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1. Resumen

Desde los afios 70, la bailarina, coredgrafa y directora del Tanztheater Wuppertal en Alemania, Pina Bausch sigue siendo de
los nombres més importantes que ha conocido e mundo de la danza contemporénea. Ha inspirado numerosos subestilos de
danza desde que desarroll 6 su lengugje artistico, Unico, conocido como danza teatro.

Sus piezas han girado por teatros de todo € mundo, dejando siempre a publico Ileno de su esencia elegante y con cuestiones
sociales atemporales. Obras como, La consagracion de la primavera o Café Miller, dos de sus coreografias més reconocidas,
nos envuelven en este mundo entre lo cotidiano y |os suefios.

La danzateatro de Pina Bausch equilibra polaridades como viday muerte o creacion y destruccion, sin crear juicios. Sus obras
desafian las convenciones sociales y promueven nuevos caminos.

Este Trabajo de Fin de Grado planteaun andlisis gréfico de las escenografias de dos de sus obras. Son de su primera etapa como
coredgrafay sus dos Unicas aportaciones rel acionadas con ladpera. Se buscaentender €l lenguaje arquitectonico de PinaBausch
desde el punto de vista de sus montajes y escenografias y crear un método para reproducir con otras piezas de danza, a partir
de un andlisis comparativo de ciertos aspectos comunes de la danza, teatro y escenografia.

Palabras clave

Pina Bausch - danza - 6pera - arquitectura - escenografia — Gluck






2. Introduccion
2.1.  Breve historia de la danza

El propésito de las siguientes paginas es dar aconocer como el mundo de la danza, siendo tan poco conscientes de lo integrado
gue esta en nuestra vida cotidianay quehaceres mas rutinarios, realmente ha sido algo intrinseco del ser humano desde que se
sabe que existen formas de arte rupestre que muestran y documentan como nuestros antepasados mas |gjanos introducian €l
movimiento y la danza dentro de sus rituales. Por lo tanto, puede decirse que la danza es una de las artes més antiguas que
existen. Aun asi, es un arte dificil y complejo de expresar y explicar de forma escrita. Muchas veces surge de un sentimiento
mas que de la propia técnica, sobre todo cuando hablamos de danza contemporanea, y esto es |o que verdaderamente creala
dificultad de tratarlo de manera mas cientifica u objetiva. La danza es un conjunto de movimientos de nuestro cuerpo,
norma mente fluidos y conectados entre si en todo momento. Esto hace que dibujar cada paso, figura, salto o desplazamiento
seacasi imposible de plasmar sobre papel y que ello haya creado |a necesidad de crear numerosas codificacionesy simbologias
coreogréficas que sean capaces de transmitir la informacion a generaciones futuras. Hoy en dia, con el gran avance de la
fotografiay filmografiay las técnicas de multimedia gréficay visual, se ha facilitado la transmision y almacenamiento de las
danzasy, con ello, del resto de artes escénicas.

El movimiento es una forma de entender y vivir la vida, en la que se expresan los planos filosoficos, literarios y simbdlicos.
Bailar significavivir de un modo total; es alavez conocimiento, arte'y religion. (Garaudy, 1973)

LATRAYECTORIA DE LA DANZA
- de la danza clasica a la contempornea -
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Figura2.1. Lineadel tiempo de ladanza. Elaboracion propia, varios medios

Siguiendo la cronologia de muchas otras artes, para hablar de la historia de la danza, se ha de comenzar por la Prehistoria.
Existen numerosos ejempl os de pinturas rupestres como las de laRoca del Moros de Cogul (Lérida) hallados por el arquedlogo
francés H. Breuil (Breuil, 1908) que revelan que la danza formo parte de la entidad colectiva del ser humano desde tiempos
prehistéricos. Se han encontrado pinturas que coincide con la aparicion de otros restos paleoliticos en forma de objetos,
yacimientos arqueol 6gicos u otras pinturas rupestres que indican que ladanza se genero entorno arituales tanto religiosos como
profanos de | as tribus. Como se menciona anteriormente, el movimiento de los cuerpos es dificil de dibujar y poner sobre plano.
Lasfiguras danzantes de | as pinturas rupestres suel en mostrarse creando un grupo de personas y hunca como seresindividuales,
aunando asi en lafaceta colectivay ritualista de la danza en tiempos de la Prehistoria.
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DelaAntigledad se guardan muchas més evidencias delo presente que estuvo ladanza en aquellaépoca. En laAntigua Grecia,
cuando empezaron a inventarse nuevos instrumentos musicales, se realizaron cantidad de bajo relieves y esculturas que
mostraban afiguras danzantes junto a otras que tocaban instrumentos, dando unaimagen festivay alegre de lavidaen sociedad
quellevaban. Paralelamente, del Antiguo Egipto y del Imperio Mesopotamico, se tienen numerosos mosaicos y pinturas dentro
de templos o de lasruinas de |os hallazgos arqueol 6gicos de ciudades antiguas, donde se muestran tanto a seresy dioses de sus
correspondientes religiones como a personajes no divinos con distintosinstrumentos musicalesy creando grupo (siempre desde
unavision frontal, como eslo natural de las pinturas egipcias, sin perspectiva ni profundidad). De nuevo, son escenas festivas
y ligadas arituales religiosos. Entendian las artes como medios de acercarse alos dioses. En la Antigua Roma, sin embargo, la
danza estaba ligada a rituales paganos, como sus bacanales y otras escenas de ocio romanas. Ademés, hubo una época del
Imperio Romano, cercadel afio 150 a.C., donde se prohibié a pueblo romano ladanza, por ser un acto sospechoso y peligroso,
y cuaquier motivo de expresion musical ya que temian que pudiesen relacionar estos movimientos artisticosy expresivosalo
espiritual o religioso y desligarlo de lo pagano, como querian los emperadores romanos.

Figura 2.4. Linea del tiempo
de la danza. Elaboracion
propia, varios medios

Durante la Edad Media, la danza volvid a cobrar gran fuerza y a conformar una parte muy importante del folclore y las
tradiciones del pueblo. Se incorporaron las danzas propias de las tribus del norte, Celtas, Anglosajonesy Galos en los cultos
cristianos. Se ligaron estas danzas a los cambios estacionales, como ritos de fin del invierno o de lallegada de la primavera. A
principiosdel siglo IX, el emperador Carlomagno prohibié la danza. Sin embargo, |os puebl os europeos siguieron promoviendo
este arte bgjo distintos nombres. Surge asi, la “danza de la muerte”, como expresion social frente a la Peste Negra. (Pedro,
2006) La evolucion de las danzas cortesanas durante la Edad Media dio pie a que, en el Renacimiento, los humanistas se
interesasen por este arte al igual que por muchos otros. Se desarrollaron los primeros ballets araiz del estudio de ladanzay se
crearon obras de hasta cinco horas de duracion. Se han encontrado manuales de danza de Domenico Picenza.



Figura 2.5. Linea del tiempo
de la danza. Elaboracion
propia, varios medios

En el Barroco, en €l afio 1661, Luis X1V establecié larea Academiade Danzade Parisy se han hallado, del afio 1680, sistemas
de notacién de danza de los coredgrafos Pierre Beauchamp y Raoul-Auger Feuillet. (Juan José Gomez Molinay Lino Cabezas,
2007) A partir del 1730, se fundan grandes academias de ballet como son la AcademiaVaganova, €l Marinsky Ballet en Rusia,

y el Royal Danish Ballet.

Figuras2.6y 2.7. Notacion
coreoldgica reaizada por
Pierre Rameau, Francia,
1725 (Juan José Gomez
Molina y Lino Cabezas,
2007)
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El siglo XIX, el movimiento romanticista se conoce la Eradel Ballet, e momento cuando el ballet estaen su épocadoraday se
crean los ballets mas famosos y representados en todo el mundo hasta el momento. Sin embargo, como he descrito en las
anteriores épocas, €l ballet ya llevaba dos siglos formando parte de la vida cortesana y €litista en forma de danza clésica, sin
conocerse alin como ballet. Conocido como tal, surge en Fontainebleau como “conjunto de combinaciones geométricas de
varias personas bailando juntas’ definido asi por Balthazar de Beaujoyeux. Se desarrollé de forma exhaustiva en papel y con
notaciones diversas, se ve transformado asi en su gjecucion y recepcion con la perspectiva de los teatros alaitaliana. Con este
nuevo posicionamiento del plblico dentro delosteatros, se promovi6 a que en los ballets se fomentasen movimientosy acciones
nuevas, que estuviesen lgjos del suelo, y esto se conseguia mediante saltos, piruetasy otros desplazamientos de accion vertical.
Durante esta etapa, se buscaun ballet més estilizado, la perfeccion como finalidad de este arte escénico y que se cree un discurso
arededor de esta danza de gran dificultad y exigencia técnica. Las caracteristicas fundamentales del ballet serian por tanto
facetas relacionadas con la perfeccion, como el orden, el equilibrio, la precision y la claridad. También, los gestos faciales
deberén enmascarar cualquier sufrimiento que pueda crear esta danzaa cuerpo de labailarina. (Pascual)

Durante el Postromanticismo, a partir de mediados del siglo XX, se desarrollaron los grandes ballets de argumento, inspirados
en cuentos fantasticos y fabulas. Suele ser comin en ellos las metéforas de la figura femenina secuestrada. Como gjemplos de
estas figuras estarian la de Giselle, la mujer cisne en El Lago de los Cisnes o las bellas durmientes. A estas bailarinas se les
atribuy6 el nombre de Silfides, mujeres etéreas, aire, que actlian como seres fantasticos, inalcanzables, deimagen casi espiritual.
Esto se lleva ala fiscalidad de la danza mediante el uso de unas zapatillas (puntas) que emplean para no reposar sus talones
sobre €l suelo durante la mayoria del acto. Su vestuario suele recordarnos a esos rasgos de ingravidez y ligereza que plasman,
ademas, con sus cuerpos ya extremadamente estilizados. Esta estética femenina del ballet fue llevadaa campo de la pinturade
la mano del pintor francés Edgar Degas en su serie de cuadros de las clases de ballet. Cabe resatar |a diferencia entre estos
cuadros, donde las alumnas son mujeres-nifias con un ambiente delicado, y sus cuadros de los cafés parisinos con cantantes o
las bailarinas de can-céan.

7 Mt 8mt
Puas tous ﬁmt.rf  farsant ¢ face, fo- Et reprenant laDame quvest
Jurent en awantelb enarrieresans  vis amis dovous, ebquestlo
Rrgaudon, votre, vous reprenezvotplace
n fausant un tour ave elle..
La Man,

Figura 2.8. Colecciéon de
36 contradanzas.
Andnimo, Paris, Cailleauy
Mlle. Castagnery, 1763
(Juan José Gémez Molina
y Lino Cabezas, 2007)

Figura 2.9. Linea del tiempo
de la danza. Elaboracion
propia, varios medios



El componente histérico juega un importante papel en la creacién de los ballets de esta época. La burguesia de Francia, €l
zarismo en Rusiay las nomenclaturas oficidistas de laURSS y Cuba, crean, seglin Garaudy, distintas formas de petrificacion
ideoldgica. (Garaudy, 1973). Es decir, por ejemplo, tras larevolucidn de octubre del pueblo ruso, al Teatro Bolshoi acudiraun
publico cambiado y aterado por la politica de su pais y, sin embargo, las obras y su repertorio mantendran su discurso. Aun
asi, afinales del siglo XIX y, sobre todo, a principios del XX, la compafiia rusa de danza de Diaghilev comienza a promover
desde Rusiaunarevolucion escénicainnovadora del ballet gracias alas colaboraciones con el resto delas artesy las vanguardias
europess.

Durante el siglo XX, en contraposicion alas fuertesy estrictasreglas que imponia el ballet del siglo XIX, surgieron numerosas
variantes de una danza que se caracteriz6 por la libertad de movimiento, recuperando las nociones internas como fuente de
expresividad, y que se denomina con el nombre de danza contemporanea. A diferenciadel componente fantéstico del ballet, la
danza contemporanea ahonda en la blsqueda de una realidad naturalista de laviday que, segiin Garaudy, no consiste en huir
deé€lla, si no en hacer de ellaun espacio habitable, afrontarla para crear un orden humano. (Garaudy, 1973).

? Figura 2.10. Notacion
\”"’b\ coreoldgica reslizada por
\7"" Dalcroze, Itdia, 1916
€ ; (Juan José Gomez Molina
pd : y Lino Cabezas, 2007)

La danza contemporanea se trata de un campo especialmente proclive a la presencia de las mujeres, en las distintas facetas de
intérpretes, tedricas, técnicas y coredgrafas. Gran parte de las aportaciones més notables a la evolucién de las formas
contemporaneas del movimiento se debe a mujeres. Sin embargo, se trata de una de |as &reas menos promocionadas, apoyadas
y reconocidas de las artes escénicas. Resulta cuanto menos inquietante que, en evidente desigual dad frente a otras artes, como
las plésticasy visuales, ladanza contemporanea seatan escasamente respal dada por |os apoyos publicosy privados, tan huérfana
de patrocinios, tan precaria de promociones, tan exiliada de los espacios de exhibicion y programacion permanente, relegada a
ciclos monogréficos, incursiones en festivales internacionales y galas conmemorativas.(Pascual)
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En esta danza se busca la verdad de las emociones humanas, que aparecen por las angustias del nuevo siglo, no esconderlas, y
romper con las convenciones sociales. Cabe destacar |a figura de Isadora Duncan (1878-1927) que fue una de las pioneras con
esta vision de la danza. Con la siguiente cita de Maurice Sachs se logra entender la novedad que trae Duncan al mundo de la
danza como arte escénica:

[...Eralsadora Duncan. Decia: “Hay quevivir alagriega, pensar alo
griego, introducir nuevamente la civilizacion griega entre nosotros.”
Ayer fui averlabailar. Hainventado una danzainmévil nuncavista
(Escenografias del cuerpo, 2001)

Figura2.11. Isadora Duncan

Duncan devuelve a los talones de sus pies la oportunidad de habitar € suelo. (Pascual) Esto aporta a la danza una nueva
concepcién espacial a buscar un desplazamiento fluido y en contacto con €l suelo en casi todo momento, ya seaatravés de los
pies u otras partes del cuerpo. Asistio a lecciones de danza de Marius Petipa que la marcaron como bailarinay coredgrafa.
(Garaudy, 1973)

Posterior a | sadora Duncan, surgieron numerosas escuel as de danza moderna en Estados Unidos, cada una buscando un estilo
Unico e innovador. Cabe destacar la Denishawn Academy y La Martha Graham Dance Company en Estados Unidos y, en
Europa, e movimiento de la Ausdriicktanz en Alemania de la mano de Mary Wingman y Rudolf von Laban — a la que tanto
debera Pina Bausch.

i 751 "
| 9 U
\/ Qg [ Figura 2.12. Notacion
olo | coreoldgica redizada por

Rudolf von Laban,
Alemania, 1926  (Juan

& José Gémez Moalinay Lino
Cabezas, 2007)
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Figura 2.13. Notacion
coreoldgica reaizada por
Mary Wigman, Alemania,
1930 (Juan José GOmez
Molina y Lino Cabezas,
2007)

Laevolucién deladanzaen nuestra historiareflejacomo es, junto con el movimiento del cuerpo, un componente social primario
de la humanidad y que llevamos con nosotros a espacios donde no pensamos en “danza’” como algo latente de ese lugar o
situacion. También, el socidlogo Norbert Elias relaciona la relacion que existe entre el cuerpo y las estructuras sociales y
econdmicas. Para Elias existe un vinculo entre la organizacion estatal de las sociedades occidentales con el comportamiento
civilizado de estas sociedades. Estas dos estructuras evolucionan estando en constante relacion. (Elias, 1994)

En lasiguiente citade Ernst Bloch, se describe ladanzay la muisica como uno de los primeros medios artisticos del ser humano
para afirmar su existencia.

¢COmo nos escuchamos antes que nada a nosotros mismos?
Continuamente cantandonos y a través de la danza. Estas dos cosas
aln no tienen una manera especifica de nombrarlos. No tienen vida
como tal y nadie les ha dado forma alin. Cuando nos encontramos con
dlas, tienen e encanto del primer encuentro. Pero hay algo que
tenemos que dear atras primero que intensifica firme y
completamente su expresion.

(Bloch, 1985)

Por ultimo, citando ala protagonista de este trabajo, y larazén por laque se lleva a cabo esta investigacion escenogréfica, Pina
Bausch dijo: “No estoy interesada en como se mueve lagente, si no en qué les mueve’. (Servos, 2008) Y, por tanto, teniendo,
con suerte, como una de nuestras capacidades |a habilidad de movernos'y de sentir, no solo es interesante cémo se mueven los
bailarines dedicados profesionamente ala danza, s no cdmo nos movemos cada uno de nosotros y el porqué de cada uno de
nuestros atishos, reflejos y concatenacion de movimientos.
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2.2.  Pina Bausch. Ausdruckstanz. Danza teatro. Opera danza y Christoph
Willibald Gluck. Proceso de creacion.

Ausdruckstanz

Figura2.14. PinaBausch

Pina Bausch (1940-2009), nacida con nombre original Phillipine Bausch en Solingen, Alemania, fue una
bailarina, coredgrafa, directoray creadorade laDanza-Teatro en los afios 70 en Alemania, influenciada por
la corriente expresionista alemana de las décadas anteriores. Pina reunié en un mismo arte la danza y €l
movimiento cotidiano con teatro, discurso, musicay un uso inteligente de |la escenografia en lo que ahora
se conoce por € término de Danza-Teatro. Aun teniendo un comienzo |leno de obstéculosy marcado por la
critica artistica de principios de la década de los 70, su carrera profesional de mas de cuarenta afios ha sido
un éxito profesional y con una posicién sobresaliente dentro del mundo de la danza contemporanea. Sus
piezas més antiguas hablan de un mismo lenguaje, no menos radical y adoptan un enfoque alternativo, libre
deideologia. Proporcionan un modelo en el que € proceso de desarrollo humano es un proceso permanente
deindividualizacion, un tipo de autodesarrollo tan alejado del auto-empoderamiento egoista como lo es de
los credos colectivos. (Servos, 2008)

El término de Ausdruckstanz o "danza expresiva', asociado a hombres como Mary Wigman, Rudolf von
Laban, Harald Kreutzberg o Gret Palucca fue desapareciendo durante el final de la Segunda GuerraMundial.
Estos coredgrafos pedian que el cuerpo fuese entendido de otra manera desde los afios 20, cuando empez6 a
desarrollarse esta danza. Esta revolucion artistica la continué de alguna manera Pina Bausch a partir de los
afios 70, cuando comienza a crear sus obras. Lo que no pudieron culminar los bailarinesy coredgrafos de la
Ausdruckstanz, lo colmat6 el Tanztheater Wuppertal. Ladanza comenzé aliberarse delas ataduras literarias
y delos mundos de hadas, que tanto hacen del ballet unadanzamésrigida, y fluyo haciatemas masrealistas.

Antes de entrar a dirigir el Tanztheater Wuppertal, tras varias plegarias de su anterior duefio, Arno
Wistenhdfer, la educacion artistica de Pina Bausch paso por dos sitios que caben destacar: |a Folkwang
School en Essen bajo la mano de Kurt Jooss, una escuela muy basada en los principios del Austruckstanz, y
lafamosa Academia Julliard de Nueva Y ork, donde acabd de formarse como bailarina. Ademés, en Nueva
Y ork formé parte de la compafiia New American Ballet en laMetropolitan Opera House de Nueva Y ork. Su
estancia en Estados Unidos hizo que Pina absorbiera caracteristicas de la danza moderna que se desarroll6
ali aprincipiosdel siglo XX. Por lo tanto, podria decirse que la danza de Pina es una sintesis entre la danza
expresiva alemana y la danza moderna americana, ambos movimientos revolucionarios del siglo XX.
(Bausch, 2009)

Como g emplo delacomplejidad del inicio delacarrerade Bausch y lacantidad de prejuicios que suscitaban
sus obras, estalareaccion del publico del Teatro Real cuando presentd las obras de Nelken y de Ifigeniaen
Téuride, ya que la audiencia se esperaba un repertorio neoclasico y no cumplié con las expectativas.

1 Estapolémicafuereflejadaen larevista Escena por Ester Vendrell (Vendrell, n° 50-51 Julio-Agosto): “Laindigestion del Real se produjo con &l estreno
de Nelken, los claveles del mal. Si yaen su estreno mundia en 1983 en Avignon y Roma supuso la division del publico entre amantes y detractores de
Pina, e tiempo parece haberse detenido yaque unavez més Pinaincrepd. Con gritos de “estafadora’, “devuélveme e dinero”, sonando alarmas derelojes
y teléfonos méviles, manadas de gente huyendo del teatro, Nelken supuso una revolucion del Real. Con un trabajo duro, que rompe los esquemas de un
espectécul o de danzaya que lavida de los personajes en escena recobra una fuerza absol utamente humanay biogréfica, donde el desacato ala autoridad
y € mundo delainfancia flotan en un inmenso campo de claveles, Pinamostré su concepcion delaviday lasociedad através de lapoesiaescénicay de
una troupe de bailarines convencidisimo de su trabgjo”.
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Danza teatro

Uno de los bailarines mas notables de la compafiia de Danza-Teatro que cred Pina, Taztheater Wuppertal,
es Dominique Mercy y, Raimund Hogue (Debate: drama y danza contemporaneas, n° 272, enero-febrero)
recoge estas palabras suyas:

“Existen tantas posibilidades de danzar, de sudar a mares,
de sufrir. Sentirlo quiza sea mas dificil, pero que vale la
pena, porque no es una manera de renunciar, Sino —
solamente - de comprender |o que puede ser ladanza’.

Figuras2.15y 2.16.
PinaBauschy
Dominique Mercy. A la
izquierdaen “Café
Muller”; aladerecha,
ensayando

José Antonio Sanchez define la década de los ochenta, que también marcé la transdisciplinariedad de las
obras de Bausch, como unosafios“[ ...] marcados por laironia, lamelancolia, el escepticismo, laexperiencia
de lapérdida, laconcienciade laimposibilidad de la comunicacion verdadera’. (Sanchez, 1999)

Laforma que tenia Pina de exponer a sus bailarines sus ideas eran mediante la formulacion de preguntas e
hipétesis que €ellos debian interpretar y dar respuesta siendo ellos mismo, con movimientos, sonidos,
palabras. Todo es védlido. Cada intérprete viene de un pasado especifico, con memorias diferentesy esto da
lugar a una gran variedad de respuestas. La gran capacidad de observacién de Pina hard que, de todas estas
respuestas de sus bailarines, sin alin saber cual sera el fin dela obra que esté en proceso, sera el germen de
toda su creacion. La idea de Pina siempre fue la de crear atmésferas, sugerir emociones 'y provocaciones
emotivas atamente poéticas. (Pascual) De nuevo Raimund Hogue, recoge |o que es para Pina Bausch la
coreografia en la siguiente cita:

“Lo queyo hago es mirar. Si, tal vez seaeso. Lo Unico que
he hecho siempre es mirar a las personas. He observado
siempre las relaciones humanas, o, mejor dicho, he
intentado observarlas y hablar de ellas. Eso es lo que ami
me interesa realmente y no conozco nada que sea mas
importante”. (Hogue, 1998)

Pina Bausch siempre hadicho que su obrano puede ser denominada o juzgada como coreografia. Su danza
teatro no es una técnica, sino que encarna una actitud particular haciael mundo, una capacidad de mirar a
las personas y su comportamiento con honestidad y precision, sin juzgarlas. Muestra a las personas como
son y no como deberian ser. No es necesario un corsé ideol 6gico ni una autoridad dogmética superior, Sino
una perseverancia incansable para analizar qué aspectos de nuestro comportamiento diario nos acercan y
cud es amplian la brecha entre nosotros.

Su danza teatro revoluciond y redefinié la nocién misma de la danza, de manera que su influencia se
extiende ahora mucho mas ala de la danza, en € teatro, la dperay e cine. En la danza teatro se ha
establecido una forma de arte que tiene la capacidad de absorber y reflgjar la vida contemporanea. Més
abierta que casi cualquier formaanterior de danza, oscilaentre estilosy disciplinas en unainteraccion libre
y abierta entre todas las formas de género posibles, sin dejar de mantener su actitud distintiva hacia el
mundo.



Aunque estrechamente ligado alarealidad, el teatro de danza también se nutre de los depdsitos de cuentos
de hadas, mitos y suefios. Pero debido a la forma en que esta estructurada, las dimensiones de la llamada
redlidad y lairrealidad estan tan profundamente entrelazadas de forma que es dificil trazar unalinea clara
entre ellas. La danza teatro intenta explicar que la dimension de "realidad" no solo puede ser asignada al
estado de vigilia, ni la del deseo solo a los suefios. El suefio consciente puede decir tanto sobre la gente,
sobre como son realmente, como lo hace la colision de sus deseos con la realidad. Mientras que esto fue
necesario para liberar la mente de su dependencia de la supersticion, ahora puede formar nuevos lazos. En
la danza teatro las fronteras entre o imaginario y lo rea se difuminan; corazén y mente van de la mano.
(Servos, 2008)

En ladanzateatro, nadie sabe mas que el publico, ni el coredgrafo ni losintérpretes, y nadie levantaun dedo
para ensefiar a la gente. Solo podemos buscar juntos caminos navegables, sintiendo nuestro camino
cuidadosamente y probando cosas. Esta forma de danza busca una reformulacion de la poesia para unir |o
real con lo posible.

Pina Bausch habla en numerosas ocasiones de "dejar que las cosas sean percibidas" en su trabajo. Aqui de
nuevo entra el punto comun existente entre la concienciay €l suefio. En esta fusion, creala union entre lo
familiar y ya conocido con el pensamiento consciente. En este sentido "la danza es €l Gnico lenguaje real”,
para usar las propias palabras de Pina Bausch. Se refiere a algo que siempre ha sido conocido pero tal vez
nunca considerado desde este punto de vista.

Pina Bausch habia empezado a desarrollar un tipo de teatro en € que los momentos afloran unay otra vez
en las obras que dan testimonio de la posibilidad de estar en paz en el mundo. Las piezas de Pina Bausch
tratan sobre el cuerpo espiritual, lleno de alma, que existe en el cruce entre estas polaridades. La tensién
resultante se mantiene siemprey se recrea.

Figuras2.17y 2.18. A
laizquierda, Pina
Bausch en “Café
Mdller”; aladerecha,
PinaBauschy sus
bailarines

Asi las piezas estén arraigadas profundamente en la historia de la cultura humana, pero hablan del aqui y
ahora. Que puedan ser entendidas en todo el mundo no es, por tanto, una coincidencia. Al dar nuevaforma
al poder de laimaginacion y de la fantasia humana, logran que un futuro potencial se experimente primero
en €l terreno de laimaginacion.

En ladanza, nosdan aentender, el poder de laimaginacién se expresa principal mente como energia: energia
fisica, emocional y mental, su concentracion y claridad visible en cadamovimiento y gesto. En este sentido,
lacoreografiaes el artede guiar y reunir estas energias de una manera que permita que sean experimentadas
y comprendidas por tantas personas como sea posible. Un coredgrafo percibe la realidad como una
estructura en constante movimiento, un entramado de cambios e interacciones mutuas, donde definir, fijar
o detener se convierten en enemigos de todo lo que estavivo y en continuo flujo. Ladanzateatro trabajaen
el centro de algunas polaridades, como viday muerte u oscuridad y luz, evitando toda sentenciamoral entre
€l bieny el mal. No se busca satisfacer estas polaridades sino, més bien, darles vision.
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Opera danzay
Christoph
Willibald Gluck

Figura2.19. Retrato de
Christoph Willibald

Debido a que la danzateatro trata el mundo de laimaginacion contralarealidad viviente, crea unafriccién
desde la cual pueden surgir pequefias tensiones de conocimiento. Se crea una experiencia personal directa
y sin mediacion que se involucra con los motivos que determinan todas nuestras acciones.

No es exagerado decir que €l teatro de danza tiene como objetivo directo un efecto catartico. Disecciona el
vigjo cuerpo de convenciones sociaes, |0 desmenuzan y reensamblan los restos para producir un
presentimiento de nuevos consensos. Esto eslo que produce un incesante sentido de carencia, que se niega
adgjarnos en paz y nos obliga continuamente a buscar la felicidad una vez més. El proceso es realmente
mas importante que e resultado o, como lo ha expresado Pina Bausch, "las cosas que descubrimos para
NOSotros mismos son las mas importantes.” (Servos, 2008)

Hubo més coredgrafos en la Alemania de Pina Bausch, contemporaneos a ella, como Johann Kresnik en la
ciudad de Bremen o Gerhard Bohner en Darmstadt, que habian empezado aromper con las estrictas normas
del ballet y ladanza clasica e incluso de la danza moderna que se habia empezado a desarrollar en América
y Europa, buscando nuevas fromas de expresion corporal. Sin embargo, fue € Tanztheater de Wuppertal
bajo ladireccion de Pina Bausch quién cred ladanza teatro, un nuevo género artistico. Esta combinacion de
dos artes diferentes supuso una nueva via para encontrar nuevas formasy contenido artistico.

Algunos de los temas clave en las obras de Pina Bausch fueron la relacion entre los sexos y sus esfuerzos
tragicomicos en busqueda de la felicidad. Lo conseguia gracias a un contraste poético entre la realidad
cotidianay larealidad que promueven |os medios. Ladanzateatro es, por ende, un teatro de experiencia, se
tratalarealidad como un hecho fisico que se traduce a través del movimiento del cuerpo. La danza cobra
conciencia por primeravez en la historia con la danza teatro.

Gracias a su componente fisico, a diferencia de |a literatura, la danza teatro hace del teatro una forma de
comunicacién através de los sentidos. La cotidianidad es un punto muy tratado por Pinaen sus obrasy lo
desarrolla de formas repetitivas, incluso provocativas, llevandolo a lo fisico. Esto hace que conecte
enormemente con el publico y sus emocionesy sentidos. Intenta hacer que el publico confronte su realidad
y selacuestione.

Otra caracteristica del Tanztheater Wuppertal es que no existe una clara identificacion entre protagonistay
el resto de los persongjes, a protagonista se le hace un ser anénimo, teniendo un destino igual aun siendo
hombre o mujer. (Servos, 2008)

Dentro de las 55 piezas de danza-teatro que cred alo largo de su vida, solo dos son Gperas danza, donde ala
Opera se le aflade el componente de la danza para profundizar en ella. Estas son Ifigeniaen Téuridey Orfeo
y Euridice, ambos mitos griegos, llevados a campo de la 6pera por el compositor clasico aleméan Christoph
Willibald Gluck (1714-1787).

Gluck fue un compositor muy importante en la transicion entre la misica barroca y el clasicismo. Se le
conoce por sus reformas en la 6pera, que buscaban unasimplificacion de laformay acercarlamasa ambito
de la narrativa dramética. De entre sus Operas mas famosas, destacan Orfeo y Euridice (1762) y Alceste
(1767), Ifigenia en Tauride es de su época mas tardia (1779). En estas obras, se dio unamayor importancia
a la cohesion entre musica, libreto y accién dramética. Esto influiria notablemente en la Opera de
movimientos posteriores, de compositores como Wagner o Mozart.

iPHIGENIE
IEN TAURIDI

Tragedie en quatre Adles
5 Gpiillonri?

[ wise ex wesigres
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Figuras 2.20 y 2.21. Portadas originales de

las éperas de Gluck Ifigeniaen Téuride
(1779) y Orfeoy Euridice (1762)

Gluck por Joseph
Duplessis, 1775




Proceso de
creacion

Bausch explora en estas éperas, introduciéndolas por primera vez en e mundo de la danza, una nueva
dimension narrativa en la que los bailarines y |os cantantes de Gpera representan conjuntamente la historia,
lo cual permite estudiar afondo las personalidades de los personajes y la historia en si.

En algunas de sus primeras obras, como lare-interpretacién de Bartok con Barbazul (1976), Laconsagracion
de la primavera de Igor Stravinsky (1975) y las dos, ya nombradas, dperas de Gluck, Ifigenia en Tauride
(1973) y Orfeo y Euridice (1974), Pina Bausch evolucionalamanerade reinterpretar y reval orar los motivos
estéticos y vamés alla de como se suele leer un libreto de estas obras tan conocidas.

Utilizd elementos sacados de esas obras como fuerza propulsora a crear nuevos mundos y asociaciones a
raiz de estas obras y no simplemente traducir esas Operas o piezas musicales a danza como muchos otros
coredgrafos. La danza teatro intenta que la historia que representa sea a través de la historia del cuerpoy no
como una literatura danzante.

En sus dos Operas danza, y otra de sus obras, Venusberg (1972), que fue fuertemente criticada, alin pueden
distinguirse rasgos de la danza moderna americana pero ya con una claridad formal y cargada de emocion
tan caracteristica de la compafiia de la coredgrafa alemana. Pina Bausch cred asi un nuevo subgénero de la
danza, la 6pera danza. (Bausch, 2009)

Ademas, con otras muchas de sus primeras obras, |arespuestadel pablico casi siempre fueirascible y poco
comprensora. Los criticos de la época lo consideraban como un arte nada productivo. Existia gran
anticipacion y emocion hacia lo que pudiese llegar a crear “la artista Bausch” pero, sin embargo, sus obras
eran demasiado enigméticas y no llegaban a causar pasion en todos. (Servos, 2008)

El proceso de creacién de Pinainvolucra una continua toma de muestras de la vida cotidiana para poner las
distintas formas de interaccion humana a prueba, sin tener prejuicios sobre ello, siempre con gran curiosidad
y libertad de experimentacion. A diferencia de otros coredgrafos, Pina es conocida en el mundo de ladanza
por hacer preguntas a sus bailarines para dar aconocer las partes més visceralesde ellosy llegar arespuestas
que ni los propios bailarines sabian que tenian dentro de si respecto a ciertas cuestiones. El nimero de
preguntas que realizaba estaba entorno a las mil por pieza, durante el proceso creativo inicial. Otros
coredgrafos, sin embargo, se dedican a crear piezas de danza de forma mas individualista y personal
proyectando sobre |os cuerpos de sus bailarines sus ideas de coreografia. Esto no quiere decir que las piezas
de Pina estén vacias de caracter personal o especia y diferenciador, a contrario; esta confluencia de
respuestas en forma de movimiento corporal, palabras y sonidos, incluso cantos, de sus intérpretes,
profundizaen el cardcter multidisciplinar del ser humano. (Bausch, 2009)

Figura 2.22. Pina Bausch siendo
fotografiada por Rolf Borzik
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Escenografia En cuanto a enfoque de los montajes de las escenografias, existe en él una blsqueda de querer asociar las

escenas, aunque a primeravistano lo parezca, ala psicologia de los personajes. Esto de algunaformarompe
con nuestra manera comin de decodificar las simbologias que encontramos en €l arte. El contenido y la
forma fisica de las obras de la danza teatro estén formadas por muchas capas que somos incapaces de
desmembrar y ver asimple vistay que conectan, aun asi, las escenas. También, estas escenas se caracterizan
por una compleja sincronia de las acciones de los personajes, haciendo pal pable una amplia vision de los
hechos de un acto o historia. Por ello, es necesario que el espectador estéalertay con laintencion de descubrir
el porqué de los elementos.

L as piezas de Pina Bausch no se caracterizan por tener una guia argumental facil de seguir. En este sentido,
se acercamas al principio de lamusica, seglin Servos. jugar con laideade temasy contratemas, variaciony
contrapunto. De este modo, podemos mirar una idea 0 un grupo de ideas desde diferentes puntos de vistay
como varia segun con qué ojos se mire. Con la danzateatro se intenta focalizar la atencidn en lo que existe
realmente y unamirada critica hacia ello. (Servos, 2008)

Al igua que hacian en las coreografias del Ausdruckstanz, Pina Bausch relega en la escenografiay utileria
€l mensaje que intenta transmitir. Los espacios son casi poéticos, creados y disefiados en un primer momento
por Rolf Borzik y, tras su muerte temprana, desde 1980, por Peter Pabst. Peter Pabst disefid junto con Pina
Bausch 26 de las 55 piezas. Segiin Pabst, sus disefios escenogréficos crean contextos fisicos y visuales para
los actores, cantantes y bailarines. También, para é, un escenario nunca deberia impresionar por si mismo,
sino através de quiénes |o habitan. El proceso de trabajo de Peter Pabst |o caracteriza por no importarle si

algo es bello o no, simplemente es lo que tiene que ser. El mismo argumenta que trabaja como cualquier
arquitecto haria, preguntando y cuestionando dudas a los técnicos de qué cosas son posibles y teniendo en
cuenta todo tipo de opiniones y soluciones. Desde un primer momento, la iluminacién es uno de los
elementos escenogréficos que intervienen en la creacion de la escenografia. Pabst confia en la duda del

procesoy se atiene a€ella. La escenografia nunca deberia privarse dellegar a ser algo por constrefiirse debido
a la tecnologia de hoy en dia, y como todo debe ser filmado y guardado. Ademas, los elementos
escenograficos tampoco deben cortar el flujo de movimientosdelos propios bailarines; simplemente, deberia
enriquecer € espacio que habitan, no constrefiirlo. En estas escenografias somos capaces de observar su
capacidad de transformacién y adaptabilidad a los espacios, objetosy bailarines.

En palabras de Rolf Borzik, escendgrafo y colaborador de ambas 6peras danza que se analizan més adelante
en este trabajo, las escenografias esperan a espectador dentro del teatro. Es lo que ubica a los personajes
inicialmente en un espacio-tiempo. Al principio de su carrera, sintio unagran responsabilidad criticade cémo
debia dar forma a la danza teatro. Eran escenografias revolucionarias para la época. La capacidad de los
espacios creados por Rolf Borzik paratransformar ladanza, trasladéndolaa contextosinéditos e inesperados,
se refleja de manera mas evidente en la poderosa presencia de los elementos. Al final, todos los escenarios,
espacios, vestuario y utileria creados por Borzik son parte de su impulso cuestionador. Larelacion entre los
bailarines y 1os elementos se hace visible de manera concreta'y sensorial en un espacio y tiempo concretos.
Son espacios, a menudo, con movimiento integrado en ellos, como la vida cotidiana, siempre cambiante.
También, por ello, como otra caracteristica del ser humano, estan dotados de memoria y de imaginacion.
(Servos, Rolf Borzik und das Tanztheater, 2000)

— T

Figuras 2.23., 2.24., 2.25. y 2.26. De izquierda a derechay de arriba abgjo: @) sillasy vestuario disefiados para Orfeo y Euridice (Borzk,
Pina Bausch Foundation, 1974); b) acuarelarealizada para escenografia de Keuschheitslegende (Borzk, 1979); c) dibujo de
escenografia para Renate wandert aus (Borzk, Pina Bausch Foundation, 1977); d) dibujo de escenografia realizado para Blaubart
(Borzk, Pina Bausch Foundation, 1976)



Vestuario

Las escenografias son atmésferas tangibles de una belleza fragil, pero algjandose del naturalismo. Son
espacios realistas, pero con un atisbo de poesia, |0 que crea en cierta forma utopias reales. También son
espacios que dan pie a movimiento sonoro. Es decir, a través de elementos como €l agua, utileria en
movimiento, el caer de las hojas, pequefias explosiones en escena... También es comin que elementos
naturales como el agua, tierra, arcilla, flores, arboles, bloques de hormigdn... estén presentes en las
escenografias de las piezas de Bausch, creando una tension o resistencia para € movimiento de los
bailarines. Peter Pabst insta que los elementos de la naturaleza no pertenecen propiamente a mundo del
teatro, pues elementos como e agua, causan numerosos problemas. Sin embargo, en la danza teatro
funcionan bien porque son “célidosy sensuales’ dice Pabst. La natural ezatiene unainfinidad de forma que
nunca se cansa de si misma. (Bausch, 2009)

Al igua que laescenografia, el vestuario fue disefiado por Borzik a principio de la carrera de Pina Bausch.
Sin embargo, tras su muerte, Marion Cito tomé el relevo. Una bailarina de la compafiia de Tanztheater
Wuppertal que siempre habia sentido gran interés por e vestuario empleado en |as obras. Marion Cito ya
habia colaborado en las anteriores obras a la muerte de Borzik en latoma de decisiones de vestuario y fue
por ello por lo que Bausch confié plenamente en ella paraidear y disefiar |os vestuarios en cada una de las
obras que cred la coredgrafa alemana. El vestuario se caracteriza por ser muy variopinto: desde vestidos y
trajes sencillos, zapatos de diario, como estudio en las dos 6peras danza en esta investigacion, o ropa mas
Ilamativa y brillante més propia de momentos festivos y no tanto de la vida de diario. Es comin encontrar
en las obras de Bausch que hombres se vistan como mujeresy viceversa. El vestuario no es un elemento mas
de la danza teatro, se hace notar su importancia a la hora de transmitir un mensgje. La coredgrafa alemana
junto aMarion Cito, se muestran criticas con respecto ala vestimentafemeninaalaque la sociedad estd mas
acostumbrada y que oprime a la mujer de muchas maneras. Es por es ello, que en muchas de las obras se
presenten alos bailarines masculinos con vestimenta propiade mujer como protesta, yaque vistaen el cuerpo
de un hombre si que identificamos como incémoda, absurda o sin sentido. (Servos, 2008)

Figura2.27.y 2.28. Vestuario
original paralaéperadanza Ifigenia
en Tauride de Pina Bausch

Nada es un accidente, pero el vestuario a veces tampoco parece deliberado o estilizado. Todo lo que llevan
los intérpretes en €l escenario nos resulta natural y cotidiano, pero sin privarse de una riqueza de color y
forma. (Bausch, 2009)

Finamente, la filosofia detras de la danza teatro se basa en elevarse por encima de las expectaciones de la
audienciay las modas de la sociedad del momento, invitdndola, por €l contrario, ainvestigar dentro de su
mundo interior.
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Obra completa de Pina Bausch (1958-2009)

1958
Girl inthe big City

Season 1966/67
Fragment

Season 1967/68
Im Wind der Zeit

Season 1969/70
Nachnull (After Zero)

Season 1970/71
Aktionen fur Tanzer

Season 1970/71
PHILIPS 836 887 DSY

Season 1971/72
Tannhéuser Bacchanal

Season 1972/73
Wiegenlied

Season 1973/74
Fritz

Season 1973/74
Iphigenie auf Tauris

Season 1973/74
Zwei Krawatten

Season 1974/75

Adagio — Five Songs by Gustav
Mahler

Season 1974/75

Il DoYouln...

Season 1974/75
Fliegenflittchen

Season 1974/75
Orpheus und Eurydike

Season 1975/76
The Rite of Spring

Season 1975/76
The Second Spring

Season 1975/76
Wind From West

Season 1975/76
The Seven Deadly Sins

Season 1976/77

Bluebeard. While Listening to a Tape
Recording of Béla Bartok's Opera
"Duke Bluebeard's Castle"

Season 1976/77

Come Dance with Me

Season 1977/78
Renate wandert aus (Renate Emigrates)

Season 1977/78
He Takes Her by The Hand and L eads
Her into the Castle, The Others Follow

Season 1977/78
Café Muller

Season 1978/79
Kontakthof

Season 1978/79
Arien

Season 1979/80
Keuschheitslegende (L egend of
Chastity)

Season 1979/80
1980 — A Piece by PinaBausch

Season 1980/81
Bandoneon

Season 1981/82
Walzer

Season 1982/83
Nelken (Carnations)

Season 1983/84

Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei
gehdrt (On the Mountain aCry Was
Heard)

Season 1984/85

Two Cigarettesin the Dark

Season 1985/86
Viktor

Season 1986/87
Ahnen

Season 1989/90
Palermo Palermo

Season 1990/91
Tanzabend I

Season 1992/93
Das Stiick mit dem Schiff (The Piece
with the Ship)

Season 1993/94
Ein Trauerspiel

Season 1994/95
Danzon

Season 1995/96
Nur Du (Only Y ou)

Season 1996/97
Der Fensterputzer (The Window
Washer)

Season 1997/98
Masurca Fogo

Season 1997/98
Bluebeard's Castle

Season 1998/99
O Dido

Season 1999/2000
Kontakthof. With Ladies and
Gentlemen over 65

Season 1999/2000
Wiesenland

Season 2000/01
Agua

Season 2001/02
For the Children of Y esterday, Today
and Tomorrow

Season 2002/03
Nefés

Season 2003/04
Ten Chi

Season 2004/05
Rough Cut

Season 2005/06
Vollmond (Full Moon)

Season 2006/07
Bamboo Blues

Season 2007/08
'Sweet Mambo'

Season 2008/09
Kontakthof. With Teenagers over 14

Season 2008/09
"...como & musguito en lapiedra, ay
si, si, s ..." (Like Moss on the Stone)



2.3.  Montajes de gira en Espafia. El Teatro Real de Madrid.

Afio Teatro Obra
octubre 1985 Teatro de laZarzuela Café Muller
noviembre 1985 Mercat de les Flors de Barcelona 1980 - Una Pieza por Pina Bausch
octubre/noviembre 1991 Teatro delaZarzuela Tanzabend Il (Madrid)
junio 1998 Teatro Real deMadrid Claveles
junio 1998 Teatro Real de Madrid Ifigenia en Tauride
junio 1999 Teatre Romea de Barcelona Masurca Fogo
noviembre 2006 Teatro de la Zarzuela Nefés
septiembre 2008 Gran Teatre del Liceu de Barcelona Café Miller
septiembre 2008 Gran Teatre del Liceu de Barcelona La consagracion de la Primavera
octubre 2008 Nuevo Auditorio Teatro El Escorial Lunallena
noviembre 2009 Teatros del Canad Kontakthof (mujeres y hombres de 65)
septiembre 2010 Gran Teatre del Liceu de Barcelona Ifigeniaen Tauride
julio 2014 Teatro Real deMadrid Orfeoy Euridice
septiembre 2021 Teatros del Canal Laconsagracién de la Primavera

El Teatro Rea de Madrid? ha sido el espacio escénico donde se han representado |as Unicas Operas danza ideadas por Pina
Bausch. Gracias a contacto con El Real, se halogrado obtener documentacién graficay audiovisua de estas representaciones
en forma de videos, planos (plantay seccidn), programas de mano y fotografias.

El Teatro Real fue inaugurado en 1850 con la 6pera La Favorita de Donizetti. Fue ideado primordialmente como un teatro de
Operay actualmente es de los més importantes de Europa en este ambito. A principios €l siglo XX, se habla de la época dorada
y de apogeo del Teatro. Se consolidé como un espacio imprescindible para la éperay conciertos sinfonicos. Sin embargo, la
faltade atencién y mantenimiento junto con el contexto politico de Espafia hizo que este apogeo durase solo hasta 1925 cuando
por un hundimiento fue clausurado debido ala necesidad de unareforma profunda. No fue hasta 1966, cuando se vuelve a abrir
sus puertas como auditorio y sede del Real Conservatorio Superior de MUsicay Escuela de Arte Dramético.

En 1991 seinicié su Ultima gran remodelacion y devolverle el papel tan importante que habia tenido décadas atras. Asi, fue
reinaugurado en 1997 con la épera de La vida breve y el ballet El sombrero de tres picos de Manuel de Falla. Una semana
después tiene lugar como estreno absoluto la 6pera de Divinas Palabras de Anton Garcia Abril.

Hoy en dia, tienen lugar nimeros formas de representacion artistica en este Teatro como Operas, conciertos, danzas y otras
actividades culturales. (Teatro Real, s.f.)

2 paraun mayor conocimiento de lahistoriacompletay pormenorizadadel Teatro Real, se recomienda el libro de referencia de Joaguin Turina
GOmez, Historiadel Teatro Real (Madrid: Alianza Editorial, 1997)
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2.4.  Objetivos del trabajo

Lainvestigacion y andlisis sobre escenografia realizada para este trabgjo tiene por objetivo crear un lengugje universal y capaz
de ser replicado para otras piezas de danza tanto de Pina Bausch como de otros coredgrafos. La metodologia, explicadaen las
siguientes paginas, se caracteriza por la objetividad empleada de tal forma que su uso en otras investigaciones sea clara y
préctica. Con este andlisis se explora, ademas, la relacion entre escenografia’y movimiento corporal en el escenario. De esta
forma se estudia como los elementos escenogréficos potencian o limitan el flujo de los bailarines y como dialogan entre si.

Ladanzay laarquitectura son dos artes apreciadas por el ser humano que pocas veces se han estudiado conjuntamente. Bien es
cierto, queladanza, a igual que €l resto de actividades humanos tienen lugar en un espacio, ya seaabierto o cerrado. En el caso
de este andlisis, es un espacio cerrado, un teatro. Y, profundizando en escala, para las piezas de danza teatro, se suelen crear
escenografias que agrupan alin més el conjunto espacial que se creaentre laarquitecturay ladanzadelos bailarines, intérpretes
o cantantes. Al igual que la arquitectura, |a danza crea estructuras que organizan €l espacio y permite la interaccion de los
cuerposdentro de él. Ladanzaexplorael espacio con movimientoy laarquitectura configura ese espacio definiendo suslimites.

Este trabajo consta de dos casos de estudio: dos coreografias creadas por Pina Bausch en los afios 70 que podria continuarse
con el resto de las 53 piezas creadas por Pina Bausch hasta 2009. Con €l andlisis de dos piezas Unicamente, en especial, de sus
dos Uni cas 6peras danza, se crea unacomparativa dentro de este subgénero de ladanzateatro, sacando similitudesy distinciones
entre ambas. Sirviendo asi de evidencia del lenguaje genérico y particular de la estética y técnica que usa Pina Bausch en sus
montajes.

Figura2.29. Pina Bausch
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2.5.  Metodologia

El tema de la danza como gje central para este trabajo de andlisis e investigacion siempre habia sido una de mis principales
opciones pararealizar €l Trabajo de Fin de Grado de Arquitectura. Desde pequefia he sentido pasion por ladanzay he tenido
la suerte de haberme formado en las bases de la danza clésicay contemporanea. Al comenzar €l grado de Arquitectura me di
cuenta de que ambos mundos tenian un punto muy importante en comin y es que ambos requieren de uno o muchos cuerpos
paraganar sentido. Para que existaladanza es necesario un cuerpo que realice movimientosy para que un espacio arquitectonico
cobre razén de ser, aportando escalay proporcion, ayuda la existencia de un cuerpo también. De esta forma, busqué un tema
gue redina estas caracteristicas y semejanzas, |os componentes artistico y técnico. La escenografia es un mundo que permite
poner en valor estos dos artes, ladanzay la arquitectura. Tras mis afios como bailarina, son muchos |os nombres de coredgrafos
y coredgrafas que se han aparecido en mi camino y, a toparme de nuevo con e de Pina Bausch, que tanto me ha interesado
siempre por su estilo coreografico innovador e inspirador, me parecid un buen punto del que partir para este trabajo.

Esta vision desde dentro del mundo de la danza me permite adentrarme en las piezas de Pina mas alla que Unicamente desde
una perspectiva técnica. Esto aporta a andlisis escenografico la parte coreogréfica de las obras con esquemas de flujos de
movimiento, la comprension de los movimientos a ver los videos de las obras y como traducirlos y llevarlos a papel. La
escenografiay coreografia se nutren entre ellas y no son independientes.

Antes de comenzar con €l estudio de lasdos éperasdanzade Ifigenia en Tauride y Orfeoy Euridice de PinaBausch, estetrabajo
fue ideado pararealizar €l andlisis escenogréfico de otras piezas de Pina Bausch de danza teatro. Este momento previo sirvié
de base parala continuacion de lainvestigacion cuando decidi enfocarlo y acotarlo a dos obras con la faceta comdn entre si de
ser éperas adaptadas a la danza. Con esta base y toda la investigacion que realicé pude adentrarme en el proceso creativo de
Pina Bausch y conocer mas afondo el porqué de sus decisiones como coredgrafa.

2.5.1. Lecturas

Hasido de gran ayuda lagran cantidad de informacién y documentacidn gréfica encontrada. Primero, quiero destacar la pagina
web delaFundacion de PinaBausch. De ellahe podido encontrar gran cantidad de entrevistasy textos de la propia Pina Bausch,
fotos y videos suyos, y su biografia detallada. También, he encontrado infinitud de dibujos y textos de sus escenégrafos
principalesy otros colaboradores importantes en sus obras que me permiten comprender mejor el proceso creativo. El libro de
Pina Bausch. Danza teatro de Norbert Servos profundiza en este proceso de Pina Bausch como coredgrafa, directora, bailarina
y persong, aportando cantidad de caracteristicas sobre cada una de sus piezas.

252 Informacion aportada por €l Teatro Real

La metodologia empleada para redizar e andlisis escenografico de las dos Operas danzas que cred Pina Bausch consta de
mUltiples pasos y capas. Primero, agradecer la entrega de documentacién gréficay audiovisual cedida por €l Teatro Real para
fines académicos. Esto fue un punto clave parala eleccion final de los casos de estudio arealizar para este Trabajo de Fin de
Grado, ya que las aportaciones de los Departamentos Técnico y Audiovisual del Teatro Real con los planosy videos, donde se
ve en todo momento todo el escenario, puedo realizar las axonometrias exactas de la escenografiay no simplemente a través
del visionado de videos de escenas puntual es de donde no puedo sacar verdaderas magnitudes. También, teniendo |os programas
de mano cedidos por € Departamento Documental de ambas obras se puede entender mejor |as dperas y todos los personajes
gue aparecen.
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25.3. Documentacion de elaboracion propia
El andlisis gréfico consta de las siguientes partes:
INFORMACION DE LA OPERA

Una ficha a modo de base informativa e introductoria a la 6pera danza con todos los datos mas relevantes, una para
Ifigeniaen Tauridey otra para Orfeo y Euridice. Estos datos se recogen de la paginaweb de la Fundacion de Pina Bausch
y los programas de mano cedidos por € Real. Los datos por rellenar son: nombre de la obra, composicién musical,
compafiiateatral, n® de intérpretes/bailarines, n° de actos, coreografia, escenografia, vestuario, iluminacion, afio y teatro
de estreno, sinopsis de la historia de |a pieza, afio y lugar de estreno en Espafiay, por Ultimo, otras representaciones en
Espafia.

A continuacion, he producido la siguiente documentacion gréficay analitica con cada uno de los cuatro actos de las dos Operas
danza:

PLANOS
Muestro los planos de plantay seccion, cedidos por €l Teatro Real, correspondiente de cada acto.
IMAGENES

Muestro cuatro imagenes representativas de cada acto obtenidas delos videos del Teatro Real empleados para€l visionado
delaobra

CROQUIS CON ANOTACIONES

El andlis's comienza con un primer visionado de las éperas seguido de un segundo visionado realizando croquis y
anotaciones. Estos dibujos a mano vienen acompafiados de |os tiempos en donde ocurren cambios en la escenografia o
momentos de interés en la 6pera para, més adelante, poder ubicar todos los apartados del andlisis correctamente. Las
anotaciones narran la historia que cuenta la dpera, nombran los elementos y personajes que aparecen en escena, y
describen qué va modificandose con € cambio de escena

CUADRO DE ANALISIS DE ELEMENTOS ESCENOGRAFICOS CON DESCRIPCION

A continuacién, serealiza un cuadro con laredaccion correspondiente desarrollandol o, con el objetivo de crear unandlisis
mas objetivo y cientifico de los elementos escenograficos. Constade 5 apartados: caja escénica, escenografia, €lementos,
iluminacién y vestuario. Todas las partes que aparecen en el cuadro son las de todos |os actos en conjunto para que, acto
tras acto, se vayan rellenando las casillas que cumplan para el acto correspondiente.

Para €l andlisis de caja escénicay escenografia, consiste en marcar que partes se usan del teatro y escenografia en cada
acto.

Para €l andlisis de los elementos, se marca en latabla si hay o no hay y qué cantidad tienen. En el texto se describe la
posicién en la que se encuentran estos elementos.

Parael andlisisdelailuminacion, realizo las siguientes divisiones: por un lado, divido el acto en tres partes de tiempo (en
funcion ala variabilidad de los cambios més relevantes en cuanto a la iluminacion), por otro lado, hago una distincion
entre la luz proveniente del patio de butacas, desde peine y desde hombros, y, finalmente, laluz en si vuelve a dividirse
en iluminacion cdlida, fria o neutra que a su vez se subdivide en luz focal o general.

En cuanto al andlisis de vestuario, distinguimos entre personajes princi pales, cantantesy bailarines secundarios. Ademas,
e andlisisse basaen si llevan mallas, vestido o trgje, que es la vestimenta comun atodos |os actos. En ladescripcion, se
redacta un poco mas en detalle sobre €l vestuario de cada personaje.

AXONOMETRIA CENTRAL Y DESCOMPUESTA

Tras un par de visionados de los videos 'y larealizacién de croquis, € siguiente paso consiste en, a partir de los planos en
plantay seccion de las escenografias de cada acto (planos cedidos por € Teatro Real), dibujar de forma analitica unas
axonometrias por cada uno de los actos. El angulo que utiliza para laisometria es de 30° pero podra variar si eslo que
necesita el dibujo para verse mejor. La axonometria inicial es realizada a mano y, tras un tratamiento con Adobe
Photoshop y Adobe Illustrator, se consigue el aspecto final de los dibujos, con transparencias. Se realiza una axonometria
central y una explotada en la que los el ementos de utileria avanzan hacia delante, €l suelo se desplaza alaizquierda (en
el caso de utilizarse, €l foso se desplaza debajo del suelo), el espacio escenografico se desplaza aladerechay, en €l caso



que corresponda, la chacena se desplaza hacia atras. Todos |os elementos se nombran. Se utilizan los mismos colores para
las 4 divisiones del espacio escénico para, de estaforma, poder identificar y comparar |os elementos de cada acto.

DIAGRAMASDE FLUJO Y MOVIMIENTO

Por cada acto, se realizan los siguientes diagramas de flujo y de movimiento:

1) diagrama de saltos verticales;

2) diagrama de saltos con desplazamiento horizontal;

3) diagrama de saltos con levantamiento de bailarinas;

4) superposicion de las masas de los 3 diagramas anteriores, interseccion de los espacios mas y menos concurridos del
escenario por los bailarines.

Todos estos diagramas se acompafian de |os trazos de | os recorridos més frecuentes de |os bailarines.

254, Comparativa entre obras

Como ultimo punto del andlisis, serealizauna comparativa de ambas obras con €l fin de aportar conclusionesacercadel lenguaje
arquitecténico de PinaBausch en el género deladperadanza. Estacomparativala hago mediante una serie de cuadros divididos
en 4 columnas (una por cada acto) y 2 filas (una para cada 6pera danza). Se realiza un cuadro para cada uno de los siguientes
puntos:

- Cagjaescénica (muestrala axonometria descompuesta completa del acto)

- Escenografia (muestra tnicamente el espacio escenografico descompuesto respecto de la axonometria completa del
acto)

- Elementos (muestra Ginicamente |os elementos respecto de |a axonometria completa del acto).

También, realizo la comparacién de lailuminacidn y vestuario de cada obra de forma redactada y, finalmente, la comparativa
de flujos de movimiento se realiza con |os diagramas de masas superpuestas de cada acto.
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3.

Analisis de las escenografias y montajes de las 6peras-danza en
el Teatro Real

Figura3.1. Fotografia de Pina
Bausch y susbailarines
ensayando Ifigenia en Tauride
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3.1.  Ifigenia en Tauride

Figuras 3.2. y 3.3. Fotografia
(izquierda) y poster (derecha)

de Ifigenia en Tauride

Nombredelaobra

Iphigenie auf Tauris (Ifigeniaen Téuride)

Composicion musical

Christoph Willibald Gluck

Duracién

2 horas

Compafiia

Tanztheater Wuppertal de Pina Bausch

N° deintérpretes/bailarines

20-30 bailarines (10-14 mujeres; 8-12 hombres)

Actos 4 actos

Coreografia PinaBausch
Escenografia Pina Bauschy Jiirgen Dreier
Vestuario Pina Bausch y Jirgen Dreier
Iluminacion Ursula Kaufmann

Afio de estreno 21/04/1974

Teatro del estreno Opernhaus Wuppertal

Sinopsis

Acto I: Ifigenia, sacerdotisa en Tauride, sufre pesadillas sobre el asesinato de su padre, Aga-

mendn, mientras €l rey Thoas exige un sacrificio de sangre con dos naufragos recién llegados:

Orestes y Pilades.

Acto |I: Orestes es atormentado por las Furias debido a la culpa por la muerte de su madre
Clitemnestra. Ifigenialo libera de sus pesadillas, pero Orestes, ocultando su identidad, |e cuenta
latréagica historia de su familia, incluyendo |a supuesta muerte de é mismo.

Acto IlI: Ifigenia planea salvar a los extranjeros a recordar a su hermano, Orestes, pero ni

Orestes ni Pilades aceptan lalibertad si el otro no se salvatambién. Pilades finalmente accede a
buscar ayuda.

Acto 1V: Ifigenia descubre que Orestes es su hermano v, tras abrazarse, Thoas irrumpe para
sacrificar a Orestes, pero Pilades [lega con un gjército griego, mata a Thoas, y Diana interviene
paraliberar a Orestes de su maldicion, prometiendo un regreso seguro paralos griegos. *

Afio de estreno en Espafia

junio 1998

Lugar de estreno en Espafia

Teatro Real de Madrid

Otras representaciones en Espafna

2010 en &l Gran Teatre del Liceu de Barcelona

1. Libreto para «Iphigenie auf Tauris» y «Nelken (Claveles)» de Pina Bausch con e Tanztheater Wuppertal en Madrid, 06/08/1998 -

06/19/1998
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ACTO1
A. PLANOS

IFIGENIA EN TAURIDE
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Figura 3.4. Planta de escenografia del Acto I de Ifigenia en Tauride de
Pina Bausch. Oficina técnica del Teatro Real de Madrid, junio 1998
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ACTO1
B. FOTOS

Figura 3.5. Iméagenes
del Acto I de Ifigenia en
Tauride de Pina Bausch,
obtenidas con la grabacion

del Teatro Real

IFIGENIA EN TAURIDE
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ACTO1
C. CROQUIS Y ANOTACIONES

IFIGENIA EN TAURIDE

Figura 3.6. Croquis y anotaciones del acto I de
Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.



ACTO1 IFIGENIA EN TAURIDE
D. CUADRO Y DESCRIPCION DE ELEMENTOS ESCENOGRAFICOS

Figura 3.7. Cuadro de andlisis escenogréfico del acto I de
Ifigenia en Tauride de elaboracién propia

Caja escénica
Se afora con bambalinas y patas negras “a la italiana”. Se hace uso del propio suelo del teatro y los trusses metélicos con
telas y focos a vista.

Escenografia
Una pared metdlica en el fondo y telas colgadas de los trusses metdlicos a tres metros del suelo.

Elementos

Los elementos de este acto son: cinco telas blancas de 3 metros de alto y de 2,5-3 metros de ancho, una colocada en primer
término a la izquierda mirando desde publico, una segunda tela de 1 metro de ancho colocada en el centro del escenario,
y, finalmente, tres telas del mismo ancho que la primera, colocadas hacia el fondo del escenario (una tela situada a la
derecha mirando desde publico, y las otras dos, situadas a la izquierda mirando dese publico, una por delante de la otra);
una bafiera blanca, situada entre las dos telas colgadas a la izquierda, mirando desde ptiblico, en el fondo del escenario;
una tela roja y una escalera de madera. Los dos ultimos elementos los introducen los propios bailarines durante el acto.
La escalera la reposan lentamente sobre el suelo en la parte central trasera del escenario.

Iluminacion

- Desde patio de butacas: en el primer tercio del acto se hace uso de una luz fria puntual que ilumina a Ifigenia
y a Thoas. En el ultimo tercio del acto, una luz neutra general.

- Desde peine: en los dos primeros tercios del acto se usa una luz neutra puntual, enfocando a Ifigenia y a
Orestes, y, ademds, en la mitad del acto cambia a ser fria puntual.

- Desde hombros: se hace uso de una luz fria y puntual focalizada en Ifigenia, Thoas, las bailarinas y Orestes y
Pilades, durante los dos primeros tercios del acto.

Vestuario
Principales:
- Ifigenia: vestido de tirantes largo, blanco y fluido.
- Ifigenia (en suefio): vestido corto fluido rosa.
- Orestes: mallas cortas color carne.
- Pilades: mallas cortas color carne.
- Thoas: vestido de manga larga negro, fluido, con una apertura en el pecho y cubierto por un abrigo grande de
cuero negro.
- Oraculos: traje negro y camisa blanca.
- Agamenon: mallas cortas color carne.
- Clitenemnestra: vestido de manga larga, largo, fluido, azul.
Bailarines:
- Electra: vestido de tirantes, corto, fluido y amarillo.
- Sacerdotisas: vestido de tirantes corto, de tonos blancos, fluido y con volantes.

- Escitas y griegos: vestidos largos y negros, con apertura en el pecho. 43
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ACTO1

E1l. AXONOMETRIA DE LA ESCENOGRAFIA

IFIGENIA EN TAURIDE

Figura 3.8. Axonometria central del acto I de
Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.

5 10 15m



ACTO1
E2. DESCOMPOSICION DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.9. Axonometria explotada del acto I
de Ifigenia en Tduride de elaboracién propia.

IFIGENIA EN TAURIDE

5 10 15m
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ACTO1I

IFIGENIA EN TAURIDE

F1. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS VERTICALES

No se realizan saltos verticales en
el Acto I. Sin embargo, los
recorridos en contacto con el suelo
de los intérpretes son remarcados
con una fuerte iluminacién
puntual cuando hacen sus
entradas al escenario. Suele ser
una iluminacion de focos desde los
hombros del escenario y desde
fondo de la escena, cundo entra
Thoas, creando una sombra en el
suelo muy alargada y pronunciada
que alarga su figura.

recorridos frecuentes

banera

Figura 3.10. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos
verticales del acto I de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.




ACTO1I

IFIGENIA EN TAURIDE

F2. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS CON DESPLAZAMIENTO HORIZONTAL

A diferencia de los saltos verticales
inexistentes del primer acto, el
segundo acto cuenta con gran
cantidad de saltos con despla-
zamiento horizontal repartidos por
toda la duraciéon del acto y
abarcando la  mayoria  del
escenario. El grupo de bailarinas
daza en conjunto mientras que los

Figura 3.11. Diagrama de flujo de movimiento de
bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del
acto I de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.
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ACTO1 IFIGENIA EN TAURIDE
F3. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. LEVANTAMIENTOS

En este acto, los levantamientos
que se realizan son

Leva“wmle.mos con vy s Figura 3.12. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines,
esplazamiento. Siempre es el

bailarin  quien eleva a la levantamientos del acto I de Ifigenia en Tduride de elaboracién propia.
bailarina. Se realiza un unico
levantamiento con giro sobre si
mismo. Estos movimientos
abarcan la diagonal central del
escenario y la parte delantera. La
pareja que realiza todos los
levantamientos en este acto
tienen un rol protagonista y P —————— .
cuando realizan estos

movimientos son iluminados

puntualmente. Al elevarse por

encima del resto de intérpretes O
amplian la escala del acto y se —
ilumina mas parte de la -
escenografia, aportando una
sensacion de grandeza por pocos

instantes. \ \
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ACTO1 IFIGENIA EN TAURIDE
F4. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. ANALISIS DE MASAS

Figura 3.13. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, analisis
de masas del acto I de Ifigenia en Tdauride de elaboracion propia.
Superposicion de las tres masas de los tres tipos de movimiento

Zonas menos utilizadas por los bailarines Mayor confluencia de flujos
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IFIGENIA EN TAURIDE
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Figura 3.14. Planta de escenografia del Acto II de Ifigenia en Tauride de
Pina Bausch. Oficina técnica del Teatro Real de Madrid, junio 1998



ACTOII

B. FOTOS

Figura3.15.Iméagenes
del Acto II de Ifigenia
en Tduride de Pina
Bausch,  obtenidas
con la grabacion
del  Teatro  Real

IFIGENIA EN TAURIDE
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ACTOII
C. CROQUIS Y ANOTACIONES

IFIGENIA EN TAURIDE

Figura 3.16. Croquis y anotaciones del acto II de
Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.



ACTO I IFIGENIA EN TAURIDE
D. CUADRO Y DESCRIPCION DE ELEMENTOS ESCENOGRAFICOS

Figura 3.17. Cuadro de analisis escenografico del acto II de
Ifigenia en Tduride de elaboracion propia

Caja escénica
Se afora con bambalinas y patas negras “a la italiana”. Se hace uso del propio suelo del teatro y de las bambalinas cuelgan
los trusses metalicos con multiples focos para iluminar la escena.

Escenografia
Una pared metdlica en el fondo sin limites escenograficos laterales.

Elementos
Los elementos de este acto son una tnica mesa de madera colocada en el centro del escenario y siete sillas, algunas
colocadas de cara al publico, otras de espaldas y otras de lado. Estas son introducidas por los bailarines al final del acto.

Iluminacion

- Desde patio de butacas: una luz neutra general en el final del acto.

- Desde peine: se hace uso de una luz calida y puntual durante todo el acto enfatizando las figuras de Orestes y
Pilades en la penumbra que rige en casi todo el acto. En el primer tercio, se usa, ademds, una luz calida general. En los
dos ultimos tercios del acto se emplea una luz fria, tanto puntual, iluminando a los intérpretes como general. Al final del
acto, también se utiliza una luz neutra puntual enfatizando las figuras de las bailarinas sentadas en el fondo de la escena.

Vestuario
Principales:
- Ifigenia: vestido de tirantes largo, blanco y fluido.
- Orestes: mallas cortas color carne.
- Pilades: mallas cortas color carne.
- Agamenon: vestido negro largo, de manga larga y fluido.
- Clitenemnestra: vestido de manga larga, largo, fluido, azul.
Bailarines:
- Electra: vestido negro largo, de manga larga, fluido.
- Sacerdotisas: vestido de tirantes corto, de tonos blancos, fluido y con volantes.
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ACTOII

E1l. AXONOMETRIA DE LA ESCENOGRAFIA

IFIGENIA EN TAURIDE

Figura 3.18. Axonometria central del acto II de
Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.
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ACTO I
E2. DESCOMPOSICION DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.19. Axonometria explotada del acto II
de Ifigenia en Tduride de elaboracién propia.

IFIGENIA EN TAURIDE

5 10 15m
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ACTOII

IFIGENIA EN TAURIDE

F1. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS VERTICALES

Los saltos verticales realizados
durante el acto II son escasos ya
que este acto se caracteriza por un
gran dinamismo en contacto con el
suelo, andando o corriendo. Todo
gira entorno a la mesa central,
tnico elemento de la escenografia
del acto. Ademas, los recorridos de
los bailarines son mayores en la
zona central y delantera del
escenario. Cuando mayor tiempo
pasan en la zona central, junto a la
mesa, es en la mitad del acto. Es
durante ese tiempo donde la
iluminacién desde peine, de focos
colgados de los trusses metalicos,
cobra mayor importancia ya que
no estdn fijos y se mueven. Crean
un juego de luces y movimiento
junto con los intérpretes que llena
de dinamismo la escenografia
austera del acto.

Orestes
recorridos frecuentes

Figura 3.20. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos
verticales del acto II de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.




ACTOII

De nuevo, los saltos con
desplazamiento en horizontal son
muy escasos. Aunque haya mucho
desplazamiento en este acto,
siempre se realiza sin despegar los
pies del suelo. El tnico salto con
desplazamiento horizontal no se
caracteriza por tener mucha
relevancia en el acto.

I Ifigenia

recorridos frecuentes

mesa

IFIGENIA EN TAURIDE
F2. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS CON DESPLAZAMIENTO HORIZONTAL

Figura 3.21. Diagrama de flujo de movimiento de
bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del

acto II de Ifigenia en Tduride de elaboracion propia.




ACTOII IFIGENIA EN TAURIDE
F3. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. LEVANTAMIENTOS

Figura 3.22. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines,
levantamientos del acto II de Ifigenia en Tduride de elaboracion propia.

iz [ S — - S

Tdiad

No se realizan levantamientos en
el Acto I1.

recorridos frecuentes

mesa




ACTO I IFIGENIA EN TAURIDE
F4. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. ANALISIS DE MADAS

Figura 3.23. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, analisis
de masas del acto II de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.
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ACTO II1

A. PLANOS

IFIGENIA EN TAURIDE

[omEri]

VERDE 4

VERDE 3

VERDE

VERDE 1

777777777777777777777 b — — KT 1

ETSENWAND
/2/3

AZUL 1

AT | Ll

I
| LOCHFLACHE
|
|
|

ROSA 4

ROSA

S Np @ ign i4n g0 dn 7n ign e 2 Zjn zen 2n gn 2n 2n 2jn 2n Zn 3 3 I 3gn In 3

il

T

SESIEEE S

ROSA

T

T

&

P e

i

e
e

13

FUNDACION DEL TEATRO LIRICO
TEATRO REAL
PHIGENIE Y TAURIS o

REVISION 1
1:100

FECHA REVISION 2
18/5/98

DIBUJADO:

ACTO < REVISION 3.
DIRECCION:
POLO

ReF: REVISION 4
PHIGEL

PLAND N7,

ESCENA

ILUMINADOR:

REVISION 5

REVISION 6

OFICINA TECNICA

ESTC DOCUKENTD ES PROPIEDAD DE LA FUNDACIN DEL TEATRO LIRICD. LA PROPIEDAD DE ESTE DDCUMENTD NO PUEDEVENDERSE O ALBUILARSE, S0L0 SE PUEDE.
UTILIZAR TE CONFORMIIAD CON EL CONTRATD 0 INSTRUCCIONES ESCRITAS ¥ FIRWADAS POR LA FUNDACIN DEL. TEATRD LIRICD. TODAS LAS IDEAS IE DISERD 0
INVENCIDN SON DERECHOS RESERVADOS FOR LA FLNDACION DEL TEATRO LIRICO. LA POSESION DE ESTE JOCLMENTD SIGNIFICA LA ACEPTACION DE L0 OUE AQUL
QUEDA EXPRESAID.

Figura 3.24. Planta de escenografia del Acto III de Ifigenia en Tauride de
Pina Bausch. Oficina técnica del Teatro Real de Madrid, junio 1998



ACTOIII

B. FOTOS

Figura 3.25.
Imégenes del Acto
III de Ifigenia en
Tauride de Pina
Bausch, obtenidas
con la grabacién
del Teatro Real

IFIGENIA EN TAURIDE
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ACTO III
C. CROQUIS Y ANOTACIONES

IFIGENIA EN TAURIDE

Figura 3.26. Croquis y anotaciones del acto III de
Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.



ACTO III IFIGENIA EN TAURIDE
D. CUADRO Y DESCRIPCION DE ELEMENTOS ESCENOGRAFICOS

Figura 3.27. Cuadro de analisis escenografico del acto III de
Ifigenia en Tauride de elaboracion propia

Caja escénica
Se afora con bambalinas y patas negras “a la italiana”. Se hace uso del propio suelo del teatro y del foso, ademas del foso
con la apertura de un hueco en el centro del escenario.

Escenografia
Una pared metdlica de fondo sin limites escenograficos laterales. El suelo es el propio del escenario y se aprovecha su
division en plataformas para una abertura central en él. El limite de este vacio est4 acentuado por un borde blanco.

Elementos
No hay ningtin elemento.

Iluminacion

- Desde peine: durante todo el acto, se emplea una luz neutra puntual siguiendo el curso de los recorridos de
Orestes y Pilades que se mueven como pareja de baile, y a las bailarinas por otro lado; durante el segundo tercio del acto
se utiliza también una luz neutra general. También, se usa luz fria puntual en los dos ultimos tercios del acto, de nuevo
iluminando a Orestes y Pilades y, a Ifigenia.

Vestuario
Principales:
- Ifigenia: vestido de tirantes largo, blanco y fluido.
- Orestes: mallas cortas color carne.
- Pilades: mallas cortas color carne.
Bailarines:
- Sacerdotisas: vestido de tirantes corto, de tonos blancos, fluido y con volantes.
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ACTO III
El. AXONOMETRIA DE LA ESCENOGRAFIA

IFIGENIA EN TAURIDE

Figura 3.28. Axonometria central del acto III de
Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.
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ACTO III
E2. DESCOMPOSICION DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.29. Axonometria explotada del acto
111 de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.

IFIGENIA EN TAURIDE

5 10 15m
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ACTO III IFIGENIA EN TAURIDE
F1. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS VERTICALES

Los saltos verticales en el Acto III Figura 3.30. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos

vuelven a ser escasos y una vez, el verticales del acto III de Ifigenia en Tduride de elaboracién propia.
tunico salto que se da es realizado
por Orestes al borde del agujero g e i

que se abre en el escenario. Todo
gira entorno a este agujero. El resto
de recorridos realizados entorno a | o
ese hueco, que nos evoca al mar

por la historia que conocemos del

mito, vienen marcados por un

fuerte contraste entre los cuerpos

blancos junto con su vestimenta

austera, frente al espesor negro del

acto. Todo se reduce a una escala O
minima del cuerpo humano frente I

alas dimensiones desconocidas del

espacio que les rodea por la
ausencia de luz.

Orestes
recorridos frecuentes




ACTO III

IFIGENIA EN TAURIDE

F2. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS CON DESPLAZAMIENTO HORIZONTAL

Los saltos con desplazamiento
horizontal en el Acto III se realizan
prinicpalmente en la  parte
delantera del escenario. Todos se
realizan entorno al agujero que se
abre en el centro del escenario. La
ausencia de luz que abarca gran
parte del acto se interrumpe en
alguna ocasién con luz puntual
sobre los bailarines que recorren la
parte delantera del escenario que
revela un poco mas de espacio.
También se  emplea  esta
iluminacién cuando los personajes
dan vueltas entorno al
huecocentral, dejando entender al
espectador que en el centro del
escenario hay un agujero y los
bailarines solo pueden danzar
entorno a él.

[ Orestes
I Ifigenia
[ Pilades

recorridos frecuentes

Figura 3.31. Diagrama de flujo de movimiento de
bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del
acto III de Ifigenia en Tduride de elaboracién propia.




IFIGENIA EN TAURIDE

ACTO III

F3. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. LEVANTAMIENTOS

Figura 3.32. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines,

levantamientos del acto III de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.

No se realizan levantamientos en

el Acto III.

recorridos frecuentes
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ACTOIII IFIGENIA EN TAURIDE
F4. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. ANALISIS DE MASAS

Figura 3.33. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, anélisis
de masas del acto III de Ifigenia en Tduride de elaboracion propia.

Superposicion de las tres masas de los tres tipos de movimiento

Zonas menos utilizadas por los bailarines Mayor confluencia de flujos
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Figura 3.34. Planta de escenografia del Acto IV de Ifigenia en Tauride de
Pina Bausch. Oficina técnica del Teatro Real de Madrid, junio 1998



ACTO IV
B. FOTOS

Figura 3.35.
Iméagenes del Acto
IV de Ifigenia en
Tauride de Pina
Bausch, obtenidas
con la grabacién del

Teatro Real

IFIGENIA EN TAURIDE
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ACTO1IV
C. CROQUIS Y ANOTACIONES

IFIGENIA EN TAURIDE

Figura 3.36. Croquis y anotaciones del acto IV de
Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.



ACTO IV IFIGENIA EN TAURIDE
D. CUADRO Y DESCRIPCION DE ELEMENTOS ESCENOGRAFICOS

Figura 3.37. Cuadro de analisis escenografico del acto IV de
Ifigenia en Tauride de elaboracion propia

Caja escénica
Se afora con bambalinas y patas negras “a la italiana”. Se hace uso del propio suelo del teatro.

Escenografia
Telén blanco de fondo, colocado de forma diagonal respecto a la embocadura. El suelo es el propio del escenario. El
escenario tiene una ampliacién en la parte izquierda desde ptblico a partir de la embocadura hacia el patio de butacas.

Elementos

Los elementos de este acto son: una bafiera y una mesa, colocados en la ampliacién del suelo; una escalera de madera que
entran los bailarines y colocan en paralelo al telén blanco; y, dos ramos de rosas blancas, que depositan los intérpretes
bajo la mesa.

Iluminacion

- Desde patio de butacas: en el primer tercio del acto se hace uso de una luz fria puntual iluminando a Ifigenia,
que lidera la primera parte del acto. En el ultimo tercio del acto, una luz neutra general.

- Desde peine: en los dos primeros tercios del acto se usa una luz neutra puntual, enfocando a todos los bailarines
que van entrando en escena por la esquina trasera derecha si miramos desde publico y, ademas, en la mitad del acto se usa
una luz fria y puntual, enfatizando sobre el resto de los personajes a las figuras de Ifigenia, Thoas y Orestes.

- Desde hombros: se hace uso de una luz fria y puntual, de nuevo, iluminando a Ifigenia, Thoas y Orestes,
durante los dos primeros tercios del acto.

Vestuario
Principales:
- Ifigenia: vestido de tirantes largo, blanco y fluido.
- Ifigenia (en suefio): vestido corto fluido rosa.
- Orestes: mallas cortas color carne.
- Pilades: mallas cortas color carne.
- Thoas: vestido de manga larga negro, fluido, con una apertura en el pecho.
- Oraculos: traje negro y camisa blanca.
Bailarines:
- Sacerdotisas: vestido de tirantes corto, de tonos blancos, fluido y con volantes.
- Escitas y griegos: vestidos largos, negros y fluidos.
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ACTO IV
El. AXONOMETRIA DE LA ESCENOGRAFIA

IFIGENIA EN TAURIDE

Figura 3.38. Axonometria central del acto IV de
Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.
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ACTO IV
E2. DESCOMPOSICION DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.39. Axonometria explotada del acto IV
de Ifigenia en Tduride de elaboracién propia.

IFIGENIA EN TAURIDE

5 10 15m
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ACTO IV IFIGENIA EN TAURIDE
F1. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS VERTICALES

No se realizan saltos verticales en
el Acto IV. Atn asi, los recorrdios
que se realizan, marcados por la Figura 3.40. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos
lentitud y solemnidad, son vistos verticales del acto IV de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.
plenamente  gracias a una

iluminacién general del espacio

escenografico durante todo el acto.

La escenografia representa el [ —

templo de Diana y el desenlace del

sacrificio de Ifigenia. Tanto la

iluminacién como los | -
movimientos realizados por los

intépretes aportan grandiosidad y

trascendencia al espacio

escenografico simple. El conjunto

de todos estos elementos crean una

relacion entre la escala gigante

relacionada con el  género Q )
operistico por las dimensiones de ]

los planos verticales y una escala

cotidiana del teatro y la danza

reflejada en los cuerpos y los

objetos y muebles empleados en

escena.

recorridos frecuentes

bafiera.




ACTO 1V IFIGENIA EN TAURIDE
F2. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS CON DESPLAZAMIENTO HORIZONTAL

Figura 3.41. Diagrama de flujo de movimiento de
bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del
acto IV de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.

Marcado  por su  potente
escenografia de un telén blanco
que divide el escenario por su
diagonal (dando sentido a la
ampliacién del escenario en la (o A — -
esquina delantera izquierda), este
acto cuenta con unos saltos con
desplazamiento en horizontal que
siguen la direccion de la diagonal
que crea el telon. —

[ escitas

[ Orestes ~
I Ifigenia

[ Thoas

- recorridos frecuentes

-~ SCHLEIER A




ACTO 1V IFIGENIA EN TAURIDE
F3. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. LEVANTAMIENTOS

Figura 3.42. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines,
levantamientos del acto IV de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.

Al igual que con los saltos con e — 7
desplazamiento horizontal, los
levantamientos  se  realizan
siguiendo la guia de la diagonal.
Siempre se desplazan hacia la 0
parte delnatera del escenario. o

hombre con traje +
Ifigenia en suefios

recorridos frecuentes

Il Orestes + Ifigenia 2




ACTO 1V IFIGENIA EN TAURIDE
F4. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. ANALISIS DE MASAS

Figura 3.43. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, anélisis
de masas del acto IV de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia.

Superposicion de las tres masas de los tres tipos de movimiento

bafera

Zonas menos utilizadas por los bailarines Mayor confluencia de flujos

> mesa






3.2.  Orteo y Euridice

Figuras 3.44. y 3.45. Fotografia
(izquierda) y poster (derecha)
de Orfeoy Euridice

Nombredelaobra Orpheus und Eurydike (Orfeo y Euridice)

Composicion musical Christoph Willibald Gluck

Duracién 1 horay 45 minutos

Compaifiia Tanztheater Wuppertal de Pina Bausch y Ballet de I'Opéra National de Paris

N° deintérpretes/bailarines | 20-30 bailarines (12-15 mujeres; 8-10 hombres)

Actos 4 actos

Coreografia Pina Bausch

Escenografia Rolf Borzik

Vestuario Rolf Borzik

[luminacién Ursula Kaufmann

Afio de estreno 23/05/1975

Teatro del estreno Opernhaus Wuppertal

Sinopsis Acto I: Junto con los dolidos, Orfeo lamenta la muerte de Euridice. En su deses-

peracion, reconoce el poder de Cupido en un nifio, que le muestra el camino para
seguir a Euridice al inframundo. Orfeo esté decidido atraer de vuelta a Euridice.
Acto Il Gracias a su apasionada persistencia, las Furias penitentes del inframundo
se apiadan de él y le despejan €l camino hacia el Eliseo.

Acto I11: Orfeo encuentra a Euridice en los jardines de | os reinos benditos

Acto IV: En su intento de traer a Euridice de vueltaa él, Orfeo no esrival parael
deseo de muerte y la desconfianzade ella. *

Afio de estreno en Espafia | julio 2014

Lugar deestreno en Espafia | Teatro Real de Madrid

Otras representaciones en | Ninguna
Espaia

1. Libreto para «Orpheus und Eurydike» de Pina Bausch con el Tanztheater Wuppertal en Wuppertal, 23 de
mayo de 1975
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ACTO1I ORFEO Y EURIDICE
A. PLANOS
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Figura 3.46. Plano superior: planta; plano inferior: seccién de escenografia del Acto I de
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ACTO1
B. FOTOS

Figura 3.47.
Imégenes del
Acto I de Orfeo
y Euridice de
Pina Bausch,
obtenidas con
la grabacion del
Teatro Real

ORFEO Y EURIDICE
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ACTO1
C. CROQUIS Y ANOTACIONES

ORFEO Y EURIDICE

Figura 3.48. Croquis y anotaciones del acto I de
Orfeo y Euridice de elaboracién propia.



ACTO1 ORFEO Y EURIDICE
D. CUADRO Y DESCRIPCION DE ELEMENTOS ESCENOGRAFICOS

Figura 3.49. Cuadro de analisis escenografico del acto I de
Orfeo y Euridice de elaboracién propia

Caja escénica
Se afora con bambalinas y telones negros laterales “a la alemana”, ademas de otros elementos como patas negras. Uso de
la chicena y del propio suelo del teatro.

Escenografia

Caja blanca definida por: dos paredes de tela laterales (medida) y una pared de tela (medida) al fondo. Esta ultima tiene
una abertura central (medida) que deja ver otra caja blanca mas pequefia situada en chacena, y compuesta a su vez por:
dos paredes de tela laterales, un fondo de tela y un techo de tela.

Elementos

Durante el primer acto aparecen varios elementos que conforman parte de la escenografia. Estos son: el 4rbol caido,
colocado en el eje central del escenario hacia la derecha mirando desde publico; la silla alta cubierta de una tela blanca,
situada en la esquina del fondo izquierda de la caja escénica; el cubo de plexiglds con una roca en su interior, situado en el
centro delantero de la chdcena y un paramento vertical de plexiglds, colocado delante del arbol caido en la parte delantera
derecha del escenario mirando desde publico. Ademads, los bailarines y cantantes incluyen otros elementos como més
telas blancas, ramas de arbol y realizan marcados de tiza in situ.

Iluminacion

- Desde patio de butacas: predomina una luz neutra general que deja apreciar todos los elementos de la parte
delantera del escenario. La iluminacion es bastante constante durante todo el acto; en ciertos momentos, la luz es puntual
y célida y sigue a Orfeo.

- Desde peine: se hace uso de una luz puntual, calida (durante el segundo tercio del acto) o neutra (durante el
primer tercio del acto) que iluminan tanto a Orfeo como a Cupido y los cantantes.

Vestuario
Principales:
- Orfeo: malla corta de color carne.
- Cupido o Amor: por una bailarina, lleva un vestido largo blanco.
Cantantes:
- Cantante 1y 2: vestidos largos negros.
Bailarines:
- Diablo: un vestido muy largo blanco.
- Los grupos de bailarines: las bailarinas visten con vestidos largos negros traslicidos mientras que los bailarines
visten de chaqueta y pantalon negros de un material sedoso. 93
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ACTO1
E1. AXONOMETRIA DE LA ESCENOGRAFIA

ORFEO Y EURIDICE

Figura 3.50. Axonometria central del acto I de
Orfeo y Euridice de elaboracién propia.
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ACTO1
E2. DESCOMPOSICION DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.51. Axonometria explotada del acto I
de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.

ORFEO Y EURIDICE

10 15m
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ACTO1
F1. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS VERTICALES

ORFEO Y EURIDICE

Figura 3.52. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos
verticales del acto I de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.
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ACTO1 ORFEO Y EURIDICE
F2. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS CON DESPLAZAMIENTO HORIZONTAL

Figura 3.53. Diagrama de flujo de movimiento de
bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del
acto I de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.

A diferencia de los saltos verticales
casi inexistentes del primer acto, el
segundo acto cuenta con saltos con
desplazamiento horizontal sobre
todo en la parte final del acto y
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escenario y siempre pasando por
delante del potente arbol del la

escenografia.
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ACTO1 ORFEO Y EURIDICE
F3. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. LEVANTAMIENTOS

Figura 3.54. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines,
levantamientos del acto I de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.
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ACTO1I

ORFEO Y EURIDICE

F4. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. ANALISIS DE MASAS

Superposicion de las tres masas de los tres tipos de movimiento

roca

Manzana
ez \

Figura 3.55. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, analisis
de masas del acto I de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.
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ACTOII ORFEO Y EURIDICE
A. PLANOS
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Figura 3.56. Plano superior: planta; plano inferior: seccién de escenografia del Acto II de
102 Orfeoy Euridice de Pina Bausch. Oficina técnica del Teatro Real de Madrid, julio 2014



ACTO I
B. FOTOS

Figura 3.57.
Imégenes del
Acto II de Orfeo
y Euridice de
Pina Bausch,
obtenidas con
la grabacion del
Teatro Real

ORFEO Y EURIDICE
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ACTO I ORFEO Y EURIDICE
C. CROQUIS Y ANOTACIONES

Figura 3.58. Croquis y anotaciones del acto II de
104 Orfeo y Euridice de elaboracién propia.



ACTO I ORFEO Y EURIDICE
D. CUADRO Y DESCRIPCION DE ELEMENTOS ESCENOGRAFICOS

Figura 3.59. Cuadro de analisis escenografico del acto II de
Orfeo y Euridice de elaboracién propia

Caja escénica
Se afora con bambalinas y telones negros laterales “a la alemana”, ademads de otros elementos como patas negras puntuales
y teloén negro de fondo. Se hace uso del suelo propio del teatro.

Escenografia
Caja color crema definida por: dos paredes de tela laterales de 2 metros y una pared de tela de 2 metros al fondo aforado
con el telon negro de fondo del propio teatro.

Elementos

Los elementos en esta escena son: treinta y cinco sillas altas colocadas a la derecha del escenario, mirando desde el
publico; una silla alta tumbada en el suelo (en la posicién donde se ubicaba en el Acto I la silla alta del Diablo, es decir en
la esquina del fondo izquierda mirando desde publico); una tela blanca (que introducen y sacan los propios bailarines);
una manzana colgada del centro-fondo del escenario; unos hilos blancos, que distribuyen los intérpretes por todo el
escenario; y, una cesta de esparto, llevada en manos por Ifigenia.

Iluminacion
- Desde patio de butacas: durante el primer tercio de tiempo se utiliza una luz neutra tanto puntual como
general. Ademas, especificamente, en el segundo tercio del acto, se hace uso, de nuevo, de una luz neutra general.
- Desde peine: solo se emplea esta posicion de luz durante el primer tercio del acto, y es una luz neutra puntual.
- Desde hombros: luz calida y general durante los dos primeros tercios. En el ultimo tercio, luz neutra general

Vestuario
Principales:
- Orfeo: una malla corta de color carne.
- Euridice: un largo vestido blanco y muy fluido.
Cantantes:
- Cantante 1: un largo vestido negro.
Bailarines:
- Grupo 1, mujeres: largo vestido blanco, casi semitransparente.
- Grupo 1, hombres: un delantal vaquero color caqui y unas mallas cortas negras debajo.
- Grupo 2, hombres: un traje color negro y una camisa blanca. 105



ACTO1II ORFEO Y EURIDICE
El. AXONOMETRIA DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.60. Axonometria central del acto II de
Orfeo y Euridice de elaboracién propia.
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ACTO1II ORFEO Y EURIDICE
E2. DESCOMPOSICION DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.61. Axonometria explotada del acto II
de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.
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ACTOI ORFEO Y EURIDICE
F1. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS VERTICALES

Figura 3.62. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos
verticales del acto II de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.

Los saltos verticales realizados
durante el acto II son escasos ya
que este acto se caracteriza por un
gran dinamismo. Los bailarines y
los cantantes ocupan y se
desplazan por todo el escenario
sobre todo en la direccion paralela
al publico en linea recta, mediante
movimientos repetitivos de si
mismos y entre todos.
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ACTOII

ORFEO Y EURIDICE

F2. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS CON DESPLAZAMIENTO HORIZONTAL

A diferencia de los saltos
verticales, los  saltos  con
desplazamiento en horizontal son
los mas abundantes de este acto. Se
realizan en grupo, hechos
exactamente igual por todos los
bailarines; por indvidual; o el
mismo salto dinidmico repetido
anacrologicamente por muchos
bailarines. Abarcan todo el espacio
escenografico, desde las 35 sillas
situadas a la derecha hasta la tela
de la izquierda.

I bailarines

I bailarinas
recorridos frecuentes

Figura 3.63. Diagrama de flujo de movimiento de
bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del
acto II de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.
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ACTOI ORFEO Y EURIDICE
F3. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. LEVANTAMIENTOS

Figura 3.64. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines,
levantamientos del acto II de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.
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ACTOII ORFEO Y EURIDICE
F4. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. ANALISIS DE MASAS

Figura 3.65. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, analisis
de masas del acto II de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.
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ACTO III



ACTO II1 ORFEO Y EURIDICE
A. PLANOS
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ACTO III
B. FOTOS

Figura 3.67.
Imégenes del
Acto III de Orfeo
y Euridice de
Pina Bausch,
obtenidas con

la grabacion del
Teatro Real

ORFEO Y EURIDICE
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ACTO III ORFEO Y EURIDICE
C. CROQUIS Y ANOTACIONES

Figura 3.68. Croquis y anotaciones del acto III de
116 Orfeo y Euridice de elaboracién propia.



ACTO III ORFEO Y EURIDICE
D. CUADRO Y DESCRIPCION DE ELEMENTOS ESCENOGRAFICOS

Figura 3.69. Cuadro de analisis escenografico del acto III
de Orfeo y Euridice de elaboracién propia

Caja escénica

Se afora con bambalinas y telones negros laterales “a la alemana”, ademads de otros elementos como patas negras puntuales
y telén negro de fondo, como los actos anteriores, pero en este acto se combina de forma particular con unas patas negras
rigidas verticales de 1,5 x 2 metros para la entrada/salida de los bailarines y afore de la iluminacion. Se hace uso del suelo
propio del teatro.

Escenografia
Definida por el suelo del propio escenario, es un espacio vacio ocupado por los elementos y utileria en escena.

Elementos

Los elementos de este acto son: los paramentos verticales de plexiglds situados al fondo; dos veredas de tierra con rosas en
el suelo, situadas frente al paramento de plexiglas; y, siete sofds asemejados a rocas, distribuidos de forma radial respecto
al centro del escenario.

Iluminacion

- Desde patio de butacas: durante el primer tercio del acto se hace uso de una luz fria, general; durante el resto
del acto cambia a una luz mas neutra y pasa de ser puntual (iluminando a ciertos personajes) a, mas tarde, una luz mas
general y ambiental.

- Desde peine: en los dos ultimos tercios del acto, luz neutra puntual.

- Desde hombros: Al principio, se da una luz calida y puntual; en el segundo tercio, pasa a ser luz fria y punutal,
de nuevo; y, finalmente, pasa a ser una luz neutra de caracter general para cerrar el acto.

Vestuario
Principales:
- Orfeo: una malla corta de color carne.
- Euridice: largo vestido, pero en su caso blanco y muy fluido.
- Cupido: un vestido largo blanco y fluido.
Cantantes:
- Cantante un largo vestido negro.
Bailarines:
- Grupo 1, mujeres: un largo vestido rosa pélido fluido, casi semitransparente.
- Grupo 1, hombres: mallas cortas de color carne.
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ACTO III ORFEO Y EURIDICE
El. AXONOMETRIA DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.70. Axonometria central del acto III
de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.
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ACTO III ORFEO Y EURIDICE
E2. DESCOMPOSICION DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.71. Axonometria explotada del acto
III de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.
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ACTO III ORFEO Y EURIDICE
F1. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS VERTICALES

Figura 3.72. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos
verticales del acto III de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.
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ACTO III ORFEO Y EURIDICE
F2. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS CON DESPLAZAMIENTO HORIZONTAL

Figura 3.73. Diagrama de flujo de movimiento de
bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del
acto III de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.
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ACTOIII ORFEO Y EURIDICE
F3. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. LEVANTAMIENTOS

Figura 3.74. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines,
levantamientos del acto III de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.

El acto III es el que cuenta con
mayor nimero de
levantamientos de todo tipo: con
y sin desplazamiento y con giro
sobre si mismos. Abarcan
practicamente todo el espacio
que encierra la escenografia
formada por las veredas, los
sofas-roca y los paramentos
verticales de plexiglas. Ademas o)
estan espaciados regularmente
en toda la duracién del acto.

I bailarines
I bailarinas
I Orfeo

recorridos frecuentes

|::' e Plexiglas H Plexiglas H Plexiglas
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ACTOIII ORFEO Y EURIDICE
F4. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. ANALISIS DE MASAS

Figura 3.75. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, anélisis
de masas del acto III de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.
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ACTO IV
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Figura 3.76. Plano superior: planta; plano inferior: seccién de escenografia del Acto IV
de Orfeo y Euridice de Pina Bausch. Oficina técnica del Teatro Real de Madrid, julio 2014



ACTO IV
B. FOTOS

Figura 3.77.
Imégenes del
Acto IV de Orfeo
y Euridice de
Pina Bausch,
obtenidas con

la grabacion del
Teatro Real

ORFEO Y EURIDICE
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ACTO IV ORFEO Y EURIDICE
C. CROQUIS Y ANOTACIONES

Figura 3.78. Croquis y anotaciones del acto IV de
128 Orfeo y Euridice de elaboracién propia.



ACTO IV ORFEO Y EURIDICE
D. CUADRO Y DESCRIPCION DE ELEMENTOS ESCENOGRAFICOS

Figura 3.79. Cuadro de analisis escenografico del acto IV
de Orfeo y Euridice de elaboracién propia

Caja escénica
Se afora con bambalinas y telones negros laterales “a la alemana”, ademads de otros elementos como patas negras puntuales
y teloén negro de fondo. Se hace uso del suelo propio del teatro.

Escenografia
Caja blanca definida por: dos paredes de tela laterales (medida) y una pared de tela (medida) al fondo.

Elementos
El tnico elemento que aparece en escena en este acto es un monton de hojas caidas de color marrén otofial amontonadas
en la esquina del fondo derecha, si miramos desde el publico.

Iluminacion

- Desde patio de butacas: una luz neutra que pasa de ser puntual, iluminando tanto a Orfeo como a Euridice
(bailarines) durante los dos primeros tercios del acto, a una mas general en la ultima parte de la obra, que va apagandose
lentamente en el cierre final.

- Desde peine: de nuevo, se emplea luz inicamente neutra desde esta posicion y siempre es puntual, iluminando
y enfatizando los movimientos de los dos tnicos bailarines (Orfeo y Euridice) en la mayor parte del acto.

- Desde hombros: a diferencia de los otros dos tipos de iluminacién, la que proviene de hombros es una luz friay
focal en los dos ultimos tercios del acto, y, por tanto, de la obra en general. Al igual que la proveniente de peine, se utiliza
para enfatizar a los bailarines que aparecen hacia el final del acto y, finalmente, culminar la obra con una disminucion
paulatina de toda luz, hasta acabar con una casi oscuridad y cierre de tel6n.

Vestuario
Principales:
- Orfeo: una malla corta de color carne.
- Euridice: un vestido largo, fluido, rojo carmesi.
Cantantes:
- Cantante 1y 2: un largo vestido negro.
Bailarines:
- Grupo 1, mujeres: un largo vestido negro trasltcido.
- Grupo 1, hombres: un delantal vaquero color caqui y unas mallas cortas negras debajo. 129



ACTO1IV ORFEO Y EURIDICE
E1. AXONOMETRIA DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.80. Axonometria central del acto IV
de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.
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ACTO IV ORFEO Y EURIDICE
E2. DESCOMPOSICION DE LA ESCENOGRAFIA

Figura 3.81. Axonometria explotada del acto IV
de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.
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ACTO IV ORFEO Y EURIDICE
F1: FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS VERTICALES

Figura 3.82. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos
verticales del acto IV de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.

Q
No se realizan saltos verticales en
el Acto IV.
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ACTO IV

Al igual que su escenografia, los
saltos con desplazamiento
hori-zontal de este acto son mas
bien escasos. Ocupan la parte
central izquierda del escenario.

[l Orfeo
I Euridice

recorridos frecuentes

Toile blanche

Manzana

ORFEO Y EURIDICE
F2. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. SALTOS CON DESPLAZAMIENTO HORIZONTAL

Figura 3.83. Diagrama de flujo de movimiento de
bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del
acto IV de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.
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ACTO 1V ORFEO Y EURIDICE
F3. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. LEVANTAMIENTOS

Figura 3.84. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines,
levantamientos del acto IV de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.

Al igual que su escenografia, los
levantamientos de este acto son
mds bien escasos. Aun asi cuenta
con los tres tipos de levantamien-
tos que ya hemos visto. Abarcan
el centro de la escena
principalmente.
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ACTO IV ORFEO Y EURIDICE

F4. FLUJO DE MOVIMIENTO DE BAILARINES. ANALISIS DE MASAS

Figura 3.85. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, analisis
de masas del acto IV de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.

Superposicion de las tres masas de los tres tipos de movimiento
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4. Aportaciones

4.1. La escenografia en el trabajo de Pina Bausch. Caracteristicas generales

Traseste andlisis escenogréafico delas dos Operas danza de Pina Bausch se han encontrado una serie desimilitudesy distinciones
entre las piezas que recalcan el lenguaje genérico y particular de la estética y técnica de esta coredgrafa a la hora de crear sus
montajes.

Cajaescénica

Ambas Operas-danza usan afores proporcionados por €l teatro. A pesar de que Ifigenia en Tauride emplea una cagjaescénica“a
laitaliana’ y Orfeo y Euridice “alaaemana’, ambas emplean el foro de fondo para cerrar la cgja escénicay bambalinas para
esconder los focos. En ambos espectéculos se usa el suelo propio del escenario del teatro sin ningin material o superficie
proporcionado por lacompariia. Més alla delacomposicién delacaja escénica, hacen uso de los mecanismos propiosdel Teatro
Real: en Orfeo y Euridice emplean la parte trasera del escenario llamadachacenaen el acto |, y en Ifigenia en Tauride emplean
el foso en el acto |11, ademés de lamotorizacion de los trusses metalicos del peine. Estos son vistos por €l espectador en los dos
primeros actos. Estan fijos en algunos momentos y otros en movimiento de subida y bajada, como en €l acto I1. A pesar de
parecer montajes sencillos tienen una dificultad mecéanica que pocos teatros pueden asumir. Es por ello por lo que el Teatro
Real es posiblemente el Gnico teatro de aquellos afios cuando se trajeron estos espectacul os a Esparia (1998 y 2014) donde, por
sus condiciones, ha podido acoger ambas éperas-danzas. Son creaciones més elaboradas a nivel técnico teatral donde Pina
Bausch se permitié una mayor experimentacion en este aspecto.
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Figura 4.1. Cuadro comparativo de la
caja escénica de Ifigenia en Tauride y
Orfeoy Euridice

137



Escenografia

Los limites laterales y de fondo empleados en los montajes de Pina Bausch son simples, austeros y poco cargados. Esto es
comun a ambas Operas danza. Mientras que Orfeo y Euridice emplea paredes laterales de telas blancas o claras delimitando el
espacio junto con otra de fondo, en Ifigenia en Tauride todo es oscuro con una pared de fondo metdlica acomparfiada de los
trusses, que cuelgan detras de las bambalinas, también metdlicos. Las medidas de |as paredes laterales y de fondo suelen ser
entre 10y 12 metrosen Orfeo y Euridice, y el fondo usado en Ifigenia en Tauride es de aproximadamente 9 metros. Esto genera
en ambas una escala gigante propia de las dperas. En el Ultimo acto de Ifigenia en Tauride se usa una superficie de tela blanca
como en Orfeo y Euridice, tan caracteristica de esta 6pera danza, pero esta vez se dispone en diagonal. Es por €llo por lo que
en ambos casos la escenografia marca unos limites muy claros dentro de la caja escénica de tipo “cgja’, que permite un gran
movimiento de los personajes. Ademas, crea ese espacio recurrente en la obra de Pina Bausch fantasioso e imaginativo.

Figura 4.2. Cuadro comparativo de la
escenografia de Ifigenia en Tauride y
138 Orfeoy Euridice



Elementos

Como peculiaridad en cuanto a los objetos empleados en escena cabe resaltar el gran nimero de sillas, mesas y telas que se
emplean. Los tres son, ademés, elementos empleados reiterativamente en la obra de Pina Bausch, como las famosas sillas de
Café Miller. Las sillas son un tipo de mobiliario que a estar por si solas forman simbolos y enfatizan la ausencia de un ser
humano que las utilice. En palabras de Norbert Servos, autor de Pina Bausch. Dance Theatre, son objetos que significan “la
imposibilidad de crear contacto”. Por otra parte, mientras que en Ifigenia en Tauride solo se emplean ramos en el Ultimo acto,
en Orfeoy Euridice, €l uso de elementos provenientes de la naturaleza es comiin alos 4 actos en forma de ramas, arboles, flores,
rocas u hojas, eincluso unamanzana. Otra caracteristica comin alos elementos es €l uso de algunos de ellos en més de un acto.
Esto generaun hilo conductor en laobra, ayudando ala continuidad y atencion del plblico alos detalles. Esto puede ser €l caso
de la bafieraen Ifigenia en Tauride o de las sillas altas de Orfeo y Euridice.

Ifigenia en Tauride utiliza una bafiera, unatelaroja, una mesa de madera, 7 sillas de tamafio normal, ramos de rosas blancas y
una escalera de madera; todos son elementos pertenecientes ala escala humana. Esto es una caracteristica comun para Orfeo y
Euridice, donde aparecen muchos més elementosy que, exceptuando algunos elementos como las sillas altas, e arbol caido,
pertenecen también a la escala humana (ramas de arbol, soféas con textura de rocas, telas blancas, ramos, una manzana, una
cesta, veredasy hojas caidas...). Lassillasen Orfeo y Euridice son siempre elementos quietosy que no son usados directamente
por los personajes, ya puestos en escena cuando comienza el acto. En cambio, las sillas que se emplean en Ifigenia en Tauride,
las introducen en escena los propios bailarines en un momento determinado del Acto II. También en esta épera danza, cabe
resadltar la entrada de la escalera de madera por los bailarines, tanto en el primer como dltimo acto. Otro elemento en comin
entre ambas obras es |a entrada de ramos de flores o ramas de arbol por |os bailarines en escena.

Figura 4.3. Cuadro comparativo de los
elementos de [figenia en Tauride y Orfeo
y Euridice
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Escaa

Como primer punto, resaltar el uso de dos escalas dentro de su lenguaje: una escala gigante relacionada con el género operistico
por las dimensiones de los planos horizontales y verticales, y una escaa cotidiana relacionada con el teatro y la danza por los
elementos usados y ocupados por los intérpretes. Esta caracteristica se hace notar mas visiblemente en Orfeo y Euridice yaque
hace uso de un mayor nimero de elementos y utileria relacionados con la escala cotidiana, y esto crea contraste con los altos
planos verticales de la escenografia (a excepcion del Acto 11, donde no pasan de los 2 metros de alto). Tanto €l primer como
ultimo acto de esta dpera danza son un claro gemplo de esta cualidad, ambos con limites verticales visibles muy altos que
forman la escenografiay € uso de utileria relacionada con el movimiento de los intérpretes por la escena y de su cualidad
cotidiana, como son las sillas 0 elementos naturales como ramos u hojas.

Iluminacion

A diferenciade en Orfeo y Euridice, donde no se hacen visibles los tipos de iluminacion que se emplean, en Ifigenia en Tauride,
cabe resaltar el uso de unos trusses metdlicos con focos que cuelgan de bambalinas y que si son visibles en los dos primeros
actos. En el segundo acto, tienen una importancia especial ya que durante unos minutos no permanecen en su sitio: suben y
bajan aportando dinamismo a una escena marcada por la penumbra. Lejos de aportar dinamismo, pero incrementado las
dimensiones del espacio escenogréfico empleado, 10s usos puntual es de la chacena (primer acto de Orfeo y Euridice) y del foso
(tercer acto de Ifigenia en Tauride) aportan un carécter propio alaescenay los diferencian del resto de actos.

También, como mencionado anteriormente, se percibe un contraste entre escalas, como por gjemplo en e Acto |11 de Orfeo y
Euridice, debido al uso de afores laterales negros y una tenue iluminacion que da laimpresion de abarcar todo €l espacio y
transmitir una sensacion de infinitud a difuminar los limites fisicos y desdibujar las proporciones perceptibles. Esta cualidad
del espacio poco iluminado amplifica la percepcion del movimiento humano: la escala cotidiana del cuerpo contrasta con la
aparente inmensidad del entorno. La penumbratransforma el espacio en un escenario ambiguo donde la escala humana parece
disolverse frente a una atmésfera que sugiere una dimension infinita, invitando a unainterpretacion sensorial y emocional que
trasciende lo tangible. Este rasgo es muy notable también, en los tres primeros actos de Ifigenia en Tauride, especialmente en
losActosll y 111, yaque durante la mayor parte del tiempo simplemente seiluminaalos bailarines y no se daa conocer mucho
més sobre €l espacio. Solo se intuyen, levemente, la mesadel segundo acto y las marcas en la apertura que se abre en €l suelo
del tercer acto.

Un atributo comuin a ambas Operas danza es |la manera en la que finalizan: ambos actos |V marcan €l final de las piezas con un
cambio brusco en iluminacion y escenografia. En ambos se hace uso de una iluminacién genera y neutra que aporta una gran
claridad visua que permite a publico observar todos los detalles del espacio escénico y las acciones de los intérpretes sin
distracciones, también da pie a una interpretacion abierta y neutra de la narrativa de la historia y aporta una sensacion de
amplitud al escenario. Ademaés, permite una mayor versatilidad en el caso de haber un cambio de luz como es en los Ultimos
minutos de Orfeo y Euridice, creando asi € gran contraste que requiere €l desenlace de la obra.



Vestuario

En cuanto a vestuario de ambas obras, se caracteriza por un estilo sobrio y repetitivo acto tras acto. En ambas, |os protagonistas
masculinos llevan unas mallas cortas de color carne (figura 4.10.) y la protagonista femenina, un vestido largo fluido (figuras
4.4.y 4.12.). El uso de un traje completo suele ser puntual para un par de persongjes, diferenciandose notablemente del resto
de vestuario. En ambos casos, |o habitual de los grupos de bailarinas es llevar vestidos largos y fluidos, de colores claros o
negros (figuras 4.5. y 4.11.). Elementos Unicos y diferenciadores de cada obra seria €l abrigo de Thoas (figura4.7.) de Ifigenia
en Tauridey los delantales de cuero (figura4.9.) de los grupos de bailarines masculinos de Orfeo y Euridice.

Figuras4.4,45.,4.6.y 4.7.
Deizquierda a derecha:
vestido llevado por
“Ifigenia”; vestido llevado
por las “bailarinas”;
vestido llevado por una
“sacerdotisa”; abrigo
llevado por “Thoas”, todos
ellos de Ifigenia en Tauride

Figuras4.8.,4.9.,4.10, 4.11., 4.12,,
4.13.y 4.14. Deizquierdaaderechay de
arriba abgjo: traje llevado por “bailarin”
en e acto I1; delantal Ilevado por
“habitantes del infierno”; mallas |levadas
por Orfeo; vestido |levado por
“bailarinas’ y “Euridice” en e acto I11;
vestido llevado por “Euridice” en el acto
1V; vestido |levado por “Cupido”;
vestido llevado por “bailarinas’ en el
acto 1V, todos ellos de Orfeo y Euridice
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Flujos de movimiento, andlisis de masas

En cuanto a andlisis de masas, se concluye que la escenografia y los elementos distribuidos por el escenario influyen
directamente en los recorridos que se realizan. La escenografia y los elementos aportan estructura a los movimientos sin
limitarlos, sino complementando su desarrollo en ambas Operas danza. La coredgrafa experimenta en los ensayos con los
elementos que aparecen en escena para encontrar la forma mas adecuada de contar la historia de las piezas mientras
complementan de laformamasingeniosalos movimientos de |os cantantes y bailarines L os movimientos que ocupan €l espacio
son mas variopintos en Orfeo y Euridice, ya que en Ifigenia en Tauride son todos movimientos més parejos, sin demasiados
saltos, son mas de recorridos. En Orfeo en Euridice, en cambio, hay muchos més saltos. Esto influye en que la vision de la
escala humana con respecto a la escenografia va variando desde la vision frontal del espectador.

Figura4.15. Cuadro comparativo
de andlisis de masas de Ifigenia en
Tauridey Orfeoy Euridice



En conclusion, ladanzay arquitectura comparten un vinculo profundo por dialogar sobre el espacio y el movimiento, creando
experiencias sensoriadles y emocionales. El andlisis escenogréfico de Orfeo y Euridice e Ifigenia en Tauride de Pina Bausch
revela una sofisticada sintesis de conceptos artisticos que trasciende el ambito de ladanzay la 6pera. En estas Operas danza, se
destacan contrastes entre escal as gigantesy cotidianas, limites escénicossimplesy el uso simbolico de objetos recurrentes como
sillas, mesas y elementos naturales. Ambas producciones construyen un universo escénico donde la dualidad entre lo
monumental y lo cotidiano no solo define la narrativa visual, sino que también interactlia directamente con los cuerpos en
movimiento. Este diadlogo entre escalas opera como un reflgjo de las tensiones inherentes a las historias que se representan: la
lucha entre el destino y lavoluntad humana, entre lo divino y lo terrenal.

La iluminacién, ya sea tenue para evocar infinitud o neutra para generar claridad, juega un papel clave en la narrativa y
percepcion espacial. Este juego de luz y penumbraamplificalapercepcion sensorial del pablico, conectandolo emocionalmente
con el movimiento en escena. A través de estas elecciones, la coredgrafa desdibuja la frontera entre lo tangible y 1o intangible,
estableciendo unaatmaosferaque, méasalade narrar unahistoria, invitaalaintrospecciény alaexperienciaemocional colectiva.
Elementos moévilesy reutilizacion de objetos refuerzan la continuidad y dinamismo de las obras.

Este andlisis resalta como los principios escenograficos del lenguaje de Pina Bausch pueden inspirar enfoques innovadores en
la creacién de espacios arquitecténicos a partir de escenografias que sean tanto funcionales como emociona mente
significativos.

Ambeas disciplinas, la arquitectura y la danza, se basan en la creacion de estructuras que organizan el espacio y permiten la
interaccion de los cuerpos dentro de él. Larelacion entre danzay arquitectura se cristaliza en la obra de Bausch al abordar €l
espacio como un escenario paralainteracciony latransformacion. Asi como la arquitectura define limites fisicos que habilitan
experiencias sensoriales, ladanzalos transgrede, animando esos limites con el movimiento humano. Este didl ogo sugiere nuevas
posibilidades parala creacion arquitectdnica: espacios que no solo sean funcionales, sino que permitan unainteraccion dindmica
y emociona con quienes los habitan. Mientras que la danza convierte € cuerpo en un medio para explorar € espacio en
movimiento, la arquitectura configura ese mismo espacio, definiendo sus limites y posibilidades. Ambas buscan generar
experiencias sensoriales, emocionalesy estéticas, donde ladanza se expresaatravés del cuerpoy laarquitectura através de sus
formas y volimenes. Asi, ladanzay la arquitectura se encuentran en un didlogo continuo, en la que el espacio se transforma,
se habitay se percibe en funcién del movimiento y lavivencia.

En dltimainstancia, |las 6peras-danza de Pina Bausch se presentan como manifestaciones poéticas de un espacio que respira,
que se adapta al cuerpoy que, a mismo tiempo, lo desafia. Este enfoque interdisciplinario no solo redefine la practica
escénica, sino que ofrece unaleccion profunda sobre cdmo la arquitecturay la danza, en su esencia, buscan 1o mismo:
comprender y transformar la manera en que experimentamos el mundo que habitamos.

Figura4.16. Pina Bausch
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4.2.  Cuadro resumen de los elementos escenograficos

Axonometrias centrales:
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. Figura4.17. Cuadro comparativo global de escenografia de Ifigenia en Tauride y Orfeo y Euridice
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Figura4.18. Cuadro comparativo global de escenografia en descomposicion de Ifigenia en Tauridey Orfeo y Euridice
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6. Procedencia de las ilustraciones

Capitulo 2. Paginas 11-33.

Figura2.1. Lineadel tiempo de la danza. Elaboracion propia, varios medios

Figura 2.2. Cueva del Chopo (Picazo, J. V. y Martinez Bea, M., 2004); En (Santos da Rosa, N., Fernandez Macias, L., y Diaz-Andreu, M.,
2021)

Figura2.3. Galeriadel Roure (Hernandez Pacheco, 1917) En (Santos da Rosa, N., Fernandez Macias, L., y Diaz-Andreu, M., 2021)
Figura2.4. Lineadel tiempo de la danza. Elaboracion propia, varios medios

Figura2.5. Lineadel tiempo de la danza. Elaboracion propia, varios medios

Figura 2.6. Notacion coreol 6gica realizada por Pierre Rameau, Francia, 1725 (Juan José Gomez Molina y Lino Cabezas, 2007)
Figura 2.7. Notacién coreol 6gicarealizada por Pierre Rameau, Francia, 1725 (Juan José Gomez Molinay Lino Cabezas, 2007)
Figura 2.8. Coleccion de 36 contradanzas. Anénimo, Paris, Cailleau y Mlle. Castagnery, 1763 (Juan José Goémez Molina y Lino Cabezas,
2007)

Figura2.9. Lineadel tiempo de la danza. Elaboracion propia, varios medios

Figura 2.10. Notacion coreol 6gica realizada por Dacroze, Itdia 1916 (Juan José Gomez Molinay Lino Cabezas, 2007)
Figura2.11. Isadora Duncan

Figura 2.12. Notacion coreol gica realizada por Rudolf von Laban, Alemania, 1926 (Juan José Gomez Molinay Lino Cabezas, 2007)
Figura 2.13. Notacidn coreol 6gica realizada por Mary Wigman, Alemania, 1930 (Juan José Gomez Molinay Lino Cabezas, 2007)
Figura 2.14. Pina Bausch (Foundation, s.f.)

Figura2.15. PinaBausch y Dominique Mercy en “Café Miiller” (Foundation, s.f.)

Figura 2.16. Pina Bausch y Dominique Mercy ensayando (Foundation, sf.)

Figura2.17. PinaBausch en “Café Muller” (Foundation, sf.)

Figura 2.18. Pina Bausch y sus bailarines (Foundation, s.f.)

Figura 2.19. Retrato de Christoph Willibald Gluck por Joseph Duplessis, 1775

Figura 2.20. Portada original de la 6perade Gluck, Ifigeniaen Téauride (1779)

Figura2.21. Portada original de la 6perade Gluck, Orfeo y Euridice (1762)

Figura 2.22. Pina Bausch siendo fotografiada por Rolf Borzik (Foundation, s.f.)

Figura2.23. Sillasy vestuario disefiados para Orfeo y Euridice (Borzik, Pina Bausch Foundation, 1974) (Foundation, sf.)
Figura2.24. Acuarelarealizada para escenografia de Keuschheitd egende (Borzik, 1979) (Foundation, sf.)

Figura 2.25. Dibujo de escenografia para Renate wandert aus (Borzik, Pina Bausch Foundation, 1977) (Foundation, sf.)
Figura2.26. Dibujo de escenografiarealizado para Blaubart (Borzik, Pina Bausch Foundation, 1976) (Foundation, s.f.)

Figura2.27. Vestuario original parala 6peradanza Ifigenia en Téuride de Pina Bausch (Foundation, s.f.)

Figura2.28. Vestuario original parala 6peradanza lfigenia en Téuride de Pina Bausch (Foundation, s.f.)

Figura 2.29. Pina Bausch (Foundation, s.f.)

Capitulo 3. Paginas 33-135

Figura 3.1. Fotografia de Pina Bausch y sus bailarines ensayando Ifigenia en Téuride (Foundation, sf.)

Figura 3.2. Fotografia de Ifigeniaen Tauride (Foundation, s.f.)

Figura 3.3. Pégter de Ifigeniaen Tauride (Foundation, sf.)

Figura 3.4. Planta de escenografiadel Acto | de Ifigeniaen Tauride de Pina Bausch. Oficinatécnicadel Teatro Real de Madrid, junio 1998
Figura3.5. Imégenes del Acto | de Ifigeniaen Téuride de Pina Bausch, obtenidas con lagrabacion del Teatro Real

Figura 3.6. Croquisy anotaciones del acto | de Ifigenia en Téauride de elaboraci én propia.

Figura 3.7. Cuadro de andlisis escenogréfico del acto | de Ifigeniaen Téauride de elaboracion propia

Figura 3.8. Axonometria central del acto | de Ifigenia en Téuride de elaboracién propia.

Figura 3.9. Axonometria explotada del acto | de Ifigeniaen Téauride de elaboracion propia.

Figura 3.10. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos verticaes del acto | de Ifigenia en Téauride de elaboracion propia.

Figura 3.11. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, satos con desplazamiento horizontal del acto | de Ifigenia en Téauride de
elaboracion propia

Figura3.12. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, levantamientos del acto | de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia

Figura 3.13. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, andlisis de masas del acto | de Ifigenia en Téauride de elaboracion propia.
Figura3.14. Planta de escenografiadel Acto |1 de Ifigeniaen Tauride de Pina Bausch. Oficinatécnicadel Teatro Real de Madrid, junio 1998
Figura 3.15. Iméagenes del Acto Il de Ifigenia en Téuride de Pina Bausch, obtenidas con la grabacion del Teatro Real

Figura3.16. Croquisy anotacionesdel acto |1 de Ifigeniaen Tauride de elaboracion propia

Figura3.17. Cuadro de andlisis escenogréfico del acto |1 de Ifigeniaen Téuride de elaboracién propia

Figura3.18. Axonometria central del acto |1 de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia

Figura 3.19. Axonometria explotada del acto |1 de Ifigeniaen Tauride de elaboracion propia

Figura 3.20. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos verticales del acto I | de Ifigeniaen Tauride de elaboracion propia

Figura 3.21. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del acto Il de Ifigenia en Téuride de
elaboracion propia

Figura 3.22. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, levantamientos del acto |1 de Ifigeniaen Tauride de elaboracién propia.

Figura 3.23. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, andlisis de masas del acto |1 de Ifigenia en Téuride de elaboracién propia.
Figura 3.24. Planta de escenografiadel Acto |11 de Ifigeniaen Tauride de Pina Bausch. Oficinatécnicadel Teatro Rea de Madrid, junio 1998
Figura3.25. Imégenes del Acto |11 de Ifigeniaen Téuride de Pina Bausch, obtenidas con la grabacion del Teatro Real

Figura3.26. Croquisy anotacionesdel acto |11 de Ifigeniaen Téauride de elaboracién propia



Figura 3.27. Cuadro de andlisis escenogréfico del acto 111 de Ifigenia en Téuride de elaboracion propia

Figura 3.28. Axonometria central del acto 111 de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia

Figura 3.29. Axonometria explotada del acto I11 de Ifigeniaen Téuride de e aboracién propia.

Figura 3.30. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos verticalesdel acto |11 de Ifigenia en Tauride de elaboracion propia

Figura 3.31. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del acto 111 de Ifigenia en Téauride de
elaboracion propia

Figura 3.32. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, levantamientos del acto 111 de Ifigenia en Téuride de elaboracion propia

Figura 3.33. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, andisis de masas del acto 11 de Ifigenia en Téuride de el aboracién propia.
Figura 3.34. Planta de escenografiadel Acto IV de Ifigeniaen Téuride de Pina Bausch. Oficinatécnicadel Teatro Real de Madrid, junio 1998
Figura 3.35. Iméagenes del Acto |V de Ifigeniaen Téuride de Pina Bausch, obtenidas con la grabacién del Teatro Real

Figura3.36. Croquisy anotaciones del acto IV de Ifigeniaen Téuride de elaboracion propia

Figura 3.37. Cuadro de andlisis escenogréfico del acto 1V de Ifigeniaen Téauride de elaboracién propia

Figura 3.38. Axonometria central del acto IV de Ifigeniaen Téuride de elaboracion propia.

Figura 3.39. Axonometria explotada del acto IV de Ifigenia en Téuride de elaboracion propia.

Figura 3.40. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos verticales del acto |V de Ifigenia en Téuride de elaboracion propia.

Figura 3.41. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del acto 1V de Ifigenia en Téauride de
elaboracion propia

Figura 3.42. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, levantamientos del acto 1V de Ifigeniaen Téuride de elaboracion propia.

Figura 3.43. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, andlisis de masas del acto 1V de Ifigeniaen Tauride de elaboracion propia
Figura 3.44. Fotografia de Orfeo y Euridice (Foundation, sf.)

Figura 3.45. Péster de Orfeo y Euridice (Foundation, sf.)

Figura 3.46. Plano superior: planta; plano inferior: seccion de escenografiadel Acto | de Orfeo y Euridice de PinaBausch. Oficinatécnicadel
Tesatro Real de Madrid, julio 2014

Figura 3.47. Imagenesdel Acto | de Orfeo y Euridice de Pina Bausch, obtenidas con lagrabacion del Teatro Real

Figura 3.48. Croquisy anotaciones del acto | de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.

Figura 3.49. Cuadro de andlisis escenogréfico del acto | de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.50. Axonometria central del acto | de Orfeo y Euridice de elaboracién propia

Figura3.51. Axonometria explotada del acto | de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.52. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos verticalesddl acto | de Orfeoy Euridice de elaboracion propia

Figura 3.53. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, satos con desplazamiento horizontal del acto | de Orfeoy Euridice de elaboracion
propia

Figura 3.54. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, levantamientos del acto | de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.

Figura 3.55. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, andlisis de masas del acto | de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.56. Plano superior: planta; plano inferior: seccion de escenografiadel Acto |1 de Orfeo y Euridice de Pina Bausch. Oficinatécnica del
Teatro Real de Madrid, julio 2014

Figura3.57. Iméagenesdel Acto |1 de Orfeo y Euridice de Pina Bausch, obtenidas con la grabacion del Teatro Real

Figura3.58. Croquisy anotaciones del acto |1 de Orfeo y Euridice de elaboracién propia

Figura 3.59. Cuadro de andlisis escenogréfico del acto |1 de Orfeo y Euridice de elaboracidn propia

Figura 3.60. Axonometria central del acto Il de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.61. Axonometria explotada del acto Il de Orfeo y Euridice de elaboracién propia

Figura 3.62. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos verticales del acto || de Orfeo y Euridice de elaboracién propia.

Figura 3.63. Diagramade flujo de movimiento de bailarines, saltos con desplazamiento horizontal del acto |1 de Orfeo y Euridice de elaboracion
propia

Figura 3.64. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, levantamientos del acto |1 de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.65. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, andlisis de masas del acto |1 de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.66. Plano superior: planta; plano inferior: seccién de escenografiadel Acto |11 de Orfeo y Euridice de Pina Bausch. Oficina técnica
del Teatro Real de Madrid, julio 2014

Figura3.67. Iméagenesdel Acto |11 de Orfeo y Euridice de Pina Bausch, obtenidas con la grabacion del Teatro Real

Figura3.68. Croquisy anotaciones del acto |11 de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.69. Cuadro de andlisis escenogréfico del acto 111 de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.70. Axonometria central del acto |11 de Orfeo y Euridice de elaboracidn propia.

Figura3.71. Axonometria explotada del acto |11 de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura3.72. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos verticalesdel acto |11 de Orfeoy Euridice de elaboracién propia
Figura3.73. Diagramade flujo de movimiento de bailarines, saltos con desplazamiento horizonta del acto 111 de Orfeoy Euridice de elaboracion
propia

Figura 3.74. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, levantamientos del acto 111 de Orfeo y Euridice de elaboracién propia

Figura 3.75. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, andlisis de masas del acto 111 de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.76. Plano superior: planta; plano inferior: seccion de escenografiadel Acto |V de Orfeo y Euridice de Pina Bausch. Oficinatécnica
del Teatro Real de Madrid, julio 2014

Figura3.77. Imégenes del Acto |V de Orfeo y Euridice de Pina Bausch, obtenidas con lagrabacion del Teatro Real

Figura3.78. Croquisy anotaciones del acto IV de Orfeo y Euridice de elaboracién propia

Figura 3.79. Cuadro de andlisis escenogréfico del acto IV de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.80. Axonometria central del acto IV de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.81. Axonometria explotada del acto 1V de Orfeo y Euridice de elaboracion propia.

Figura 3.82. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, saltos verticalesdel acto |V de Orfeo y Euridice de elaboracion propia

Figura 3.83. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, satos con desplazamiento horizontal del acto 1V de Orfeo y Euridice de
elaboracion propia

Figura 3.84. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, levantamientos del acto |V de Orfeo y Euridice de elaboracidn propia

Figura 3.85. Diagrama de flujo de movimiento de bailarines, andlisis de masas del acto 1V de Orfeo y Euridice de elaboracion propia
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Capitulo 4. Paginas 137-144

Figura4.1. Cuadro comparativo de la caja escénicade Ifigenia en Tauride y Orfeo y Euridice. Elaboracién propia

Figura4.2. Cuadro comparativo del espacio escenogréfico, chacenay bambalinasde Ifigenia en Tauridey Orfeoy Euridice. Elaboracion propia
Figura4.3. Cuadro comparativo de los elementos de Ifigenia en Tauride y Orfeo y Euridice. Elaboracion propia

Figura4.4. Vestido llevado por “Ifigenia’ en Ifigenia en Tauride (Foundation, s.f.)

Figura4.5. Vestido llevado por las “bailarinas’ en Ifigenia en Tauride (Foundation, sf.)

Figura4.6. Vestido llevado por una“sacerdotisa’ en Ifigenia en Tauride (Foundation, sf.)

Figura4.7. Abrigo llevado por “Thoas’ en Ifigenia en Tauride (Foundation, s.f.)

Figura4.8. Traje llevado por “bailarin” en €l acto |1 en Orfeo y Euridice (Foundation, sf.)

Figura4.9. Delantal llevado por “habitantes del infierno” en Orfeo y Euridice (Foundation, s.f.)

Figura4.10. Mallas|levadas por Orfeo en Orfeo y Euridice (Foundation, s.f.)

Figura4.11. Vestido llevado por “bailarinas’ y “Euridice” en el acto |11 en Orfeo y Euridice (Foundation, sf.)

Figura4.12. Vegtido llevado por “Euridice” en d acto IV en Orfeo y Euridice (Foundation, s.f.)

Figura4.13. Vestido llevado por “Cupido” en Orfeo y Euridice (Foundation, sf.)

Figura4.14. Vestido llevado por “bailarinas’ en € acto IV en Orfeo y Euridice (Foundation, s.f.)

Figura4.15. Cuadro comparativo de andlisis de masas de Ifigeniaen Tauridey Orfeo y Euridice. Elaboracion propia

Figura4.16. Pina Bausch (Foundation, s.f.)

Figura4.17. Cuadro comparativo global de escenografia de Ifigeniaen Tauridey Orfeo y Euridice. Elaboracion propia

Figura4.18. Cuadro comparativo global de escenografia en descomposicion de Ifigeniaen Tauridey Orfeo y Euridice. Elaboracion propia
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