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1. Introduccién

El estudio de los palos del baile flamenco constituye uno de los nicleos fundamentales de la for-
macién artistica, técnica y cultural del futuro profesional de la danza espanola y del flamenco.
La comprension de cada palo no puede reducirse a la identificaciéon de un compaés o a la repro-
duccién de una secuencia coreografica, pues implica conocer una tradicién artistica compleja en

la que convergen musica, cante, toque, baile, poesia, contexto social y transmision oral.

El flamenco es una manifestacion cultural viva, dindmica y diversa. Su reconocimiento como
Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad por la UNESCO en 2010 subraya tanto su
valor artistico como la necesidad de favorecer su salvaguardia, transmision y recreacién consciente
por parte de las nuevas generaciones. En el dmbito del baile, esta responsabilidad exige formar
intérpretes capaces de respetar los codigos tradicionales sin convertirlos en formulas inméviles o

meramente decorativas.

Los palos organizan una parte esencial del lenguaje flamenco. Cada uno posee una identidad
construida a partir de rasgos ritmicos, tonales, melodicos, expresivos y coreograficos. Sin embar-
go, estos elementos no actiian de manera aislada. La relacién entre el bailaor o la bailaora, el
cantaor o la cantaora y el guitarrista constituye un proceso de escucha y respuesta mutua en el

que la improvisacion esté sometida a normas estilisticas precisas.

El conocimiento riguroso de los palos permite comprender la diversidad interna del flamenco,
evitar simplificaciones y fundamentar las decisiones interpretativas. Asimismo, resulta indispen-
sable para disenar una ensenanza progresiva, coherente con el desarrollo técnico del alumnado

y vinculada con el patrimonio musical y escénico andaluz y espanol.
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2. Concepto de palo flamenco y criterios de clasificaciéon

El término palo designa, en el ambito flamenco, una modalidad o familia expresiva reconocible
por la comunidad artistica. Cada palo se configura mediante la combinaciéon de determinados
elementos: tipo de compas, acentuacién, velocidad, modalidad tonal, formas mel6dicas del cante,
estrofa literaria, caracter expresivo, funciéon de la guitarra y posibilidades coreograficas. No obs-
tante, un palo no es una estructura cerrada ni una partitura fija, sino un marco de convenciones

compartidas que permite la creatividad del intérprete.

Por esta razén, no es adecuado definir los palos exclusivamente mediante criterios métricos.
Aunque el compas es decisivo, existen palos que comparten una misma organizaciéon ritmica y,
sin embargo, producen universos expresivos claramente diferenciados. Soled, buleria y alegrias
se relacionan con el ciclo de doce tiempos, pero sus velocidades, acentos, melodias, caracteres
y maneras de bailar son distintos. La solea tiende a una gravedad expresiva y a un fraseo
espacioso; la bulerfa exige inmediatez, ligereza y capacidad de didlogo; las alegrias se vinculan

habitualmente con una energia luminosa, expansiva y festiva.

La clasificacién de los palos admite diferentes enfoques. Desde una perspectiva histoérica y esti-
listica, suele distinguirse entre cantes matrices, derivados, de ida y vuelta, levantinos, festeros
y formas aflamencadas. Sin embargo, para el anélisis del baile resulta més ttil combinar varios

criterios.

En primer lugar, debe atenderse a la estructura métrica y ritmica. Se encuentran palos
de compas ternario, como los fandangos abandolaos; de compés binario o cuaternario, como los
tangos, los tientos, las farrucas o los tarantos; y de compés de doce tiempos, como soled, alegrias,
bulerias, seguiriya, cantinas, romeras, mirabras, caracoles o guajiras. La métrica, sin embargo,
no determina por si misma la forma de bailar, pues el mismo ciclo puede adquirir acentuaciones

y velocidades diferentes.

En segundo lugar, importa la modalidad tonal. El flamenco emplea con frecuencia la llamada
modalidad flamenca o andaluza, asociada en la guitarra a cadencias descendentes caracteristicas.
También utiliza &mbitos mayores y menores, asi como frecuentes modulaciones. Por ejemplo, las
alegrias suelen construirse en modo mayor, lo que contribuye a su carédcter brillante; la seguiriya
se vincula con una sonoridad més dramatica y modal; la farruca se interpreta habitualmente en

modo menor, con una cualidad contenida y sobria.
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En tercer lugar, debe valorarse el caracter expresivo. Existen palos de mayor densidad dramé-
tica, como la sole4, la seguiriya o las tonas; otros se orientan a la celebracién y a la participacion
colectiva, como tangos, bulerias o sevillanas; y otros evocan atmésferas narrativas, evocadoras
o estilizadas, como guajiras, colombianas, milongas o vidalitas. Esta caracterizacién no debe
entenderse como un estereotipo inmutable. Una interpretacién artistica rigurosa puede matizar

el caricter convencional del palo sin perder su identidad.

Finalmente, es necesario considerar la bailabilidad. No todos los cantes poseen el mismo gra-
do de desarrollo coreografico. Algunos palos se han consolidado histéricamente como grandes
soportes del baile por su compés definido, la presencia de falsetas guitarristicas, la posibilidad
de escobillas y el didlogo entre cante y percusion corporal. Otros, aun siendo fundamentales
para el conocimiento del flamenco, presentan una relaciéon més limitada con el baile escénico.
Segtin Nunez (2003), la diversidad de formas flamencas exige comprender sus vinculos histoéricos,

musicales y geograficos, evitando clasificaciones rigidas que oculten la riqueza de sus variantes.

3. Estructura musical, coreografica e interpretativa del baile fla-

menco

La estructura del baile flamenco no responde a un modelo tinico, pero si presenta secciones
recurrentes que permiten organizar el discurso escénico. Estas partes no deben ser interpretadas
como una sucesion mecanica de fragmentos, sino como unidades funcionales cuya duracién,
intensidad y orden pueden variar de acuerdo con el palo, el cante elegido, la personalidad artistica

y el contexto de interpretacion.

El baile puede iniciarse con una salida o entrada escénica. Su funcion es establecer el caracter,
el pulso y la presencia corporal. En una sole4, la salida puede construirse con silencios, marcajes
sobrios y una ocupacién progresiva del espacio; en cambio, en bulerias puede plantearse desde el
primer momento una relacién directa con el compas, las palmas y la llamada al cante. La salida

no es un mero desplazamiento inicial, sino una declaracién de intencién interpretativa.

El marcaje constituye una herramienta esencial. Consiste en una organizacién del movimiento
que sefniala el compés y acompana el desarrollo musical sin necesidad de recurrir constantemente
al zapateado. Su valor técnico reside en que educa el peso, el equilibrio, la coordinacién de
brazos, torso y piernas, asi como la capacidad de escuchar. Un marcaje bien construido permite

al bailaor sostener el pulso mientras deja espacio al cante. En unas alegrias, un paseo con braceo
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amplio y desplazamiento lateral puede subrayar la expansién de la melodia; en una seguiriya,

un marcaje mas contenido y dirigido hacia el suelo puede reforzar la densidad expresiva del palo.

La llamada es una férmula ritmica y corporal que anuncia o provoca un cambio estructural,
especialmente la entrada del cante, de una falseta o de una escobilla. Su precisién es decisiva
porque activa la comunicacién con los demés intérpretes. En compas de doce tiempos, una
llamada puede concentrarse en los acentos finales del ciclo para conducir con claridad hacia
el comienzo de una letra. El alumnado debe comprender que la llamada no es solamente una
combinacién de golpes, sino una intervencién comunicativa que requiere anticipacién, escucha y

autoridad ritmica.

La letra o seccién de cante ocupa una posiciéon central. Durante ella, el baile ha de estar su-
bordinado al discurso vocal, no competir con él. La expresiéon corporal, los remates, los silencios
v los desplazamientos se organizan para acompanar y realzar la melodia y el texto. En una
soled, el bailaor puede responder a los tercios del cante mediante movimientos de brazos y torso,
reservando el zapateado més intenso para los cierres. Esta subordinacion al cante refleja una de
las claves estéticas del flamenco: la jerarquia expresiva no depende del virtuosismo aislado, sino

de la capacidad de crear una unidad artistica.

La falseta es una seccién protagonizada por la guitarra. Ofrece al baile una oportunidad para
desarrollar fraseo, espacialidad, musicalidad y matices dindmicos. Su tratamiento exige identificar
la estructura de la composicién guitarristica, reconocer sus cierres y respetar sus respiraciones. Si
una falseta de tarantos se articula mediante frases amplias y silencios expresivos, el bailaor debe
evitar saturarla con pasos continuos y optar por un movimiento que dialogue con sus tensiones

armonicas.

La escobilla designa tradicionalmente una seccién de zapateado desarrollada sobre el compas.
Aunque la escobilla ha adquirido gran relevancia en el virtuosismo escénico contemporaneo, su
valor no reside en la acumulacién de velocidad. Debe mantener una légica ritmica, una gradaciéon
dindmica y una relacién clara con el palo. En alegrias, una escobilla puede evolucionar desde
una articulacién regular y luminosa hacia combinaciones mas complejas, preparando la subida
de velocidad; en sole, el zapateado requiere mayor peso y un fraseo més asentado, sin perder

la sobriedad caracteristica.

El remate es una conclusion breve y contundente de una frase musical o coreografica. Puede
realizarse con pies, palmas, brazos, cuerpo o silencio. Su eficacia depende de su ubicacién exacta

en el compas. Por ejemplo, un remate en bulerias debe poseer claridad ritmica y evitar prolon-
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gaciones que desdibujen la respuesta del cuadro. El dominio de los remates permite articular el

baile y construir una presencia escénica segura.

La subida implica un aumento gradual de velocidad, energia o densidad ritmica. Es frecuente en
alegrias, bulerias y otros palos festeros, aunque su uso debe responder a una necesidad dramética
y musical. Una subida prematura puede producir una pérdida de contraste, mientras que una
subida bien preparada genera tensién y culminacién. La técnica del zapateado, la resistencia

fisica y la respiracion resultan determinantes para realizarla sin alterar el compas.

Desde el punto de vista interpretativo, el baile flamenco exige la integracién de tres dimensiones.
La primera es la dimensién ritmica, basada en la interiorizaciéon del compas y la capacidad
de mantenerlo incluso durante silencios o variaciones. La segunda es la dimensién expresiva,
que convierte el gesto en una manifestacién vinculada al caracter del palo. La tercera es la
dimensién comunicativa, que se concreta en la relacién con el cante, el toque, las palmas y
el espacio escénico. La excelencia técnica sin escucha musical puede producir un baile correcto

pero estilisticamente vacio.

4. Analisis de los principales palos bailables

4.1 Solea

La solea ocupa una posicion central dentro del repertorio flamenco. Se organiza habitualmente
en un ciclo de doce tiempos y presenta acentos caracteristicos en los tiempos 3, 6, 8, 10 y 12,
aunque la interpretaciéon real puede desplazar, matizar o anticipar determinadas apoyaturas. Su

velocidad es moderada y su caracter suele ser grave, reflexivo y profundo.

En el baile por soleé, el compéas debe sentirse con amplitud. El error mas frecuente consiste
en convertirlo en una sucesion acelerada de golpes que impide el desarrollo del cante. La solea
requiere una administracién consciente del silencio, del peso corporal y de los contrastes. Un
cierre de letra puede resolverse mediante un remate breve y asentado en el tiempo 10, seguido

de una pausa corporal que permita respirar al cantaor y al guitarrista.

Coreograficamente, la soled admite marcajes sobrios, desplazamientos contenidos, vueltas me-
didas y un zapateado de sonido redondo y profundo. El braceo ha de evitar la ornamentalidad
excesiva, pues debe vincularse a la intencién expresiva. Las variantes de Alcalé, Triana, Cadiz,
Jerez o Utrera muestran que el palo no constituye una realidad uniforme, sino un conjunto de

estilos con distintas inflexiones melédicas y expresivas.
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4.2 Alegrias y cantinas

Las alegrias pertenecen al grupo de las cantinas gaditanas y comparten con la soleé el compas de
doce tiempos, aunque presentan una velocidad superior, una sonoridad generalmente mayor y un
caracter mas luminoso. La acentuacion se organiza de manera compatible con el ciclo tradicional,

pero el fraseo propicia una sensacién de avance y ligereza.

El baile por alegrias posee una estructura particularmente desarrollada. Puede incluir salida,
letras, falsetas, escobilla, subida y silencio. El llamado silencio de alegrias constituye una seccién
de especial interés, frecuentemente vinculada a una modulacién al modo menor y a una escritura
coreografica mas estilizada. El contraste entre la brillantez de las coplas y la contencién del

silencio permite construir una dramaturgia interna sin abandonar la coherencia del palo.

Por ejemplo, tras una letra de alegrias acompanada por marcajes amplios y una colocacién
abierta del torso, el baile puede entrar en el silencio mediante una reduccién de la energia, una
direccién mas vertical del movimiento y una atencién mayor a la musicalidad de la guitarra. El
retorno posterior al compés inicial debe percibirse como una recuperacién de la vitalidad, no

como un cambio arbitrario de secuencia.

Junto a las alegrias se encuentran romeras, mirabrés, caracoles y otros estilos de cantifias. Aunque
comparten rasgos estructurales, cada uno posee melodias, letras, ambientes y férmulas de cierre
especificos. El intérprete debe evitar bailar todas las cantinas con idénticos recursos, pues esa

practica elimina la diferenciacion estilistica que caracteriza al repertorio gaditano.

4.3 Bulerias

Las bulerias son uno de los palos mas complejos y flexibles del baile flamenco. Comparten el
ciclo de doce tiempos, pero su velocidad, su riqueza acentual y su condicién festera generan una
organizaciéon muy distinta de la solea o las alegrias. Es frecuente percibir el compés en grupos

de seis o de tres tiempos, especialmente en contextos de palmas y fiesta.

Su interpretacion requiere una fuerte interiorizaciéon ritmica. No basta con memorizar una célula
de zapateado, ya que el bailaor debe ser capaz de entrar, salir, cortar, responder y rematar en
didlogo con el cuadro. En una situacién de fin de fiesta, una bailaora puede realizar una breve
pataita utilizando un marcaje sencillo, un desplante preciso y un remate claro, sin necesidad de
desarrollar una estructura coreografica extensa. La eficacia dependera de su ajuste al compas,

de su relaciéon con las palmas y de su capacidad para comunicar energia colectiva.
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Existen importantes variantes territoriales, especialmente las vinculadas a Jerez, Morén, Utrera,
Lebrija o Cadiz. Las bulerias de Jerez suelen asociarse a una fuerte presencia del contratiempo
y a una energia terrenal; las formas gaditanas pueden manifestar un fraseo més ligero y jugue-
ton. Estas diferencias no deben utilizarse como etiquetas rigidas, pero si como referencias para
comprender que el estilo se expresa en la calidad del pulso, el movimiento y la relacién con el

cante.

4.4 Tangos y tientos

Los tangos se articulan generalmente en compas binario o cuaternario, con una marcada impor-
tancia de los acentos y del contratiempo. Son palos de gran vitalidad y ductilidad, presentes en
numerosos ambitos geograficos. Los tangos de Cadiz, Malaga, Triana, Granada o Extremadura

evidencian la diversidad de este género.

En el baile, los tangos permiten trabajar el peso, la pelvis, la coordinacién entre tren superior e
inferior y la relacién entre movimiento y percusion. Su compés favorece una expresividad directa,
aunque no debe confundirse con una ejecucién indiferenciada o excesivamente uniforme. Un des-
plazamiento en tangos puede apoyarse en la alternancia entre pasos acentuados y suspensiones,

mientras el braceo acompana la frase sin duplicar mecanicamente cada golpe de pie.

Los tientos comparten una relaciéon historica y ritmica con los tangos, pero se interpretan a un
tempo mas lento y con un caricter de mayor densidad. Es habitual que un baile por tientos
concluya o evolucione hacia tangos, generando una progresiéon de velocidad y energia. Esta
transicion exige control: el acelerando debe construirse desde el compés y no imponerse por
mera voluntad coreografica. El paso de tientos a tangos permite al alumnado comprender cémo

una misma base métrica puede adquirir funciones expresivas distintas.

4.5 Seguiriya

La seguiriya constituye uno de los palos de mayor intensidad dramética. Su compas se vincula
con el ciclo de doce tiempos, aunque su percepcion y acentuacion difieren de forma sustancial
respecto de soled, alegrias o bulerias. Habitualmente se reconoce una organizacién acentual que

produce una sensaciéon de avance quebrado, tenso y solemne.

El baile por seguiriya demanda madurez técnica e interpretativa. La velocidad no es elevada,
pero la precision resulta extrema. Los silencios, las caidas de peso, las pausas y las direcciones

del torso poseen una significacién expresiva que no puede sustituirse por adornos. Ante un
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cante de seguiriya, el bailaor puede sostener una quietud activa, concentrando la atencién en la
respiraciéon y en la escucha, para intervenir inicamente en los momentos de cierre. Esta economia

del movimiento intensifica la presencia escénica.

La seguiriya exige distinguir entre dramatizacién externa y profundidad expresiva. El exceso
gestual puede convertir el baile en una representacién superficial del dolor. Por ello, la inter-
pretacion debe fundamentarse en la musicalidad, el conocimiento del cante y una corporalidad

organica, alejada de clichés expresivos.

4.6 Fandangos, malaguenas y cantes de levante

El grupo de los fandangos presenta una gran diversidad. Los fandangos de Huelva poseen una
estructura ritmica definida y una amplia tradiciéon de baile colectivo y escénico. Los fandangos
personales o naturales, en cambio, se caracterizan por una mayor libertad métrica en el cante,

por lo que su relacién con el baile es més limitada y delicada.

Los verdiales, jaberas, rondenas y otros fandangos abandolaos conservan una pulsacion ternaria
vinculada a tradiciones musicales andaluzas anteriores o paralelas al flamenco. En el baile, sus
giros, paseos y marcajes deben reflejar la continuidad del ritmo ternario. Una secuencia de
desplazamientos circulares en verdiales puede apoyarse en la ligereza y en el carécter comunitario

del género, sin trasladar mecénicamente los recursos propios de la solea.

Las malaguenas, granainas, medias granainas y cantes de levante, como tarantas, cartageneras,
mineras o murcianas, se caracterizan en muchas ocasiones por la libertad del cante. Cuando se
bailan, suele recurrirse a una base ritmica creada por la guitarra o a una adaptacion coreografica
que respeta el caracter melédico. El taranto, por ejemplo, se ha consolidado como forma bailable
con compés binario y una sonoridad vinculada al repertorio minero-levantino. Su baile requiere

tensioén corporal, gravedad y atencién a las resonancias de la guitarra.



< Opositando

4.7 Guajiras, colombianas, milongas y otros cantes de ida y vuelta

Los cantes de ida y vuelta muestran la permeabilidad historica del flamenco y su didlogo con
formas musicales americanas. Guajiras, milongas, colombianas y vidalitas presentan caracteris-
ticas melédicas y ritmicas propias, ademas de una tematica literaria frecuentemente relacionada

con paisajes, evocaciones o imaginarios americanos.

La guajira se organiza habitualmente en compas de doce tiempos y se asocia con un caracter
elegante, ritmico y melédico. En el baile, permite trabajar la coordinacién con elementos comple-
mentarios, como el abanico, siempre que su empleo responda a una funcién musical y escénica.
Un movimiento de apertura y cierre del abanico puede coincidir con una frase de la guitarra y

reforzar el ritmo, pero no debe utilizarse como adorno independiente del compés.

Las colombianas suelen presentar un compés binario de caracter ligero y amable. Su tratamien-
to escénico ha favorecido una estética de mayor movilidad espacial y amplitud de lineas. Sin
embargo, el intérprete debe evitar reducirlas a una imagen superficialmente alegre o exotizante.
La claridad ritmica, la calidad del movimiento y el conocimiento de sus letras son condiciones

necesarias para una interpretacion respetuosa.

4.8 Farruca, garrotin y otros palos aflamencados

La farruca y el garrotin pertenecen a un grupo de formas cuya incorporacién al repertorio
flamenco se relaciona con procesos de aflamencamiento y teatralizacion. La farruca se caracteriza
generalmente por un compas binario, una tonalidad menor y un caracter sobrio. Histéricamente
se ha vinculado a un baile de marcada presencia masculina, aunque la creaciéon contemporanea

ha cuestionado y enriquecido esa atribucién de género.

El baile por farruca exige precision, limpieza de lineas, fuerza contenida y calidad sonora en el
zapateado. Una escobilla de farruca puede organizarse mediante frases de cuatro u ocho compa-
ses, alternando golpes secos y silencios, sin necesidad de aumentar continuamente la velocidad.

Su interés reside en la construccion del fraseo, no en la exhibicion aislada de potencia.

El garrotin presenta un caracter mas vivaz y suele interpretarse en compés binario. Permite una
relacion mas desenfadada con el piblico, aunque su aparente sencillez no debe conducir a la
falta de rigor. El conocimiento de estas formas contribuye a comprender la evolucién historica

del repertorio escénico y la influencia de los cafés cantantes, los teatros y las compaiiias de danza.
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5. Estilos, variantes territoriales y criterios de interpretaciéon

El concepto de estilo alude a las variantes internas que puede adoptar un palo. Estas diferencias
pueden derivarse de un ambito geografico, de una tradicién familiar, de un intérprete concreto,
de una época o de una manera particular de decir, tocar o bailar. Por tanto, palo y estilo no son
sinénimos: el palo constituye una categoria general, mientras que el estilo expresa una concreciéon

particular dentro de ella.

En el cante, los estilos se reconocen por el diseno melédico, las cadencias, la tesitura, los adornos,
la forma de abordar los tercios y los remates. En la guitarra, se manifiestan en las falsetas, los
rasgueados, las posiciones arménicas y el acompaniamiento. En el baile, el estilo se percibe en el
peso corporal, la manera de entrar en el compas, la calidad del braceo, la gestion del espacio, el

uso del silencio y la relacién con el cuadro.

Las variantes territoriales poseen especial relevancia. Cédiz se asocia con el mundo de las canti-
nas, las alegrias y determinadas formas de tanguillos; Jerez, con una fuerte tradicion de bulerias,
soled y seguiriya; Triana, con aportaciones decisivas a soleares y tangos; Granada, con los tan-
gos granadinos y la zambra; Malaga, con verdiales, malaguenas y jaberas; Huelva, con un rico
universo de fandangos; y las comarcas mineras de Almeria, Murcia y Cartagena, con los cantes
levantinos. Esta distribucién no implica que los estilos permanezcan encerrados en un territorio,

ya que la movilidad de artistas y repertorios ha sido constante.

La interpretaciéon debe evitar dos riesgos opuestos. El primero es la homogeneizacién, que consiste
en bailar todos los palos con idéntica energia, idéntico braceo o similares férmulas de zapateado.
El segundo es el localismo artificial, que transforma referencias estilisticas complejas en una
caricatura externa. La formacién debe conducir a una apropiacién informada de los cédigos,
sustentada en la escucha de grabaciones, el estudio del cante y el contacto con diferentes maestros

y maestras.

La tradicién flamenca ha estado vinculada histéricamente a la transmision oral y a la experiencia
compartida. No obstante, la ensefianza reglada ha incorporado herramientas analiticas, sistemas
de notacién, grabaciones audiovisuales y metodologias de investigacién. Esta convivencia entre
oralidad y academia debe entenderse como una oportunidad. La memoria corporal sigue sien-
do indispensable, pero puede complementarse con el analisis del compés, la contextualizacion

historica y la reflexion critica.
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Segin Cruces Roldan (2002), el flamenco no puede comprenderse al margen de los procesos
sociales y culturales que lo han configurado. Esta perspectiva resulta especialmente importan-
te para el baile, pues muchas convenciones escénicas actuales proceden de contextos historicos
diversos: ambitos familiares, fiestas, cafés cantantes, tablaos, companias teatrales, festivales y
conservatorios. Conocer estos procesos permite valorar la tradicién sin idealizarla ni descontex-

tualizarla.

6. Implicaciones didacticas en el contexto educativo

La ensenanza de los palos del baile flamenco en los conservatorios debe atender al desarrollo
integral del alumnado. No se trata tnicamente de adquirir una técnica de pies, brazos, giros
o vueltas, sino de formar intérpretes con competencia ritmica, sensibilidad musical, cultura

flamenca, capacidad creativa y responsabilidad patrimonial.

El marco general viene determinado por la Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educa-
cion, y por la Ley Organica 3/2020, de 29 de diciembre, que modifica la anterior. Ambas
normas sittan la educacion artistica en un horizonte de desarrollo personal, competencia cul-
tural, equidad, inclusién y valoracién del patrimonio. En este sentido, el flamenco ofrece una
posibilidad especialmente relevante para trabajar la identidad cultural desde una perspectiva

abierta, critica y plural.

Asimismo, el Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos
bésicos del curriculo de las ensefianzas profesionales de musica reguladas por la Ley Organica
2/2006, subraya la necesidad de desarrollar la interpretacion, la escucha, la practica de conjunto,
la comprension del lenguaje musical y la autonomia del alumnado. Aunque este real decreto se
refiere especificamente a las ensenanzas profesionales de misica, sus principios son plenamente
transferibles al trabajo interdisciplinar que requiere el baile flamenco: la interpretacion dancis-
tica depende de la comprension del cante, del toque, del compéas y de la interacciéon con otros

intérpretes.

En las ensenanzas profesionales de danza y artes escénicas, el aprendizaje de los palos debe
organizarse mediante una progresion adecuada. En los niveles iniciales conviene priorizar la
conciencia corporal, el pulso, las palmas, la coordinaciéon béasica y la identificaciéon auditiva de
compases sencillos. Tangos, sevillanas o estructuras basicas de bulerias pueden utilizarse para
introducir la relacién entre acento y movimiento, siempre evitando que la simplificaciéon técnica

se convierta en una distorsién estilistica.

11



< Opositando

En niveles intermedios, el alumnado puede abordar la estructura completa de bailes como soleé,
alegrias, tientos-tangos o farruca. En esta fase resulta necesario integrar el trabajo de marcajes,
letras, falsetas, escobillas y remates. La evaluacion debe valorar no solo la ejecuciéon de una
coreografia, sino la capacidad de reconocer déonde comienza una letra, responder a un cierre

guitarristico o mantener el compés durante una pausa.

En los niveles avanzados, la ensenanza ha de favorecer la autonomia artistica. El alumnado
debe analizar estilos, seleccionar repertorio, diseniar estructuras coreograficas, interpretar junto
a musicos y desarrollar estrategias de improvisacién controlada. Por ejemplo, se puede solicitar la
elaboracién de una breve propuesta por bulerias en la que el estudiante justifique la distribucion
de salida, letra, falseta y cierre, y demuestre capacidad de adaptacién ante variaciones propuestas

por la guitarra o el cante.
La metodologia debe ser activa y globalizadora. Algunas estrategias relevantes son las siguientes:

= El trabajo de escucha guiada permite reconocer el compés, la modalidad, el caracter y
las secciones de una interpretacion. Escuchar una soled de diferentes procedencias ayuda

a percibir que la identidad del palo se mantiene a través de diversas variantes estilisticas.

= La préctica de palmas y percusion corporal desarrolla la interiorizacién ritmica antes
de trasladar el compas al zapateado. El alumnado puede alternar palmas simples, con-
tratiempos y silencios para comprender que el compas no depende exclusivamente de los

pies.

= La colaboraciéon con las especialidades de guitarra flamenca, cante, percusién y acompa-
namiento constituye un recurso didactico esencial. Bailar con miisica en directo enseia a

escuchar, negociar tempi, identificar llamadas y responder a los cierres de manera flexible.

= Kl analisis audiovisual favorece la observaciéon critica. Comparar interpretaciones de un
mismo palo permite identificar diferencias de estructura, energia, uso del espacio y re-
laciéon con el cante. Esta actividad debe orientarse mediante criterios claros para evitar

valoraciones meramente subjetivas.

= La creacién coreogréfica guiada ayuda a conectar tradicién y creatividad. El alumnado
puede construir una frase de marcaje para una falseta concreta, justificando la eleccién de

direcciones, niveles, dindmicas y remates en funciéon de la musica.

La evaluacion debe ser continua, formativa y criterial. Debe atender a aspectos técnicos, musica-
les, expresivos y actitudinales. Entre los indicadores relevantes se encuentran la estabilidad del

compas, la precision de los acentos, la coordinacién corporal, la calidad del sonido del zapateado,
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la adecuacion estilistica, la capacidad de escucha, el conocimiento del vocabulario especifico y el

respeto hacia los companeros y compafieras de cuadro.

También es imprescindible aplicar principios de inclusién. La ensenanza del flamenco debe ofrecer
diversas vias de acceso al aprendizaje, considerando ritmos de desarrollo, necesidades especificas
de apoyo educativo y distintas experiencias previas. La adaptacion metodolégica no implica
rebajar la exigencia artistica, sino diversificar las estrategias para que todo el alumnado pueda

progresar en el dominio del lenguaje flamenco.

Finalmente, el enfoque didactico ha de incorporar una perspectiva critica sobre género, identidad
y patrimonio. Determinados palos y recursos coreograficos han sido asociados tradicionalmente
a modelos masculinos o femeninos. El conservatorio debe promover un conocimiento historico
de estas convenciones, al tiempo que reconoce la libertad creativa del alumnado para explorar

corporalidades y presencias escénicas no sujetas a estereotipos.

7. Conclusion

Los palos del baile flamenco constituyen un sistema artistico complejo en el que se integran
compés, cante, toque, cuerpo, técnica, emocion y tradicion. Su estudio exige superar una vision
reduccionista basada exclusivamente en el aprendizaje de pasos, ya que la identidad de cada

palo depende de una red de relaciones musicales, histéricas y expresivas.

La estructura del baile flamenco articula recursos como la salida, el marcaje, la llamada, la letra,
la falseta, la escobilla, el remate y la subida. El dominio de estas secciones permite construir
interpretaciones coherentes y dialogar con el resto del cuadro flamenco desde la escucha y el

conocimiento de los cédigos compartidos.

El analisis de soled, alegrias, bulerias, tangos, tientos, seguiriya, fandangos, cantes de levante,
cantes de ida y vuelta y formas aflamencadas demuestra la diversidad interna del repertorio.
Cada palo plantea exigencias especificas de compas, sonoridad, movimiento, presencia escénica

y relacién con el cante.

La ensenanza reglada debe asumir la responsabilidad de transmitir este patrimonio desde el
rigor técnico, la sensibilidad artistica y la reflexién critica. El conservatorio ha de formar in-
térpretes capaces de conocer la tradicién, reconocer sus estilos y contribuir creativamente a su
continuidad en el marco de una educacién artistica inclusiva, interdisciplinaria y culturalmente

comprometida.

13



< Opositando

8. Bibliografia

Cruces Roldan, C. (2002). Mds alld de la misica: Antropologia y flamenco (I). Signatura Edi-

ciones.

Espana. Ley Organica 2/2006, de 3 de mayo, de Educacion. Boletin Oficial del Estado, 106, de
4 de mayo de 2006.

Espana. Ley Orgénica 3/2020, de 29 de diciembre, por la que se modifica la Ley Orgénica 2/2006,
de 3 de mayo, de Educacion. Boletin Oficial del Estado, 340, de 30 de diciembre de 2020.

Espana. Real Decreto 1577/2006, de 22 de diciembre, por el que se fijan los aspectos bésicos del
curriculo de las ensenanzas profesionales de musica reguladas por la Ley Orgénica 2/2006, de 3

de mayo, de Educacion. Boletin Oficial del Estado, 18, de 20 de enero de 2007.
Nufiez, F. (2003). Todo el flamenco. Espasa Calpe.

UNESCO. (2010). Flamenco. Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia

y la Cultura.

14



	Introducción
	Concepto de palo flamenco y criterios de clasificación
	Estructura musical, coreográfica e interpretativa del baile flamenco
	Análisis de los principales palos bailables
	Soleá
	Alegrías y cantiñas
	Bulerías
	Tangos y tientos
	Seguiriya
	Fandangos, malagueñas y cantes de levante
	Guajiras, colombianas, milongas y otros cantes de ida y vuelta
	Farruca, garrotín y otros palos aflamencados

	Estilos, variantes territoriales y criterios de interpretación
	Implicaciones didácticas en el contexto educativo
	Conclusión
	Bibliografía

