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EL BALLET ESPANOL EN MARIEMMA
O LA AMALGAMA DE LO TRADICIONAL
EN /BERICA (1964)

VICTORIA CAVIA NAYA!

RESUMEN: EI principal objetivo de este trabajo cs analizar los aspectos mds
generales del ballet fbérica de Mariemama (1917-2008), una de las corcografias
mis iogradas de la danza espafiola del sigio XX, El interés de esta obra radica
fundamentalmente en revelar a voluntad de la propia coredgrafa en transformar
el “baile espaiol” en “ballet espaiiol”, partiendo de Ja tradicidn y con los niveles
artisticos de exigencia de la danza académica,

Abstract: The main objective of this work is to analyze the most general
characteristics of the Ballet #hérica of Mariemma {1917-2008), one of the highest
achieving choreographies of Spanish dance of the Twentieth Century. Its interest stem
from the development of the very same chorcographer’s inclination in transforming
"Spanish dance” into "Spanish ballet," departing from tradition and showing artistic
levelds of expertise of professional dance.

PALABRAS CLAVE: Mariemma - Baile regional - Danza espabola - Ballet
espafiol - Nacionalismo musical -~ Regionalismo — Tradicidn - Miisica popular -
Folelore ~ Flamenco - Escuela bolera - Danza estitizada.

INTRODUCCION

Es dificit acceder al proceso creativo del coredgrafo, incluso cuando el propio
artista intenta explicar de manera sistematizada una realidad tan compleja y dind-
mica como la simultaneidad que implica la poética del movimiento en el espacio
endazada con la del sonido en el tiempo. Pero se puede intentar trazar el recorrido
de algunos elementos que, tanto de manera inconsciente como intencionada, es-
tdn en el arranque de ia idea creativa de una produccion concreta. En el caso de
la bailarina y coredgrafa Mariemma (1917-2008) s¢ puede seguir ese rastro en el
ballet /bérica (1964) no solo desde la informacion que nos presta la resolucion
del propio ballet, sino atendiendo a las declaraciones gue ella misma aporté sobre
Ja obra o a la informacidn de aquetlos que asistieron al nacimiento del evento,
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Ef interés del ballet Ibérica no radica tanto en los premios que obtuvo o en
la gran acogida que recibié nacional ¢ internacionalmente, desde su estreno en
1964 hasta su lima reposicion en 1992, sino en revelar la voluntad de la propia
coredgrafa en transformar e} “baile espafiol” en “ballet espafiol”, partiendo de
las cuatro formas de la danza espaiiola vinculadas a la tradicién y con los niveles
artfsticos de exigencia de la danza académica.

Con el fin de argumentar esta propuesta, planteo aguf la posibilidad de que
en el germen mds inmediato de su proyecto coreogrifico se encueniren cuatro
factores fundamentales. En primer lugar, y en el marco de los antecedentes, la
propia trayectoria de la baifarina, que desde Jos afios 40 —y dentro del formato de
concierto de danzas- presentaba bailes yegionales junte con repertorio de escucia
bolera, lamenco y danza estilizada (Cavia Naya 2009a). Hstos elementos le ser-
virdn como material de ensayo para su labor corecgrifica ya entrada la década de
10s 50 y sabre tado en los ailos 60,

En segundo lugar, y como estimulo puniual, la colaboracion de Mariemma
en la produccidn cinematogrifica de La caida del Imperio Romano (1963). En
tercer lugar, desde ei émbito de las infraestructuras, las implicaciones deriva-
das del modelo de cultura popular desarrollado por et régimen de Franco., y sus
consecuencias en los colectivos de danza que buscaban una continuidad y defi-
nicién profesional. Finaimente, las propias connotaciones de la masica sinfdnica
de [bérica, las cuales actuaron como clemento determinante de la estructuracion
corcografica,

LA DANZA TRADICIONAL EN LA ILUSION CINEMATOGRAFICA: DEL IMPERIO
ROMANO A IBERICA

Coincidiendo con cl inicio de su carrera profesional en Jos escenarios,
Mariemma también trabajé en dos ocasiones para ¢l cine en el periodo que va
desde 1940 a 1943, Concretamente como protagonista en la pelicula espaiiola
Boy —Calvache, 1940- y en la produccion francesa Donne moi fes yeuy —Sacha
Guitry, 1943~ Esta dltima supuso una intervencion menor pero fundamental por-
que su papel es el de una auténtica danseuse espagnote (Cavia Naya 2009b). La
tltima colaboracion de la bailarina con la industria cinematogrdfica sexd ya en los
aiios 60, justamente un afio antes del estreno del baliet 7bérica y. concretamente,
en la superproduccion norteamericana La calda del Imperio Romane ~Anthony
Mann, 1964-, Su ntervencidn como coredgrata en esta pelicula ha pasado to-
falmente desapercibida, no aparece su nombre en los (tulos de crédito y ¢lla
tampoco lo menciona en su libvo Mis caminos « través de la danza (Mariemma
19973, Probablemente porque su trabajo como coredgrafa tiene un cardcter pun-
tual dentro de la espectacular exhibicidn de actores, cdmaras, localizaciones y
decorados que componen el entramado épico de Ja pelicula. Pero también por
razones dei contexto politico intervencionista en el que se movia la industria
cultural def momento.
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Sin embargo, considero que la idea, la eleccién del material corcogréfico y
el proceso de trabajo se revelan de especial interés desde una doble perspectiva,
Por un fado, derivado de la inctusion de bailes regionales descontextualizados en
una trama historica ajena a los mismos. Por otro lado, desde [a comprension de
estos nimeros de baile como un ensayo en miniatura de lo que se convertird poco
después en el ballet de referencia de Mariemma: Ibérica.

El rodaje de La caida del Imperio Romano hay que situarlo en un momento en
que Espaifia estd iniciando su despegue econdmico tras el Plan de Estabilizacidn
(1959) y se encuentra a las puertas del Primer Plan de Desarrollo (1963-64) que
ltevard a un gran crecimiento ccondmico y a una rapida transformacion social,
El régimen de Franco estd abriéndose al exterior y buscando cualguier oportuni-
dad para favorecer la imagen nacional fuera de sus fronteras, Espafia resultaba
rentabie para el mercado norteamericano, que en esta ocasion contaba con una
produccitn millonaria de la mano de Samuel Bronston. Dirigida por Anthony
Mann, la pelicula fue rodada en 1963 en exteriores de la sierra de La Pedraza y
en el pequeito Hollywood que la Motion Picture monto en Madrid ~Las Rozas-y
de donde salieron otros tituelos &picos como £/ Cid (1961), Rey de Reves (1961)
0 55 dias en Pekin (1963) (Leralta 2002). La reconocida actitud de Bronston en
no escatimar esfuerzos ni en fos minimos detalles afecté a la impresionante infra-
estructura material, a fa coordinacion de fos protagonistas y a la participacion de
los 3000 extras. Pero ademds, la productora conté con artistas de primera linea
en la cultura oficial, como fue el caso de la coredgrala mas representativa de fa
Espaiia del momento?.

El trabajo de Mariemma implicd la elaboracién de un disefio corcogrifico
bien planificado y apoyado en el baile de tradicion, contar con un cuerpo de baile
de mas de veinte personas, ensayar durante dos meses en su estudio v, finalmente,
un dfa de supervisidn en el rodaje. Por su parte, fa enseiianza a los baitarines y la
coordinacién de las coreografias corrid a cargo de Mari Carmen Luzuriaga, que
ademds estuvo presente durante los 18 dias que durd la grabacion®.

Figural®, Fu el rodaje de La caida del mperio Romano. Mari
Carmen y Stephen Boyd —a fa derecha (1963},
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Mariemma no recibid desde la productora ninguna indicacion especifica so-
bre el tipo de danzas o lenguaje que debia utilizar. Unicamente se le informé en
lineas generales sobre el tema de fa pelicula y se le indicaron los contextos donde
debian ubicarse las secciones corcograficas (Entrevista con Carmen Luzuriaga,
Santander, 12-11-2009). En sintesis, se trataba de la recreacion de fa fiesta y 1a
celebracion de las victorias bélicas de expansion del Imperio en dos mundos en-
frentados: la barbarie y la civilizacién encarnadas respectivamente en los pueblos
bédrbaros que rodeaban Roma y en los ciudadanos romanos de la bulliciosa y
decadente ciudad imperial. La coredgrafa no se planted la dualidad entre barbaros
y romanos ajustindose exclusivamente al imaginario de la propia pelicula o a los
clichés del cine histérico. Tampoco identificéd a Roma con ¢l centro de Ja cultura
occidental y a Espaiia con la periferia y ia jerarquizacids cultural implicita. Al
mismo tiempo que proyectd su trabajo recurriendo a la identificacion de los pue-
blos bérbaros con la Espafia de las danzas mds primitivas, justifico el prestigio
de su acervo cultural a través de bailes del norte de ia peninsula. En contraste,
la vida urbana de Roma la vepresentd a través de una danza de rueda vineulada
con toda la cuenca meditersdnea y por tanto con el cardcter “universal” de una
Espaiia integrada tanto por su localizacién geogrifica como por {a tradicion cul-
tural compartida. De nuevo, el baile regional fue el recurso de Mariemima: acude
a la sardana como el elemento base para la creacion coreografica.

Los bailes interpretados en el poblado situado a las afueras de Roma pertene-
cen a Cantabria: 1a Baila de Ihio y la danza de Picavos. La Baila de Ihio reclama
un pasado legendario dentro de las danzas de lanzas, pero su origen no parece ras-
treable mds alld del siglo XX5. La version utilizada es 1a que Matilde de la Torre
incorpord en 1932 a la agrupacion que sc formé en Cabezon de la Sal (Cantabria)
v que Mariemma conocid a través de sus viajes y de sus contactos con Ja Seccidn
Femenina. La misica es un sencillo esqueteto concebido para marcar el pulso y
dar la contrapartida a las evoluciones del grupo de baile, cuyos danzantes ela-
boran siempre ¢l mismo paso. Se trata de una melodia muy simple, de ritmo
biario, insistentemente repetitiva y que se acompaiia por las Hamadas periddicas
producidas por una caracola y los redobles continuos del tambor, En busca de la
“autenticidad”, o mds sencillamente del interés documental que caracterizaba la
profesionatidad de Mariemma al asumir ¢l folelore —aunque fuera tinicamente
como material para su estilizacién—, la coredgrafa quiso contar exclusivamente
con intérpretes masculinos para esta danza. Al mismo tiempo, no recurrio a bai-
larines profesionales, sino “baijarines folcldricos” o aficionados que bailaban en
el Grupo de Coros y Danzas de Cabezon de Ja Sal. Esto smplicéd un esfuerzo afia-
dido en Jos ensayos previos al rodaje y algunos ajustes menores, como aquellos
relativos a la caracterizacion que enriguecieron el anecdotario de tos robustos y
morenos muchachos cdntabros haciéndose pasar por rubios barbaros del norte®.

La coreograffa planteada por Mariemma sigue el modelo de la Baila de los
anos 30, con dos filas de bailarines que evelucionan enfrentados o en parejas

mirando al frente y que sostienen con los brazos en alto por encima de sus ca-
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bezas unas varas de aproximadamente un metro de fongitud. La colocacidn de
sus cuerpos respeta ¢l eje vertical, proporcionando la elegancia y solemnidad
que equilibra un primitivismo noble, cuyo arcaismo sc atisba Gnicamente en Ia
propia sencillez de los pasos y en las cortas distancias en los desplazamientos de
los bailarines. De hecho, fos pies van punteando en alternancia derecho-izquier-
do un pequeio dibujo, también repetitive y dentro de un espacio reducido tanto
horizontal como en altura.

Para ta danza de Picayes también se contd con “baifarines folcldricos” del
Grupo de Coros y Danzas. Todoes varones, tuvieron como parcjas femeninas a
algunas de las bailarinas profesionales del Baltlet de Espaiia de Mariemima, fas
cuales apareceran como romanas en la algarabia del foro romano de fa escena si-
guiente, La danza de Picayos es un batle montaiiés que tiene su origen en fa zona
occidental de Cantabria, aunque se extendid por el resto de la regidn, Se trata
de una danza popular que se puede encontrar dentro de un contexto ceremonial
de bienvenida o formar parte de la devocidn religiosa y popular gue celebra las
fiestas de la Virgen o del patrono. Ef modelo tomado por Mariemma presenta una
clara semejanza con ¢l recogido por la Seccion Femenina Hamado Picayves de
Samta Ewlalia (Mataporquera, Valdeolea) yen el que bailan tanto mujeres como
hombres desplazdndose siempre con un mismo tipo de paso y formando un dibu-
jo coreogrifico muy sencille de cardcter lineal ~de dentro hacia fuera— y basado
en las pasadas o vueltas de cada pareja mientras las pandereteras van marcando
el ritmo’. En otras ocasiones, las mujeres no bailan, sino que se limitan a Hevar el
compds con las panderetas y a cantar, mieatras los mozos repican las castafiuelas
al mismo tiempo que bailan, reforzando con su sonido el acento fuerte del com-
pds binario que llevan las pandercteras.

Mariemma asume el primer modelo pero no sin cierta estilizacion en la re-
solucion de los movimientos del conjunto, con los chicos en primer plano vy las
muchachas de frente. Mariemma respeta el modelo en la colocacién y evolu-
ciones de los hombres, teniendo la fuerza del baile su mayor protagonismo en
el movimiento de piernas mientras fos brazos se mantienen a lo largo de todo el
baile en alto. Bl distinto resuitado que se obtiene, si lo comparamos con el modelo
tradicional, es consecuencia no sélo del cambio del dibujo en Jos desplazamien-
10s, sino sobre todo del mayor dominio técnico de los bailarines al conseguir
que sus figuras sean mds pldsticas en sus colocaciones, mds equilibradas en las
vueltas y giros, mds amplias en su trabajo con Jas piernas, y mas seguras en el
trabajo de conjunto,

En el trabajo con las bailarinas se aparta del original. De hecho, 1os movi-
micntos de fas bailarinas son una recreacion con guiiios a lo mds caracterfstico
de Ja danza espafiola de pareja, al introducir elementos de estilizacion como son
el braceo a la espafiola o las pasadas que levan a cambiar de colocacion con la
pareja masculina. Esto provoca que finalmente el efecto de la pasada recuerde a
los careos de fas seguidillas.

394




En el contexto de la pelicula, la Baila de [bio y la danza de Picayoys aparecen
dentro de la misma escena y de forma simultdnea comparten plano ademds de
ser unificadas por la banda sonora de la pelicula. Se sithian en el momento en que
Livio regresa vietorioso de su campaiia contra los persas y el pueblo lano, que
ya forma parte también del Imperio, celebra su victoria. En un barrido lateral que
muestra las chozas del poblado aparecen a la izquierda los bailarines interpre-
tando la Baila de Ihio. Un travelling horizontal nos muestra en un nivel superior
las parejas que bailan la danza de Picayes. De nuevo, y ahora en primer plano,
reconocemos usno de los elementos caracteristicos de la Baile a la izquierda de la
pantalla: el soplador de la caracola. Justamente la atmésfera feliz se acaba cuando
llegan los romanos y disparan una lanza a este personaje.

Mariemma dispuso que la danza para la ciudad de Roma recayera exclusiva-
mente en una docena de bailarinas profesionales que Tormaban parte de su equi-
po habitual. Entre ellas estaban Pilar Carmona, Marisol Higueras, Conchita del
Mar, Silvia Noguer y Marivi Reinhardt®. La coreografia estaba pensada como un
despliegue procesional en dos filas que segufan el cortejo imperial del César arro-
iando flores al gentio. Este cortejo, en un determinado momento, debia romper la
linealidad, enlazdndose cada bailarina de la mano para formar un dibujo circular.
Mariemma tomé los pasos y ¢l desarrollo de la danza en rueda del baile regional
de la sardana. Recred esta escena sobre los referentes iconogrilicos de las danzas
egipcias, pero sobre la base de pasos y midsica tomados de la tradicidn hispana.

ista danza se sitda en la pelicula en el contexto de una especie de bacanal
circense-carnavalesca, ambientada para la gran pantalla con planos cercanos que
muestran instrumentos identificados como romanos y que portan los ciudada-
nos que se agolpan en el foro para celebrar la victoria de sus caudillos: sistros,
panderos y siringas indican a nivel simbdlico 1a heterogeneidad de culturas que
habia asumido el Imperio. Desde el punto de vista musical, la escena se cubre
totalmente con la misica efectista de 1a banda sonora compuesta por Dimitri
Tiomkin. En este caso, el compositor coloca una tarantela de proyeccion y no de
raiz. La melodia ne tiene ninguna relacion con la tarantela tradicional, pero es
reconocibie por ¢l ritmo, que respeta ia subdivision ternaria y en consccuencia
se aparta de la base musical utilizada por Mariemma para la danza basada en ¢f
ritmo simple de subdivision binaria de la sardana. En la pelicula no se recogi¢
toda ia grabacion de este baile de rueda en el fore, y la minima referencia que
aparece se diluye en la gran pantalla, tanto por el plano general —que no permite
reconocer pasos ni dibujos coreograficos— como por la omnipresencia de 1a banda
sonora que anula cealquier coordinacion enlre misica y moevimiento. Esta escena
se sitda dramdticamente en el momento en gque Sofia Loren sale del palacio y se
dirige de manera introspectiva a la multitud congregada en el foro romano que no
para de moverse. Por unos instantes vemos en el angulo izquierdo lo que quedd
de la corcograffa procesional y del lazo circular pianificado por Mariemma. Iin
la practica, apenas una danza de rueda donde los perfiles y movimientos de las
bailarinas se confunden con el resto de la plebe embravecida.
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Finalmente se cumplié con el contrato, aunque en ¢l montaje de postpro-
duccidn dnicamente se incluyd una pequefia seleccion de las tres corcografias
disefiadas por la bailarina. Unos minutos ¢n los que la cdmara apenas se deticne
sin enfocar en un plano central a los grupos en movimiento.

[ La caida del Imperio Romano, [1963] 1964
Buaile Personajes Escena
Baila de Ibio | Pueblo Poblado afueras de Roma
i Picayos Pueblo Poblado afueras de Roma
Sardana Ciudadanos romanos Foro romano

Tabla |. Coreografias de Mariemma en La caidda del Imperio Romaneo.

En el conjunto de la produccion arfistica de Mariemma, la colaboracién en
1963 en La caida del Imperio Romano, aparentemente, no implicé mds que un
encargo con beneficios exclusivamente econdmicos, por ofra parte necesarios
para coger impulso y seguir planteando proyectos mds ambiciosos para el Ballet
de Espana que estaba entonces en su arranque inicial. De cualquier forma, artis-
ticamenie la bailarina asumié esta colaboracion desde la perspectiva profesional
que caracterizaba su trabajo en escena: el utilizar la tradicion implicita en los
bailes regionales como reservorio de pasos y gramidtica del movimiento coreo-
grafico. Todo esto supuso la previa informacién sobre los bailes de repertorio
que tomd como base, la elaboracion de un disefio coreografico v la transmision
y supervisién de la idea a Mari Carmen Luzuriaga, Esta adiestré un cuerpo de
baile de mds de veinte personas durante dos meses. Hay que tener en cuenta que
Ja mitad de estos bailarines no eran profesionales pero estaban vinculados de al-
guna manera con el trabajo de recuperacion del folclore que la Seccién Femenina
estaba [levando a cabo por toda Espaia desde 1939,

En la préctica, la pelicula aporta otras consecuencias mas intcresantes, Un
aiio mas tarde el Ballet de BEspaiia estrena /bérica (1964) partiendo de una idea
argumental muy semejante a la de Jucha entre la civilizacion, la barbarie y su
intento por resolver el conflicto o al menos mantener el dificil equilibrio- entre
naturaleza y cultura. Todavia mas interesante es descubrir que, en algunos seg-
mentos del nuevo ballet, este aspecto temdtico de La caida del Imperio Romano
aparece traducido coreogrificamente con materiales idénticos a los utilizados en
la pelicula.

EL BALLET ESPANOL EN EL MODELO DE CULTURA POPULAR DEL
REGIMEN

La dimension corcogrifica de [a labor de Mariemma tuve sus manifestacio-
nes mds timidas desde el inicio de su carrera profesional. Ya en 1947 Mariemma

habia realizado en la Opéra Comique de Paris la recreacion de la coreografia de
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El Amor Brujo de Antonia Mercé (1925) actuando en el papel de Candela junto a
George Wague en el de espectro (Rémy 1964). Pero sobre todo se empled a fondo
en el lenguaje de pasos y figuras que permitid el desarrollo de su repertorio en
solitario dentro det formato ded recital o concierto de danzas, el cual quedé conso-
tidado duranie los afios 40. Las revisiones y reposiciones de este repertorio en jas
décadas siguientes, acompaiada al piano por Enrique Luzuriaga, sirvieron tanto
de referente estético basico para la creacidn de los ballets como de programacion
alternativa con el objetivo de recobrar la maltrecha economia que provocaba la
contratacién de medios téenicos y bailarines para los recitales de danzas en los
que trabajaba con grupos mds amplios (Cavia Naya 2009a).

Su primer intento fue en 1955, Estimulada por la oportunidad que ofrecian los
Festivales de Espaiia formé el Mariemma Ballet de Espaia, que, si bien cosechd
¢l éxito inmediato en la critica y el piblico, supuso un fiasco econdmico desde el
primer afio. La infraestructura del mundo del espectdculo y especialmente de ia
danza se basaba en planteamientos muy lejanos a las necesidades reales regue-
ridas para sobrevivir minimamente mds de una temporada, y tado ello contando
con que el éxito de la produccién hubiera sido confirmado en taquilla:

Conio de ballet entendian muy poco agul en Espaiia, se hablan dacdo
subvenciones para las compaiitas de teatro, no parda baltet. El reglamento
era para todos igual. Tenian que actuar 45 dias seguidos, y esto era yua
imposible. Una obra de teatro podia estar un mes o mds en programe. Il
ballet, un dia o dos en cada cindad, v en las grandes ciudades no mds de
una semana y cambiando, natiralimente, de programa dentro de los cinco
o seis dias. Pagar a la compaiiia en dias de viaje o en dias de no actuacion
era ruinoso y mds s por aifadidura nos obligaban a rener orquesta en vivo;
wia orquesia de cdmara son wnos 30 miisicos. Pagar ensayos, los viajes,
las dietas. Era posible que fuera para beneficiar a los nuisicos, a los gue
guerian proteger, pero era la muerie imperativa y segura para el balle!
[0 Las cien mil pesetas se fueron en pagar a la orguesia. Fue debut y
clespedice del Mariemma Ballet de Espaiia. .. (Mariemma 1997: 59-00).

Después de un éxito de taquilla y de minimas subvenciones estatales, la vida
de los colectivos vincutados a la danza podia retrasar por poco tiempo mds su
implicita agonia financiera. Las condiciones iaborales eran pésimas si tenemos
en cuenta gue los ensayos de un programa nuevo podian durar entre dos o tres
meses durante los cuales nadic cobraba. Unicamente se recibfa un sustancioso
salario por dia de actuacidn cuando se estaba en cartel, pero con el agravante de
gue a esa retribucion habfa que descontar los gastos de las dietas de comida y alo-
jamiento en las giras, que se costeaban los propios bailarines. Laboralmente, las
consecuencias para el personal eran las de una gran provisionalidad: vivir durante
el resto del afio de lo que se cobraba durante unas semanas y mantenerse a diario
con otro tipo de actuaciones de caracter mas comercial (bailes en “tablaos”, salas
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de fiesta y un complicado ete.). Desde ¢f punto de vista artistico estas condiciones
impidieron contar con la continuidad de un grupo de bailarines fidelizados vy,
consecuentemenie, fa formacion de un cuerpo de ballet téenica y estéticamente
cohesionado. En la prictica, el esfuerzo se duplicaba al tener que suplir con mds
ensayos las intermitencias faborales del personal y fas carencias de los cuadros
de bailarines, algo fuera de fo ordinario en compailias convencionales de dmbito
internacional. Al mismo tiempo, se neutralizaban estas deficiencias estéticas de
partida con el recurso a [a contratacién puntual de aquellas figuras mds seguras,
ya fuera por su trabajo constante e incondicionalidad hacia Mariemma®, como
por su prestigio, versatilidad o especifica idoneidad para las iniciativas que se
planteaban'™.

El proyecto de Ihérica nace en este marco de dificultades Tuncionales, pero
también dentro del poderoso impulso de apoyo a la misica y a las arfes escénicas
que ejercla el aparato estatal y que escontrd en las danzas de Mariemma uno de
los medios mds iconicos para proyectar la imagen de una Espaiia mds cultivada
que casticista, que baila con elegancia, criterio, rigor y diseiplina la amalgama de
lo regional y la danza teatral histérica, pero modernizada y buscando la categorfa
artistica. Las giras de la bailarina representando a Espaiia de manera oficial, y
en consecuencia a través de subvenciones y contratos con organismos estatales,
fueron una constante desde el arranque de la década de los sesenta!'. Al principio
con grupos reducidos y en el formato de recital de danzas espafioias'?, pero va de-
nominados como grupos cualificadoes de “ballet espafiol” por una critica musical
que desde Madrid apoyaba de manera incondicional a compositores politicamen-
te correctos 0 bajo el prisma de o “cldsico espaiiol” opuesto a la vulgaridad de lo
“popular racial™. Este fue ¢l caso del critico Antonio Ferndndez Cid, que incluy6
a Mariemma en su circuito de afectos'?. Pero también, y con mayor criterio, de
plumas como la de Sebastidn Gasch que consideraba al Ballet de Espaiia por
encima de cualquier otra formacidn, sobre todo a partir de fbérica:

Eu fin, el Baller de Espaiia se sale rotundamenie de lo corriente, ex o
de los mejores, si no el mejor, espectdcildo coreogrdfico que se puede ver
en Espaila v en el extranjere. Su montaje cuestd una fortma y ey natura!
gue sea elevado el precio de las localidades de los jeatros que lo presentan

(Destino 16-V-1904),

El Ballet de Espafia se podia ver en el extranjero gracias sobre todo al modelo
de cultura popular gue se impulsé desde el régimen. La politica de aperturis-
mo desde ¢l Ministerio de Informacion y Turismo bajo la estrecha vigilancia de
Fraga Iribarne encontrd en las exposiciones internacionales y sobre todo en los
Festivales de Espafia sus mejores cauces. El balance de los doce afios de trayecto~
ria de fos Festivales de Espaiia justo antes de que se estrene fbérica puede servir
para ayudar a definir el modelo de *cultura popular” que el régimen proyectd. Los
objetivos primordiales de la campaiia parecian ya consolidados al iniciarse 1964,
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como indica el informe llevado a cabo por el propio ministerio y facilitado en par-
le a los servicios de prensa con fines promocionales y para consumo interng, 1l
gran titular def que se hacen eco los periddicos es el de gue en csos doce afios se
habfan beneficiado de fos festivales diez millones de espectadores y fos gastos ha-
bian ascendido a 52 millones de pesetas (La Vanguardia 9-1-1964). La estadistics
de actuaciones referidas a la ymisica y la danza coloca a Mariemma en la segunda
posicion de las compafifas que hasta 1964 mas se habian beneficiada del sistema
articulado desde el régimen. Por encima se situarfa el baliet de Pilar Lépez y por
debajo de ambos colectivos estarfan ¢l Ballet de Antonio y ¢l Ballet de Luisillo,
En sintesis, y dejando a un lado agrupaciones nacionales de misica o danza de
menor cardcter profesional y conjuntos extranjeros, aparecen 62 actuaciones de
danza espaiola y 92 de musica con una distribucion como la que sigue:

Festivales de Lspaiia (1-1953/ 1- 1964)
Formaciones N* actuaciones Total
Orguesta Nacional 8
Sinfdnica de Madrid 5
Milsica Festivales 27
Orquesta Lirica Espafiola 60 O
Orquestas extranjeras [x] N
Muisica {principales agrupaciones) 92
Ballet de Anionio 9
Ballet de Pijar Lopex 30
Danza Ballet de Marienuma ].5
Ballet de Luisillo G
Otros conjuntos espafioles [x]
Ballets extranjeros [x]
Danza (principales agrupaciones) 60

Tabia 2. Principales formaciones y mimero de actuaciones de midsica y danza en los Festivales.

Desde mediados de los aiios 50, los contratos a estos colectivos de danza
y orquestas se habian llevado a término bajo las premisas de su adecuacién al
modelo cultural popular del végimen. El mismo informe permite sintetizar las
caracterfsticas de este modelo en una serie de objetivos que visualizan tanto en su
redaccidn como en sus contenidos el paternalismo de la cultura en manos de un
poder gue la gestiona para bien del pueblo:

- descentralizar 1os espectdculos, extendiéndose las actuaciones por toda
Espafia con eb fin de levar a las provincias ¢l leatro, la misica, la danza y
el folklore con la mayor dignidad estética.

- fomentar en el gran pdblico la aficidn por espectdculos de este tipo, para
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que no sea privilegio de las grandes ciudades o de las minorias escogidas.
- buscar el ennoblecimicnto de las etapas festivas y estivales.

- informar a Jas masas de espectadores, en betlos escenarios al aire tibre, de
[a vida artfstica nacional.

- vigorizar este nuevo efemento de atraccidn turistica.

- sifuar a Espaila en un nivel europeo en este orden de manifestaciones, con
el intensivo afin de culturat social.

- estrechar lazos de cordial amistad con los pafses que han acudido al nues-
tro Coil SUS CoNjunios artisticos.

- facilitar trabajo bien remunerado a los artistas espaiioles.

- incrementar una inquietud cultural en las gentes.

La competicion en Ja consecucion de los contratos entre la parrilia de ofertas
que los candidatos del dmbito dancistico planteaban al Ministerio o el dirigismo
hacia la mejora del nivel culiural de los espectadores, acabard impregnando la
mentalidad de los protagonistas del circuito. Es ldgico que los artistas con res-
ponsabilidades de gestion en la propia compailia de danza —como era el caso
de Mariemma- se acaben identificando en cierta manera con estos presupueslos
culturales, entendiendo su trabajo jerdrquicamente y no sdlo desde el punto de
vista escénico. Esta “misién educativa”™ implicita se puede explicar tanto des-
de el compromiso ético como desde posiciones ideologizadas; factores de los
que Mariemma participd generacionalmente. Sin vincularse directamente con el
discurso de tipo politico, si sc detectan estos rasgos de auvtortdad subjetiva en
st posicion sobre la propia historia de la danza espaiiola, en el tono combativo
de algunas de sus exposiciones y en las criticas negativas a lgs espectdculos del
momento que no alcanzaban el nivel de complejidad artistica suficiente.

Pero Mariemma encontrard el mejor cauce para implicarse en esta “misién
educativa” a través de su contribucién a la institucionalizacién de ta profesion
del bailarin. Los esfuerzos politicos en dotar de una profesionalidad al colectivo
de danza se habfan canalizado desde 966 a través de los exdmenes especiales
que con cardcter periddico y oferta publica ofrecian la obtencién del titulo de
profesionales del baile espafiol y baile cldsico.

Al finalizar el verano de 1968, el Ballet de Espaiia se deshace como tal, y
Marjiemma se toma un descanso para presentarse en octubre de ese mismo ajio
a las seis pruebas de danza espafiola exigidas por ¢l Tribunal constituido en fa
Zscucla Superior de Arte Dramdtico y Danza. Ademds de Mariemma, se pre-
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sentaron en esa convocatoria profesionales y profesores de academias particu-
lares, tanto en danza espafiola como cn académica'. Conscguird ¢l titulo en esa
convocatoria y tomard posesion de su plaza un aflo més tarde (La Vanguardia
25-X-1962).

En el ambito artistico, {a creacidn del nuevo Ballet de Espafia en 1962 serd la
respuesta a esa biisqueda de profesionalizacion. Un conjunto que tras su debut en
ef Teatro Maria Guerrero seguird la trayectoria més estable de todas las iniciativas
que Mariemma impulsd en este ambito, cerrando su ciclo a finales de 1968, La
compaftia contard con 45 personas, de las cuales 32 serdn bailarines®.

En este contexto se estrena Ibérica en el Teatro de fa Zarzuela de Madrid en
abril de 1964, formando parte de un programa que duranfe ese mismo verano
recorrid Alemania y Espafia subrayando su internacionalismo al anunciarse ya
dentro del nuevo repertorio que presentaria el Ballet Espaiiol en la Feria Mundial
de Nueva York'®, Junto con Ibérica se inclufa, también en version de gran ballet,
Esparia de Chabrier, el Ballei-suite con misica del Padre Soler y Flamencos ¥
Boleros. El acierto no sélo de la coreografia de /bérica sino del conjunto dei
programa cn el que este ballet se presentd, catalizé la percepeién de Mariemma
como una de fas mejores coredgrafas espanolas al dotar a sus especticulos de una
riqueza y una diversidad que captaba plenamente el interés del espectador?’.

COMPONENTES COREOGRAFICOS

A os pocos meses de su colaboracion en La caida del Imperio Romano
Mariemma habfa conseguido un contrato que le permitird reutilizar desde otra
perspectiva no sélo los elementos del baile cantabro, sino otras danzas que ha-
bian formado parte de sus recitales a lo largo de su carrera o que conocia por sus
viajes por Espaiia acompailada de Enrigue Luzuriaga. I3 objetivo era encontrar
un modo convincente de contribuir a convertir ef baile espafiol en ballet, por lo
que la base musical en la que se sustente la nueva creacion tenfa una importancia
fundamental.

Desde el punto de vista estético y téenico tos fundamentos de los que partia
Mariemma estaban ya firmemente consolidados para esta aventura. El respeto al
folclore espaifiol no era incompatible con la aportacion personal, asimilacion y
condicionamientos implicitos a la sefeccion del material. La novedad no era el
objetivo, pero la innovacion no era en ningtin caso rechazada por la bailarina, que
admitia la elasticidad y evolucidn del folclore siempre que se hiciera sin pérdida
del cardcter'. Las otras aportaciones que le servirdan para lievar a cabo este nue-
vo proyecto son asumidas por Mariemma de manera consciente, al entenderlas
como factores consolidados de su arle va en esa época. Sintéticamente pueden
desglosarse en su contribucién a una nueva actualizacidn en la reposicion de los
bailes de la escuela bolera; en el empleo de una base téenica que se crefa todavia
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en algunos sectores como innecesaria o no esencial para Hevar la danza espaitola
a escend; y, finalmente, en la continuidad de la estilizacién iniciada por Antonia
Mercé, porque “sin ella el baile espafiol huliera seguido en las varietés” (La
Vangucrdia 29-1V-1964).

Bl andlisis coreografico que expongo & continuacion se basa en distintas fuen-
tes, Para el Cuadro 1, y debido a la inexistencia de documento visual, he recurrido
a las fuentes de hemeroteca, al material grifico, al figurinismo y vestuario, y a las
entrevistas a distintos bailarines™. Para el Cuadro 11, ademds de las fuentes an-
teriores, he contado fundamentalmente con la filmacidn del Bolero en Aranjuez.
Se trata de una grabacion realizada por José Maria Quero para Radiotelevision
Iispafiola en junio de 1976™. Aunque el documento visual del Bolero en Aranjuez
es inestimable para comprender la obra de manera completa, conileva algunas
limitaciones claras. Entre eltas, la de que no se interpretd todo el ballet, sino
sofamente el Cuadre I1. En segundo lugar, su deficiente calidad sonora hace in-
audibles los primeros cinco minutos del ballet que transcurren en completo silen-
cio. Finalmente, aunque fa resolucidn visual es muy efectista por ¢l marco que
proporciona el Palacio y sus Jardines, los enfoques, distancias y transiciones de
la cdmara no son siempre los mds acertados para subrayar el movimiento coreo-
grifico y las distintas figuras. Algo que ocurre especialmente en la escena final,
pero también en “Huelva™ o en otros ntimeros de la suite,

Por otra parte, todo indica que la version musical no es la grabada en tiem-
po real $ino que ha sido superpuesta. Lstas deficiencias obviamente dafian gra-
vemente la resolucion artistica del trabajo de Mariemma, sobre todo para una
comprension de los enlaces y movimiento de los grupos en escena. De cualguier
forma, su incidencia es menor para la perspectiva analitica centrada en segmentos
del movimiento coreografico. El cardcter repetitivo de la miisica y la identifica-
cidn tan estrecha entre ¢l las evoluciones y la partitura permiten una fdcil lectura
interna de danza y musica.

Ibérica no tiene una trama narrativa con una historia claramente definida pero
su hito conductor viene sugerido por el subtitulo con el que aparece ya en sus pri-
meras representaciones: “de lo arcaico a la actualidad”™. Se trata en consecuencia
de recrear una historia de la danza en el dambito de la Peninsula ibérica desde unos
origenes temporales ambigues, pero que en cualgquier caso se asunmen como los
mds primitivos. Una lectura, mds alld del argumento inmediato, puede explicar el
significado de la obra como la superacién de la rivalidad de dos pueblos enfren-
tados en un mismo territorio (Cuadro I} a través del proceso civilizador de la cul-
tura, que se manifiesta en la riqueza y diversidad de os pueblos (Cuadro II: suite
bailes regionales) y que finaimente tiene como resultado la integracién dentro de
un proyecto comin pero sin perder su identidad (Cuadro II: batlet espaiiol).

Ll primer cuadro, “Vascos y Cantabros”, es el de mayor coherencia narrati-
va?'. Ambientado en una cornisa cantdbrica imaginaria y apenas sugerida esceno-
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araficamente se ubica, también temporatmente, de manera ambigua, Los orfgenes
paganos de pueblos primitivos o los ritos de Tertilidad, se intuyen en Ja escena
inicial con el culto de las mujeres de fa tribu a una sacerdotisa o diosa. Pesde este
MArce se pasa a una escena de lucha entre guerreros. La suite de bailes espadoles
del siguienie cuadro se cierra con ta danza estilizada. Su organizacidn responde
a Ja de ana sucesion de ntimeros variados cuyo contenido se enfoca desde un
Bistoricismo recreado o evolucionismo cultural. Bl progreso cultural que smplica
la civitizacion se sugicre por el aumento en ¢l nlimere de bailarines y por fa com-
plicacion de figuras y pasos que los bailes van adguiriendo, hasta legar al final
en el que interviene tode el cuerpo del hatlet y se producen los desplazamicntos
mas amplios de los grupos en escena.

Fiaura 2, Ihdvica. Cuadro 1. Lucha entre Jos jefes de las inibus.

Figura 3. fbérica. Coadro 1 Lucha de fas iribus.

La escenograffa cs imuy esquemdiica v sencilia. pero eficaz. Contrasia con el
rico figurinismo disefiado v elaborado en su mayor parte en el taller de “Maribel
v Rupert™, que incluia entre Jos miembros de su equipo a Tomy Benito™. Para el
prisner cuadro se utilizan unas estructuras de cartdn piedra on Jos laterales de la
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escena que sugicren el paisaje montaitoso donde se desarrolian los acontecimien-
10s. En el segundo cuadro, no hay clementos naturalistas, dejando practicamente
vacia la caja. Con la excepeidn fundamental, desde ef punto de vista de Ja resolu-
cidn visual, de ta colocacidn de cuatro palestras o practicables de distinta altura
en el que se colocaran los solistas, parcjas o grupos de los distintos ndmeros de
la suite. Excepcionalmente, en el segundo cuadro se utilizé un telon de fondo
con un relicve de un gran toro en las actuaciones que tuvicron lugar en la Piceola
Scata de Mildn (1967). A pesar del topico, del acierto de este ditimo elemento
deja constancia la documentacién grafica y la gran acogida que tuvo Ihédrica en
Tralia

Figura 4, fbérica, Cuadro H: Batlet hombres. Seala de Mildan, 1967,

L figurinismo y ambientacion del primer cuadro recuerda al estilismo moder-
nista utilizado a principios de siglo en La consagracion o en La siesta del Fauno
por los Ballets Rusos: una tinica blanca para la diosa, cueros y faidas largas en
blanco vy rajo ~diferenciandoe fas tribus-- con aperturas laterales y largas wrenzas par
Jas mujeres. Borreguillos y cueros para los hombres que se enirentardn al final de
la escona. Un entorno visual que se adecua a la ambientacidn y a los movimientos
lentos, de cardeter libre y sin desplazamiento que realizan las doce muchachas,
dirigiéndose —sentadas y de pie~ hacia la figura vestida de blanco que preside
la ceremonta. Lentamente sube ¢l teldn y se va descubriendo en fa penumbra ¢l
Jugar mifenario, fa luz va cambiando de color sugiriendo el anochecer v el mo-
mento en que tene lugar Jos ritos del plentlunio. Bl ritmao de la Ezpatadantza sirve
para cambiar de escena y da entrada a los dos jefes de las tribus rivales. Los pasos
que configuran el salio vasco gue hacen los bailarines se incluyen en el ballet den-
tro del contexto de una secuencia de lucha formada por un gesto de avance con
palos que hacen los hembres. Le sigue un assemblé, entrechar y givo, mientras
se mantiene el eje vertical del cuerpo v los brazos pegados en el mismo sentido,
para permitir la concentracion en el trabajo de piemnas. I cardeter de etas liguras
coreograficas se respeta on su ejecucion formal, aunque se descontextualizan por
dos vias. En su Tuncidn, ya que en Jas ceremonias popuiares estos movinientos
aparecen en bailes que se ubican en fos momentos fuertes de los dias de fiesta o
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pra abrir y cerrar da danza. Bn su adscripeion al género de los intérpretes, yva que
en la danza popular se vincula a danzantes mascalinos y en ¢l ballet Ibérica Ja
gjecutan fanto hombres como mujeres.

Fiaura 3. Ihdrica. Cuadio 1. Ezpatadaniza.

La base ritmica de Picayos va cubriendo a la masica de Ta Bzpatadantza, al
mismo tempo gue la coreograffa se enriquece con 16 batlarines a cuatro (cua-
tro hombres/mujeres, cuatro hombres/mujeres). Bn este caso intervienen tam-
bién bailarines foicidricas, que reproducen los pasos que ya habian utilizado en
La calda del Imperio Romano y gue tienen su modelo en los recogidos por la
Seccién Femenina, Se enlaza con la Baila de Ibio otra vez desde Ta base ritmica
y el cambio de acento, completando el cuerpo de baile con dos bailarines mds.
L el practicable central de sittian el tocador de la caracola y el del tambor™. De
nuevo la base ritmica y ¢) camyio de acento hacen de transicion para ealazar con
el segundo cuadro.

La tdea coreografica para la suite del Cuadro 1 nace en Mariemma motivada
poy el interés de diferenciarse del resto de tas coreografias bechas sobre la musica
del Bolero (Mariemma 1997: 537), Su objctivo se centra en cambiar de forma de
baile cada vez gue cambia el color instrumental. Utiliza para elio ef recwrso a
encadenar bailes de una gran parte del weritorio nacional, y en menor medida de
la radicion istorica culta (escuela boleral o lamenca.

Afgunos de los nameros de fa suile se determinan con ¢l nombre de a region
o la ciudad a ta que se vinculan, aunque también pueden quedar definidos dnica-
mente por ¢l propio nombre del baile, como ocurre con ¢f Bolero de Caspe que
representarfa a Aragdn, y que hemos optado por adoptar en esta (iltima acepcidn
en ¢l cuadro analitico que se presenta en la Tabla 3. La razdn no es puramente
formal sio por el hecho de la confusidén que puede provocar las licencias que se
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toma Mariemma. como el hecho de que tos trajes con fos que se baila of "Bolero
de Caspe™ scan de la comarca de la Jacetania en el Alto Aragdn (Huesca, Ansd/
Hecho) y no se correspondan con el baile que se interpreia, pertencciente en ori-
gen al Bajo Aragon (Zaragoza, Caspe).

[=n “Huelva™ también idealiza el baile con relacion al traje. o al menos la
wdentificacion de ambos es mds subjetiva, ya que esa indumentaria no se utiliza
para bailar, sino que pertencce a la mayordoma de la Virgen llevada por las muje-
res de Puebla de Guzmdn (Huelva)y que se desplazan a caballo v sentadas en sitlag
de amazona risticas a la ermita de 1a Virgen el dia de su fiesta. Pero, teniendo en
cuenta gue Huelva se ha entendido popularmente como la cuna del fandango, tie-
ne sentido la ddentificacion de este baile con la mayordoma o amazona de Huelva,
Ademis, subraya el interés de Mariemma en recurrir a tos elementos més desco-
nocidos o menos tipificados dentro del folclore, La consecuencia en escena s la
de dotar a lo popular de una nobleza y elegancia de época poco habitual. ademds
de aportar una mayor riqueza visual v gran originalidad al espectdculo.

Muchos de los bailes que componen 1a suite ya formaban parte de sus con-
ciertos de danza a solo y de recitales de danzas espafiolas con pequeiias formacio-
nes. como es el caso de las Danzas Charras que aqui aparceen en “Salamanca”,
o de la “Lagartera”, la “Sardana” y ¢l propio “Bolero de Caspe”, ¢l cual habia
presentado junto a ta “Jota de Azorin™ bajo el titulo Aragdn. En cambic otros
bailes como ef de “lbiza”™ se aprendieron para /bérica a través de monitoras de la
Seceidn Femenina gque se acercaron al propio estudio de Mariemma para explicar
o baile mds ripico de la 1sla, como ya habian hecho en otras ocasiones con ofros
bailes regionales™.

En realidad “lbiza™ es una de las danzas mids representativas de la isla que
se acompaiia con tamboril, flavta y castaiuelas. Deatro de contexto tradicional
recibe ¢f nombre de S'a Harga o S'a curta, dependiendo de Ta mayor o meaor
velocidad con que se ejecute la misica. =n Ihérica, ¢l baile ibicenco respeta fas
evoluciones en ocho del dibujo original que forman las mujeres en su desplaza-
miento continuo 4 ravés de pequeios pasos on media pusta que crean una sensa-
citn de contencidn, suavidad y recato. A elfo contribuye la falda larga que cubre
tos pies completamente, pere que se eleva ligeramente al ser sostemida en alto,
durante todo el baile. por las manos de la mujer. Ef hombre evoluciona alrededor
de ella demostrando su fuerza a través de los saltes y el toque de Tas castaiuelas
insulares.

o el imaginario de o que seria la fradicion popalar mds primitiva, estas
danzas ibicencas encontrarian su oposicién estilistica extrema en ¢l baile nacionat
que sube a la escena va desde el siglo XVIIEL Nos referimos a los bailes de boleros
y boleras cuyo repertorio en el siglo XX recibe el nombre de escuela bolera y que
aqui deja constancia en una cuidadisima version historicista, exigente y delicada
en el batle de parcia gue aparece bajo ¢l tituio de “Bolero clasico™.
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I} nivel de formaaidn de jos baitarines a nutad de los aios 60 habfa experi-
mentado una sustancial mejorfa en relacidn a las décadas anteriores v, de cual-
quier forma, se bailaba mucho mis aunque fuera dificil destacar como individua-
lidad. Los ohstaculos desde ef pusto de vista estético para la creacion de un ballet
espafiol fos encontraba Mariemma en ¢l abuso del flamenco, en la comerciali-
zacion de la vulgaridad v en su identficacion del “zaparcado con el ruido; con
lo gue un arle pldstico se convierle en acdstico™. (La Vunguardia 29-1V-1004),
Esta eritica encontrard también su hueco en fbérica por via ivdnica ab incluir el
“Typical Spanish™ como un modelo de lo que no se debe hacer si se quiere buscar
la autenticidad y a creatividad, pero aceptando que indiscutiblemente también
el flamenco menos purisia y de fablao para turistas formaba parie de la cultura
popular nuls extendida en el momento.

Figura 6. fhdrica. Caadro | Tepical Spanish. Scala de Mildn, 1967,

Todos estos bailes, por ¢l hecho de subir a escena v perder su ubicacidn en
el dmbito esencialimente participativo y comunitario. sufren una transformacion
y cierto grade de estitizacion, Los factores que los modifican son varados v en
el contexto del ballet espaiol buscado por Mariemma se podrian encontyar: en
ia propia dindmica de la tradicidn, que no obedece a cortes estaticos o de folo
fira en las formas que implican movimiento: ¢n la hibridacion pero rambién en
ol factor de uniformidad sobre un amplio repertorio que pueden aportan algunas
fucntes documentales o i orientacidn de sus recopiladores (la Seccidn Femenineg.
principaimente); en Ja adaptacion del repertorio a bailarines no profesionales pero
quie o ejccutan de manera cuasi-profesional dentro de las agrupaciones con el ob-
jetivo de celebrar la Gests populay pero tambidn de ganar en la competicidn, comao
testimonian los concurses de bailes regionales organizados por toda la peninsuia
desde instancias politicas: en la base tédenica que se adguicre por la vepeticidn del
repertorion o en la estéticn alejada de fos picos espaiiolistas y volcada a una rea-
lizacidn sobria y eleganie a fa que tienden tos bailarimes profesionales formados
gn los repetidos ensayos de Ta compatiia de Mariemma,
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Descubrir los elementos cuantilativos y coalitativos del grado de estilizacion
det baile espaitel que pasan al baller espadiiol exige tomar una perspectiva defini-
da, establecer unos criterios de valor y realizar un andlisis coreomusical detallado
para cada una de las obras que conforman el catdlogo de Mariemma, empresa que
excede las posibilidades practicas de este trabajo. Pero si puedo adelantar aqui
que faidentidad del ballet espanol como categoria cerrada ha de tener su primacia
en el fundamento visual resultante, conseguido no Gnicamenie por la utilizacién
de ta danza estibzada como la forma mds creativa y novedosa (en esc momesnto)
de la danza espaiioia, sino por la posibiidad de integrar las otras formas que por
st naturaleza han de mantener un vinculo activo con la tradicidn (bolera. flamen-
co, regional). Continuidad y renovacion son los dos extremos en {ension gue se
mueven dindmicamenie en la propia naturaleza del ballet espaiol,

Figura 7. Mhédrica. Cuadro 1. Sardana (Man Canneir e primer plano) Scala de Milan, 1967,

La danza estilizada, cuyo origen es en gran parte deudor de Antonia Mercé,
tiene en thérica una clara funcion de sintesis vy su ubicacion sieve para subra-
var el climax del ballet tanto a nivel estrictamente corcogrifico como musical.
Mariemma asume desde este momento ¢l protagonismo coma ballarina por ra-
zones implicitas a los convencionalisimos de escuela, pero ademds por otros dos
factores intrinsecos a esta forma de danza.

En primer fugar, por su propia autocomprension profesional como continua-
dora de Ta tradicion impulsada por La Argentina. Una herencia alestada por ia
critica nacional e internacional, sobie todo en los primeros anos de su carrera
{Cavia en prensa. a). bn segundo lugar, por el mismo conceplo jerirquico que
implica la danza estilizada. heredado del academicismo cldsico, v en ¢l que la
ballerima es el equivalente de la prima donna operisiica.

408




Figura 8, fhérica. Cuadro 11 Trio danza estilizada (Mariemima en el centron,
Scala de Milan 1967,

Lo mds interesante corcogrificamente se produce en términos de estructura
corcomusical. Maricmma revela en esta Gltima seccidn de Ihérica su oficio y
dotes para ¢l maneio de los grupos en escena, con dominio del dibuie en combi-
naciones v desplazamientos de solistas v cuerpo de ballet. La tensidn expresiva y
la eficaz vesolucicn téenica demuestran una capacidad de sintesis a la que se llega
como resulfado de la complicacion: desde la diferencia de pasos y figuras qua for-
man la gran variedad de los ddos, trios o conjuntos evolucionande en un aparente
desorden controlado, Sobre una base de rafz en ef Bamenco y en i bolera con za-
pato. se aleja de fas rafces del movimiento para infegrar en formas nids absiractas
evoluciones, giros y braceos de cardeier popular y académico. La razdn de acudir
g estas rafces para la estifizacion corcogrdfica cs reflejo del estricto concepto de
danza estilizada basada en la masica que fiene fa hailarina. Aunque Mariemma
no manifiesta verbalmente y en sentido estricto este postulado, se puede deducir
de su comportamiento prictico las exigencias v la definicion de la danza estihi-
vadi. Un concepto resbhaladizo para a Hiteratura cientifica o pseudocientitica que
circuta dentro de a disciplina, o la prictica, fa normativa de Mariemma para
estilizar sobre cualguicra de las tres formas de la danza espaiola parte de que
la masica de cardcter nacionalista que se atilice en esa determinada corcografia
tome sus fundamentos armonicos, riimicos o meiddicos de las madsicas de tradi-
cion popular y flamenca que han sido elevadas a la categoria de misica artistica,
vises en formato sinfonico o en cualquiera de las combinaciones instrumentales
caracteristicas de la masica occidental,

En consecuencia se desprende que, por gjemplo, cuando se orea estilizacion
sobre wna base coreogrifica de jota popular con misica de cardcter nacionalista
pero 5o basada ritmica o armdnicamente en una jota sino en otias modalidades
nacionales, esa danza no serd considerada on sentido estricto dentro de fa forma
de danza estilizada, i ese caso estaremos sencilliomenie en una estilizacidn en ¢l
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sentido genérico del concepto —no en su acepeian de categoria formal-, vy desde ¢l
punto de vista del aénero podremos definirla como una recreacion, una fantasia,
o ¢n Jo gue la Hieratura no especializada ha venido a lfamar el cldsico espaniol.

En esta tltima seccion Mariemma si se permite el uso de danza estilizada en
st concepeidn estricta, va que Ja misica hispanista se basa en un ritmo de bolero
que tendria su equivalente divecto en el ritmo de la version sinfénica del bolero
de Ravel. Bn relacion a la melodia, la familiaridad con las esealas modales de
conunotaciones drabes usada por el compositar francés permite la vinculacién con
el imaginario musical de lo flamenco. Mariemma realiza un largo solo con figuras
v mudanzas de raiz bolera af que le sigue un rio acompanada con dos bailarines
de estética Mamenca o gitana que da paso al cuerpo del ballel, también aprove-
chando fa plasticidad del referente flamenco y de fa escuela boleva tanio en sus
evoluciones como en el vestuario,

Figura 9. Ihérica, Cuadro 11, Final: Trio danza estitizada, Bolero
clasico, Bolero de Caspe. Seala de Milin, 1967,

Finalmente, Mariemma recoge, en un contexto proximo al fin de fiesia de los
bailes populares a los mds de teinta batlarines que han intervenido on todo el
batlet, mtegrindofos en un ode que no cesa hasta ef Glumoe acorde de o partitura
y en un acabado congelado con figura estdtica semejante al “bien parado™,

A Cuadvo T Final del Bodero (Mariemma on of contro).
Scala de Mildn 1967,

Figura 10 fhéric




La Tabla 3 la he elaborado con ¢l fin de establecer ias vinculaciones de los
bailes que Mariemma wtiliza en Ibérica en relacida con las cuatro formas de la
danza espanola (folelore, bolera, flamence, estilizada), In esta clasificacién he
afadido a las categorias estandarizadas para la danza cspaiiola una guinta ¢o-
lwmna gue recoge la orientacion de la tendencia estilistica de cada una de las
secciones corcografiadas. La justificacidn se basa en la consideracion de que
las formas establecidas tradicionalmente para la danza espaiola sen necesarias
pero msuficientes. La resolucion de una obra perfomativa conereta implica una
dindmica que rebasa las categorias estdticas utilizadas convencionaimente para
Iefiniria. Il eriterio gue he utilizado para establecer estas tendencias s deriva
del construido para la histora de la danzas académico, modernismae, modermidad
y vanguardia, In consecuencia, excede y a la ver engloba las formas de la danza
gspanola, con la ventaja metodoldgica de facilitar un marco analitico que pueda
servir para itroductr de mancera natural el propio lenguaje de la danza espaiola
en el canon de la historia de la danza occidental,

{

Fstructara Secciones Estilos danza Formas danza Tendencias
B espanola estilisticas
Cuadro I “Plenilunio™ Danza hibre modernismo
A “FErpatadantra® Danza teatral Modernismo
SAECO8 ¥
Cdntabros” fpopular
. 3aider e » . . .
(Prefudioy 1){::1( e Folelore papar
Picavos

Baila de Thio

Estructura | Secciones Baile espaiiol |
Cuadro 11 “Ihiza” La Larga Folclore popular
“Suite” v La Coria
(Bolero) “Lagartera” ./'.()I(I .
“Asturias” Corri-Corri
“Huelva Fandango
“Salamanca” Joia
“Aragon” Bolero de
Caspe
“Catalung” Sardana
“Bolere Clisico” | Baolera Escuela Bolera académica
“Flamenco” Flamenco Hyeveln popuiar
] Flamenca
“Soloy” Zstilizacion Davza Estilizada 1 académica
“Flamenco™ Flamenco Hscuela popular
Flamenca . .
feomercial
“Baliel” Lstilizacion Danza Estitizada | académica

Tabta 3. Estructura y estilo an fhéricea.



1A MUSICA COMO BASE PARA LA CREACION COREOGRAFICA

Con Mariemima, la misica se presenta como un elemento clave para {a elabo-
racion del concepto corcogrdfico total. La bafarina confia en el poder emocionat
de o misica para hacer surgir el movimiento y de hecho la considera como ¢}
origen de Ja idea corcogrifica:

Enomii mente, mienivas excucho la nuisica, surgen esponidiieamenie oy
fenas, las evaluciones de danza en el espacio, el colorido de los irajes, las
lnees, la sitwacian en el escenario de los elementos dancisticos. Esto, yegiin
sea fa musica dramdiica, alegre, podtica, Sius caracteres, sus malices,
los planisimos, los fuertes, los reguladores. .. Y 1odo cllo envuelio en las
emociones gue me procura la misica (Marienyma 1997: 30-51).

IZn el caso de 1hérica tanto el ritmoe como fa linea melodica serdn fundamen-
tades. Il primero para homoegeneizar el nicteo central del ballet a través del ritmo
de bolero. integrando la enorme variedad de bailes y sus Tormas en el Cuadro
I El cardeter expresivo de la melodia de frasco y estética postromdntica serd
sebre 1odo el elemenie deferminante para sugerir los movimientos libres de los
bailarines, pasos y desplazamiento en el Cuadro [, La amplitud y grandiosidad
de la fuerza orquestal de toda la partitura convierte los dos cuadros en un todo,
ayvudando de manera efectiva a la configuracién identitaria de un ballet en clave
nacional: ¢l ballet espafiol,

La midsica de Ibérica presenta marcadas connotaciones nacionalistas, adap-
tdndose perfectamente a los ideales de danza estilizada de Mariemma. La cored-
grafa recurre al nacionalismo musical de las primeras décadas del siglo XX, tanto
en su vertiente regionalista como en la aportada por el exoticismo del hispanismo
francés, con el objetivo de subrayar la fuerza de la danza espafiola y contribuir a
su integracion en la creacion del ballet espanol. 2] hecho de tratarse de un ballet
con claro protagonismo de la estilizacion excluirfa en principio la utilizacién de
musica de vadicidn, pero de manera puntual se sirve también de la lieralidad
de Lo musica de raiz, Bsta excepeion se produce al cierre del primer cuadro fun-
cionando este segmento como puente musical entre ios dos cuadros v las res-
pectivas partituras sinfonicas que definen la musica def baller. El contenido de
esfe segmento se articula en patrones ritmicos, instrumentos y melodias bisicas
caracterfsticas del norte de Espaila, en conereto de la Baila de Ibio v de la danza
de Picavos de Cantabria. Como se ha visto mds arriba, Mariemma conocia de
primera mano este repertorio v lo habia utilizado como base de la corcografia que
un ano antes habia realizado para la produccion cinematogrifica de La caida del
Dmperio Romano.

En la Tabla 4 muestro Ja organizacion completa del baliet desde el punto de
vista musical, Bl desglose temporal o he realizado temendo en cuenta dos fuentes
soneras diferentes, Para “Plenilunio”™ v "Lzpatadantza” (Cuadro 1) he utilizado Ia
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arabacion sonora ariginal utifizada por el Ballet de Espafia, cuando no era acom-
paiado por la orquesta en vive, Los arreglos v la direceidn de iz orquesta son del
maestro Enrigue Luzuriaga™. La version de Luzuriaga respeta en lineas generales
fa partitura de Guridi, pero subraya con mds fuerza la articulacion métrica, a
diferencia de otras versiones de edicidn comercial. La duracion def segmenio
con misica de tradicion (Picayos v 1a Baila de Thio) se ha caleulado de mane-
ra aproximada, teniendo en cuenta su simplicidad ritmiea, sencillez de pasos, y
funcidn dramdtica. Para establecer las relaciones entre misica y movimiento en
el Cuadro 11 se ha utilizado el documento visual de Belere en Aranjues (RTVIZ,
1976). La pelicula incluye antes del batlet dos escenas rodadas en {os salones del
Palacio, en las que se va mostrando a los componentes de la compaiia en traje
de ensayo en una sesion de calentamiento. En la dliima de estas escenas aparece
Mariemma de pic y mirando a camara, Desde allf se enlaza directamente con los
exteriores del Palacio de Aranjuez y el micio de la suite, que se abre con la escena
de Thiza, IEn consceuencia en la filmacién el Bolero da comienze en el minuto
S E0,00= 115

STRUCTURA MUSICA | COREOGRAFIA | TIEMPO
Cradro 7 Amaya (Guridi. 1920y “Preludic” R
- Prenilunio” 0.0

(Acto Lescena IV) N
S Eepatadanzta” 6,40
{Acto H escena 1V)
IFolklore:

-~“Pica_\!os".((,?z'u].{zlbrie.}) _
~“Baila de [hio™ (Cantabria)
Cuadro 1l Bolero (Ravel, 1928) “Bolero™

Duracion total 26,73

Tabia 4. Partitura musical de fhérica.

De cualquier forma, ¢l grueso del baller se apoya en musica sinfénica de
cardcter nacionalista. A principio de los afios 60 algunos criticos y misicos eran
conscientes de que Ja universalizacion de Ja nuisica espanola habia pagado el pre-
cio de ser absorbida por la fuesza del andalucismo, cuando ne por el (épico gitano
de To flamenco. La labor critica de compaositores como Montsalvage aludia a esa
falta de valoracion que sufTfan obras gue sin nacer de as “cadencias meridiona-
les™, tenfan el mismo marchamo de rafz ibérica que pudiera pretender la andaluza,
Este era por ¢jemplo el caso de Guridi (1886-1961), cuyo reconacimiento en el
panorama de ia época se habfa resentido de este prejuicio™, Fn consecuencia, ho
parece gratuito que Mariemma pensard precisamente en Guridi para Ibérica. La
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superacion de faidentificacion entre nacionalismo musical y andalucismo todavia
buscaba a mitad de siglo un corrective en fa misica por la via regionalista. fhérica
nos revela que o misme ocwrria en fa danza, o la mdsica se buscaba la compen-
sacion al nacionalismo andalucista por via cuantitativa: aiadiendo al monocolor
nacional de irisaciones exdticas otros colores ritmos y melodias musicales del
resto de las regiones sin penalizar por eflo Ja fuerza del nacionalismo meridional,
20 la danza ocurria algo parecido. pero sin perder 1a plasticidad del toro. los trajes
de volantes v los requiebros del movimiento. De hecho, la primera parte del balle
se coreografia sobre dos de los interludios orquestales mds conocidos del drama
lirico de Jesis Guridi, Amaya, uno de los productos mas Jogrados del siglo XX y
en sintonia con la continuidad aspiracionat y secular de fa creacion de una dpera
nacional en fengua verndeula, La baitarina conocia bien Ja misica de Guridi, y de
hecho habia coreografiado previamente v con éxito sus Dies melodius vascas:

“Cuando decidi realizar las bellax Dies Melodiox Viscas de Jesiis
Guriddi, hablé con él para saber sile parecia bicn, Me preguntd: Mariemmu,
Spero iy Melodiay if"m‘c‘m' se puede bailar?” " Natwraluenie!, conresié.”
Yodo se puede baddar'” (Marteimma 1997 51).

La utitizacion de fa musica de Guridi asegura ya una base melddica con rafces
en ef canio popular vasco, asi como el uso de metros cambiantes tan carsctersti-
cos de esa region del norie de Espaiia. La partitura revela melodias y ransforma-
ciones lemdticas af estito \\uigmmmn con una sonoridad familiar a la del grupo
de Los Cinco y una orquestacién muy lograda,

La trama de la Opera, basada en la novela histdrica de Navarro Villoslada
Amave alos vascos en ef sigle VI, evidencia ciertos vineulos con ¢l plantcamien-
to narrativo de Ihérica. 1o gue permite aventurar la hipdiesis de que Mariemima
asisticra en 1962 a las reposiciones de la Gpera con motive de fa reciente muerte
de Guridi?, Ea cualquier caso, las coincidencias temdticas entre ¢l primer acto de
fa dpera y e preludio del baliet apuntan a que Mariemma conocia la dpera,

La bailaring sclecciona dos de los episodios \-ini‘(')niu'\% mas conocidos por
las orquestas espanolas del momento “Plenitlunio™ v “Ezpatadantza”, que servi-
rin para crear la ambientacion atemporal y estitica (_]HL exige la introduccion de
Ihérica™, Las dos secciones son amphias v se respeta su duracidn para ef ballet,
aungue no su ubicacidn. Logicamente, se dota a tos episodios de una continuidad
sinfonica que no tienen en la dpera. En conercto, ta escena def “Plenilunio™ se si-
i al final del Acto 1 (escena delt niteal del plenilunio) y consta de 418 compases.
La “Ezpatadantza™ aparece al final del Acto 2 {escena IV) v tiene 196 compases.

La muisica trasmite un cardeter estdtico y ab mismo licm;m una tepsion -

ferna que se consigue con un tempo lento, el cardcter modal de fos temas v las
repeticiones con cambio de color armdnice v timbrico. La atmdstera de quietud y
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dignidad envuelve Jos tres temas melddicos que sirven a los movimientos libres
v de cardeter ritual de fa coreografia.

L1 primer fema, en sol sosteaido menor, con referencias Hierales a la cancion
popular vasca Argizagi ederra®, pero aqui estilizada instrumentalmente por el
clarinete sobre el wémolo de los violines, Compases musicales que Mariemma
utifiza para visualizar claramente a fa sacerdotisa que estéd subida en Ia roca mien-
tras las bailarinas se agrupan a sus pies {lema del plenitunio}.

I segundo tema (de los paganos) aparece fras un cambio de color armdnico y
de melro (6/4) en un breve segmento que actia como prologo alas danzas rituales
que las bailarinas desarvollardn en el lercer tema. In &ste predomina el cardeter
ritmico, envuelto en el color de clarinetes, fagot v trompas (tema del fuego).

Ejemple 20 Tema de fos paganos (¢.38-60).

P

b i s b .{ {\‘9 :

Ejemplo 30 Tema ded fuego (o, 67-08)

La “Ezpatadantza™ introduce ¢l tamboril y ef wvisfy con un aumento de Ja
dindmica vy del rempo que cambia el clima de la escena; afade bailarines al con-
Junto y da el protagonismo a la simetria del grupo, formado tanto por hombres
como mujeres, Guridi respeta ¢l tema popular recogido en el Cancionero Popular
Vasco por Resurreceion de Azkue. Con ¢l mismo criterio, Martemma respeta la
rigidez det madulo ritmico melddico con la uniformidad que proyectan los pasos
caracteristicos de la ezpatadantza popular. Melddicamente el tema se repite in-
sistentemente v sin modificaciones. El interés deviene del ritmo altesnativo 6/8
v 3/ que envuelve esa melodia. La estitizacion que ¢l nacionalismo apenta a
esta musica tradicional busca un aumento de 1a intensidad y de ta tension que se
consigue por dos vias: en el plano armdénico a través de la modulacién v en el il
brico enriqueciendo ¢l color tradicional del dao wvisne-tamboni] con el orquestal.
Martemma se aprovecha de ese aumento en las texturas y dindmicas para mover
lisy grupos en escena y crear geometrias mis espectaculares.



Adtepro

Ejemplo 4 Inicio de la “Evpatadaniza” (e, 148-130).

Fambién dentro de un clima de connotaciones espaiiolas Mariemma elige
fa musica para el Cuadro 11 Es conocida la amplia deuda de Ravel (1875-1937)
con la musica de tradicidn popular, contribuyendo al enriguecimiento de su estilo
compositivo y sirviende de estimulo para la modernizacidn de la muisica de su
tempo. El Bolero (1928} ¢s uno de los ejemplos més poputarizados y efectistas
de ese recurso a la tadicidn, imaginada ahora en clave hispana, Mariemma ya
habia trabajado con misica de Ravel en el paso a dos de Clasica y Gitana, En
concreto, la partitura de La alborada del graciose (1903} le sirvid a fa bailarina
como idea para enfrentar ef estilo académico del bailet con el del fflamenco™.

En realidad, Ja misica del Bolero de Ravel revela que estamos ante un simple
ritmo de bolero repetido en osringro sobre el que se raza una sencilla melodia de
referencias exdticas. Concehida originalmente para fa danza y en concreto para
la batlarina Ida Rubinstein, se convertird en ¢f soporie musical para la scecion
mads larga del baller de Mariemma. La partitura dei Bolere es a priori mas sen-
cilla y fécil de corcografias que cualquiera de las otras partituras del hispanismo
raveliano que pudiera haber ¢legido la baifarina. Pero su monotonia explicita
entraia también riesgos que han de ser solventados con imaginacion. La masica
habia sido coreografiada nuwmerosas veees, siendo en la primera mitad del siglo
XX la produccion de Leyritz y Lifar (1941) una de fas mds reconocidas. Pero Ia
version que cred el mayor impacto, ya en la segunda mitad def siglo XX, fue Ja
de Maurice Béiart (1961).

Mariemma conocid y alabd la produccidn del coredgralo belga al poco de su
estreno, por lo que no es extraio gue {o tomara como referente inmediato un par
de afos después, pero dando la vaelta al argumento plantcado por el coredgrafo’.
El elemento gue diferencia sustancialmente el plantcamiento de Mariemma del
de B&jart se basa en que Marienima utiliza cada una de Jas repeliciones del lema
musical como medio para introducir una nueva célula con entidad propia, ya sea
un nuevo baile o una distinta forma de danza espafiola.
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o Béjart Ja mdsica tambidn es un elemento radical convirtiende las evolu-
ciones del balarin solista en una plasmacion fisica de la pastitura, Con Béjart, los
MOVIMIENLOS ¢ Organizan en secuencias gque coinciden con las frases musicales
pere se centran sobre todo en el cuerpo del baitarin solista gue sigue ¢ impulso
de la muisica: los pies marcan ¢l acompaiamiento. los brazos v el 1orso dibujan
la linea melddica, y las wansiciones de los temas musicales repilen ef mismo
molivo corcografice. En ambas propuestas el incremento de la tension dindmica
de la misica se acompaia por la coreogralfa, pero en Béjart esta relacion es
estractural al irse incrementando el ndmero de bailarines on relacion con ¢ au-
mento de instrumentos de la orquesta. Marienima no atiende de manera lincal a
esta progresion de densidad textural, pero juega también con este paralelisimo al
utilizar el color orquestal de la partitura como ¢l elemento que creativamente le
permite justificar la amalgama de contenidos y el muestrario de danza espasiola
que exhibe el ballet.

Para facilitar un andlisis méds exhaustivo de la relacion coreomusical del se-
aundo cuadro de /hérica se ha elaborado la Tabla 5. Aquif presento ta estructura
fematica, jos elementos de la dindmica y ta textura musical en su relacion con las
formas de la danza espaiola.

| Musica: Boleio. Ravel Coreogr ‘m.x (‘umlm "1 Tiempo 1
Tema %])._ i'i‘c,\li-n'a:"l"c.si1u|‘zl:"§"imbre Fstructura !
T T Folkelore
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12 p;)' flauta 2 ) -t hom e (castaiivelas)
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P Hagor | : T agar )
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............. Pz — DN B . —
13 mgp saxolon SOpInG 6.57
) mi | a1, clarinete bajo, fagots, trompa 2, § transicidn 7.37
arpa
A i) autin 1, fawin 2 lmmpa 1y celesia ‘lldlillm (}()
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Tabla 3. Plantitla base para el andlisis corcomusical.

L2n fa midsica ded Bolero de Ravel escuchamos tres niveles: la base rivmica, la
Iinea melddica y el acompanamiento, De los elemenios musicales gue se implican
inrinsecamente en el gesto cinético es el riomo ¢l efemento unilicador. La base
ritmica consia de dos compases ¢n un % gue combina corcheas y semicorcheas
repetidas de manera constanie a fo fargo de toda la obra, mterpretada por la caja
orguestal y alternativamente por distintos instrumentos de la plantitla orquestal,
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Fjemplo 50 Base riunica.

La iinea melddica stempre repite el nusmo contenido temdtico, dividido en
dos frases (A y B) separadas por un rirornello (v} que se escucha dwpo;ddo de
la melodia, Fsie s repite ocho veces vy actida como enlace a las entradas de los
temas;

FETTHE,

Temps i Bobern mde

Fiemplo 7: Tema B (9 ¢).

Larelacion temdtica establecida entre A", "B y el ritornello es fundamental
para la composicion coreografica, ya que e *l lmilc hasa on su alternancia la va-
riedad de las distintas secciones. Las transiciones coreogrificas se comesponden
musicabmente con tos dos compases del rivornello, que en escena se resueiven
con el desplazamiento de la iluminacion al practicable o palestra de la seceion
coreogrifica correspondiente,

En cambio, en la fitmacidn det Bolero en Arainjues se aprovechan las transi-
ciones para planos generales, mostrando localizaciones exteriores, salones, jar-
dines y otras dependencias del Real Sitto de Aranjuez. Una forma de subrayar e
patrimonio nacional desde instancias estatales al facilitar la sublimimal relacion
entre las distintas formas de la danza espaiola v 1a nobleza de sus raices v orige-
nes histaricos.

La forma musical puede entenderse desde el pardmetro de la dindmica comao
un crescendo basado en la continua y obsesiva repeticidn del tema, que va progre-
sivamente incrementando la tension a través del trabajo sobre la densidad textural
Con aumenio progresivo en el namero de instramentos y en ¢l volumen sonoro. k2
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volumen del gesto musical coincide con s amphacion del gesto corcogrifico en
momentos fundamentales del ballet, como ocurre eficazmente en la séptima apa-
ricion de la Trase “A” v el solo de Mariemma que da inicio a la danza estilizada,

El aumento en la instrumentacidn cumpie ese mismo objetivo. Otras corres-
pondencias extrinsecas a la coreografia y la misica ayudan a subrayvar el inicio
del climax. De hecho, en Ta version filmada se subraya esta primera aparicion
de la bailarina a través del entorno visual, Sus evoluciones se desarvollan en el
rellano superior de la escalera interior def Palacio.

Por otra parte, ¢l vestido de Mariemma —en fucsia con cuerpo ajustado y
volantes de cadera baja, y pequeno bolero en organza negra— responde también
& csa misma cstifizacion de la danza. La tension generada s6lo se resuelve de
manera esiricta en el compds final, con mas de treinta bailarines en el patio de
armas. La tension se avanza ya en los compiases precedentes, con la dindmica del
triple forte que coincide con ios solistas y con todo el cuerpo det batlet en escena,
mezelando la estilizacion con ef folklore, 1a bolera, ¢l flamenco y ia estilizada en
una hibridacion espectacular que se cierra con ¢l acorde masivo del final.

OBSERVACIONES FINALRES

Ef pensamiento estético implicito en la creacidn del concepto de ballet es-
pafiol en Mariemma participa de elementos familiares a fos de} idealismo de ja
filosofia perenne. Por otra parte, no muy lejano a posiciones que se elaboran en
¢l ambito de la cultura o de las ideas sobre términos como nacionalismo, regio-
nalismo o identidad nacional. Mariemma establece en Antonia Mereé el punto
de partida para que el baile espasiol comience & convertirse en ballet, y desde
entonces entiende que ese proyecto contingda buscando caminos, tano estética-
mente, desde la dimension pragmdtica de la actividad empresarial que implica
toda colectivo artistico.

En el plano tedrico Mariemma admite que se puede hacer baller partiendo
de caalguier baile popular de una regidn espafiola, o del baile teatral espanol de
tradicion histdrica, o que sin duda crea nestabilidad v genera consecuencias. En
Ta practica. el ballet espaiiol estard siempre en tension entre fa continuidad vy la
renovacidn. Cada nueva obra debe generar constantemente actualizaciones en ¢l
presente de lo que fue pasado, con el fin de que io esencial se revele original y
con rotundidad.

La identidad de la danza espaiola radica principatmente en la identificacion
con sus resultados visvales: fa inmediata y fundamental creacion de imagen en
movimiento, Pero se puede i mds alld al plantear su integridad o coherencin en
términos del “para qué”. Es decir, preguntdndonos la funcion para la que el baliet
espahol es “necesario”. Socioldgicamente, en los afios 00 las cuestiones abiertas
por thérica y que intervienen en la dindmica para la creacion del ballet espaiiol
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se pueden presentar en una serie de postulades que requieren ser probados v
coptrastados en cada obya creativa que se aborde, asf como en su contexio. Entre
ellos, podrian citarse las siguientes: alimentar los sentimienios de exaltacién pa-
tridtica; contribuir a la unidad nacional; colocar Ja cultura espailola en igualdad de
condiciones a los paises desarrollados; crear lazos de comunidad entre distintas
regiones o perfiles socioldgicos y de nivel economico diferenciado: contribuir al
entretenimicnto, al ocio, a la fiesta y a neutralizar fas condiciones menos favora-
bles del vivir cotidiano; y finalmente, conferir un perfil profesional a un colectivo
artistico. istéticamente, esa identidad del ballet espafiol se moverd en la tension
nnplicita en su naturaleza: entre el crecimiento v 1a depuracion, kb crecimiento
de nuevas ideas coreogrificas tendrd mayor protagonismo en la danza estilizada
del momento. La depuracion estard més relacionada con las formas vinculadas a
fa tradicion, como el foiklore, la bolera y el flamenco,

La naturaleza del ballet espafiol descansa mads en la musica que en la danza,
Porque sélo con la condicidn de que haya musica sinfénica. nacionalista o de
cardcter hispano, ya hay posibilidades de crear ballet espaiicl. Si no hay este tipo
de misica, fo que eran bailes regionales o bolera se reduce a una reproduccion
autorreferencial en donde no pasa nada gue no supiéramos antes. St la creacion
de evoluciones y pasos de danza estilizada la desvinculamos de contexte musical
nacionalista, atrofiamos la estilizacion con el riesgo de convertir la gramdtica
del movimiento en un cliché estetizado de referencias phisticas lamencas y bo-
Jeras, principalmente. 51 ia creacion de esas mismas evoluciones estilizadas del
rmovimiento, gue tienen su base en la raiz de los bailes espanoles y ¢ flamenco,
la contextualizamos con misica de cardcter nacionalista cuyos referentes armaoni-
cos, ritmicos o meiddicos ne se corresponden con sus equivalentes en el baile de
raiz que estructuran a esa determinada danza estilizada, nos encontramos con una
danza estilizada impura o con una simple fantasia. Es decir, con una version de la
forma gue se ha vemido a denominar cldsico espafiol, pero no con el concepio que
implica “danza estilizada’™ como la cuarta forma determinante de ia danza espa-
fola. Lo decisivo es, por tanto, la primacia de fa musica y el establecer en funcion
de ella su comrespondencia con la danza. Esta relacion se basard en definir las rai-
ces de tradicidn dentro de los pardmetros musicales y su correspondencia con log
pardmetros corcograficos que conforman el vocabulario de la danza estilizada,

Por otya parte fa unificacion de todas las formas de la danza espagola dentro
del ballet descansard nuevamente en la fuerza de la musica. En este caso, al ser
admitida la muisica nacionaliista como elemento candnico de la madsica occidental,
el aénero sinfénico traspasa exa categorfa de “universalidad™ al ballet espaiol.
Por el contrario, §i el baile espafiol estd acompaiiado poy la musica de tradicidn, la
danza se queda circunserita exclusivamente a la categoria comunitaria, Algo gque
Mariemma evitd al unificar con la misica sinfénica de Guridi y Ravel la amal-
gama de lo regional, {o flamenco, lo balero y o estilizado para crear su concepto
de ballet espaiiol.
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NOTAS

" Victorte Cavia Naya os doctora en musicologia y profesera de la Seccidn
Departamental de Historia y Ciencias de fa Misica de Ja Universidad de Valladolid. Iste
estudio forma parte de 1os trabajos desarvoilados denwro del proyecto de invesligacion
dirigido por la autora bajo el tiwlo Configuracion del concepio de danza espaiiola desde
Castitla v Leon (Ref. VAGDTBOS), concedido por Ja Junta de Castilla v Ledn/Universidad
Valladohd (2008-2009).

T Afgunos datos sugicren gue la contratacion de Jos servicios de la bailurina se hizo
a través de la via politica, como por otra parle ocwmio —a otros niveles- con ef resto
de los especialistas que imervinieron en fa pelicuia, Listo parece 16gico si tenemos en
cuenta el mtervencionismo estatal del mamento y sitvamos el desembarco de los estudios
de Ja Motion Pictare ep Espada dentro de este contexlo, Bsta cireunstancia explicaria
algunos hechos aparentemente sorprendentes. Por ejemplo, que no aparezca el nombre
de Mariemma o de su equipo en los tledos de orddite, quizds porque los estudios
consideraron esta colaboracion como parte def resio de eldusulas del contrato v no como
una cleccidn arastica dentro del sistema de mercado. Por otra parte, explicaria también
que fos intermediarios entre fa compaiiia v a productora fueran funcionarios destacados,
Por ejemplo, Mart Carmen Lezuriagsa cuentz codmo, ademis de recibir una sustanciosa
retribuciones (mds de 100.000 pts. por su mabajo de supervision), tenfa cada mailana
afa puerta de sus casa un coche oficial con ol chofer y Victor de la Serna, ¢l cual la
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acompafiaba al set y factlitaba iy comunicacion con ¢f equipo de rodaje {Entrevista con
Carmen Luzuriaga, Santander. }3-11-09),

S Maremma tenfa un viaje en fas fechas det rodaje y por elfo Mari Carmen se ocupd
de la supervision, Mard Carmen Luzuriaga (1947, sobrina de Earigue Lursuriaga, fue
estrecha colaboradora de Mariemma durante la década de tos afos o0 y 70, continuando
su refacidn profesional de manera puniwal en Ja déeada de los 80 v 90, Ademds de
emplearse a fondo y con continuidad en la formacion de fos batlarines que pasaron por ¢l
estudio de Mariemma, fue una de Jas primeras figuras en as coreografias del el Ballet de
Espaia tras su debut con la compadia de Mariemma en el Maria Guerrere {1962, En los
afios 80 establecid su propia escuela en Santander,

*Fodas fas fotogralias que se mcluyen en este articudo han sido cedidas por ¢l Musco
Maricoyma de Iscar para uso exclusivo de i autora en este articulo.

*La Badla de o se localiza en Cabezdn de a Sal (Santander) y la levenda construida
an {orno a su origen permite Ja justificar las evoluciones corcograficas ¥ los episodios
guerreros en tos gue los autdctonos defendian las codiciadas Salinas amenazadas por las
ribug vecinas, arméindose con sus lanzas tras ser avisados por el togue de fa caracola.

“Lacaraeterizacion de los bailarines es obligaba a ser tefiidos de rubio completamenie
y a vestirse con pieles, Por el calor, las larpas horas de rodaje ¢ incomaedidades propias de
la produccion algunos se rebelaban ¥y otros en cambio aBadian beneficios ccondimicos por
¢l riesgo fisico al que se sometian voluntariamente, actuando en aquetlas escenas bélicas
en donde se simuiaba su omuerte por fanza (Enwevista con Mart Carmen Luzuviaga,
Suntander, 12-V1-09),

T Como referente coreogrdfico para Jos bailes populares adoptados por Marienma
he utilizado principalmente, tanto agui como para el resto de los bailes regionales. los
wabujos que a Seceidn Fomenina del Movimienwo Nacionat Hlevd a cabo tanto con fines
cufturales como con fines politicos. Con este fin se pucden consultar las grabaciones
reajizadas entre 1950 v 1970 gue se conservan en la Filmoteea de Bspana. Un aceeso de
estas danzas pucde lambidn hacerse a travds ded Archivo Generad de fa Administracion ded
Ministerio de Cultura (hupAwwaw ondineflvplayerconyvplayerswi)

* Mart Carmen Luzuriaga estaba lesionada y no pudo batlar, pere ademds de Ia
supervision de wodo el grupo. colabord puntwalmente con la muisica de la Baila de Thio
acompanando ajos masicos: al percusionista de la orguesta nacional gue tocabu el tambaor
v al que emitia los sonidos con fa caracola, Escondidos todos en la choza gue se incendia
tras la Hegada de los romanos estuvieron a punio de ser aerollados por las bombonas de
butano gue expiotaron por necesidades del guidn (Iintrevista con Mari Carmen Luzuriaga,
Santander, 15-11-200),

P Tisa incondicionabidad v alraccion que gjercian enire los que la rodeaban los
proyectos en que Mariemma se embarcaba queda de manifiesto por ¢jemplo en Mani
Carmen Luzuriaga, que nunca recibic un salario por su trabajo. ni por e labor en ef estudio
de danzaom por las actuaciones en eseena. De cualguicr forma, como contrapartida, Mari
CAYMEn Wvo sus gastos cubicrtes dentro de fa economia Tamibiar de i propia Maricmma,
También la eocargada de la realizacion del vestuario, Tomy Benito, estuvo desde 1964 a
1974 bajo este véghmen paternalista. 120 Hneas gencrales, la situacion social de a Espaiia
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del momento unida a ta responsabilidad v conocimiento de fas dificuliades econdinicas
en que se fraguaban estas iniciativas hace comprensibie la situacion. La fuerte dimensicn
vocacional de sus colaboradores v la mirada hacia una Marnemma desprendida en lo
malerial y siempre implicada en la bisqueda de contratos y subvenciones, ha neutralizado
cualquier asomo de reivindicacidn personal (Entrevista con Mari Carmen Luzariaga
Santander, 12-11-2009; Entrevista con Tomy Benito, Madsid, 17-V1-2009),

.

o Muchos de los bailarines mds importanies que ha tenido a escena espafiola de g
segunda mitad del siglo XX pasaron por el Ballet de Bspaia. Ademéas de las habituales
como Mari Carmen Luzurtaga destacaron figuras como Silvia Noguer, Eva Granados,
/\ngcia Lorca, Salvador de Castro, Conehita dei Mar, José Luis Granero, Enrique Burgos,
Isilro Herrere, José Luis Ponce, Enrigue Novo, José Lais Morenoe, Marivi Reinhardt o
Antonia Martinez. Mariemma contd también con Tuanjo Linares o Antonio Gades. Con
este Wiimo durante ¢l periedo gue rabajd en la compaitia de Piar Léperz. Pilar se lo cedid
a Mariemma para actuar en diez recitales en los Campos Eliseos de Paris (La Vinguardia
30-1-19633. Por otra parte aparecen anunciados como primeros bailasines cldsicos Rosa
Naranjos ¥ Goyo Montero, en concreto en la temporada de 1967 y denwro del programa
de os Festivales de Espaita, Otro primer bailarin serd Alain Baldini, que Hega a Espana
en 1970 con Mariemma desde fa operade Paris pero que al poco tiempo se independizarg
creando su propio Ballet Clisico.

U Baste como ejemplo seiialar que en la gira oficial que Heva a su pequefio grupo
de bailarines a la feria de Zdrich en la primavera de 1961 actoaron en dicciséis ciudades
curopess en un periodo de dieciocho dias {(Programas, Archivo MCL~Mari Carmen
Luzuriaga). Tambida en ese mismo afto la misma formacidn bailard en la semana espaiiola
en Bogotd, dentro de los actos de ta Primera Feria Exposicion Internacienal organizada en
Colombia y en la gue Espafia ocupd con sus pabeliones mds de 8.000 metros de superficie.
Lsta actuacion de Bogotd se enmarca en la gira de fres meses gue Heva al grupo por
América del Sur y Centro América. La formacidn la componian: la propia Mariemma,
Paco de Ronda ~como primer bailarin- y Conchita Ferndndez, con Enrique Luzuriaga al
piano y Ricardo Modrego a fa guitarra (Lo Vanguardia 15-VI-1961}

Uno de estos recitales de danzas en la temporada de 1962 tuvo lugar en el Tealro
Griego de Barcelona y contd con Martin Vargas, Miguel Navarro, Paco Romero, Mariana
Arenas, Benito Albéniz, Sitvia Noguer, Mar Carmies, Conlé ademids con la colaboracidn
de Pedro Azorin, Rosa Sevilla v Jufio Principe. En fa odsica el guitarrisia Paco lzquicrdo
y el cantaor Anpdrés Escudero, Todos bajo Ja direceidn musical de Enrigue Luzuriaga que
ademas dirigio Ja orquesta. Ademds contaron con la mezzo soprano Luisa Velasco v el
pianista Ralael Urdapiilews (Lo Vangnardia 23-V11-1062).

U Lo gue imparta es destacar fa conlribucion de Mariemma que. en Ja danza nacional
es un verdadero Jujo de Espana”™ (La Vanguardia 22-V. 1962,

P L danza espanola se examinaron Emma Maleras Gobern y Barigue de Lara Fons.
I bablet Juan Tena Aran, Olga Paliakoft Liopis, Pilar Llovens Scuto, Mercedes Mor
Carbella, Carmen Mecho y Cavillera v Marina Lic Gouberina (La Vanguardia 2-X-
1068).

# Ademis de Mariemma, entre las primeras Hguras del ballet estdan Silvia Noguer,
Fva Granados, Angela Lorea, Conchita del Mar, Salvador de Castro, Ensigque Burgos,
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Isidro Herrero y Mari Carmen, La direceidn musical corriod, como era habitual, a cargo de
Enrique Luzuriaga {La Vanguardia 30-1V-1964),

* Ademds de actuay durante el verano del 64 en los diversos Festivales de Espana,
1oda Ja compaiifa ~compuesta por 45 personas y acompafiada por la Orquesta Filarménica
de Madrid-—-realizd una gira por diversas ciudades alemanas en una edicidn especial de os
mismos Festivales (Programas, Archivo MCL).

TeMariemma es incontestablemente la mejor coredgrala espafiola si, o fas exigencias
arquiiectdnicas. decorativas y musicales de a palabra “coredgrafo” asociamos el arte de
traducir una idea o un sentimiento con i ayuda de 1a geometria movil y el dinamismo de
un ballet™ (Desrino, Sebastidn Gasch, 16-V-1964).

= De la entrevista gue la bailarina concedid o un pericdico con motivo del estreno
de Ihérica se puede deducir 1a necesidad de conservacidn y renovacion que imphca el
batlet espaiol. en una tensidn constante entre crecimiento y depuracion: “Hay los bailes
VASCOS 50N Mds 1icos que aptiguamenice. La jota fue renovada por Azorin, v las sevillanas
va no es baile de academia, sina flamenco, con terprefacion personal de cada uno™ (La
Vanguardia 29-1V-19643,

@ Con respecto al Cuadro 1, no existe grabacion. Por tanie, la reconstruccion se ha
hecho con el recurso a los informantes, fa midsica, v Ta documentacion grifica. Ademads,
he contado con la informacion que de manera direcia recibi de Mariemma al colaborar
con ella en la organizacidn del Colequio Internacional “La Danza y lo Sagrado”, dénde
ademas pude asistir a fa reposicion del ballet completo de Ihérica en ¢l Teatro Calderon
(Valladolid, 1992). Pero, Tundamentalniente, la persona que ha aportado I informacion
sustancial para este trabago ha sido Mari Carmen Luzwriaga (19471 Formd parte del elenco
principal en el estreno de fhérica v en sus sucesivas reposiciones hasta los afios 80, En a
grabacion del Bolera en Aranjiez de Television Espafiola apareee en “Lagarteranos™, en
“Typical Spantsh™ y en fa danza estilizada del “Final™. Pere normalmente también baitaba
en una misma sesicn el "Bolero Clisico™ y la "Sardana™ (IEntrevista con Mari Carmen
buzuriaga, Santander, 14-VI-09), La sformacion facititada por Tomy Benito ha sido de
especial bnportancia en ef aspecte del vestuarie {Entrevista con Tomy Benito, Madnd,
16-V1-09). De mancra puntual tambicén ha confirmado datos la bailarina Rosa Ruiz Celad,
gue interpreta ef “Bolero de Caspe™ en Ja filmacidn de Arvanjuez (Entrevista con Rosa
Ruiz Celad, Madrid, 17-V1-0Y) ¢ hene Soto (Entrevista con rene Sote, Valladolid, 18-
VI-00Y, gue baild en la dltima reposicion de Jhérica (Valladolid: Congreso Internacional
“Ladanza y Jo sagrado”™. Unesco/Universidad de Valladolid, 1992).

= EDdocumento visual deb Bolero en Aranjues se encuenura tanto en 1os Archivos de
Rudiotelevisidn Lspaficia como en exposicion pablica en a sala del Museo Mariemma
dedicada al vestuario de Ihérica (Museo Maricmma de Iscar, Valladolid).

Sl Glima reposicion de este ballet divigido por Maricmma {Valladolid, 1992} ia
coredarafa no recordaba la seecidn del “Plenitunio™ v e pidid al bailwin y coredgrata
Juan Carlos Santamaria que se encargara de esle parte en 1o nueva reposicion. Bl bailarin
no recuerda con precision su trabajo, pero si fa atmdsfera de la escena, que responde én
parie a o que agui lremoes deseriio, aungue su trabajo se redujo dnicamente a un segmento
nicial en los primeros minutos (Hauevista con Juan Carlos Santamarfa, Burgos, 18-V
2009,



2 Tomy trabajaba en ese taller y se encargd de las pruebas a tos balanines y de llevar a
clecto los diseiios de Ibérica. Su contacto mas inmediato ¢ inicial fue con la encargada de
vestpario del ballet. En conereto con Marfa Martinez Cabiejas (Dermana de Mariemima),
la cual la antmd a Tomy a formar parte del equipo como sastra y encargada de vestaario,

* Las difficuliades para obtener el sonido de Ta caracola Nevd s que en muchas
representaciones fuera s propia Mariemma fa que se hiciera cargo de su toque, disfrazando
Su aspecto para no ser reconockda,

“FED faci] acceso que Mariemma wivo alos trabajos de recuperacion de danzas Hevados
a cabo por fa Seecion Femenina vino facilitado de manera divecta por el trato favorable
que recibid de dos de sus dirigentes, Maruja San Pelayo v Lula de Lara (Entrevista con
Mari Carmen Luzuriaga, Santander. 14-V1-2009).

* Grabacidn musical cedida por Mart Carmien Luzuriaga (CD Archive MCL).

* Abundando en esta percepcion, unas palabras de Montsalvage con motivo de la
muerte de Guridi pueden servir para dustrar esta argumentacion (La Vanguardia, 141V
-1961).

7 Aungue el drama Hrico como tal fue Hevado a la escena on escasas ocasiones, a
principic de los afios 60 volvid a los eatros on el contexto de la cadena de homenajes
por fa reciente muerie del compositor {1961, Una de estas producciones fue dirigida
por Fritheck de Burgos en Bilbao (La Vanguardic 22-¥-19062), poco antes ded estreno de
Ihérica.

#E] propio Guridi eserthié poco después de la dpera una Swdte con cuatro (ragmentos
extraidos del drama liricor “Plemitunio™, “Bode™. “Venganza™ y “Perddn™. El estreno tuvo
lugar en el Teatro Price el 9 de marzo de 1923, con la Orquesta Filarménica de Madrid
bajo la diveecion del propio compositor.

=1 estudio de referencia para analizar las bases  populares utilizadas por Guridi en
Amayees el de José de Sautu (Savtu 1920), Basdndose en este mismo estudio v en olras
publicaciones de referencia, Alberio Requejo Ansd Hleva a cabo un trabajo de investigacicn
completo sebre Ja dpera (Requejo Ansé 2003),

¥ Ui dangarina en mallas negras de estwdio, coptempla la fgure ameinca del
hombre. Solicita un paiiuclo de funares, unos zapatos de meon para reemplazar sus
zapatillas y butla espadal, contagiada por su embrujo, sin perder fa pureza cf orden y ¢l
nigar clasicos™ {La Vunguardia, Ferndnderz Cid 22-V1-1962),

H Mariemma halda visto la produceion de Béjart antes de 1964, produciendo en efla
un especial Impacto (Enrevista con Mart Carmen Luzuriaga, Sanander, 14-VI-09).
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