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LA DANZA ESPANOLA Y LA ILUSION CINEMATOGRAFICA
EN MARIEMMA: DE LAS VARIEDADES AL RECITAL DE
DANZAS (1934-1943)

Victoria Cavia Naya

Universidad de Valladolid

El papel especifico de Mariemma (1917-2008) en su contribucién a la confor-
macion de la identidad de la danza espafiola tras la guerra civil, exige ser estu-
diado desde los numerosos frentes que plasmaron su actividad como bailarina,
coredgrafa y maestra. Este trabajo busca dar una primera aproximacién de la re-
cepcién, el contexto formal y el repertorio en el que Mariemma proyecta su ca-
rrera artistica desde Espana (1940), tras sus afios de infancia y juventud en Paris
(1920-1939). Con este objetivo, se utiliza una metodologia que combina las en-
trevistas a informantes que fueron testigos cercanos de su labor, ademas del
apoyo en fuentes documentales (hemeroteca y filmicas) desconocidas hasta

ahora.

Desde los afios 40, la bailarina presento bailes regionales junto con repertorio
de escuela bolera, flamenco y danza estilizada en el formato del recital de danzas.
Al mismo tiempo. Mariemma hacia sus primeras incursiones en el cine con titulos
como Boy (Antonio Calvache, 1940) o Donne-moi tes yeux (Sacha Guitry, 1943).
Peliculas que han pasado desapercibidas porque pertenecen a los primeros afios
de la posguerra espafiola y coinciden cronolégicamente con su debut en el for-
mato del recital de danzas. Por otra parte, son documentos con una visibilidad
minima al quedar sumergidos en las hemerotecas o supeditados a las exigencias

de la gran industria cinematografica.

Introduccion

En 1919 Mariemma (Guillermina Martinez Cabrejas, 1917-2008) era una nifia
de apenas dos aflos que, junto a sus nueve hermanos y sus padres, emigraba
desde Iscar (Valladolid) a Paris en busca de un mejor futuro. En 1939, tras la dificil

situacién provocada por los movimientos de Hitler en el panorama europeo y
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coincidiendo con el fin de la guerra civil espafiola, la familia vuelve a Espafia

donde Mariemma proyecta su carrera como bailarina.

El periodo de entreguerras vivido en Paris aporta en embrion las bases de su
formacion dancistica. En concreto los fundamentos de una técnica académica que
facilita su versatilidad en la escena, el criterio en la ejecucién y creacion coreo-
graficay la percepcion de las exigencias del publico y la critica. Durante esos afios,
la aforanza de la patria y la busqueda de las raices de lo nacional se van gestando
en un hogar en la emigracidén que esta abierto a cualquier compatriotay a un es-
pafholismo dinamizado en los habituales circulos de socializacion (entrevista a
PGR, 14-1V-2009). La Casa de Espafia, la calle, la escena musical popular y los cir-
cuitos de entretenimiento, son vias que alimentan su amor al baile, al folclore, a
la fiesta, al flamenco y a la tradicion. Tendencias que Mariemma asimila y que
ayudan a configurar un perfil profesional que se caracteriza por el reconoci-
miento a la herencia de Antonia Mercé, el interés por la danza escénica despe-
gada de las variedades, el propio discurso sobre la tradicion y la renovacién del
patrimonio coreografico, su defensa por ubicar culturalmente a la danza espafiola
y su estilizacién en un nivel paralelo al de la musica de autor, su especial reivin-
dicacion del folclore regional y, finalmente, su preocupacion por la preservacion

de la danza académica espafiola o Escuela Bolera.

En la carrera artistica de Mariemma se pueden establecer algunas etapas en
funcion del formato en el que presenta su repertorio y de la proyecciéon interna-
cional que alcanza su trabajo. La secuencia figurada que se puede trazar arranca
de su formacién y primeras actuaciones en el circuito parisino del ocio y entrete-
nimiento; despega con su debut y actuaciones en el recital de danzas de la Espaia
de la primera posguerra; y se confirma con la dimensién internacional que ad-
quiere su carrera tras las giras europeas y americanas a partir de 1947. Las décadas
de los anos 50 y 60 suponen su consolidacién como una de las figuras represen-
tativas de la cultura nacional. Desde el punto de vista del formato se produce el
salto del recital y concierto de danzas a las sesiones completas de ballet, en las
que participa como bailarina y coredgrafa. En el contexto de la cultura politica
del momento, sus actuaciones se encajan en la defensa y divulgacién del patri-
monio nacional y el aperturismo del régimen franquista viniendo a engrosar el
corpus de figuras vinculadas a la musica y la danza que visualizan la cultura espa-

fiola exportable desde la Espafia oficial (Cavia, 2008: 87-111).
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La joven Emma en el Paris de entreguerras

La reivindicacidon que hace Mariemma a lo largo de su vida de la necesidad de
la formacion en la danza académica para abordar la Escuela Bolera o cualquier otra
forma de la danza espafiola, no se corresponde exactamente con su recorrido per-
sonal. Los estudios académicos, que recibié en la escuela de Ballet del Teatro de
Chatelet de Paris dentro de la categoria de figurante-alumna infantil, fueron fun-

damentales a pesar de que se redujeron

nos atenemos a que en los archivos del
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rowa” en uno de los programas del aio
1927, aunque este nombre no figura
dentro del cuadro de profesores de la

institucién francesa.

Algunos de sus primeros bailes re-
gionales los aprendi6 en el &mbito fa-

miliar y en la Casa de Espafia en Paris

Fig. 1: Programa del Théatre du

(entrevista a Paloma Galvez Recuero, 14-
Chatelet, 1927 (ATCh) IV-2009). Mariemma atribuye su forma-

cién en Bolera a Francisco Miralles, pero

no localiza el lugar de aprendizaje sino que sugiere Unicamente los vinculos del
maestro con importantes teatros de 6pera europeos, como Paris y San Petesburgo
(Mariemma 1997: 80-81). Lo cierto es que el nombre de Miralles no aparece en
los archivos de la Opera de Paris pero si hay constancia de la existencia del pro-
fesor Paco Miralles entre 1927 y 1931 en una academia de bailes de caracter en
Paris y de sus actuaciones en recitales privados, como el de Monte Carlo. El testi-
monio indirecto lo aporta el diario personal de la bailarina espafiola Anita Agui-

lera, que no es otra que la hija de Joaquin Nin, Anais Nin (Bair, 1996: 83). En
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consecuencia, las clases que Emma recibe de Miralles hay que situarlas entre 1926
y 1934, afio en que muere el bailarin. Es posible que tambien fuera durante este
periodo cuando Mariemma toma clases de flamenco en los estudios de Teresita
Boronat y realiza un curso de técnica Duncan.Sus primeras presentaciones de ca-
racter profesional las hizo a principio de los anos 30 con su hermana Maria Asun-
cién, nueve ainos mayor que Emma. Las dos formaban el dio de “Las Hermanas
Martinez” con el que se presentan en Paris y en varios paises de Europa. De cual-
quier forma, para 1936 Maria ya ha abandonado la escena debido a razones fa-
miliares. En esos momentos, y con el fin de ir encontrando su hueco como solista,
Emma actla en un circuito proximo al de las variedades. En concreto baila en las
fiestas y galas sociales donde se presenta como Emita Martinez o Gloria de Haro.
Mas tarde, y tras su debut en Espafia, el nombre que adopta Guillermina sera el
“Mariemma"”, haciendo referencia a la pareja formada por las dos hermanas,
Maria y Emma (entrevista PGR, 23-1V-2009). La bailarina lo utilizo por primera vez
en el recital que le programoé el periodista Pedro Sanchez Merlo en el Teatro Zo-

rrilla de Valladolid acompanada al piano por Elias de Quirds (1940).

Circuitos de la danza espaiola en Paris: de “Emma” a “Mariemma”

El curriculum oficial de Mariemma afirma que es en 1943 cuando debuta en
el Teatro Espanol de Madrid. Pero lo cierto es que la danza habia ido adquiriendo
carta de naturaleza profesional en su adolescencia y juventud en Francia desde
la década de los afios 30. Algunas razones de tipo socioldgico pueden explicar el

silencio que de su primera época mantiene la bailarina.

El baile espafnol del Paris de entreguerras se movia principalmente en el cir-
cuito del ocio y entretenimiento dentro de modalidades diferentes marcadas por
las fiestas privadas, salas de fiesta y el género de las variedades. Espacios diferen-
tes pero que se interconectaban a través tanto de sus agentes como del propio
publico. En primer lugar, la gran oferta la hacian los café concierto, cabarets o
sala de fiestas con sus espectaculos de variedades. Este circuito, siguiendo el mar-
keting del momento, publicitaba a sus “bailarinas espafolas” con grandilocuentes
nombres que testimoniaban la moda de los bailes espaioles en toda Europa. Las
academias de bailes de caracter facilitaban el aprendizaje del repertorio afna-
diendo una especializacion para las jovenes aspirantes que buscaban debutar en

las variedades como solistas y tras unos anos de experiencia como coristas. La se-
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gunda modalidad no estaba directamente conectada al género de las variedades
pero se proyectaba hacia el mismo tipo de espectdculo. Se trataba de las fiestas
privadas de la acomodada sociedad parisina, que solian contratar a una buena
orquestay a un par de artistas para amenizar sus veladas, normalmente una can-
tante y una bailarina, siendo en los afios 20 y 30 recurrente el papel de la “la bai-
larina espanola”. La gestion empresarial tanto en el género de las variedades
como en las fiestas o galas de sociedad recaia en los mismos agentes artisticos,
de alli la posibilidad de intercambio de musicos y bailarines de uno a otro regis-

tro.

Emma se mueve fundamentalmente en la modalidad de las galas y fiestas,
que ofrecia un estatus social de la bailarina menos comercial que el de la profe-
sional de las variedades, pero que al mismo tiempo la protegia de la dimensién
mas frivola vinculada con el género. Roldan May relata el encuentro casual que
tuvo con Emma en el Paris de 1934 donde ella le confiesa que es bailarina pero
gue no actla en ningun espectéculo, establecimiento o cabaret, sino que lo hace
en galas privadas (La Vanguardia 7-VIII-1971). La matizacion del circuito que hace
Emma hay que entenderla mas desde el punto de vista de los prejuicios sociales
arrastrados por el género que en lo relativo a las competencias artisticas. En este
mismo contexto se puede situar el interés de
Mariemma por mantener en el anonimato
sus inicios en Francia, ya que se aproximan a
la mundanidad, caracter popular y preven-
cién social del perfil de la bailarina de varie-
dades. Desde el punto de vista de las
competencias artisticas, tanto la sala de fies-
tas como los numeros de variedades o las
fiestas privadas requieren por parte del in-
térprete una eficaz y resolutiva transmisién
del mensaje ya que el baile ha de impactar
en el publico en un tiempo muy breve. El fin

no es otro que captar la atencién de una au-

N . diencia dispersa, que escucha la musica o vi-
Fig. 2. Emma -Mariemma- en el gé-

nero de las variedades, ca. 193, Parfs (MM) sualiza la danza en un contexto lddico y sin

necesidad de focalizar su atencion Unica o
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prioritariamente en lo que hacen los artistas. Este publico, pasivo en cuanto a la
participacion en el espectaculo, se convierte en activo en los momentos en que
se abre el baile social en la pista. Algo que sucede durante los intermedios y entre
las actuaciones de los bailarines profesionales. Es la musica la que de manera con-
tinua estd presente, con la posibilidad de alternancias entre el piano, cantantes

y la propia orquesta.

Los documentos graficos también corroboran la tesis de que Emma trabajo
en las variedades antes de llegar a Espana. En algunas fotos de estudio aparece
con un estilismo muy propio del medio. Un vestuario hibrido que se mueve entre
la bolera clasica y las ricas fantasias de los trajes de variedades: madrofnos, mon-
teray encajes al servicio de una bailarina espafiola mas comercial que la que pro-
yectard la artista una década mas tarde, ya desde Espana. La propia Mariemma
volverd a Paris para reinterpretarse a si misma como una danseuse espagnole en
la pelicula Donne-moi tes yeux (1943), en un papel muy similar al que tuvo du-

rante los inicios de su carrera en la capital francesa.

La tercera modalidad en la que podia aparecer el baile espafiol en el Paris de
entreguerras era la del circuito que marcaban las salas de concierto y grandes te-
atros. Se trataba de una apuesta minoritaria para los bailarines espafoles, reser-
vada a los que triunfaban internacionalmente y eran apoyados por el ambiente
cultural mas selecto. Lo cierto es que en su gran mayoria se presentaban con cua-
dros de flamencos que formaban parte de los carteles las variedades y revistas.
Aunque también podian incluirse en bailables de épera de tema espanol. Por otra
parte, algunos se movian con poca técnica dancistica y con un repertorio de corto
recorrido coreografico pero efectista. Los bailarines que consiguieron mante-
nerse, y que realmente desarrollaron una destacada carrera, fueron configurando
ballets completos, estampas regionales y cuadros flamencos. Alli convivian grupos
formados por solos, duos o pequenos conjuntos cuyos resultados estilisticos se di-
ferenciaban no sélo por la singularidad de sus protagonistas sino también por la
eleccion, mas o menos arriesgada -comercial, experimental o purista- con que in-
corporaban tanto la musica popular como la musica nacionalista en el repertorio
de flamenco, bolera, baile regional y en la recreacién idealizada de los materiales
de la tradicién sometidos a diversos grados de estilizacién. En este sentido, la pre-

sencia en los teatros parisinos de los ballets de Antonia Mercé, las apariciones de
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Vicente Escudero o las actuaciones de Encarnacion Léopez y Laura de Santelmo,
actuaron como estimulo aspiracional para otras figuras que contaron con la pre-
paracién técnica, la personalidad estética y la tenacidad empresarial necesarias
para dar el salto desde la sala de variedades a la sala de conciertos con especta-

culos de propio disefo. Este fue también el caso de Mariemma a partir de 1940.

Una bailarina en el cine de posguerra

A pesar de que al menos Mariemma trabajé directamente en tres ocasiones
para el cine, su relacién con este medio ha permanecido practicamente silenciada.
Una de Ias razones fundamentales es que ella misma, tanto en las entrevistas con-
cedidas a distintos medios como en las conversaciones con su familia, amigos y
colaboradores, no hizo referencia a esta faceta. Tampoco en su libro de memorias
aparece recogida esta dimension de su trabajo. Sus dos primeras colaboraciones
con el cine se situan entre 1940y 1943, curiosamente justo antes de la fecha con-
siderada hasta ahora como su debut artistico. En concreto se trata de la pelicula
nacional Boy (Calvache, 1940) y la produccién francesa Donne-moi tes yeux (Sacha
Guitry, 1943). Posteriormente, Mariemma también llevd a cabo una colaboracion
coreografica para la pelicula La caida del Imperio Romano (Anthony Mann, 1963)
que le sirvié como base creativa para uno de sus ballets mas emblematicos, Ibérica
(1964). Una coreografia que posteriormente fue objeto de otro documento fil-
mico: Bolero en Aranjuez (José Maria Querd, 1976). Ambas intervenciones se si-
tuan en el periodo de madurez de la carrera de Mariemma, por lo que exceden
el propésito de estas paginas. De cualquier forma se puede acceder a un analisis
coreografico de estas obras en
otras publicaciones (Cavia
2009b: 390-427).

Su debut en el cine lo hara,
sorprendentemente, no como
bailarina sino fundamental-
mente como actriz y junto al

actor Luis Pefia. La pelicula Boy

se estrend en 1940 y fue diri-

gida por Antonio Calvache con

Fig. 3. Mariemma en Boy, 1940 (MM) ..
K v guién basado en la novela de
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Luis Coloma e interpretada por Antonio Vico y la pareja protagonista formada
por Pefia y Mariemma. La pelicula se ambienta en la Espafa del siglo XiX y con
localizaciones que claramente hacen referencia a la musica y bailes de salén del

Romanticismo.

Junto a Boy, figuran en la cartelera de ese mismo afio otras peliculas que se
hicieron muy populares y que de una manera u otra ensalzaban lo valores del
nuevo régimen contando con la musica o el baile y revelando, en fecha tan tem-
prana, el apropiacionismo que el poder politico ejercié con la coplay la tradicién
popular. Entre los titulos de peliculas del momento en esta vertiente figuran La
Dolores de Florian Rey, con Conchita Piquer y Manuel Luna; El Huésped del Sevi-
llano de Del Campo, con Sagi Vela y Carmen de Triana; La Marquesona, con Pas-
tora Imperio, Luchy Soto y Jesus Tordesillas; E/ barbero de Sevilla, con Miguel
Ligeroy Estrellita Castro; y La gitanilla, también con Estrellita Castro, Juan de Or-
dufa y Antonio Vico. La sesiéon de Boy o de cualquiera de estas peliculas en las
salas de cine, como era habitual en la época, se completaba con los documentales
sobre la guerra mun-
dial o la politica na-
cional (La
Vanguardia, 15-X-
1940).

Si alguna vez Ma-
riemma comenté de
manera informal su
participacién en el

cine de la época el

Unico titulo al que

hizo referencia fue a

Fig. 4. Mariemma en Boy, 1940 (MM)

Boy, pero siempre
para mostrar de manera muy general su desagrado (Entrevista a Maricarmen Lu-
zuriaga, 5-11-2009). Algo que contrasta claramente con la buena acogida que tuvo
la cinta, aunque dentro de los bajos indices de audiencia que tenia la produccion
nacional en comparacién con la mayor popularidad del cine norteamericano. Las

razones de esta postura hay que buscarlas tanto en la practica ausencia de baile
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en el film como en que su interpretacién no adquiere categoria dramética. Por
otra parte, es probable que la imagen empalagosa que le devuelve la pantalla
no encaje ni con la estética ni con la personalidad que Mariemma estaba bus-
cando entonces para su carrera. Tampoco la alternativa del folclorismo o espa-
Aolismo andalucista que le proponia el cine mas racial del momento se adaptaba
a su sensibilidad a la hora de expresar una identidad nacional de vocacién uni-
versalista. Maxime cuando se deseaba colocar un producto en el circuito culto de
la escena internacional. No olvidemos que el cine espafiol de esos momentos su-

fria la misma autarquia econdmica y politica que el estado que lo regulaba.

El discurso sobre el significado de la identidad nacional que se ird fraguando
en Mariemma permite identificar la universalidad con la idea de la “castellani-
dad” en la medida en que se aleja del exotismo y andalucismo del cine que re-
presenta a la cultura popular. En contrapartida, vincular el baile espafol
directamente con su dimension académica —escuela bolera- o con el sustrato mas
noble de las regiones —folclore- y su idealizacién —danza estilizada- se presentaba
maés adecuado para dar el salto conceptual desde el baile a la danzay, por tanto,
desde la escena de variedades al circuito teatral de la sala de conciertos. El con-
tenido dancistico era tan importante como el medio teatral que canalizaba el
mensaje, algo de lo que la bailarina parecié ser consciente desde tempranas fe-

chas.

Mariemma busco su hueco profesional fuera del cine y apostando claramente
por la escena teatral, con una solucién intermedia entre el ambito de las varie-
dades y el circuito del concierto de danzas. Al mismo tiempo, se apartd de un cine
espafol que, por otro lado, era menos atractivo que los espectaculos musicales
en directo. Su propdsito fue construir un programa distanciado de la dimension
popular de la copla, la revista y la zarzuela, pero que al mismo tiempo pudiera
Ilegar al gran publico. La solucion la prevé a finales de los afos 30, cuando pro-
yecta una gira por América con el pianista Elias de Quirds en el formato del recital
de danza, aunque finalmente no se llevé a cabo. La forma exigente de Mariemma
a la hora entender la universalidad de la danza espanola, tanto cultural como
técnicamente, puede contextualizarse en la oposicion latente en la época de bi-
nomios como culto-popular, universal-nacional o castellanidad-andalucismo. Una

férmula, en el caso de la bailarina, ampliable también a los términos del recital
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de danzas-cine espafiolista. En consecuencia, la via cinematogréfica nacional, ten-
dente a la dimension folclorista, quedaba obturada para Mariemma practica-
mente desde el inicio. Mientras Boy se programaba en las salas de proyeccién y
se diluia al poco tiempo entre los nuevos titulos que renovaban anualmente la
cartelera, Mariemma recorria la escena teatral dancistica en el &mbito nacional e

internacional.

La definicion de su lenguaje y repertorio se beneficiard de las abundantes
giras que llevara a cabo en esos primeros anos por Espafia, Portugal y Marruecos.
Pero también en Francia, Bélgica o Alemania, a pesar de la Il Guerra Mundial. De
hecho, serd una de las pocas artistas nacionales que viaja por Europa durante el
conflicto (La Vanguardia, 3-111-1943; 20-111-1943). Es durante la gira de 1943 cuando
aprovecha para actuar en la pelicula Donne-moi tes yeux (1943) del mitico direc-
tory actor del cine francés Sacha Guitry. En una escena de poco mas de un minuto
de duracion aparece Mariemma bailando una Bolera acompafnada al piano por
Enrique Luzuriaga (Film, Archivo MM). El prestigio internacional de Guitry y el
hecho de recurrir a la artista espafiola revelan el reconocimiento del que goza la
bailarina a principio de los afos 40, pero también indica la memoria que Paris
tiene de su primera época en el circuito del entretenimiento. De hecho, la critica
francesa todavia se sigue refiriéndose a
ella como Emita o Emma en 1947 (Tristan
Remy, 1964). El argumento central del ro-
mantico melodrama narra la historia de un
escultor (Sacha Guitry) que se enamora de
su modelo (Geneviéve Guitry) pero que al
perder la vista pide a su enamorada que le

abandone.

Aunque desde el punto de vista drama-
tico el papel de Mariemma es minimo, el
documento es especialmente valioso ya
que es la Unica constatacion visual de
como era realmente el estilo de “la dan-

; ﬁNE Mi TEg Y%igg seuse espagnole” en la escuela bolera. Pa-

Fig. 5. Cartel de la pelicula Donne-moi tes  ralelamente, la informacién documental
yeux, 1943
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Fig. 6 y 7. Mariemma en los afios 40,

Bolera (MM)

sobre este repertorio en sus recitales de
danza es escasa, facilitando poco mas
que los titulos de los bailes y algunos
breves comentarios laudatorios. En con-
creto, la prensa se suele limitar a rese-
Aar de manera genérica la
interpretacién “de nuestro baile cla-
sico”, "bolero” y el “bolero de medio
paso”. Curiosamente, la mayoria de
estas referencias tienen lugar en el
mismo afo en que Mariemma trabaja
en la pelicula de Guitry. Lo que permite
establecer con mas fundamento las co-
rrespondencias entre los contenidos del
recital danzas y el de la sala de fiestas.
Un andlisis coreografico de la “Bolera
de la danseuse espagnole” excede los li-
mites de este texto, pero puede ser con-
sultado en otra publicacién llevada a
cabo por la propia autora (Cavia, 2009a:
20-40).

La escena teatral: “programas de

bailes y canciones” “recital de
y
danzas”

Situar a la danza en el contexto cul-
tural que implica la sala de conciertos -
estructura, contenidos, publico, critica,
musica, coreografia, vestuario- sera el
camino a seguir por Mariemma durante

los anos 40. Los recitales de baile espa-

fiol eran un tipo de espectaculo que ya se daba antes de los afos 20 y que habia

quedado practicamente definido para 1936 también en sus contenidos. Los bai-

larines se presentaban como solistas interpretando una serie de piezas basadas

248



en las formas del baile espafiol, perfiladas en las cuatro lineas de la danza escé-
nica: bolera, flamenco, folclore y estilizada. La parte musical corria cargo de uno
o dos musicos, normalmente un pianista. Para el flamenco habia guitarristas y
podian acompafar en otros bailes violinistas o cualquier otro tipo de instrumen-
tistas. El éxito radicé en la funcionalidad del formato, en que la libertad para el
bailarin -compositiva y estilistica- era mucho mayor y en que los riesgos empresa-
riales eran mucho mas controlables que en otro tipo de formaciones que exigian

mas artistas y mas medios escénicos.

|u

Mariemma se mueve entre el "recital de danzas” y el “programa de bailesy
canciones”. Ambos pueden considerarse como dos niveles diferenciados entre los
dos extremos marcados por las variedades (con gran vitalidad a finales del siglo
XIX) y el concierto de danzas (minoritario, ya definido en los afos 20). Si atende-
mos a las caracteristicas del espectaculo y a los contenidos del programa encon-
tramos una tendencia mas inclinada hacia el espectaculo de raiz popular en el
programa de bailes (folclore y flamenco) y otra linea que busca la vertiente més
cultivada en el recital de danzas (bolera, estilizada). Por otra parte, el programa
de bailes y canciones es menos arriesgado para el intérprete, pues comparte res-
ponsabilidades con los otros nimeros del espectaculo, fisicamente las exigencias
son menores, y sus contenidos son mas fragmentados, por lo que la capacidad
para captar la atencién del publico es mas cdmoda y por tanto mas proclive al

éxito de taquilla.

Los guifos a los contextos mas populares, canalizados prioritariamente en los
programas de bailesy canciones, tienen en ocasiones dimensiones puramente co-
merciales o manifiestan la politica cultural del momento, que busca desde la re-
presentacién oficial del régimen de Franco aunar la identidad nacional. En el
espectaculo Arte Espariol, Mariemma se presentd con una seleccion de bailes que
aunque la critica recibe como “creaciones singulares”, reflejan principalmente el
elemento popular por “la gracia calida y el sabor espafol” (La Vanguardia, 15-
XI11-1940). Las canciones de Estrellita Castro y el recital poético de Gonzélez Marin,
ubicados en la primera parte del programa, construyen de manera todavia mas
directa el mensaje popular También en esa tendencia castiza o racial de lo nacio-
nal puede situarse la velada que tuvo lugar en el Palacio de El Pardo, en la que la
bailarina actla junto a Maria Vallejera, Imperio Argentina, Enrique Iniesta y el

pianista Enrique Aroca (La Vanguardia, 9-1-1942).
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En lineas generales, los contenidos que despliega Mariemma revelan una exi-
gencia paralela tanto en los programas de bailes y canciones como en el formato
del recital de danzas. Lo que habla del grado de profesionalidad con que llega a
la escena. De cualquier forma, se puede percibir la existencia de un mayor énfasis
en el flamenco y en el folclore dentro del “programa de bailes y canciones”. Ade-
mas, en este Ultimo caso, en el espectaculo se incluye a una cantante de canciéon
espafiola de moda, constituyéndose en el numero fuerte del programa y con clara
familiaridad en el género de variedades. También la menor duracion de la actua-
cién de la bailarina en esta modalidad condiciona el resultado expresivo. En el
“recital de danzas” Mariemma incluye la danza estilizada como forma mas arries-
gada, al ser menos espectacular o inteligible para el gran publico acostumbrado
al folclore y flamenco. Se acompafia con musica al piano y con un lenguaje core-
ografico que estiliza, seglin diversos grados, sobre el vocabulario de los bailes es-
pafoles. El folclore suele aparecer hacia la mitad del programa, donde utiliza
musica tradicional (piano, violonchelo, txistu). El flamenco, con acompafiamiento
de guitarra, cierra normalmente el recital. La bolera, con castafiuelas y piano, es
el elemento sin duda mas exigente para la bailarina, por eso aparece en la pri-
mera parte y entre dos danzas estilizadas. Su efectismo hace que sea mas facil la
atencién del gran publico que la danza estilizada (New York Times 7-X1-1949).

La escenografia se reduce al mi-
nimo, contando con la luz como
elemento basico de la escena. En
este sentido, son lugares comunes
el fundido inicial en negro y el
juego de luces que enfocan a la
bailarina, al pianista o a ambos. El
vestuario se convierte en un ele-
mento fundamental para la puesta
en escena, revelando una gran va-
riedad, riqueza y adecuaciéon a la
pluralidad de formas del baile. A
ello contribuira la donacion de tra-

jes que recibe la bailarina de los fa-

Fig. 8. Mariemma con el traje de Antonia Mercé de
“Almeria”, Bacarisas, (MM) miliares de Antonia Mercé a
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mediados de los afios 40. De cualquier forma, la importancia del legado de los
trajes de Antonia Mercé radica en que se convierten en gran medida en el refe-
rente estilistico del vestuario de nueva confeccion que utilizard Mariemma, tanto
durante esa década como en etapas posteriores (Fig. 10. Mariemma con el traje

de Antonia Mercé de "Almeria”, Bacarisas, MM)

Después de su presentacion en Valladolid en el Teatro Zorrilla (10 de enero
1940), de su actuaciéon en el Teatro Calderén de la capital castellana y de los dos
recitales en el Teatro Espafol de Madrid, la bailarina hace su debut en Barcelona
en el mes de mayo de 1940. En concreto en el Palacio de la Musica dentro de un
cartel anunciado como “recital de musicay danza”, y figurando como “danzarina
clasica”. Ademas del pianista y compositor Fernando Elias de Quirds, interviene
la cantante Anita Reull Oliver (La Vanguardia, 15-V-1940).

Continuidad y renovacion en la danza espafiola

Un elemento fundamental para que el baile de Mariemma se integre en el
ambito artistico y se distancie del puro entretenimiento es contar con el bene-
placito de las personalidades de la cultura o figuras con poder social que ejercen
una funcién critica y contribuyen a crear opinién. Normalmente se trata de mu-
sicos, musicdgrafos o especialistas musicales, que consideran a la critica de danza
como una linea més de la critica musical. Agustin de Figueroa, Antonio de las
Heras y el musico Regino Sainz de la Maza entroncan a Mariemma con la gran
tradicion del baile espafol, aportando por primera vez la clave que permite ase-
gurar la legitimidad estética de la nueva bailarina: la semejanza con Antonia
Mercé (ABC, 17-111-1940). La musicalidad, el equilibrio, la depuracién, el dominio
técnico y la elegancia en las actitudes son atributos que justifican las conexiones

entre Mariemma y La Argentina.

Otro elemento que inclinara claramente la balanza hacia la dimensién mas
culta del baile de Mariemma dentro del recital de danzas sera el papel de la mu-
sica 'y, en concreto, la utilizaciéon de destacados pianistas del panorama interpre-
tativo del momento. Desde 1939 a 1942, los muUsicos Fernando Elias de Quiros,
Gonzalo Soriano y Enrique Luzuriaga acompafan al piano las danzas de Ma-
riemma, al mismo tiempo que desempefan su funcién de concertistas en los nu-

meros intercalados entre las entradas a escena de la bailarina. La limpieza y
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ligereza de su bateria en el “maravilloso tejer y destejer” de sus pies, el braceo
elegante, y la lectura coreogréfica llena de musicalidad de las partituras de los
compositores nacionalistas son las razones fundamentales para el reconocimiento
de la critica (La Vanguardia, 2-VI-1941).

Es en la danza estilizada donde se visualiza con mas fuerza la importancia de
la musica ya que el principio coreografico de estilizacién en los planteamientos
de Mariemma coincide plenamente con el canon clasico de entender la danza
como el medio de traducir la musica al movimiento. Los retos para el pianista no
estan tanto en la seguridad de la digitacion y expresiva lectura de la partitura
como en saber cumplir el papel de realzar el caracter de la pieza sin hipertrofiar
el resultado con exageraciones gratuitas. Las dificultades del instrumentista acom-
panante se sitian en el modo de llevar a cabo el fraseo melddico, el ataque, la
amplitud de las dinamicas, la articulacion, las asimetrias métricas en los ritmos es-
tilizados de base flamenca o en la especifica acentuacion de la musica tradicional.
Otros elementos a tener en cuenta son las castanuelas, percibidas por el pianista
como instrumento de percusién y que han de integrarse en el discurso al marcar
un patrén de acentuacion ritmica y de matices timbricos variados (Cavia, 2010).
Todo ello unido al propio movimiento de la bailarina, que puede ser considerado

desde la posicion del musico como una voz mas de la partitura imaginaria.

La aparicién en la vida de Mariemma del musico Enrique Luzuriaga se produce
en 1942. En ese momento, el musico se en-
cuentra trabajando en la preparacién in-
tensiva de su repertorio con el fin de
retomar su carrera como concertista, tras
sus afios de estudio con José Cubiles y Al-
fred Cortot en Paris y la pausa obligada
debido a la guerra espafola. El primer
programa que prepararon fue para el Te-
atro Coliseum de Barcelona (La Vanguar-
dia, 29-111-1942) después de que vya
hubieran actuado juntos en Madrid de

Fig. 9. Luzuriaga al piano (MM). Mariemma forma ocasional y ante la indisposicién
y Luzuriaga de gira por Europa, ca. 1943 (MM)  de| pianista Gonzalo Soriano (Entrevista

Maricarmen Luzuriaga, 25-11-2009).
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El papel de Luzuriaga no es importante Unicamente por su eficaz y expresivo
acompafnamiento a las evoluciones de Mariemma, ni tampoco por su dominio
técnico y brillante resolucién en los nimeros a sélo intercalados en los espacios
muertos coreograficamente. Tampoco por el trabajo que Enrique lleva a cabo en
la adaptacién y asesoramiento de la musica tradicional en los bailes de base re-
gional. La importancia fundamental del musico reside en su profundo conoci-
miento del repertorio del nacionalismo espafiol, asi como al hecho de que su
sensibilidad y ambiente cultural fueron el sustrato que elevd a otra dimension la
creacion del lenguaje coreografico de Mariemma. La busqueda del equilibrio
entre la musica y la danza, la supeditacién de la bailarina a la estructura y fraseo
musical o la ausencia de concesiones en la ejecucion musical por parte del musico
son elementos clave para una estilizacién creativa que, a priori, aporta las garan-
tias de no convertir a las coreografias en simples idealizaciones o recreaciones
planas del vocabulario base. Estas condiciones de equilibrio entre lenguaje core-
ografico y musica fueron un potencial presente en la pareja artistica desde el prin-
cipio.

Conclusion

El singular estilo interpretativo de Mariemma y su apuesta escénica en el for-
mato del recital de danzas contribuyen a la configuracién del concepto de danza
espafiola. Esta posicion encuentra su fundamento en cuatro principios que ya
aparecen definidos durante el periodo estudiado. En primer lugar la busqueda
de legitimacién histérica para su trayectoria, que Mariemma fundamenta tanto
en el prestigio de su formacién en la danza académica clasica, recibida a través
de la escuela del Teatro Chatelet como en la danza académica espafola apren-
dida de la mano de Francisco Miralles. En segundo lugar, su distanciamiento de
las variedades y de los géneros que como el cine abundaban en el elemento po-
pular de la cultura espaiola. En tercer lugar su decantacion hacia el formato del
recital de danzas como medio para transformar el baile regional, el flamencoy
la escuela bolera en una propuesta escénica solvente, construyendo sobre esas
bases dancisticas y la musica de autor su personal visién de la danza estilizada
espafola. Finalmente, la busqueda de ubicacién de su danza en el circuito artis-
tico de los grandes teatros y publico de élite, abogando por el continuismo con

la estética de Antonia Mercé y por la dimension culta de la musica que acompafia
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a sus creaciones estilizadas gracias a la excelencia del piano nacionalista de En-

rique Luzuriaga
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