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Resumen. La expansion de la danza hacia el museo permite contemplar en un mismo
horizonte el debate entre los usos del patrimonio y la puesta en escena del hecho dancistico
en espacios que cuestionan las fronteras disciplinares, representacionales y performativas.
Aunque tradicionalmente las manifestaciones coreograficas se vehiculan a través de la danza
contemporanea en museos de areas tematicas muy diversas, aqui se plantea como novedad la
interaccion en un museo dedicado a la danzay desde un enfoque performativo del hecho artistico.
Se toma como objeto para la reflexion al Museo Mariemma de [scar (Valladolid, Espafia), uno de
los pocos museos dedicado a las artes escénicas vinculado a la danza espafola como campo
artistico legitimado. El andlisis detallado de uno de sus eventos, Desfilando danza, modelando
a Mariemma (2024), sirve como herramienta para ilustrar la representacion y sus posibles
significados en el contexto de la moda, la musica y la danza en un museo, a la vez que revela un
modelo estratégico y su posicion como espacio idoneo para la socializacion, el intercambio de
ideas y el avance de la cultura.

Palabras clave: museo; danza espafiola; performance; moda; musica; patrimonio cultural
inmaterial.

[ENl Spanish dance at the Museo Mariemma: Material embodied
memory of living cultural heritage

Abstract. The expansion of dance into the museum allows for the contemplation of the
debate between the uses of heritage and the staging of the dance event in spaces that
challenge disciplinary, representational, and performative boundaries. Although choreographic
manifestations are traditionally conveyed through contemporary dance in museums with very
diverse thematic areas, here the novelty lies in the interaction within a museum dedicated
exclusively to dance and from a performative approach to the artistic act. The object of reflection
is the Museo Mariemma de Iscar (Valladolid, Spain), one of the few museums dedicated to the
performing arts linked to Spanish dance as a legitimized artistic field. A detailed analysis of one
of its events, Dancing on the Runway, Shaping Mariemma (2024), functions as a tool for exploring
the dynamics of representation and its potential meanings within the context of fashion, music,
and dance. It further reveals a strategic framework through which the museum is positioned as an
ideal site for social interaction, intellectual exchange, and the promotion of cultural development.
Keywords: museum; Spanish dance; performance; fashion; music; intangible cultural heritage.
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1. Introduccion

La convivencia de manifestaciones culturales vinculadas a la danza en los espacios museisticos
ocurrida en las ultimas décadas se presenta como un contexto idoneo para avanzar en el
conocimiento de cuestiones relacionadas con las artes escénicas y el patrimonio. Al mismo
tiempo, resulta extrafia esta expansion de la danza hacia el museo si tenemos en cuenta que,
aunque ambos se ubican en la esfera de las artes dentro del ambito cultural, se trata de dos
subsectores diferenciados y sometidos a sistemas, reglas y normativas propias. Mas pertinente
resulta esa interaccion si miramos al museo como potencial contenedor de la dimension
patrimonial tangible e intangible de la danza y a ésta desde su naturaleza de accién en vivo en un
espacio rupturista que enfrenta directamente al artista con su publico y abre nuevas posibilidades
de resignificacion.

Con este fin, se toma como objeto para la reflexion el Museo Mariemma de [scar en Valladolid
(MUuME), creado en 2007 y uno de los pocos museos que existen en el mundo dedicado a las artes
esceénicas y, concretamente, vinculado a la danza espafiola como campo artistico legitimado'.
Se afronta la comprension de esta extension de la danza al espacio museistico atendiendo a
las disposiciones individuales y estrategias de los agentes implicados, para lo que se revisan los
siguientes aspectos: las relaciones con el patrimonio cultural inmaterial; la identidad de la danza
espafiola como género a través del disefio del propio MUME segun una triple articulacion que
contempla la via narrativa-conceptual, fisico-espacial, y semidtica-interpretativa; finalmente, se
atiende a la naturaleza e intereses de las acciones y eventos performativos que caracterizan la
programacion de sus actividades con el analisis detallado del caso Desfilando danza, modelando
a Mariemma (19 de noviembre de 2024), que ilustra la representacion y sus posibles significados
en el contexto de la moda, la musicay la danza espafola.

Se tiene en cuenta la literatura relacionada con el patrimonio y los tdpicos pertenecientes a
los dominios escénicos, espectaculares y performativos dentro del marco de las teorias sobre
las artes de la representacion y los estudios de la performance. La metodologia elegida para
dar forma a esta investigacion ha sido el resultado de un conjunto de procesos que implican la
indagacion bibliografica y otras fuentes, junto a la informacion obtenida del trabajo de campo
basado en entrevistas y observacion participante.

2. Difuminando limites entre lo tangible e intangible: patrimonio, artes
escénicas y performance

La comunidad construye, se apropia, selecciona, resignifica y proyecta su herencia cultural
como expresion y reproduccion de sus propias practicas sociales y artisticas. La danza,
como disciplina dentro del sector de las artes del espectaculo, recibe por parte de la
Unesco en 2003 su valorizacion juridica en el marco de una ley protectora del patrimonio
cultural inmaterial. El nuevo cufio en el que se cobija la disciplina es resultado de una mayor
conciencia social y una nueva nocion ampliada de la cultura que, a lo largo del ultimo siglo, ha
buscado proteger y generar politicas que coadyuven a la salvaguarda del patrimonio mundial.

Mas alla de la intencionalidad e interés positivo de las legislaciones, la implicacién
que se deriva del término abre una brecha entre las categorias de tangible e intangible y
provoca significados diferenciados relacionados con asuntos singulares y distintos?. La
razoén histérica de esta falsa dicotomia es que hasta ese momento los valores y tipologias
centrales incorporados en la legislacion se centraban fundamentalmente en el ambito de
los bienes materiales que se vinculaban a lo artistico e histérico y lo monumental. A partir de
la convencion de 2003, la nueva normativa protectora desplaza el foco hacia la tipologia de
los bienes inmateriales: este proceso se podria sintetizar ahora en la propuesta doctrinal del

En Espana existen colecciones permanentes de danza en instituciones como el Museo Nacional de Artes
Escénicas en Aimagro (Ciudad Real), el Centre de Documentacié i Museu de les Arts Escéniques-Institut
del Teatre en Barcelonay la Casa de la Danza en Logrofio. Los unicos dos museos dedicados a la danza
son: el Museo del Baile Flamenco en Sevillay el Museo Mariemma de Iscar (Valladolid).

José Luis Alonso Ponga, “La construccion mental del Patrimonio Inmaterial”, Patrimonio Cultural de Espa-
Aa. El Patrimonio Inmaterial a debate, n.° 0 (2009): 45.
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transito de los “bienes cosa” a los “bienes actividad”3. Conviene advertir que esta distincion
entre lo material e inmaterial se establece sobre la base de la conformacién externa de los
soportes a través de los que se manifiesta el bien cultural y, en consecuencia, la fisicidad del
objeto se vincula con lo material. Esta oposicidon se matiza al reconocerse que en todos los
bienes culturales hay un componente simbdlico no tangible. Al mismo tiempo, se reconoce
que todos los bienes culturales que integran el patrimonio, tangibles o intangibles, tienen un
“locus” o identidad espacial“.

La dualidad se hace mas disfuncional cuando nos enfrentamos con bienes culturales
donde el binomio tangible/intangible esta indisolublemente imbricado y, en consecuencia, la
separacion entre el acontecimiento de las ideas y el acontecimiento matérico de la obra se
resiste por varias razones. Entre ellos, el fundamental se debe al papel central que tiene el
cuerpo humano en la practicade ladanzay a la percepcion de ésta a través del cuerpo-sujeto.
Sila dimension inmaterial no es la que se afiade a la dimensidon material, sino la que convierte
todo el conjunto en un evento®, se puede argumentar que cada uno de los elementos que
componen la practica de la danza junto a las huellas que deja su rastro contribuyen al proceso
emergente de intercambio y didlogo que da lugar al patrimonio cultural dancistico®.

Si bien en un primer momento, y por intereses meramente funcionales, nos aproximamos
al legado conservado en el MUME segun las caracteristicas diferenciadoras tangible/
intangible como recurso estructural, en el conjunto de este trabajo se adopta una perspectiva
conceptual post-dualista que busca una definicion de patrimonio para la danza mas inclusiva
con el objeto de difuminar fronteras entre los elementos que lo componen y, al mismo
tiempo, de propiciar el analisis critico adicional de la practica dancistica que se produce
en el contexto del propio museo. Para ello se adopta un modelo que tiene en cuenta los
componentes culturales, corporales, practicos, espaciales, temporales y artefactuales vy, al
mismo tiempo, se parte de la premisa de que el patrimonio y las personas estan conectados
y se moldean entre si en un dialogo fluido y abierto. En este sentido se sigue la definicion de
patrimonio cultural vivo como aquel que es encarnado por los individuos en conexion con
los artefactos que producen y usan, y con el entorno con el que interactian que se expresa a
través de practicas, actividades y acciones’.

Paralelamente al concepto de patrimonio vivo, en las ultimas décadas se asiste a la
necesidad de ensanchar los limites de la categoria artes escénicas ubicada como core
culture o nucleo cultural en el ambito de las industrias culturales y creativas. Con este fin se
plantea aqui el término de artes vivas, que nos interroga sobre su aplicabilidad a los eventos
y acciones relacionadas con la practica dancistica programadas en el MuME. La utilizacion
del término no se relaciona en nuestro caso con la posibilidad de que el contenido de las
acciones vaya dirigido a la reivindicacion o la protesta ideoldégica, como objetivo ineludible®.
Es cierto que todo este tipo de eventos se mueven en las fronteras disciplinares, pero en el
MuME se hace desde manifestaciones “puras” (musica, danza, etc.) situadas en el corazén
cultural de la circularidad conformada por las industrias culturales y creativas® que tienen
la potencialidad de expandirse desde el nucleo central a las 6rbitas extremas a través de
actividades comerciales mas amplias, tales como el disefio o la moda y que veremos mas
adelante con detalle.

Preambulo Ley 10/2015, de 26 de mayo, para la salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial.
Ibid.

Alfredo Asiain, “Contexto renovado de la idea de cultura y patrimonio cultural”, Cuadernos de Etnologia y
Etnografia de Navarra, n.° 88 (2013):131.

Esta superacion de los dualismos se ha planteado desde los estudios de la filosofia y la performance por
Miroslava Salcido, “Filosofia de la performance/performatividad de la filosofia”, Investigacion Teatral 6-7,
n.° 10-11 (agosto 2016-julio 2017): 69.

Valeria Lo lacono y David H. K. Brown, “Beyond Binarism: Exploring a Model of Living Cultural Heritage for
Dance”, The Journal of the Society for Dance Research 34, n.°1(2016): 85

Inmaculada Garin Martinez, “Artes Vivas: definicion, polémicas y ejemplos”, Estudis escénics: quaderns
de I'Institut del Teatre de la Diputacio de Barcelona, n.° 43 (2018): 2.

David Throsby, “The concentric circles model of the cultural industries”, Cultural Trends, 17:3 (2008): 147.
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Desde los estudios de la performance se percibe también esa perspectiva post-dualista y post-
disciplinar que busca acercar lo tangible e intangible y difuminar fronteras entre la representacion
y la performatividad, entre el archivo y el repertorio®. Lo performatico o la performaticidad se
refiere a todos los detalles de una ejecucion X puesta en escena de una realidad previa (como
la actuacion en una obra teatral), 0 a elementos predeterminados existentes en cualquier tipo
de registro. En consecuencia, toda la documentacion conservada y todos los objetos exhibidos
en el MuME estarian bajo esta categoria (memoria de archivo). La performatividad se refiere a
fendmenos diversos, que no representan realidades, sino que las crean en diversos grados (actos
y comportamientos en vivo). De hecho, si el fendomeno o accion es recurrente, mantiene relacion
con las tradiciones y el grado de agencia para la innovacion (personal e institucional) es alto, puede
llegar a constituir narrativas y valores que son susceptibles de ser representados con posterioridad
e incluso pasar a configurarse como un género representacional una vez que la disrupcion original
ha sido legitimada en el campo artistico, como ocurre con la génesis de la danza espafiola”. De
cualquier forma, cuando tenemos en cuenta que lo que hoy consideramos como un género fijado
surgio inicialmente en forma hibrida o transcultural (bolera, folclore, flamenco, estilizada) y que
continda siendo influenciado de forma experiencial por los propios individuos y por las diversas
culturas con las que se interactua, nos abrimos por medios no verbales (cuerpo y musica) a la
representacion en un grado menos recurrente, propio de los estudios de la performance. Sus
narrativas se pueden gestionar completas¥fragmentadas desde objetos de analisis definidos como
materiales de archivo (textos, documentos, estadisticas, videos, vestuario, objetos exhibidos, etc.)y
como repertorio (actos en vivo)*2. Un contexto que se revela como idéneo para la experimentacion
en el MUME a través de eventos que incluyan la practica coreografica.

3. El museo como contenedor de las huellas de la danza: la memoria de
archivo

Si la materialidad del patrimonio sirve como soporte a los discursos elaborados sobre el mismo
alo largo de la historia, en la danza el elemento tangible se suma a otras practicas y actividades
que son necesarias para su salvaguarda. El registro material adquiere multiples tipologias y se
revela como una herramienta imprescindible por dos vias: para la investigacion, la reposicion,
el rescate y la reconstruccion de los procesos creativos técnica y estéticamente implicados, y
para su transmision intergeneracional dentro y fuera de la comunidad. En las ultimas décadas
se puede constatar el interés de organizaciones, instituciones y otras entidades culturales
como museos Y archivos que han acogido en diversos formatos colecciones de danza®. El
espacio museografico se revela también como contenedor pertinente para proteger, conservar
y difundir las huellas materiales de los componentes dancisticos que contribuyen a configurar
el contexto cultural y estan presentes en cualquier disciplina vinculada a las artes escénicas;
ya sea a través de las vitrinas tradicionales donde se exponen los artefactos, como por medio
de proyecciones audiovisuales y nuevas tecnologias. Conviene resefar que el museo, a pesar
de estas interacciones, se ha limitado tradicionalmente a ejercer la funcion de exhibicion de los
objetos vinculados a la danza en el mismo contexto que lo hacen las artes visuales.

0 Diana Taylor. “Introduccién. Performance y Politica”, en Estudios Avanzados de Performance, ed. por Dia-
na Taylor y Marcela Fuentes, 7-30 (Madrid: Fondo de Cultura Econdmica, 2011), 24.

Para el origen ahistdérico de los performances en cuanto actos disruptivos con largas trayectorias y ambi-
tos de circulacion distintos, ver: Taylor. “Introduccion”, 10; Rebecca Schneider. “Solo, Solo, Solo”, en After
Criticism: New Essays in Art and Performance, ed. por Gavin Butt, 23-47 (London: Blackwell, 2005), 25.
En esta misma linea, para los origenes de la danza espafola ver: Victoria Cavia Naya, “Carmencita triunfa
en Nueva York: la danza espafola desde el teatro de la diversion y el cine primitivo” en El cortometraje.
Valoracion y grandeza del formato, ed. por Mercedes Miguel Borrasy Ana |. Cea Navas, 325-337 (Valencia:
Tirant Humanidades, 2020), 325-337; Victoria Cavia Naya, “Mujeres, teatro, musica y variedades: de las
boleras y flamencas a las bailarinas de danza espafiola (1885-1927)", Cuadernos de Musica Iberoamerica-
na, n.° 25-26 (2013): 51-73.

Taylor, “Introduccion”, 13.

En Espaiia, el Centro de Documentacién de las Artes Escénicas y de la Musica (CDAEM) ha puesto a
disposicion del investigador una amplia base de datos online que asi lo evidencia (2021), ver: Mapa del
Patrimonio de la Danza en Espafia. Consultado el 5 de enero de 2025.

n
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En casos puntuales, la danza ha encontrado un lugar de permanencia en el tiempo al
interesarse museoldégicamente por los procesos de documentacion del patrimonio cultural
dancistico. Los registros documentales que han servido de modelo para lugares que contienen
colecciones de danza han encontrado sus referentes en los primeros archivos especializados que
nacieron en Europa y en Estados Unidos a partir de los afos treinta de la mano de instituciones,
bibliotecas y museos promotores de las artes escénicas™. Los registros en cada uno de estos
archivos responden a una variada tipologia que puede organizarse desde una doble perspectiva:
por un lado, la referida a la documentacion textual, iconografica y administrativa, partituras,
notas coreograficas, registros sonoros y audiovisuales y, por otro lado, la informacion vinculada
estrechamente alarepresentacion escénica como es el vestuario, los elementos escenograficos,
la utileria, etc. El Museo Mariemma cuenta con fuentes documentales y objetos materiales que
siguen estas categorias especificas segun su naturaleza y funcion para la conservacion, estudio
y transmision del conocimiento dancistico.

4. El museo como nuevo espacio para la practica coreografica: el
repertorio

No podemos obviar que la existencia de elementos materiales implicitos en una disciplina de
naturaleza experiencial, corporea y multimodal alcanza su comprension en la representacion
escénica del evento performativo, al igual que ocurre en el resto de las artes vivas como la musica,
el teatro y la multitud de variantes relacionadas. En primer lugar, todas ellas se caracterizan
porque cuentan como elemento principal con el capital humano que implica tanto al intérprete
y su audiencia como al resto de agentes. En segundo lugar, porque existen unicamente como
resultado de ese contacto directo con el publico y durante el tiempo de la puesta en escena.
Finalmente, porque generan valor simbdlico dentro del campo artistico de produccion cultural.
La interaccion de la practica de la danza con el espacio museistico es un fendomeno
novedoso que, sin ser exclusivo, tiene como referente estético y temporal a la posmodernidad,
momento en que la expresion dancistica mas experimental rompe con los limites impuestos
por la danza moderna y busca el didlogo con las artes visuales, el entorno y el publico a través
de nuevos territorios. Asi, el museo adquiere una nueva funcionalidad y puede convertirse en
lugar de reflexion tedrica y practica del movimiento, el tiempo y el cuerpo en sus relaciones
performativas. De hecho, se rompen codigos disciplinares o formatos expositivos candnicos
y se articulan nuevas estrategias alejadas de convenciones asociadas a la escena teatral
tradicional. El recorrido histérico de este nuevo tipo de propuestas performativas irrumpe en el
Nueva York de los afios sesenta y setenta de la mano del reconocido colectivo Judson Dance
Theater, integrado por coreodgrafos, bailarines, compositores y artistas visuales™. Su impronta
experimental, manifestada en la disolucion de fronteras disciplinares con el cuerpo como eje

4 Entre otros: la seccion del museo del centro de danza de Les Archives Internationales de la Danse (AID)
creada por el coleccionista sueco Rolf Maré en Paris (1931-1952); el archivo del museo MoMA de Nueva York
(19417); el archivo del museo Deutsches Tanzarchiv KoIn (1948) de Colonia; la Jerome Robbins Dance Division
en la New York Public Library (1944) de Nueva York, que cuenta con una de las bibliotecas y colecciones
internacionales mas extensas del mundo; el Dansmuseet de Estocolmo (1953) que tuvo como origen la
coleccion del AID de Paris (1931-1952); y el archivo vinculado a la compaiiia de danza Rambert Archive (1982)
de Londres, que contiene el registro completo de coreografias interpretados por la Rambert desde 1926.

Entre ellos sefalar coredgrafos que influyeron en el grupo como Merce Cunningham, Simone Forti, Anna
Halprin y James Waring. También hay que destacar la contribucion que hicieron pintores como Robert
Rauscheberg, artistas conceptuales como Robert Morris y Andy Warhol y compositores como John Her-
bert McDowell. Entre los trabajos pioneros apuntar los de Yvonne Rainer, Steve Paxton, David Gordon,
Alex y Deborah Hay, Fred Herko, Elaine Summers, William Davis y Ruth Emerson. Para analizar el surgi-
miento de la danza posmoderna en Estados Unidos, son centrales las figuras del Judson Dance Theatery
los enfoques interdisciplinarios que fusionan danzay artes visuales. A este respecto, se pueden consultar
publicaciones de referencia, ver: Sally Banes, Terpsichore in Sneakers: Post-Modern Dance (Middletown,
CT: Wesleyan University Press, 1987); Simone Forti, Simone Forti: Thinking with the Body, ed. por Sabine
Breitwieser (Salzburg: Museum der Moderne, 2014); Susan Rosenberg, Trisha Brown: Choreography as
Visual Art (1962-1987) (Middletown, CT: Wesleyan University Press, 2016).
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central del discurso, sera continuada por generaciones de coredgrafos europeos a partir de los
afios noventa'.

Este alejamiento del formalismo y libertad en la representacion goza de una autonomia
relativa que convive hoy, de manera desigual, con diversos postulados y manifestaciones técnicas
y estéticas tanto en los diversos lenguajes dancisticos como en los géneros consagrados del
panorama contemporaneo.

5. Un museo parala danza

El Museo Mariemma, dependiente del Ayuntamiento de Iscar (Valladolid), se crea en 2007 con el
objeto de albergar el amplio legado dancistico que la bailarina y coredgrafa Mariemma dona en
2002 a su villa natal”. La coleccion es el resultado de una doble motivacion: la voluntad consciente
de la propia artista de contribuir a la construccion de la historia de la danza en Espafa a través de
la unidad y conservacion de materiales que consider6 valiosos, y la de encontrar un lugar donde
proteger y difundir a través del apoyo institucional unos bienes culturales que no encontraban su
valoracion patrimonial dentro de las politicas culturales del momento™. Algo paradéjico si tenemos
en cuenta que la danza ha sido uno de los medios de expresion mas significativos para la evolucion
y la difusion de la cultura espaiola desde los afios cuarenta del siglo XX.

A pesar del caracter local y debido a su ubicacion en el corazén de la Espaia vacia, el MUME
es un proyecto de singular relevancia e innovacion al tratarse del primer centro dedicado a la
danza espafiola. Dan cuenta de su reconocimiento internacional en el ambito cultural, artistico
y académico las cartas de apoyo de bailarines, coredgrafos, compafias de danza, artistas,
intelectuales, e instituciones sociales, culturales y educativas que se recibieron como aval para la
presentacion de la candidatura “Legado artistico del Museo Mariemma” a los Premios Castillay
Ledn (2023) que se llevo a cabo desde el Aula de Musica de la Universidad de Valladolid (UVa)®.

5.1. Mariemmay la danza espanola

Mariemma (Guillermina Teodosia Martinez Cabrejas, iscar, Valladolid, 12 de enero de 1917 —
Madrid, 10 de junio de 2008), emigrara con su familia a Paris alrededor de 1920. Tras su formacion
en ballet clasico en el Chatelet de Paris y de escuela bolera con el maestro Miralles, también en
la capital francesa, actuara en diversos teatros, salas de fiestas, eventos privados y espectaculos
de variedades por Europa hasta regresar a Espafa en los anos treinta para estudiar danzas
folcldricas. Volvera a Paris por el estallido de la guerra civil (1936) pero la segunda guerra mundial
le hara regresar a Espaiia (1939). Debutara en Valladolid (1940) y, poco después, en Madrid dentro
del formato de recital de danzas con el pianista acompafnante Enrique Luzuriaga que quedara
vinculado a ella durante toda su trayectoria artistica.

Entre 1941y 1943 Mariemma sera de las pocas bailarinas que saldra de Espafia durante el
primer franquismo en el contexto de la politica cultural de un régimen que buscaba proyectar
una imagen positiva del pais a través de la musica y la danza. Alemania, Francia y Portugal,

6 Entre ellos Xavier Le Roy, Jéréme Bel, La Ribot, Blanca Calvo, lon Munduate, Tino Sehgal o Boris Char-

matz. Para informacion sobre estos y otros artistas, ver: AVAE Archivo Artea. Artes Vivas-Artes Escénicas,
consultado el 20 de enero de 2025, https:/archivoartea.uclm.es.

El Museo Mariemma, aunque originado como museo de artista, contiene espacios dedicados a la danza
espafola con un enfoque vivo y performativo. Este caracter se manifiesta tanto en la diversidad y creci-
miento de su coleccion relacionada con la danza y la musica, como en su actividad escénica, investiga-
dora y pedagdgica. Mas alla de la coleccion vinculada estrictamente a Mariemma, ya desde su origen se
exhibieron objetos del legado de Antonia Mercé donados por la familia a la propia bailarina y sus fondos
se han ido ampliado con posteriores donaciones puntuales, como las realizadas por la familia Luzuriaga
o las hechas desde el taller de Tomy Benito.

En un encuentro personal con Mariemma, ella misma manifesto la preocupacion por lo que estaba suce-
diendo con el legado de Antonio Ruiz Soler, subastado al publico en el afio 2001 (entrevista, 20 de enero
de 2002).

La candidatura para los premios presentada al gobierno autonémico tenia como objetivo obtener el re-
conocimiento oficial de la figura de Mariemma en la construccion del género “Danza Espafiola” y el valor
patrimonial de su legado. Se buscaba implementar nuevos medios para avanzar en el conocimiento, la
practica, y la investigacion académica sobre la danza desde Castillay Ledn (Archivo Aula de Musica-UVa).
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ademas de Espafia, formaran parte de sus destinos artisticos en los afios 40%°. Realizara largas
giras desde 1947 por otros importantes teatros de Europa, que se ampliara a Estados Unidos e
Hispanoamérica, donde presentara creaciones coreograficas con repertorios en el formato de
recital a solo, duos, trios y ballets completos que contribuiran a consolidar el género de la danza
espafiola?. Junto a esta proyeccién internacional, Mariemma creara diversas formaciones y su
propia compania (1955)%2.

Su repertorio pone en escena de manera muy sistematica la pluralidad estilistica y tradiciones
implicitas en ladanza espafiola que ella defing, fijay representa como género en cuatro formas: bolera,
folclore, flamenco y estilizada. Al mismo tiempo, asume la necesidad de completar estos estilos con
la formacion clasica del bailarin. Mas alla de la escena, sera la responsable de la institucionalizacion
académicadeladanzaespanoladesde sutrabajoenlaReal EscuelaSuperiorde Arte DraméaticoyDanza
(1969-1985) donde regulariza el plan curricular de su ensefianza que pasa, a partir de ese momento,
a formar parte del sistema educativo en el resto de conservatorios espafnoles?. En consecuencia,
Mariemma se revela como fuente principal para establecer la categoria “danza espainola” desde el
punto de vista de la propiedad del discurso: tanto desde el evento representacional que se vehicula
através del amplio repertorio que ella crea y sube a escena, como desde las instancias pedagdgicas
que se explicitan en la codificacion normativa del género.

5.2. El Museo Mariemma como creador de sentido

El edificio es obra del arquitecto municipal de Iscar José Luis Pérez de Frutos y esta planteado
como un prisma rectangular blanco cerrado, cuya sobriedad enfatiza el protagonismo de un
interior que consta de 500 metros cuadrados utiles, distribuidos en su mayoria en la planta
baja abierta a un espacio diafano que alberga la gran sala de exposicion y otras dependencias
accesibles y adaptadas. El concepto subyacente busca realzar la relevancia de las piezas
expuestas —principalmente vestuario escénico— y acentuar su dinamismo mediante estructuras
moviles que permiten articular diversas dindmicas espaciales y visuales?*.

20 | as relaciones diplomaticas establecidas durante el primer franquismo favorecen su participacion en
importantes festivales y teatros de la Alemania nazi y de la Francia ocupada, € incluso posibilitan su inter-
vencion en el cine francés, ver: Victoria Cavia Naya, “Tradicion popular y lenguaje académico. Mariemma
en la bolera de la danseuse espagnole”, Trans Revista Transcultural de Musica, n.° 15 (2011): 1-26; Victoria
Cavia Naya. “La danza espafiolay la ilusion cinematografica en Mariemma. De las variedades al recital de
danzas (1934-1943)", en La investigacion en danza en Espafa, ed. por Carmen Giménez Morte, 238-254
(Valencia: Mahali, 2010).

Tras el conflicto bélico su carrera se expande hacia Americay la propia Europa a través de los escenarios
del Teatro alla Scala de Milan, el teatro Municipal de Caracas o La Opera de Paris. A sus giras internacio-
nales se suman también otras ciudades importantes como Roma, Florencia, Amsterdam, Nueva York o
La Habana. A nivel nacional, Mariemma encuentra apoyo para su documentacion, aprendizaje, oportu-
nidades profesionales y académicas en sectores de la Seccion Femenina, ver: Victoria Cavia Naya, La
castafuela espafiola y la danza. Baile, Musica e identidad (Valencia: Mahali, 2013), 147-158, Mariemma,
Tratado de Danza Espafnola. Mariemma. Mis caminos a través de la danza (Madrid: Fundacion Autor, 1997).

Al igual que ocurre con el resto de los artistas mas destacados del panorama escénico, Mariemma en-
cuentra su espacio en los Festivales de Espafia promovidos por la politica cultural del régimen de Franco
desde 1952. Alli, le permiten presentar y desarrollar sus grandes creaciones coreograficas al mismo tiem-
po que siguen circulando por la escena internacional. Un repertorio que hoy forma parte de instituciones
como el Ballet Nacional de Espafia, ver: Victoria Cavia Naya, La castafiuela espafiola y la danza. Baile,
Musica e identidad (Valencia: Mahali, 2013), 147-158.

Paralelamente a la ensefianza oficial, Mariemma fundara escuelas privadas de danza en Valladolid y Ma-
drid durante los afios 70 y 80. Maestros, coredgrafos y bailarines de danza espafiola egresados de cen-
tros oficiales o privados y relacionados con el magisterio de Mariemma directa o indirectamente, forma-
ran parte del contexto artistico y cultural que impulsara la fundacion del Ballet Nacional de Espafia (1978).
Este es un hecho fundamental para el reconocimiento e institucionalizacion del género “danza espafola”
desde el punto de vista de la representacion.

La propuesta del discurso expositivo se encargé museografica y museologicamente a la empresa Red
Producciones y a Angel Gutiérrez Valero (Museos e Instituciones). “Las pautas de rotacion de las colec-
ciones responden temporalmente a periodos de 18 meses y se hace sobre criterios de seleccion que
priorizan las piezas emblematicas en cada una de las cuatro formas de baile. A estas se anaden piezas
singulares relacionadas con alguna efeméride que se celebre en ese segmento temporal”. Entrevista con
Susana Merlo, responsable del MuME (22 de octubre de 2024).
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La visita se concentra en la planta baja, con una disposicion del espacio que tiene como
claves la integracion y la conectividad. Integracion que se logra porque la recepcion es la unica
area obligada para recorrer el resto de las ubicaciones: la sala principal, con el grueso de los
trajes e hilo tematico correspondiente, y la sala de proyecciones. La moderada conectividad del
espacio permite que la sala de visionado de las obras coreogréficas sea directamente accesible
desde la sala principal, a la vez que abre una segunda ruta de atajo que facilita su conexién con
el vestibulo o recepcion. Este nodo de conexion esta integrado tanto en la sintaxis fisica como en
la narrativa del museo, como testimonia el hecho de que en el corredor se encuentra un apartado
dedicado a Enrique Luzuriaga y que también se exponen premios y distinciones conseguidos por
la artista a lo largo de su carrera. En concreto, encontramos una galeria fotografica de la bailarina
junto a grandes figuras de la danza y la musica del XX que legitima su derecho de pertenencia al
campo artistico por parte de las instancias de poder dominantes?5.

Desde alli, y através de una rampa de desnivel gradual, se llega al piso superior no accesible al
publico y distribuido en tres espacios en los que se almacenan y conservan segun sus diferentes
tipologias los materiales documentales y objetos relacionados con la actividad dancistica
que forman parte del legado. La primera de las salas esta acondicionada para conservar mas
de cien piezas textiles y complementos que estan sujetos a la rotacion de exhibicion marcada
por la planificacion del calendario expositivo. Las otras dos habitaciones estan ocupadas por
la biblioteca y el archivo que contiene documental inventariado y en proceso de catalogacion:
documentos textuales, administrativos, iconograficos, partituras, notaciones coreograficas,
material sonoro y audiovisual®.

Volviendo al espacio expositivo se comprueba que existe una jerarquia bien pensada de
sefalizacion interpretativa que ayuda a explorar los contenidos mas interesantes. El “saldn
Mariemma”, con el que se inicia la visita, es un espacio que fisica y conceptualmente remite a
la vida personal de la bailarina y a la teatralidad de la representacion. Preside el lugar el piano
de Enrique Luzuriaga y un gran dleo de Enrique Navarro que representa a la artista en Cdrdoba.
Elementos con una gran carga simbdlica ya que son los mismos que Mariemma tenia en su
casa de Madrid, a la vez que testimonian las bases iniciales de la danza estilizada: musica del
nacionalismo espanol (Albéniz), el formato del recital de danzas a solo, y la figura del pianista
acompanante. El muro de la pared lo cubre la reproduccion de una fotografia que enfoca
directamente al publico que asiste a un concierto en la Plaza Porticada del Festival de Santander
(1952) en el que se distingue la presencia de Mariemma, su hermana Maria y Enrique Luzuriaga.
Con ello, indirectamente se completan en el saldon todos los elementos que implican la puesta en
escena del evento performativo.

A partir de aqui, la distribucion permite al visitante un abordaje en cualquier orden, aunque
condicionado direccionalmente por elementos que ordenan la posibilidad de que el flujo libre le
lleve a una dispersion tematica problematica. Los elementos espaciales expositivos de la sala
principal se concretan en grandes plataformas helicoidales no herméticas y separadas por barras
de acero con una doble funcién: son soporte y centran el protagonismo del traje que aparece en
primera instanciay, al mismo tiempo, permiten la visibilidad general de las mas de cuarenta piezas
de vestuario exhibidas. Estas elevaciones sugieren estéticamente los sinuosos movimientos de
la danza y técnicamente presentan posibilidades funcionales de desplazamientos cuando el
evento en vivo programado lo requiere.

La narrativa de la exposicion planteada en la sala principal descansa en la comprension de la
danza espanola a través de sus cuatro estilos, evolucion histérica y encarnacion en la vida artistica
de Mariemma. El relato no se acoge a una estructura completamente lineal y cronoldgica, sino que
el tema se presenta con un enfoque transversal dentro del modelo de espiral organica propuesto

25 Entre otros destacan Vicente Escudero, Carmen Amaya, Leonide Massine, Herbert von Karajan, Antonio
Ruiz Soler, el Marqués de Cubas, Maya Plistekaya o Alicia Alonso.

A través del convenio entre el MUME y el Aula de Musica de la UVa se han llevado a cabo tareas de inven-
tariado y catalogacion parcial de los fondos de manera intermitente (2007-2016); trabajo que fue tomado
por la Diputacion Provincial de Valladolid desde 2017. Al mismo tiempo, a través del GIR “Musica, Artes
Escénicas y Patrimonio cultural” de la UVa se han dirigido trabajos de investigacion que han tenido resul-
tados en Trabajos de Fin de Grado y Trabajos de Fin de Master.

26
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por Stenglin (2009)%. El contenido aparece desplegado en los subtemas que tratan las cuatro
formas dancisticas que Mariemma establecié para la definicién de la danza espafiola y permite
distinguir, a través de espacios diferenciados, la singularidad de cada una de ellas. En este contexto,
aparecen dos secciones mas: una para el ballet académico, como base de la formacion del bailarin
de espafiol, y otra para Antonia Mercé —La Argentina—, creadora en escena de la danza estilizada y
de un amplio legado ballético del que Mariemma se consideré heredera estéticamente. De hecho,
la familia de Antonia dond parte de su legado a la bailarina con el fin contribuir a dar continuidad a la
danza espafola: trajes, castafuelas y otros objetos que se exhiben en el MuME.

Entre los medios para conseguir el objetivo destacan varios elementos performaticos de
especial valor coreo-teatral y artistico que completan la comprensién y facilitan una interpretacion
del discurso que va mas alla del elemento textual: la propia coleccidon de indumentaria escénica
parala danza que exhiben los maniquies; el grafismo junto a los paneles explicativos, las fotografias,
los programas, las partituras, afiches, o figurines; y las proyecciones audiovisuales para cada uno
de los segmentos espaciales que configuran los estilos y antecedentes de la danza espafiola.

Finalmente, se accede a la sala de proyecciones donde se puede ver la segunda parte de
Ibérica (1964), un ballet que es sintesis de las formas vistas hasta ese momento en el MUME?, y
que sirve para subrayar la definicion de danza estilizada conceptualizada por Mariemmma como “la
libre composicion de pasos y de coreografias basados en bailes populares, en el flamencoy en la
escuela bolera™.

6. La memoria material y corporal en accion

Una vez recorridos los canales espaciales que guian los lugares fisicos que custodian y exhiben
el legado coreografico de Mariemmea, los canales narrativos que guian el viaje conceptual de la
danza espanolay, finalmente, los canales semidticos que conducen a una direccion coherente que
relaciona el objeto con sus posibles significados produciendo diferentes medios interpretativos
mas alld de la dicotomia tangible/intangible, se hace necesario reforzar desde las acciones
programadas en el propio museo la idea de que estos espacios no solo deben ser depdsitos de
conocimiento, sino también lugares dinamicos que faciliten multiples formas de interaccion®.
Sobre todo, si tenemos en cuenta que la comunicacion multidimensional que caracteriza a los
museos actuales, en el Museo Mariemma se hace desde la accion misma o lo que podriamos
llamar discurso no textual, analdgico y presencial, y no desde las capas adicionales de realidad
virtual que proporciona la interaccion tecnoldgica en la museografia contemporanea. Un tipo
de comunicacion que permite recordar la nocién de museo como el “tercer lugar” o espacio
neutro para la socializacion y el intercambio de ideas facilitando la construccion de comunidad y
la cohesion social®'.

La naturaleza de las actividades o acciones que se programan es multiple y diversa, como
lo es también la finalidad social, educativa, académica y cultural que se prioriza segun distintos
intereses, aunque los limites no son tan cerrados como se podria presumir ya que se trata de
un museo en el que se rentabilizan y convergen multiples esfuerzos con el objetivo principal de
fomentar el entendimiento y apreciacion de la danza. De manera general se pueden clasificar los
proyectos segun las siguientes tipologias: performativa, con espectaculos, recitales de danza o
intervenciones coreograficas que involucran tanto a bailarines profesionales como emergentes®?;

2T Maree Stenglin, “Space odyssey: towards a social semiotic model of three-dimensional space”, Visual

Communication 8, n.°1(2009): 36.

Victoria Cavia Naya, “La busqueda del ballet espafiol en Mariemma o la amalgama de lo tradicional en
Ibérica (1964)", Etno-Folk, n.° 2-3 (2009): 390-426.

Mariemma, Tratado de Danza Espafiola, 52.

Tandi Roppola, Designing for the museum visitor experience (London: Routledge, 2012), 28.

Ray Oldenburg, The Great Good Place: Cafes, Coffee Shops, Bookstores, Bars, Hair Salons and Other
Hangouts at the Heart of a Community (Boston: DaCapo Press,1999), 32.

Entre otras: la conferencia y recital de danza “En recuerdo a Antonio Ruiz Soler”, con José Belmonte,
Estrella Terrén, y Angel Andrés Mufioz (6 de noviembre de 2021); o el espectaculo “Museo Mariemma en
recuerdo a Danza y Tronio” con Alofia Alonso, Débora Martinez y Estela Alonso —Ballet Nacional de Espa-
fia—y el piano de José Ramon Echezarreta (26 de diciembre 2023).
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clases magistrales, conferencias, seminarios y otros formatos con sesiones teéricas o practicas
impartidas por académicos y profesionales de la danza®; propuestas educativas dirigidas tanto
al profesorado de primaria y secundaria como a los propios estudiantes®*; programas sociales
y de integracion e iniciativas de memoria colectiva que incluyen exposiciones, talleres y clases
de danza dirigidas a segmentos especificos de la comunidad??; y, finalmente, promocion del
producto agregando valor al marketing y disefio a través de la representacion coreografica en el
entorno de las industrias creativas®.

El espacio habla, por lo que se hace necesario acondicionar fisicamente la sala principal, asi
como elegir los elementos que lo delimitan y configuran segun el tipo de representacion que
vaya a tener lugar. En cuanto al escenario, la tarima, el piso escénico o un espacio alternativo y
adaptado directamente al suelo, son opciones utilizadas bajo la premisa de eliminar cualquier
tipo de marco que delimite la visién del publico. Los musicos se colocan en la parte delantera
o inferior del escenario cuando hay tarima o en los extremos laterales cuando la escena se
desarrolla en el piso escénico y en el fondo-centro de la sala. El nivel de transgresion espacial
de las reglas implicitas al repertorio que se presenta es relativo al formato teatral original: menor
para los recitales de danza en formato a solo o los conciertos de piano, y mayor cuando se trata
de adaptaciones puntuales de algunos de los niumeros de grandes ballets como El Sombrero de
Tres Picos, Orgia o Danza y Tronio*.

Este tipo de acciones favorecen la circularidad del patrimonio vivo desde una nueva lectura
del producto artistico. La clara division marcada entre el auditorio y el escenario en un teatro
de proscenio, que fue el espacio original de estas coreografias, genera en el espectador la
expectativa de un mundo ilusorio, alejado de lo cotidiano. Aqui, el acercamiento espacial traslada
la danza experimentada por el espectador a la intimidad del estudio donde se crea la obra y, al
mismo tiempo, permite que la identidad y la memoria colectiva se transmitan a través de eventos
compartidos cercanos. Entre los riesgos implicitos a esta desubicacion se encuentra el de que
las exigencias interpretativas para el bailarin y el musico, vinculadas a un repertorio patrimonial
especifico, se someten a un escrutinio mayor por parte del espectador. Algo de lo que es muy
consciente el MUME y que solventa contando con primeras figuras y bailarines especializados en
danza espafiola que colaboran, a través de los multiples contactos establecidos por el museo,
a nivel personal e institucional con los principales agentes del campo artistico. Por otra parte,
el éxito de publico y continuidad de estas iniciativas representacionales originadas en el propio
seno del museo ha llevado a que tanto obras de repertorio como nuevas creaciones se hayan
trasladado a espacios mas amplios como el Teatro-Auditorio de la villa de Iscars.

Ademas, otras piezas coreograficas serealizan especificamente para el espacio museografico,
lo que evidencia que la experimentacion e innovacion tienen cabida en un museo que se revela
como laboratorio para otras intervenciones performativas en cuanto revalia el valor social y
cultural de las artes escénicas desde la danza espanola, al tiempo que mantiene los intereses
promocionales y turisticos del paisaje castellano.

33 Actividades en colaboracion con el Grupo de Investigacion Reconocido “Musica, Artes Escénicas y Patri-

monio Musical” (GIR de la UVa).

Entre ellas el “Campus Verano Endanzado 2024", un curso intensivo dirigido a jovenes con clases de
ballet, escuela flamenca, y danza urbana (julio de 2024); visitas guiadas dirigidas a diferentes colectivos
con actuaciones demostrativas en vivo por parte de bailarines especializadas en danza espafiola como
Virginia Laje (entrevista 23 de noviembre de 2024).

Entre otras: el proyecto Pajarillos Educa con “I?ajarfscar”, iniciativa provincial que conecta a los jovenes de
etnia gitana de Valladolid con los jévenes de Iscar (abril de 2023).

Entre ellas destacar: la “Cata de vinos Bodega Arbas” a través del espectaculo Maridaje Vino y Danza con
Mayte Bajo, Miguel Angel Berna y Maria Lerma (30 de noviembre de 2024).

Para informacién puntual sobre estos y otros eventos consultar la pagina del Ayuntamiento de iscar:
https:/wwwu.illadeiscar.es.

Con caracter anual son habituales las actuaciones de figuras de la escena actual y bailarines del Real
Conservatorio Profesional de Danza Mariemma (Madrid) y de la Escuela Profesional de Danza de Castilla
y Ledn (Valladolid).

34

35

36

37

38



Cavia Naya, V. An hist. arte 35, 2025: 341-356 351

7. Representaciones no convencionales: danza y moda en el museo

Con el fin de ilustrar de manera concreta la idea de patrimonio vivo y revelar la potencialidad del
espacio museografico como contenedor de acciones que transitan de manera interdisciplinar
e incluso intersectorial por diversos territorios, se abordan de manera mas detallada las
implicaciones performativas del evento Desfilando danza, modelando a Mariemma que tuvo lugar
el 19 de octubre de 2024, una actividad puntual en el MUME que se contextualiza dentro de los
nuevos modos de colaboracion entre los sectores de la moda, las artes escénicas y el patrimonio
que han surgido en las ultimas décadas®. El enfoque para el andlisis sera el de la inclusion
de lo espectacular en el interior de la performance desde presupuestos que evidencian nuevos
modos de relacion post-disciplinares por medio de la resignificacion de la representacion en
actos creativos abiertos y, concretamente, en espacios museolégicos dedicados a la danza*C.

Detras de un desfile hay un relato sobre la moda vehiculado por piezas individuales y
especificas que ilustran las ideas que se quieren defender de manera espectacularizada. En este
caso, se trata de la puesta en escena de una pasarela de moda organizada con fines benéficos
producida y dirigida por Susana Merlo, responsable del MuME. La iniciativa enfatiza el valor del
legado textil custodiado en la institucion desde una nueva dimension: la de actualizar el valor de la
danza espafiola y sus referencias musicales, coreograficas y textiles (materias, colores, disefios
y estéticas) a través de la moda contemporanea. Los articulos, seleccionados desde parametros
estéticos autorizados, provienen de la coleccion “Dlabwoman” de la disefiadora Carolina Roman:
tules y bordados para la escuela bolera, volantes y gasas para el flamenco, y tafetanes lisos o
plisados para la danza estilizada. La direccion artistica del desfile recae en Alofia Alonso, primera
bailarina del Ballet Nacional de Espaia, con la colaboracion de la bailarina Maribel Alonso.
Ambas asumen el peso interpretativo coreografico del desfile y la direccion del resto del equipo
de pasarela: la modelo profesional Nazaret Perales y el equipo de modelos voluntarias*. En el
piano de Luzuriaga que conserva el Museo, un C. Bechstein de 1914, los artistas Paula Tortuero y
Kristof Stypulskoski cubren la parte musical de la primera parte del desfile, que se articula desde
la alternancia del acompafamiento a las salidas generales y numeros a solo de las bailarinas con
el formato de recital pianistico.

Las preocupaciones artisticas, junto a los imperativos sociales y derivados de la economia
del conocimiento, permiten ubicar la naturaleza de la accion Desfilando danza, modelando
a Mariemma como una practica plural que cruza informacioén e intercambia modos de actuar
relacionables con la performance y el espectaculo de danza vinculados a los sectores de las
industrias culturales y creativas*. La razén conceptual es que la performance, como arte de

39 Desde los afios 90 ha habido un cambio fundamental en la reestructuracion de la cultura y la economia
que ha desdibujado la firme ubicacion de la danza profesional y de otras formas artisticas dentro del
sector de las artes, y las ha llevado a un desplazamiento hacia los margenes del nuevo paradigma de las
industrias culturales y creativas. El nuevo perfil de profesionales de la danza, que actiuan como creativos
integrados, tiene como reto alinear los valores estéticos con las exigencias del mercado. Este giro hacia
las industrias creativas abre nuevas avenidas para la danza como disciplina dentro de contextos mas co-
merciales y lleva a que el coredgrafo se convierta en “culturpreneur” o emprendedor cultural como se ha
denominado en ciertos sectores. Sobre este término, ver: Cheryl Stock, “Dancing into the Second Phase
of Creative Industries”, Dance Research Journal n.° 9, December (2014): 8. En el contexto espafiol, la acti-
vidad del coredgrafo Antonio Najarro, exdirector del Ballet Nacional de Espafia, es pionero en esta nueva
tendencia como ejemplifican sus colaboraciones en el ambito de la moda: desfiles (Duyos, “Siete Islas”,
2015/ Oteyza “Raices”, 2019) o en el fashion film (“Exposicion Balenciaga y la pintura espafiola”, 2015), ver:
Antonio Najarro, consultado el 10 de enero de 2025, https:/antonionajarro.com/creaciones-de-moda/.
Alofa Alonso, primera bailarina del Ballet Nacional de Espafia, se suma con este desfile en el MUME a la
nueva tendencia de creativos integrados.

Bernard Lamarche-Vadel, Joseph Beuys. It is about a bicycle? (Paris-Verona: Marval, Galerie Beaubourg,
Sarenco-Strazzer, 1985), 43.

Maria Antolin, Natalia Garcia, Marta Otero y Marta Lambas (entrevista 19 de octubre de 2024).

La performance se entiende como una extensa gama de modos de hacer, de actuar o de intervenir, que
dan formas a manifestaciones muy diferentes entre si e incluso divergentes, ver: Bartolomé Ferrando, E/
Arte de la performance (Valencia: Mahali, 2009), 47. Para comprender el espectaculo como sinénimo de
obra que abarca el texto, el espacio y el marco de su realizacién, los medios de teatralizacion, la ilusion y
su mismo proceso de fabricacion, ver: Patrice Pavis, Diccionario del Teatro. Dramaturgia, estética, semio-
logia (Barcelona: Ediciones Paidds, 1998), 179.
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accion, se aparta de larepresentaciony de lalégica convencional del espectaculo ya que deshace
lo normativo y descontextualiza sus componentes. En este caso, el alejamiento del hecho
artistico, como ficcion o ilusion, no es una oposicion frontal sino una resistencia manifestada en
diversos grados y con argumentos de aproximacion en los distintos territorios.

Un desfile es una presentacion de producto en modelos en vivo en el que la corporalidad
es el elemento central®?, al igual que ocurre en la performance y en la danza. El desfile es una
herramienta del comercio minorista con el propdsito basico de vender moda en el aquiy ahora de
la cadena que va del disefador al cliente. Lo mismo ocurre con la presencialidad y lo efimero de
las artes del espectaculo que buscan vender cultura desde su relacion estrecha con la economia
de mercado; aunque el vinculo mercantil sea menos fuerte y visible en las artes escénicas y en
la performance. El desfile debe tener valor comunicativo y de entretenimiento para mantener la
atencion del publico; interés que comparte con la performance y con cualquiera de las formas
de la representacion escénica como espectaculo, aunque se haga desde discursos divergentes.

La idea que enlaza los diversos componentes del desfile reproduce el propio discurso que
da lugar a la existencia del MUME: la danza espafiola como valor cultural en el presente desde
referencias a su pasado histérico y con nuevas propuestas transversales. En la puesta en
escena conviven dos lineas. Por un lado, la convencional a este tipo de formatos que se articulan
secuencialmente en apertura, nudo, desenlace, rueday saludo final, pero con la salvedad de que
hay una fragmentacion temporal propia y segun el compas de la accidon que marcan los solos de
pianoy la duracion arbitraria de las coreografias que se trazan. Por otro lado, la innovadora que es
resultado del tratamiento de los elementos performativos (musica, danza y vestuario) dentro de
un tipo de representacion alejada del sentido mimético o de copia.

Se trata de un proceso creativo en desarrollo que prioriza el proceso sobre el producto y
fomenta la colaboracion entre los agentes implicados (modelos, bailarinas, pianistas, disefiadora
y agentes institucionales) ya que coinciden por primera vez el mismo dia del evento. Ademas,
tampoco se cuenta con antelacion con los trajes de la coleccion que van a ser exhibidos ni se han
probado las caracteristicas del nuevo espacio museografico. Unas horas antes de la presentacion,
las bailarinas establecen la escaleta con los musicos y, ellas mismas asumen funciones de
regiduria en el backstage. Todo esto es posible por la funcién de curaduria desempefiada por la
encargada del museo, Susana Merlo*.

La interpretacion al piano de una obra del repertorio nacionalista, Malaguefa de Albéniz,
crea la atmosfera en la sala y el marco de presentacion a las palabras institucionales que dan
la bienvenida al publico para el inicio del evento. La coleccion de moda se articula en ocho
salidas, que situan su comprension en los limites entre piezas de artes escénicas no normativas
(representacion) o acciones (performance). Mas de la mitad de estos pases revelan directas
referencias a la danza estilizada, tanto por las obras musicales interpretadas al piano, como por la
especializacion en danza espafiola de las bailarinas que intervienen*s, Esta condicion de sujeto-
persona les permite ser no soélo intérpretes sino autoras de las piezas a través de su corporeidad
informada. De hecho, la dualidad de bailarinas-modelo las convierte en performers al dejar de ser
cuerpos que hacen las veces del otro. Larazén es que, en ningun caso se reproducen literalmente
obras de repertorio de autor, simplemente esas piezas actuan como referente corporeizado del
movimiento, y se integran desde la subjetividad y deconstrucciéon de cédigos para, finalmente,
transformar la transposicion de la representacion en creatividad.

La primera salida del desfile juega con el factor sorpresa ya que aparece la bailarina-modelo
sin previo aviso y enlaza con el breve relato sobre la infancia de Mariemma, enunciado por una
persona que surge del publico. La bailarina invierte la direccionalidad del recorrido de la pasarela
al ubicar su entrada desde fondo de la sala, con el fin de incluir en su coreografia el uso del
objeto museografico de la barra de ballet y del espejo de estudio. Estos elementos performaticos
son elegidos para entrar a formar parte de la performance desde una triple referencia: biografica
al recordar los estudios realizados en Paris por parte de Mariemma; conceptual como base
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Yuniya Kawamura, Fashion-ology. An Introduction to Fashion Studies (Nueva York: Berg, 2005), 84.
Entrevista con Susana Merlo, responsable del MUME (entrevista 22 de octubre de 2024).

Ayuntamiento de [scar, consultado el 30 de octubre de 2024, https:/wwwyilladeiscar.es/desfile-bo-afaci-
en-museo-mariemma-desfilando-danza-modelando-a-mariemma-2/.
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académica necesaria para la danza espafola; y de pertenencia legitimadora al convivir ambas
dentro del mismo campo artistico. La eleccion de un elemento rigido y provisto de cierta dureza,
como es la barra de ensayo, contrasta con la suavidad y ductilidad de las lineas trazadas en el
espacio por el movimiento de la bailarina. Se trata de una apropiacion del vocabulario ballético
en pasos, posiciones de los brazos, torso y desplazamientos que se envuelven en el conjunto de
fiesta que lleva la bailarina y esta compuesto por maillot y falda larga en tules y tonos pasteles
empolvados. La pieza n.1 de Gnossiennes (Satie) permite a la pianista jugar con la libertad de
fraseo inherente a la propia partitura*® y, al mismo tiempo, conduce a la bailarina a una serie de
evoluciones improvisadas. Se continua la accién con la salida de las modelos que presentan las
piezas de coleccion dentro de esa misma gamayy tejidos volatiles en un paseo que sigue la sintaxis
habitual de una pasarela. El recorrido, admite también la lectura escénica de la representacion
como un cuerpo de baile que se desplaza con gestualidad cotidiana dentro de los presupuestos
de la danza posmoderna.

Las referencias a la danza estilizada de repertorio de autor se relacionan con Cdrdoba de
Mariemma, en una recreacion de Alofia Alonso que declara que “entra y sale intermitentemente™”
de la coreografia, segmentando y deconstruyendo la pieza en funcion del espacio fisico y
del estimulo del contacto directo que proporciona la primera fila de publico o front row. Este
alejamiento de los modos de relacion mimética con respecto a la obra de repertorio hace
irreconocible la representacion de Cérdoba como copia o repeticion. Un hecho que no impide
que se detecten vinculos con la coreografia original; tanto como producto resultante de una
serie de asociaciones fijadas en la memoria de la performer, como de los enlaces cognitivos
provocados por la inclusion de otros componentes que conviven y se contagian ante la mirada
del que observa la accion. El elemento referencial mas directo es la utilizacion de la musica
de Albéniz y, en conjuncidn con la partitura, la inclusion de las castafuelas que caracterizan la
pieza emblematica de Mariemma. Asi mismo, el traje de fiesta de la coleccion con volantes y
plisados en tafetan verde que exhibe la bailarina-modelo evoca el vestuario teatral vinculado a
esa coreografia, hecho que se subraya por la incorporacion en el interior de la performance de
un elemento caracteristico del contexto en el que se desarrolla la accion: el uso de la mantilla
negra de encaje que pertenecié a Mariemma y fue clave en la puesta en escena original. Este
componente, junto con el piano, es el unico objeto custodiado en el museo que se incorpora a la
acciony permite una lectura directa como memoria de archivo y de repertorio dentro del contexto
del patrimonio vivo y de la performance. La bailarina desaparece antes de que termine la musica,
lo que permite el cierre a través del espacio entrelazado con el tiempo.

Se impone la pausa y el silencio que lleva a centrar la atenciéon en el pianista que interpreta
Serenata espanola (Joaquin Rodrigo). Esta ausencia de movimiento supone una primera llamada
de atencidn al publico: al detenerse el discurso visual la musica obliga a acudir a otro tipo de
referencias que permitan activar su capacidad reflexiva e imaginativa. Lo mismo ocurrira en otros
momentos del desfile con el formato recital de la “Farruca” del ballet de El Sombrero de Tres
picos (Falla) o de Sacromonte (Turina). La estilizacion de los ritmos y melodias populares de estas
partituras permite la empatia e identificacion activa con el publico de la sala que se reconoce
culturalmente como parte de ese patrimonio vivo.

La estructura del desfile queda fragmentada y las distintas rupturas reabren una nueva
direccion a través de las acciones protagonizadas por las bailarinas-modelos o performers
acompanadas alternativamente por el resto del grupo. Se defiende un vestuario de fiesta
compuesto por chaquetillas cortas de terciopelo negro, bordadas en recamados dorados y faldas
de tul en distintos colores, que evoca el contexto de la bolera en la Espafia del romanticismo. La
musica al piano de Orobroy (David Dorantes) actia como mediadora emocional bajo las premisas
del flamenco contemporaneo al introducir una solea por bulerias que permite a la bailarina
avanzar con giros, quiebros de cintura, pasos libres y braceos que resuelven en figuras plasticas
intimas y pausadas. La performer se concentra en minimos gestos que provocan la transmision

46 Entrevista con Paula Tortuero (29 de octubre de 2024).

47 Entrevista con Alofia Alonso: “es una obra que tengo metida en vena porque, aunque no fui alumna directa
de Mariemma, si estudié Cdrdoba en el conservatorio como parte del repertorio curricular obligatorio” (7
noviembre 2024).
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de energia a un publico que responde con aplausos intermitentes a estas acciones dentro de la
accion. Muchos de estos referentes expresivos se anclan en la memoria corporal y repertorio de
la escuela bolera y flamenca, apropiados formativa y profesionalmente por la bailarina-modelo
que subraya indirectamente la vigencia teatralizada de ambas formas.

El desenlace del desfile se abre a la naturaleza popular, urbana y de consumo de este tipo de
espectaculos en el ambito de la industria musical que transita por el flamenco contemporaneo,
nuevo flamenco o flamenco fusién. El nimero sinfénico “Fiesta” de Medea (Manolo Sanlucar)
permite evocaciones coreograficas a la produccion original del Ballet Nacional de Espania; la
version para guitarra del popular tema Granada (Paco de Lucia) ilustra las evoluciones dancisticas
desde una estilizacion posmoderna e historicista facilitada por el traje de tafetan granate que
condiciona el movimiento y obliga al braceo bajo no normativo; el flamenco accesible, célido y
emotivo de Tres notas para decir te quiero (Vicente Amigo)y el caracter emocional del fraseo vocal
del cante e instrumentacion hibrida de Flor de Caramelo (Makarines) vehiculan acertadamente el
flujo natural de la puesta en escena global. La afirmacion de identidad, improvisacion, y fuerza
que busca el baile flamenco se vale de las limitadas posibilidades que brinda el espacio central,
de la utilizacion de los elementos performaticos (abanico, sombrero cordobés, zapato de tacén),
de las técnicas del baile que exigen un alto nivel de coordinacion entre los pies y resto del cuerpo
(zapateado), y de la interaccidon con la musica y el propio vestuario, que se revela como recurso
condicionante y amplificador del repertorio codificado de la accién en vivo de la performance en
beneficio del espectaculo.

Laruedade cierrey el saludo final de la disefnadora rompe con la representaciony nos devuelve
al contexto del formato de moda normativo, pero ahora con valor artistico afadido al haber
convertido la pasarela en espectaculo, algo especialmente preciado en el ambito del fashion
show de la moda de lujo, pero también en el aspiracional de la moda tendencia como es el caso.
Todo el equipo deja de ser performer o personaje escénico para pasar a ser sujeto que asume
su condicion exclusiva de “modelo” y sirve como soporte percha en movimiento (inmaterial/
repertorio) de la coleccion (material/archivo) que se presenta como accion viva con referencias
al patrimonio cultural. El recurso a la musica dance-pop de Vogue (Madonna) cumple con el
estereotipo de banda sonora de pasarela accesible y sofisticada, no sélo por la carga iconica de
la cancidén sino por razones estéticas y técnicas“®. El tema musical supuso en su momento (1990)
un refinamiento estilistico del pop desde el house y la musica disco, caracteristica compartida
por la moda de lujo centrada en lo exclusivo y unico en el contexto paradéjico de una economia
de mercado con amplios intereses promocionales dirigidos a la masa y que, al mismo tiempo,
busca el equilibrio en el filo de la democratizacién controlada de la marca. Técnicamente, el
disefio musical cumple con la funcién de impulsar el movimiento corporeizado en pasarela: la
armonia del tema principal basada en progresiones simples y la marcada acentuacion ritmica,
con tempo moderado rapido, refuerzan la sensacion repetitiva y paso ligero caracteristico de los
desfiles en el cierre.

El espectaculo de moda busca el objetivo de ser disfrutado y servir de promocion a la
identidad de marca dentro de la industria de la moda, aunque en este caso hay una alteracion en
el orden de intereses ya que se prioriza el valor artistico y patrimonial por encima del provecho
comercial. Razén que directamente situa al evento en los territorios de la performance, con
fronteras disciplinares ambiguas donde la hibridacién es un componente natural.

8. Conclusiones

La doble perspectiva que articula el didlogo entre la convencion y la creaciéon permite contemplar
en un mismo horizonte el debate entre los usos del patrimonio y la puesta en escena del
hecho dancistico en nuevos lugares que cuestionan las fronteras espaciales, disciplinares,
representacionales y performativas.

Si la exhibicion de manifestaciones dancisticas en los museos ha ido fundamentalmente de
la mano de expresiones relacionadas con la danza contemporanea, lo que aqui se evidencia

48 En |a entrevista con la disefiadora, Carolina Roman manifesté que fue el unico tema musical que exigid
que apareciera en la pasarela y en esa ubicacion (28 de noviembre de 2024).
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como novedad es la posibilidad de que otros géneros como la danza espariola, con sus origenes,
evolucién y transformaciones expresivas acaecidas en el decurso del tiempo, puedan participar
de esa interaccion no solo desde el interés de la conservacion, preservacion y difusion del
bien cultural sino desde un enfoque creativo que se adecue a la naturaleza del patrimonio vivo
custodiado y abra a la vez nuevos horizontes artisticos.

En este sentido, el MUME se muestra como un caso excepcional para reflexionary comprobar
de manera practica el papel de un espacio integramente dedicado a la danza que, desde un
discreto soporte institucional y financiero, aporta soluciones para superar el desafio dualista que
proyecta el patrimonio cultural inmaterial. Esto posiciona al MUME como un espacio idoneo para
la socializacion, el intercambio de ideas y el avance de la cultura.

9. Conflicto de intereses
Ninguno

10. Referencias bibliograficas

Alonso Ponga, José Luis. “La construccion mental del Patrimonio Inmaterial”. Patrimonio Cultural
de Espana. El Patrimonio Inmaterial a debate, n.° 0 (2009): 45-61.

Asiain, Alfredo. “Contexto renovado de la idea de cultura y patrimonio cultural”. Cuadernos de
Etnologia y Etnografia de Navarra, n.° 88 (2013): 127-168.

AVAE Archivo Artea. Artes Vivas-Artes Escénicas. Consultado el 20-1-2025. https:/archivoartea.
uclm.es

Banes, Sally. Terpsichore in Sneakers: Post-Modern Dance. Middletown, CT: Wesleyan University
Press, 1987

Cavia Naya, Victoria. “La busqueda del ballet espafiol en Mariemma o la amalgama de lo tradicio-
nal en Ibérica (1964)". Etno-Folk, 2-3 (2009): 390-426.

Cavia Naya, Victoria. “La danza espafiolay la ilusion cinematografica en Mariemma. De las varie-
dades al recital de danzas (1934-1943)". En La investigacion en danza en Espanfia, editado por
Carmen Giménez Morte, 238-254. Valencia: Ediciones Mahali, 2010.

Cavia Naya, Victoria. “Tradicion popular y lenguaje académico. Mariemma en la bolera de la dan-
seuse espagnole (1943)". Trans Revista Transcultural de Musica, 15 (2011): 1-26.

Cavia Naya, Victoria. “Mujeres, teatro, musicay variedades: de las boleras y flamencas a las baila-
rinas de danza espafola (1885-1927)", Cuadernos de Musica Iberoamericana, 25-26 (2013):
51-73.

Cavia Naya, Victoria. La castafiuela espafiola y la danza. Baile, musica e identidad. Valencia: Ma-
hali, 2013.

Cavia Naya, Victoria. “Carmencita triunfa en Nueva York: la danza espafiola desde el teatro de la
diversion y el cine primitivo”. En El cortometraje. Valoracion y grandeza del formato, editado
por Mercedes Miguel Borras y Ana |. Cea Navas, 325-337. Valencia: Tirant Humanidades,
2020.

Ferrando, Bartolomé. El Arte de la performance. Valencia: Mahali, 2009.

Forti, Simone. Thinking with the Body, editado por Sabine Breitwieser. Salzburgo: Museum der
Moderne, 2014.

Garin Martinez, Inmaculada. “Artes Vivas: definicion, polémicas y ejemplos”. Estudis escénics:
quaderns de I'Institut del Teatre de la Diputacio de Barcelona 43 (2018): 1-25.

Kawamura, Yuniya. Fashion-ology. An Introduction to Fashion Studies. Nueva York: Berg, 2005.

Lamarche-Vadel, Bernard. Joseph Beuys. It is about a bicycle?. Paris-Verona: Marval, Galerie
Beaubourg, Sarenco-Strazzer, 1985.

Lo lacono, Valeria y David H. K. Brown. “Beyond Binarism: Exploring a Model of Living Cultural
Heritage for Dance”, The Journal of the Society for Dance Research 34, n.° 1(2016): 84-105.
DOI: 10.3366/drs.2016.0147.

Mapa del Patrimonio de la Danza en Espafia. Consultado el 5-1-2025. https:/cdmyd.mcu.es/ma-
papatrimoniodanza/

Mariemma. Tratado de Danza Espafiola. Mariemma. Mis caminos a través de la danza. Madrid:
Fundacion Autor, 1997.


http://dx.doi.org/10.3366/drs.2016.0147
https://cdmyd.mcu.es/mapapatrimoniodanza/
https://cdmyd.mcu.es/mapapatrimoniodanza/

356 Cavia Naya, V. An hist. arte 35, 2025: 341-356

Oldenburg, Ray. The Great Good Place: Cafes, Coffee Shops, Bookstores, Bars, Hair Salons and
Other Hangouts at the Heart of a Community. Boston: DaCapo Press, 1999.

Pavis, Patrice. Diccionario del Teatro. Dramaturgia, estética, semiologia. Barcelona: Ediciones
Paidds, 1998.

Preambulo Ley 10/2015, de 26 de mayo, para la salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial.
Acceso a través de https:/www.boe.es/eli/es/I/2015/05/26/10/.

Roppola, Tandi. Designing for the museum visitor experience. Londres: Routledge, 2012.

Rosenberg, Susan. Trisha Brown: Choreography as Visual Art (1962-1987). Middletown, CT: Wesle-
yan University Press, 2016.

Salcido, Miroslava. “Filosofia de la performance/performatividad de la filosofia”. Investigacion
Teatral 7, n.° 10-11 (agosto 2016-julio 2017): 69-85.

Schneider, Rebecca. “Solo, Solo, Solo”. En After Criticism: New Essays in Art and Performance,
editado por Gavin Butt, 23-47. Londres: Blackwell, 2005. DOI: 10.1002/9780470774243.chl

Stenglin, Maree. “Space odyssey: towards a social semiotic model of three-dimensional space”.
Visual Communication 8, n.°1(2009): 35-64. DOI: 10.1177/1470357208099147

Stock, Cheryl. “Dancing into the Second Phase of Creative Industries”. Dance Research Journal
9(diciembre 2014): 1-18.

Taylor, Diana. “Introduccion. Performance, teoria y practica”. En Estudios Avanzados de Perfor-
mance, editado por Diana Taylor y Marcela Fuentes, 7-30. Madrid: Fondo de Cultura Econo-
mica, 2011.

Throsby, David. “The concentric circles model of the cultural industries”. Cultural Trends 17, 3
(2008): 147-164. DOI: 10.1080/09548960802361951.


https://www.boe.es/eli/es/l/2015/05/26/10/
http://dx.doi.org/10.1002/9780470774243.ch1
http://dx.doi.org/10.1177/1470357208099147
http://dx.doi.org/10.1080/09548960802361951

