuente entre los 

negros. Aetiopumfestiva saltatio. Dic. castellano. 

 

Cumbé. 

 

Un baile y tañido también de negros, que lo bailan y cantan al mismo tiempo, 

haciendo mil figuras extravagantes, gestos y contorsiones. 

 

Asimismo  describe los que llama "Pasos y movimientos de la danza española" 

(2013:104-107): 

 

Derrengada. 

 

Mudanza o movimiento que usan los manchegos en sus bailes, que consiste en 

doblar una o las dos piernas, fingiendo lastimarse los lomos o el espinazo.  

 

Girada. 

 

Movimiento de la danza española, que consiste en dar una vuelta sobre la 

punta de un pie, llevando el otro al aire.  

 

Golpe y encaje. 

 

Movimiento de la danza española, que consiste en dar un golpe en el suelo con 

un pie, y levantar el otro en el aire doblado, para encajarlo detrás del primero 

en la quinta posición: viene a ser un cortado, y un encajado. 
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Fayanca. 

 

Postura del cuerpo, en que hay poca firmeza para mantenerse: viene a ser un 

equilibrio irregular.  

 

Despernada. 

 

Cierta mudanza en el villano y otros bailes, que se hace con un salto, cayendo 

con las piernas abiertas y volviéndose a levantar con ligereza: los italianos la 

usan en el género grotesco.  

 

Cuatropeado. 

 

Movimiento de la danza antigua española, que se hace levantando la pierna 

izquierda y dejándola caer, cruzando la otra encima con aceleración, sacando la 

que primero se sentó, y dando con ella un paso hacia adelante.  

 

Cimbrado. 

 

Cierto movimiento de la danza española, que viene a ser un paso latigueado.  

 

Voleo. 

 

Movimiento de la danza española: es un puntapié que se da en algunas 

mudanzas, levantando el pie lo más alto que se puede: llámase voleo por 

ejecutarse al vuelo en el aire.  

 

Mata la araña. 

 

Movimiento también de la danza española: es un golpe que se da con la punta 

del pie en el suelo; bien sea de atrás adelante, o bien de adelante atrás. (1)  

1. En el 2.º tomo se colocarán otros muchos paso de la antigua danza española. 
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Batidos. 

 

Comúnmente, en términos del arte, se llaman batidos todos aquellos pasos en 

que los pies, tanto por alto, como por bajo, se dan golpes, o se baten uno 

contra otro, una o mas veces; los hay de diferentes especies, y siendo 

ejecutados en el aire, toman el nombre femenino, llamándoselos entonces 

batidas (2): las batidas derechas se ejecutan lo mismo que las cabriolas; es decir 

elevándose perpendicularmente, y batiendo una pierna con otra en la quinta 

posición, sin cambiarlas de atrás adelante, si no es batiéndolas en la misma 

posición: en las batidas de lado, se observará siempre la misma regla que en la 

cabriola de esta especie: hay otras, voladas del mismo género que las cabriolas 

de esta clase, y hay otras a que llaman batidas encogidas propias del género 

grotesco: se hacen batiendo las dos plantas de los pies, volviendo bien las 

rodillas a los lados, y encogiéndolas lo que fuere bastante, para que las dos 

plantas de los pies puedan juntarse: ordinariamente se concluyen en la quinta 

posición; pero algunas veces se pueden acabar también el la segunda, cuando 

el paso o salto que se siga, lo requiera para formar la ligación más visual: hay 

otras en fin que se llaman del mismo modo batidas encogidas; pero en estas no 

son las plantas de los pies las que se baten, sino las pantorrillas, las cuales se 

abren y cierran de la misma manera que en las batidas derechas; pero las más 

dificultosas de las batidas encogidas, son aquellas en que los dos pies unidos en 

la quinta posición, a un tiempo mismo, y sin separarse, se encogen y extienden 

repetidas veces, conservando como en las otras, las rodillas bien vueltas a los 

lados, y las puntas de los pies bajas, cuanto fuere posible.  

 

2. Parecióme oportuno distinguirlas así para diferenciarlas de los pasos batidos 

que se hacen por bajo. 

 

Trenzado. 

 

Es lo que llamaríamos en clase de cabriola de lado, una tercera: pues consta de 

tres movimientos a causa de caer el cuerpo en el trenzado primero sobre un pie 
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y luego sobre el otro: es necesario no confundir el trenzado con la cuarta de 

lado, pues en esta se cae sobre ambos pies, y consta de cuatro tiempos.  

 

 

1.4.1.5. Siglo XX 

 

1.4.1.5.1. La danse, la tenue, le maintien, l'hygiène & l'education de Eugène Giraudet 

 

El siglo XX se inicia con la publicación en 1900, en París, de La danse, la tenue, le 

maintien, l'hygiène & l'education de Eugène Giraudet13. En él, se describen con algún 

detalle los movimientos del bolero, del fandango y de la cachucha (196-202). 

 

LE BOLÉRO 

Se danse par deux personnes vis-à-vis, Dame et Cavalier. 

 

Le Boléro est la danse la plus noble de l'Espagne; il se danse sur une mesure à 2 

temps et comporte 5 figuresdiverses. 

 

1re figure: La Promenade. 

 

2e fig.: Traversé, Cavalier et Dame changent de place. 

 

3e fig.: L'avant-deux, en avant, en arrière, puis reviennent à leurs places. 

 

4e fig.: La Finale, ils décrivent un grand cercle complet. 

 

5e fig.: L'attitude. 

 

 

 

 
                                                             
13.http://memory.loc.gov/cgi-bin/ampage?collId=musdi&fileName=247/musdi247.db&recNum=0 
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Après avoir fait quelques pas sur place, pendant 32 mesures, ils terminent, en 

prenant une attitude noble, agitant le tambour des deux mains, élevées au-

dessus de la tête d'abord, puis frappant le tambour, sur les mains, les coudes, 

les genoux, etc., suivi des ports de bras, et en faisant des pas coupés, des 

battements, des glissades allongées terre à terre, glissés, frappés et liés, le tout 

acompagnant la musique et en mesure. 

 

Boléro, vient du nom de Voléro, à cause de la grâce et de la légèreté des 

figures. 

 

LE BOLÉRO (autre) 

120 mesures à 3/4 

Musique de Rubio 

 

Cette danse s'exécute par un Cavalier et une Dame se faisant vis-à-vis, et ayant 

chacun un tambour de basque qu'ils tiennent d'abord dans la main droite, et 

élevé au-dessus de la tête, et la main gauche sur la hanche; dans cette position, 

ils décrivent un grand cercle en marchant et en agitant leurs tambours (8 

mesures. mesures.) 

 

Cavalier et Dame: Glisser le pied droit sur le côté droit, rapprocher le pied 

gauche au pied droit, en penchant un peu le corps et la tête sur le côté gauche, 

et en agitant les tambours (4 mesures). 

 

Idem du pied gauche, en changeant les tambours de mains (4 mesures) puis 

reprendre les tambours de la main droite. 

 

Ils vont à la rencontre l'un de l'autre, et se donnent la main gauche; le cavalier 

fait tourner sa dame sous son bras gauche, puis, ils se quittent la main, et le 

cavalier, tout en courant, tourne autour de sa dame qui ne bouge pas (en 

attitude) puis s'arrête devant elle, en donnant un coup de tambour de la main 

gauche, et prenant une attitude analogue à celle de sa danseuse (16 mesures). 



84 
 

Répéter tout ceci, mais la dame fait le rôle du cavalier et le Cavalier, celui de la 

dame (16 mesures). 

 

Dans cette dernière position d'attitude, ils sedonnent pendant 32 mesures des 

coups de tambour, ils le prennent dans la main gauche et en frappent ensemble 

leur main droite, le coude, la main, la tête côté gauche, la main, le coude, la 

main; un coup de tambour les deux mains derrière le dos, un devant la figure, 

sur le genou gauche, sur le genou droit, puis lever la jambe gauche et passer les 

deux mains dessous, en donnant un coup de tambour avec la main, idem de la 

jambe droite; lever les pieds en arrière l'un après l'autre, et donner un coup de 

tambour sur les talons, idem sur les pointes en avant, etc. 

 

Ils se donnent main droite à main droite, glissent le pied gauche devant eux, et 

allongent la jambe droite en avant et le pied en l'air; changent le tambour de 

main en se donnant la main gauche, idem de l'autre pied; idem encore 3 fois de 

chaque pied; 8 fois en tout pour 8 mesures et se quittent la main. 

 

Ils courent l'un autour de l'autre, puis reculent à leurs places premières, et 

tournent chacun sur place, en pivotant sur un pied, pendant que l'autre pied, 

glisse sur le parquet en décrivant un cercle en arrière, puis ils vont à la 

rencontre l'un de l'autre et se font face, ils font un genre de pas de valse sur 

place sans tourner et partent ensemble du pied gauche sur le côté gauche, en 

transportant le corps et les deux bras sur le côté gauche, et en agitant leurs 

tambours; donner un coup sur la main gauche. 

 

Répéter du côté droit, puis côté gauche, puis du droit. 

 

Ici la dame met le genou droit à terre, et fait quelques attitudes gracieuses, 

pendant que son cavalier tourne autour d'elle, en donnant des coups de 

tambour sur toutes les parties de son corps, puis lorsqu'il entend les dernières 

notes de la musique, il vient se placer derrière sa danseuse, en attitude, ses 
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deux mains tenant le tambour au-dessus de sa tête. Cavalier et Dame se 

regardent mutuellement pour le salut du point d'orgue final. 

 

NOTA. -- Le Pas de Boléro, qu'on emploie en courant et en marchant, etc., est 

un pas analogue à celui dont on se sert pour arrêter la valse lorsqu'on va en 

avant et en arrière, genre Boston. 

 

Le tambour de basque doit être agité du commencement de la danse à la fin. 

Le Bolêro peut se danser par 2, 4, 6, 8, etc., couples. 

 

FANDANGO AU SALON 

 

126 Mesures à 3/8, dont 5 d'introduction.dansé par 4, 8, 12 et 16 couples. 

Introdution 5 mesures 

1re figure, 16 mesures jouées 4 fois (64 mesures) 

 

Tous les danseurs et danseuses ont une paire de castagnettes dans chaque 

main, et s'en servent pour accompagner la musique en faisant les figures. 

 

Pas du Fandango de Salon. 

 

Glisser le pied droit en avant, rapprocher le talon du pied gauche près de la 

cheville droite, et glisser le pied droit en avant. idem à gauche (2 mesures). 

 

1° 16 mesures. -- Cavaliers et dames jouent des castagnettes sans interruption, 

en faisant ce qui suit en pas de fandango.Tous les messieurs en se suivant l'un 

derrière l'autre, décrivent un grand cercle en dehors, et les dames en dedans 

font de même, mais les messieurs partent du côté droit et les dames du côté 

gauche.A la rencontre du cavalier et de sa dame, ils tournent l'un autour de 

l'autre, puis ils reviennent à leur place par le même chemin parcouru; arrivés à 

leur place, ils tournent encore l'un autour de l'autre. 
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2° 16 mesures. -- Les cavaliers vont au centre (dos à dos) par des pas de 

fandango et font face à leurs dames, qui n'ont pas dû bouger de place; (4 

mesures) les dames et cavaliers, partent tousdu pied droit par un pas de 

fandango à droite, idem à gauche, idem à droite et à gauche, avec jeu des 

castagnettes, (4 mesures) les cavaliers donnent main droite à main droite à leur 

dame, et font deux tours de main droite, en faisant le pas du fandango, en 

alternant de pieds, mais en commençant du pied gauche et en jouant des 

castagnettes seulement de la main gauche (8 mesures). 

 

3° 16 mesures. -- Les dames en faisant le pas du fandango, font un grand cercle 

entre les cavaliers (en synousoïdant) 8 mesures revenues à leurs places, ce sont 

les cavaliers qui répètent ce qu'ont fait les dames (8 mesures). Grand salut des 

cavaliers à leur dame: Les dames ont dû partir du côté gauche pour décrire ce 

grand cercle, etles messieurs à droite.Les messieurs seuls jouent des 

castagnettes pendant le mouvement des dames et vice versa. 

 

4° 16 mesures. -- Les messieurs mettent un genou à terre, les dames vont se 

placer au centre, dos à dos, puis viennent tourner autour de leur cavalier, 

toujours, en faisant le pas du fandango, et jeu de castagnettes; dames et 

cavaliers. Grand salut. 

 

2ª figure (32 mesures) 

 

Tous les cavaliers prenant la main gauche de leur dame dans leur main droite, 

font un pas de fandango à gauche et un à droite, puis les cavaliers font passer 

leur dame devant eux, de leur droite à leur gauche, pour qu'elle change de 

danseur; les messieurs continuent avec la dame de droite, les deux pas de 

fandango et cette passe, et ainsi de suite avec toutes les dames.Les dames de 

retour auprès de leur cavalier, ceux-ci leur font faire une ou plusieurs 

pirouettes sur place, selon le pas de la mesure et le nombre de couples qui 

prendront part à cette danse (cette figure est réglée pour huit couples 

seulement). Si on le dansait à 16 couples, il faudrait supprimer un pas de 
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fandango et n'en faire qu'un seul à droite et ensuite la passe.Le jeu des 

castagnettes d'une main, ne doit pas être négligé dans cette figure, que l'on 

termine par un grand salut. 

3ª figure (25 mesures) 

 

Chaque cavalier donnant main droite à main gauche à sa dame, décrivent un 

grand cercle autour du salon; puis font 2 pas de fandango (2 mesures) là, ils 

s'arrêtent et se quittent; jeu de castagnettes des deux mains, en les frappant 

I'une contre l'autre (sur les castagnettes), après chaque mesure (2 

mesures).Répéter ces 4 mesures jusqu'à la fin, puis le cavalier fait faire une 

pirouette à sa dame, et grand salut et révérence (final). 

 

LE FANDANGO 

 

Cette danse qui signifie " aller danser " se danse par un cavalier et une dame 

vis-à-vis. 

 

Sa musique est à ¾ et vive, avec accompagnement de castagnettes. Pour les 

espagnols c'est la danse la plus charmante, et la plus exquise qu'on puisse 

rêver; ils disent du boléro, qu'il enivre, et du fandango, qu'il enflamme. 

 

Il s'exécute donc par deux personnes séparées, s'accompagnant de vifs 

roulements de castagnettes, en mesure; mouvements qui ont fait dire, que tout 

est vie et actions dans le fandango. 

 

Il y a malgré tout trois genres de fandango. 

 

Le vrai fandango se danse dans les villes, par un couple qui va en avant et èn 

arrière, tournant l'un autour de l'autre, et n'oubliant pas le port des bras, des 

castagnettes, des jeux de la physionomie, qui inspire tantôt l'amour, la passion, 

la joie, etc. 
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Dans les salons ce sont plutôt des accompagnements avec les castagnettes, 

suivis de pas simples et posés, que la danse proprement dite. 

 

Au théâtre, il varie à l'infini, on y ajoute à chaque pièce où l'on danse un 

fandango, quelques pas nouveaux, qui donnent un brio nouveau, et c'est ce qui 

ne cessera qu'avec le déluge. 

 

LE FANDANGO AU THÉATRE 

 

mesure à ¾. 

 

Cette danse s'exécute par un cavalier et une dame placés en face l'un de 

l'autre; ils s'accompagnent avec des castagnettes, en faisant des pas et gestes 

qui dépeignent toutes les passions de la terre, aussi cette danse est-elle un 

genre de pantomime, dans laquelle le cavalier fait une déclaration d'amour à sa 

danseuse; celle-ci le repousse, alors il cherche à la séduire, alors elle s'enfuit. 

Lui se met en colère, et en trépignant des pieds, il mime qu'il l'aura à tout prix. 

Elle, tourne autour de lui d'un air moqueur, lui dont la rage est à son extrême, 

lui renouvelle sa déclaration. 

 

Cette fois elle cède et l'accepte pour mari, après quelques gestes d'amour et de 

contentement, ils exécutent ensemble et vis-à-vis les pas et les figures qui 

suivent: 

 

1re Ils décrivent un grand cercle, puis changent de place en pas glissés, en 

alternant de chaque pied. 

 

2e Ils tournent l'un autour de l'autre, et reviennent à leur place en pas glissés 

chassés du même pied. 

 

3° Elever le pied droit en 2e en l'air, idem à gauche; répéter 8 fois ces pas avec 

des attitudes et jeu des castagnettes; tourner sur soi-même avec une fléxion du 
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buste sur le côté, et les mains décrivant un cercle. Répéter 4 fois de chaque 

côté. 

 

4e Elever le pied droit en avant en 4e en l'air, assemblé, glisser le pied gauche 3 

fois en arrière en ramenant le droit après chaque glissé. Répéter 4 fois la 4e, 

reprendre au primo et refaire les 2e, 3e, 4e. Puis le cavalier met un genou à 

terre, et la dame vients'asseoir sur l'autre genou, en prenant une attitude pour 

finir. 

 

LA CACHUCHA (80 mesures) 

 

Mesure à ¾. 

 

Danse espagnole exécutée par un cavalier ou une dame, seul, muni de 

castagnettes lesquelles accompagnent la musique. J'ajouterai qu'en Espagne on 

la chante, sans oublier les ports de bras et mouvements de corps, qui doivent 

être d'accord avec les pas qui suivent: 

 

Promenade en pas marchés sur les pointes ave ports de bras à droite et à 

gauche, et jeu de castagnettes (8 mesures). Port de bras (sans bouger) en 

avant, en arrière, à droite et à gauche, avec les mouvements du corps et de la 

tête (8 mesures). 

 

Pas tournés: Glisser le pied gauche, tourner à gauche sur la pointe du pied 

gauche, balancer le corps à droite et à gauche, puis glisser le pied droit, et 

tourner un tour à droite sur la pointe (4 mesures). Glisser le pied gauche en 

arrière, ramener le pied droit au gauche, idem de l'autre pied. Répéter ces deux 

mouvements encore 6 fois (8 mesures). Ne pas oublier dans ces pas, 

l'opposition des bras, et l'inclinaison du buste pour chacun d'eux. 

Répéter toute la danse (32 mesures), ensuite contorsions du corps sur toutes 

les faces, avec le jeu des bras promenade, pirouettes et attitudes, final (24 

mesures). 
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1.4.1.5.2. Dancingde Lilly Grove 
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En 1907 se publica en Londres uno de los tratados de mayor popularidad y vigencia en 

la primera mitad del siglo XX. Se titula Dancing y lo firma Lilly Grove y otros14.  

 

Dedica varias páginas a tratar en términos generales los bailes españoles (317-320) y 

describe con algún detalle el fandango, la malagueña y el bolero (320-331). 

 

Everyone dances in Spain, and everywhere the dance is seen-in streets or on 

mountains; in courts or by gutters; in squares or narrowlanes; in Churches or 

theatres; by sunlight, by moonlight, by candlelight. It belongs essentially to the 

country, like the rocks and orange groves and vineyards. There is little 

exaggeration in the traveller's assertion that, if at any moment one entered a 

church or law-court of Spain, playing a fandango, those present would forget 

their prayers or business, no matter how grave the meeting, and begin to 

dance. All those who have been to Spain know how contagious becomes the  

excitement of the dance. I have even seen a Presbyterian minister sway his 

body rhythmically to the Bolero , quite unaware of his own performance. Spain 

is the true home of the dance. Here everyone dances naturally, it comes as 

easily as the very life-breath; there is nothing taught, nothing artificial, nothing 

that speaks of difficulties overcome to the senses of the spectator. The bodies 

of the native dancers are as flexible as reeds. They move with the ease of birds; 

they dance as the sunbeams dance amidst the sweet-scented acacias, as the 

wave dances on the green plain of the ocean. Cervantes expresses my feeling 

most truly when he sums up the dances of the Spanish as ' the bounding of the 

soul, the bursting of laughter, the restlessness of the body, and the quicksilver 

of the five senses.' There is nothing indecorous in this dance, because it is 

entirely devoid of affectation, and because there is always present a certain 

dignity, no matter how brisk the measure. It never tires, but rather it rests 

spectator and performer alike.  

 

The dance in Spain is an unchanged pastime of antiquity, and in speaking of it I 

feel constantly inclined to quote Martial and Juvenal. The performances of 
                                                             
14. http://memory.loc.gov/cgi-bin/ampage?collId=musdi&fileName=077/musdi077.db&recNum=0 
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Cadiz-girls are often described by Roman authors. At that time, as to-day, 

Betica , now Andalusia, was the classic home of theart. In spite of all the 

invectives hurled against women dancers, we know that in Rome men forgot 

their cares-consuls, pro-consuls, and wise senators forgot their meals even-

when their hearts were held captive by the foreign sirens. Did not Pliny's friend, 

Claro, leave his olivesand his tunny in order to go and applaud the Gaditanian 

dance? These dances, performed especially to gratify luxurious Rome, were 

forbidden on the advent of Christianity.  

 

But the dance was a passion too deeply rooted in the Spanish nature: 

prohibitive measures availed nothing. Even during the terrible Inquisition 

priests, Friar Marti of Alicante and others, ventured to write treatises on. They 

generally pointed out in erudite essays the connection between Spanish dances 

and those of classic periods, and drew parallels between each of the celebrated 

ancient forms and those of their own country. There is no doubt that in Spain, 

even more than in Russia or Italy, we find up to our day survivals of Greek 

dances modified by Roman manners and customs.  (...) 

 

Countless are the provincial dances of Spain, but there are three which are 

national . They are the Fandango , the Bolero , and the Seguidillas; and of all the 

dances in the country the Fandango is the most important.  

 

The word Fandango means 'go and dance.' The movements have been 

described by Buretti as a 'regular and harmonious convulsion of all parts of the 

body.' It is of extreme antiquity, and may be assumed to be the prototype of all 

Spanish dances. Marini, the modern Ovid, accurately described the Fandango as 

it was danced in his time, and Dr. Yriarte speaks of the 'melodious fandango 

which charms the soul of natives and of strangers, of wise men and of old men.'  

 

Danced by two people in slow 6/8 time, accompanied by castanets, the clicking 

of the wooden instruments, the song, the movement of feet and arms, all work 

together into a harmonious whole. Everything is life and motion in this dance, 
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beginning tenderly and gently, and graduallyreaching the highest pitch of 

exaltation. Every part of the body is alive. The feet stamp the time accents, in 

the absence of castanets the fingers and thumbs are snapped. When the first 

couple are tired, their Y place is immediately taken by a second. 'The fury and 

ardour for the dance,' writes a traveller, 'with which Spaniards are possessed 

on hearing the Fandango played, recall to my mind the impatience of the Italian 

racehorses standing behind the rope which, being fixed across the street breast 

high, restrained them, and the velocity and eagerness with which they set off 

without riders the instant that barrier is removed.'  

 

Possibly the Fandango was even known in ancient Rome, for Pliny writes in a 

letter: 'Come to-night, we will sup together, we will drink excellent wine. The 

peacocks, the nightingales, the thrushes of Malta, the wild boar in Trojan 

fashion, nothing will be forgotten, and above all I will procure for you the 

diversion of the Spanish dance.'  

 

There is a curious little story connected with the Fandango and related by the 

Chevalier Bourgoing, a traveller in 1700. It has given rise to ballads, comedies, 

and pictures called 'The Trial of the Fandango .' 

 

The Consistory Court of Rome was indignant that in such a very pious country 

as Spain so godless a dance as the Fandango should still be in vogue. The 

ecclesiastical authorities were going to condemn it when a judge remarked that 

it was not fair to censure what one did not know. Two celebrated dancers were 

sent for, accordingly, to perform the Fandango before the Court. They danced 

to such effect that everyone joined in, and the proposed condemnation of the 

dance was entirely forgotten.  

 

The Malaguena shares with the Fandango the rank of the principal dance of 

Andalusia. It is sometimes called the Flamenco, a term which in Spain signifies 

gay and lively when applied to song or dance. It is said to have originated with 

the Spanish occupation of Flanders. Spanish soldiers who had been quartered 
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in the Netherlands were styled Flamencos. When they returned to their native 

land it was usually with a full purse; generous entertainment and jollity 

followed as a matter of course.  

 

The Bolero is shorter than the Fandango , and is comparatively modern in 

Spain, where it was introduced from Provence. The name is supposed to come 

from volar, 'to fly,' because a Manchega expert had danced the Seguidillas so 

wonderfully and lightly that he seemed to fly. The Bolero is performed to guitar 

and castanet accompaniment. The woman's part is very lively and diversified, 

and in no other dance do you see such a great Variety of arm movements. In all 

these Spanish dances the fulness of expression is amazing. Eyes and features 

emphasise the postures, and every human passion is thereby, depicted. It is 

therefore not astonishing, as we have remarked before, that unconsciously the 

spectator falls to imitating the performers.  

 

The Boleras is different from the Bolero , although the time is taken from the 

latter. It is generally used in the theatres when it is wished to represent 

Andalusians or gay and animated people. The Boleras is rather a dance-song 

than a dance proper.  

 

Some authorities assert that the Bolero is the outcome of the Seguidillas . Be 

that as it may, it is generally understood that when the Bolero or Fandango is 

danced in ballet form by eight people, it is called the Seguidillas . 

 

In the Seguidillas the voice generally accompanies the dance and the women 

mark the rhythm with their heels- taconeo , a movement which adds a piquant 

effect. This is a quicker dance than the Bolero . A prelude on the guitar allows 

the pairs to group themselves in two files, with a space of three or four steps 

between them. On the fourth bar of the dance tune the movements begin 

simultaneously with song and a castanet accompaniment. On the ninth bar a 

pause is made, and the guitar plays alone. Then all change places and 

afterwards go through a solemn walk, dance again, and go back to their places. 
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The third part of the Seguidillas is suddenly interrupted on the ninth bar. 

Tradition requires every performer to remain immovable, as if he were 

petrified, in the attitude in which the last beat has surprised him. This is the 

most interesting feature of the dance, and 'Bien parado!' (well stopped) is the 

exclamation which greets the successful dancer.  

 

I wish I were able to describe the fairy-like charm of this dance, performed with 

all the suppleness, elegance, and harmony of the Andalusian. The best I can do 

is to refer the reader to the Venere Callipige of the Naples Museum. The model 

was a Cadiz dancing-girl.  

 

Then there is the Cachucha, quite a modern dance, which was first brought into 

fashion by Fanny Elssler on the stage of the Paris Opéra, and many others which 

we must pass over in silence, such as the sword dance, the pathetic Malagueña, 

the Jaleo, the Tirano, the Vito, the Habas Verdes, and countless others, which 

take their names either from the place they come from, or from the first line of 

the accompanying song. The songs are mostly extempore, but the beautiful 

language and the poetic temperament of the Spanish lend themselves easily to 

spontaneous poetry. It is not, however, always of the highest order; for 

instance, the couplet quoted in Grove's 'Dictionary of Music:' 'On Monday I fall 

in love; on Tuesday I say so; Wednesday I propose; Thursday I am accepted; on 

Friday I cause jealousy; and on Saturday and Sunday I seek a fresh love.' But 

there is nothing forced, either in words or movements; plenty of scope exists 

for individual skill. The steps and figures are executed with great care and 

precision, and yet with spontaneous grace. The girls find no difficulty in getting 

partners, the old folk keep time to the music with hand clapping, and all is 

good-nature and happiness; nevertheless dignity is never entirely laid aside, be 

the movement never so quick. 
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1.4.1.5.3.  How to dance the revived ancient dances de Ardern Holt 

 

También en 1907 publica en Londres  Ardern Holt su How to dance the revided ancient 

dances15.  Entre las danzas de los siglos XVI a XVIII describe el Canario e incluye la 

partitura de Henry Purcell. Asimismo, menciona algo de pasada a las seguidillas. 

 

Canaries 

 

Canaries was a very popular dance in England in old days; no doubt it came to 

us from Spain, and from the Canary Islands, and underwent many changes in 

the course of its history. It was originally a stage dance; we know but little 

about it. It contributed to the masque and was danced by savages in the Canary 

Islands. Shakespeare speaks of "canary-it with your feet." It is said to have 

originated in a ballet composed for a masquerade, the costumes those of the 

kings and queens of Morocco. It is danced as follows: 

 

1. Pas jetté.--Throw the right foot over the left, and the left over the right. The 

cavalier takes the lady's hand, and advances with four steps, and then wheels 

round, and continues for fourteen bars. During the bars fifteen and sixteen the 

cavalier turns the lady, and they end holding each other by both hands, vis-à-

vis. The first movement occupies sixteen bars. 

 

2. Pas de basque (diagonal tract).--Four bars forward, and four bars back. 

Repeat, making sixteen bars altogether. Hands remain as in figure 1. 

 

3. Pas sauté. Pas de basque. Tract round.--Hold both hands vis-à-vis. The 

cavalier springs on the right foot, and makes a pas de basque to the left, turning 

back to back. The lady jumps on the left foot, takes a pas de basque to the 

right. The cavalier holds the lady's left Canaries. hand the whole time, the other 

hands touch in turn. This occupies fifteen bars. At bar sixteen, the cavalier turns 

the lady to the left and poses, still holding hands. 
                                                             
15.http://memory.loc.gov/cgi-bin/ampage?collId=musdi&fileName=200/musdi200.db&recNum=0 
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4. Pas jetté.--Cross hands, pas jetté forward and back-ward once during two 

bars. The cavalier turns the lady across from left to right, performs a pas jetté 

again, and turns the lady from the right to left. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

5. Pas jetté.--Repeat this for six bars. The cavalier turns the lady during the 

seventh bar, and poses during the eighth bar. Repeat pas jetté for six bars, turn 

and pose as before. Sixteen bars in all. 

 

6. Coupé temps levé.--For this, hold hands vis-à-vis, coupé and pirouette in 

opposite directions, meeting face to face again; repeat four times. In turning, 

the hands are raised over the head. 

 



98 
 

7. Hold hands vis-à-vis. Turn each other without separating hands (one bar), 

pose vis-à-vis (one bar); Canaries. repeat four times. The hands are never 

loosed during the whole figure. Eight bars only. 

 

The music may be taken from Purcell's "Masque of Love" (Diocletian), 

published by Novello, and there are other versions. 
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Each figure occupies sixteen bars, being a repetition of eight bars. The seventh, 

however, is only the second part once through (eight bars). 

 

The dance made its way to England, where it was greatly appreciated. It is most 

graceful both in leg and arm movement. 

 

The pretty dresses in our illustration are: the boy's, grey satin with a yellow 

sash; the girl wears a yellow, canary-coloured skirt of satin and a ruby red 

jacket in velvet, with lace and muslin collars and cuffs, the colour repeated in 

the hair (43-48). 

 

The Seguidillas is a Spanish dance, with a guitar as well as a castanet accompaniment, 

the dancers singing the while, and one of its features is the instantaneous stopping of 

all movement for a few moments, when the fancy costumes can be seen to great 

advantage. National life in Spain is closely allied to dancing (136). 

 

 

1.4.1.5.4.  Traité pratique et teorique de la danse de Edmond Bourgeois 

 

Otro tratado aparecido en París a principios del XX (¿1909?) es el Traité pratique et 

teorique de la dansedeEdmond Bourgeois16. En él se da una visión global de la danza en 

España (363-374) y un extenso tratamiento al canario (219-221), fandango (375-387), 

bolero (388-393), cachucha (394-395) y seguidillas (395-396), recogiendo además parte 

de los tópicos que sobre estos bailes corrieron de libro en libro. 

 

LE CANARIE 

 

La Canarie est une ancienne Danse que les uns disent originaire des lies 

Canaries, et qui, selon d'autres écrivains, viendrait d'une ballade ou d'une 

mascarade dont les danseurs étaient habillés en fois de Mauritanie, autrement 

dit en sauvages. Dans cette Danse, on s'approchait et on se reculait les uns des 

                                                             
16. http://memory.loc.gov/cgi-bin/ampage?collId=musdi&fileName=235/musdi235.db&recNum=0 
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autres en faisant plusieurs passages en des attitudes très gaillardes, très 

bizarres, qui représentaient des sauvages dans ce qu'ils ont de plus sauvage, 

surtout dans le costume. L'air de cette Danse était encore plus vif, comme 

mouvement, que celui de la gigue ordinaire; c'était pourquoi on la marquait 

quelquefois en 6/16, mais, plus tard, son air à danser baissa de ton et ne fut 

plus qu'une espèce de gigue un peu lente, écrite en 6/8. Le rythme de la 

Canarie n'a pas le moins du monde une allure africaine, puisqu'il procède 

toujours par six croches, et, à chaque triolet, la première croche pointée, la 

seconde double croche et la troisième croche, ce même rythme ne change pas 

un instant. Puisque les figures de cette Danse étaient si étranges, ne peut-on 

pas admettre qu'avant Cambert et Lully, dans un bal princier, on ait vu des 

danseurs, même des danseuses, ceux-là la tête couverte de plumes, celles-ci 

simplement vêtues d'oripeaux...très 1égers et de verroteries...très 

transparentes?...Quand on veut ressembler à des sauvages, serait-on roi ou 

altesse, il n'y a pas de sacrifice qu'on ne fasse, et nous ne serions pas surpris 

autrement qu'à la Cour, en cet excellent d'âge d'or tant vanté, quelques 

seigneurs, entourés de haultes et nobles dames, aient mimé un pas soi-disant 

sauvage et ainsi vêtus, pas que l'on aura nommé: Air des Canaries. Et de là, 

comme à l'habitude, suivant la routine, le nom vesta au rythme comme à la 

figure. Comme modèles de ce genre de Danse, en ce qui en concerne la 

musique, on peut citer la Canarie, de l'Europe galante, de Campra, celle 

d'Armide, de Lully, et celle d'Amadis de Grèce, de Destouches. 

 

Quant à la théorie proprement dite de la Canarie, la voici comme nous 

l'explique ThoinotArbeau en son vieux "françois" mis en clair. 

 

Un jeune homme prend une demoiselle et ils dansent ensemble la Canarie sous 

les cadences de l'air qui lui est propre. Il la mène d'abord s'asseoir au bout de la 

salle, puis il recule où il a commencé, regardant toujours sa demoiselle, puis il 

va la retrouver en faisant certains pas. Cela fait, il recule comme tout à l'heure; 

alors, la dame en vient faire autant devant lui et après se recule jusqu'à la place 

où elle était. Ils continuent tous les deux ces allées et ces reculements tant que 
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la diversité de leurs pas leur en fournit les moyens, et il est bon de noter que 

ces pas sont gaillards et néanmoins étranges, bizarres, et qu'ils sentent bien le 

sauvage à voir le plaisir qu'y prennent les spectateurs. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Voici les mouvements indiqués: 
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Tapement du pied gauche et pied en l'air droit, marque talon droit, marque 

pied droit. Tapement du pied droit causant pied gauche en l'air, marque talon 

gauche, marque pied gauche. Tapement du pied gauche, causant pied en l'air 

droit. Marque talon droit. Marque pied droit. Tapement du pied droit causant 

pied en l'air gauche. Marque talon gauche. Marque pied gauche. 

 

Le reste de cet air est continué à danser comme il vient d'être dit, tant et si 

longtemps que le danseur met à aller jusque devant sa demoiselle et à 

rétrograder devant sa première place. Notez que pour un second pas au lieu 

d'un tapement de pied que l'on a fait sur les minimes blanches de cet air, on 

peut faire une grue fort haute, rabaissée en tapement de pied traîné en arrière 

comme si on "marchoit dessus un crachoit, ou qu'on voulust tuer une 

araignée". 

 

Nous avons laissé les derniers mots exprès au vieux "françois" pour que 

Thoinot-Arbeau air seul auprès de nos lecteurs la responsabilité de quelques 

images triviales dues au langage de nos pères, ces francs gaulois, et nous 

finissons ce chapitre en constatant que la Canarie était, suivant Jean-Jacques 

Rousseau, d'un mouvement encore plus vif que la Gigue. Ce serait le 6/16 dont 

nous avons parlé en commençant. 

 

LA DANSE EN ESPAGNE 

 

L'Espagne est le pays du monde où l'on danse le plus assurément et peut-être 

le mieux; c'est l'occupation favorite des habitants, leur plaisir de prédilection, 

leur passion nationale pour ainsi dire. Personne n'a voyagé dans la Péninsule 

Ibérienne sans avoir constaté ce que nous disons ici, et, depuis l'Antiquité la 

plus reculée, tous les écrivains sont d'accord sur ce sujet. Les auteurs romains 

nous ont décrit le Pas des danseuses de Cadix, qui ressemblait beaucoup, 

paraît-il, au Fandango et au Boléro, ayant déjà les traditionnelles castagnettes. 

Dès cette époque reculée, la Bétique--l'Andalousie d'aujourd'hui--était 

considérée comme la terre classique de la Danse, et, actuellement encore, 
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chaque contrée, chaque ville y a sa Danse toute particulière et qui la caractérise 

à merveille: le Jaleo à Xeres, l'Ole gaditano à Cadix, la Rondena à Ronda, etc. Il 

ne faudrait pas croire qu'en plein xvie siècle, alors que l'Inquisition sévissait 

dans toute son horreur, les Espagnols dansassent moins sous ce régime de 

terreur qui pesait sur eux; ce serait real connaîtreleur tempérament et leur 

passion pour la Danse. Les érudits du temps rapprochaient le Meneo de la 

Crinatura romaine et le Zalpateado ou le Taconeo du Lactisma. Il est certain. en 

tout cas, queles Crotalia del'Antiquité ne sont autre chose que les castagnettes 

si chères aux Espagnols. De même on rapproche du Timpanum des Anciens le 

tambour de basque que nous connaissons aujourd'hui. Les Danses des Basques 

ont été décrites par un auteur espagnol, en langue basque, sur les anciennes 

Danses du Guipuzcoa et leurs règles. Nous, ne pouvons pas le traduire ici au 

long quelque intèressant qu'il soit.Disons seulement que l'auteur y expose 

trente-six Danses en détail, avec le chant et les attitudes. Une des principales 

est la Danses des Lances, exécutée à la fête de Saint-Jean-de-Tolosa, en 

souvenir de la bataille deBeotibar, par des hommes maniant des britons en 

guise de lances. Ils s'alignent, chantent et gesticutent vivement. 

 

La Danse tient encore une place essentielle dans les cérémonies du pays 

basque, et, jusque de nos jours, on ouvrait par un bal l'assemblée provinciale 

de Guipuzcoa. La Danse nationale des Basques est le Saut basque, qui comporte 

de nombreuses variantes. 

 

Lorsque les Maures eurent conquis l'Espagne, ils y apportèrent leurs Danses et 

leurs mélodies, qui ont conservé jusqu'aujourd'hui beaucoup de leur caractère, 

notamment dans le sud de la Péninsule. Mais il faut dire aussi que les 

populations à demi phéniciennes de ces pays avaient déjà des Danses 

voluptueuses à peu près semblablesà celles qui avaient fait la réputation des 

femmes de Cadix (Gadès à l'époque) du temps de l'empire romain. On regarde 

la plupart de cesDanses comme des formes affaiblies de la fameuse Chica, cette 

grande Danse des nègres que l'on trouve partout en Afrique. 
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On peut distinguer en Espagne deux groupes de Danses; celles du Nord dont le 

type est donné par les Danses basques, et celles du Midi que l'on fait dériver 

des Danses mauresques. Parmi les premières il faut citer celle du roi Alphonse 

que l'on fait remonter au xe siècle et dont l'accompagnement était une 

romance qui lui'a valu son nom. Les ion gleurs et ménestrels jouant souvent des 

airs de Danse ne se bornaient pas à chanter, mais aussiaccompagnaient des 

Danses. On peut citer, parmi ces Danses du moyen âge en Espagne, qui sont 

généralement tombées en oubli dès le xvie sont la Gibadana, l'Allemanda, 

venue d'Allemagne, de laquelle nous parlons dans une autre partie de notre 

ouvrage, et le Tourdion, que nous avons aussi traité. 

 

La principale Danse de société des Espagnols, au xvie siècle, était la Pavane ou 

Pavana d'Espagne, Danse solennelle qualifiée par excellence de grande Danse. 

A la même époque, parmi les Danses plus populaires, on distinguait deux 

catégories: les Bayles et les Danzas. Dans les premières, on remuait autant les 

bras que les jambes. A cette catégorie appartenaient les Danses les plus 

légères, où l'on cherchait surtout la souplesse et l'agilité. Il faut noter que, 

tandis qu'en Italie la Danse dramatique eut pour origine des ballets organisés 

par les archéologues de la Renaissance; en Espagne, elle eut, comme le 

Théâtre, une origine populaire. Dès le moyen âge et principalement au xvie 

siècle, à l'occasion des fêtes religieuses, on joint aux autos des Danses. C'est le 

cardinal Ximenès qui restaura à Tolède l'ancien usage des Danses dans le 

choeur de l'église pendant le service divin. Cet usage se perpétua d'ailleurs 

jusqu'à nos jours, et, à Séville, par exemple, un corps de danseurs est encore 

attaché à la cathédrale. Il est composé d'enfants de choeur âgés de douze à dix-

sept ans et quel'on nomme Seises. Ils portent encore l'ancien costume bleu et 

blanc avec feutre orné de plumes, le manteau et l'écharpe. Ils exécutent devant 

le maître-autel une Danse grave au son de castagnettes d'ivoire accompagnée 

de chants religieux. 
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En même temps que ces Danses d'un mouvement calme et d'un caractère 

presque austère, s'en dèveloppent d'autres plus vives, plus entraînantes, plus 

voluptueuses, que le peuple préfère, bien entendu, se souciant fort peu, ayant 

même complètement oublié les anciennes, au grand désespoir des philosophes 

et des critiques qui ne peuvent qu'énumérer beaucoup de ces nouvelles Danses 

dont ils blâment si énergiquement, mais en pure perte, l'allure capiteuse au 

delà du possible: las gambellas, el pollo, le rastroso, la gorrona, la perra mora, 

el zapateado, la gira, etc. La plus en vogue de toutes ces Danses était la 

Gallarda ou Gaillarde. On appréciait surtout sa gaité, son entrain endiabié. Elle 

se dan salt sur la mesure trois-quatre et comportait cinq pas. Comme laPavane 

elle avait trois reprises de quatre, huit ou douze mesures. Elle était 

constamment accompagnée de chants, parfois sans instruments de musique. 

Avec la Gaillarde, il faut encore citer la Sarabande, la Chaconne et l'Escarraman, 
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d'un caractère encore plus voluptueux, qui eurent une vogue enthousiaste sur 

toutes les scènes espagnoles, à la fin du XVIe siècle et au XVIIe siècle. 

 

La Sarabande était considérée par les gens graves comme une invention 

diabolique. On avait obtenu une interdiction contre elle.On ne l'observa pas.Le 

public ne l'en dansa qu'avec plus d'acharnement. Cette Danse était exécutée 

par des femmes seulement. La Chaconne l'était par des couples de danseurs et 

de danseuses. Celle-ci avait été empruntée aux Basques, et, accueillie avec une 

faveur exceptionnelle, elle se propagea avec rapidité pendant tout le XVIIe 

siècle en Espagne et y remplaça la Sarabande. Cervantès, dans ses Nouvelles, 

en fait le plus bel éloge et elle triompha jusqu'au jour où elle fut détrônée par 

le conquérant Fandango. D'Espagne, la Sarabande s'était répandue en France et 

de là dans l'Europe entière. Encore une fois accusée d'immoralité, elle fut 

proscrite par le pouvoir; mais, énergiquement réclamée par le peuple espagnol 

tout entier, il fallut continuer à la tolérer sur la scène, le public goûtant surtout 

la Danse dans une représentation dramatique. 

 

Cependant, ces Danses populaires ne devaient pas rester longtemps encore en 

possession du Théâtre. En effet, elles en furent chassées par les Danses 

scéniques proprement dites, les grands ballets à la mode italienne, surtout à 

partir du règne de Philippe IV. 

 

Ceux-ci, donnant lieu à des divertissements plus variés, à des mouvements 

d'ensemble et des combinaisons qui s'accordaient mieux avec une action 

dramatique, triomphèrent et restèrent maîtres de la scène. 

 

Une description, quelque talent qu'en aurait l'auteur, quelque détaillée, 

documentée qu'elle fût, ne saurait rien rendre de la grâce féerique que 

déploient dans leurs moindres mouvements les danseuses andalouses. 

 

Leur souplesse et leur élégance dans ces attitudes surpassent, infiniment le 

charme des mouvements trop géométriques de nos meilleurs ballets. Là, au 
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contraire, nul saut, nul effort ni tour de force, rien que de la grâce, de 

l'élégance et du goût. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Parmi leurs autres Danses, on peut nommer la Guaracha, exécutée par une 

seule personne quis'accompagne elle-même, pinçant sa guitare sur la mesure 

trois-huit. La rapidité croissante de l'allure rapproche la Guaracha des Danses 
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italiennes. Citons enfin, la Vito, le Calaferas de Cadix, le Chairo, le Panaderos, le 

Jaleo, etc. L'Olé, de Cadix, paraît être la même Danse qu'admiraient les 

Romains de l'Antiquité. Elle doit ce nom à l'exclamation "Olé!" dont on 

encourage la danseuse. 

 

Celle-ci y déploie plus que dans aucune autre sa souplesse. Elle se ploie jusqu'à 

toucher la terre des bras et des épaules, se renverse comme pâmée et semble 

flotter sur le sol, puis se redresse d'un bond en faisant claquer ses castagnettes. 

La Danse sera toujours ce qu'elle a toujours été: le divertissement favori, le 

plaisir de choix de l'Espagne. 

 

Au théâtre, souvent on donne une Danse après la représentation dramatique; 

mais c'est dans les bals, et surtout dans les académies populaires, qu'il faut voir 

et admirer le Fandango et le Boléro. 

 

La Danse, en Espagne, eut d'abord une excellente réputation, mais ayant ajouté 

à son caractère si entraînant, si léger, et aussi si correct, des sauts, des 

gambades, des contorsions, et enfin les mouvements les plus extravagants et 

les moins gracieux, peu à peu elle se dégrada et se corrompit. 

 

Cette corruption de goût et de style parmi lesEspagnols doit s'attribuer, nous 

l'avons dit, au Chica, Danse très immorale dont nous parlerons tout à l'heure, 

que les Maures apportèrent de l'Afrique. Le naturel de la Péninsule, sous 

l'influence du climat où il est né, et avec la chaleur et la vivacité de sa 

constitution, reçut avec empressement le Chica qui devint bientôt son plaisir le 

plus favori. C'est à cette Danse qu'il faut attribuer l'indélicatesse--on peut dire 

au moins l'indécence--si commune dans les Danses espagnoles.Le Chica 

changea ensuite son nom pour celui de Fandango. 

 

La Danse, loin d'être chez les Espagnols, comme chez les autres nations, un 

amusement innocent, les excite au vice et à l'immoralité. 

 



109 
 

Si vous comparez les Danses des premiers à celles des autres, vous verrez que 

le Chica, le Fandango, le Sarao et quelques autres viennent de la passion la plus 

forte, la plus profonde et la plus immodérée, pendant que la Tarentella, la 

Fourlane, la Provençale, la Mazourka, appelée ordinairement la Russe, 

l'Ecossaise, l'Allemande, la Hongroise, Danses populaires bien connues, ont 

certaines formes, certaines limites plus convenables pour les sociétés de gens 

bien élevés. 

 

Les Danses espagnoles, par leur caractère et leur variété, excitent toujours la 

curiosité des hommes de goût et surtout des amateurs de la Danse. De l'aveu 

de bien des gens, la jolie pièce du Procès du Fandango, que nous racontons un 

peu plusloin, est une des preuves qui, appuyées par la décision des Espagnols, 

établirent le Fandango la première Danse de l'Espagne et celle qui est la mieux 

estimée. 

 

Leurs autres Danses ne sont presque que des imitations de celle-ci et sont 

regardées comme de second rang. Les attitudes et les groupes gracieux et 

voluptueux du Fandango, les cadences et le son de la musique ont un effet très 

sensible sur chaque spectateur, et les Espagnols donnent l'essor à un sentiment 

d'extase quand ils voient cette Danse. 

 

Dans les pas du danseur et de la danseuse, c'est la légèreté, la grâce, l'élasticité, 

le balancement, qui sont remarqués, et les mouvements majestueux expriment 

ces sentiments qui déterminent le caractère national, c'est-à-dire la hauteur, 

l'orgueil, l'amour et l'arrogance. 

 

Dans l'exécution des Danses espagnoles, les bras sont toujours étendus et leurs 

mouvements sont toujours ondulants de tous côtés. Ils représentent 

quelquefois le sentiment généreux d'une entière protection de l'objet aimé; 

d'autres fois ils décrivent avec vivacité le tendre sentiment qu'elle inspire et la 

sincérité de l'aveu. 
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Les yeux, souvent dirigés vers les pieds, regardent chaque partie du corps et 

montrent le plaisir que la symétrie de forme leur inspire. 

 

L'agitation du corps, les pieds, les postures, les attitudes, les balancements, 

qu'ils soient vifsou graves, représentent le désir, la galanterie, l'incertitude, 

l'impatience, la tendresse, le chagrin, la confusion, le désespoir, le 

raccommodement, la satisfaction et enfin le bonheur. 

 

C'est par ces différents degrés de passion que la description et la nature des 

Danses espagnoles sont caractérisées, Danses dans lesquelles l'esprit et les 

moeurs de ceux qui les inventèrent sont si fidèlement représentés. 

 

Ainsi nous voyons un Rodrigue amoureux aux pieds d'une Chimène et une 

héroïne bohémienne de Cervantès ou les galanteries respectueuses des héros 

des anciens romans espagnols. 

 

LE FANDANGO 

 

Le Fandango est une Danse espagnole aussi célèbre sur l'autre versant des 

Pyrénées que la Cachucha, la Segueville, le Boléro, le Jaleo ou le Zapateado. 

 

Le Fandango s'exécute par un couple de danseurs, homme et femme, sur un air 

à trois temps, vigoureusement rithmé et d'un mouvement assez rapide. 

 

Les allures de cette Danse sont rives, entraînantes. voluptueuses, et elle est 

toujours accompagnée des castagnettes, qui plaisent énormément leurs 

oreilles si éprises de la mesure et du rythme. 

 

Le Fandango rappelle certainement le souvenir des Danses voluptueuses de 

l'Antiquité. Il produit sur les danseurs un effet que l'on pourrait qualifier de 

magique, tant il excite leur tempérament. 
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Aux premiers accents de la musique, hommes et femmes se sentent saisis d'un 

entrain et d'une animation inconnus dans nos Danses, et, suivant les endroits 

où ils le pratiquent, savent lui donner tel ou tel caractère. 

 

Le bruit des castagnettes, l'agitation des bras, le frémissement général et les 

trépidations des pieds ajoutent à l'originalité de la Danse un caractère tel 

qu'elle devient vie et action. 

 

Un poète, fervent adorateur de la Danse, Tomas d'Yriarte(1) s'écrie, dans un 

élan d'enthousiasme que lui inspire le Fandango: 

 

1. Blasis dit ici à propos du Fandango: La Chica changea ensuite son nom pour 

celui de Fandango, dont le "docteur?" Yriarte parle dans les termes suivants: 

"Le mélodieux Fandango qui charme les âmes des naturels et des étrangers, des 

sages et des vieillards... " Quel est ce "docteur " Yriarte? auteur d'un livre 

intituté Abrégé de l'histoire d'Espagne? S'agit-il du poète Tomas d'Yriarte? Un 

docteur et un poète ne peuveut avoir le même nom. Biasis confond 

assurément, ce qui prouve une fois de plus que les maîtres de Danse, qui n'ont 

pas généralement la réputation d'ètre très éduquès ni d'avoir beaucoup 

d'esprit, feraient beaucoup mieux de ne s'occuper que de Danse et jamais de 

littérature. 

 

"Quel est le peuple barbare où chacun ne frémit pas en écoutant les airs des 

Danses nationales? Aux accents du Fandango toute l'Espagne frissonne. C'est 

l'air national par excellence, qui accompagne la Danse la plus gracieuse et la 

plus enfiammée, celle qui aurait été digne d'être exécutée à Paphos ou dans le 

temple, à Gnide. 

 

"La musique du Fandango, comme une étincelle électrique, frappe, anime tous 

les coeurs. Femmes, filles, jeunes gens, vieillards, tout paraît ressusciter, tous 

respectent cet air si puissant sur les oreilles et l'âme d'un Espagnol. 

 

http://memory.loc.gov/cgi-bin/query/r?ammem/musdi:@field(DOCID+@lit(M23552))#N0383-15
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"Les danseurs s'élancent dans la carrière, les uns armés de castagnettes, les 

autres faisant claquer leurs doigts pour en imiter le son. Les femmes surtout se 

signalent par la mollesse, la légèreté, la fiexibilité de leurs mouvements et la 

grâce de leurs attitudes. Elles marquent la mesure avec beaucoup de justesse 

en frappant le plancher de leurs talons. 

 

"Les deux danseurs s'agacent, se prient, se poursuivent tour à tour; mais, tout 

coup, la musique cesse et l'art du danseur est de rester immobile. Quand 

l'orchestre recommence, le Fandango se premda à renaître aussi. 

 

"Enfin, la guitare, les violons, les coups de talon, les cliquetis des castagnettes 

et des doigts, les mouvements souples des danseuses remplissent l'assemblée 

de délire, de joie et de plaisir." 

 

Le Fandango ne se danse qu'entre deux personnes qui jamais ne se touchent, 

même de la main. Mais en les vovant s'agacer, s'éloigner tour à tour et se 

rapprocher; en voyant comme la danseuse, au moment où sa langueur annonce 

une prochaine défaite, se ranime tout à coup pour échapper à son vainqueur; 

comment celui-ci la poursuit et en est poursuivi à son tour; comment les 

différentes émotions qu'ils éprouvent sont exprimées par leurs regards, leurs 

gestes et leurs attitudes, on ne peut y méconnaître la cause de la seduction 

qu'il exerce et les raisons qui le font rejeter des danseurs scrupuleux que la 

pudeur et la délicatesse empêchent de l'accueillir. 

 

C'est sans doute au charme capiteux de leurs souvenirs antiques qu'il faut 

attribuer le goût très prononcé que les Espagnols ont pour le Fandango, qu'il 

aiment passionnément à voir danser, mais que très peu d'entre eux savent. 

Chose assez curieuse, d'ailleurs, et que beaucoup de voyageurs ont observée, la 

Danse n'est pas populaire en Espagne; ni le peuple, ni les villageois ne dansent 

dans la véritable acception du mot. 
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Dans les fêtes champêtres, à la fin d'un réfresco, on voit patrois un couple de 

danseurs s'avancer et exécuter, au son des castagnettes, le Fandango ou le 

Boléro. 

 

Les assistants applaudissent avec transport, partagent l'ivresse des saltateurs, 

mais personne ne les imite. 

 

Il faut aux Espagnols des spectacles qui l'émeuvent profondément et non des 

exercices qui le fatiguent. Celui de la Danse, en tant qu'exécutant, n'est pas 

compatible avec son amour pour le repos. 

 

Le Fandango a été aussi décrit, en vers fort gracieux, par un autre poète, italien 

celui-là: Marino, connu en France sous le nom de "Cavalier Marin", dans son 

célèbre poème d'Adonis. 

 

Il y raconte la vraie manière dont on le dansait de son temps, qui était presque 

celui de son origine, c'est-à-dire au commencement du XVIIe siècle, vers 1623. 

Nous allons donc en donner la théorie. Une théorie de Danse écrite par un 

poète, et par un poète italien, compatriote de Dante, on avouera que le fait 

n'est pas commun. 

 

Malheureusement, nous sommes obligé de traduire ces jolies perles du beau 

ciel de l'Italie en notre mauvais français: 

 

Une jeune fille, d'un caractère hardi, tient dans ses mains deux castagnettes de 

bois sonore. A l'aide de ses doigts, elle produit un bruit assez fort pendant 

lequel elle bat la mesure avec les mouvements gracieux de ses pieds. 

 

Le jeunehomme tient un tambour de basque (1). Il en agite les petits grelots, 

paraissant inviter sa compagne à l'accompagner dans ses gestes. En dansant, ils 

jouent le même air et en battant la mesure. 
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1. Il y a ici, dans le texte original, entre parentheses: "(qui cependant n'est plus 

en usage)", ce qui tendrait à dire que le tambour de basque avait disparu vers 

1620 de la musique dansante. On sait qu'il s'y est rétabli. 

 

Tout ce qui est lascif, tout ce qui offense la modestie et qui peut corrompre 

l'innocence et l'honnêteté est représenté par ces danseurs. 

 

Ils se saluent alternativement, échangent des regards amoureux. Ils donnent à 

leurs hanches un mouvement immodeste, puis ils se rencontrent et se pressent 

mutuellement; leurs veux paraissent à demi fermés, et ils semblent, même en 

dansant, approcher d'une amoureuse extase. 

 

On a dû remarquer que notre célèbre cavalier Marin dit que ses danseurs de 

Fandango se "rencontrent et se pressent", alors que nous avons rapporté, 

quelques lignes plus haut, l'affirmation d'écrivains dishes de loi assurant que le 

Fandango "ne se danse qu'entre deux personnes qui jamais ne se touchent, 

même de la main". 

 

Cette contradiction peut paraître bizarre au premier abord; elle disparaît tout 

de suite si on réfléchit un instant que le poète italien pouvait avoir, et avait 

certainement raison quand il écrivait, c'est-à-dire à l'origine du Fandango qui 

jouissait alors, cela ne fait pas de doute, de toute liberté, voire de toute licence, 

étant données les moeurs du temps. 

 

Que, d'autre part, ces regrettables excès d'une Danse si originale, si gracieuse, 

si appétissante en elle-même sans le secours de tant de piment rouge, que ces 

abus déplorables, disons-nous, aient peu à peu disparu avec la marche de la 

civilisation et le poll des coutumes, c'est ce qui est aussi certain. 

 

On a dit avec raison que ni les Pyrrhiques volupteuses, tant connues, tant 

aimées des Grecs et des Romains -- surtout des femmes -- ni les Danses des 

Saliens, tant célébrées par Denys d'Halicarnasse qui s'enivrait d'allégresse et de 
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passion au spectacle affolant de leurs brûlantes provocations charnelles; ni les 

Danses des Bayadères aux ardentes effluves, aux regards enfiévrés de flammes 

suppliantes, aux hanches agitées des vagues de la possession la plus 

désordonnée; ni même les Danses des nègres des tropiques, au sang et aux 

sens brûles par le soleil, aux Danses lubriques du ventre bondissant en 

secousses aphrodisiaquement éhontées; rien, rien, n'a jamais approché du 

Fandango. 

 

L'observation est si juste qu'un autre écrivain célèbre a pu ajouter que 

l'anachorète le plus fervent et le plus consciencieux, qui mange le plus de 

laitue, qui jeûne le plus, ne saurait le voir danser sans soupirer, sans désirer, et 

sans enfin donner au diable ses voeux, sa continence et ses sandales. 

 

Tout n'est que vie et action dans le Fandango, et un proverbe espagnol dit: "Le 

Boléro enivre et le Fandango enflamme." 

 

Cette Danse, en honneur déjà depuis des siècles, a conservé jusqu'à nos jours 

une telle influence dans le pays où elle est cultivée avec frénésie, que, seule 

avec le Boléro, elle a conservé le privilège d'être dansée sur les théâtres, aux 

applaudissements des spectateurs. 

 

Mais, pour qu'il plaise vraiment, pour qu'il exerce tout son prestige, tout son 

pouvoir, il faut que le Fandango soit très bien dansé, très bien exécuté, que la 

tête, les pieds, les bras, le corps de ladanseusesemeuvent avec un ensemble 

parfait et semblent se tordre sous une étreinte violente pour exciter le trouble 

et la volupté. 

 

Le Fandango doit être fort ancien, si l'on en croit le téoignage de Callimaque, 

qui affirme que Thésée l'aimait à la folie. Pline en parle aussi dans plusieurs 

passages de ses lettres. Il écrit notamment ceci à un ami: 
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"Venez ce soit, nous souperons de compagnie, nous boirons d'excellents vins. 

Les paons, les rossignols, les grives de Malte, le sanglief à la troyenne, rien ne 

sera oublié, etje vous procurerai, par-dessus le marchpé, le divertissement de la 

Danse espagnole." 

 

Cette "Danse espagnole" à laquelle Pline faisait allusion était-elle le Fandango? 

 

C'est possible. Cela prouverait tout simplement qu'à la décadence romaine elle 

aurait disparu, avec toute la Danse latine et grecque, sous le souffle du 

Christianisme, et qu'elle aurait revécu, avec tant d'autres, à l'époque de la 

Renaissance, plus brillante, plus alerte, plusvive que jamais, ce qui a pu faire 

croire au poète Marino, comme ses contemporains, qu'elle n'en était encore 

qu'à son origine au temps où il l'encensait. 

 

S'il faut en croire une légende que tous les historiens, tous les chroniqueurs ont 

racontée -- et qui tendrait pour le moins à prouver son ancienneté -- le 

Fandango aurait donné lieu, jadis, en Italie, qui serait alors son pays de 

naissance, à un procès bien singulier et dont le fut plus encore le dénoûment. 

 

Voici les faits, narrés d'après... les Espagnols: 

 

La cour de Rome, scandalisée un jour de voir une nation réputée pour 

l'austérité de ses moeurs et la pureté de sa foi, non seulement tolérer, mais 

admirer une Danse aussi voluptueuse, aussi lascive, résolut de la proscrite à 

tout jamais, sous peine d'excommunication pour qui enfreindrait la défense. 

 

Le Sacré Collège est convoqué, et, une fois les cardinaux assemblés, le procès 

du Fandango s'instruit en règle. La sentence va être mise aux voix, et celui-ci va 

être condamné sans appel, lorsqu'un des juges fait observer qu'on ne peut 

condamner un coupable sans qu'il ait présenté sa défense. L'observation est 

accueillie. 
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On fait donc comparaître devant l'austère assemblée un couple espagnol 

dûment armé des castagnettes traditionnelles et on l'invite à déployer en plein 

tribunal toutes les séductions du Fandango. 

 

Devant les grâces de cette Danse enchanteresse, la sévérité des juges disparaît 

rapidement, les fronts se dérident, les lèvres s'entr'ouvrent pour laisser Passage 

à un sourire de contentement, les visages, leurs Eminences se lèvent enfin, et 

des pieds et des mains battent la mesure avec frénésie. La salle du Consistoire 

se transforme en salle de bal, le Sacré Collège en masse cherche à imiter les 

poses, les mouvements des danseurs, et le Fandango, devenu général, 

estabsous à l'unanimité. 

 

On pense bien que nos hommes de Théâtre, nos joyeux vaudevillistes ne 

pouvaient laisser passer pareille anecdocte sans s'empresser d'en tirer profit. 

Ce qui fut fait. 

 

Mais, par respect pour la robe rouge, la scène fut transportée en France, à 

Saint-Jean-de-Luz, de l'autre côté de la Bidassoa, et l'aréopage cardinalesque 

céda la place au tribunal de commerce. 

 

La pièce prit le titre de Procès du "Fandango", et fut jouée, on le devine, avec 

un énorme succès, à Paris, sur une de nos scènes de genre. 

 

Le vaudeville fit fureur, surtout lorsque des acteurs de province s'avisèrent de 

le jouer du côté septentrional des Pyrénées, à deux pas du pays où cette 

aventure est encore, de nos jours, sérieusement racontée comme un fait arrivé. 

 

Certes, le Fandango ne pouvait être mieux décrit que nous ne l'avons montré 

par les deux poètes, Marino et Tomas d'Yriarte. 

 

Cependant, le premier de ces deux écrivains nous apprend aussi que le 

Fandango qu'il vante tant est une Danse obscène. 



119 
 

Il déclame contre son immoralité et l'abus qu'on en fait en Espagne et en Italie. 

Il s'écrie même: "Périssent ceux qui ont introduit cette Danse indécente parmi 

nous!" 

 

Et il nous annonce que cette Danse profane vient de changer de nom pour les 

habitants de la Nouvelle-Castille, qui l'appellent Sarabanda et Siaccona. 

 

Si le Fandango change de nom, il ne varie pas quant à l'exécution. Introduit en 

Italie, on l'y danse cependant avec un peu plus de pudeur qu'en Espagne. 

 

D'ailleurs, presque toutes les Danses espagnoles, comme le Boléro, la 

Cachucha, les Seguidillas, d'origine maure pour la plupart, sont imitées du 

Fandango ou du Chica. C'est pourquoi elles ont toutes la volupté -- pour ne pas 

dire davantage -- qui caractérise leur modèle. 

 

En espagnol, Fandango signifie aller danser. D'abord, les personnes de qualité le 

dansaient plus généralement d'après les règles faites pour le Théâatre, ce qui 

introduisit plus de formalités, plus de dignité dans cette Danse, et ce qui fit 

qu'elle ne fut pas accompagnée par le plus petit mouvement qui pût offenser la 

modestie ou choquer le bon goût. 

 

Les peuples, chez qui cette Danse est très estimée, l'accompagnent d'attitudes 

qui se ressentent des moeurs habituelles dans les pays où brûle le soleil, et 

leurs mouvements extravagants ne cessent jamais jusqu' à ce qu'ils soient 

entièrement épuisés. 

 

Le Fandango vient des Seguidillas, et il est remarquable surtout par la précision 

de ses mouvements qui suivent exactement la musique et qui est très grande. Il 

séduit aussi par sa mimique, tendre et abandonnée au début, passionnée à la 

fin. 
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Il n'a, d'ailleurs, pris toute sa grâce que lorsqu'il est devenu une Danse 

populaire, affranchie de la correction sévère et d'une pudibonderie ridicule que 

lui avait imposée et que s'obstinait à lui maintenir ce qu'il est conrenu d'appeler 

dans toutes les langues, sous n'importe quelle forme: la "bonne société". 

On peut rapprocher du Fandango, la Tirana, Danse andalouse qui lui ressemble 

beaucoup et dont l'air n'a que quatre vers. 

 

Il en est de même de la Jota aragonaise, exécutée par trois personnes 

qu'accompagnent deux chanteurs. 

 

LE BOLÉRO 

 

Le Boléro, que l'on regarde, ainsi que le Fandango, d'ailleurs, comme un reste 

des Danses mauresques, pourrait bien être plutôt une tradition de ces Danses 

voluptueuses qui, dans l'Antiquité, valurent aux saltatrices de Cadix la célébrité 

dont tous les historiens témoignent. 

 

Le père Marti, doyen du chapitre d'Alicante, n'écrit-il pas, en 1712:  

 

"Vous connaissez cette danse de Cadix, célèbre depuis tant de siècles par ses 

pas principaux, qu'on voit encore exécuter aujourd'hui dans tous les faubourgs 

et dans toutes les maisons de cette ville, aux applaudissements de tous les 

spectateurs.  

 

Elle n'est pas seulement en honneur parmi les négresses et autres personnes 

de basse condition, mais parmi les femmes les plus honnêtes et de la plus haute 

naissance."Ce pas est dansé tantôt par un homme, tantôt par une femme, 

tantôt par plusieurs couples, et les danseurs suivent la mesure de l'air avec les 

plus molles ondulations du corps. 

 

Eh bien, qu'était cette Danse de Cadix, sinon le Fandango ou le Boléro? 

 



121 
 

 

 

 



122 
 

Donc, selon les écrivains les plus autorisés, ces femmes dangereuses de Cadix 

possédaient tellement l'art d'exciter les passions que les poètes n'ont pas 

trouvé d'expression assez forte pour peindre la volupté, les transports qu'etles 

inspiraient. 

 

Leur saltation se divisait en trois parties que l'on nommait: Chironomie, le jeu 

des mains; Halma, le jeu des pieds; et Actisma, l'art des sauts élevés. 

 

D'ailleurs, les danseuses ibériennes ont encore aujourd'huiles mêmes attraits et 

leur Danse exerce encore le même pouvoir, le même charme. 

 

Aussitôt que l'airjoue un Boléro ou un Fandango dans un bal, tous les visages 

s'épanouissent. 

 

Sur une mesure à trois temps, la Danse vole en tourbillons de soie et de 

dentelles au retroussis capiteux, au claquement des castagnettes et des doigts, 

au frémissant et passionné cri: Olé!... Olé!... 

 

Tous les visages s'épanouissent, les yeux s'animent et les personnes mêmes 

que leur âge ou leur état condamnent à l'immobilité ont peine se défendre du 

charme de la cadence. 

 

Le Boléro, dérivé, lui aussi, des Seguidillas, a été inventé, dit-on, par le fameux 

danseur don Sebastian Zerezo, en 1780. 

 

Comme le Fandango, il est dansé pardeuxper, sonnes qui enchaînent leurs 

mouvements, mais il a conservé plus de retenue et de décence. La tendresse y 

prévaut sur la passion. 

 

La mesure trois-quatre et le temps sont ceux du Menuet. Le rythme est très 

accentué. Les differentes parties du Boléro sont la Promenade ou Paseo, qui 
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sert de prelude, les Traversias, ou changements de place; les Differencias, où 

l'on execute les pas de Danse proprement dits. 

 

Après un nouveau changement de place, vient le Finale, selon la règle posée 

pour la Seguidilla.Souvent le Boléro est chanté avec accompagnement de 

guitare. 

 

Une des principales difficultés de cette Dansetient à la précision du rythme. 

L'air ou la mélodie peut se changer, mais son rythme particulier doit être 

conservé, ainsi que son temps et ses préludes, qu'on appelle aussi feintes 

pauses. 

 

Les pas du Boléro se font terre à terre; ils sont glissants, battus ou coupés, mais 

toujours bien frappés. 

 

Au théâtre, le Boléro est ordinairement dansé par plusieurs parejas, ou couples, 

mais dans les réunions particulières, on le danse le plus souvent à deux. 

 

C'est ainsi, d'ailleurs, qu'il est représenté dans une suite d'assez jolies gravures 

espagnoles du siècle dernier, où sont figurées les différentes posturas du 

fameux pas national. 

 

Une des plus gracieuses est celle où le danseur et la danseuse, les mains 

armées de castagnettes, se retrouvent face à face après avoir fait un demitour, 

figure que l'on appelle dar la vuelta. 

 

Les danseurs, vêtus d'un élégant costume, ont des poses quelque peu 

maniérées qui font penser aux personnages des fêtes galantes de Watteau. 

 

Au bas de l'estampe se lisent ces quatre vers: 
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Viva el baile bolero, 

Pues es con gracia, 

Natural regoujo 

De nuestra Espana. 

 

Ce qui veut dire: "Vive la Danse du Boléro! car c'est naturellement le gracieux 

divertissement de notre Espagne." 

 

LA CACHUCHA 

 

La Cachucha est dansée par un cavalier seul, ou plutôt par une dame seule, 

avec accompagnement de castagnettes. 

 

Les mouvements des bras et du buste lui donnent, comme aux autres Danses 

espagnoles, sa grâce et son expression. Fanny Eissler y fut inimitable. Par la 

combinaison du Boléro et de la Cachucha, on a créé les Seguidillas toleadas. 

 

Le nom de cette Danse est un mot applique aux bonnets, aux éventails, à une 

belie ou à un oiseau, et à beaucoup d'autres choses que l'on nomme ainsi par 

abréviation, en un mot à tout ce qui est joli et gracieux. 

 

La Cachucha-solo est calculée pour accompagner la musique particulière à cette 

Danse, qui est quelquefois calme et gracieuse, d'autres fois gaie ou 

passionnée.Dans le langage des gitanos andalous, le mot Cachucha signifie or 

Dans un style plus élevé, il indique la partie du carquois où l'Amour met ses 

dards. 

 

Les vers suivants, que nous traduisons en français, peuvent donner une idée du 

sens général que les Espagnols appliquent à ce mot: 

 

Ma Cachucha, Zéphyr, de son haleine, 

Aplanira les mers, hâte-toi de venir; 
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Mais si l'onde mugit, si l'autan se déchaîne, 

Ma Cachucha, garde-toi de venir. 

 

Le buste joue un grand rôle, ainsi que la tête, dans les mouvements expressifs 

qui caractérisent cette Danse. 

 

Les Seguidillas sont des danses combinés avec du chant, sur la mesure trois-

quatre généralement. 

Elles ressemblaient beaucoup au Boléro, qui a conservé leurs figures, leurs 

refrains et leurs pauses, mais en ralentissant l'allure. 

 

De ces Seguidillas sont dérivées la plupart des Danses actuelles de l'Espagne. 

En voici la théorie décrite en ses principaux traits: 

 

Aux accords de laguitare, les danscurs, groupés en paires, s'alignent face à face, 

séparés les uns des autres par une distance de trois à quatre pas. Après un 

prélude, lorsque le guitariste attaque l'air de Danse, à la quatrième mesure, on 

commence les mouvements accompagnés de chants et de claquement des 

castagnettes. 

 

A la neuvième mesure se place une pause où l'on n'entend plus que la guitare; 

puis on change de place. 

 

Apres une Promenade accomplie avec une silencieuse grayité, la Danse 

recommence. 

 

On revient à ses places. La troisième partie de la Seguidilla est brusquement 

interrompue à la neuvième mesure et l'usage veut que chaque danseur s'arrête 

instantanément, comme figé dans l'attitude qu'il prenait à cet instant. 
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Les pas de Seguidilla sont très variés. On emploie notamment ceux du 

Fandango, de la Jota et d'autres Danses dans lesquelles on cambre le corps et 

les bras. 

 

Danseurs et danseuses se rapprochent alors et s'écartent alternativement. De 

temps à autre, ils frappent le talon bruyamment. 

 

 

1.4.1.5.5. Los Pericet 

 

Durante tres generaciones (Pericet-Carmona, Pericet-Jiménez y Pericet-Blanco) la 

familia Pericet ha sido la depositaria y principal transmisora de los pasos y danzas de la 

danza española. Exactamente lo que enseñaba el primer Pericet dedicado a la danza. 

Así se lo dijo Eloy Pericet a Paula Durbin y así lo recogió ella en la revista Jaleo(Enero-

febrero, 1984): 

 

Nosotros, los Pericet hemos preservado exactamente el estilo de nuestro 

abuelo, tal como él nos lo enseñó. No hemos cambiado un solo paso. 

Simplemente hemos adaptado la expresión del cuerpo. Hoy en día, el cuerpo 

del bailarín es muy diferente de lo que era en el siglo XIX. Los bailarines de hoy 

tienen más facilidad, elevación y gran flexibilidad. 

 

Ellos terminaron imponiendo hacia 1940 el término, Escuela Bolera, con el que ha 

llegado a nosotros.  

 

En 1942 ponen por escrito las bases de su modelo de enseñanza de los pasos de danza 

basado en una secuención de pasos de acuerdo con la dificultad de los mismos. Así lo 

cuenta Marta Carrasco Benitez en La Escuela Bolera Sevillana. Familia Pericet 

(2013:53): 
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Ángel Pericet Carmona, el primero que se dedicó a la enseñanza 
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LA REDACCIÓN DEL MANUAL 

 

En el año 1942 se produce un acontecimiento que será histórico en el 

devenirde la Escuela Bolera Sevillana: Angel Pericet Carmona y su hijo, Ángel 

PericetJiménez, se reúnen y recogen en un "cuadernillo" los distintos cursos y 

pasosde la Escuela Bolera. Este es un hecho fundamental en la historia de la 

DanzaEspañola. Por primera vez se codifica y normaliza la disciplina académica 

dela Escuela Bolera, convirtiéndose así en un método de danza inédito hasta 

lafecha en nuestro país. Ambos, padre e hijo, se ponen en el empeño y 

escribena máquina los distintos cursos y en cada uno de ellos las figuras y pasos 

quelos componen. Están organizados perfectamente en tres anualidades, o 

trescursos, reflejando en el capítulo preparatorio las diez vueltas básicas del 

baileespañol: la vuelta normal, la vuelta con destaque, la vuelta quebrada, la 

vueltafibraltada, piruetas... Y luego, ordenadamente, los pasos que alimentan 

lascoreografias boleras sobre todo los de repertorio. Van desde lo más simple a 

lomás dificil, siempre en ascenso para el aprendizaje del alumno: abrir, 

cerrar,primera, segunda posición, quinta..., todo estará recogido. Este vital 

testamentopara la danza española fue creado por la necesidad de la Familia 

Pericet dedejar testimonio de su escuela y conseguir que no se perdiera en la 

tradiciónoral, como hasta la fecha se había transmitido. Además, de esta forma, 

ambosprofesores, padre e hijo, quisieron clarificar algunos malentendidos que 

dabancomo boleros pasos y movimientos que no lo eran. Esta clarificación y 

métodoPericet ha llegado hasta nuestros días. 

 

Y este es el manual: 
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9ƧŜǊŎƛŎƛƻǎ ŘŜƭ άŎǳŀŘŜǊƴƻέ ŘŜ #ƴƎŜƭ tŜǊƛŎŜǘ 

 

 

Grupo de vueltas (preparatorio) 

 

Vuelta normal  

Vuelta con destaque  

Vuelta girada  

Vuelta volada o saltada  

Vuelta de vals  

Vuelta fibraltada  

Vuelta de pecho  

Vuelta quebrada  

Pirueta  

Vuelta tordín o salto tordo.  

 

Primer curso 

 

Grupo Primero 

Abrir y cerrar (Segunda y Quinta).  

Tres cambiamentos bajos y tres altos.  

Golpe punta y talón, tres embotados, step y vuelta fibraltada.  

Sease, contrasease y vuelta de pecho. 
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Grupo Segundo 

Lisada por delante.  

Lisada por detrás.  

Retortillé, dos pas de basque y vuelta fibraltada.  

Escobilla hacia delante, tres destaques y vuelta quebrada. 

 

Grupo Tercero 

Pifla y padeburé.  

Sobresú y bordoneo.  

Vuelta de vals, batararaña (matalaraña) y vuelta con destaque.  

Sisol, dos jerezanas bajas y dos altas. 

 

Segundo curso 

 

Grupo Primero 

Echapé y tercera.  

Rodazanes en vuelta.  

Rodazán hacia dentro, rodazán hacia fuera, asamblé y foete.  

Rodazán hacia dentro, destaque y cuna. 

 

Grupo Segundo 

Hecho y deshecho.  

Lazos, dos bordoneos y dos cambiamentos bajos.  

Tres pas de basque, echapé y dos steps.  

Cuatro ballonnés, dos pas de basque y vuelta fibraltada. 

 

Grupo tercero 

Asamblé, tres cuartas y cambiamento alto.  

Tamdecuip.  

Tijera.  

Gorgollata. 
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Tercer curso 

 

Grupo Primero 

 

Rodazán hacia dentro, destaque, assemblé y cuarta volada.  

Cuatro assemblés con padeburé y cuatro sostenidos en vuelta.  

Lisada con tercera por delante.  

Lisada con tercera por detrás. 

 

Grupo Segundo 

 

Assemblé y batuda.  

Espacada, punta y talón.  

Ballonné y pirueta.  

Espacada doble y tordín.  

 

Grupo Tercero 

 

Tercera y cuarta volada.  

Rodazán hacia fuera, tercera y cuarta volada.  

Briseles sencillos.  

Briseles dobles.  

Briseles del susú.  

Cuarta italiana.  

Quinta. 
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1.4.1.5.6. Tratado de bailes de José Otero 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En 

1912 se publica en Sevilla el Tratado de bailes de José Otero Aranda (1860-1934), una 
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obra capital para conocer los bailes que constituían a comienzos del XX el repertorio 

de lo que poco después comenzó a llamarse Escuela Bolera. Otero describe 

minuciosamente cada baile, ilustrando con fotografías sus principales secuencias e 

incluyendo interesantísimas noticias y comentarios históricos de sus más conocidos 

intérpretes, así como partituras arregladas para piano de muchos de ellos que firman 

Otero y Sopeña.  

 

Es cierto que esas descripciones corresponde en la mayoría de los casos a versiones 

personales del propio Otero, pero aún así, poseen un valor incalculable, ya que son el 

último testimonio escrito de que disponemos. 

 

El libro consta de dos partes; la primera dedicada a los "bailes de sociedad" y la 

segunda a los "bailes regionales españoles". De estos comprende la sevillana (96-127), 

las peteneras (127-140), las Manchegas (140-152), las Soleares de Arcas (152-164), el 

Ole Bujaque (164-174),  La Gracia de Sevilla (174-179), el Vito (179-197), Los Panaderos 

(198-211), el Garrotín (211-219), la Farruca (219-223), el Tango (223-228), las Marianas 

(228-232) y las Guajiras (232-239). 

 

Estas descripciones nos facilitan además una completísima relación de los pasos y 

mudanzas que se practicaban en estos bailes con detalladas instrucciones para su 

ejecución. 

 

María José Ruiz Mayordomo y Cristina Marinero las entresacan y las relacionan por 

orden alfabéticos (1992:52-55). Son las siguientes: 

 

Actitudes: Coincide con la Planta Natural de Esquivel y Minguet. 

Asamblé: Se levanta la pierna derecha y se deja caer el pie derecho delante del 

izquierdo, plegando un poco al caer. (...) Al hacer el asamblé adelante, siempre 

se dará un pequeñito salto para que al caer el pie en el suelo, el otro pie que es 

el que ha dado el pequeño salto, concluyan el movimiento los dos pies a un 

mismo tiempo y al volver a hacer el asamblé atrás vuelve a dar otro pequeño 

salto. 
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Batiman: El baliman tiene tres tiempos: primero, elevar el pie derecho atrás, a 

la altura de la pantorrilla, con la punta hacia fuera; segundo, se pasa delante en 

la misma forma que estaba detrás; tercero, sacarlo al costado, con la punta del 

pie dando en el suelo; estos tres tiempos se hacen con rapidez y finura. 

Caballo: Es un destaque al costado, o sea, dar un golpe con el pie derecho, 

levantar la pierna izquierda al costado avanzando un poco con el pie derecho 

en el momento de levantar la izquierda; se coloca el pie de ésta en el suelo, 

retirado todo lo que sea posible, sin hacer feo ni violento el movimiento. 

Careos: Se dan dos golpes abiertos con el pie izquierdo, colocándose después el 

derecho detrás; golpe el izquierdo suave para esperar el tiempo de la música; 

se retira el derecho cruzándose de espaldas como en la segunda parte y otro 

golpe suave con el derecho; se retira el pie izquierdo a la izquierda, colocando 

el derecho detrás y dando un golpecito el pie izquierdo se retira el pie derecho 

cruzándose, para quedar en su sitio y frente el uno del otro, colocando detrás el 

izquierdo y girando, y van hechos cuátro careos; se hacen otros cuatro careos, 

volviendo a hacer otros cuatro como se ha hecho, así que para hacer los ocho 

careos que tiene esta parte (3º de la 4ª Sevillana) hay que hacerlo el uno de 

cara en su sitio, el dos de espalda, cruzándose para cambiar de sitio; el tres, de 

cara, el cuatro, cruzándose de espalda, para ocupar su primitivo sitio; el quinto, 

de cara en su sitio; el sexto, de espalda, cambiándose para cambiar de sitio; el 

séptimo de cara y el octavo, cruzándose para terminar en su sitio. Los brazos, 

cuando se dan las vueltas se bajan y suben los dos al mismo tiempo al levantar 

la pierna que le toque y ponerla delante; cuando se levanta para volverla a 

colocar detrás; entonces se le da la vuelta al brazo de la misma pierna que se 

levanta. Se dará la vuelta al brazo de la pierna que se arrastre para colocarIa 

detrás de la otra; así que se mueve el brazo al meter el pie detrás y antes de dar 

el golpecito lento para esperar el compás de la música. Cuando se hace el 

careo, los dos de frente, deben doblar las cinturas y que las caras,  mirándose 

los dos, pasen cerca la una de la otra con gracia y coquetería. 

Carrerita 

Ceasé: Se mueve un poco el izquierdo, pero sin quitarlo de su sitio; deslizar el 

derecho al costado con la punta del pie, dejándolo retirado, el izquierdo se 
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coloca detrás, esto es el ceasé, y el contreceasé es mover un poquito el 

derecho; deslizar el izquierdo al costado con la punta; se coloca el derecho 

detrás y se cruza encima, pero sin levantar la pierna y se da una vuelta a la 

izquierda. 

Desplante, Destaque. 

Embotados: El pie izquierdo que está delante, se levanta, subiendo el talón a la 

altura casi de la rodilla, doblando esta pierna un poco por la rodilla para que el 

talón pase por delante de la pierna derecha; cuando haya subido se pasa atrás y 

se baja quedando detrás; la pierna derecha, que ha quedado quieta en el 

momento de pasar el pie izquierdo atrás, avanza un poquito el pie derecho 

hacia delante para dejarle el sitio al pie izquierdo. 

Escobillas: Dando un pequeño salto, retrocediendo con el pie que ha quedado 

en el suelo al mismo tiempo que la pierna que está encogida desliza o arrastra 

la punta del pie por el suelo; tiene que sonar esto al oído en esta forma: Sa-sa. 

Escobillas por delante y por detrás: se hacen, siendo a la derecha, en esta 

forma: golpe con el derecho, que está delante y arrastrando el pie sobre la 

punta pasa el izquierdo delante, quedando las piernas un poco cruzadas; otro 

golpe con el derecho, avanzando un poco a la derecha y pasa el izquierdo, 

arrastrándolo detrás del derecho. 

Gorgollata en vuelta: golpe delante con el izquierdo; rodazán para adentro con 

el derecho dando la media vuelta y rodazán para afuera con el izquierdo dando 

la otra media vuelta. Este movimiento de los dos rodazanes a un mismo tiempo 

y la vuelta se llama gorgollata en vuelta. 

Jerezana: El pie derecho, que es el primero que lo hace, se coloca el tacón 

encima del otro pie por delante y que la punta del pie esté apoyada en el suelo; 

se levanta y se lleva el pie derecho hacia atrás, doblando la pierna por la rodilla, 

dejándolo levantado en el aire; se pasa adelante del izquierdo; éste se arrima 

detrás para que en enfranque de adentro toque el talón del derecho; éste se 

retira otra vez hacia adelante y el izquierdo se monta encima del derecho como 

ha hecho antes el otro para hacer la segunda jerezana. 

Matalaraña: Primer tiempo: se retira el pie derecho al costado; segundo 

tiempo: se pone el izquierdo delante del derecho: estos dos tiempos tienen que 
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hacerse sobre un saltito suave y ligado un tiempo con el otro; así que al hacer el 

primer tiempo se saca el pie derecho, y al hacer el segundo caen los dos pies al 

mismo tiempo en el suelo y pasando el izquierdo delante del derecho. El tercer 

tiempo de la matalaraña es sacar el pie derecho al costado, con la punta del pie 

en el suelo y el talón levantado. 

Media Tijera: (ver Sobresut. que es la otra denominación). 

Pas de Buret: Se trae detrás el izquierdo; se retira el derecho y se coloca el 

izquierdo delante. 

Pas de Buret al costado a la derecha: Levantar la pierna izquierda al costado 

izquierdo y se deja caer colocándola detrás de la derecha, ésta se retira a la 

derecha un poco y se coloca el pie izquierdo delante del derecho. 

Pas de Buret por delante: Se levanta la pierna derecha al costado y la punta 

baja; se deja caer delante del pie izquierdo; éste se retira un poco y el pie 

derecho se une al izquierdo, que son tres tiempos. 

Pas de Buret por detrás: Son tres tiempos; primero: colocar el derecho detrás; 

segundo, retirar un poco el izquierdo. y tercero: colocar el derecho delante. 

Pas de Buret en vuelta: (Peso sobre pie derecho) pie izquierdo se coloca detrás, 

girando un poco a la izquierda; se saca el derecho hacia el centro de los dos 

(hacia adelante), con la punta vuelta y se dan dos golpes con el pie izquierdo 

delante del derecho que ha quedado detrás y los bailadores han dado media 

vuelta, efectuando este «que pas de buret», en vuelta, que es lo que se ha 

hecho para cambiar de frente. 

Pas de vasco: Se retira el pie derecho a la derecha y un paso adelante; pasa el 

izquierdo por delante del derecho, cruzándolo un poco y un golpe con el 

derecho detrás. 

Pasada de Manchegas: Primer tiempo: retirar el pie izquierdo hacia delante; 

segundo tiempo: acercar el derecho colocándolo delante del izquierdo; tercer 

tiempo: retirar el pie izquierdo otra vez hacia delante, con la punta vuelta y 

procurando colocar el pie en el sitio que estaba antes su pareja; cuarto tiempo: 

colocar el pie derecho delante en tercera posición, girando sobre la punta del 

pie izquierdo para quedar frente a la pareja.  
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Pasada en cuatro tiempos: Avanza el pie izquierdo delante, se coloca el derecho 

delante del izquierdo en tercera posición sobre las puntas de los pies; en este 

baile (Manchegas) nunca se sientan los talones en el suelo, nada más que 

cuando se dan los dos golpes; se vuelve a retirar el pie izquierdo con la punta 

vuelta hacia dentro y en el sitio que tenía la pareja, volviendo a colocar el pie 

derecho delante y girando al hacer el cuarto tiempo para quedar los dos 

bailadores de frente y ocupando cada cual el sitio del otro y concluyendo así la 

pasada en cuatro tiempos. 

Pasada Sencilla: Como se hace en la tercera copla del Bolero, con Cachucha, 

que es levantar la pierna izquierda; dar un pequeño salto sobre la derecha, 

cruzándose con la pareja y dando media vuelta tocándose el hombro derecho. y 

habiendo cambiado de sitio, repiten el levantar la pierna derecha y dar el sal 

tito sobre la derecha, volviendo a cambiar de sitio y quedando los dos uno 

junto al otro, pero en el sitio cambiado que Ie corresponde. 

Pasadas de Sevillanas: Primer tiempo: retirar e] pie derecho del izquierdo, 

abriéndolo a la derecha. Segundo tiempo. Arrimar la punta del pie izquierdo al 

enfranque del pie derecho y describir medio círculo con la punta del pie 

izquierdo, dejándolo retirado. Tercer tiempo: colocar el pie derecho delante del 

izquierdo en tercera posición, o sea el talón del derecho en el centro del 

izquierdo con las puntas para afuera. Cuarto tiempo: retirar el pie izquierdo, 

con la punta un poco vuelta hacia dentro y avanzando para ocupar el sitio que 

tenía la pareja. Quinto tiempo. Colocar el pie derecho detrás del izquierdo, 

girando un cuarto de vuelta a quedar cada uno en el sitio que tenía el otro y 

haciéndose frente la pareja. 

Paseo de Cachucha: Las cachuchas son un rodazán con el pie que le toque; se 

coloca al costado, un poco abierto, del otro; el que ha quedado quieto se cruza 

por delante de] que ha hecho el rodazán, deslizando la punta del pie por el 

suelo; al quedar cruzado el pie que ha hecho el rodazán, que ha quedado 

detrás, se da un golpecito detrás con la punta del pie y se repite el rodazán con 

el que está delante, dejándolo retirado y al costado del otro, y el golpe detrás 

cada tres tiempo, bien sea a la derecha o a la izquierda, es un paseo de 

cachucha. 
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Paseo de Manchegas: Primer tiempo: dar un saltito pequeño al costado que le 

corresponda, pasando el pie que estaba detrás delante; segundo tiempo: un 

piflax pasando el pie que estaba detrás delante y retirando el otro al costado; 

tercer tiempo: deslizar el pie que le corresponda hasta montarlo con la punta 

del pie tocando el suelo; cuarto tiempo del paseo de Sevillanas; cuarto tiempo: 

levantar la pierna del pie que está montado encima del otro y colocar el pie 

izquierdo detrás: quinto tiempo del paseo de Sevillanas. 

Paseo de Sevillanas: Sacar el pie izquierdo con la punta baja y vuelta para fuera 

a la izquierda, sin abrir mucho los pies para que la posición no resulte violenta. 

Segundo tiempo: el pie derecho se acerca al izquierdo, poniendo el enfranque 

del pie derecho en el talón del pie izquierdo. Tercer tiempo: Se vuelve a colocar 

el pie derecho en el sitio que estaba, o sea retirado del izquierdo. Cuarto 

tiempo: el pie izquierdo se trae y con la punta en el suelo se monta encima del 

empeine del pie derecho. Quinto tiempo: el pie izquierdo se levanta, llevando la 

pierna al costado izquierdo y se deja caer hacia abajo, colocando el pie 

izquierdo detrás del derecho y quedando en tercera posición, así que cada 

paseo tiene cinco tiempos. 

Paso de Manchegas: El pie derecho está delante se saca al costado y se da un 

saltito a la derecha pasando el pie izquierdo delante y al caer lo hacen los dos 

pies a un mismo tiempo y sobre las puntas sin que los talones se sienten en el 

suelo, un piflax sin saltar mucho a la izquierda, pasando el pie derecho por 

encima del izquierdo que está delante; después de haber dado el saltito, al 

hacer el piflax y caer el pie derecho en el sitio que estaba el izquierdo, éste, 

para dejarle el sitio al otro pie, se retira encogiendo la pierna izquierda un 

poquito por detrás, esto es un piflax; después el pie derecho se arrastra un 

poquito con la punta del pie izquierdo por el suelo y se hace el cuarto tiempo 

de un Paseo de Sevillana, que es montar el talón del pie derecho encima del 

empeine del pie izquierdo y se sigue como si se hiciese un Paseo de Sevillanas 

haciendo el quinto tiempo, que es levantar la pierna derecha al costado, con la 

punta del pie baja y colocarlo detrás del pie izquierdo. 

Piflax: Pies en tercera posición, y el pie izquierdo delante del derecho. El pie 

derecho se cruza por encima del izquierdo y un momento antes de caer en el 
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suelo, se levanta el izquierdo doblando un poco la pierna izquierda y hacia atrás 

por la rodilla y se deja caer. 

Punta y Talón: Pie derecho delante del izquierdo; se saca este pie al costado y 

se vuelve la pierna para que la punta del pie esté dando en el suelo y el talón 

vuelto hacia el techo, se le da la vuelta al pie y se coloca el talón en el suelo y la 

punta levantada mirando hacia el techo y se vuelve a acercar el derecho en 

tercera posición. Tiene tres tiempos: primero, dar con la punta; segundo, dar 

con el talón en el suelo, y tercero, el acercarlo al otro pie. 

Redobles o zapateados o taconeos: Deben hacerse dando dos golpes con el pie 

que le toque empezar y seguir cuatro golpes combinados como si se hiciera una 

pasada de Sevillana zapateada. (...) Estos redobles tienen que sonar con los pies 

en la forma que yo lo voy a explicar con la boca, como si lo estuviese 

repiqueteando con los pies: ta-ta-ria-ta-ria-ti-tan. 

Retortillés: El pie derecho empieza el retortillé, voy a explicarlo empezando el 

primero hacia la derecha; (...); se da un golpe con el derecho que está detrás; 

un salto pequeño hacia la derecha con los dos pies a un mismo tiempo, 

pasando el izquierdo delante y dando un golpe con el derecho que está detrás.  

Rodazán: Se hace levantando una de las piernas y doblándola de forma que 

desde el muslo a la rodilla esté la pierna horizontal y vertical de la rodilla para 

abajo, y Ilevándola al costado sin sacarla adelante, se le hace dar una vuelta 

como si fuese un látigo a la parte de la rodilla al pie, llevando éste con la punta 

baja. 

Salerito: Se describe medio círculo con la punta del pie, bien sea a la derecha o 

a la izquierda. 

Sobresut: Pie derecho delante. Se levanta el pie izquierdo por detrás, doblando 

la pierna por la rodilla se deja caer el pie izquierdo en el suelo y antes que 

llegue a tocarlo se levanta el derecho por detrás en la misma forma que estaba 

antes el otro y se deja caer en el suelo, arrastrando la punta del pie derecho por 

el suelo hasta colocarlo un poco retirado del pie izquierdo y delante de éste; el 

verdadero nombre de este movimiento es el de un sobresut. aunque muchos le 

dicen media tijera. 
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Sostenidos: (Tres) es deslizar el pie derecho hacia afuera, o sea, acercar el pie 

derecho del uno hacia el pie derecho del otro tres veces, así que se dice uno y 

con la punta del pie y el talón levantado se acercan las puntas de los pies 

derechos de los dos bailadores deslizándolos; antes de decir dos, se acerca el 

pie derecho a colocar el tacón encima del empeine del pie izquierdo y al decir la 

palabra dos se vuelve a quedar retirado el pie derecho del izquierdo y cerca las 

puntas de los pies derechos de los dos bailadores; se dice tres y se repite lo 

mismo que se ha hecho en el uno y en el dos que son los tres sostenidos. 

Sostenidos en vueltas. 

Tiempo de Jaleo: Actitud sobre la punta del pie izquierdo; éste da un golpe en el 

mismo sitio en que está y otro golpe retirándolo a la izquierda un poco: se 

arrastra e] derecho a la izquierda pasando por delante del izquierdo y 

quedando las piernas cruzadas y dando un golpe con el pie izquierdo en el 

mismo sitio en que está. 

Tiempos de Olé 

Tiempo de Panaderos: Sacar el pie derecho, arrastrando el tacón por el suelo, 

dejándolo algo levantado; al caer queda sobre la punta y después se deja caer 

el talón, así que son tres tiempos, primero, sacar el pie arrastrando el tacón; 

segundo, poner la punta en el suelo y levantar el talón, y tercero, dejar caer el 

talón. 

Valoné: Se anda de costado sobre un saltito muy pequeño y suave y con la otra 

pierna muy flexible y con la punta del pie baja, se trae el pie a la altura de la 

rodilla, doblando la pierna, con el pie vuelto y la punta para abajo bajándola al 

suelo cada vez que se dobla la pierna y deslizando la punta del pie por el suelo, 

se dobla la pierna, se da el paso avanzando hacia adelante o al costado, según 

para donde se haga el valoné. 

Vodoneos: Cuando el pie derecho esté delante, se levanta la punta del pie, 

dejando el talón dando en el suelo y girando sobre él con el pie muy suelto, 

sentándolo con la punta hacia la izquierda; se pone la punta en el suelo y se 

levanta el talón y gira el pie sobre la punta a colocarlo en la forma naturcal y el 

pie izquierdo, dando un golpecito, avanza a colocarse detrás del derecho como 

estaba antes; así que el vodoneo tiene tres tiempos; primero: girar sobre el 
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talón, volviendo el pie hacia la izquierda; segundo: girar sobre la punta, 

llevando el talón un poco más a la izquierda que está la punta para que el pie 

no resulte vertical, sino un poco la punta hacia la derecha; tercero: dar el golpe 

con el izquierdo colocándolo detrás del derecho para poder seguir avanzando a 

la izquierda.  

Vuelta en cuatro tiempos: Primero: pasar el pie derecho por delante del 

izquierdo con la punta vuelta a la izquierda, colocando el pie derecho el 

enfranque de adentro cerca de la punta de! pie izquierdo; segundo: volver el 

pie izquierdo colocando el talón en donde antes estaba la punta, o sea, con el 

talón en el centro del pie derecho por la parte de adentro, y se va volviendo el 

cuerpo al mismo tiempo que los pies; tercero: colocar el pie derecho delante de 

la punta del pie izquierdo en la misma forma que el primer tiempo, o sea, el 

enfranque del pie derecho junto a la punta del pie izquierdo; cuarto: colocar el 

talón del pie izquierdo en el centro del pie derecho y al concluir el cuarto 

tiempo han dado una vuelta quedando otra vez de frente los dos bai!adores. 

Vuelta girada. 

Vuelta de pirueta: Para dar una vuelta o dos de pirueta a un mismo tiempo, 

para darla a la izquierda se trae el pie derecho con la punta baja a la rodilla de 

la pierna izquierda y haciendo un circulo en el aire con la punta del pie derecho 

se vuelve a colocar en el suelo, un poco  retirado al costado del pie izquierdo, 

pero dando en el suelo solamente con la punta del pie; los dos brazos se han 

llevado en la misma dirección que la pierna; el pie derecho se coloca en la 

pantorrilla izquierda, todo de plano y tomando fuerza y vuelo con los brazos se 

gira con velocidad sobre la punta del pie izquierdo y según la práctica que se 

tenga y la facilidad para girar se darán una o más vueltas en una sola vez; 

ayudará mucho para poder tomar dos o tres vueltas el colocar el pie derecho 

en la pantorrilla izquierda y este pie ponerlo, lo más posible que se pueda, de 

punta, pues comprenderán que es mucho más fácil hacer dar la vuelta a 

cualquier objeto que gire sobre un punto pequeño que girar sobre todo el pie; 

así que depende de la base del pie para girar con más facilidad sea lo más 

pequeña posible y esto se consigue colocando el pie de punta. 

Vuelta saltada. Vuelta de wals. 
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Veamos finalmente, a modo de muestra, dos de estas descripciones: las soleares de 

Arcas y el vito. 

 

Soleares de Arcas 

 

Al ocuparme de este famoso baile, haré constar que precisamente casi no tiene 

importancia para ninguna bailarina, que no lo aprenden hoy con entusiasmo sin 

saber por qué: pues casi me atrevo á asegurar que las Soleares de Julián Arcas, 

que así se llamaba el autor de la música, es el baile andaluz más bonito y más 

gracioso de todos y el más célebre por todos conceptos, por ser las personas 

que lo han dado á conocer de los más reputados maestros y artistas. 

 

El autor de las Soleares, como digo antes, fué el famoso concertista de guitarra 

de Vélez Blanco, provincia de Almería, llamado D. Julián Arcas, que murió en 

Ronda en 1878. Este guitarrista célebre ha sido quizás en su época el mejor; 

pues los tocadores actuales, cuando ejecutan alguna composición en la 

guitarra, para que los escuchen, dicen: Seguidillas gitanas de Arcas; 

Malagueñas, javeras ó granadinas de Arcas, y casi todos los toques y falsetas 

flamencas llevan el sello de Arcas. Estuvo desde muy niño en Málaga, y dicen 

que fué su maestro don José Asensio, discípulo del maestro Aguado, autor del 

célebre método de su nombre. 

 

Do Julián Arcas recorrió con su guitarra. dando conciertos, toda España y 

Portugal, estuvo en París por dos veces contratado, y en Italia estuvo 

muchísimas, dando conciertos. 

 

En el reinado de Dª. Isabel II, ésta protegió mucho á dicho tocador y era el 

predilecto de aquella época, y á la reina le agradaba mucho el oírle ejecutar sus 

composiciones, y la primera vez que fué á Italia D. Julián, Su Majestad, en su 

deseo de que vieran un gran artista español en el país del canto y la música, ella 

de su bolsillo particular le costeó todos los gastos. Cuando destronaron á la 

reina, se retiró á Málaga D. Julián y estuvo un poco de tiempo hasta que se 
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marchó á Ronda y allí concluyó sus días tan famoso guitarrista. Si famoso es el 

autor de la música de las Soleares, no son menos los que la pusieron en baile. 

La primera artista que bailó las Soleares de Arcas, fué la Cuenca, como 

zapateado flamenco; después la arreglaron para piano y el famoso D. Eduardo 

Vázquez, fué el primero que se las enseñó á las bailarinas de Málaga, que las 

había muy excelentes y que en aquélla época compartían con las sevillanas en 

el café de Silverio y del Burrero los aplausos de los parroquianos que á diario 

concurrían á dichos establecimientos. El maestro Vázquez, que así es como 

todos le llamábamos en mis tiempos de aficionado, (hoy lo reconozco mucho 

más que era un buen bailarín, un gran maestro y quizá el mejor director de 

bailes que hubo en el transcurso de 40 á 50 años), nació en Granada el 13 de 

Octubre de 1839; empezó á bailar á los ocho años y fué su primer maestro don 

Francisco Guerrero; el segundo, D. Antonio Badillo; después estuvo con la Petra 

Cámara, con Juanito Alonso y con Antonio Oliver, y por último con D. Marcos 

Díaz; con éste hizo su presentación en Granada ganando 10 reales de sueldo y 

llevaba ocho años aprendiendo. Con don Marcos Díaz, que era un gran bailarín 

y un reputado director, estuvo varios años como bailarín, recorriendo muchas 

poblaciones de España y Portugal. En 1866 fué contratado para el Brasil 

ganando seis duros diarios como bailarín y director de un cuerpo de baile, en 

donde estuvo dos años; pero por cuestiones políticas y la guerra de la República 

Argentina y el Uruguay la empresa quebró, que era los Campanolazos 

escoceses que fueron los que le llevaron. En esta situación tuvo que trabajar en 

lo que podía, unas veces en los caminos de hierro de San Pablo, otras en las 

embarcaciones, hasta que reunió dinero para volver á España, llegando á 

Granada el 8 de Mayo de 1869, con 52 duros, dos loros y un guacamayo (!¡). Al 

pocotiempo de volver á Granada salió contratado para Madrid, después vino y 

debutó en Sevilla en el teatro San Fernando con el gran baile de espectáculo La 

Tertulia. Siguió su carrera artística por España y las Canarias; de aquí fué á las 

islas Azores, de donde salió contratado por segunda vez para América ganando 

once duros de sueldo y cuando se creía rico tropezó con una americana que 

concluyó por dejarle sin un cuarto, llegando á Granada en 1883, esta vez peor 

que la primera, pues no traía ni un gorrión. Vino á Sevilla contratado al poco 
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tiempo al café Filarmónico; después pasó al teatro del Centro y más tarde al 

café de Silverio y el Burrero; en estos cafés se bailó por primera vez las Soleares 

Arcas. El maestro Vázquez hace 22 años que no puede bailar, pero sí dirigir 

cuadros de baile; en 1898 estuvo en Sevilla en el Suizo; después marchó á 

Barcelona, estando allí hasta 1909 que fué á Granada, donde tiene una 

academia de baile en la plaza de Mariana número 41. El maestro Vázquez, 

entre las muchísimas primeras bailarinas que ha tenido de pareja en su larga 

carrera artística, las mejores han sido Petra Cámara, hija de una de sus 

maestras; Rosa Espero, Dolores Grande, Isabel Osorio, Carolina Quintana, Pepa 

Gallardo, Antonia Carrillo, Natalia Jiménez, Manuela Valle y Manuela Alver. 

 

Siendo imposible detallar con todos sus pormenores la vida de este antiguo 

maestro, pues sería demasiado cansado, pasemos á dar algunos detalles de las 

primeras artistas que bailaron las Soleares. Después de la Cuenca, que bailaba 

vestida de hombre con pantalón corto y botines y arregladas para baile de 

palillos por el maestro Vázquez, los primeros que la bailaron en Málaga, fueron 

Paco Ramos y la Juana Ruíz, ambos malagueños, siguiéndolos todos los 

bailadores de aquella capital. Los primeros que las bailaron en Sevilla, fué la 

misma pareja, siguiéndola después la Cándida, la Isabel Espinosa, María Piteri y 

todas las bailarinas malagueñas que venían á los cafés cantantes. En 1894 vino 

á Sevilla Fernandillo el del Ba ratillo, que había estado mucho tiempo eu 

Málaga, y puso una academia de baile en la calle del Espíritu Santo, y éste fué el 

primero que las enseñó en academia en Sevilla, siguiéndole después Joselito 

Castillo, Segura y todos los, que estábamos en aquella época dedicados á la 

ensefianza, 

 

En Málaga hubo una época en que existían muy buenos maestros de baile 

como eran Juan Manuel Reguero, Carlos Galán, Antonio Recio y Carmen Parejo, 

madre del primer actor cómico Bernardo Zabala. Málaga ha dado tan buenas 

bailarinas como Sevilla, pero hoy ni en Sevilla, ni en Málaga, ni en ninguna parte 

puede haber bailarinas que tengan conciencia de lo que hacen ni que puedan 
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dar la más pequeña explicación, de por qué hacen este movimiento ó aquel con 

este pie y no con el otro. 

 

Concluído de dar á conocer los autores de la música y del baile de las Soleares, 

pasaré á  describir las dos coplas qne es costumbre enseñar, aunque me 

resultan un poco largas de bailar las dos, pero se puede bailar una y y variar la 

primera y la segunda y resulta menos cansado y tiene más variación. 

 

La música de las Soleares está escrita á un compás de 3 por 8 y sus partes están 

escritas á 8 compases, repitiéndolas todas las partes; así que después de haber 

hecho un movimiento con un pie y se han hecho 8 compases, se tiene que 

repetir con el otro pie y hacer otros 8. La colocación de los bailadores es uno 

frente al otro, el pie izquierdo delante y en tercera posición y empiezan con 

tiempo de jaleo á la izquierda; después á la derecha, otro á la izquierda y otro á 

la derecha; estos 8 compases primeros se repiten, porque se sale bailando la 

segunda vez y la primera sirve como introducción; después de hechos los 

cuatro tiempos de jaleo que supongo que recordarán en la primera copla de 

Peteneras lo tiene y que es así: un golpe ~on el izquierdo delante del derecho y 

otro golpe retirando el pie izquierdo, así que son dos golpes; se cruza el pie 

derecho por delante del izquierdo y quedando las dos piernas cruzadas y un 

golpe con el pie izquierdo detrás, otro con el derecno en el sitio que está y otro 

retirando á la derecha y cruzando el izquierdo por delante y el golpe detrás con 

el derecho; se repite con los dos pies dos veces; concluído, golpe con el 

izquierdo retirándolo á la izquierda; tiempo de panadero con el derecho por la 

izquierda; otro tiempo de panadero en la misma dirección con el izquierdo; 

pasada de Sevillanas á la derecha para volver á su sitio; rodazán con el 

izquierdo, con el derecho y vuelta á la derecha levantando el pie izquierdo y 

cruzándolo por encima del derecho; 8 compases. Se repiten los dos tiempos de 

panadero, el primero con el izquierdo y por la derecha, y el segundo con el 

derecho; la pasada de Sevillanas á la izquierda; rodazán con el derecho, con el 

izquierdo y vuelta á la izquierda; ocho compases. De frente los dos, golpes el 

derecho y se saca el izquierdo delante, sobre la punta; golpe el izquierdo y sale 
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el derecho hacia delante sobre la punta; golpe el derecho y se saca el izquierdo; 

éste se retira al costado izquierdo y el derecho se coloca por delante con la 

punta en el suelo; se retira el derecho al costado y el izquierdo se monta 

encima con la punta en el suelo; un golpe con el izquierdo detrás del derecho y 

otro golpe retirado; se arrima el derecho al izquierdo por detrás; se vuelve á 

retirar el izquierdo y se coloca el derecho delante del izquierdo; ésto se llama 

un «pas de buret» al costado, pero que se tiene que hacer redoblando con los 

pies á compás de la música; 8 compases; se repiten estos 8 compases, 

haciéndolos todos con los pies cambiados; así que el golpe se da con el 

izquierdo y sale el derecho la primera vez; de los asambles el primero se hace á 

la derecha, el segundo á la izquierda y el «pas de buret» redoblado á la derecha 

y repite la música el primer motivo y se hace un tiempo de jaleo á la izquierda, 

otro á la derecha y otro á la izquierda; así que son tres tiempos de jaleo y un 

tiempo de Ole con el derecho, quedando este pie delante en actitud; 8 

compases; se repiten los tres tiempos de jaleo, el primero á la derecha y el 

tiempo de Ole con el izquierdo, quedando en actitud; 8 compases. El tiempo de 

Ole, si es con el derecho, se hace en esta forma: traer el pie derecho por 

delante del izquierdo, con el talón levantado y la punta dando en el suelo; se 

coloca en su sitio y el izquierdo se trae por delante del derecho en la misma 

forma que el otro, colocándolo en su sitio y se saca el derecho adelante y un 

poquito al costado derecho en actitud, con la punta dando en el suelo y el talón 

un poco levantado: cuando se tiene que hacer el tiempo de Ole con el 

izquierdo, es el mismo movimiento, pero el primer tiempo de pasar el pie por 

delante, lo hace el izquierdo y quedando éste en actitud; supongo que so 

habrán fijado que son tres tiempos: primero, traer el pie derecho delante del 

izquierdo con el talón levantado y retirándolo un poco, dejándolo quieto; 

segundo, hacer con el izquierdo lo que antes ha hecho el derecho; tercero, 

sacar el pie derecho en actitud, con la punta vuelta para afuera y dando en el 

suelo. El pie izquierdo, que ha concluído delante, se arrastra y se coloca detrás 

dando un golpe; después el derecho dando otro golpe, y por último, otra vez el 

izquierdo y una carrerita adelante y á la derecha, dando dos golpes con cada 

pie para hacer un desplante y quedando un momento con las dos manos en la 
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cintura y el pie derecho un poco más adelante que el izquierdo y en posición; 

éstos son cuatro compases y los tres hacia atrás, la carrerita y desplante tiene 

que hacerse á compás de la música que lo marca muy bien. Se repite ésto 

empezan do el primer golpe con el derecho y la carrerita á la izquierda, que son 

otros cuatro compases; haciendo una rueda se hacen 8 compases con redoble 

con los dos pies ó taconeo ó repiqueteo, como quieran llamarle, á compás de la 

música; ésto puede hacerlo cada persona en la forma que le parezca más fácil y 

más bonita con tal que suenen á compás la combinación de los redobles con los 

dos pies al llegar á su sitio; 8 compases, y de frente los dos, desplante y redoble 

hacia atrás; otra vez desplante y redoble, así que son dos veces; rodazán con el 

derecho, otro con el izquierdo y vuelta; 8 compases, haciendo sostenido con el 

pie izquierdo, se hace una rueda las dos de costado hasta llegar á su sitio, que 

se dará una vuelta; 8 compases; se repite la rueda, haciendo el sostenido con el 

pie derecho y dándose el hombro derecho al contrario que antes, y al llegar á 

su sitio se dará una vuelta, ocho compases. El sostenido recordarán que se hace 

en la primera copla de Peteneras, que es: primer tiempo, montar el pie 

izquierdo encima del derecho por delante, con la punta en el suelo; segundo 

tiempo, retirar el mismo pie al costado, sentándolo en el suelo; tercer tiempo, 

avanzar con el derecho un poco hacia adelante, así que son tres tiempos, y que 

lo mismo es si se hacen con un pie como con el otro. Después de quedar los dos 

bailadores uno frente al otro, se hacen tres tiempos por delante; el primero, el 

pie derecho, se cruza por delante del izquierdo; segundo, éste se cruza por 

delante del derecho; tercero, se cruza el derecho por delante del izquierdo y se 

da una carrerita hacia atrás con desplante, quedando con las manos en la 

cintura; cuatro compases; se vuelven á hacer los tres tiempos, cruzando los pies 

por delante empezando el izquierdo y la carrerita hacia atrás y el desplante con 

la actitud; cuatro compases. Redoble ó repiqueteo con los dos pies en rueda, 

igual que antes, hasta llegar á su sitio, uno frente al otro; ocho compases, dos 

desplantes y los dos redobles, una vuelta de pecho, colocando el pie derecho 

detrás y la vuelta á la derecha; otra vuelta á la izquierda, colocando el pie 

izquierdo detrás; 8 compases y final. Este baile lo mismo lo puede bailar una 

persona sola que dos juntas. Si lo baila una sola y lo baila en un escenario, con 
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hacer toaos los movimientos frente al público sola, son los mismos pasos, no 

teniéndose que variar en nada. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Soleares de Arcas. τPosición al empezar una «jerezana» 

 

Segunda copla.τColocada la pareja uno frente al otro empiezan con dos golpes 

con el pie izquierdo, estando éste delante; deslizar el dórecho pasándolo 

delante y un golpecon el izquierdo que ha quedado detrás; se dan los dos 

golpes con el derecho; deslizar el izquierdo pasándolo delante y golpe atrás con 

el derecho; se repire ésto otra vez, quedando el derecho delante; así que se 

hace tres veces este movimiento; dos golpes con el derecho; otro dos con el 

izquierdo sin variar de sitio y actitud, colocando el pie derecho, que está 

delante, sobre la punta y el talón levantado. Se repite esta parte otra vez, pero 

empezando con el pie derecho los dos golpes y concluyendo la actitud con el 

izquierdo, hacen una pasada de Sevillanas á la derecha de cara los dos; otra de 
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espaldas á la izquierda, cambiando de sitio, poniéndose de costado, .con el 

hombro izquierdo hacia adentro; hacen una jerezana con el pie derecho y un 

«pas de buret» en vuelta; rodazán con el izquierdo y vuelta, quedando los dos 

de frente y cambiados de sitio; se repite esta parte igual que lo que se ha hecho 

para quedar cada uno en su sitio. Como he dicho en la primera copla, cada 

parte de la música tiene ocho compases repetidos y el baile va explicado en la 

misma forma: asamble á la derecha, retirando el pie derecho y montando el 

izquierdo encima, con la punta puesta en el pavimento; se retira el izquierdo y 

se monta el derecho; éste se retira, avanzando algo hacia adelante; el izquierdo 

pasa por delante del derecho, con los talones unidos; éste pasa también por 

delante del izquierdo; redoble hacia atrás; rodazán con el derecho; otro con el 

izquierdo y vuelta hacia la izquierda. Se repite esta parte, pero cambiados los 

pies; así que el primer asamb]e se hace á la izquierda y]a última vue]ta á ]a 

derecha; golpe con el izquierdo y tiempo de panadero con el derecho, 

avanzando para cambiar de sitio el tiempo de panadero (véase el  principio de 

la segunda copla de Peteneras, en la que está la explicación); golpe el derecho y 

tiempo de panadero el izquierdo, siguiendo avanzando; golpe el izquierdo y 

tiempo de panadero con el derecho, siguiendo avanzando, habiendo cambiado 

de sitio y se ha hecho tres veces y en el último se da media vuelta para hacer 

frente los dos; un desplante, dos golpes el izquierdo, dos el derecho y dejar el 

izquierdo en actitud. Se repite esta parte, pero sin cambiar los pies, pues se ha 

cambiado de sitio y en la misma forma se repite para quedar en el sitio que le 

corresponde; cruzando el derecho sobre el izquierdo; éste sobre el derecho; 

éste sobre el izquierdo; se hace tres tiempos ade]ante, doblando un poquito las 

piernas sobre las rodillas; una carrerita hacia atrás quedando en una posición 

graciosa y con coquetería; se repiten los tres tiempos, cruzando los pies hacia 

adelante y la carrerita atrás, quedando en posición; estos desplantes. ó 

carreritas hacia atrás, se pueden hacer la primera vez, retrocediendo un poco á 

la derecha, y la segunda á la izquierda; jerezana con el derecho de costado, 

dándose el hombro izquierdo, avanzando para cambiar de sitio; otra jerezana 

con el izquierdo con un «pas de buret» en vuelta, habiendo cambiado de sitio y 

los hombros derechos por dentro; una actitud con los brazos derechos arriba, 
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mirándose por debajo de éstos; dos golpes con el dereého; dos con el 

izquierdó, dando media vuelta y quedando en actitud, pero con el pie izquierdo 

por dentro y el brazo de este lado en alto, mirándoee por debajo, el brazo 

derecho se coloca detrás, la mano á la altura del talle; lo mismo se hará con el 

brazo izquierdo, cuando se haga la actitud con el derecho arriba; se repite esta 

parte de las dos jerezanas para volver á su sitio; caballo al costado, haciendo 

frente los dos para donde esté la música y si es hombre y mujer ésta á la 

derecha de él; caballo al costado se hace en esta forma: un golpe con el de 

afuera; con la pierna de adentro se levanta y se avanza de costado, cambiando 

de sitio, pero en un tiempo; se arrastra el pie que antes estaba fuera y que al 

cambiar de sitio ha quedado dentro, para colocarlo detrás del que ha quedado 

por fuera; se levanta la pierna de adentro, ó sea la que se ha arrastrado el pie 

para colocarlo detrás y montándola por encima se da una vuelta para fuera, 

otra vuelta de hombro, dándose el derecho; el brazo de este mismo lado á la 

altura del pecho y el izquierdo atrás con la mano á la altura del talle; esta vuelo 

ta se dará completa, uno alrededor del otro, para repetir el caballo, y la vuelta 

de hombro pasando con el pie de adentro, para volver cada cual á su sitio; 

concluida de repetir esta última parte con el pie de afuera, se cruza por encima 

del otro; éste por encima de aquél y éste por encima del que está por dentro; 

así que son los tres tiempos adelante, crl;lzando los dos pies y la carrerita hacia 

atrás con el desplante, quedando en una posición bonita. Se repite ésto, pero 

cruzando el pie de adentro por encima del de afuera la primera vez. Zapateado 

ó redobles con los dos pies en rueda hasta llegar á su sitio y haciendo frente los 

dos al mismo lado; desplante, redoble hacia atrás dos veces seguidas; una 

vuelta llevando la pierna de adentro hacia atrás y doblando el cuerpo hacia 

adelante, dejando caer los brazos y la cabeza para el mismo sitio; así que de 

cintura para arriba el movimiento es adelante y de cintura para abajo es hacia 

atrás. Se repite esta vuelta llevando el pie de afuera y colocándolo detrás y en 

la misma forma que se ha hecho la otra, quedando en actitud. Los brazos se 

mueven en la misma forma que en las Peteneras y en todos los bailes 

flamencos, y todos los movimientos, tanto de brazos como de cabeza y cintura, 

hay que procurar que resulten graciosos y que lleven el sello de Andalucía, que 
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es mucha flexibilidad en la cintura y gracia en el cuerpo, para buscar el buen 

efecto y el adorno del baile, sobre todo en la mujer que es la que debe doblar la 

cintura y ser graciosos los movimientos. El toque de palilos es lo mismo que en 

las Peteneras: cuando se dan golpes con los pies, por razón natural, hay que 

darlos con los palillos al mismo compás; así que lo principal es tocar en armonía 

con los pies para que el sonido resulte al mismo compás. 

 

El Vito 

 

Los orígenes de El Vito son los siguientes: lo bailaba por las calles uno de esos 

seres que viven en el mundo para servir de distracción á los muchachos y á los 

desocupados y á quien llamaban Vito; era éste un tipo parecido á Peluquín, el 

Tio de los cuadros vivos, Zambrano y Nicolás el de los estropajos. Ninguno de 

éstos ha logrado como Vito, que en teatros y salones se haya representado, 

aunque sea modificando su producción y que se haya hecho célebre ninguna 

artista como ha ocurrido con el baile de El Vito. Este, como digo antes, lo 

cantaba y bailaba por las calles de Sevilla el tal, que era de Jerez y gran 

borrachín, de esta manera: 

 

Yo soy Vito, 

yo soy Vito, 

yo soy frito de Jerez; 

yo me llamo D. Pepito, 

y me achispo alguna vez. 

 

Y repetía la letra y hacía cuatro mogigangas para hacer reir á la gente. Según 

mis referencias el pobre Vito andaba por el mundo allá por los años de 1842 al 

48; yo á la primera que he visto bailar El Vito fué á María Cazuela. A esta 

bailarina callejera la recordarán mucho, por la popularidad que alcanzó en los 

años desde el 1870 al 78, en todos los corrales ó casas de vecinos como se 

llaman hoy. Era un tipo muy original: fea y contrahecha, era á más tuerta de un 

puntapié que le dió el novio estando pelando la pava y que más tarde tuvo que 
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casarse con ella é indemnizarla. Era gitana por los cuatro costados y todos sus 

alltepasados también y vivían en la Cava Vieja de Triana. Era muy 

desvergonzada y usaba un lenguaje tabernario. En los corrales que frecuentaba 

para dar sus representaciones en medio del patio, cuando salía pidiendo con su 

pandereta alrededor del círculo que formaban las vecinas y recogía pocos 

ochavos y ninguna moneda de dos cuartos, era cuando más se reían con las 

cosas que se le ocurrían. María en sus expresiones á. veces era graciosa; yo lo 

recuerdo, y corno siempre fuí muy aficionado al baile, la seguía siempre que me 

la encontraba en la calle, y muchas veces se me olvidaba que el maestro me 

había mandado á. algún recado, costándome algún que otro coscorrón cuando 

llegaba al taller. Entre los varios bailes que ejecutaba María Cazuela uno de 

ellos era El Vito. Este baile era una parodia del toreo;  tanto el creador del baile 

como María Cazuela hacían todas las suertes del toreo y finalizaban matando al 

toro. Después el maestro Carreto, cuando tenía la escuela en la calle Arrayán en 

1879, lo enseñaba á sus discípulas y entre éstas estaba la que recordarán 

muchos en 1886 estuvo de primera bailarina en el antiguo Teatro del Centro 

con el maestro Bermúdez, conocida por Matilde la Palatina, aunque su 

verdadero apellido era Palatín. En esta época Sevilla tuvo á dos muchachas de 

Villamanrique que se llamaban Rosario y María y que viven aún, como también 

vive La Palatina. Estas dos jóvenes, hijas del Tío Miguel, aprendieron á bailar en 

el pueblo por gusto con el maestro Giralde, que tuvo en Sevilla con el maestro 

OlmediJla una escuela en la calle Ciegos y más tarde con el maestro Arriaza en 

la calle Bancaleros y, por último, se marchó por los pueblos desde Sevilla á 

Palma del Condado dando lecciones á los jóvenes del lugar donde ponía 

accidentamente su residencia; en su excursión estuvo en Villamanrique y 

enset1ó á las hijas del Tío Miguel entre varios discípulos á quienes daba 

lecciones en dicho pueblo. Reveses de la fortuna obligaron al Tío Miguel á 

trasladarse con su familia á Sevilla, y teniendo necesidad de ocuparse en alguna 

cosa, le dijeron varios amigos que concurrían al Teatro del Centro, que 

conocían á las hijas y las habían visto bailar en el pueblo, que le hablarían á D. 

Antonio Real, que era el dueño, para que las colocara en el cuerpo de baile 

ganando diez reales cada una. El padre no quería; pero por fin, ante la 
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necesidad accedió, y las hijas del Tío Miguel ingresaron en el cuerpo de baile 

del maestro Bermúdez, que en aquella época era de ocho bailarinas y Consuelo 

la Valenciana de primera. Pronto el público se fué fijando en las dos jóvenes, y 

cuando bailaban bolero robado, que es como se llama cuando bailan entrando 

uno y saliendo otro, las aplaudían mucho, y pasando el tiempo, se llegaron á 

crear dos partidos numerosos, haciendo que diariamente bailara María las 

sevillanas con briseles, ó sean las Sevillanas boleras, con el maestro, las 

Manchegas con Rosario y todas las noches rendían de cansancio á las dos 

muchachas y en particular al maestro, que sostuvo aquella competencia por el 

amor propio que tenía y lo duro que era bailando; yo no he visto con botines 

puestos hacer á ningún bailarín lo que hacía Bermúdez. Al año de estar las nifias 

de Villamanrique en el Centro, eran las dueñas del público y del escenario; se 

habían hecho dos bailarias muy buenas; con muchísima fuerza en las piernas y 

muy finas de pies, en particular la María. Las dos hermanas Valencianas 

sostuvieron la competencia como mejor pudieron, pero al año siguiente se 

fueron Las Valencianas y entró de primera bailarina Matilde Palatín, bailarina 

excelente, muy fina bailando y mucho más graciosa que las nifias de 

Villamanrique, pero era imposible ganarle la pelea bailando á aquellas dos 

mnchachas llenas de salud y con piernas de acero; en todos los movimientos 

que se podía hacer una cabriola ó tejido, ellas no lo dejaban pasar sin 

ejecutarlo, y como bailaban con el maestro las dos hermanas sin 

corresponderle, porque el público lo pedía todas las noches, La Palatina decidió 

bailar El Vito, y con la gracia que tenía consiguió crearse un partido y compartir 

los aplausos con las niñas de Villamanrique. Desde entonces se fué extendiendo 

de nuevo el baile de El Vito, pero ningún maestro lo pone en la forma que yo lo 

hago; ninguno de los que hoy lo enseñan lo han modificádo de como lo ponían 

los maestros más antiguos que ellos; no se han salido de lo que vieron, y en 

este baile no estoy conforme en la forma que lo ponen, pues siendo una mujer 

graciosa, poniéndolo por mi plan, le saca mucho partido, y de un baile que no 

tjene trabajo ninguno acarrea más aplausos que la que baile un paso de bolero 

difícil, y esto fué lo que ocurrió con La Palatina, y pasemos ahora á dar la 

explicación del baile tal como yo lo enseño. 
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El Vito.τPosición para empezar el pasa-calle 

 

Lo baila una mujer sola y se hace un paseo, bien sea con un mantón bordado ó 

con un capote de torero, y colocado éste en forma graciosa, como cuando 

hacen los toreros el paseo y marcando el paso a compás de la música, se hacen 

8 compases, haciendo una rueda alrededor del sitio donde lo vayan á bailar, 

queda en el centro y sigue el mismo paseo; 4 compases adelante y otros 4 

marchando hacia atrás á compás, y aquí la  música tiene una parte y se hacen 4 

tiempos de redoble, concluyendo con un golpe con cada pie tal como lo marca 

la música y marchando de costado, doblada la cintura á la izquierda y cogida 

con dos dedos el ala del sombrero con gracia, se hacen 4 compases marchando 

á la derecha, pero haciendo golpe con los dos pies á  contratiempo que resulte 

á compás de la música; con coquetería y gracia, al llegaral quinto compás, se 

hace un movimiento gracioso para ponerse derecha, soltándose el sombrero, y 


