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EL BALLET ESPAÑOL EN MARIEMMA 

O LA AMALGAMA DE LO TRADICIONAL 

EN IBÉRICA (1964) 

VICTORIA CAVJA NA Y Al 

RESUMEN: El principal objetivo de este trabajo es anali;.-;ar los aspectos más 
generales del ballet Ibérica de Mariemma (l9J7-200g), una de las coreografías 
m{ls logradas de la dannt española del siglo XX. El interés de esta obra radica 
fundamentalmente en revelar la voluntad de la propia coreógrafa en transformar 
el ''baile español" en ''ballet español", partiendo de la tradición y con los niveles 
artíslicos de exigencia de la danza académica. 

Abstrae!: Thc main objcctive of this work is to mwlyze thc most general 
characteristics of the Ballet Ibérica of Maricmma ( J 91 7-2008), onc of thc highcst 
achicving chorcographies of Spanish dance of thc '"1\venticth Century. lts intcrcst stem 
from thc dcve!opment of the vcry same choreographer's indination in transforming 
"Spanish dance" into "Spanish ballet," dcparting from tradi!ion ami showing artistic 
lcvcls of cxpcrlisc of profcssional dance. 

PALABRAS CLAVE: Mariemma - Baile regional - Danza csp<lñola - Ballet 
español - Nacionalismo musical -- Regionalismo - Tradición Música popular ·­
Folclore ... Flamenco- Escuela bolera- Dan;.-;a cstilil'.ada. 

INTRODUCCIÓN 

Es difícil acceder al proceso creativo del coreógrafo~ incluso cuando el propio 
artista intenta explicar de manera sistematizada una realidad tan compleja y diná­
mica como la simultaneidad que implica la poética del movimiento en el espacio 
enlazada 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
tán en el arranque de la idea creativa de una producción concreta. En el caso de 
la bailarina y coreógrafa Maricmma ( 191 7-2008) se puede seguir ese rastro en el 
ballet Ibérica ( 1 964) no sólo desde la información que nos presta la resolución 
del propio ballet, sino atendiendo a las cleclantcioncs que ella misma aportó sobre 
la obra o a la información de aquellos que asistieron al nacimiento del evento. 
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El interés del ballet Ibérica no radica tanto en los premios que obtuvo o en 
la gran acogida que recibió nacional e internacionalmente, desde su estreno en 
1964 hasta su última reposición en 1992, sino en revelar la voluntad de la propia 
coreógrafa en transformar el "baile español" en "ballet español'\ partiendo de 
las cuatro formas de la danza española vinculadas a la tradición y con los niveles 
artísticos de exigencia de la danza académica. 

Con el fin de argumentar e.<ta propuesta, planteo aquí la posibilidad de que 
en el germen müs inmediato de su proyecto coreográfico se encuentren cuatro 
factores fundamentales. En primer lugar, y en el marco de los antecedentes, la 
propia trayectoria de la bailarina, que desde los años 40 -y dentro del formato de 
concierto de danzas- presentaba bailes regionales junto con repertorio de escuela 
bolera, flamenco y danza estilizada (Cavia N aya 2009a). Estos elementos le ser­
virán como material de ensayo para su labor corcográr-lca ya entrada la década de 
los 50 y sobre tocio en los años 60. 

En segundo lugar, y como estímulo puntual, la colaboración de Maricmma 
en la producción cinematográfica de La caída del Imperio Rornano (l963). En 
tercer lugar, desde el ámbito de las infraestructuras, las implicaciones deriva­
das del modelo de cultura popular desarrollado por el régimen de Franco, y sus 
consecuencias en Jos colectivos de danza que buscaban una continuidad y defi­
nición profesional. l"'ina!mentc, las propias connotaciones de la música sinfónica 
de Ibérica, las cuales actuaron como elemento determinante de la estructuración 
coreográr-lca. 

LA DANZA TRADICIONAL EN LA ILUSIÓN CINEMATOGRÁFICA: DEL IMPERIO 
ROMANO A JBJ!RICA 

Coincidiendo con el inicio de su carrera profesional en Jos escenarios, 
Maricmrna también trabajó en dos ocasiones para el cinc en el período que va 
desde 1940 a 1943. Concretamente como protagonista en la película cspaí'íola 
Boy -Calvachc, 1940- y en la producción francesa Donne moi tes yeux -Sacha 
Guitry, 1943-. Esta última supuso una intervención menor pero fundamental por­
que su papel es el de una auténtica danseuse espagnole (Cavia Naya 2009b). L.a 
última colaboración de la bailarina con la industria cincmatognlfka scní ya en los 
años 60, justamente un año antes del estreno del ballet Ibérica y, concretamente, 
en la superproducción norteamericana La caída del Imperio Romano ····Anthony 
Mann, 1964--. Su intervención como coreógrafa en esta película ha pasado to­
talmente desapercibida, no aparece su nombre en los títulos de crédito y ella 
tampoco lo menciona en su libro Mis caminos a través de la dan::.a (Marien1ma 
1997). Probablemente porque su trabajo como coreógrafa tiene un carácter pun-­
tual dentro de la espectacular exhibición de actores, cámaras, locali~;acioncs y 
decorados que componen el entramado épico de la película. Pero tambié.n por 
razones del contexto político intervencionista en el que se movía la industria 
cultural de! mornento. 
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Sin embargo, considero que la idea, la elección del material coreográfico y 
el proceso de trabajo se revelan de especial interés desde una doble perspectiva. 
Por un Indo, derivado de la inclusión de bailes regionales descontextualizados en 
una trama histórica ajena a los mismos. Por otro lado, desde la comprensión ele 
estos números de baile como un ensayo en miniatura de lo que se convertirá poco 
después en el ballet ele referencia de Mariemma: Ibérica. 

El rodaje ele La caída del Imperio Romano hay que situarlo en un momento en 
que Espmla está iniciando su despegue económico tras el Plan de Estabilización 
(1959) y se encuentra a las puertas del Primer Plan ele Desarrollo ( 1963-64) que 
Jlevaní a un gran crecimiento económico y a una rápida transformación social. 
El régimen ele Franco está abriéndose al exterior y buscando cualquier oportuni­
dad para favorecer la imagen nacional fuera de sus fronteras. España resultaba 
rentable para el mercado norteamericano, que en esta ocasión contaba con una 
producción millonaria de la mano de Samucl Bronston. Dirigida por Anthony 
Mann, la película fue rodada en 1963 en exteriores de la sierra de La Pedraza y 
en el pequeño Hollywood que la Motion Picture montó en Madrid --Las Rozas- y 
de donde salieron otros títulos épicos como El Cid ( 1961 ), Rey de Reyes ( 1961) 
o 55 días en Pekín (1963) (Leralta 2002). La reconocida actitud de Bronston en 
no escatimar esfuerzos ni en los mínimos detalles afectó a la impresionante infra­
estructura material, a la coordinación de Jos protagonistas y a la participación ele 
los 3000 extras. Pero además, la productora contó con artistas de primera línea 
en la cultura oficial, como fue el caso de la coreógrafa más representativa de la 
España del momcnto2

• 

El trabajo de Mariemma implicó la elaboración ele un diseño coreográfico 
bien planificado y apoyado en el baile de tradición, contar con un cuerpo de baile 
de más de veinte personas, ensayar durante dos meses en su estudio y, finalmente, 
un día de supervisión en el rodaje. Por su parte, la enseñanza a los bailarines y la 
coordinación de las coreografías corrió a cargo de Mari Carmen Luzuriaga, que 
además estuvo presente durante los 18 días que duró la grabación 3

• 
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. En e! rodaje de La caído del Imperio Romano. Mari 

Carmen y Stcphcn Boyd -a la derecha ( J 963). 



Mariemrna no recibió desde la productora ninguna indicación específica so­
bre el tipo de danzas o lenguaje que debía utilizar. Únicamente se le informó en 
líneas generales sobre el tema de la película y se le indicaron los contextos donde 
debían ubicarse las secciones coreográficas (Entrevista con Carmen Luzuriaga, 
Santander, 12-!1-2009). En síntesis, se trataba ele la recreación de la fiesta y la 
celebración de las victorias bélicas de expansión del Imperio en dos mundos en­
frentados: la barbarie y la civilización encarnadas respectivamente en los pueblos 
bárbaros que rodeaban Roma y en los ciudadanos romanos de la bulliciosa y 
decadente ciudad imperial. La coreógrafa no se planteó la dualidad entre bárbaros 
y romanos ajustándose exclusivamente al imaginario de la propia película o a Jos 
clichés del cinc histórico. Tampoco iclcnti!icó a Roma con el centro de la cultura 
occidental y a Espafía con la periferia y la jerarquización cultural implícita. Al 
mismo tiempo que proyectó su trabajo recurriendo a la identificación de los pue­
blos bárbaros con la Espafia de las danzas más primitivas, justificó el prestigio 
de su acervo cultural a través de bailes del norte de la península. En contraste, 
la vida urbana de Roma la representó a través de una danza de rueda vinculada 
con toda la cuenca mediternínea y por tanto con el carácter "universal" de una 
Espaíla integrada tanto por su localización geográhca como por la tradición cul­
tural compartida. De nuevo, el baile regional fue el recurso de Mariemma: acude 
a la sardana como el elemento base para la creación coreográfica. 

Los bailes interpretados en el poblado situado a las afueras de Roma pertene­
cen a Cantabria: la Baila de Jbio y la danza de Picayo.\'. La Baila de lbio reclama 
un pasado legendario dentro de las danzas de lanzas, pero su origen no parece ras­
treable más allá del siglo XX·'~. I...,a versión utilizada es la que M atilde de la Torre 
incorporó en 1932 a la agrupación que se formó en Cabezón de la Sal (Cantabria) 
y que Mariemma conoció a través de ,'lus vit.ücs y de sus contactos con la Sección 
Femenina. La música es un sencillo esqueleto concebido para marcar el pulso y 
dar la contrapartida a las evoluciones del grupo de baile, cuyos danzantes ela­
boran siempre el mismo paso. Se trata de una melodía muy simple, de ritmo 
binario, insistentemente repetitiva y que se acompaña por las llamadas periódicas 
producidas por una caracola y los redobles continuos del tambor. En busca de la 
"autenticidad", o más sencillamente del interés documental que caracterizaba la 
profesionalidad de Mariemma al asumir el folclore ~aunque fuera únicamente 
como material para su estilización-, la coreógrafa quiso contar exclusivamente 
con intérpretes masculinos para esta danza. Al mismo tiempo, no recurrió a bai­
larines profesionales, sino "bailarines folclóricos lO o aficionados que bailaban en 
el Grupo de Coros y Danzas de Cabezón de la Sal. Esto implicó un esfuerzo aña­
dido en los ensayos previos al rodaje y algunos ajustes menores, como aquellos 
relativos a la caracterización que enriquecieron el anecdotario de los robustos y 
morenos muchachos cüntabros haciéndose pasar por rubios bárbaros del norter'. 

La coreografía planteada por Mariemma sigue el modelo de la Baila de los 
afios 30, con dos filas ele bailarines que evolucionan 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 Ull<IS varas de aproximadamente un metro de longitud. La colocación de 
sus cuerpos respeta el eje vertical, proporcionando la elegancia y solemnidad 
que equilibra un primitivismo noble, cuyo arcaísmo se atisba únicamente en la 
propia sencillez de los pasos y en las cortas distancias en los desplazamientos ele 
los bailarines. De hecho, los pies van punteando en alternancia derecho-izquier­
do un pequeño dibujo, también repetitivo y dentro de un espacio reducido tanto 
hori;contal como en altura. 

Para la danza de Picayos también se contó con "bailarines folclóricos" del 
Grupo de Coros y Danzas. Todos varones, tuvieron como parejas femeninas a 
algunas de las bailarinas profesionales del Ballet de España de Mariemma, las 
cuales aparecerán como romanas en la algarabía del foro romano de la escena si­
guiente. La danza de Pi cayos es un baile montañés que tiene su origen en la zona 
occidental de Cantabria, aunque se extendió por el resto de la región. Se trata 
de una danza popular que se puede encontrar dentro de un contexto ceremonial 
de bienvenida o formar parte de la devoción religiosa y popular que celebra las 
flestas de la Virgen o del patrono. El modelo tomado por Maricmma presenta una 
clara semejanza con el recogido por la Sección Femenina llamado Picayos de 
Sanw Eulalia (Mataporquera, Valdeolea) y en el que bailan tanto mujeres como 
hombres desplazündose siempre con un mismo tipo ele paso y formando un dibu­
jo coreográfico muy sencillo de carácter lineal ·-··de dentro hacia fuera- y basado 
en las pasadas o vueltas de cada pareja mientras las pandereteras van marcando 
el ritmo·1• En otras ocasiones, las mujeres no bailan, sino que se limitan a llevar el 
compás con las panderetas y a cantar, mientras los mozos repican las castañuelas 
al mismo tiempo que bailan, reforzando con su sonido el acento fuerte del com­
pás binario que llevan las pandereteras. 

Maricmma asume el primer modelo pero no sin cierta estilización en la re­
solución de los movimientos del conjunto, con los chicos en primer plano y las 
muchachas de frente. Mariemma respeta el modelo en la colocación y evolu­
ciones de los hombres, teniendo la fuerza del baile su mayor protagonismo en 
el movimiento de piernas mientras los brazos se mantienen a lo largo de todo el 
baile en alto. El distinto resultado que se obtiene, si lo comparamos con el modelo 
tradicional, es consecuencia no sólo del cambio del dibujo en los desplazamien­
tos, sino sobre lodo del mayor dominio técnico de los bailarines al conseguir 
que sus figuras sean más plásticas en sus colocaciones, más equilibradas en las 
vueltas y giros, más amplias en su trabajo con las piernas, y más seguras en el 
trabajo de conjunto. 

En el trabajo con las bailarinas se aparta del original. De hecho, Jos movi­
mientos de las bailarinas son una recreación con guii'íos a lo más característico 
de la danza española de pareja, al introducir elementos de estilización como son 
el braceo a la española o las pasadas que llevan a cambiar de colocación con la 
pareja mt:tsculina. Esto provoca que tina! mente el efecto de la pasada recuerde a 
los careos de las seguidillas. 
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En el contexto de la película, la Baila de lbio y la danza de Pi cayos aparecen 
dentro de la misma escena y de forma simultánea comparten plano además de 
ser unificadas por la banda sonora de la película. Se sitúan en el momento en que 
Livio regresa victorioso de su campaña contra los persas y el pueblo llano, 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 lbio. Un travelling horizontal nos muestra en un nivel superior 
las parejas que bailan la danza de Picayos. De nuevo, y ahora en primer plano, 
reconocemos uno de los elementos característicos de la Baila a la izquierda de la 
pantalla: el soplador de la caracola. Justamente la atmósfera 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 formaban parte de su equi­
po habitual. Entre ellas estaban Pilar Cannona, Marisol Higueras, Conchita del 
Mar, Silvia Noguer y Mariví Rcinhardt~. La coreografía estaba pensada como un 
despliegue procesional en dos ülas que seguían el cortejo imperial del César at'J'O­

jando flores al gentío. Este cortejo, en un determinado momento, debía romper la 
linealidad, enlazándose cada bailarina de la mano para formar un dibujo circular. 
Mariemma tomó los pasos y el desarrollo de la danza en rueda del baile regional 
de la sardana. Recreó esta escena sobre los referentes iconográficos de las danzas 
egipcias, pero sobre la base de pasos y música tomados de la u·adición hispana. 

Esta danza se sitúa en la película 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 simbólico la heterogeneidad de culturas que 
había asumido el Imperio. Desde el punto ele vista musical, la escena se cubre 
totalmente con la música efectista de la banda sonora compuesta por Dimitri 
Tiomkin. En este caso, el compositor coloca una tarantela de proyección y no de 
raíz. La melodía no tiene ninguna relación con la tarantela tradicional, pero es 
reconocible por el ritmo, que respeta la subdivisión ternaria y en consecuencia 
se aparta de la base musical utilizada por Mariemma para la danza basada en el 
ritmo simple de subdivisión binaria de la sardana. En la película no se recogió 
toda la grabación de este baile de rueda en el foro, y la mínima referencia que 
aparece se diluye en la gran pantalla, tanto por el plano general -que no permite 
reconocer pasos ní dibujos coreográficos- como por la omnipresencia de la banda 
sonora que anula cualquier coordinación entre música y movimiento. Esta escena 
se sitúa dramáticamente en el momento en que Sofía 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 ángulo izquierdo lo que quedó 
de la coreografía procesional y del lazo circular planiílcado por Mariemma. En 
la práctica, apenas una danza de rueda donde los perfiles y movimientos de las 
bailarinas se confunden con el resto de la plebe embravecida. 

395 



Finalmente se cumplió con el contrato, aunque en el montaje de postpro­
ducción únicamente se incluyó una pequeña selección de las tres coreografías 
diseíiadas por la bailarina. Unos minutos en los que la cámara apenas se detiene 
sin enfocar en un plano central a los grupos en movimiento. 
.--- ---

La caída 

Baile Pe 

----------------e-------, 
del !m >erio Romano, [1963] 196'-'4=----------1 
rsonaj~s Escena 

Baila de Jbio Pueblo 

Picayos Pueblo 
Poblado afueras de Roma 

-----1· ~~---~ 
Poblado afueras de Roma 

.~~-----1 

~~la!/({ Ciudadan os romanos Foro romano 

Tabla J. Coreografías de Maricmma en !.a caída del Imperio Romano. 

En el conjunto de la producción artística de Mariemma, la colaboración en 
1963 en La caída del Imperio Romano, aparentemente, no implicó más que un 
encargo con beneficios exclusivamente económicos, por otra parte necesarios 
para coger impulso y seguir planteando proyectos más ambiciosos para el Ballet 
de España que estaba entonces en su arranque inicial. De cualquier forma, artís­
ticamente la bailarina asumió esta colaboración desde la perspectiva profesional 
que caracterizaba su trabajo en escena: el utilizar la tradición implícita en los 
bailes regionales como reservorio de pasos y gramática del movimiento coreo­
gráfico. Todo esto supuso la previa inüm11ación sobre los bailes ele repertorio 
que tomó como base, la elaboración de un diseño coreográfico y la transmisión 
y supervisión de la idea a Mari Carmen Luzuriaga. Ésta adiestró un cuerpo de 
baile de más de veinte personas durante dos meses. Hay que tener en cuenta que 
la mitad de estos bailarines no eran profesionales pero estaban vinculados de al­
guna manera con el trabajo de recuperación del folclore que la Sección Femenina 
estaba llevando a cabo por toda España desde 1939. 

En la práctica, la película aporta otras consecuencias más interesantes. Un 
aílo müs tarde el Ballet de España estrena Ibérica ( 1 964) partiendo ele una idea 
argumental muy semejante a la de lucha entre la civilización, la barbarie y su 
intento por resolver el eonfiicto -o al menos mantener el diflcil equilibrio- entre 
naturaleza y cultura. Todavía más interesante es descubrir que, en algunos seg­
mentos del nuevo ballet, este aspecto temático de La caída del Imperio Romano 
aparece traducido coreográficamente con materiales idénticos a los utilizados en 
la película. 

EL BALLET ESPAÑOL EN EL MODELO DE CULTURA POPULAR DEL 
RI~GIMEN 

La dimensión coreográfica ele la labor de Mariemma tuvo sus manifestacio­
nes más tímidas desde el inicio de su carrera profesional. Ya en 1947 Mariemma 
había realizado en la Opéra Comique de París la recreación de la coreografía de 
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El Amor Bn(jO de Antonia Mcrcé (1925) actuando en el papel de Candela junto a 
George Wague en el de espectro (Rémy 1964). Pero sobre todo se empleó a f(mdo 
en el lenguaje de pasos y figuras que permitió el desarrollo de su repertorio en 
solitario dentro del formato del recital o concierto de danzas, el cual quedó conso­
lidado durante los años 40. Las revisiones y reposiciones de este repertorio en las 
décadas siguientes, acompañada al piano por Enrique Luzuriaga, sirvieron tanto 
de referente estético básico para la creación de los ballets como de programación 
alternativa con el objetivo de recobrar la maltrecha economía que provocaba la 
contratación de medios técnicos y bailarines para los recitales de danzas en los 
que trabajaba con grupos más amplios (Cavia N aya 2009a). 

Su primer intento fue en 1955. Estimulada por la oportunidad que ofrecían los 
Festivales de España formó el Maricmma Ballet de España, que, si bien cosechó 
el éxito inmediato en la crítica y el público, supuso un fiasco económico desde el 
primer año. La infraestructura del mundo del espect~ículo y especialmente ele la 
danza se basaba en planteamientos muy lejanos a las necesidades reales reque­
ridas para sobrevivir mínimamente más de una temporada, y todo ello contando 
con que el éxito de la producción hubiera o ido confirmado en taquilla: 

Como de lm!let entendían muy poco aquí en Espmla, se habían dado 
subvenciones paro las compmlías de teatro, no para ballet. El reglamento 
era poro todos igual. n~nfon que actuar 45 (/(as seguidos, y esto era ya 

imposible. Una obra de temro podía estar un mes o IJUÍs en programa. El 
bollet, un día o dos en cada ciudad, y en las grondes ciudades no mcís de 
una semana y cambiondo, naturalmente, de programa dentro de los cinco 
o seis días. Pagar a la compmiía en días de viqje o en días de no actuación 
era ruinoso y más ,\·i por mTadidura nos obligaban a rener orquesta en vivo,· 
una orquesta de cámara son unos 36 músicos. Pogar ensayos, los viojes, 
las dietas. Era posible que .fúero para !JeneJiciar o Jos músicos, a los que 
(jllerían protege¡~ pero era la muerte imperativa y segura para el ballet 
(. .. ]Las cien mil pesetas se fueron en pagar a la orquesta. Fue dehut y 
'ie.lpedida del M"rie/11/11{/ B{l//et de EljJili](l ... (Maricmma 1997: 59-60). 

Después de un éxito de taquilla y de mínimas subvenciones estatales, la vida 
de los colectivos vinculados a la danza podía retrasar por poco tiempo más su 
implícita agonía financiera. Las condiciones laborales eran pésimas si tenemos 
en cuenta que los ensayos de un programa nuevo podían durar entre dos o tres 
meses durante los cuales nadie cobraba. Únicamente se recibía un sustancioso 
salario por día de actuación cuando se estaba en cartel, pero con el agravante de 
que a esa retribución había que descontar los gastos de las dictas de comida y alo­
jamiento en las giras, que se costeaban los propios bailarines. Laboralmente, las 
consecuencias para el personal eran las ele una gran provisionalidad: vivir durante 
el resto del año de lo que se cobraba durante unas semanas y mantenerse a diario 
con otro tipo de actuaciones de carácter más comercial (bailes en "tablaos", salas 
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de flesta y un complicado etc.). Desde el punto de vista artístico estas condiciones 
impidieron contar con la continuidad de un grupo de bailarines ficlelizados y, 
consecuentemente, la formación de un cuerpo de ballet técnica y estéticamente 
cohesionado. En la práctica, el esfuerzo se duplicaba al tener que suplir con más 
ensayos las intermitencias laborales del personal y las carencias de los cuadros 
de bailarines, algo fuera de lo ordinario en compafíías convencionales de ámbito 
internacional. Al mismo tiempo, se neutralizaban estas deficiencias estéticas de 
partida con el recurso a la contratación puntual de aquellas figuras mús seguras, 
ya fuera por su trabajo constante e incondicionalidad hacia Mariemma'-1, como 
por su prestigio, versatilidad o específica idoneidad para las iniciativas que se 
planteaban 10

. 

El proyecto de Ibérica nace en este marco de difícultades funcionales, pero 
también dentro del poderoso impulso de apoyo a la música y a las artes escénicas 
que ejercía el aparato estatal y que encontró en las danzas ele Mariemma uno de 
los medios müs icónicos para proyectar la imagen de una Espafía más cultivada 
que casticista, que baila con elegancia, criterio, rigor y disciplina la amalgama de 
lo regional y la danza teatral histórica, pero modernizada y buscando la categoría 
artística. Las giras de la bailarina representando a España 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 sescnta 11 • Al principio 
con grupos reducidos y en el formato de recital ele danzas españolas 12

, pero ya de­
nominados como grupos cualificados de "ballet espafíol" por una crítica musical 
que desde Madrid apoyaba de manera incondicional a compositores políticamen­
te correctos o bajo el prisma de lo "clásico español" opuesto a la vulgaridad de lo 
"popular racial". Este fue el caso del crítico Antonio Fcrnández Cid, que incluyó 
a Mariemma en su circuito de afectos u. Pero también, y con mayor criterio, de 
plumas como la de Sebastián Gaseh que consideraba al Ballet de España por 
encima de cualquier otra formación, sobre todo a partir de ibérica: 

Enjin, el Ballet de Espaiia se so/e rotundomente de lo corriente, es 11110 

de los fll((jores, si no el nu~jm; espectáculo coreogrf(/ico (j/.!e se puede ver 
en Espolia y en el extranjero. S'u montaje cuesta uno fortuna y es notura/ 
que seo elevado el precio de las localidades de lo.v teatros que lo presentan 
(Destino 1 6·-Y- 1 964). 

El Ballet de España se podía ver en el extranjero gracias sobre todo al modelo 
de cultura popular que se impulsó desde el régimen. La política de aperturis­
mo desde el Ministerio de Información y Turismo bajo la estrecha vigilancia de 
Fraga Iribarnc encontró en las exposiciones internacionales y sobre todo en los 
F'estivalcs de España sus mejores cauces. El balance de los doce afios de trayecto­
ria de los Festivales de España justo antes de que se estrene Ibérica puede servir 
para ayudar a definir el modelo de "cul!ura popular" que el régimen proyectó. Los 
objetivos primordiales de la campaíla parecían ya consolidados al iniciarse 1964, 
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como indica el informe llevado a cabo por el propio ministerio y facilitado en par­
te a los servicios de prensa con fines promocionalcs y para consumo interno. El 
gran titular del que se hacen eco los periódicos es el de que en esos doce afíos se 
habían beneficiado de los festivales diez millones de espectadores y los gastos ha­
bían ascendido a 52 millones de pesetas (La Vanguardia 9-1-1964). La estadística 
de actuaciones referidas a la música y la danza coloc.a a Mariemma en la segunda 
posición de las compañías que hasta 1964 más se habían benef-Iciado del sistema 
articulado desde el régimen. Por encima se situaría el ballet de Pilar López y por 
debajo de ambos colectivos estarían el Ballet de Antonio y el Ballet de Luisillo. 
En síntesis, y dejando a un lado agrupaciones nacionales de música o danza de 
menor carácter profesional y conjuntos extranjeros, aparecen 62 actuaciones de 
danza cspm1ola y 92 de música con una distribución como la que sigue: 

l\1úsica 

Orquesta Nacional 

Sinfónica de Madrid 

Festivales 

8 

5 ---+----~-
27 

.. Orquesta Lírica Española. 60 -+-__;:.::-······-·-- ·---·-~-
Orquestas extranjeras ·-" __ l_xL ____ . --··------

-----·--·~--=====-=-~.....1 
--·--Música (princip_~l_c_s _ab_'.l_"ll_p,_ac_'i(_)l_l~~-----·----·---~--- 92 

Ballet de Antonio 9 

Ballet de Pil.ar Lcí:J.:po::ezc_•· ______ 30 ____ --·--····-·~ 

Danza _ _13.,_·1i_lc_t_d~c _M_a_ri~e'.''_m_ca __ ·-----i 15 --~ _ ··-------··· 
Ballet de Luisillo 6 

- ~ 

Otros conjuntos españoles rx 1 
---· . . -··~-·--· -· ~--

1-----~---L=B.::a.::ll.:.et.=:s...:c:cx=cll:.:"a=nc:.ic:.:..='rOS 1 x 1 
Danz.a (principales agrupacion~.~-)--~--··----· 

--·--····---1 

.. ~r-------··-~-~ .. -
60 

Tabla 2. Principales formaciones y número de actuaciones ck nnísica y danza en los Festivales. 

Desde mediados de los años 50, los contratos a estos colectivos de danza 
y orquestas se habían llevado a término bajo las premisas de su adecuación al 
modelo cultural popular del régimen. El mismo informe permite sintetizar las 
características de este modelo en una serie de objetivos que visualizan tanto en su 
redacción como en sus contenidos el paternalismo de la cultura en manos de un 
poder que la gestiona para bien del pueblo• 

- descentralizar los espectáculos, extendiéndose las actuaciones por toda 
España con el fin de llevar a las provincias el teatro, la música, la danza y 
el folklore con la mayor dignidad estética. 

- fomentar en el gran público la afición por espectáculos de este tipo, para 
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que no ~ea privilegio de las grande~ ciudades o de lüs minorías escogidas. 

-buscar el ennoblecimiento de las etapas festivas y estivales. 

-informar a las masas de espectadores, en bellos escenarios al aire libre, de 
la vida artística nacional. 

- vigorizar este nuevo elemento de atracción turística. 

-situar a España en un nivel europeo en este orden de manifestaciones, con 
el intensivo afán de cultural social. 

-estrechar lazos de cordial amistad con los países que han acudido al nues­
tro con sus conjuntos artísticos. 

- facilitar trabajo bien remunerado a los artistas españoles. 

-incrementar una inquietud cultural en las gentes. 

La competición en la consecución de los contratos entre la parrilla de ofertas 
que los candidatos del ámbito dancístico planteaban aJ Ministerio o el dirigismo 
hacia la mejora del nivel cultural de los espectadores, acabará impregnando la 
mentalidad de los protagonistas del circuito. Es lógico que los artistas con res­
ponsabilidades de gestión en la propia compañía de danza -como era el caso 
de Mariemma- se acaben identificando en cierta manera con estos presupuestos 
culturales, entendiendo su trabajo jerárquicamente y no sólo desde el punto de 
vista escénico. Esta "misión educativa" implícita se puede explicar tanto des­
de el compromiso ético como desde posiciones ideologizadas; factores de los 
que Mademma participó generacionalmente. Sin vincularse directamente con el 
discurso ele tipo político, sí se detectan estos rasgos de autoridad subjetiva en 
su posición sobre la propia historia de la danza espaílola, en el tono combativo 
de algunas de sus exposiciones y en las críticas negativas a los espectáculos del 
momento que no alcanzaban el nivel de complejidad artística suficiente. 

Pero Maricmma encontrará el mejor cauce para implicarse en esta "misión 
educativa" a través de su contribución a la institucionalización de la profesión 
del bailarín. Los esfuerzos políticos en dotar de una profesionalidad al colectivo 
de danza se habían canalizado desde 1966 a través de los exámenes especiales 
que con carácter periódico y oferta pública ofrecían la obtención del título de 
profesionales del baile espaí1ol y baile clásico. 

Al finalizar el verano de 1968, el Ballet de Espaí1a se deshace como tal, y 
Mariemma se toma un descanso para presentarse en octubre ele ese mismo año 
a las seis pruebas de danza espaílola exigidas por el Tribunal constituido en la 
Escuela Superior ele Arte Dramático y Danza. Además ele Maricmma, se pre-
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sentaron en esa convocatoria profesionales y profesores de academias parlicu­
lares, tanto en danza espailola como en académica 1.-

1
• Conscguinl el título en esa 

convocatoria y tomará posesión de su plaza un año más tarde (La Vanguardia 
25-X-1962). 

En el ámbito artístico, la creación del nuevo Ballet de España en 1962 será la 
respuesta a esa búsqueda de profesionalízación. Un conjunto que tras su debut en 
el Teatro María Guerrero seguirá la trayectoria más estable de todas las iniciativas 
que Mariemma impulsó en este ámbito, cerrando su ciclo a finales de 1968. La 
compañía contará con 45 personas, de las cuales 32 serán bailarines 15

. 

En este contexto se estrena Ibérica en el Teatro ele la Zarzuela de Madrid en 
abril ele 1964, formando parte de un programa que durante ese mismo verano 
recorrió Alemania y España subrayando su internacionalismo al anunciarse ya 
dentro del nuevo repertorio que presentaría el Ballet Español en la Feria Mundial 
de Nueva York 16• Junto con Ibérica se incluía, también en versión de gran ballet, 
E'paiia de Chabrier, el Bal/et-suite con música del Padre Soler y Flarnencos y 
Boleros. El acierto no sólo de la coreografía de Ibérica sino del conjunto del 
programa en el que este ballet se presentó, catalizó la percepción de Mariemma 
como una de las mejores coreógrafas españolas al dotar a sus espectáculos de una 
riqueza y una diversidad que captaba plenamente el interés del espectador17

• 

COMPONENTES COREOGRÁFICOS 

A Jos pocos meses de su colaboración en La caída del imperio Romano 
Mariemma había conseguido un contrato que le permitirá reutilizar desde otra 
perspectiva no sólo los elementos del baile cántabro, sino otra,~ danzas que ha­
bían formado parte de sus recitales a lo largo de su carrera o que conocía por sus 
viajes por España acompañada de Enrique Luzuriaga. El objetivo era encontrar 
un modo convincente de contribuir a convertir el baile español en ballet, por lo 
que la base musical en la que se sustente la nueva creación tenía una importancia 
fundamental. 

Desde el punto de vista estético y técnico los fundamentos de los que partía 
Mariemma estaban ya firmemente consolidados para esta aventura. El respeto al 
folclore español no era incompatible con la aportación personal, asimilación y 
condicionamientos implícitos a la selección del material. La novedad no era el 
objetivo, pero la innovación no era en ningún caso rechazada por la bailarina, que 
admitía la elasticidad y evolución del folclore siempre que se hiciera sin pérdida 
del caráctcr1

". Las otras aportaciones que le servirán para llevar a cabo este nue­
vo proyecto son asumidas por Mariemma de manera consciente 1 al entenderlas 
como factores consolidados de su arte ya en esa época. Sintéticamente pueden 
dcsglosarse en su contribución a una nueva actualización en la reposición de los 
bailes de la escuela bolera; en el empleo de una base técnica que se creía todavía 
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en algunos sectores como innecesaria o no esencial para llevar la danza española 
a escena; y, finalmente, en la continuidad de la estilización iniciada por Antonia 
Mercé, porque "sin ella el baile español hubiera seguido en las varictéS10 (La 
Vanguardia 29-IV- 1 964). 

El análisis coreográfko que expongo a continuación 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 gráfico, al figurinismo y vestuario, y a las 
entrevistas a distintos bailarines 19. Para el Cuadro 11, además de las fuentes an­
teriores, he contado fundamentalmente con la filmación del Bolero en Arar~juez. 
Se trata de una grabación realizada por José María Quero para Radiotelevisión 
Española en junio ele 1 976 21

'. Aunque el documento visual del Bolero en Aranjuez. 
es inestimable para comprender la obra de manera complew, conlleva algunas 
limitaciones claras. Entre ellas, la ele que no se interpretó todo el ballet, sino 
solamente el Cuadro 11. En segundo lugar, su deficiente calidad sonora hace in­
audibles los primeros cinco minutos del ballet que transcurren en completo silen­
cio. Finalmente, aunque la resolución visual es muy efectista por el marco que 
proporciona el Palacio y sus Jardines, los enfoques, distancias y transiciones de 
la cámara no son siempre los más acertados para subrayar el movimiento corco­
grMlco y las distintas figuras. Algo que ocurre especialmente en la escena final, 
pero también en "Huelva" o en otros números de la suite. 

Por otra parte, todo indica que la versión musical no es la grabada en tiem­
po real sino que ha sido superpuesta. Estas deficiencias obviamente dañan gra­
vemente la resolución artística del trabajo de Mariemma, sobre todo para una 
comprensión de los enlaces y movimiento de los grupos en escena. De cualquier 
forma, su incidencia es menor para la perspectiva analítica centrada en segmentos 
del movimiento coreográfico. El carácter repetitivo de la música y la identifica­
ción tan estrecha entre ellas evoluciones y la partitura permiten una fácil lectura 
interna de danza y música. 

/b(!rica no tiene una trama narrativa con una historia claramente definida pero 
su hilo conductor viene sugerido por el subtítulo 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 ámbito de la Península Ibérica desde unos 
orígenes temporales ambiguos, pero que en cualquier caso se asumen como los 
más primitivos. Una lectura, más alht del argumento inmediato, puede explicar el 
significado de la obra como la superación de la rivalidad de dos pueblos enfren­
tados en un mismo territorio (Cuadro 1) a través del proceso civilizador de la cul­
tura, que se manifiesta en la riqueza y diversidad de los pueblos (Cuadro 11: suite 
bailes regionales) y que finalmente tiene como resultado la integración dentro de 
un proyecto común pero sin perder su identidad (Cuadro II: ballet español). 

El primer cuadro, ''Vascos y Cántabros", es el de mayor coherencia narrati­
va21. Ambientado en una cornisa cantábrica imaginaria y apenas sugerida csceno-
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gr<lficamcntc se- ubica. también tc.mpondrnentc. de manera <unbigua. Los orígenes 
paganos de pueblos primitivos o los ritos de fertilidad, se intuyen en la escena 
inicial con el culto de las n1ujercs de la tribu a una sacerdotisa o diosa. Desde este 
marco se pasa a una escena de lucha entre guerreros. La suitc de bailes cspm1olcs 
del siguiente cuadro se cierra con la danza estilizada. Su organización responde 
a la de una sucesión de números variados cuyo contenido se enfoca desde un 
historicismo recreado o evolucionismo cultural. El progreso cultural que implica 
hl civilización se sugiere por el aumento en el número de bailarines y por la com­
plicación de llguras y pasos que los bailes van adquiriendo, hasta llegar al tina! 
en el que interviene todo el cuerpo del ballet y se producen los desplazamientos 
m;ís amplios de los grupos en escena. 

Figura 2. lh/ricu. (\wdnl l. l.ucha ~·ntrc los .i''ks de las tribu::.. 

Fip1ra 3. !hérica. Cuadro l. Luch:1 de las 1ribu:-.. 

La escenografía es muy csqucm;ítica y sencilla. pero cllca1.. Contrasta con el 
rico figurinismo diseñado y· elaborado en su mayor parte en el taller de "Maribel 
:y Rupcrt", que incluía entre los miembros de su equipo a Tomy BL~nitu'-'. Para el 
primer cuadro se utilinm unas estructuras de canún piedra en los laterales de la 



escena que sugieren el paisaje montaf'loso donde se desarrollan los acontecimien­
tos. En el segundo cuadro. no hay elementos naturalistas, dejando prácticamente 
vacfa la caja. Con la excepción fundamentaL desde el punto de vista de la resolu­
ción visuaL de la colocación de cuatro palestras o practicables de distinta altura 
en el que se colocaran los solistas. parejas o grupos de los distintos números de 
la suitc. Excepcionalmente, en el segundo cuadro se utilizó un tclún de fondo 
con un relieve de un gran toro en las actuaciones que tuvieron lugar en la Piccola 
Scala de Milán ( 1967). A pesar del tópico, del acierto de este último elemento 
deja constancin la documentación gdlica y la gran acogida que tuvo fht;rica en 
Italia. 

h~ura 4. Ibérica. Cuadro 11: Ba!k·t hombres. Sc~da de Mil~ín. 1967. 

El llgurinismo y ambientación del primer cuadro recuerda al estilismo moder­
nista utilizado a principios de siglo en La consagración o en La siesta del Fauno 
por los Bal kts Rusos: una túnica blanca para !a diosa, cueros y faldas largas en 
blanco y rojo --~.diferenciando las tribus--con aperturas laterales y largas trenzas par 
las mujeres. Borreguillos y cueros para los hombres que se enCrentarün al final de 
la escena. Un entorno visual que se adecua a la ambientación y a los movimientos 
lentos. de carüctcr libre y sin dcspbuamiento que realizan las doce muchachas. 
dirigié-ndose .. -sentadas y de pie- hacia la flgura vestida de blanco que preside 
la ceremonia. L,entamcntc sube el telón y se- va descubriendo en la penumbra el 
Jugar milenario, la luz va cambiando de color sugiriendo el anochecer y el mo­
mento en que tiene lugar Jos ritos del plenilunio. El ritmo de la Ezpatadantza sirve 
para cambiar de escena y da entrada a los dos jefes de las tribus rivales. Los pasos 
que. configuran el salto vasco que 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 !os hombres. Le sigue un assemhM, cnrreclwr y giro, mientras 
se mantiene el eje vertical del cuerpo y los brazos pegados en el mismo sentido. 
para permitir la concentración en el trabajo de piernas. El carüctcr de etas figuras 
corcogrúflcas se respeta en su ejecución formaL aunque se dcscontc-xtualizan por 
dos vías. En su función, ya que en las ceremonias populares estos movimientos 
aparecen en bailes que se ubican en los n1omcntos fuertes de los días de licsta o 
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pra abrir y cerrar la danza. L~n su adscripción al género de los inté-rpretes, ya que 
en la danza popular se vincula a dan;_antes masculinos y· en el ballet lhh·ica la 
ejecutan tanto hon1brcs como mu.icres. 

Figura .5. lhéric(/. ('u;ulrn l. Ezpatadnntza. 

La base rítmica de Pi('ayos va cubriendo a la música de la F:zpat<Jdamza, al 
mismo tiempo que la coreografía se enriquece con 16 bailarines a cuatro (cua­
tro hombres/mujeres; cuatro hombres/mujeres). En este caso intervienen tam­
bién bailarines folclóricos, que reproducen los pasos que ya habían utilizado en 
Lo caldo del Imperio Romano y que tienen su modelo en Jos recogidos por la 
Sección Femenina. Se enlaza con la Baila de !!Jio o1ra vez desde la hase rítmica 
y el cambio de acento, completando el cuerpo de baile con dos bailarines más. 
En el practicable central de sitúan el tocador de la caracola y el de! tambor·' 3. De 
nuevo la base rítmica Y' e! cambio de acc.nto hacen d-e. transición para enlazar con 
e! segundo cuadro. 

La idea corc.ográ!ka para la suite del Cuadro li nace en Maricmma motivada 
por el interés de diferenciarse del resto de las coreografías hechas sobre la música 
del Bolero (Mariemma 1997: 57). Su objetivo se centra en cambiar de forma de 
baile cada vez. que cambia el color instrumental. Utiliza para ello el recurso a 
encadenar bailes de una gran parte. del territorio nacionaL y en menor medida de 
la tradición histórica culta (escuela bolera) o flamenca. 

Algunos de los nllmeros de la suite se determinan con el nombre de la rc.g_iún 
o la ciudad a la que se vinculan. aunque también pueden quedar definidos tínica­
mcnte por el propio nombre del baile, como ocurre con el Bolero de Cas¡.J(' que 
representaría a Aragón, y que hemos optado por adoptar en cst.1 tí !tima acepción 
en el cuadro analítico que se presenta en la Tabla 3. La ra1.ón no ~.~s puramente 
formal sino por el hecho de la confusi<Sn que puede provocar las licencias que se 
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toma Mariemma. como el hecho de que los trajes con los que se bai];¡ el "Bolero 
de Caspe'' sean de la comarca de la Jacctania en el A hu Aragón {1--Juc.sca, Ans6/ 
Hecho) y no se correspondan con el baile que se interpreta, pcrtcnecientl~ en ori-­
gen al Bajo Aragón (Zaragoza, Caspe). 

En ''I--luelva" también idec1!iza el baile con relación al traje, o al menos la 
idcntilicaciún dt~ ambos es más subjetiva, ya que esa indumentaria no se utiliza 
para bailar, sino que pertenece a la mayordoma de la Virgen lle-vada por las muje­
res de Puebla de Guzmán (Hue!va) que se desplazan a caballo y sentadas en sillas 
de amazona rústicas a la ermita de la Virgen el día de su flesta. Pero~ teniendo en 
cuenta que. l-Iuelva se ha entendido popularmente como la cuna del fandango. tie­
ne sentido la identificación de este baile con la mayordoma o amazona de Huelva. 
Ademcís, subraya el interés de Mariemma en recurrir a los elementos müs desco-­
nocidos o menos tipificados dentro del folclore. La consecuencia en escena es la 
de dotar a lo popular de una nobleza y elegancia de época poco habitual. adem¡Ís 
de aportar una mayor riqueza visual y gran originalidad al espectáculo. 

I\1uchos de los bailes que componen la suitc y<l formaban parte de sus con­
ciertos de danza a solo y de recitales de danzas españolas con pequcilas fonnacio~ 
ncs, como es el caso de las D;:tnzas Charras que aquí aparecen en "Salamanca'··. 
o de la "L .. agancra", la ''Sardana'' y el propio "Bolero de Caspe", el cual había 
presentado junto a la "Jota de Azorín" bajo el título i\ragón. r-.:n cambio otros 
bailes como el de. ''Ibiza'' se aprendieron para !bh·ica a través de monitoras de la 
Se.cciún Femenina que se acercaron al propio estudio de Mariemma para explicar 
el baile nüis níúco de la Isla. como ya habían hecho en otras ocasiones con otros 
bailes regionales·'-'. 

En realidad "lbi¡a" es una de las danzas m<ls representativas de la isla que 
se acompaí1a con tamboril, flauta y castañuelas. Dentro de contexto tradicional 
recibe c.! nombre de .)''a /larga o 5)'a curto, dependiendo de la mayor o menor 
velocidad con que se. ejecute la música. En f!Jérh·a, el baile ibicenco respeta las 
evoluciones en ocho dd dibujo original que forman las mujc.res en su desplaza­
miento continuo a través de pcqueílos pasos en media punta que crean una sensa .. 
ciún de contención, suavidad y recato. A ello contribuye la falda larga que cubre 
los pies completamente, pero que se ekva ligeramente al ser sostenida en alto, 
durante todo el baile, por las manos de la mujer. E-l hombre evoluciona alrededor 
de ella demostrando su fue.rza a través de: los saltos y el toque de las castañuelas 
insulares. 

En e! imaginario de !o que sería la tradición popular más primitiva, estas 
danzas ibicencas encontrarían su oposición estilística extrema en L~l baile nacional 
que sube a la escena ya desde el siglo XVlli. Nos re k rimos a los bailes de boleros 
y boleras cuyo repertorio c.n el siglo XX recibe el nombre de escuela bolera y que 
aquí deja constancia en una cuidadísima versión historicista, exigente y dc.licada 
en el baile de. pareja que ap<lrece bajo el título de "Bolero e !tísico''. 
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El nivel de fonnaciún de los bailarines a mitad de los años 60 había experi­
mentado una sustancial mejoría en relación a las <kcadas anteriores y, de cual­
quier rorma, se bailaba mucho mús aunque fuera difícil destacar como individua­
lidad. Los obstáculos desde el punto de vista estético para la crcaciún de un ballet 
cspailol los encontraba JvlariemJYla en el abuso del flamenco, en la comerciali­
!.<1Ci6n Lk~ la vulgaridad y en su idcntillcación del ";.apateado con el ruido; con 
lo que un arte pl<.ístico se convierte en acústico''. (!.a \lcmguurdia 29-IV-1 064). 
Esta crítica encontrad también su hueco en fhérico por vía irónica al incluir el 
--'I\pical Spanish'' corno un modelo de lo que no se debe hacer si se quiere buscar 
la autenticidad y la creatividad. pero aceptando que indisCLHiblcmcnte tambú.?-n 
el !lamenco menos purista y de tah/ao para turistas rormaba parte de la cultura 
popular mús extendida en el momento. 

Todos estos bailes~ por e-1 hecho de subir a escena y perder su ubicación en 
el úmbito esencialmente participativo y comunitario. :-;ufrcn una transformaci(\n 
y ci,~rto grado de estilización. Los l~tl:torcs que Jos modi!ican son variados y l:n 
el contcxw del balkt cspni1ol buscado por IVlaril~mma se podrfan encontrar: en 
ln propia din;\mica de 1:·1 lnH.lición, que no obedece a cortes cstüticos o de foto 
tija en las rormas que implican movimiento: en la hibridación pero también en 
el ractor de uniformid;Hl sobre un amplio repertorio que pueden aportan algunas 
fuentes docurncntalcs o la orientación de sus recopiladores (la Sección h::mcnina. 
principal mcntl~) ~ l~n la adaptación de 1 r(:pertorio a bai l<lri nes no profcsinn;!les pero 
que !o cjCl.'Ulan de manera cuasi-profesional dentro de las agrupaciones con el oh .. 
jet ivo de celebrar la !il:sta popular pero tambit_'n de ganar en lacomlX'tici<")n. como 
testimonian los concursos (k bailes regionales organi/ados por toda la península 
tksdc instancias polftícas:_ en la base t(cnica que SL' adquicl"C por la n.'JX'tic·i6n d~...~J 

re-j)c'l"\orio: o en la l~stética akjada de- los tópil'OS españolistas y volcada a una rca-· 
lil<lción sobria y elegante a la que tienden los bailarines prnfcsiunalcs rnrmados 
en los !"('{lClidos ensayos de la t~ompailfa de 1Vlaricmma. 

407 



Descubrir los elementos cuantitativos y cualitativos del grado de estilización 
del hui/e espw/ol que pasan al ballet espwlol exige tomar una perspectiva den ni~ 
da, establecer unos criterios de valor y realizar un anúlisis coreomusical delal!ado 
para cada una de las obras que conforman e! catúlogo de i\1ariemma. empresa que 
excede las posibilidades prácticas de este trabajo. Pero sí puedo adelantar aquí 
que la identidad del ba!lc.t español como categoría cerrada ha de tener su primacía 
en el fundamc.nto visual resultante, conseguido no únicamente por Jn utilización 
de la danza estilizada como la (orma más creativa y novedosa (en ese momento) 
de la danza española, sino por la posibilidad de integrar las otras fonnas que por 
su naturaleza han de mantener un vínculo activo con la tradición (bokra. !lamen~ 
co, regional). Continuidn.d y renovación son los dos extremos en tensión que se 
mueven dinúmicamente en la propia naturalc1.a de.! balkt español. 

hgura 7./h/ri(·a. Cuadro 11. Sardana {!'vlari Carmen en primer plano) Sea la de :vlilún. 11)(}7. 

La danza estilizada. cuyo origen es en gran parte deudor de Antonia ivlcr.._~6, 

ticnc en 1/Jh"ica una clara función de síntesis y su ubicación sirve para subra­
yar el clímax del ballet tanto a nivel estrictamente corcogrü!ico como musical. 
IV1aricmma i!SUllK' desde cs!L momento el protagonismo como bailarina por ra·· 
ZOJk'-S implícitas a los convencionalismos tk escuc!a. pero adcmüs por otros dos 
factores intrínsecos a esta forma de dan1.a. 

E.n primer lugar. por su propia autocomprensión profesional co1no continua-· 
dora de la tradici6n impulsada por La Argentina. Una herencia akntadn por !a 
crítica nacional e internacional, sobn.:- todo en los primeros ai)os de su carrera 
(Cavia en prensa. a). En segundo lugar~ por el misn10 concepto jc.nírquico que 
implica la dan1.a estilizada. heredado del academicismo cl<isico, ) en e! que la 
bal/crina es el equivalente tk- la ¡Jrima donnu operística. 
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Figura l{, !héricu. Cuadrn ll. Trío dan1.a t'stiliz;Jda {iVlarÍL'tnllla en el t't'll!n.l). 

Scala dl' i\·1il<ín 1967. 

Lo n1<.ls interesante corcogdllcamente se produce en términos de estructura 
corcomusical. lVlariemma revela en esta última sección de lh/rico su ofll:io Y' 
dotes para l~lmancjo de los grupos en escena, con dominio del dibujo l~n combi­
naciones y desplazamientos de solistas y cuerpo de ballet. La tcnsión expresiva y 
la cllcaz resolución técnica demuestran una capacidad de síntesis a la que se !lega 
como resultado de la complicación: desde la diferencia de. pasos y Jiguras qut." for·· 
man la gran variedad de los dúos, tríos o conjuntos evolucionando en un aparente 
de.sordcn controlado. Sobre una base de raíz en el flamenco y en la bolera con ;a­
pato, se nkja de las raíces del movimiento para integrar en formas müs abstractas 
evoluciones, giros y braccos de carúcter popular y académico. La razún de al:udir 
a estas raíces para 1<1 estilización coreogrúfica es n.~!lc.jo del estricto concepto dl~ 
danza csti!i/ada basada en la mlísica que tiene !a bailarina. ;\unquc rvtariemma 
no manifiesta verbalmente y en sentido cstrictu este postulado. se pucck tkducir 
de su comport;:uni~..:nto prúctico las exigencias y la dc!lnición de la dan1.<1 l~stili­

zada. Un concepto resbaladilo parn la li1cratura cicntff!ca o pseudocicntí!ka qu~.: 
circula dentro de !a disciplina. ¡;:n la pdctica. la normativa de ivlaricmma para 
cstili;,ar sobre cualquiera de las tres rormas de la dan;.a cspaílola parte tk: que 
la música lk carüctcr nacionalista que s(~ utilice en esa de.tcnninada coreograffa 
tome sus fundamentos armónicos, rítmicos o melódicos de las músicas de tradi­
ción popular y flamenca que han sido elevadas a la categoría de mtísica artística_ 
)ia ~ca en formato ~infónil'o o en cualquiera de las combinaciones instrumentales 
c;.Jractcrísticas de la música occidental. 

En consecuencia se desprende que, por ejemplo, cuando se crea cstili;aciún 
snbr(~ una b;Jse corcogr~i!lca de jota popular con música de carúctcr nacionalista 
pero no basada rítmica o armt-)nicamcntc en 1111<1 jota sino en t)tras modalidades 
nacionales, esa dan1.a no scrü consitkrada en sentido estricto dentro tk la forma 
tk dan:·.o cs!ili-:mla. En L~sc caso estaremos sencillamente en una cstili;aL'ÍÓll L'll el 



sentido genérico del concepto --no en su acepción de categoría l~'lrmal----. y desde el 
punto de vista del género podremos dd!nirla como una recrcacú5n. una.fanrusíu, 
o en lo que la liter;Hura no especializada ha venido a llamar el c/úsif'O es¡wilo/. 

En l~sta tíhima se-cción iv1aricmma sí se permite el uso de danza estilizada en 
su conccpci6n .::.stricta, .Ya que la música hispanista se basa en un ritmo de bolero 
que tendría su equivalente directo en el ritmo de la ve-rsión sinfúnica del bolero 
de Ravcl. En relación a la melodía, la familiaridad con las escalas modalc.s de 
connotaciones ürabes usada por el compositor rrancés pcrn'litc- la vinculación con 
el imaginario musical de lo llamenco. Maricmma realiza un largo solo con Jlp:uras 
y: mudanzas de raíz bolera al que le sigue un trío acompailada con dos builarines 
de csté.tica flamenca o 1;dtana que da paso al cuerpo del ballet, tambié:n aprove~ 
chando la plasticidad del referente- flamenco y de 1<-l c:-;cucla bolera tanto en sus 
evolucionl:s como en el vestuario. 

¡:¡¡_Wnl (). lhó·ica. Cuadro!!. Final: Trío d;m;.a estilinda, Hokro 
cl:bico. H(}kro <k Ct>IK'. Scala de ivlil:ín. !9h7. 

Finalmente, Maricmma recoge, en un contexto próximo tiljin dejies!a de los 
baiks populares a los más de lrt.~inta bailarines que han intervenido en todo el 
ballet, intcgrúndolos l~ll un todo que no cesa hasta L~l último acorde de la partitura 
y· en un acabado congelado con ílgura est<üica s~.:mcj;_J.ntc al '·bien parado". 

l··igur;¡ 10. lhr'ú<·a. ('u;Hln\ 11. J·'inal del Bnlcrn ()\'1ari'--:nlma '--'ll el e<'nlm). 
Sv;da ,k \-·liliin 19fl7. 
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La Tabla 3 la he el;1borado con el Jln de establecer las vinculaciones de ]l)s 
bailes que ivlarícmma utiliza en Ibérica en relación con las cuatro J'ormas de la 
danza española (J'o!clorc. bolera, llam~.~nco, estilizada). En esta clasiticación he 
;.n1adido a las categorías estandarizadas para la danza española una quinta co~ 
lumna que recoge la orientación de la tendencia estilfstica de cada una de las 
secciones coreografiadas. L1 justiflcación s~.~ basa en !a consideración <k que 
las formas cstablcl'idas tradicionalmente para la danza española son necesarias 
pero insullcientcs. La resolución de una obra pcrromativa concre.ta implica una 
dín<imica que rebasa las categorías estáticas utilizadas convcncionaln1l~nh: para 
dciinirla. L:! criterio que he utilizado para establecer estas tendencias se deriva 
del construido para la historia de la danza: académico. mode-rnismo. modernidad 
y vanguardia. En consecuencia, excede y a la ve;_ engloba las formas de la danza 
esp;u)ola. con la ventaja metodológica de facilitar un marco analítico que pueda 
servir para introducir de manera natural el propio lenguaje de la danza espnílola 
en el canon de la historia de la danza occidentaL 

Estrudura Seedoncs Estilos danza Formas danza 'l'cndcneias 
¡, estilísticas 

Cuadro J: ''Plenilunio" Danza libre 111odcrnismo 

"Vasl:Os y· 
··[zp<l!ada!l!!a'' Danza tca!ral modernismo 

CÚ!llabros·· /popular 

(Pn'hu/ío) Baile dt ¡:olclorc popular 
l)ícoyos 

J3ai!o de lbío 

Estructura Secciones Baile español 
¡--·-('twdro JI: ··Jbiza" ]_o !.argo Foklnrc popu br 

"Suite " 'y' ro Cona 

(lJn!cm) 
.. , ;· Jo fa 

'"Asturias .. Corri--("orrí 

··Huclva· ¡:,,,¡,,,, 
'"Salam~lnca 

., 
.lo1o 

·· Aragón " Ho!cm de 

CIISJ!<' 

""C<ltaluila 
.. 

Sardana 

'"Bolero Clúsico'" Holem Escucltl Bnkra acadt?mica 
··Flamenco'" Fh mu'llt ·1) Escuela populilr 

¡;·I<HllC.Il-t~<l 

··so!n y Trín" J-~st i J il,ación Danza Estilizada acad~mica 

'"l;lamcnco·· Fl a me neo Lscucb popular 
Flamenca 

ic·omcrcial 

""Balkl 
.. 

Estiliz<Kiún J)anz;t Estilizad<\ ~tcadémic<t 

Tabla 3. Estructura y estilo t'll /háico. 
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LA MlJSICJ\ COMO BASF PARA LA CREACICÍN COREOC;RAFICA 

Con Jvlaricmm<l, la música se presenta como un elemento clave para !a elabo­
ración del concepto coreográfico total. La bailarina confía en el poder emocional 
de la música para hacer surgir el movimiento y de hecho la considera como el 
origen de la idea con.~ogníflca: 

En mi JJ/t!IU-'. IJ/Ú-'1/!ras escucho !u m tÍsico, surgen es¡)()llfÚJI(-'WIIOI!t los 
tenws, las rTo/ucíones de dm1:~a en el espacio, el cn!nridn de los !l"((jCs, los 
luces. la situacir5n en el esn-'Jwrio de los elementos duncúth·os. Fsto. seg1ín 

sea la m!Ísica dmmdrica, o!egre, poético .. 'ius cm·octcres. sus !1/({fices. 
los pianísimos, los .flwrfes, los rcgu/m/orcs.. Y todo ello C/1\'/te!w en las 
cmocíoncs que me pmr.·um la miÍsiut (íVlaricmma ! 997: ){) .. )! ). 

En el caso de lhérico tanto el ritmo como !a línea melódica ser<Í.n fundamen­
tales. L~l primero para homogeneizar el núcleo central del ballet a través del ritmo 
de bolero, integrando la enorme variedad de bailes y sus formas en e! Cuadro 
II. F.l carácter expresivo de la melodía de frasco y estética postrom<intica será 
sobre todo el elemento determinante para sugerir los movimientos libres de los 
bailarines, pasos y desplazamiento en el Cuadro I. La amplitud y grandiosidad 
de la fuerza orquestal de toda la partitura convierte los dos cuadros en un todo, 
ayudando de manera efectiva a la conliguración identitaria de un ballet en clave 
nacional: d ballet españoL 

La música de Jhérica presenta marcadas connotaciones nacionalistas, adap­
tándose. perfectamente a !os ideales de danza estilizada de Mariemma. La coreó­
grafa recurre al nacionalismo musical de las primeras décadas del siglo XX. tanto 
en su vertiente regionalista como en la aportada por el cxoticismo del hispanismo 
francés, con c.l objetivo de subrayar la fue.r;a de la dan;a cspafio!a y contribuir a 
su integración en !a creación del ballet español. El hecho de tratarse de un ballet 
con claro protagonismo de la estili;.ación excluiría en principio la utilización de 
música de tradición. pero de manera puntual se sirve también de la literalidad 
de la música de raíl. Esta excepción se produce al cic.JTC. del primer cuadro fun­
cionando este segmento como puente musical entre los dos cuadros y las res­
pectivas parlituras sinfúnicas que dellncn la música de! ballet. El contenido de 
~.~.stc segmento se articula en patrones rítmicos. instrume-ntos y melodías básicas 
características del norte de r:spaíla, en concreto de la Baila de J!Jio y de la danza 
de Picoyos de Cantabria. Como se ha visto mús arriba, Mariemma conocía de 
primera mano este repertorio y lo había utilizado como base de la coreografía que 
un ai'io antes había realizado para la producción cinematognílica de !.a caída del 
Imperio Romano. 

En !a 'fabla 4 muestro la organi;_aciún completa de! ballet desde e! punto de. 
vista musical. l:;":! desglose temporal !o he reali1.ado teniendo en CUCJlla dos fuentes 
sonoras diferentes. Para "Plenilunio" y "t:rpatadantza" (Cuadro l) he utilizado la 
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grabación sonora original utilizada por el Ballet de Espaíla, cuando no era acom­
pañado por la orquesta en vivo. Los arreglos y la dirccciún de la orquesta son de:! 
maestro Enrique Lu!.uriaga-'-\ La vcrsi6n de Luzuriaga respeta en líneas generales 
la partitura de Guridi. pero subraya con müs fuerza la articulación métrica, a 
diferencia de otras versiones de edición comercial. La duración de! segmento 
con mtísica de tradición (Picayos y la Baila de lhio) se ha calculado de mane·· 
ra aproximada, teniendo en cuenta su simplicidad rítmica. sencillez de pasos. y 
función dramática. Para establecer !as relaciones entre mtísica y movimiento en 
el Cuadro II se ha utilizado el documento visual de 13olero en Aranjue~~ (RTVE. 
1976). La película inclu~ye antes del ballet dos escenas rodadas en los salones del 
Palacio. en las que se. va mostrando a los componentes de la compañía en traje 
de e-nsayo en una sesión de calentamiento. En la última de estas escenas aparece 
JVlaricmtrw de pie y nlirando a c<lmara. Desde allí se enlaza directamente. con los 
e.\teriores del Palacio de Aranjuez y el inicio de la suitc. que se abre con !a escena 
de Ibiza. L::n consecuencia en la 1\lmación el Bolero da comicn1.o en el minuto 
1,15 (0,00= 1,15) 

·····¡(s·i~RUCTURA M(JSICA Í I'OUEOCRAFÍA TIEMPO 

C11mln; 1 :\maya (Cluridi. 19201: "Preludio" 

-"P!cni!unin" 11.0 

(;\c!u l. escena IV) 

··"E!.p<ttada!ll.t<-1 .. 6.40 

(Acto 11 escena 1 Vi 

Folklore: 

··"Picayos'' (Cantabria) 9,41 

··"Baila de lbio'' t\_ 11U5 

( ·l/(ulro JI 8o!cro (Ravcl, 1928) I"Bokro" !2.32 

1'1.41 

Duración lota! '26,7-:1 

Tabla 4. Partitura musical de /h(;Úcu. 

De. cualquier forma, el grueso del ballet se apoya en müsica sinfónica de 
carücter nacionalista. A principio de los ai1os 60 algunos críticos y mtísicos eran 
conscientes de que la univcrsalit:<Kión de la música española había pagado el pre­
cio de ser absorbida por !a fuer/a del andalucismo, cu;mdo no por e! túpico gitano 
de lo !la meneo. La labor crítica de compositores como f\ilontsalvagc aludía a esa 
falta de valoración que sufrían obras que sin nacer de las "cadencias meridiona­
les". tenían el mismo marchamo de raíz ibérica que pudiera pretender la an(bluza. 
Este era por ejemplo el caso de Guridi ( l B86-l 061 ). cuyo reconocimiento en el 
panorama de la época se había rese-ntido de. este prejuicid('. r.~n consecuencia, no 
parece gratuiw que Maricmma pcnsar;í precisamente en Guridi para JIJ(lrica. La 
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superación de la identificación entre nacionalismo musiccll y andalucismo todavía 
buscaba a mitad de siglo un correctivo en la mtísica por la vía rcgionalistn./bérica 
nos revela que lo mismo ocurría en la danza. En la música se buscaba la compcn·­
saciún al nacionalismo andalucista por vía cuantitativa: a1ladiendo al monoco!or 
nacional de irisaciones exóticas otros colores ritmos y melodías musicales del 
resto de las regiones sin penalizar por e! lo la f'uc.rza del nacionalismo meridional. 
En la dan;a ocurría algo parecido. pero sin perder la plasticidad del toro. los trajes 
de volanles y los requiebros del movimiento. De hecho. la primera parll~ del ballet 
se corcograi'fa sobre dos de los interludios orquestales m<ls conocidos del drama 
lírico de Jcstís Ciuridi, Amoya, uno de los productos mús logrados del siglo XX y 
en sintonía con la continuidad aspiraciona! y secular de la crcaciün de una úpera 
nacional en !c.ngua vcrnücu!a. La bailarina conocía bien la mtísica de Guridi. y de 
hecho había corcografÜJdo previamente y con bzito sus f)ic~~ melodías \'aseas: 

"( 'lf(mdo decidí rcali::or las he/las U/e:: k!clodfos \-lrlsn!s de .Jesús 
Guridi, hahfiS con (Sf¡)({m saher si le fHJrccfo hicn. Me preguntá: Y!ariemnw, 
¡:f)(TO mis Mt/()(//as Vúscos se ¡mede hoilor?' · ,:A1awml111e11te/. con{('S'/(s.' 

'lodo se ¡me de hai!or'" (!Vlarlemnw ! 097: ) l ). 

La utilización de la música de Guridi asegura ~ya una has~...: mdúdica con rafees 
en el canto popul;_¡r vasco, así como el uso de mciros cambiant,~s tan característi­
cos de t.~sa región del norte de Espaíla. J ,a partitura revela melodías y transforma­
ciones temáticas al estilo wagncriano con una sonoridad familiar a la del grupo 
de Los Cinco y una orquestación muy; lograda. 

La trama de la ópera. basada en la novela histórica de- Navarro Vi!los!ada 
A moya o los \'ascos en el siglo VIII, evidencia ciertos vínculos con el planteamien­
to narrativo de /!Jériut. Lo que permite aventurar la hipótesis de que iVlaricmma 
asistiera en 1962 a las reposiciones de la ópera con motivo de la reciente mtkrte 
de Guridi·:-,:. L~n cuHlquicr caso, las coincidencias \\...:müticas entre(~] primer acto de 
la ópera y el preludio del ballet apuntan a que rvlaricmma conocía la ópera. 

La bailarina selecciona dos de los episodios :sinfónicos lll<ÍS conocidos por 
las orqucstns espai'iolas del momento "Plenilunio" y "Fzpatadantza". quL~ sc-rvi­
r;ín para crear la amhient;Kión atemporal y t.~sUítica que exige la introducción tk 
Jf.NSrfca:~;;. Las dos secciones son amplias y se rc.spcta su duración para el ballet. 
aunque no su ubicación. l.ógicamentc. se dota a los episodios de una continuidad 
sinfúnica que no tienen en la ópc.ra. En concreto. !a escena del '·Plenilunio" se si­
túa al li nal del Acto 1 (esct.~na del ritual del plenilunio) y consta de 41 X compases. 
Ln "E!.patadanl!.a" aparece allinal del Acto 2 (escena IV) y tiene 1% compases. 

La mtísica trasmite un cadckr estático y al mismo tiempo una tensión in .. 
terna que se consip1c con un lempo lento. el car~ictcr modal de !os temas y· las 
repeticiones con cambio de. color armónico y tímhrico. La atmósfera de quietud y 



dignidad cnvuelv~.._• los tres ll;mas melódkos que sirven a los movimientos libres 
y de cadcle:r ritual de la coreografía. 

El primer tema. en sol sostenido menor, con J\?fcrcncias lill:rales a la canción 
popular vasca Argi;.ogi ederra2'!, pero aquí estilizada instrumentalmente por el 
clarinete sobre el trémolo de los violinl~S. Compases musicales que .iVlariemma 
utili1.a para visualizar claramente a la sacerdotisa que estü subida en la roca mit~n-­
tras las bailarinas se agrupan a sus pies (tema del plenilunio). 

r-::1 segundo tema (de los paganos) aparece tras un cambio de color armónico y 
ck melro (6/4) en un breve segmento que actúa como prólogo a las dan;as rituales 
que las bailarinas dcsarrollanln en el tercer tema. L:n éste predomina c.! carücter 
rítmico, envuelto en el color de clarinetes, f<-lgot y trompas (tema del fuego). 

EjL·mplo l: TL•1na tk~l plenilunio (c. I-6L 

EjL·mplo 2: Tcm<i de !os j)<l)!<lllos {c . ."iX·-óO). 

Ejemplo 3: Tema del fucgu (c. h7--hX). 

La .. E;patadantza'· introduce el tamboril y el t.risru con un aumento de la 
din;ímica y dclrem¡;o que cambia el clima de la escena; aííadc bailarines al con·· 
junto y· da el protagonismo a la simetría del grupo. formado tanto por hombres 
como mujeres. (iuridí respeta el tema popular recogido en el Cancionero Popular 
\;(¡seo por Resurrección de Azkuc. Con e! mismo criterio, Mariemma respeta la 
rigidez del n1ódulo rítmico melódico con !a uniformidad que proyectan los pasos 
caractcrfsticos de la czpatadantr.a popular. Mclódicamcntc e! tema se repite in·· 
sistentcm,?ntc y sin modillcaciones. El interés deviene del ritmo ahernativo 6/B 
y 3/4 que envuelve esa melodía. La cstilintción que el nacionalismo aporta a 
t:sta m(Jsica tradicional busca un aumento de la intensidad )''de la tensión que Sl: 
,~onsigut~ por dos vías: en d plano armónico a través de !a modulación y en el tím­
brico enriqueciendo el color tradicional del dúo rxistu-tamboril con el orquestal. 
Marie.mma se aprovecha de ese aumento en las tcx1uras y din:hnicas para mover 
los grupos en escena y crear geometrías müs espectaculares. 
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Ejemplo 4: Inicio dL' la .. Ezp¡lladantza'" (c. J.:iK-I."ih-l. 

'fambi6n dentro de un clin1a de. connotaciones españolas IV1aricmma elige 
la música para el Cuadro JI. E' conocida la amplia deuda de Ravel ( 1875-1 937) 
con la música de tradición popular, contribuy·endo al enriquecimiento de su estilo 
compositivo y sirviendo de estímulo para la modernización de la mtísica de su 
tiempo. El /Jo/ero ( 1928) es uno de Jos ejemplos mús popularizados y efectistas 
de ese recurso <1 la tradición, imaginada ahora en clave hispana. IV1ariemma ya 
había trabajado con mtísica de Ravel en el paso a dos de ('/úsic·o y Giwna. r:n 
concreto. la partitura de l.a a//)(Jrado del gracúJso (1905) le sirvió a la bailarina 
como idea para enfrentar el estilo académico del ballet con el del namencO''I). 

En realidad, la música del Bolero de Ravcl revela que estamos ante un simple 
ritmo de bolero repetido c.n os!inato sobre el que se traza una sencilla melodía de 
refe.rcncias exóticas. Concebida originalmente para la danza y en concreto para 
la b¡lilarina Ida Rubinstcin, se convcrtirtí en el soporte musical para la sección 
müs larga del ballet de Mariemma. La partitura del no/ero es a prior; mús sen­
cilla y fácil de coreografías que c:ualquiera de las otr<lS partituras del hispanismo 
raveliano que pudiera haber elegido la bailarina. Pero su monotonía cxp!icila 
c.ntrañatambi6n riesgos que han de ser solventados con imaginación. La música 
l1abía sido coreograílada numcrOS<IS veces. siendo en la primera mitad del siglo 
XX la producción de Lcyri!z y Lifar ( 1941) una de las más reconocidas. Pero la 
versión que. creó el mayor impacto, y:1 en la segunda mitad del siglo XX, fue la 
de Mauricc Béjart ( 1961 ). 

J\.1aricmma conoció y alabó la producción del coreógrafo belga al poco de su 
cstrc.no, por Jo que no es extraño que Jo tomara como referente inmediato un par 
de años después. pero dando la vuelta al argumento planteado por el corc.úgrafo~ 1 • 
El elemento que diferencia sustancialmente el planteamiento de Mariemma del 
de Béjart se basa en que Mariemma utiliza cada una de !as repcticione.s del tema 
musical como medio para introducir una nueva célula con entidad propia, ya sea 
un nuevo btiilc o una distinta forma de danza española. 
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En BL~jart la mLísica t~lll1hién es un elemento radical convirtiendo las evolu­
ciones del bailarín solista en una plasmaciún física de la partitura. C'on Béjart._ los 
movimientos St...' organizan en secuencias que coinciden con las frases musicales 
pero se centran sobre todo en el cuerpo del bailarín solista que sigue el impulso 
de la mú . ..,ica: los pies marcan el acompañamiento. los !xa;_os y el torso dibujan 
la línea melódica, )' las transiciones de los temas musicales repiten el mismo 
motivo coreográflco. F~n ambas propuestas el incremento de la tensión din¡lmica 
de la música se acnmpaf'ía por la coreografía, pero en 13éjart esta relación es 
estructural al irse incrementando el número de bailarines en relación con el au­
mento de instrumentos de la orquesta. Mariemma no aticmk de manera lineal a 
esta progresión de densidad textura], pero juega también con este paralelismo al 
utilizar el color orquestal de la partitura como el elemento que crcativamcntc le 
permite justificar la amalgama de- contenidos y el muestrario de dan1.a cspaf'íola 
que exhibe el ballet. 

Pnra facilitar un anülisis más exhaustivo de la relación corcomusical del se­
gundo cuadro de 1/Jérica se ha elaborado la 'Tabla 5. Aquí presento la estructura 
temática. los elementos de la dinámica y ~~~textura HHI:sical en su relación con las 
formas de la dan;,a cspaf'íola. 

Tvlllsica: B(J/ero. Ravel ('on~ografía: .. (.uadro JI" ']'icmpo 
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--balk! {h haihtriJlL'S) 

··halk! (CJl!ran Sl:i~ bailarinas 

!tlon. 

"Ltbb :'i. PlmHill<l base p;lra el an:ílisis cnrülllHISÍcaJ. 

En ];lmt'isica del Holero de !<.ave! escuchamos \res niveles: la hase rf!mica, la 
Hnc;J me lúdica}' el acomp<u-íamiento. De lns elementos musicales que se illlplican 
intrfnsccamcnte en L'l gesto ciné.tico c.s el ritmo el elemento unille<1dor. La base 
rftmica consta de dos compases l~ll un-):¡ que combin<l corcll~~as y scmicorcllc.as 
repetidas de nHmcra constante a lo largo de toda la obra. interpretada por la caja 
orquestal y a!tcrmuivamcnte pur distintos instrumentos de la plantilla orquestal. 
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E_j,·¡nplo 5: BH!-.L? rítmica. 

La línea melódica siempre repite el mismo contenido tcm;ítico. dividido en 
dos frases(;\ y B) separadas por un ritornello (r) que se escucha despojado de 
la melodía. (:s.tc se repite ocho veces y acttía como enlace a las entradaS de Jos 
temas: 

' ~~~ e: ''' ''"' . 
E.k'mplo (1: Tema:\ (X e). 

E.iemplo 7: 'll•ma B (9 e). 

L.a relación tcm;ítica establecida entre '·A", "B" y el rítorne/lo es fundamental 
para la composici(lll corcográlica, ya que el ballet basa en su alternancia la va-­
riL~dad de las distintas scccionc.s. Las transiciones corcogrülicas se corresponden 
musicalmente con lns dos compases del riwrnd/o, que en escena se. re.suc!vcn 
co11 el tksplal.amicnto de la i!uminaciün al practicable o palestra de la sección 
corcogníflca correspondiente.. 

En cambio, en la lllmación de! Holero en Aranjue~~ se aprovechan las transi­
ciones para planos generales, rnostrando localin1ciones exteriores, salones, jar·~ 
dincs y otras dependencias del Real Sitio de Aranjuc1 .. Una forma de subrayar el 
patrimonio nacional desde instancias estatales al 1-:tcilitar la subliminal relación 
l"lllrC las distintas J'ormas de la danza CSj)<lilOJa y la nobleza de SUS raíces y OrÍg_e·· 
ncs históricos. 

La forma musical puctk entenderse desde el parámetro de la din;)mica como 
un crescendo basado en la continua ~y obsesiva repetición del tema, que va progre­
sivamente incrementando la tensión a través del trabajo sobre la densidad textura] 
con aumento progresivo en el ntJmern de instnlmc-ntos y en el volumen sonoro. El 
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volumen del gesto musical coincide con la ampliación del gesto coreogr:ílico en 
momentos rundamentalcs del ballet, como ocurre clicazmcntc en la séptima apa­
rición JeJa frase "A" y el solo de Maricmrna que da inicio a la danza estilizada. 

El aumento en la instrumentación cumple- ese mismo objetivo. Otras corres­
pondencias extrínsecas a la coreografía y la mtísica ay1udan a subrayar el inicio 
del clímax. De hecho, en la versión filmada se subraya esta primera aparición 
de ll1 bailarina a través del entorno visuaL Sus evoluciones se desarrollan e.n el 
rellano superior de la csca.lcra interior del Palacio. 

Por otra parte, el vestido de Mariemma --en fucsia con cuerpo ajustado y 
volantes ele cadera baja. y pequeño bolero en organza negra-- responde también 
a esa misma esti!i;aci()n de la danza. La tensión generada sólo se resuelve de 
manera estricta en el compás final, con más de treinta bailarines en el patio de 
armas. La tensión se avanza ya en los compases precedentes. con la dinc.ímica del 
triplcj(Hte que coincide con los solistas y con todo el cuerpo del ballet en escena, 
mezclando la estilización con el folklore. la bolera, el flamenco y la estilizada en 
una hibridación espectacular que se cierra con el acorde masivo del final. 

OBSERVACIONES I'INALES 

El pensamiento cstL~tico implícito en la creación del concepto de ballet es~ 
paílol en Mariemma participa de clcmL~ntos familiares a Jos del idealismo de. la 
filosofía perenne. Por otra parte, no muy lejano a posiciones que se elaboran en 
el ámbito de la cultura o de las ideas sobre téJ"minos como nacionalismo, rcfÚO­
nalismo o identidad nacional. i\.1ariemma establece en Antonia Mercé. el punto 
de partida para que el baile c.spaílol comience a convertirse en ballet, y desde 
entonces entiende que ese proyecto continúa buscando caminos, tanto estética­
mente, desde la dimensión pragm{ttica de la actividad empresarial que implica 
todo colectivo artístico. 

En el plano teórico Mariemma admite que se puede hacer ballet partiendo 
de cualquier baile popular de una región espailola, o del baile teatral c.spaí1ol de 
tradición histórica, lo que. sin duda crea inestabilidad y genera consecuencias. r::n 
la pr<Íctica. el ballet espailol estaní siempre en tensión entre la continuidad y la 
renovación. Cada nueva obra debe. generar constantemente actualizaciones en el 
presente de lo que fue pasado, con el Jin de que lo esencial se revele original y 
con rotundidad. 

La identidad de la dmr;a española radica principalmente en la idcntiflcación 
con sus resultados visuales: la inmediata y fundamental creación de imagen en 
movimiento. Pero se puede ir müs allá a! plantear su integridad o coherencia en 
términos del "para qul~''. Es decir, prcguntündonos la función para la que el ballet 
español es ''necesario". Socio!ógicamentc., en los años 60 las cuestiones abiertas 
por Jhc;rica y que intervienen en !<t din;ímica para !a creación del ballet español 
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se pueden presentar en una serie <.k- postulados que requieren ser probados y 
contrastados en cada obra creativa que se aborde, así como en su contexto. Entre 
ellos, podrían citarse las siguientes: alimentar !os sentimientos de exaltación pa­
triótica: contribuir a la unidad nacional; colocar la cultura española e.n igualdad de 
condiciones a los países desarrollados; crear lazos de comunidad entre distintas 
regiones o perlllcs sociológicos y de nivel económico diferenciado; contribuir al 
entretenimiento, al ocio, a la tiesta y a neutralizar las condiciones menos favora­
bles del vivir cotidiano; y finalmente, conferir un pcrll 1 profesional a un colectivo 
artístico. F·:stéticametHe, esa identidad del ballet español se moverá en la tensión 
implícita en su naturaleza: entre el crecimiento y la depuración. El crecimiento 
de nuevas ideas corcográflcas tendrá mayor protagonismo en la danza estilizada 
dd momento. La depuración estad más relacionada con las formas vinculadas a 
la tradición. como el folklore, la bolera y e! flamenco. 

La naturaleza de! ballet cspai'iol descansa más t~n la música que en la danza. 
Porque sólo con la condición de que baya mlísica sinfónica. nacionalista o de 
carüctcr hispano. y· a hay posibilidades de crear ballet espailol. Si no hay este tipo 
de música, lo que eran bailes regionales o bolera se reduce a una reproducción 
autorrcferencial e.n donde no pasa nada que- no supié.ramos antes. Si la creación 
de evoluciones y· pasos de danza estilizada la desvinculamos de contexto musical 
nacionalista, atrofiamos la t.~stilización con el riesgo de convertir la gramática 
del movimiento en un cliché estctizado de referencias pl~ísticas flamencas Y' bo­
leras, principaln1ente. Si la creación de esas mismas evoluciones estili;.adas del 
movimiento, que tienen su base en la raí;. de los bailes c.spailoles y el flamenco, 
la contextua! izamos con música de carácter nacionalista cuyos re.fcrentes armóni­
cos, rítmicos o melódicos no se corresponden con sus equivalentes en el baile de 
raíz que estructuran a esa determinada danza estilizada, nos e.ncontramos con una 
danza estilizada impura o con una simple fantasía. Es decir, con una versión de la 
forma que. se ha venido a denominar clúsico cspafiol, pero no con el concepto que 
ímplica "danza c.stilizada" como la cuarla forma determinante de la dannt cspa­
ílola. Lo decisivo es, por tanto, la primacía de la música y el establecer en función 
de dla su correspondencia con la chuva. Esta relación se basará en dctlnir las raí-­
ces de tradición <.k~tHrn de los parámetros musicales ~y su correspondencia con los 
parámetros coreográficos que conforman el vocabulario de !a dann1 estilizada. 

Por otra parte- !a unificación de todas las formas de la danza cspaf10la dentro 
del ballet descansad nuevamente en In fuerza de la música. En este caso, al ser 
admitida la nHísica nacionalista como elemento canónico de la música occidental, 
el género sinfónico traspasa esa categoría de "universalidad'' al ballet cspailol. 
Por el contrario, si el baile español estü acompañado por la música de tradición. la 
dm11.a se queda circunscrita exclusivamente a la categoría comuniwrin. Algo que 
Maricmma evitó al unificar con la mlÍsica sinfónica de C:luridi y Ravel la amal­
gama de lo rc.gional, lo flamenco, lo bolero y lo estili1.ndo para crear su concepto 
de ballet cspafiol. 
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NOTAS 

1 Victoria Cavia Naya es doctora en musicología y profesora de la Sección 
Departamental de Historia y Ciencias de la M tísica de la Univnsidad de Valladolid. Este 
cswdio forma parte de Jos trabajos desarrollados dentro del proy\_'.cto de investigación 
dirigido por la auwr<l bajo el título CoJ!/iglfracitSn del co¡u·e¡)!o de don;:o ('Spuiiolo d!:sde 
Castilla·'" /_t>ón (l~cf. VA007B08). concedidn por b Junta dt: ('as!illa y J _dm/Unin~rsidad 

Valladolid (201JS. 2009). 

:Algunos datos sugieren qUt' la contratación de Jns s~~rvicios de !a bailarina se hizo 
a través de la vía política, como por otra p:lrtc ocurrió ---a otrns niveles- con ~:1 rt'sto 
de los especialistas que- inlcrvinieron en la película. Fsto par(~Ce lógico si tenemos en 
cuenta l'-1 intervencionismo estatal del momento y silllamos el deSL'mbarco de los estudios 
de la Motion Picwrc en Espaiía dentro de este contexto. Esta circunswncia L?xplicaría 
algunos hechos aparcntc.nh:nte snrprcndcntt'S. Por cjcmp!n, qut~ no aparc;_cu ~~1 nombre 
de !\1aricmma 1J dt2 su equipo en lns títulos de crédito. quiós porque Jus estudios 
consideraron esta colaboración l~omo parte del resto de cl;íusti!:Js del contrato y no como 
una ckcción <lrtística dentro del sistema de mncado. Por otra parte. explical'Í<l también 
tjllC Jos intermediarios Clll!\:. la compañía y la produ~·torn fuer~!ll funcionarios destacados, 
Pm ejemplo, iv1ari Carmen Lumriaga cuenta cómo. adern;ÍS de ru.·ibir una sustanciosa 
retribuciones (mús de 100.000 pts. por su trabajo de supervisión). h'nía cada mailana 
a la puerta de sus casa un coche nlici<d L'on el chofer y Víctor lk la Sern;¡, c.! cual la 
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(lC\)Illpafklba ;¡]se\ y fa~.·ilitaba b COlllllllÍC<lCiÓn con e! equipo dt' rod~1je (l':ntrevisla con 
Carmcn LU/\lria~a, Santander. ]J .. ]J~09). 

!V1aricmma tenía un vit1_jc cn las fechas del rodaje y por ello Mtlri Cnrmen se ocupó 
de la supervisión. lVlari Cannen J __ u;.uriaga ( l 947 ). sobrina de LnriquL' Ltvuriaga. fue 
esll\'L'ha cnlaboradora de i'v1aricmma durtmtc la dt~cada de los <H-ios 60 Y' 70. L'ontinuando 
su relación profesional de mtuKTa puntual en ]J d~C<!da de los XO y 90. Además de 
emplearse a fondo y con continuidad en la formación de los hail:1rincs que pasaron pt)!" el 
estudio de lvlariemm<L fue una de las primeras tlguras en las coreografías del el Ballet de 
L.spaila tras su debut con la compafiía de Jv1aricmma en el 1\-bría Guerrero ( l 962). En los 
af1os XO estableció su propia escuela en Samandcr. 

Todas las fo10grafras que SL~ incluyen L'll csk anku!n han sido ce-didas por el íVlusl~O 
!Vlaricmma de lscar para uso exclusivo de !a ;nllora en este artículo. 

l.a 8ai!u de Jbio se localiza en C;Ük:!.Úll dL' la Sal (S:ultall<kr) y la lcy~.·nda construida 
~.:n tornu a su origen permite l:t justiliL';u· l<ts evoluciones corco,?rtíllcas y los episodios 
guerreros en los que los autóctonos defendían las codiciadtts Salinas amcna1.adas por las 
tribus vecinas. arm<índosc con sus lanzas tras ser avisados por el toque de b caracola. 

'' l.a caractcri;_ación de los bai larincs les obligaba a ser tcil idos de rubio completamente 
y a vc:-;tirsc L·on piell's. Por l~l calor. las largas horas de rodt1je e incomodidades propias de 
la producción algunos se rebelaban y otros en cambio ailadían bcncllcíos económicos por 
el riesgo físico al que se sometían volunt;:triamenh:. actU<lndo L'll aquelbs escenas bl'lie<l.'i 
en donde, se simul;¡ba su muerk. por lanza (EntrL·vista con !Vlari Carmen Ltuuria~a. 
Santander. J:?. .. VI--09). 

Como referente Corl~ogrMico para los bailes populares adoptados por rvlaricmma 
he utilizado princípalmcnle. tanto aquí L'Oillo para el resto de los bailes regionales. !os 
trabajos que la Sección Femenina del Muvimiento Nacional llevó a cabo tanto con lines 
culturales como con !ines políticos. Con este !in se pueden consultar bs g¡·¡¡b;¡cioncs 
1\"alizadns entre !056 y J97ú que se conservan en la Filmotcca de F,spmla. Un :tcccso de 
estas dan1.as puede también hacerse a través del Archivo General de la Administración del 
;\1i nistcrí1J de Cu ltur;¡ (hit p://www. onl inc!lvplaycr.c,)m/pl~¡ycr.swO. 

' l'v1ari Carmen Luluria~a L'Staha lesionada y no pudo baib_tr. pero adcm;ís de la 
supervisión de todo el ~l.rupo. colaboró puntualmL:lllC con la música de la noi/o de lhio 
acompañando a los mtÍsicos: al pc.rcusionista de la urqucsta nacional que tocaba el tambor 
y;¡] que emitía los sonidos con la caral:ol<L r:scondidos todos en la cho1.a que se incendia 
tr<ts la llegada de. los romanos estuvieron <1 punto de ser arrullados por las bomb{)nas de 
bul<lllO que explotaron por llL~ccsidades del guión (Entrcvist;¡ con i'v'Llri Carmen Luwriaga. 
Sant<lndcr. 1 ) .. JJ<20()t)) . 

. , Esa incondicion;tlidad y atr;lcción t¡UL' ejercían entre los que la rndcaban los 
pruycctns en que iVlariL:mma SL' cmbarcab;t quetb de manilics\0 por ejcxnplu en iVbri 
Carmen Lu/urí:1¡2a~ que nunct recibió un salario por sutr:lb;¡jo. ni por la bboren L'l l:studio 
de da111.a ni pur las actuaciones L'll esccn;L De cualquier rorma. como cuntrapartidtt. l\bri 
CtHmcn \U\'\) :-.us g;lSlOS t_'Ubicrlos (k:ntm de la l~l"OilOIIIÍ<i rarnilinr de!;¡ propia Iv1arÍL'll11WL 
Talllbil'n la cnc:trgada tk la rcalintción del \'CstuaritL '1\Jmy Bcnitt). estuvo desde 1964 a 
1974 bajo esll' régimen ptliL~rnalista. Ln líneas generales, la sitLwci<')n social de la Espaila 

~123 



del momento unida <1 la responsabilidad y conocimiento de las dificult;Hles cconómicas 
en que se fra!.Waban estas iniciativas hace comprensible la situación. La fuerte dimensión 
vocacional t!,~ sus colaboradores y la mirnda hacia una Mariemma desprendida en lo 
material y siempre imp!icnda en la búsqueda de contratos y subvenciones. ha neutralizado 
cualquier asomo de reivindicación personal (f:ntrevísta con l'v1ari Carmen Luzuringa, 
Santander. ! 2-ll-2009~ r:ntrevista con Tomy Benito. Madrid. 17-Vl--2009). 

¡n Muchos de los bailarines m;ís importantes que ha tenido la escena espmlola de la 
scg.unda mitad del siglo XX pasaron por el B<1llc.t de España. Además de las habituales 
como Mari Carmen Luzuriag.a destacaron figun:ls como Silvia Noguer. Eva Clranados. 
Ángc~Ja Lorca .. Salv;·¡dor de Castro, Conchíta del Mar. José Ltlis Granero, Enrique Burgos, 
Isidro Herrero, José Luis Poncc, Enrique Novo, José Luis Moreno, M~1riví Reinhardt o 
Antonia !'vlartíncz. Maricmma contó también con .Juanjo Linares o Antonio (Jades. Con 
este tí !timo durante el periodo que trab<ljó en la compañía de Pilar Lópcz. Pilar se lo cedí() 
a Maricmma para actuar en diez recitcdcs en los Campos Elíseos de París (La Vang11ardio 
30-l-1963}. Por otra parte aparecen tlnunciados como primeros b<.lilarincs cltísícos Rosa 
Naranjos y (Joyo Montero. en concreto en la temporada de 1967 y dentro de! programa 
de los Festivales de Espafia. Otro primer bailarín será Alain Baldini, que llega a Fspa1la 
en !970 con :rvtariemma dcsd~..~ la ópera de París pero que al poco tiempo se indcpendi;.ar;í 
creando su propio Ballet Clüsico. 

'

1 Baste como ejemplo scfUiar que en la gira olkial que lleva a su pequcilo grupo 
de bailarines a la feria de 7.úrich en la primavera de 1961 actuaron en dieciséis ciudades 
europe-as en un pl.'.riudo de dieciocho días (Programas, .1\rchivo i'vlCL .. -Mari Carmen 
Luzuriaga). ·rambién en ese mismo año la misma formaci(')l) bailarú en la semana española 
C-!l Bogot<Í. dentro de los actos de !a Primera Feria Exposición Internacional nrg<nli;.ada en 
Colombia y en la que Espa!la ncuptí con sus pabellones Jll<ÍS de 8 .. 000 metros tk superficie. 
Esta actuación lk Bog.otú se L'llmarca en la girJ de tres meses que llevó al grupo por 
América del Sur y Centro América. La f"onnacit>n la componfan: la propia J\1ariemma. 
PaL'O de Ronda .... conw primer bailarín·· y Conchita Fernúndez, con Enrique Luzuriaga <11 
piano y Ricardo ivlodrcgo a la guitarrn (Lo Hmguol"(/io J )- VI-1961 ). 

1

·' Uno de estos recitales de- danzas en la temporada de 1962tuvo lugar en el Teatro 
(Jricgo de B<lrcclona y contó con Í\·1artín Vargas. Miguel Nav<liTO, Paco Romero. Mariana 
Arenas. Benito Alhéniz. Silvi;¡ Noguer. Mari Carmen. Contú adcm:ís con];¡ colabnración 
de !\;dro Azorín. Ros;¡ Sevilla y Julio Príncipe. En la rmísica el guitarrista Pa~_'o l;.quicrdo 
y el cantaor Andrés Escudcro. Todos bajo la dirL'L'Ciún musical (k Enrique Luzuriaga que 
adcm<Ís dirigió la orquesta. Adcm;b conwron con la mozo soprano Luisa Vei;1Sco y el 
pianis.t<l Rafael Urdapillcw (/,o \-1mgumdia23-Vlll-1962l. 

; ' ··¡,o que importa es dc.st acar 1 a contri hu e ión de Mari e mm<.l que. en la d;uva nacional 
es un vcrda(k'ro lujo de F:Spafla·· U-<t \{mguordio 12-·V-1 962) . 

. , En danza csparlola se cx;lmínaron Emma l'vbleras Clohcrn y FnriqUL' de Lara ¡-:~)llS. 

En ballet .luan Tena Aran. Oiga Ptlliakolf Uopis. Pil<lr Llorens Souto. Mercedes !'vlor 
Corhclla, Carmen Mecho y· C;¡villcra y rv·Jarina Líe Ciouhcrirw U.o Vt.mgwmlia 2--X-
10r>Ki. 

'' Adcmtís d~~ ivlaricmma. entre las primeras flgunls del halle! cstún Silvia Nogucr. 
Eva Ciranados, Anp.cl<l Lorc<l. Conchita del Mtlr. Salvador lk Ctstro. Fnriqu~..~ Burgos. 



lsidrn Herrero y Mari Carmen. La dirección musicll corrió, como era habitual. a carf!_O de 
Enrique Lu!.uriaf!_a U.a Vanguanlio :iO-1 V-1964 ). 

rh ;\dcmús de actuar durall!e el verano del 64 en los diversos Festivales de Fspaila. 
Hlda la C()!llpai\ía ----compuesta por 45 personas y acompai\ada por la Orquesta Fi \armónica 
de. l\tladrid--- reali~:ó una f!_ira por divc.rsas ciudades alemanas en una edición especial de: los 
mis!ll()S ¡:estivales (Programas. Archivo fvlCL). 

¡-: "Mariemma es incontcstablcmcntc la mejor corcógrara espafíola si, a las exigencias 
arquitectónicas. dcconttivas y music.:dcs de !a palabra "coreógrafo" asociamos el arte de 
traducir una idea o un sentimiento con !a ayuda de la geometría móvil y el dinamismo de 
un b:_t\le.(' (Destino. Scbastián Clasch, 16-V- 1964 ). 

De la entrevista que la bailarina concedió a un pcri()dico con motivo del estreno 
de Ibérica se puede deducir la necesidad de conservación y renovación que implica el 
ballet cspai\ol. en una tensión constante entre crecimiento), depuración: "Hoy los bailes 
vascos son nüs ricos qul? <Hllig.uamcntc. La jota fue renovada por /\~:orín. y las sevillanas 
va no es baile: de academia, sino llamcnco, con interpretación personal de cada uno" U.a 
\i,nglt(tnlio 29-l V- J 06.-l). 

:'J Con respecto al Cuadro L no existe grabación. Por tanto. la rcconstrucci()n se ha 
hecho con el recurso a los informantes. la nHísica. y la documcntaciún grüflca. Adcmús, 
he contado con la información que de manera directa recibí de ivlaricmma al colaborar 
'--'Oll ella en la organi1.ación del Coloquio lntcrnacional ··L<l Danzn y In Sagrado··. dónde 
adem;ís pude <tsistir a la reposición del ballet completo(\(: Jháica l~ll el Teatro Calderón 
(Valladnlid, 1902). Pero, fundamentalmente, la persona que ha aportado la ínfonnal·iún 
sustancial para este trabajo ha sido Mari CarnK'n Lu1.uriaga ( l 0.-n ). Fonn(l parte del elc1wo 
principal en el estreno de Jháica y c.n sus sucesivas reposil'iones hasta los aí'ios 80. En la 
grabaciún del Ho!ero en ;\mnjue-:. de Te!evisi(lll Española aparece en "Lagarteranos··. en 
--TypiC<ll Spanísh .. y en la tbnza cstili~:ada del "Finar·. Pero normalmente también bailaba 
en una misma scsi6n el "Bolero Chísico·· y la "Sanhma·· (Lntrevísta et)ll IVlari Carmen 
Luzurí<tga. S:llltandcr, J.'f .. VJ-00). La infonna'--·ión LKilitada por Tomy Bc.nito ha sido de 
'--'spccí:ll importancia en el aspecto del v~..~stuario (L:ntn;vista con Tomy Benit\). I'vladrid, 
1 (¡-\fl-09). De ma111...'ra puntual !iunbién ha con!irmado datos la bailarina Rosa Ruiz Cclai 
que Í!llcrpr'--~ta el ··Bolero de Caspc" en la fllm<tción de Aranjuc/_ (Entrevista con Rosa 
Rui1. Cclmí. tv~ladrid, l7··Vl-·09) e Irene Soto (l::ntrcvi:\ta con lrc.nl~ Sotn. Valladolid. 18-
VHNl. que bailú en la últim<l reposición de !fuSrico {Valladolid: Congreso lnterna'--·ional 
"La dan1.a y lo sagrado". Uncsco/Univ\~rsidad de Valladolid, 1992). 

"El documento visu;d del Ho!em en i\runju(':. se cncucntnt tanto en los /\rchivos de 
Radiotckvisión l~spnilola como en cxposici6n pLiblica en la sala del tv1usco Mnri'--~mma 
dedicada al v'--'SIU<trio de lh1'rio¡ (iVJuseo i'v1aricmma de lscar. Valladolid). 

1--:n última r'--'PO~iciún de csh' ballet dírig,ido pt)r iVlariL~mma (Valbdolid. 1902). la 
coreógrafa nn recordaba la sccci6n del ··Plenilunio·· y k pidió al b;tilarín y corc(\grafu 
Juan Carlos S<tnlamaría qu'--' se encargara <k csk': p;trtc en la nu~.·v<t reposición. El b<til:lrín 
no rcntcnhl con prccisic\n su trah:1jo, pero si la atmósfera de la escena, que l\:spondt~ en 
parte a In que aqur h'--'lllos descrito. aUlllJllL~ su tnlhajo se rcdlljo tínie<l!lK'Il\l' a un ~-q.:mcnto 
ink·ial '--~n lns prinK'ros minutos (1-:ntrcvista cnn .luan Carlos Santamaría. Burgos. lX-·Vl·· 
2000). 



-, Tomv trabajaba en ese t~l!lcr y se encar~ó de ltts prucJnts a lüs h<lilarin~·s y de llevar a 
dcc!O los {iisciios de lhéricu, Su cont;t!..'to mús inmcdi:1to e inici<tl fue con la encargada de 
\TSlll<lrio del halkt. En concreto con María IVbrtínct: Cahrcjas (lwrmana de 1V1aricmma), 
la cual la animó a T'omy a formar p:me del equipo como sastra y ~·ncargada de vestuario. 

:; Las dilkultadcs p<lra obtener el sonido de la cara<..'ola lkv(l <l que. en muchas 
rqm2sen1<tcinncs fuera l<l propia lVlaricmma la que se hiciera cargo de su tO(jl!l\ disfrazando 
su aspecto para no ser 1\~L'onocida. 

·:El f;ícil acceso que !Vlariemma tuvo a los trabajos de !"L'Cupcración de thtn;.as llevados 
a cabo por la Seccitín Femenina vino facilitado de manera directa por el trato favorable 
que !'L~cibió de dos de sus dirigentes. )\:laruja San Pelayo y Lu!a de Lara (Entrevista con 
IV1ari Carmen 1 ,uzuriaga, Santander. 1 .4-V l --2000). 

'Grabación musical cedida por Mari C;tl"lllL'n Luzuri;lga (CD Archivo MCL). 

''• Abundando L'll esta percepción, unas palahr<!S de Montsnlvagc con motivo de la 
muerte de Guridi pueden servir para ilustr:tr esta argumentación U.a Vangl/(mlio. 14-IV 
~1%11. 

Aunque el drama lírico ~:omo tal fue !levado a la escena t?ll escasas ocasiones. a 
principio de los ;u-los 60 volvió a Jos teatros en el contexto de la cadena de hnmcnajcs 
por la reciente mucnc del compositor { 1061 ). tJna de estas producciones fue dirigida 
por Friibed.: de Burgos en Bilbno (}JI \!anguardia22-V.-J062), poco antes del estreno de 
Jháh·o, 

::-:El propio Curidi escribió ptKO después de la ópera una .\"uite con cuatro l'ragmcntos 
extraídos del drama lírico: "Pierlilunio", "Boda". "Vcngnn1.a" y "Pcnhín'-. El estreno tuvo 
Ju~~ar en el Te<ttro Price el() de mar;o de 192\ con la Orqucst<.l Filarmcínica dt.· Jvlüdrid 
bajo la dirección del propio compositor. 

·'·j El estudio de referencia par~t anali:t,ar las bases popuLares utilizadas por (Juridi en 
llllwya es el de José de Sautu (Sautu 1 (J20l. Basúndose en C.'"ite mismo estudio y en otras 
pub] icaciones de rc.fercnc i;1, A !heno Rcquejo Ansól leva a cabo un trnbajo de i nves! igaci<ln 
completo sobre la <lpcra (l\equcjo Ansó :2003 ). 

'" "Un;¡ d<.mt:ürína en mall<L'i negras de estudio. contempla la flgura llamcnca del 
hombrl?. Solicita un pa¡luclo dl~ hnwrcs, unos t:apatos de tacón para reemplazar sus 
zapatillas y hail<1 L~spaílol. cont;lgiada por su embrujo, sin perder la puru.a el orden y e! 
rigor clúsicos" (Ld Vanguardia. Fcnlt"indc:t. Cid 22--VI··I962). 

;¡ i\1aricmma había visto la producción de Béjart antes de 1964, produciendo en ella 
un especial impacto (Entrevista con iV1ari CamlL'Il Luzuria12a. Santander. 14-VJ .. {)<J). 
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