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Resumen
Los ballets narrativos que parten de textos mitológicos han sido fuente de produc-

ción a lo largo de varios siglos desde sus comienzos escénicos. A finales del siglo XX el
dramaturgo Miguel Narros se unió al escenógrafo Andrea D´Odorico y al coreógrafo José
Granero para crear una obra de especial importancia en la disciplina de la Danza Españo-
la. Las Artes Escénicas beben de la plástica e iconología de las obras de la Historia del
Arte para plasmar sus personajes y relatos. Este hecho se hará evidente a lo largo de este
artículo donde, brevemente, analizaremos el personaje principal del ballet.
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Abstract
The narrative ballets that are based on mythological texts have been source of

production over several centuries since its beginning stage. In the late twentieth century
playwright Miguel Narros, scenographer Andrea D’Odorico and choreographer José Gra-
nero joined to create a work of particular importance in the discipline of Spanish Dance.
Performing Arts drinking from plastic and iconology of works of Art History to portray
their characters and stories. This will be evident throughout this article that briefly analyze
the main character in the ballet.
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INTRODUCCIÓN

Las Artes Plásticas, como manifestaciones artísticas eminentemente
visuales, conforman un especial aspecto expresivo dentro de

  los ballets y las obras pertenecientes a la disciplina de las Artes
Escénicas. El valor de las imágenes, los colores, las formas y las texturas
dentro de una manifestación artística heterogénea como los ballets, se puede
centrar en los elementos meramente plásticos (escenografía, vestuario, ma-
quillaje), pero también afecta a los propios movimientos coreográficos. En
las obras que emiten un discurso narrativo, los ballets dramáticos, las conno-
taciones de estos elementos plásticos así como su iconografía más elemental
serán rasgos singularmente importantes del discurso escénico.

Desde que la Organización de Naciones Unidas para el Desarrollo de la
Educación, la Ciencia y la Cultura (Unesco), diera a conocer la Convención
para la salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial en 2003 en París, se
ha ampliado un campo de investigación, archivo y conservación de obras de
arte derivadas de disciplinas artísticas efímeras como la Música, el Teatro o
la Danza. Esta convención muestra la necesidad de adoptar medidas urgen-
tes desde la formación superior que garanticen la preservación del Patrimo-
nio Inmaterial con énfasis particular en las artes del espectáculo. La comuni-
dad universitaria actual se encuentra dentro del Espacio Europeo de Educa-
ción Superior (EEES), tras la creación de los grados Bolonia y la nueva
normativa vigente1. Siendo así, este artículo pretende mostrar brevemente y
en líneas generales, la apertura del conocimiento científico a estas nuevas
disciplinas artísticas. Incidimos en esa imagen robada al tiempo, que las gran-
des obras de arte comparten en su naturaleza humanística.

El documento de la Unesco nos dice: “considerando la necesidad de
suscitar un mayor nivel de conciencia, especialmente entre los jóvenes, de la
importancia del patrimonio cultural inmaterial y de su salvaguardia”2. En
efecto, la comunidad científica de las generaciones más jóvenes, que se van
incorporando a las actividades de investigación en el marco Bolonia, debe
ser consciente del ámbito de estudio que se abre tras éstas actuaciones. Si
partimos de la teoría de análisis iconográfico de Panovsky, veremos que
podemos trabajar en la correcta identificación de imágenes e historias dentro
de un ballet coreográfico. En nuestro posterior objeto de estudio, que será el
ballet Medea, se pueden observar elementos expresivos tales como imáge-
nes de serpientes en el pecho o círculos generados con el movimiento, que
poseen un significado iconográfico e iconológico dentro del ballet. La cultu-
ra occidental identifica ciertas imágenes y objetos con unos significados que
el coreógrafo y artística plástico del ballet toman como recurso evidente de
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su discurso narrativo. En las siguientes páginas comprobaremos la efectiva
puesta en práctica de este análisis iconográfico para una obra escénica tal
como un ballet de Danza Española. (Fig. 1)

En primer lugar, emprendemos la definición de patrimonio material y
patrimonio inmaterial teniendo en cuenta el contexto vinculado a la Historia
del Arte e iconología. Las obras de arte objeto de estudio de esta disciplina
se centran en el patrimonio material que se materializa en objetos físicos
como esculturas, cuadros, bocetos o yacimientos. No obstante, el patrimo-
nio inmaterial abarca un mayor número de objetos de estudio, complejos y
heterogéneos. Hablamos de manifestaciones que van desde un poema indí-
gena africano hasta un ballet de danza contemporáneo. La formación,
metodológicamente estructurada, de los historiadores del arte, nos asegura
un estudio e investigación rigurosos de los objetos artísticos mencionados.
La citada convención, en su artículo 2, realiza una definición exhaustiva de
patrimonio cultural inmaterial:

“Se entiende por “patrimonio cultural inmaterial” los usos,
representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas –junto
con los instrumentos, objetos, artefactos y espacios culturales
que les son inherentes- que las comunidades, los grupos y en
algunos casos los individuos reconozcan como parte integrante

1. Cristóbal Gabarrón: Imagen del ballet El Celoso del Ballet Español de Murcia con
inmensa escenografía. Murcia. 2005.
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de su patrimonio cultural. Este patrimonio cultural inmaterial,
que se transmite de generación en generación, es recreado cons-
tantemente por las comunidades y grupos en función de su en-
torno, su interacción con la naturaleza y su historia, infundién-
doles un sentimiento de identidad y continuidad y contribuyendo
así a promover el respeto de la diversidad cultural y la creativi-
dad humana”

Así pues, teniendo en cuenta esta definición en todas sus facetas, pode-
mos advertir un amplio objeto de estudio que nos lleva a considerar el patri-
monio cultural inmaterial de múltiples maneras. En nuestro caso, vamos a
centrarnos en las Artes Escénicas como manifestaciones que abarcan Artes
Plásticas, Danza, Música y Dramaturgia, principalmente. La naturaleza de
estas disciplinas es, evidentemente, muy distinta a la que acostumbran los
objetos de estudio de la Historia del Arte. En primer lugar, por la menciona-
da cuestión física del objeto de estudio en sí, material (cuadro) o inmaterial
(representación). Sin embargo, si queremos realizar un estudio analítico de
una obra de arte en general, nuestros parámetros iconológicos y semióticos
serán homólogos. Un ejemplo de ello sería emplear la teoría iconológica de
Panofsky tanto en un cuadro de museo, como en la escenografía de un ballet.
La iconología de la sombra y la luz va a compartir significado en un texto de
Lorca, en un cuadro de Goya y en un vestuario de Narros. Por tanto, pode-
mos abrir un camino de investigación donde los historiadores del arte sepan
conjugar su formación con estas disciplinas artísticas inmateriales. La licen-
ciada en Historia del Arte Bàrbara Raubert dice en su publicación Danza y
artes plásticas. Bailes posibles entre el marco y la coreografía: “dejar las
artes escénicas fuera de la historia del arte es como dejar el arte fuera de la
historia”3. Y nosotros no podríamos expresarlo mejor.

En el artículo 13 referido a las medidas de salvaguardia del patrimonio
cultural inmaterial, la citada convención de la UNESCO especifica como
una de las medidas nacionales la de “fomentar estudios científicos, técnicos
y artísticos, así como metodologías de investigación, para la salvaguardia
eficaz del patrimonio cultural inmaterial”. Este aspecto es sin duda impres-
cindible para la correcta salvaguardia y archivo de aquellas obras efímeras
de las Artes Escénicas a las que hacemos referencia.
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LA FIGURA DE MEDEA DESDE LA
ESTÉTICA E ICONOLOGÍA DE LA DANZA ESPAÑOLA

El personaje mitológico de Medea ha sido abordado en su aspecto plás-
tico por múltiples artistas a lo largo de la Historia del Arte. La imagen de la
heroína clásica se nos presenta con varios elementos comunes a lo largo de
las épocas, y con otros que varían en función del contexto social y cultural
del creador. Nuestro objeto aquí no es analizar cada obra y realizar un análi-
sis comparativo de este personaje a lo largo de las etapas de la Historia del
Arte. Pero sí tendremos en cuenta diversos factores estéticos e iconográficos
para referirnos a la Medea que se plasma en el ballet de Danza Española de
Granero4.

La disciplina de la Danza Española, tratada como arte sui géneris (es-
crito con letras mayúsculas), se refiere a una disciplina artística genuina de la
nación española con técnica, metodología y rasgos propios. Se compone de
cuatro ramas: Folklore, Escuela Bolera, Flamenco y Danza Estilizada, y es
parte de la familia de las Artes Escénicas, en la rama de la Danza. El ballet
Medea se configura desde el lenguaje flamenco, y exceptuando los dos per-
sonajes que interpretan a los Espíritus de Medea, la coreografía fluye en este
lenguaje coreográfico. Siendo conscientes de que este tipo de baile tiene
unos rasgos estilísticos muy marcados, podemos advertir una serie de colo-
res y elementos expresivos que servirán coherentemente al aspecto mitoló-
gico del personaje y a la estética flamenca. En primer lugar, el negro como
color identificativo de la heroína, con la amplia connotación que conlleva.
(Fig. 2)
Los elementos coreográficos y dancísticos se apoyan en las identificaciones
y significados ya dados a lo largo de la Historia del Arte con respecto a esta
tragedia. Así, en el siguiente análisis veremos que se comparten rasgos
iconográficos como este color negro, para luego dar paso a una interpreta-
ción iconológica más profunda y concreta. La primera identificación de mu-
jer malvada, hechicera, madura e independiente que los textos de Eurípides
o Séneca dieran a este personaje, se visualizarán por medio de rasgos fla-
mencos coherentemente insertados en la obra.

El Flamenco comparte su identificación femenina con el negro, color
con el que podemos ver fácilmente a mujeres de la etnia gitana, tan ligada
desde sus inicios a esta disciplina dancística (fig. 3). Además, la locura y
temperamento fuerte es un rasgo dramático ligado también a esta rama, jun-
to con la oscuridad y sombra que recogen los propios Bailes de Candil5. La
estética flamenca, por tanto, no se verá reñida con la iconología mitológica
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del personaje de Medea, y, salvando ciertos matices anacrónicos, Narros y
Granero sabrán aunar coherentemente ambas atmósferas. Se comparten va-
rios elementos expresivos visuales, salvando distancias con respecto a otros
referentes al entorno espacial por ejemplo.

En la plástica del mundo flamenco se redunda en la dicotomía del ne-
gro-blanco, en las formas circulares de los corros cerrados, así como en
acentos fuertes que caracterizan su carácter racial. Los diferentes palos, por
ejemplo, recogen en sí mismos una iconología y estética propia. La seguirilla
es un palo serio, negro, solemne y oscuro. Sin embargo, la estética
coreográfica y plástica de palos como las alegrías o la guajira es luminosa6.
Todo esto forma parte de un abanico de identificaciones y tradiciones que la
historia de la práctica de los palos flamencos ha ido forjando a lo largo de su
evolución. Los coreógrafos la emplean en la medida en que acompaña o
beneficia a la propia narrativa del ballet que están creando. En concreto, en
los ballets dramáticos, este aspecto iconológico ayuda a narrar al espectador
el propio relato, ambientándolo en contextos que describan tristeza, miste-
rio, alegría, enfado, entre otros.

Medea es una mujer con ciertas características de base, que se descri-
ben literariamente en la obra de Séneca, que producen cierta identificación
con el propio baile flamenco en sus aspectos más generales. Entre estas ca-
racterísticas vamos a destacar dos muy importantes, que serán clave en el
posterior análisis de la formación del personaje de Medea dentro de un ballet
flamenco. En primer lugar, Medea es una mujer eminentemente femenina y

2. Imagen de Esther Jurado en el papel de Medea. Ballet Nacional de España 2013.
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sensual, valores que en el baile flamenco de las bailaoras son evidentes. Los
movimientos que forman los pasos del baile femenino se identifican con ges-
tos sensuales, caderas ondulantes, hombros descubiertos en su vestimenta,
(o cubiertos por el movimiento de un mantón símbolo de la feminidad). Por
otro lado, el carácter racial y fuerte del Flamenco como disciplina dancística
lleva consigo una relación evidente con la propia fuerza e ímpetu del perso-
naje que describe Séneca. Una de las distinciones más claras entre la versión
de Eurípides y la versión de Séneca es que este último plantea una mujer
mucho más malvada y autosuficiente que el primero. Esta fuerza del perso-
naje también comparte su naturaleza con el carácter del baile flamenco.

Estos dos aspectos identificativos en ambas temáticas femeninas (la
mitológica y la flamenca), van a reforzar la coherencia iconológica de la
obra. Los recursos plásticos en tonalidades tierra, negros de ella, blancos de
Jasón, entre otros, serán consecuencia de la asimilación conjunta de este tipo
de aspectos.

EL PERSONAJE DE MEDEA IDEADO POR
NARROS Y GRANERO

Granero desarrolla una dramaturgia basada en la obra de Séneca, con
personajes cuyos caracteres son evidentes y sólidos. Granero dota a cada
personaje de un lenguaje dancístico concreto, siendo la base principal el Fla-

3. Gustave Doré: Gitanas bailando en un patio de Sevilla. 1860-1877.
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menco. Medea tiene un profundo lenguaje flamenco en su interpretación,
ejecución de pasos y expresividad gestual. Este aspecto es fundamental en
su diálogo con los demás personajes, que se vuelve racial y, en ocasiones,
complemente irracional. Son los brazos por detrás, las caderas marcadas, así
como los zapatos intensos y fuertes, elementos característicos del lenguaje
escénico de la protagonista. Granero toma a Manuela Vargas7 como modelo
de la Medea que quiere escenificar, y es por ello por lo que posteriores intér-
pretes de este papel se ven obligadas a estudiar y “tomar prestados” ciertos
movimientos característicos de la bailaora. La dramática femenina de este
personaje nos presenta una mujer madura, maga, pasional y, llegado un pun-
to, completamente irracional y fuera de cordura. Animales como la serpien-
te8, son identificados con su iconología coreográfica en escenas donde se
arrastra por el suelo reptando, literalmente. Debemos además tener en cuen-
ta, que es la serpiente un símbolo muy antiguo de feminidad, maldad y enga-
ño (Como primera referencia ineludible, la historia de Adán y Eva en el Gé-
nesis). Parte de dicha concepción ya está siendo dada por el propio Séneca
en su obra, cuando nos describe a Medea (en las propias palabras de la pro-
tagonista) en el pasaje del conjuro de la siguiente manera:

“Doblegando mi cuello te he invocado, sacudiendo con fuer-
za la cabeza. Siguiendo el uso de los funerales, me he tendido en
el suelo”9

Además, siendo la iconología de la serpiente identificada con dichos
caracteres antes mencionados, no podemos dejar de advertir que Séneca, en
el pasaje final de su obra, hace marchar a Medea en un carro alado que es
tirado por dos serpientes gemelas (“Dos serpientes someten sus cuellos
escamosos al yugo...” ). Existen numerosas representaciones e ilustraciones
de este pasaje de la tragedia de Medea donde aparecen las serpientes aladas
llevando a Medea en su carro de fuego. (Fig. 4)

El propio Narros en su diseño de vestuario toma este elemento tan ca-
racterístico del personaje mitológico y lo lleva al pecho del primer traje que
lucirá la bailarina. Será pues, la serpiente, mediante movimientos coreográficos
y dancísticos un elemento presente en el ballet, pero explícitamente visible
en la ropa de la bailarina. La primera aparición en escena del personaje está
dotada de un velo negro que cubre su rostro y cae más allá de la espalda, así
como de un traje en tonos negros y grises donde se pueden ver dos grandes
serpientes cruzadas en su pecho. El velo negro va unido a la Muerte, así
como del propio amor ciego en numerosos grabados y pinturas. Recorde-
mos La Muerte y el galán de Pedro Camprobín (siglo XVII), o el amor ciego
representado en Cupido cubierto por un velo, tantas veces ilustrado de este
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modo, como por ejemplo en Cupido ciego, de Piero della Francesca (1495).
Nosotros partimos de dicha identificación en nuestro estudio del personaje,
y no vamos a profundizar en su evolución y desarrollo a lo largo de la Histo-
ria, remitiéndonos a estudios tan minuciosos y completos como el del propio
Panofsky en el Capítulo 4 de su obra10, Estudios sobre iconología. Así pues,
Narros no pasa por alto ningún matiz del personaje de Medea, y lo presenta
al espectador en su primera aparición como la viva imagen de la Muerte, el
Amor Ciego y la Noche, los tres identificados con el género femenino. Es
también significativo el detalle del pecho de las dos serpientes entrelazadas,
resaltado con un verde oscuro. Como ya hemos apuntado anteriormente, la
serpiente es símbolo de la mentira, la feminidad, la sensualidad así como la
venganza. Todos estos conceptos están asociados íntimamente con el perso-
naje de Medea, que encarna en sí mismo una realidad latente en cualquier
cultura, más intensamente si cabe en la latina. (Fig. 5)

Este primer traje de Medea es sobrio, con cuello cerrado y manga larga.
El figurín no pretende enfatizar sino la seriedad y oscuridad del tema (el
relato mitológico), dejando libre de curvas a la bailarina y tapando todas las

4. Gustav Klimt: Medea. 1862-1918.
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partes de su cuerpo. Esto produce un contraste radical con el segundo mo-
delo que lucirá la protagonista, un camisón con generoso escote y sin man-
gas. El juego del velo negro cubriendo su cara nos sitúa ante una Medea
ciega de amor y de celos, perdida y despechada; tal y como nos la presenta
Séneca en los primeros versos de su obra. Se trata de un traje pesado
visualmente, protagonizado por el negro y el largo velo que acompaña al
figurín. Una vez más, Narros da una importancia especial a las manos den-
tro, no sólo de la acción dramática, sino de la estética del personaje. De esta
manera, lo único que se puede observar en el cenital primero donde está
Medea, son sus dos manos cruzadas, pues el resto de su cuerpo, así como la
Nodriza están cubiertos por el negro del vestuario. Otro elemento a tener en
cuenta dentro de este primer diseño estético que luce el personaje de Medea,
es el recogido de su pelo, que se esconde tras un pañuelo negro. El rasgo
característico de la larga cabellera del mito, por tanto, no aparecerá hasta el
Paso a dos de ambos protagonistas y el Conjuro. Este aspecto dará más
fuerza y sensualidad al momento en que la bailarina se suelta la melena,
enfatizando más dicho rasgo típico de Medea, existente desde siglos atrás.

5. Miguel Narros: Boceto del diseño de vestuario del personaje de Medea. 1984.
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El segundo figurín que viste a Medea en la obra, es un camisón negro de
seda con amplio escote, que contrasta sobremanera con el primer diseño de
Narros. El color sigue siendo aquel que representa la Muerte, pues Medea
sólo podrá identificarse con el negro en este ballet, en eterno contraste con el
blanco racional de Jasón. Pero siendo éste el color uniforme para la protago-
nista, la feminidad y sexualidad que desprende este segundo diseño es espe-
cialmente significativa. En este sentido, debemos mencionar la coherencia
temática y estética de coreógrafo y diseñador, que conciben un Paso a dos
muy sensual y atrevido, en cuanto a gestos explícitos dentro de la coreogra-
fía y vestimenta de Medea. (Fig. 6)

La Medea de Séneca es traducida por Narros y Granero como una mu-
jer salvaje, sensual y sexual. No nos transmite más que emociones, haga lo
que haga (camine, gire, zapatee), así pues, su interpretación requiere de una
carga dramatúrgica considerable.

La Medea que se interpreta en el ballet de Danza Española está
mimetizada con una mujer capaz de dejarlo todo por amor (pues esto es lo
que hace el personaje de Séneca antes de llegar a Corinto), y por las conse-

6. Imagen del elenco original de Antonio Alonso como Jasón y Manuela Vargas como
Medea. 1984.
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cuencias del desamor, que la llevan a la venganza. La mujer despechada tiene
un lenguaje coreográfico irracional e irregular, tal y como se comporta el
personaje literario en la obra. Granero la traduce como una mujer flamenca,
pero también le da movimientos estilizados y clásicos como los grand dévelopé
y cambrés que ejecuta en diversas ocasiones. Son pinceladas técnicas que no
pueden cambiar el eminente carácter racial y pasional que se impregna en
toda la coreografía de la protagonista. En este sentido, insistimos en que
Granero trabajó el personaje de Medea desde la figura flamenca (ya consa-
grada), de Manuela Vargas, lo que condicionó en buena parte el resultado
final de la obra. Advertimos, también, los gestos irracionales, de locura e
incoherentes, de muchas de las escenas que Medea interpreta (como por
ejemplo el hecho de coger el manto negro con sus dientes, o arrastrar su pelo
por el suelo). Es una mujer conocida dentro de la mitología por ser descen-
diente de magas y hechiceras, hay versiones que la describen como la sobrina
de Circe. Independientemente de su trágica historia de amor con Jasón, este
personaje femenino tiene un papel fundamental en obras como la Odisea y en
la leyenda de los Argonautas. Todo esto no pasa desapercibido por Miguel
Narros y por Granero, que reproducen una Medea tópica de grandes artistas

7. Eugène Delacroix: Medea furiosa. 1838.
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como Delacroix: hechicera, pero sobretodo pasional, cabellera negra, cur-
vas femeninas, racial y violenta. (Fig. 7)

La iconología de Medea, desde el inicio del ballet, está identificada con
el amor ciego e irracional, pero también con la propia Muerte. La primera
imagen que nos presenta al personaje nos muestra una mujer cubierta por un
velo negro, en la aparición de Medea en el cenital del centro de la escena
junto a la Nodriza. En la obra, ya mencionada anteriormente, de Panofsky
Estudios sobre iconología, se hace un recorrido por las imágenes que repre-
sentan el amor ciego emprendidas por un joven Cupido, pero también por
una Muerte que se ilustra como invidente. Tal y como nos cita el erudito:

“la ciega Muerte aparece (…) en los ciclos Apocalípticos
de las fachadas occidentales de Nôtre Dame de París, Amiens y
Reims, en las que una horrenda mujer con los ojos vendados (la
Mort) aparece en el acto de arrancar las entrañas a su víctima”11

 Esta imagen posee un doble significado acorde en ambos casos con el
personaje que Granero y Narros escenifican. En primer lugar, nos encontra-

8. Miguel Narros: Boceto del diseño de vestuario del personaje de Creusa. 1984.
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mos con una figura femenina identificada con la Muerte, la Muerte con ma-
yúsculas, como fuerza natural que nos lleva al final irremediable de nuestra
vida. Y también estamos ante una Muerte ciega, irracional e inconsciente,
que no distingue entre jóvenes o viejos, buenos o malos, sino que simple-
mente cumple su cometido de acabar con la vida de a quien le ha llegado la
hora. No podemos negar la evidente identificación de esta imagen femenina
con nuestra protagonista, pues su amor ciego e irracional la conduce a “lle-
varse a todos por delante” como dice José Antonio12, en su entrevista reali-
zada por la autora en 2014.

Siguiendo con el sentido iconológico del que se dota a Medea dentro
del ballet de Narros, podemos afirmar que la concepción de esta mujer den-
tro de la obra, obedece a las teorías neoplatónicas que consolidan la creencia
de que el Amor es ciego. Acorde con estos principios, advertimos también
que el Amor ciego está identificado con la forma de amor más profana y
sensual, que Medea reencarna frente a su oponente femenina ante Jasón:
Creusa. Esta dicotomía, de amor profano y amor puro, se identifica en el
blanco de Creusa, sus movimientos tímidos y pasos estilizados. (Fig. 8)

Para concluir este breve estudio, advertiremos que el análisis iconológico
de la plástica que acompaña a un ballet complementa al mero análisis
coreográfico de un modo constructivo y enriquecedor. El discurso dancístico
no se percibe paralelamente al discurso plástico, se percibe en su totalidad,
digamos superpuesto y al unísono. Los recursos expresivos se manifiestan
de un modo efímero y global, siguiendo la idea de Wagner de
Gesamtkunstwerk, término alemán referido a obra de arte total,13. La posi-
bilidad de observar dibujos coreográficos, texturas y colores de vestuario,
formas escenográficas y demás aspectos plásticos de un ballet, se debe afrontar
desde la consolidada metodología de estudio de la disciplina de la Historia
del Arte.

NOTAS
1 En la actualidad el Espacio Europeo de Educación Superior engloba una educación superior don-

de se contemplan Títulos Superiores y Grados Bolonia, en Artes Escénicas ambos se imparten en el

Instituto Universitario de Danza “Alicia Alonso” donde la autora es docente.
2 UNESCO (2003), p. 2.
3 Raubert (2015), p. 95.
4 José Granero (1936-2006), fue un bailarín, maestro y coreógrafo de Danza Española que creó

ballets de dicha disciplina para el Ballet Nacional de España y otras compañías de gran repercu-

sión. Podemos destacar además de la mencionada Medea, La Gitanilla o Cuentos del Guadalquivir.
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5 Se trata de bailes del siglo XVIII iluminados por este tipo de velas, donde surgen los primeros

rasgos estilísticos y musicales del actual Flamenco.
6 Para más información sobre este tema véase Navarro (2005).
7 Manuela Vargas (1937-2007), fue una gran bailaora de finales del siglo XX, primera bailarina del

Ballet Nacional de España, protagonista de grandes producciones de éste en los años 80.
8 Seneca (2009), p. 67.
9 Seneca (2009), p. 84.
10 Panofsky (2010).
11 Panofsky (2010), p. 155.
12 José Antonio Ruíz (1951), bailarín estrella del Ballet Nacional de España, director de esta com-

pañía en dos ocasiones. Célebre coreógrafo e intérprete de esta disciplina.
13 Wagner (2007).
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