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Resum

Federico Garcia Lorca (1898-1936) va ser un dels escriptors més
importants de la literatura espanyola del segle XX. A banda de la poesia, va
conrear el teatre, sovint adrecat a I'’educacio i la regeneracié del poble. La
seua particular manera de veure les coses, fruit de les experiencies rurals
i urbanes, va inspirar dissenys escenografics d'una gran riquesa estética |
formal.

Amb la col-laboracié d’artistes com José Caballero, Manuel Fontanals,
Siegfried Burmann o Santiago Ontanén, les produccions de Lorca van eludir
els muntatges tradicionals i van apostar per treballs més sofisticats. Des
de les representacions del grup ambulant La Barraca fins a I'estrena dels
exits comercials, la seua escenografia sempre es caracteritza per ser subtil
i innovadora.

En aquest treball s’analitzen els projectes originals de Bodas de sangre
(1933) i Yerma (1934), aixi com altres escenificacions posteriors a la mort
de l'autor. A través de la compilacié de material documental i de I'elaboracié
de planols i models técnics, s’ofereix una visié completa de cada proposta,
atenent els criteris de disseny i els processos constructius. En sintesi, I'estudi
palesa com, per mitja de 'arquitectura i les arts plastiques, I'escenografia
va ser capa¢ de materialitzar cada un dels espais recollits en les obres
lorquianes.

Paraules clau

Escenografia; espai; teatre; paisatge; Federico Garcia Lorca.



Resumen

Federico Garcia Lorca (1898-1936) fue uno de los escritores mas
importantes de la literatura espafiola del siglo XX. Ademas de la poesia,
cultivé el teatro, a menudo dirigido a la educacion y la regeneracion del
pueblo. Su particular forma de ver las cosas, fruto de las experiencias
rurales y urbanas, inspird disefios escenograficos de una gran riqueza
estética y formal.

Con la colaboracion de artistas como José Caballero, Manuel Fontanals,
Sigfrido Burmann o Santiago Ontafon, las producciones de Lorca eludieron
los montajes tradicionales y apostaron por trabajos mas sofisticados. Desde
las representaciones del grupo ambulante La Barraca hasta el estreno de
los éxitos comerciales, su escenografia siempre se caracterizd por ser sutil
e innovadora.

En este trabajo se analizan los proyectos originales de Bodas de sangre
(1933) y Yerma (1934), asi como otras puestas en escena posteriores a la
muerte del autor. A través de la recopilacion de material documental y de la
elaboracion de planos y modelos técnicos, se ofrece una vision completa
de cada propuesta, atendiendo a los criterios de disefio y los procesos
constructivos. En sintesis, el estudio constata cémo, mediante la arquitectura
y las artes plasticas, la escenografia fue capaz de materializar cada uno de
los espacios recogidos en las obras lorquianas.

Palabras clave

Escenografia; espacio; teatro; paisaje; Federico Garcia Lorca.

Abstract

Federico Garcfa Lorca (1898-1936) was one of the most important
writers of Spanish literature of the 20th century. In addition to poetry, he wrote
several theatre plays, often with educational aims. His particular viewpoint,
influenced by rural and urban experiences, inspired scenographic designs
with high aesthetic and compositional value.

Thanks to the collaboration of artists such as José Caballero, Manuel
Fontanals, Siegfried Burmann or Santiago Ontafién, Lorca’s productions
avoided traditional designs and opted for more sophisticated works. From
La Barraca performances to commercial successes, his scenography was
always characterized by being subtle and innovative.

This research work analyzes the original projects of Bodas de sangre
(1933) and Yerma (1934), as well as other stagings after author’s death.
Through the compilation of documentary material and the elaboration of
plans and technical models, a complete vision of each proposal is offered,
taking into account the design criteria and the construction processes. In
summary, the study confirms how, through architecture and the visual arts,
the scenography was able to materialize each of the spaces collected in
Lorca’s plays.

Key words

Scenography; space; theatre; landscape; Federico Garcia Lorca.
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INTRODUCCIO

1.1. El perqué de la investigacio

Vaig descobrir Federico Garcia Lorca fa un parell d’anys. Dic ‘des-
cobrir’ perqué, fins aleshores, coneixia poques coses de la seua vida i del
seu treball. Era estiu, feia molta calor i, a fi d’ocupar les hores centrals del
dia, vaig decidir posar-me a llegir. Novel-les historiques, llibres d’assaig, re-
culls de contes... Els prestatges m’oferien una infinitat d’opcions i, a la fi, en
vaig triar una. Entre els volums de literatura espanyola hi havia una xicoteta
col-leccioé de classics, on vaig trobar La casa de Bernarda Alba. No podia
imaginar-me que les seues pagines em farien reflexionar sobre la profunda
relacié entre I'arquitectura i les lletres.

Qualsevol obra literaria, sobretot si es tracta de narrativa o de teatre,
planteja un argument situat en un temps i en un o diversos espais. Segons
les descripcions de l'autor, el lector crea unes imatges propies de cada
lloc, de manera que s’exercita el seu raonament espacial. Tanmateix, no
totes les obres concedeixen la mateixa rellevancia a I'arquitectura escrita:
mentre que unes li atorguen un caracter secundari, altres li donen, fins i tot,
protagonsime. En el cas de Garcia Lorca, I'espai té un pes molt important
en la majoria de les seues obres i, d’aixd, n’és una prova evident tota la seua
producci¢ teatral.

La casa de Bernarda Alba, titol que posa de manifest la trascendéncia
de l'arquitectura en la trama, és la tercera entrega d’una trilogia encapcala-
da per Bodas de sangre i continuada per Yerma. Totes tres estan concebu-
des per ser representades sobre un escenari i, per tant, existeix la intencio
de construir els seus espais en el mén tangible i no només en la imaginacio
dels lectors. Lorca va dirigir les escenificacions de les dues primeres obres,
que van destacar per la qualitat estetica i el rigor técnic. | és que, al llarg
de la seua trajectoria, I'escriptor es va envoltar d’artistes i arquitectes que
convertien els escrits en ambients i llocs reals. Els seus treballs palesen la
connexié existent entre arquitectura i literatura, que es fa patent a través de
I'escenografia. Per desgracia, el poeta no va poder veure dins d'un teatre
I'obra que vaig tindre entre les mans fa dos estius, que constitueix el colofé
d’'uns textos capitals en la historia de les lletres espanyoles.

fig. 01. Esbds per al cartell de Yerma, 1960.
© José Caballero. FCTC.
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fig. 02

fig. 02. Federico Garcia Lorca amb sa germana
Isabel. Granada, 1914. © FFGL.

fig. 03. Esbos per a DoAa Rosita la soltera o
el lenguaje de las flores. Interior amb escala i
gran finestral amb vistes sobre la ciutat. Teatre
Principal Palace de Barcelona, 1935.

© Siegfried Burmann. MAE. Institut del Teatre.
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1.2. Objectius i metodologia

Aquest treball naix amb la voluntat de reivindicar el paper de I'esceno-
grafia dins de 'ambit de I'arquitectura i les arts visuals. Alhora, també pre-
tén rescatar de I'oblit un conjunt de professionals que, mitjancant els seus
projectes, van modernitzar el panorama teatral espanyol de les décades
de 19201 1930. Precisament, les representacions de les obres de Federico
Garcfa Lorca van marcar el cami d'una nova escenografia, compromesa
amb la funcié estetica i comunicativa dels conjunts i bolcada en la cons-
truccio d’espais que reproduiren I'arquitectura escrita d’'una manera subtil |
innovadora.

Aixi doncs, es planteja una estudi sobre les escenificacions lorquianes,
partint de les estrenes (en els anys anteriors a la guerra civil espanyola) i
analitzant, a més a més, alguns dels muntatges posteriors a la mort de 'au-
tor. Concretament, es posa atencio als projectes escenografics de les obres
Bodas de sangre (1933) i Yerma (1934), que constitueixen dos dels seus
exits més notables i pertanyen a la mateixa trilogia. Aquesta investigacio,
basada en material documental d’interés, es fonamenta sobre I'analisi de
dos aspectes basics: el disseny dels decorats i els mitjans per a la seua
construccio.

De fet, un dels objectius especifics és produir un testimoni grafic que
permeta entendre les escenografies des d’un punt de vista arquitectonic, a
través de croquis, planols acotats i dibuixos volumétrics. Aixi mateix, la com-
pilacio de fotografies, esbossos i models originals complementara aquesta
tasca. Paral-lelament, s’aspira a comprendre I'evolucio dels muntatges dins
del seu context historic, és a dir, considerant els factors socioculturals i els
detalls técnics i formals que van condicionar cada proposta. Per aixo, és
important comparar I'escenografia lorquiana amb aquella que predominava
en la mateixa epoca i distingir-ne les principals diferencies.

D’altra banda, es vol examinar la relacié entre les representacions di-
rigides per Lorca i les que es van dur a terme després del seu assassinat.
Aixi, sera més senzill situar cada escenograf en un estil 0 en una manera
de treballar particular i, a la vegada, es podra saber quins projectes van
ser fidels als espectacles primitius i quins van explorar altres eixides. En
resum, el treball constata la importancia de I'arquitectura i les arts plastiques
al teatre de Lorca, les quals van fer possible la materialitzacié de totes les
atmosferes descrites en la seua obra.

Pel que fa a la metodologia adoptada, cal dir que es divideix en diver-
ses fases. En primer lloc, s’ha realitzat un exercici d’investigacio, adrecat
a la recerca d’informacio i la compilacié de documents originals. L'estudi
recull descripcions d’algunes fonts secundaries, com ara llibres, revis-
tes especialitzades, articles i tesis; encara que, sobretot, es nodreix de

fonts primaries. | és que la consulta de premsa historica i la col-laboracio de
distintes institucions han sigut de gran utilitat per al desenvolupament del
treball, que ha pogut prendre com a base una série de materials i dades de
primera ma.

Per exemple, la Fundacion Federico Garcia Lorca, a través de 'arxiu de
la seua seu de Granada, ha posat manuscrits, dibuixos i fotografies a la nos-
tra disposicio. La Fundacion Caballero-Thomas de Carranza ha aportat do-
cumentacié molt completa i variada sobre els projectes de José Caballero
per a Bodas de sangre i Yerma: esbossos de decorats, planols tecnics,
figurins, il-lustracions, fotografies, partitures i, fins i tot, telegrames del ma-
teix Lorca amb indicacions sobre els dissenys. A més a més, els hereus de
I'actriu Margarida Xirgu també han compartit testimonis, dibuixos i fotogra-
fies molt interessants sobre alguns espectacles analitzats. Finalment, convé
subratllar els serveis prestats per I'arxiu del Centro de Documentacion de
las Artes Escénicas y de la Musica, pertanyent al Ministeri de Cultura; i pel
Centre de Documentacio i Museu de les Arts Esceniques de I'Institut del
Teatre de la Diputacio¢ de Barcelona.

La segona fase ha consistit en la definicié metrica i descriptiva de les
escenografies. A partir de la informacio reunida, s’han extret mides dels pla-
nols disponibles i s’han deduit altres proporcions per mitja de I'observacio i
la confrontacié de fotografies, anotacions i dibuixos. D’aquesta manera, amb
I'ajuda de programes informatics com AutoCAD i Photoshop, s’ha elaborat
el material grafic corresponent als diferents muntatges de Bodas de sangre
i Yerma, que inclou insercions dels decorats en les plantes dels escenaris
on es van exhibir. Com alguns dels teatres estudiats han experimentat can-
vis 0, fins i tot, han desaparegut, ha sigut necessari acudir a publicacions
especifiques o als Serveis Historics d’alguns Col-legis Oficials d’Arquitectes
a fi de recuperar els planols concrets de cada recinte. A banda dels mo-
dels diédrics, també s’ha fet servir la perspectiva axonometrica per tal de
reconstruir les imatges d’alguns conjunts i clarificar el seu funcionament.

Per acabar, la darrera etapa s’ha centrat en I'obtencidé de conclusions
propies, recolzades sobre les analisis de les propostes seleccionades. A
partir de I'estudi general de I'obra de Garcia Lorca i de la tria de dissenys
escenografics concrets, s’extrauen diferents idees sobre el passat, el pre-
sent i el futur de I'escenografia teatral en el panorama artistic del nostre
pals. A banda, es planteja un seguit de reflexions sobre la funci¢ que poden
exercir els i les arquitectes en el mon de I'escena, ja que la professio és per-
fectament compatible amb una disciplina que, al capdavall, s’adreca a la
creacié d’ambients i espais seguint un conjunt de requisits tecnics, estetics
i funcionals.

fig. 04. Bodas de sangre. Acte |, quadre Ill.
Cova de la ndvia. Teatro Beatriz de Madrid,
1933. © Archivo CDAEM.
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LESPAI LORQUIA. CAMP, CIUTAT | ESCENARI

2.1. Arquitectura i paisatge a través de I'obra escrita

Els ulls de Federico Garcfa Lorca veien el mon d’una manera particular
i, d’aix0, en son testimoni els seus textos. El poeta va naixer el 1898 al poble
de Fuente Vaqueros, en la zona occidental de la comarca de la Vega de
Granada i, quan tenia huit anys, la seua familia es va traslladar a Asquerosa
(ara Valderrubio), una localitat veina. Tanmateix, el 1909, es va instal-lar de-
finitivament en Granada capital, on va créixer i es va formar com a music i
escriptor. Va cursar les carreres universitaries de Lletres i de Dret, tot i que
només es va llicenciar en la segona. La seua vocacio literaria va desper-
tar amb els viatges d’estudis organitzats pel professor Martin Dominguez
Berrueta, que inspiraren el seu primer llibre: Impresiones y paisajes.’

Publicada el 1918, I'0pera prima de Lorca retrata diversos espais natu-
rals i arquitectonics d’Espanya, com ara jardins, camps, temples religiosos,
edificis civils, agrupacions urbanes, cases tradicionals i runes, entre altres.
La mirada romantica d’'un jove estudiant va captar paisatges i llocs que,
per a molta gent, passaven inadvertits. Les terres de Castella, Madrid o
Andalusia s'analitzaven aci des d’'un punt de vista intim, superant qualsevol
descripci6 imparcial o técnica. | és que, segons l'autor:

«Hay que interpretar siempre escanciando nuestra alma sobre las cosas, vien-
do un algo espiritual donde no existe, dando a las formas el encanto de nuestros
sentimientos; es necesario ver por las plazas solitarias a las almas antiguas que
pasaron por ellas, es imprescindible ser uno y ser mil para sentir las cosas en todos

sus matices».?

Haver passat la infantesa i 'adolescéncia entre I’Alhambra, I'Albaicin i
les terres de la Vega va influir en la construccié d’aquest raonament espacial
propi. Garcfa Lorca va establir un vincle molt fort amb la natura i va desenvo-
lupar una profunda sensibilitat, que li permetia apreciar les qualitats del seu
entorn. El poder de la seua imaginacio i, també, el de la seua consciéncia
van fer que entenguera els espais a través de la seua historia o dels seus
habitants. Per aix0, en lloc d’idealitzar el paisatge, es preocupava per com-
prendre les seues condicions, les seues arrels, i intentava no deformar-ne
I'essencia amb la seua visio subjectiva.

1. GiBson, |. (2016). Vida, pasion y muerte de
Federico Garcia Lorca. Barcelona: Debolsillo,
pags. 17-83.

2. GaRcia Lorca, F. (1973). Obras completas, vol.
|. 187 edicio, a carrec d’Arturo del Hoyo. Madrid:
Aguilar, pags. 809-810.

fig. 05. Vista general de I'Alhambra, 1928.
© Federico Garcia Lorca. FFGL.
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fig. 06

fig. 06. Federico Garcia Lorca en un pati de
I'Alhambra de Granada, ca. 1922. © FFGL.

fig. 07. Lorca amb els seus germans al riu
Cubillas, Granada, sense data. © FFGL.

fig. 08. Lorca (a la dreta) en el campus de la
Universitat de Columbia, Nova York, 1929.
© FFGL.
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D’aquesta manera, en Impresiones y paisajes, €l poeta va barrejar la
realitat de I'época i les inquietuds individuals. El resultat va ser un album
d’imatges escrites que deixava veure les circumstancies d’'un pais en crisi,
on els grans monuments esdevenien vestigis d'un passat millor i la vida
s’obria pas entre les extensions agricoles i la indUstria incipient. Malgrat
la seua joventut, Lorca va saber representar la idiosincrasia d’aquell poble
espanyol, sense ingenuitat ni exaltacions. Les seues narracions, encara que
desprenen I'energia i la passio d’'un escriptor novell, presenten ciutats que
enyoraven altres temps i paisatges decadents pero, alhora, encisadors. Una
bona prova de tot aco serien les pagines dedicades a la ciutat de Granada,
entre les que destaca la descripcio del barri de I'Albaicin:

«Surgen con ecos fantasticos las casas blancas sobre el monte... Enfrente, las
torres doradas de la Alhambra ensefian recortadas sobre el cielo un suefio oriental.
El Dauro clama sus llantos antiguos lamiendo parajes de leyendas morunas. Sobre
el ambiente vibra el sonido de la ciudad. El Albaicin se amontona sobre la colina,
alzando sus torres llenas de gracia mudéjar... Hay una infinita armonia exterior. [...]
Por algunas partes las calles son extrafios senderos de miedo y de fuerte inquietud,
formadas por tapiales por los que asoman los mantos de jazmines, de enredaderas,
de rosales de San Francisco. [...] Otras son remolinos de cuestas imposibles de ba-
jar, llenas de grandes pedruscos, de muros carcomidos por el tiempo, en donde hay
sentadas muijeres tragicas, idiotizadas, que miran provocativamente...» .

amistat amb un altre professor universitari, Fernando de los Rios (futur
ministre de la Segona Republica), va fer possible que el jove Lorca mar-
xara a estudiar a Madrid el 1919. Alla, es va instal-lar en la Residencia de
Estudiantes, on va conéixer molts artistes i intel-lectuals: Luis Bufiuel, Rafael
Alberti, Salvador Dali, etc. A més a més, va poder assistir a conferéncies
impartides per personalitats com Paul Claudel, Wanda Landowska o el ma-
teix Le Corbusier, cosa que enriquiria el seu bagatge cultural.* Sens dubte,
Garcia Lorca va ampliar la seua perspectiva durant els anys que va viure
entre la capital madrilenya i la seua Andalusia natal.

El periode que abarca fins al 1929 va ser una etapa de creixement
personal i literari, fonamentat sobre episodis favorables i, també, sobre
alguns trasbalsos sentimentals i professionals. El 1920 es va estrenar, al
Teatro Eslava de Madrid, El maleficio de la mariposa. La funcié va suposar
un fracas absolut, perd almenys va servir perqué Lorca s'aproximara al moén
de I'escenografia i la direccio teatral. Un any després, va publicar la seua
segona obra, Libro de poemas; i va escriure Poema del Cante Jondo, influit
pel compositor Manuel de Falla, encara que aquest arribaria a les llibreries
una decada mes tard. El 1927 va tornar al teatre amb Mariana Pineda, els
decorats de la qual van commoure bona part del public. Per acabar, I'any
seguent va publicar el seu Romancero gitano, que havia comencgat a com-
posar el 1924.°

La majoria d’aquests textos contenen referéncies a llocs concrets o
estan inspirats en espais, fets o costums que I'autor coneixia. No obstant
aixo, la mirada de Garcia Lorca encara havia de descobrir nous matissos a
I'altra banda del moén. Un viatge a Nova York el va alliberar de la melangia
que s’havia apoderat d’ell arran d’alguns problemes personals i, en con-
seqUiéncia, va motivar la creacié d’una nova obra: Poeta en Nueva York.® La
ciutat que mai no dorm es presentava com una enorme aglomeracio urba-
na regida per dos principis fonamentals, el capitalisme i la industrialitzacio
de la societat, cosa que I'andalus va rebutjar. Els gratacels, la bullicia i els
interessos econdmics amagaven darrere seu la injusticia, les desigualtats i
'opressio cap a determinats sectors de la poblacié.

Una estada de nou mesos va ser suficient per a identificar els proble-
mes a qué s’enforntaven els novaiorquesos. L'escriptor va ser resident al
campus de la Universitat de Columbia, des d’on va elaborar el seu poemari
a partir d’emocions intimes i de les impressions suscitades per la metropoli.
El vidre, I'acer i el formigd que donaven forma als edificis es convertiren en
alguna cosa més que simples testimonis del relat lorquia. | és que, a través
d’ells, el poeta va exterioritzar les seues quimeres i va questionar el model
de vida nord-america, que condemnava les classes humils a viure en con-
dicions precaries i maltractava alguns col-lectius pel color de la seua pell.
Casualment, la caiguda de la Borsa de Wall Street, coneguda com el Crac
del 1929, es va produir durant la visita de Lorca a la ciutat. Aquesta fita his-
torica també va influir en el contingut del seu llibre. De fet, la poesia Danza
de la muerte, recollida a I'apartat de Calles y suefios, compara I'urbs de
Nova York amb un infern apocaliptic desencadenat per la fallida:

«Que ya las cobras silbaran por los ultimos pisos,
que ya las ortigas estremeceran patios y terrazas,
que ya la Bolsa sera una piramide de musgo,
que ya vendran lianas después de los fusiles

y muy pronto, muy pronto, muy pronto.

iAy, Wall Street!».”

A diferencia d’Impresiones y paisajes, que dibuixava el caracter de
cada indret mitjancant descripcions, aquesta obra utilitza I'arquitectura i
el paisatge com a recursos literaris a fi d’expressar sentiments i reflexions
propies. En definitiva, a través de les experiencies vitals, Lorca va exercitar
la seua singular mirada i va desenvolupar una capacitat poeética inimita-
ble. Aquestes destreses el van portar a construir un univers particular, en
que I'espai assumia una funcié ben important pel seu paper simbolic o per
'ambientacio de les trames. Les representacions teatrals que duria a terme
amb La Barracailes seues produccions de maduresa demostrarien la seua
habilitat per a materialitzar qualsevol tipus d’atmosfera.

fig. 08

3. Ibid., pags. 881-882.

4. Diputacion DeE  Granapa.  Universo Lorca.

Biografia de Federico Garcia Lorca.
<https://www.universolorca.com/biografia/>
[Consulta: 02 de maig de 2020].

5. BiBuOTECA VIRTUAL MiGUEL DE CERVANTES.
Cronologia de Federico Garcia Lorca.
<http://www.cervantesvirtual.com/portales/
federico_garcia_lorca/cronologia/>
[Consulta: 02 de maig de 2020].

6. GiBson, op. cit., pags. 393-402.
7. Garcia Lorea, op. cit., vol. |, pag. 471.
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fig. 09

*cadafal. Plataforma de taulons elevada que es
construeix en un lloc public per a un acte o un
espectacle.

fig. 09. Membres de La Barraca, 1932.
© Col‘leccié de Jacinto Higueras Catedra.

fig. 10. Public durant una representacio teatral.
Missions Pedagogiques, ca. 1934. © MNCARS.

fig. 11. Luis Saenz de la Calzada i Lorca, amb
I'uniforme de La Barraca, 1933. © FFGL.
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2.2. La Barraca i la modernitzacio de les arts escéniques en Espanya

La proclamacié de la Segona Republica Espanyola, el 14 d’abril de
1931, va encetar una epoca d’intensa activitat cultural per a Federico Garcia
Lorca, que va emprendre diversos projectes encaminats a fomentar l'art i la
literatura per tot el pais. El poeta va seguir produint les seues obres, pero
també va impartir conferéncies i va organitzar una agrupacio itinerant de
teatre universitari. Precisament, en 'ambit de les arts esceniques, les seues
aportacions contribuiren a la renovacio del I'estética i les tecniques teatrals,
que s’havien quedat estancades i demanaven un impuls cap a la modernitat
i la innovacio.

A través del pla de les Missions Pedagogiques, promogut pel govern
republica, Eduardo Ugarte i Lorca van crear aquesta companyia ambulant
per tal d'aproximar la cultura a les classes populars. El col-lectiu, conegut
com La Barraca, estava coordinat per quatre estudiants de Filosofia i Lletres
i comptava, a més a més, amb la col-laboracié de quatre estudiants d’Arqui-
tectura i d’alguns artistes d’avantguarda. La seua finalitat era representar de
manera sintetica i visual les obres del teatre classic espanyol pels municipis
on predominava I'analfabetisme.? Per aix0, la funcié comunicativa de I'esce-
nografia era substancial, ja que facilitava la comprensio dels continguts per
part dels espectadors.

Aixi i tot, la senzillesa dels muntatges no només estava motivada pel
nivell educatiu del public. Les limitacions pel que fa al desplagament de
I'equip huma i dels materials també van influir en la simplicitat dels conjunts.
Un camidé no massa gran transportava les peces dels decorats, I'entaulat,
el vestuari i I'attrezzo, de manera que els dissenys escenografics havien
de ser minims i sobris. Arturo Ruiz Castillo, Fernando Lacasa, Luis Felipe
Vivanco i Arturo Sadenz de la Calzada, que en aguells moments cursaven els
estudis d’Arquitectura, es van encarregar de totes les questions tecniques,
des de la construccio de I'escenari fins al bastiment dels decorats. L'espai
escenic estaria format per un cadafal® desmuntable de 8 metres de llarg
per 6 d'ample i 1,5 metres d’alcaria; un gran llenc negre com a telé de fons;
alguns cortinatges laterals; i altres estructures auxiliars.®

D’altra banda, un equip selecte d’artistes es va ocupar de la composi-
cio i 'aparenca de les distintes escenografies. Norah Borges, Ramoén Gaya,
Manuel Angeles Ortiz, Benjamin Palencia, Alfonso Ponce de Ledn o Alberto
Sanchez son alguns dels noms que encapgalaven la llista de figurinistes i
pintors-escenografs.™ Cal destacar, si més no, la presencia de Santiago
Ontafion i José Caballero dins d’aquest grup, ja que participarien en di-
ferents muntatges dels éxits lorquians en el futur. Siga com siga, tots van
saber elaborar propostes evocadores i adequades als requisits funcionals,
cosa que va afavorir la bona acollida dels espectacles.

El repertori de La Barraca es nodria de les obres mestres del Segle
d’Or espanyol. La seleccié de textos incloia, per exemple, alguns entreme-
sos de Cervantes i produccions de Juan del Encina, Calderén de la Barca
i Lope de Vega; encara que tembé es va representar una peca de teatre
contemporani d’Antonio Machado.'" Entre totes elles, va haver-hi una serie
d’escenificacions que cal subratllar per l'originalitat i la qualitat dels seus
dissenys. La varietat d’estils i de solucions plantejada pels pintors va donar
lloc a composicions molt vistoses, que atreien els espectadors i suscitaven
el seu interés pel rerefons de cada historia. Aixi doncs, els muntatges tenien
un caracter simbolic i il-lustratiu a fi de fer més clars els missatges.

El projecte més net i senzill que es va dur a terme va ser el de 'Egloga
de Placida y Vitoriano (Juan del Encina, ca. 1513). Norah Borges, pseudo-
nim de Leonor Fanny Borges, va ser I'autora de 'escenografia, que concedia
tot el protagonisme als figurins. El cas és que no existia un decorat concret,
tan sols es van fer servir els elements basics de I'escenari. Per aquest motiu,
I'espai estava definit per un teld de fons negre i dos rompiments™ laterals del
mateix color, darrere dels quals s’ocultaven intérprets, musics i cantants.'
Només el disseny de vestuari cridava I'atencioé del public, perque es produia
un fort contrast entre la vivacitat de les vestidures i I'obscuritat de I'entorn.
En aquest sentit, els actors i les actrius es van transformar en éssers acolo-
rits que desfilaven per un medi apagat i fosc.

La falta de decorats va despertar la imaginacio de la gent, ja que es
mostrava una atmosfera abstracta i suggeridora que propiciava el pensa-
ment individual. A més a més, el gust de la pintora, tendent al realisme ma-
gic, va determinar imatges belles i excitants per mitja d’una unic material:
el textil. Tant el teld i els rompiments com les peces de vestuari estaven
formats per teles i altres teixits. De fet, la roba dels personatges es va con-
feccionar a base de seti i brocats, cosa que va dotar el muntatge d’'una gran
riquesa estética i visual.”™ No es coneix el motiu que va provocar la nuesa
escénica en aquesta funcié. La germana de Jorge Luis Borges posseia una
vasta formacid artistica i, per aixo, sembla poc probable que Lorca refusara
alguna de les seues creacions. Possiblement, la idea de despullar I'espai
va ser un acord entre ambdoés per tal d’optimitzar els recursos i estimular la
fantasia del public. Sobre aquesta questid, queda el testimoni de Luis Saenz
de la Calzada, actor de La Barraca:

«Ignoro si la falta de decorado de la égloga fue por deseo expreso de Federico o
porque Norah no acert6 a hacer lo que en realidad no hubiese sido dificil; imagino,
pues, que Federico no quiso el decorado, consiguiendo que fueran los actores y los
figurines que éstos llevaban los que hicieran al publico sofiar con casas, prados,
arboles y rebafios. Creo que sf lo conseguimos y el éxito que logramos fue total. Arte

joven, tiempo joven; arte ido, tiempo ido». ™

fig. 10

fig. 11

*rompiment. En la decoracio teatral, telo retallat
amb forma d’arc, porta o finestra que deixa
veure allo que hi ha en el fons.

8. SAENz DE LA CaLzapa, L. (1998). La Barraca:
teatro universitario; seguido de Federico Garcia
Lorca y sus canciones para La Barraca. Madrid:
Residencia de Estudiantes i Fundacién Sierra
Pambley, pags. 29-44.

9. Praza CHILLON, J.L. (1996). El teatro y las artes
plasticas. Escenografia y estética teatral de
vanguardia: Federico Garcia Lorca, La Barraca
y otros montajes (1920-1937). |.L. Henares (dir.).
Tesi. Granada: Universidad de Granada, pags.
311-313.

10. Ibid., pags. 248-250.
11. Ibid., pags. 313-323.
12. Ibd., pags. 334-335.
13. Ibid., pag. 336.

14. SAenz DE LA CALzADA, Op. cit.,, pag. 117.
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figs. 12-15. Construccio de I'escenari i del
decorat per a La guarda cuidadosa. Almazan,
Soria, 1932. © FFGL.

fig. 16. Esbos del decorat lateral per a

Fuenteovejuna, 1932-1933. © Alberto Sanchez.

MNCARS.
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Una altra proposta interessant pel que fa a I'escenografia va ser la
representacio de La guarda cuidadosa (Miguel de Cervantes, ca. 1615),
projectada per Alfonso Ponce de Ledn. El pintor va idear un decorat pul-
cre i esquematic que combinava diferents tendencies de I'avantguardisme
artistic, com ara el cubisme i el surrealisme. Per davant del tel6 de fons, es
va aixecar una estructura moderna, gairebé escultdrica, que trencava la
perpendicularitat de les linies i reproduia la casa d’'un dels personatges. La
figura, feta de cart6, tenia els costats oblics i presentava una porta rectan-
gular i una xicoteta finestra. Aixi mateix, als seu voltant, hi havia una mena
de pedestal que suportava una esfera (fig. 15). Aquest objecte recorda a les
boles decoratives de I'arquitectura herreriana, coetania de I'obra cervantina,
tret que demostra la voluntat de situar la trama en el context que va viure el
seu autor.

Alguns estudiosos relacionen aguesta composicié amb les creacions de
la Bauhaus per la modernitat de les seues caracteristiques.' Efectivament,
Ponce de Leodn podria haver-se inspirat en dissenys d’Oskar Schlemmer per
a la realitzaci¢ dels seus figurins. Schlemmer fou un artista vinculat a I'Esco-
la de la Bauhaus i un dels professionals més influents en I'evolucié de I'es-
cenografia i el teatre avantguardistes. Tot i que no se sap amb seguretat si
'escenograf de La Barraca coneixia els seus treballs, si que s’entreveu una
certa afinitat amb els principis estetics adoptats per la institucié alemanya.
En qualsevol cas, Lorca va acceptar el model amb gust, atés que s’ajustava
a I'esperit del text i recreava un ambient guinyolesc i, al mateix temps, propi
d’un ballet.

Ara bé, un dels muntatges més rellevants sigué el de Fuenteovejuna
(Lope de Vega, 1619), a carrec d’Alberto Sanchez. El pintor i escultor to-
leda va transformar els espais d’un relat ambientat en I'Espanya dels Reis
Catolics i els va donar un aspecte nou, contemporani, adaptat a la decada
de 1930. Va presentar, llavors, una escenografia forca innovadora, que rein-
terpretava la fisonomia dels paisatges castellans i recollia tecniques d’altres
disciplines, com I'escultura.”® El seu projecte connectava el valor de Il'art
amb la realitat popular, de manera que la fusié de la cultura i la quotidianitat
va originar conjunts molt atractius per a les families humils que assistien als
espectacles.

El decorat més aplaudit de Sanchez va ser aquell que exhibia una pa-
noramica dels camps de Castella. Estava constituit per tres elements, un pa-
nell central i dos laterals, que representaven I'arquitectura i els espais rurals
de la zona (fig. 16). Aquesta imatge, amb algunes qualitats del surrealisme i
un acusat estil personal, esdevenia el marc idoni on desenvolupar I'accio, ja
que els colors i les figures evocaven el caracter rude dels paisatges descrits
en I'obra. La Fuenteovejuna que Garcia Lorca va portar a escena aconsegui

15. PLaza CHILLON, op. cit., pags. 328-330.

16. Ibid., pags. 355-356.

21



fig. 18

fig. 17. Esbos per a El Caballero de Olmedo.
Casa de na Inés, 1935. © José Caballero.
FCTC.

fig. 18. El Caballero de Olmedo. Casa de na
Inés, 1935. © FCTC.

fig. 19. El maleficio de la mariposa. Teatro
Eslava de Madrid, 1920. © Revista Moon
Magazine.
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aglutinar totes les vessants de I'art dramatic en una mateixa funcié. La coor-
dinacié entre el disseny escenografic, la interpretacio, la musica i la dansa
va ser cabdal a fi d’assolir I'eéxit. Per aix0, en aquesta revisita del classic de
Lope de Vega, ja s’adverteix el germen de les futures produccions teatrals
lorquianes. A tall d’exemple, I'estrena de Yerma, el 1934, va tindre molts
punts en comu amb aquesta escenificacio, presentada només un any abans
per I'equip de La Barraca.

En ultim terme, convé destacar 'escenografia d’'E/ Caballero de Olmedo
(Lope de Vega, ca. 1620-1625) per la seua qualitat tecnica i formal. José
Caballero va ser el responsable del projecte, que incloia tres decorats: I'in-
terior de la casa de na Inés, I'exterior del mateix habitatge i un panorama
castella. Lartista va resoldre la construcci¢ dels espais domeéstics amb I'Us
de paravents, que simulaven parets anguloses, amb racons i cantons ben
marcats.'”” En el cas de la fagana reproduida al segon decorat (figs. 17 i
18), es distingia una mampara dividida en tres plans, dos d’ells paral-lels.
La superficie més ampla tenia una finestra a través de la qual es comunica-
ven els personatges i, al costat dret, una porta en forma d’arc de mig punt
assenyalava l'accés al domicili. Aquesta estructura configurava els espais
d’una manera senzilla, perd molt encertada. Va haver-hi, aixi mateix, plena
concordanca entre els dibuixos inicials i els models definitius.

Tot i que la intencid de I'escenograf era que els paravents es pogueren
muntar i desmuntar facilment durant els canvis de decorat, a la fi no es va
aconseguir. Les tasques de bastiment van ser més lentes a causa de les
dimensions i el pes dels elements, motiu pel qual es va perdre fluidesa en
'actuaci6.’® No obstant aix0, tant Lorca com el public van saber apreciar
les virtuts de la proposta, potser la que millor va concebre I'espai des dels
punts de vista plastic i arquitectonic dins del recull de La Barraca. De fet,
el talent de Caballero va fer que Garcia Lorca li encomanara altres treballs
més complexos, com el projecte escenografic de la reestrena de Bodas de
sangre, el 1935.1°

Al capdavall, els espectacles de La Barraca van ser un brou de cultiu
per al desenvolupament de la dramaturgia lorquiana. Per mitja de la inda-
gacio i 'experimentacio, I'escriptor i els seus companys van generar noves
férmules teatrals i composicions encara desconegudes al mén de I'escena
espanyola. Els coneixements adquirits en aquesta etapa, sumats a les ex-
periencies de les estrenes anteriors a la republica, van ser determinants en
la concepcid i 'escenificacio de les Ultimes obres de Lorca. Precisament, la
materialitzacio del seu teatre va dependre de 'arquitectura i les arts visuals,
ferramentes que van donar lloc a conjunts moderns, renovadors i, fins i tot,
transgressors. Per tot aco, es pot dir que Garcia Lorca i els seus seguidors
van ser figures trascendentals en I'evolucio de I'escenografia al nostre pais.

2.3. La representacio de I’espai en els primers muntatges teatrals

Federico Garcia Lorca va prendre contacte amb el teatre comercial
amb l'estrena d'El maleficio de la mariposa, el 22 de marg de 1920 al Teatro
Eslava de Madrid. Aquesta obra era fruit de la inexperiéncia de l'autor i de
les seues ambicions per modernitzar la industria teatral espanyola, aixi és
que el projecte escenografic es basava en unes composicions renovadores
i arriscades. L'italia Fernando Mignoni es va ocupar del disseny dels de-
corats i Rafael Barradas va realitzar els figurins.?® Els espais imaginats pel
poeta es distanciaven dels sistemes de representacio habituals i originaven
imatges més aviat abstractes, definides per elements plans i taques de co-
lor. Altrament, com els personatges eren insectes i bestioles fantastiques,
'escala de I'entorn s’ajustava al punt de vista dels animals. Per aixo, els
troncs i la vegetacioé del seu voltant es mostraven com siluetes gegantines
davant dels ulls dels espectadors (fig. 19).

L'estetica dels decorats s’aproximava als moviments del modernisme,
caracteritzats per una voluntat d’independéncia creadora, i defugia el gust
realista d'aquella eépoca. Els actors i les actrius, disfressats de criatures in-
vertebrades, recorrien un escenari impregnat de tonalitats verdes, il-luminat
amb l'objectiu d’interpretar un paisatge silvestre i d’exaltar els anims del
public. Malgrat tot, el muntatge no va convéncer els assistents i només els
amics de Lorca van lloar I'espectacle. El fracas sigué rotund, fins al punt que
la funcié va romandre solament quatre dies en cartellera.?! La proposta del
jove autor, inedita i agosarada, no encaixava amb I'escenografia dominant
dels anys vint, ideada per a les famoses comédies burgeses i la resta de
produccions costumistes. Alguns critics es van fer resso de la desafortuna-
da estrena:

«No tiene, en efecto, la pieza ni emocion, ni interés, ni accion ni visualidad; y en
labios de los actores y las actrices de la casa, poco hechos al género, se pierden las
bellezas del verso, que sélo en contados momentos gustamos anoche».??

Les impressions desfavorables van suposar un colp per a Garcia Lorca,
que, des d’aleshores, sempre es va preocupar per I'opinié del public en les
seues representacions. Tanmateix, aquest mal trangol no va fer que renun-
ciara a la seua forma de fer teatre, sind que li dona experiéncia i coneixe-
ments per seguir endavant. Passarien set anys fins que, al Teatre Goya de
Barcelona, es presentara una altra creacié seua: Mariana Pineda. Aquest
romanc popular en tres estampes esta inspirat en la vida de Mariana Pineda
Mufioz, una icona de la resisténcia a la restauraci¢ absolutista espanyola
durant el segle XIX. D’entrada, el rerefons politic de la trama va provocar
certes reticencies per part de les institucions a I'hora de portar-la a escena.
| és que, en 'Espanya de Primo de Rivera, una obra d’aquestes caracteristi-
ques podia ocasionar malestar en algunes capes de la societat.?®

17. Ibid., pags. 347-350.

18. SAeNz DE LA CALZADA, Op. cit., pag. 136.

19. MabricaL NEIRA, M. (2004). La memoria no
es nostalgia: José Caballero. L. Garcia de Carpi
(dir.). Tesi. Madrid: Universidad Complutense de
Madrid, pags. 110-112.

20. DouGHERTY, D. i ViLcHes bE FruTtos, M.F. (1992).
Los estrenos teatrales de Federico Garcia Lorca.
Madrid: Tabapress i FFGL, pags. 23-25.

21. Puaza CHILLON, op. cit.,, pags. 108-113.

22. L.B. (1920). “Estreno de El maleficio de la
mariposa (de Garcia Lorca), y del sainete En
capilla (de Antonio Ramos Martin)” en El Liberal
(23-111-1920), pag. 3.

23. DouGHERTY i ViLcHES DE FruTOs, op. cit., pags.
37-46.
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fig. 21

fig. 20. Mariana Pineda. Negatiu que conté
tres escenes de I'estampa Ill. Teatre Goya de
Barcelona, 1927. © MAE. Institut del Teatre.

fig. 21. Mariana Pineda. Estampa lll, escena
IV. Pati del convent. Teatre Goya de Barcelona,
1927. © Josep Branguli. Archivo ABC.

fig. 22. Esbos per a Mariana Pineda. Proleg.
Placa de Bibarrambla, Granada, 1927.
© Salvador Dali. FFGL.

figs. 23-24. Esbods per a Mariana Pineda.
Estampa Il. Casa de la protagonista, 1927.

© Federico Garcia Lorca (dalt) i Salvador Dali
(baix). Col-leccio particular.
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fig. 20

fig. 22

La intenci6 de I'escriptor, pero, era aconseguir un éxit poetic, no politic.
Per aquest motiu, finalment se li va donar llum verda a I'espectacle, que es
va estrenar el 24 de juny de 1927. Salvador Dali es va fer carrec del disseny
escenografic, subjecte als dibuixos i les indicacions expresses de Lorca. Tot
i aix0, el pintor també va afegir alguns detalls propis en els decorats. Els es-
pais es van mostrar a través de telons pintats i de distintes peces d’attrezzo,
com ara mobles, arbres i ornaments, sempre en sintonia amb el caracter de
I'obra. Lescenografia de Mariana Pineda, com la d’El maleficio de la maripo-
sa, pretenia desmarcar-se de la linia estética predominant al teatre espanyol
de la decada de 1920. Aixi doncs, es van representar imatges imprecises,
il-lusories i, fins i tot, oniriques.

Alguns trets que cal recalcar sén, per exemple, la importancia de la
clarobscur i el rigor geometric en la composicio dels decorats. Els matissos
de cada estampa van enriquir el resultat global i, a banda, van evidenciar
la influéncia dels ballets i dels projectes coreografics en les primeres es-
cenificacions lorquianes.?* En qualsevol cas, el muntatge va ser fidel a les
acotacions de I'autor i va donar lloc a ambients senzills i elegants. Una bona
mostra d’aco és I'espai descrit en la darrera part del text, que fa referéncia
a un lloc concret de la Granada huitcentista:

«Convento de Santa Maria Egipciaca, de Granada. Rasgos arabes. Arcos, ci-
preses, fuentecillas y arrayanes. Hay unos bancos y unas viejas sillas de cuero. Al
levantarse el telén esté la escena solitaria [...]».%°

L'acci6 de la tercera estampa se situa en les dependéncies d’'un con-
vent. Doncs bé, Dali va representar les zones obertes de I'edifici utilitzant di-
versos telons de fons, que reproduien vistes dels jardins. Algunes escenes
que integren el desenllac de la historia es van emmarcar dins d’un paisatge
surrealista, aclaparador, amb una perspectiva conica d’un sol punt de fuga
molt acusada (fig. 20). La majoria d’elements citats en les notes de Garcia
Lorca hi van aparéixer: la construccio religiosa, la galeria d’arcs, els ciprers,
etc. Aixi mateix, en un altre decorat del pati del complex, la il-lustracié del
teld encara mostrava un tros de la facana del convent i es complementava
amb una font i altres accessoris (fig. 21).

Alguns investigadors afirmen que, en un dels seus esbossos, Dali inter-
preta I'escenografia corresponent al proleg.?® Al dibuix s'observa un espai
exterior, on destaquen una mena d’arc de ferradura i un edifici molt paregut
al de l'Ultima estampa (fig. 22). Segons les acotacions del poeta, l'inici de
I'obra se situa en la plaga de Bibarrambla i s’ha d’exhibir una imatge del
desaparegut arc arab de «las Cucharas».?” Per aquesta rao, es percep un
paral-lelisme entre la pintura i 'escrit. En canvi, en el cas dels interiors do-
mestics, es pot advertir 'evolucio de la proposta des dels primers apunts de
Lorca fins als esquemes funcionals de Dali (figs. 23 i 24).

fig. 23
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fig. 24
24. Puaza CHILLON, op. cit., pags. 169-170.
25. Garcia Lorca, op. cit., vol. II, pag. 198.
26. PLaza CHILLON, op. cit., pags. 174-177.
27. Garcia Lorca, op. cit., vol. II, pag. 121.
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figs. 25-27. La zapatera prodigiosa. Diverses
escenes. Teatro Espafiol de Madrid, 1930.

© Antonio Calvache Gémez. Fons Margarida
Xirgu. MAE. Institut del Teatre.

fig. 28. Federico Garcia Lorca i Manuel
Fontanals observant la maqueta d’'una escena
de La zapatera prodigiosa, ca. 1935.

© Museo del Cine Pablo Ducrés Hicken.

26

fig. 25

fig. 26

fig. 27

El drama historic va rebre bones critiques per part del public i dels
experts, sobretot pel que fa a 'escenografia.?® Amb aquest projecte, Garcia
Lorca aconsegui refer-se del desmesurat fracas de la seua primera estrena i
va encetar una trajectoria que el conduiria fins als exits de les ultimes obres.
El viatge a Nova York, el 1929, sigué un poderés estimul que li obriria els ulls
cap a noves tecniques i maneres de plantejar el seu teatre. No és casual
que, al llarg dels anys trenta, florira la seua vertadera fama. Abans de dirigir
el col-lectiu de La Barraca, I'autor va presentar La zapatera prodigiosa al
Teatro Espanol de Madrid. La peca estaria protagonitzada per Margarida
Xirgu, I'actriu que havia interpretat a Mariana Pineda, i els decorats els exe-
cutaria Salvador Bartolozzi a partir de les idees de I'escriptor.?®

La farsa violenta de Lorca es va estrenar el 24 de desembre de 1930
amb una representacio que, per les seues caracteristiques, s’ajustava més
al teatre de cambra que al comercial. L'estéetica, de nou, s’allunyava de I'es-
cenografia convencional i incorporava trets de I'expressionisme, establint
una relacio directa amb els Ballets Russos de Diaghilev. El taller de calcer,
espai principal on es desenvolupa practicament tota I'accié, s’'ubica en la
casa dels protagonistes, cosa que justifica 'ambientacié popular del de-
corat. Sobre el sol de I'escenari, es va col-locar una lamina que imitava un
paviment de taulells ceramics; i algunes parets estaven adornades amb sa-
bates que penjaven d’'uns claus (fig. 25). Les portes i finestres es van vestir
amb cortinatges avolantats i, a més a més, alguns buits presentaven marcs
0 contorns irregulars. La barreja entre modernitat i tradicié es podia veure
també a través de I'is d’eines i mobiliari tipics (figs. 26 i 27).

A les funcions de La Barraca es van sumar les estrenes d’obres perso-
nals, com ara Bodas de sangre (1933), Amor de don Perlimplin con Belisa
en su jardin (1933), Yerma (1934) i Doria Rosita la soltera o el lenguaje de
las flores (1935). Tanmateix, també es van dur a terme algunes reposicions
notables. La zapatera prodigiosa va viatjar a I’Argentina amb la compan-
yia de Lola Membrives el 1935 i, el 18 de mar¢ del mateix any, va tornar a
debutar al Teatro Coliseum de Madrid. En aquesta ocasio, el muntatge va
ser cosa de Manuel Fontanals, un escenograf professional, fill d’ebenista i
deixeble de I'arquitecte Josep Puig i Cadafalch.®! Fontanals i altres artistes i
tecnics de renom acompanyarien Garcia Lorca en les seues escenificacions
més exitoses. | €s que els projectes escenografics compresos en el periode
republica, d’'una qualitat superior als anteriors, van ser el resultat d’'un llarg
procés de creixement i estilitzacio. Les representacions més celebres de
'autor andalis no es poden entendre sense els esforcos i els desitjos de
canvi dels primers espectacles, ni sense les aportacions de tots els col-la-
boradors que van treballar amb ell.

28. Una prova n’és l'article: “En el Goya” en La
Veu de Catalunya (25-VI-1927), pag. 6.

29. DouGHERTY i ViLcHES DE FruTOs, op. cit., pags.
47-48.

30. Praza CHILLON, op. cit., pags. 381-389.

31. PeraLta GiLagerT, R. (2007). Manuel Fontanals,
escendgrafo. Teatro, cine y exilio. Madrid:
Fundamentos, pags. 19-30.
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LESCENOGRAFIA DE BODAS DE SANGRE | YERMA.
ELS ESPECTACLES ORIGINALS

3.1. Argument i estructura de les obres analitzades

Bodas de sangre és una historia d’amor i passions, perd també de mort
i desgracia. Es, en sintesi, el relat d’'un casament entre membres de dos
clans enmig del camp andalus. La névia abandona el ndvio després de les
ndpcies i marxa amb Leonardo, la seua anterior parella. Aleshores, I'nonor i
la venjanca es barregen en un enfrontament entre families, que acaba amb
la mort de I'espds i de I'amant.

Se sap que l'argument esta basat en un succés real, en una noticia
que l'autor va llegir en la premsa I'any 1928. Santiago Ontafidon, esceno-
graf i amic de Lorca, estava present quan el poeta va descobrir els detalls
d’aquest esdeveniment al periodic:

«Se ha dicho hasta la saciedad que Bodas de sangre es una obra basada en un
tragico suceso, de caracteristicas muy similares, ocurrido en la localidad almerien-
se de Nijar, pero no es cierto. La génesis se desarrolla bastante antes del estreno
—aquiero decir afios antes— y el suceso que dio pie a Federico para escribir este
drama, esta en una noticia publicada en la prensa de Madrid, hacia el afo 1928.
Se trata de un hecho luctuoso ocurrido en Montoro, en la provincia de Cérdoba» .

Les costums i creences populars son, juntament amb els simbols, els in-
gredients principals d’aquesta tragedia. Bodas de sangre constitueix la pri-
mera entrega d’una trilogia rural, seguida per Yermai La casa de Bernarda
Alba. Per aix0, les velles tradicions impregnen la trama d’aquesta obra, que
mostra normes socials, principis morals, cerimonies i, també, I'arquitectura
i el paisatge del mon agrari. En aquest sentit, la taula 01 recull els diferents
espais on es desenvolupa I'accié.

L'espai en Bodas de sangre

Acte primer Acte segon Acte tercer
Quadre 1 | Quadre 2 | Quadre 3 | Quadre 1 | Quadre 2 | Quadre 1 | Quadre 2
Interior Interior Interior Interior Exterior Exterior Interior
Casadel | Casade | Covade | Covade | Patidela Habitacio
. . - " Bosc
novio Leonardo | la ndvia la névia névia del dol

taula 01

32. ONTANON, S i Moreiro, J.M. (1988). Unos po-
cos amigos verdaderos. Madrid: Fundacion

Banco Exterior, pag. 137.

fig. 29. Esbds per al cartell de Yerma, 1934.
© José Caballero i Juan Antonio Morales.
Museo Nacional del Teatro.

taula 01. L'espai en Bodas de sangre.
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33. DIpUTACION DE GRANADA.

Yerma, 1934.

Universo Lorca.

<https://www.universolorca.com/obra-literaria/
yerma/> [Consulta: 27 d’abril de 2020].

fig. 30. Alfonso Garcia-Valdecasas, José
Segura, Rafael Aguado, Garcia Lorca i Falla en
Purullena, prop de Guadix, ca. 1933-1934.

© Universo Lorca. Diputacion de Granada.

taula 02. L'espai en Yerma.
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D’altra banda, Yerma descriu la vida d’'una dona que no aconsegueix
tindre fills, malgrat el seu desig de ser mare. La protagonista esta casada
amb un llaurador, Juan, qui no li déna tanta importancia a la descendéncia.
Tot i aix0, I'obsessié de Yerma per quedar-se embarassada i els sentiments
avivats per Victor, un amor del passat, la faran acudir a conjurs i ritus an-
cestrals a fi de véncer la infertilitat. Al final, la seua desesperacio la porta a
assassinar el seu marit, cosa que la priva, definitivament, de concebre una
criatura.

La segona part de la trilogia lorquiana és un poema tragic en que el
paisatge hi té molta rellevancia pel seu paper simbolic. La historia se situa
en algun indret de Castella, on les planures i els cultius sén secs per natura-
lesa, cosa que es relaciona amb I'esterilitat del personatge principal. A més
a més, la meitat dels espais recollits en I'obra sén a l'aire lliure (taula 02) i,
almenys un parell, estan inspirats en llocs reals:

«La romerfa con que acaba Yerma esté inspirada en la del Cristo del Pafio de
Moclin (un pueblo situado en el extremo oriental de la comarca granadina de Loja).
La peregrinacion se remonta al siglo XVII y aun sigue celebrandose cada cinco de
octubre. Una riada humana sube al cerro donde esta la ermita en la que se venera
el lienzo, méas bien tosco, del Cristo del Pafo a pedir favores de todo tipo. [...] La
escena de las lavanderas (Acto I, Cuadro I) esta inspirada en las mujeres que Lorca
solfa encontrar en sus paseos juveniles en la fuente La Carruca, hoy desaparecida,

en las orillas del rio Cubillas, entre Pinos Puente y Valderrubio».3

Com es pot comprovar, la trama d’aquestes dues produccions és bas-
tant similar. Ambdues presenten un problema o conflicte que, després d’'una
concatenacié de fets, motiva un desenllac fatal. L'escriptor va establir tres
actes per obra i els va dividir, aixi mateix, en diversos quadres. Aquesta
organitzacié seria el model a seguir pels escenografs que van haver de
transformar els textos en arquitectura. Les indicacions de Lorca pel que fa
a 'ambientacio sén, generalment, concisses i es troben tant al marge dels
dialegs com dins seu. D’aquesta manera, es percep la rellevancia de I'espai
dins de I'estructura argumental.

L'espai en Yerma

Acte primer Acte segon Acte tercer
Quadre 1 Quadre 2 Quadre 1 Quadre 2 Quadre 1 Quadre 2
Interior Exterior Exterior Interior Interior Exterior
Casa de . Casa de Casa de Voltants de
Camp Rierol .o
Yerma Yerma Dolores 'ermita
taula 02

3.2. De les coves al teatre: I’estrena de Bodas de sangre

La primera escenificacié de I'obra Bodas de sangre es va realitzar
el 8 de marc de 1933 al Teatro Beatriz de Madrid. L’elenc encapcalat per
Josefina Diaz de Artigas i Manuel Collado es va encarregar de dur a terme
la representacio, sota la direcci¢ artisitica d’Eduardo Marquina i amb els de-
corats de Manuel Fontanals, escenograf oficial de la companyia. Tanmateix,
Garcia Lorca també exercia la funcié de director i, per aixo, va demanar la
col-laboracié de Santiago Ontafién en el projecte escenografic. Aixi ho ex-
plica el mateix Ontafion al seu llibre de vivences:

«Aun no importando demasiado lo referente a mi, diré que el encargo que me
hizo Federico para Bodas de sangre me cred un problema de conciencia, porque
el decorador de la compafifa de Josefina Diaz de Artigas era Manolo Fontanals, el
mejor que habia, y, ademas, amigo mio. En tal situacion, no quise, por imposicion
de amistad del autor, quitarle a Fontanals un estreno de esa categoria. Yo dije que
no podia hacerlo sino junto a Fontanals, lo que éste aceptd, pero dicho sea en honor
de la verdad, Manolo tenfa mucho trabajo que hacer en Barcelona, preparando un
espactaculo para los carnavales, y la verdad es que el decorado me lo tragué yo
todo en el taller de Fontanals, pues éste hizo tan sélo el boceto de un acto».3

La tragedia consta de tres actes dividits en set quadres i s’emmarca
dins d’'un paisatge andalls de caire agricola i rural. Per conseglent, a fi de
reproduir aquest caracter rustic, 'escenografia es va inspirar en la poblacio
granadina de Purullena, un indret caracteritzat per les cases cova exca-
vades en I'entorn natural i limitrof amb el municipi de Guadix.*® Fontanals
i Ontandn van recollir diversos elements arquitectonics, habits populars,
aspectes de la vestimenta i trets paisatgistics d’aquesta zona per tal de
dissenyar un conjunt d’espais analegs als que Lorca havia descrit en la
seua obra. | és que les acotacions del poeta van ser fonamentals per a la
construccio dels decorats, ja que va haver-hi una escrupulosa fidelitat entre
I'arquitectura escenica i el text. El quadre tercer del primer acte n’és un bon
exemple:

«Interior de la cueva donde vive la Novia. Al fondo, una cruz de grandes flores
rosa. Las puertas, redondas con cortinas de encaje y lazos rosa. Por las paredes,
de material blanco y duro, abanicos redondos, jarros azules y pequefios espejos» .3

Aquesta descripcié fa referéncia a I'escena que es desenvolupa dins
de I'habitatge de la névia, és a dir, en una casa cova. Hi intervenen fins a
cinc personatges: la criada, la ndvia, son pare, el ndévio i sa mare. Doncs
bé, per a la funcié original, els escenodgrafs van projectar un interior molt
similar al de les coves andaluses, amb la preséncia de grans arcs i la in-
terpretacio d’'un sostre de voltes. El color i la textura dels murs evocaven la
blancor i la duresa definida per I'escriptor i representaven I'emblanquinat
propi d’aquestes construccions.

fig. 30

34. ONTARON | MOREIRO, Op. cit., pag. 144.
35. PLaza CHILLON, op. cit., pags. 400-402.
36. Garcia Lorca, op. cit., vol. II, pag. 539.
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fig. 31. Bodas de sangre. Acte |, quadre Ill.
Cova de la névia. Teatro Beatriz de Madrid,
1933. © Archivo CDAEM.

fig. 32. Guadix. Habitatges en casa cova.
Interior, 1923. © Otto Wunderlich. Fototeca del
Patrimonio Histérico.

fig. 33. Bodas de sangre. Acte |, quadre Ill.
Cova de la névia. Teatro Beatriz de Madrid,
1933. © Archivo CDAEM.

fig. 34. Cova. Purullena, Granada. © Arquitectu-
ra subterranea I. Consejeria de Obras Publicas
y Transportes. Junta de Andalucia.
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fig. 31

fig. 32

El mobiliari i la decoracié també s'acostaven als dels casos reals, tot
i que no seguien exactament les notes de Lorca. Com es pot observar en
les fotografies que es conserven de l'estrena, en la tercera part del primer
acte (fig. 31) es presenta una cambra amb diversos estris de cuina penjats
en la paret, com ara un xicotet pitxer en la part dreta, una mena de cullerot
o0 desbromadora cap a I'esquerra i tres cassoles dalt de tot. Al mig, parcial-
ment ocult pels personatges del novio i la névia, es troba un rebost menut
que recorda a una fornicula. D'altra banda, darrere de la criada, s'entreveu
una cadira de fusta i espart. L'Unic element que no es correspon amb el mo-
blatge tradicional és el doble baul que ocupa practicament tota I'amplaria
de la sala. Aquesta peca senzilla, segurament, servia per emmagatzemar
I'attrezzo d'altres quadres al mateix temps que vestia I'escena. En aquesta
ocasio, es pot apreciar un plat sobre ell que, segons el text, portava la min-
yona a la parella i els pares.

La precisié6 amb qué es va retratar aquest quadre requeria un estudi
acurat de I'arquitectura subterrania del sud peninsular. La tipologia de les
coves es basava en la distribucié d’habitacles al voltant d’una cél-lula inicial,
generalment quadrada. Pel que fa a la morfologia, destacaven I'aspecte de
les facanes i les proporcions de les ximeneres. La cara principal, recoberta
amb passades de calg, sovint tenia poques obertures per tal de conservar
les bones condicions termiques. Una vegada dins, amb 'objectiu d’apro-
fitar la llum solar, s’emblanquinaven totes les superficies i s’alineaven els
buits que comunicaven les estances. La volta de cand, tot i que s’emprava
habitualment com a recurs per als sostres, no era I'Unica solucio, ja que
s’utilitzaven també voltes rebaixades i, fins i tot, sostres llisos (en funcid
de la consisténcia dels estrats).3” Com l'artesania era una de les activitats
econdmiques d’aquestes poblacions, els interiors s’adornaven amb tot tipus
d’atifells, des de plats i cassoles fins a gerros i canters (fig. 32).

En definitiva, considerant tots aquests punts i analitzant les imatges de
la representacio, es dedueix que Fontanals i Ontafién van parar molta aten-
ci6 a la versemblanca dels decorats. De fet, aquesta escena és extrapola-
ble a 'esquema tipic d’algunes cases cova de Purullena (fig. 34). Comptant
amb una galeria de cambres amb eixida a I'exterior i paral-leles a la fagana,
I'espai descrit quedaria a la dreta de la peca inicial, vist que les fotografies
de I'espectacle mostren una porta en un costat de la sala i una finestra en
I'altre. Quant a la distribuci¢ de les dependéncies, les cambres de caracter
public es quedaven en la part propera a I'exterior, mentre que els dormitoris
i les sales privades ocupaven l'area més profunda. En aquesta zona, la ma-
joria d’habitatges s’excavaven en monticles i, per damunt dels seus cims,
emergien els grans fumerals. La majoria de faldes presentava un mur de
fabrica que protegia el terreny de I'erosio (fig. 35).

fig. 33

fig. 34

37. Lasaosa CasteLianos, M.J. et al. (1989).
Arquitectura subterranea. Cuevas de Andalucia.
Conjuntos habitados, vol. |. Sevilla: Junta de
Andalucia. Consejeria de Obras Publicas vy
Transportes, pags. 77-79.
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fig. 35. Vista de cases cova. Purullena, 1963.
© J.M. Pando Barrero. Fototeca del Patrimonio
Historico.

fig. 36. Bodas de sangre. Acte Il, quadre |. Els
noévios. Teatro Beatriz de Madrid, 1933.
© Archivo CDAEM.

fig. 37. Bodas de sangre. Acte Il, quadre |.
Entrada de la cova de la névia. Teatro Beatriz
de Madrid, 1933. © Archivo CDAEM.

fig. 38. Vista frontal del decorat. Acte Il, quadre I.
© Elaboraci¢ propia.
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fig. 37

Federico Garcia Lorca volia que I'escenografia de Bodas de sangre re-
creara una atmosfera aspra, aixi és que I'aproximacio dels dissenys als pai-
satges i les construccions rustiques semblava adequada. Tanmateix, aques-
ta estética realista demanava anar un pas més enlla i, per aixd, Santiago
Ontafién va imposar una linia més innovadora que la que acostumava a
seguir Manuel Fontanals. El projecte, llavors, es va fixar en les produccions
de l'avantguarda artistica i va atorgar certa modernitat a I'escenificacio. Tal
com comenta Ontafién, Lorca compartia el seu perfil:

«De todas formas, yo estaba mas en la linia moderna que le gustaba a Federico,
mientras que Fontanals era un estupendo escendgrafo, pero clasico, con una técni-

ca y unos conocimientos que a mi me sirvieron mucho en mi carrera [...]».%8

Aquesta tendéncia va comportar la simplificacio de les formes geome-
triques, I'Us del color carregat de simbologia i 'experimentacié dels efectes
expressius de la llum. El resultat va ser una proposta delicada que, a banda
de transmetre I'esperit agrari de les terres del sud, generava un ambient
acolorit i il-lusori. Com a mostra de tot agd, cal esmentar el quadre primer
del segon acte, quan la névia es prepara en I'entrada de sa casa per a les
noces:

«Zaguan de casa de la Novia. Portén al fondo. Es de noche. La Novia sale con
enaguas blancas encafonadas, llenas de encajes y puntas bordadas y un corpifio
blanco, con los brazos al aire. La Criaba, lo mismo».°

En aquesta escena, al principi, només participen la névia i la minyona.
No obstant aixd, a mesura que avanca l'accié, comencen a prendre part
diversos personatges (Leonardo i la seua dona, el novio, els pares de la
parella i la resta de convidats al casament). Per aquest motiu, el decorat
havia de permetre el transit dels actors i les actrius sense entorpir la marxa
de la representacio. Una escala de dos trams va facilitar les circulacions i,
alhora, va fer possible la distribucié dels intéerprets per I'escenari, deixant
els protagonistes sobre les taules i repartint els secundaris per damunt dels
graons (fig. 37). Aixi, s’eludien les aglomeracions i s’aconseguia una vista
escalonada que mostrava al public I'elenc complet. Al fons, en la part su-
perior, es trobava la portalada de les acotacions. En primer pla, pero, una
silueta arredonida encerclava el conjunt i simulava, potser, un tall en la cova.
Aquesta figura, anomenada rompiment, faria que I'espectador veiés I'esce-
na a través d’'una seccio feta pel vestibul de I'habitatge (fig. 38).

La composicio d’aquest fragment és un recull de totes les formules que
plantejava Ontafién, sense renunciar als trets distintius de Fontanals. D'una
banda, destaquen la senzillesa de les linies i la successio de plans; i, de
I'altra, es distingeix el gust per la corba i I'Us suggeridor de la llum i les
ombres. Aquesta sinergia va originar resultats satisfactoris per a l'autor i

38. ONTARON | MoREIRO, Op. cit., pag. 144.
39. Garcia Lorca, op. cit., vol. II, pag. 551.

fig. 38
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fig. 39. Disseny i metrica del decorat. Acte |,

quadre Ill. Escala 1/150. © Elaboracio propia.

fig. 40. Planta del decorat en I'escenari del
Teatro Beatriz de Madrid. Acte |, quadre .
Escala 1/200. © Elaboraci¢ propia.

figs. 41-42. Interior del Teatro Beatriz de
Madrid, vist des de I'amfiteatre i I'escenari.
Decada de 1960. © Manuel Martinez Mufioz.
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va promoure I'aprovacié del gruix del public i de la critica teatral. A tall
d’exemple, Melchor Fernandez Almagro valorava el projecte de manera fa-
vorable amb aquestes paraules:

«Fontanals y Ontafién han deparado a la obra una adecuada escenografia. Es de
maravillosa exactitud cualquiera de sus escenarios. El interior rosa, el blanco, el de
la escalera, el bosque... La indumentaria se acomoda perfectamente y determina

conjuntos muy visuales».4°

Efectivament, la proposta va ser capac de resoldre totes les questions
tecniques i formals necessaries per tal de dur a terme I'actuacio. Per co-
mencar, es va adaptar amb encert a la caixa escénica del Beatriz, de vora
7 metres de profunditat. Aquest teatre s’havia construit entre 1923 i 1925 i
el seu escenari era idoni per a qualsevol tipus de representacio, atés que
disposava de I'espai suficient per instal-lar-hi bastidors i altres estructures.
A més a més, comptava amb un teler* molt alt i un equip complet de lampa-
des. Un teld de grans dimensions ocultava aquesta zona quan calia, mentre
els espectadors romanien en la sala principal, amb huit-centes butaques
repartides en cinc plantes (incloent els dos amfiteatres* i els cinc pisos de
llotges*). Al soterrani, connectat amb I'escenari, es trobaven les cambres
d’assaig, 'orquestra, els camerinos, la caldera de calefacci¢ i altres depar-
taments.*! Els escenografs van projectar els decorats atenent als recursos
i a la metrica de I'edifici, cosa que establia un vincle molt clar entre el con-
tenidor i el contingut. Dit d’'una altra manera, I'escenografia es va adequar
a les peculiaritats del teatre on s’havia de mostrar. Els quadres que s’han
comentat fins ara sostenen aquesta tesi.

En el cas de la tercera part del primer acte, la reunié dins de la cova
de la n6via, convé subratllar la disposicio dels elements en I'espai. Un pla
paral-lel a la linia zero o de prosceni va esdevindre el fons de I'habitacio. A
cada extrem, un altre pla el travessava obliquament, de manera que es re-
produia una perspectiva conica de l'interior. Aquest efecte es va emfatitzar
amb els arcs que remataven les parets de I'habitacle. | és que, mentre el
mur frontal presentava un acabament superior en forma de semiel-lipse, els
laterals estaven coronats per un quart d’el-lipse (fig. 39). Aixi, s’exagerava la
fuga i es traslladava al public la sensacié d’estar dintre de I'escena.

Els tres envans que formaven aquesta cambra descansaven sobre les
taules de I'escenari, que posseien un pendent aproximat del 6%. Les foto-
grafies de l'estrena deixen veure que els brancals de la porta i la finestra
tenien una mida considerable, al voltant dels 30 centimetres. Aixd implicava
la utilitzacié d’un material solid i, a la vegada, lleuger per a la construccio
dels murs. Per I'aparenca i I'abséncia de juntes, probablement es va triar
el cartd pedra, és a dir, una barreja de pasta de paper amb algeps i al-
gun enduridor que sol imitar bé el guix i els petris. De fet, la textura dels

fig. 42

*teler: Bastimentada de la part superior de
I'escenari d’un teatre, proveida de corrioles i de
cordes, que permet abaixar i apujar els telons.

*amfiteatre. En els teatres moderns, conjunt
de seients colllocats habitualment en grades
semicirculars.

*llotja: Espai amb seients per a un cert nombre
de persones, separat de la resta de localitats.

40. FERNANDEZ ALMAGRO, M. (1933). “Estreno de
Bodas de sangre, tragedia de F. Garcia Lorca”
en E/ Sol (09-111-1933), pag. 8.

41. SANcHez FernAnDEz, D.M. (2015). “El teatro

cine Infanta Beatriz y otras historias” en Ddénde

estan los cines de Madrid?, 11 de gener.
<https://cinesdemadrid.blogspot.
com/2015/01/el-teatro-cine-infanta-beatriz-
other.html> [Consulta: 02 de gener de 2020].
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paraments era molt caracteristica i pretenia recordar I'emblanquinat de les
— coves. Darrere dels tres plans que recollien I'accié, es va col-locar un teld
de fons blanc que marcava la silueta dels arcs i representava una gran volta.
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D’aquesta manera, s’establia el sostre visualment, sense bastir-lo ni cobrir
Ao im it 'espai, cosa que hauria dificultat la il-luminacio i les tasques de muntatge
§* ] i desmuntatge. Quant al mobiliari i 'attrezzo, enumerats anteriorment, cal

recalcar la preséncia dels balls, del rebost amb les ampolles de vi i de les
<X cadires de fusta i espart, ja que van vestir diferents quadres a fi de donar
§* ] continuitat a I'escenificacio.

\ La moderna serie de llums del Beatriz va permetre que Fontanals i
{h <D<D<X] Ontafién augmentaren les possibilitats expressives de I'escenografia mit-

- jancant la il-luminacié. En aquest cas, es va aplicar una llum clara i directa

J des de davant de I'escenari, fet pel qual els actors i les actrius projectaven fig. 44

s’aconseguia que la llinda i els brancals dels buits quedaren en penombra
9,30 i que, per tant, hi haguera un contrast entre la foscor de I'exterior i la llumi-

una ombra nitida sobre les parets i els mobles del decorat. A banda, també
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blancs i grisencs del disseny, convertint-lo en un llen¢ pel que discorrien les
diferents tonalitats del vestuari.

nositat de I'habitacié. Precisament, aquesta claredat ressaltava els colors
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Es important reconéixer la qualitat de la indumentaria en aquesta versio
de Bodas de sangre. Monfort va ser el responsable dels figurins i el seu tre-
ball va donar lloc a uns vestits elaborats i afins a la personalitat de I'obra.*?

Un exemple n’és el quadre primer del segon acte, citat préviament, quan la

ndévia es muda en sa casa per a la celebracié del casament:

«Aparece la Novia. Lleva un traje negro mil novecientos, con caderas y larga cola

L rodeada de gasas plisadas y encajes duros. Sobre el peinado de visera lleva la co-

rona de azahar. Suenan las guitarras. Las muchachas besan a la Novia».43

fig. 43 Algunes imatges de 'espectacle verifiqguen que les peces de vestuari

es van aproximar a les descripcions de Lorca, tot i que el figurinista també

seguia el seu propi criteri a I'hora de dissenyar. La vestimenta de la névia

i dels seus acompanyants en I'escena del seguici nupcial va ser refinada i

adient als detalls de I'actuacié. La veritat és que aquest fragment era més

complex que I'anterior per raons tecniques i estétiques. D’entrada, la quan-

titat d’interprets que hi participava era molt major (fins a désset persones,

fig. 43. Seccié del decorat per I'escenari del exactament). Aixo requeria una rigorosa coordinacio entre tots els compo-
Teatro Beatriz de Madrid. Acte I, quadre |II. nents de I'escenografia: la construccié havia de fer possible el moviment

Escala 1/200. © Elaboraci6 propia. dels personatges amb fluidesa, la il-luminacié havia d’accentuar la presén-

fig. 44. Axonometria del decorat. Acte |, cia dels protagonistes i deixar en un segon pla els secundaris, les vesti-
uadre lll. © Elaboracio propia. . ) . . . Ly .
a prop dures havien d’assenyalar la singularitat de la situacio, etc. El fruit va ser 42. DouaHerTy | ViLoHes bE FRUTOS, 0p. Git., PAGS.
fig. 45. Axonometria del decorat. Acte |, un conjunt forca profund, ple de matissos, amb diverses altures i molt ben 73-74.
quadre |. © Elaboraci6 propia. organitzat. 43. Garcia Lorca, op. cit., vol. Il, pag. 564.
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fig. 46. Disseny i metrica del decorat. Acte I,
quadre |. Escala 1/150.
© Elaboracié propia.

fig. 47. Planta del decorat en I'escenari del
Teatro Beatriz de Madrid. Acte Il, quadre I.
Escala 1/200. © Elaboracié propia.

fig. 48. Axonometria del decorat. Acte |,
quadre Ill. © Elaboracio propia.

fig. 49. Axonometria del decorat. Acte I,
quadre |. © Elaboracié propia.
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Sembla factible que I'escala de dos trams que ocupava I'escenari en
aquesta part de la funcié fora també de carté pedra. Ho seria, aixi mateix, el
mur del fons, perque la grossaria descoberta per la portalada no era inferior
als 25 o0 30 centimetres. La uniformitat dels volums, la mancanca de juntes
d’unié en la superficie dels cossos i la simulacié de les passades de calc son
aspectes que justificarien, de bell nou, I'eleccié d’aquest material. Malgrat
aixo, va haver-hi elements d’un espessor minim, com ara les baranes de
'escala i el rompiment. Potser aquests es van fer amb lamines de carto, ja
que no podien envair massa espai i havien de satisfer alguns requisits fun-
cionals. La part superior de les baranes havia de servir de passamans per
als actors i les actrius, aixi és que calia que fora facil d’agafar. Altrament, la
silueta de la cova era molt alta i, en consequéncia, havia de pesar poc per
poder transportar-la sense problemes. Ara bé, I'alcaria d’aquesta peca no
cobria la de la boca d’escena, de manera que el bambolind va amagar el
buit que hi restava. Darrere de tot, el telé de fons seguia desplegat i s’em-
marcava dins de I'arc de mig punt del portal.

Els efectes de la llum en aquest quadre eren molt similars als de I'al-
tre, atés que els focus il-luminaven I'escena des de la part davantera. La
diferencia radicava en les ombres projectades pel rompiment. Una foscor
en forma de corba s’escampava pels paraments del decorat, reforcant la
sensaci6 d'estar dins d’'una cova. Les baranes, blanques, emetien la llum
reflectida de les lampades. | és que la gamma de colors emprada en aquest
disseny va ser gairebé la mateixa que s’havia utilitzat abans. En canvi, en
altres parts, queden testimonis de composicions amb un cromatisme més
intens. Aixi ho va ressenyar, amb un discurs mordag, Buenaventura L. Vidal
al periodic La Nacion:

«También fueron llamados a escena los escendgrafos, Fontanals y Ontafion, al

terminar la obra. Todos los cuadros de tonos blancos, y el del bosque, nos gustaron
mucho; los interiores, de colores fuertes, no; resultaban hasta molestos a la vista».**

A finals de maig del mateix any, la companyia de Diaz de Artigas-
Collado va estrenar al Teatre Poliorama de Barcelona la mateixa representa-
ci6 de Bodas de sangre, reutilitzant 'escenografia de Fontanals i Ontafion.
En general, les critiques van ser també positives, encara que alguns mitjans
com La Veu de Catalunya reportaven problemes tecnics derivats del mun-
tatge:

«El decorat sintetic de Fontanals i Ontafiéon produia bon efecte. Llastima que el
seu canvi allargués els entreactes desmesuradament».*®

Es possible que, a causa de I'envergadura del projecte, amb set de-
corats d’'una certa complexitat, els treballs de construccié i desplagament
de les estructures es tornaren una mica complicats. Tanmateix, aquesta in-
cidencia també podria haver estat ocasionada pel fet que I'escenografia

fig. 48

fig. 49

44. VipaL, B.L. (1933). “Bodas de sangre, trage-
dia en verso y prosa, en tres actos, de Federico
Garcia Lorca” en La Nacion (09-111-1933), pag. 7.

45. P.B. (1933). “Bodas de sangre, poema tra-
gic de Federico Garcia Lorca” en La Veu de
Catalunya (02-VI-1933), pag. 7.
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fig. 50. Bodas de sangre. Acte Il, quadre |.
Entrada de la cova de la névia. Teatre Poliorama
de Barcelona, 1933. © Mirador. ARCA.

fig. 51. Esbos per al decorat central de
Fuenteovejuna, 1932-1933. © Alberto Sanchez.
MNCARS.

fig. 52. Decorat per a La romeria de los cornu-
dos, 1933. © Alberto Sanchez. MNCARS.
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original es dissenya, segurament, considerant les condicions metriques i
mecaniques que oferia el Beatriz de Madrid. Si 'espectacle canviava d’em-
placament, el bastiment havia d’adaptar-se a les caracteristiques del nou
recinte teatral i, per tant, podia haver-hi desajustos durant I'actuacio. En
qualsevol cas, Bodas de sangre va ser la primera obra en que Federico
Garcia Lorca va abandonar els elements minims d’altres produccions i es
va decantar per la veritable construccié de I'espai. Amb recursos i eines
més sofisticades, va ser capa¢ de materialitzar sistemes funcionals i medis
fantastics d’'una gran riquesa formal i técnica.

En aquesta estrena, I'arquitectura, sempre en sintonia amb el disseny
de vestuari, el mobiliari i I'attrezzo, va ser el marc ideal per deixar volar els
sentiments i la musica. L'experimentacié amb la llum i el color esdevingué
indispensable a fi de crear atmosferes dramatiques i, alhora, magiques. La
gracilitat de I'elenc i la minuciositat dels escenografs van causar molt bona
impressid a la majoria del public. En resum, I'equilibri entre totes les peces
que integraven I'escenografia va ser decisiu perqué aquest fora I'inici d'una
trajectoria repleta d’exits artistics i teatrals.

3.3. La recerca d’un paisatge per al debut de Yerma

La companyia de I'actriu Margarida Xirgu va estrenar Yerma el 29 de
desembre de 1934 al Teatro Espafiol de Madrid, enmig d'un clima d’agita-
cio politica i social. Aquesta obra va catapultar Federico Garcia Lorca al
triomf més clamordés, pero també li va donar alguns maldecaps motivats per
questions ideologiques (un sector del public, fins i tot, va intentar boicotejar
'actuacio el dia del debut). Alberto Sanchez, pintor i escultor que havia par-
ticipat en el disseny d’alguns muntatges de La Barraca, va ser I'escenograf
elegit per Lorca en un primer moment. Tot i aixd, a causa de pressumptes
desavinences personals o professionals, el poeta va acabar anul-lant el seu
encarrec i confia el projecte a Manuel Fontanals i Siegfried Burmann. Aixi
ho relatava el diplomatic xilé Carlos Morla, qui va estar al corrent de gairebé
tots els detalls de la funcio, atesa la seua amistat amb I'autor:

«Estaba acordado que los decorados de Yerma correrian a cargo de Alberto, el
escultor; pero Federico se ha disgustado con €l y, a ultima hora, se los ha confiado a
Fontanals. Alberto me es simpatico, lo que no impide que me alegre del cambio, por
cuanto su inspiracion obedece a un colorido siempre igual: campos de Castilla, se-
cos, amarillentos, en que predominan enormes piedras encaramadas unas encima
de otras y que parecen hongos gigantes. En resumen, atmdsfera arida, mondétona y
sofolienta, de una austeridad exenta de vida que no concuerda con la luminosidad

del campo fértil en que Yerma se lamenta de su esterilidad» .6

La representacié del paisatge era substancial en I'escenificacié de
'obra, no només per la seua ambientacio, siné per la forta simbologia que
l'autor li havia concedit. Convé recordar que I'argument gira al voltant de
la infertilitat de la protagonista, motiu pel qual s’havia de transmetre el de-
sig de maternitat a través de la natura. En aquest sentit, hi havia diferents
maneres d’expressar els sentiments aflorats arran de I'esterilitat: presentar
imatges de paratges secs i terres desolades; produir un contrast entre la
necessitat insatisfeta de Yerma i I'exuberancia dels camps del seu voltant; o
despullar I'escenari i transformar-lo en un lloc obscur i aclaparador.

Sanchez havia dut a terme, a principis dels anys trenta, I'escenografia
de Fuenteovejuna (Lope de Vega, 1619) i de La romeria de los cornudos
(Cipriano Rivas Cherif i Federico Garcia Lorca, 1933), seguint en totes dues
els preceptes del grup conegut com Escuela de Vallecas. Per aixo, I'estética
del paisatge en ambdues actuacions recollia la influéncia del surrealisme,
l'interés pels panorames manxecs i diversos aspectes de I'avantguarda ar-
tistica internacional. Destacaven, en les seues composicions, I'austeritat del
color i el tracat ple de giragonses, aixi com la introduccié de punts, ratlles
i altres signes grafics. Aquest ultim tret és caracteristic de I'escultura del
segle XX, aixi és que I'artista modernitzava els seus dissenys adoptant qua-
litats d’altres disciplines.*” Probablement, si la proposta d’Alberto Sanchez
per als decorats de Yerma haguera sigut la definitiva, I'espectacle s’hau-
ria emmarcat en un paisatge ben diferent al que van realitzar Fontanals i
Burmann. La cruesa i I'aspror de les terres arides, potser, haurien sigut la
tonica general de la representacio.

Tanmateix, els nous escenografs van optar per una linia més moderna
i conceptual. Manuel Fontanals va treballar amb llibertat en la creacié dels
quadres que constitueixen I'obra, sent fidel a I'estil propi de les seues pro-
duccions. Burmann, d’altra banda, va executar la construccioé dels decorats
al seu taller i va aprofitar per suprimir tots aquells ornaments que conside-
rava superflus. El fruit d’aquesta col-laboracié va ser un projecte en qué
predominava la nuesa dels espais dramatics i I'aproximacié al simbolisme
concebut per Garcia Lorca. L'Us del blanc i el negre en alguns dissenys va
ser cabdal a fi de manifestar el tema de la infecunditat, ja que I'abséncia de
color significava I'abséncia de vida.*® Un altre tret distintiu de la proposta
va ser la diferenciacié entre ambients interiors i exteriors. | és que, mentre
les escenes domestiques presentaven un caracter opressiu, fora brollaven
'esperanca, la llibertat i la fertilitat. Per aquest motiu, l'interior de les casa
de Yerma es va vestir amb un mobiliari pesat, tradicional, recreant la realitat
feixuga de les dones de I'Espanya rural (fig. 53). Res a veure, doncs, amb la
nuditat i la gracia del mén exterior.

fig. 52

46. Morta LyneH, C. (1957). En Espana con
Federico Garcia Lorca, 1928-1936. Madrid:

Aguilar, pag. 431.

47. BeTHENCOURT, F. (2018). “Un ballet espanol
para la escena moderna” en La romeria de los
cornudos. Teatro musical de cdamara. Madrid:
Fundacion Juan March, pags. 28-30.

48. Praza CHILLON, op. cit., pag. 432.
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fig. 53

fig. 53. Yerma. Acte |, quadre |. Casa de Yerma.
Teatro Espafiol de Madrid, 1934. © Archivo
ABC.

fig. 54. Yerma. Acte |, quadre Il. Yerma i Juan al
camp. Teatro Espafiol de Madrid, 1934.
© Archivo ABC.

fig. 55. Yerma. Acte |, quadre |. Yerma i Juan
a l'inici de la representacié. Teatro Espafiol de
Madrid, 1934. © FFGL.

fig. 56. Axonometria del decorat. Acte |,
quadre |. © Elaboracioé propia.

fig. 57. Axonometria del decorat. Acte |,
quadre Il. © Elaboracioé propia.
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fig. 55

Dels sis quadres que formen aquest poema tragic, tres es desenvolu-
pen en espais naturals. El segon quadre de I'acte primer, per exemple, se
situa prop de les terres que conrea Juan, el marit de la protagonista. Ni les
acotacions ni el dialeg inclouen massa referéncies sobre I'aspecte d’aquest
lloc, només s’indica que la finca de I'espds és d'oliveres. Aixi, atesa la in-
determinacié del text, els escenografs van idear una férmula efectiva per
configurar la vista dels camps. Es tractava d'utilitzar pocs recursos, que
foren senzills i que, a més a més, resultaren inspiradors i estimulants per
al public. Segons informava José Luis Salado (La Voz), el mateix Fontanals
admetia la complexitat que suposava representar el paisatge en una obra
com aquesta:

«Felicitaciones del entreacto. “Muy bien esas pinturas, Fontanals”. Fontanals son-
rie: “Si; me han costado bastante trabajo. La acciéon de Yermatranscurre —ya lo han
visto ustedes— en un pueblo de Castilla, y jcualquiera toca ese ambiente, tal como
lo han dejado las zarzuelas! A mi, la verdad, cuando me dan un libro de estos, es

que se me abren las carnes... Menos mal que Yerma sugiere muchas cosas...”».4°

Definitivament, la pintura va ser una peca essencial en aquest projecte,
ja que no hi havia estructures construides ni grans volums que evocaren
elements o atributs de la natura. L'ambientacié de cada quadre va depen-
dre, fonamentalment, del paisatge retratat sobre el teld de fons. A banda,
es van distribuir fermes per interpretar les formes del terreny, com ara els
marges entre bancals, el pendent de les serres, o les vores dels barrancs.
Es plantejava un decorat constituit per figures lleugeres, bidimensionals,
envoltat per un sistema de bastidors de molta entitat. Aquests ocupaven
I'alcaria total de 'embocadura i emfatitzaven la perspectiva del conjunt. La
terra, I'aire, els cultius i 'aigua arribaven a I'espectador mitjancant textures,
simbols, llums i siluetes.

En el cas concret del primer acte, al fons de I'escenari s’exhibia la imat-
ge sintetica d’'un paisatge rural (figs. 54 i 57). Algunes corbes suggerien la
preséncia de muntanyes en la llunyania, altres geometries imitaven relleus
0 pedres amuntonades i les taques meés irregulars representaven arbres |
tapissos vegetals. Pintada de la mateixa manera, una ferma s’interposava
entre aquesta tela gigantesca i els interprets. El seu perfil angulds simulava
'aparenca d’un desnivell o d’'una paret de roca. Amb aquest recurs, s’'es-
tablia una successié de plans que atorgava profunditat a la composicio,
tot i que no va ser I'inica manera d’aconseguir-ho. Al comencament de la
funcio, en la primera part del primer acte, el teld de fons es va transformar
en la facana d’'una casa. Un dibuix en perspectiva conica de I'habitatge
va reproduir una escena urbana for¢a dinamica, amb els cims dels tossals
sobreeixint per darrere de les teulades i la porta foradada en el suport de la
pintura, oberta de bat a bat (figs. 55 i 56).

49. SaLapo, J.L. (1934). “En el ensayo general
de Yerma, la comedia de Garcia Lorca, se con-
gregaron, entre otros ilustres rostros rasurados,
las tres barbas mas insignes de Espafa: las de
Unamuno, Benavente y Valle Inclan” en La Voz
(29-X11-1934), pag. 3.
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fig. 58. Vista frontal dels decorats. Acte |, qua-
dres I-II. Acte lll, quadre II. © Elaboraci6 propia.

fig. 59. Yerma. Acte IIl, quadre Il. Voltants de
I'ermita. Teatre Barcelona de Barcelona, 1935.
© Mirador. ARCA.

fig. 60. Yerma. Acte Ill, quadre Il. Voltants de
'ermita. Teatro Espafiol de Madrid, 1935.
© FFGL.

figs. 61-62. Santuari del Santisimo Cristo del
Pano de Moclin, Granada. © Santuario Cristo
del Pano.
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fig. 60

La nuesa de I'espai escénic demostrava que es podia projectar una
escenografia adequada amb escassos mitjans. La produccié va comptar
amb el vistiplau de Lorca, perd també amb el de personalitats com Miguel
de Unamuno, Ramén del Valle-Inclan i Jacinto Benavente, que van acudir
a I'assaig general.®® Tanmateix, les ressenyes sobre I'estrena de Yerma van
obeir, en la majoria de casos, a posicionaments morals i politics. Entre els
comentaris favorables, destaca la valoracié d’Eduardo Haro, de La Libertad.

«Fontanals demostro, una vez mas, que posee una admirable vitalidad del estilo
constructivo. Su dindmica escenografica responde siempre a los sucesos que se

desarrollan en la escena. El decorado de Yerma es una perfecta obra de arte».®’!

Malgrat tot, la premsa més conservadora va desaprovar alguns de-
talls de I'escenificacio. Es el cas del periddic La Nacién, on Rafael Lépez
Izquierdo va publicar opinions com aquesta el dia posterior a I'estrena:

«LLa accién, pensamos, quiere tener en Castilla, su escenario. Al menos la “dula”
o llamada por sonido de cuerna al ganado cuidado comunalmente, nos da a enten-
der lo que nos priva de conocer la excesiva estilizacion —influjo de “ballet”™— del
vestuario. La presentacion, a cargo de Fontanals mas efectista que sincera, pero

muy cuidada».®?

Tot i aix0, va haver-hi un quadre la composicié del qual no va deixar
ningu indiferent. El desenllac de I'obra se situa als voltants d’un santuari, en
la part alta d'un tossal. Doncs bé, Burmann i Fontanals van crear un espai
captivador utilitzant els mateixos elements minims d’abans: un tel6 pintat a fi
de mostrar la vista del temple religiés, amb un cel cobert de navols i la imat-
ge retallada de les muntanyes; diverses fermes per fer veure la irregularitat
del terreny i establir recorreguts en diferents altures; i 'equip de bastidors
a cada costat de I'escenari per tal d’accentuar-ne la profunditat (figs. 59 i
60). Pel que sembla, els artistes van voler presentar un quadre que tancara
I'espectacle amb un final apotedsic.

Curiosament, la xicoteta església descrita pel poeta s’inspirava en I'er-
mita del Santisimo Cristo del Pafio de Moclin, en la provincia de Granada
(figs. 61 i 62). Alla encara se celebra tots els anys una romeria en honor a
aquest Crist, a qui se li atribueixen propietats curatives en casos d’esterilitat
i altres malalties. Garcia Lorca va adaptar aquest ritual per convertir-lo en
la darrera part de la seua tragedia i, per aix0, els escenografs van haver de
construir un espai metafisic que reflectira habilment el caracter de la cerimo-
nia.>® 'arquitectura va ser fidel, una vegada més, a les indicacions de I'es-
criptor. La veritat €s que ni el despullament de I'escenari ni la simplificacio
formal van fer minvar I'esperit de I'obra. Ben al contrari, van refermar el seu
simbolisme. L'escenografia va aconseguir situar les diverses accions en un
lloc i, alhora, despertar les emocions dels espectadors.

fig. 61

fig. 62

50. Ibid.

51. Haro, E. (1934). “Exito extraordinario en el
Espafiol del poema tragico Yerma, de Garcia
Lorca” en La Libertad (30-X11-1934), pag. 7.

52. Lorez Izauierno, R. (1934). “El éxito de Yerma,
de Garcia Lorca, se circunscribié a un minimo
sector del publico del Espafniol” en La Nacion
(31-X11-1934), pag. 11.

53. Praza CHILLON, op. cit., pags. 432-433.
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fig. 63. Planta i algat del decorat en I'escenari del
Teatro Espafiol de Madrid. Acte IIl, quadre II. Es-
cala 1/175. © Elaboracié propia.

fig. 64. Axonometria del decorat. Acte IlI,
quadre Il. © Elaboracioé propia.

telé de fons o

bastidor o

ferma o

48

Tal com havia passat amb Bodas de sangre, la proposta per a l'es-
trena de Yerma va contemplar totes les questions técniques i estetiques
necassaries per a la bona marxa de la representacié. Cal destacar que el
Teatro Espafiol de Madrid s’havia reformat entre els anys 1924 i 1929, cosa
que facilitava els treballs de muntatge, ja que oferia unes instal-lacions més
amplies i una maquinaria modernitzada. El seu escenari, de 10 metres de
profunditat, comptava amb una jassera* de 7,15 metres de fondaria per 5,30
d’amplaria. Aquest espai es va aprofitar per emmagatzemar les peces dels
decorats mentre no estaven en Us. Quant a la sala principal, tenia forma de
ferradura i disposava de tres fronts de llotges.** Fontanals i Burmann van fer
servir les possibilitats que els brindava I'edifici, aixi és que van desplegar
telons de gran superficie i van erigir impressionants bastidors de vora 6
metres d’al¢aria.

A tall d’exemple, el segon quadre de 'acte tercer (aquell que posa fi a
la historia i es desenvolupa prop del santuari) va ocupar una area aproxima-
da de 50 metres quadrats dins de 'escenari. Disposava de dos bastidors
col-locats en fila a cada extrem d’aquest espai i, a més a més, incloia di-
verses fermes que simulaven els marges empinats de la muntanya. Darrere
d’elles, hi hauria ocult un sistema de rampes o escalons a fi de permetre la
movilitat dels personatges pels diferents nivells, ja que I'altura del sol aug-
mentava en les parts del decorat més proximes al teld de fons. Aquest, pre-
cisament, passava per darrere dels bastidors i estava banyat per una llum
tenue. Segons el text original, en aquest quadre va fent-se de nit a mesura
que avanca l'accio. Per tant, és probable que I'escena anara enfosquint-se
gradualment. Les imatges que es conserven de I'estrena verifiquen que la
il-luminacié no va ser massa vivida. Tot i aixd, aquest fragment va ser més
acolorit que els anteriors, segurament perque hi participava practicament
I'elenc sencer i s’hi produien cants i danses.

Finalment, sembla que les previsions dels escenografs pel que fa a la
construccio i el funcionament dels decorats no van donar el resultat espe-
rat. A banda del conat de sabotatge impulsat per un grup de reaccionaris
al comencament de la funcio, el dia de I'estrena també hi va haver altres
contratemps que alteraren el seu ritme. Alguns critics van comentar que
s’havien originat problemes técnics, encara que no van precisar la seua
magnitud. Potser, el desenrotllament dels telons o les maniobres requerides
per canviar la posicio de fermes i bastidors es van torbar per algun motiu.
Alberto Marin Alcalde, del diari Ahora, va fer aquesta breu descripcio:

«Hubo aplausos, vivisimos también, para Manuel Fontanals, cuyos decorados,

erizados de dificultades técnicas, son verdaderos modelos de escenografia mo-

derna».%®

fig. 64

*jassera: Ampli espai al centre de la paret de
fons de l'escenari, usat com accés posterior,
com a magatzem o per prolongar I'escena.

54. Aquesta descripcid parteix de les dades
recollides en la fitxa tecnica del Teatro Espafiol,
publicada per la Direccié General d’Infraestruc-
tures Culturals de I'’Ajuntament de Madrid.

55. MaRrIN ALcalpg, A. (1934). “Federico Garcia
Lorca y Margarita Xirgu alcanzaron anoche un
éxito clamoroso en el estreno del poema tragico
Yerma” en Ahora (30-X11-1934), pag. 41.
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fig. 65

fig. 65. Yerma. Acte Ill, quadre I. Discussi6 entre
Yerma i Juan. Teatro Espafiol de Madrid, 1934.
© HMX.

fig. 66. Esbds per a Bodas de sangre. Acte
[, quadre |. El bosc, 1935. © José Caballero.
HMX.

fig. 67. Esbos per a Bodas de sangre. Acte I,
quadre |. El bosc, 1935. © Siegfried Burmann.
MAE. Institut del Teatre.
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El 17 de setembre de 1935 es va reestrenar Yerma al Teatre Barcelona
de la capital catalana, mantenint la mateixa escenografia. Probablement, el
transport dels decorats i les tasques de muntatge van ser ara més assequi-
bles que quan Bodas de sangre es va traslladar a la Ciutat Comtal, el 1933.
El disseny d’estructures apilables o desmuntables, com ara les fermes i els
bastidors, 'esquelet de les quals podia ser de fusta, facilitava la seua mani-
pulacio. Aixi mateix, la utilitzacio de teles i llencos pintats també suposava
un avantatge, ja que es guardaven en rolls i pesaven menys. En sintesi,
I'arquitectura escénicaila preocupacio per I'espai van tornar a participar de
I'exit de la representacio. Les pagines de la revista Mirador es feien resso
d’aquest triomf:

«Evocadores i belles, amb forta sentor de cosa popular i viva, acompanyen el
poema diverses il-lustracions musicals que en condensen i glossen I'emocié. La
presentacié escenica, obra de Manuel Fontanals, encertadissima; la més gran part
dels quadros son d’una visio espléndida dins la seva simplicitat, molt ben entonats i

il-luminats amb gran comprensio6 de I'efecte».*®

3.4. La renovacio de Bodas de sangre: el tandem Caballero-Burmann

Després d’haver-se representat en Buenos Aires i Nova York, Bodas
de sangre va tornar a Espanya el 1935. La companyia de Lola Membrives
havia aconseguit un gran éxit en I'’Argentina, on s’havien dut a terme més
de cent funcions al Teatro Maipo amb I'escenografia de Jorge Larco i
Carlos Ferrarotti. Als Estats Units d’Ameérica, per contra, I'obra no havia es-
tat tan ben acollida. L'elenc de The Neighborhood Playhouse, dirigit per
Irene Lewishon, no va realitzar ni quinze actuacions al Lyceum Theater de
Broadway. Aixi és que els decorats de Cleon Throckmorton, basats en al-
guns models d’Ontafién, no van estar massa temps sobre 'escenari.®”

El 28 de febrer de 1935, Membrives va reposar la seua versio de la
tragédia en el Teatro Coliseum de Madrid, pero no va tindre la mateixa reper-
cussié que en ’América del Sud i només va romandre en cartellera dues set-
manes. Bodas de sangre no tornaria a assaborir la fama fins al mes de no-
vembre del mateix any, quan Garcia Lorca, Margarida Xirgu i Cipriano Rivas
Cherif la van reestrenar al Teatre Principal Palace de Barcelona. Aquesta
edicio va apostar per una escenificacio transgressora, inedita, que renovara
I'estetica de I'espectacle i modernitzara els espais dramatics. Per aixo, el
projecte escenografic va recaure sobre José Caballero, un jove artista que
havia elaborat diversos muntatges per a les obres de La Barraca i que, a
meés a més, havia dissenyat el cartell per a I'estrena de Yerma el 1934.

Encara que Caballero no tenia experiencia previa en produccions de
teatre comercial, aquest va poder treballar lliurement, sense imposicions ni
exigencies. De fet, la seua joventut era un punt a favor per exercir el carrec
d’escenodgraf, ja que representava saba nova i contribuia a regenerar la
imatge de I'escena espanyola. Per la seua banda, Siegfried Burmann es
va tornar a ocupar de la construccio dels decorats i va aportar els seus
coneixements per garantir un resultat abordable. En realitat, Lorca va donar
més importancia a la reestrena de Bodas de sangre que a la funcié original
de 1933 i, per aquest motiu, va ser molt rigorés a I'hora de supervisar tots els
treballs tecnics i artistics.®® El diari L’Instant recollia aquestes declaracions
de l'autor el dia anterior a I'estrena, on es detecta el seu interés per la part
plastica:

«Els decorats son nous —segueix dient Garcia Lorca—. Sén deguts a un xicot
jovenissim: Caballero. Un noi de dinou anys, un gran artista que ha il-lustrat el meu
darrer poema: “Llanto por la muerte de Ignacio Sanchez Mejias”. Els figurins sén
d’ell també. Sén una cosa naturalment extraordinaria. Ja els veureu. Ha interpretat
fidelment el dramatisme dels meus personatges».>

En efecte, el pintor va saber captar I'esperit de 'obra i projecta una pro-
posta moderna, que trencava la manera tradicional de reproduir I'arquitec-
tura escrita. Amb un llenguatge fidel al simbolisme lorquia, les composicions
de Caballero volien subratllar el caracter tragic de la historia. Als esbossos
que es conserven, s’hi veuen trets propis del cubisme, com ara la diversitat
de plans i la transformacio de la perspectiva convencional. Segurament, les
ensenyances del mestre Daniel Vazquez Diaz, artista adherit als moviments
cubista i neocubista, van tindre alguna cosa a veure.®® Siga com siga, també
es distingeixen qualitats del surrealisme, des de la interpretacio de la realitat
a través de la magia o la irracionalitat fins a la creacié d'imatges equivo-
ques, amb multiples lectures.

Burmann no va seguir estrictament els dibuixos del seu company a
I'hora d’'aixecar els decorats. Més aviat, va introduir algunes modificacions
importants, probablement, per tal de racionalitzar els treballs de muntatge.
Tot i aixd, també va manifestar la seua tendencia cap a I'expressionisme
mitjangant I'Gs de colors intensos i purs i la distorsié de les formes. Amb
tots aquests canvis, es va reforcar el dramatisme, perd es va difuminar I'at-
mosfera tragica que plantejava Caballero.®' Finalment, el resultat va ser lloat
per Lorca i aplaudit pel public i la critica de Barcelona. L’escenificacié de
Bodas de sangre va unir amb destresa les arts musicals, les interpretatives
i les plastiques, de manera que va comportar un éexit sense precedents. El
projecte escenografic va tindre, en aquesta ocasio, més rellevancia que en
qualsevol actuacio anterior. Si I'arquitectura escénica no haguera tingut una
voluntat de ruptura, I'espectacle no hauria despertat tantes emocions.
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fig. 68. Esbds per a Bodas de sangre. Acte I,
quadre |. Cova de la névia, 1935.
© José Caballero. FCTC.

fig. 69. Esbos per a Bodas de sangre. Acte I,
quadre |. Cova de la noévia, 1935.
© José Caballero. HMX.

fig. 70. Esbos per a Bodas de sangre. Acte I,
quadre |. Cova de la névia, 1935. © Siegfried
Burmann. HSB.

fig. 71. Bodas de sangre. Acte Il, quadre |.
Cova de la névia. Teatre Principal Palace de
Barcelona, 1935. © HMX.

fig. 72. Figuri per a Bodas de sangre. La criada,
1935. © José Caballero. HMX.
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Un dels quadres més atractius va ser el primer de 'acte segon. | és que,
si el 1933 I'escena del seguici nupcial havia entusiasmat els espectadors,
dos anys més tard va causar furor. Caballero i Burmann van recollir elements
de la proposta de Fontanals i Ontafién, com I'escala i la portalada, pero els
van adaptar a la nova linia de disseny. L'escala principal, per exemple, tenia
només un tram i desembocava en una plataforma que sobreeixa sobre el sol
de I'escenari. A banda, en primer pla, hi havia una escaleta que només es
feia servir per distribuir els intérprets. Aquest parell d’escales s’integrava ara
en un sistema més complex de volums i figures, entre facanes, balconades,
portes i finestres. Els primers models de Caballero (figs. 68 i 69) ja prefigu-
raven moltes solucions definitives: la base elevada, les escales, la multitud
de plans, la ubicacié d’alguns buits en els paraments, etc. El decorat es va
concebre com un espai on confluien diverses estructures, cosa que deixa
veure reminiscencies del cubisme. Els cossos presentaven una geometria
senzilla, amb arestes ben marcades, i algunes construccions semblaven
grans prismes rectangulars.

Les siluetes de tots aquests elements destacaven per davant del teld
de fons, sobre el que s’havia pintat la porta arquejada de la casa cova. Ara
bé, I'aparenca del conjunt no es corresponia amb la d'un ambient interior.
Els murs que s’erigien a cada costat de I'escenari pareixien les facanes de
diferents habitatges, amb obertures que imitaven portals i finestres. Fins
i tot, en la part esquerra, s'observa una terrassa des d'on s’estenen uns
cortinatges. Al seu dibuix, Burmann havia representat el cel estrelat darrere
de la portalada i, per tant, donava a entendre que 'espai s’havia de trobar
a cobert (fig. 70). En canvi, el decorat no produia eixa impressio, ja que
S’aproximava més a una imatge urbana, de caracter public, com podia ser
una placeta entre les cases del veinat (fig. 71). La imprecisi¢ del paisatge
i 'ambiguitat de la composici¢ deixaven veure el gust de Caballero pel su-
rrealisme.

Mentre que Fontanals i Ontafidn havien optat per uns dissenys fidels a
la realitat, Caballero i Burmann van triar una eixida més moderna i radical.
’escenografia de 1935 no va reproduir I'arquitectura subterrania amb exac-
titud, ni va vestir els personatges d’'una manera tradicional. Realment, els
figurins mostraven una concepcié molt imaginativa de la roba que portava
el camperolat andalus. La conjuncio del vestuari i els decorats accentuava
I'estetica surrealista, ja que la llum atorgava un efecte escultoric als actors |
les actrius i destacava la textura de les superficies.®> Burmann va concedir
molta expressivitat als revestiments i la pintura, que ocultaven parets de car-
t6 i estructures de fusta o cart6 pedra. Els materials textils, com ara cortines
i tapissos, també van formar part de la decoracié i van remarcar el clima
dramatic de I'obra.
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62. Ibid., pag. 113.
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fig. 73. Planta i algat del decorat en I'escenari
del Teatre Principal Palace de Barcelona. Acte
II, quadre Il. Escala 1/150. © Elaboracié propia.

fig. 74. Esbds per a Bodas de sangre. Acte |,
quadre Il. Exterior de la cova de la ndvia, 1935.
© José Caballero. HMX.

fig. 75. Bodas de sangre. Acte Il, quadre II.
Exterior de la cova de la ndvia. Teatre Principal
Palace de Barcelona, 1935. © HMX.
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Un projecte tan ambiciés com aquest havia de comptar amb un suport
tecnic important. En aquest sentit, el Teatre Principal Palace de Barcelona
esdevenia el lloc ideal on dur a terme la representacio. Aquest havia patit un
devastador incendi al mes de setembre de 1933, fet pel qual s’havia hagut
de reconstruir la sala principal i 'escenari. Josep M. Rodriguez i Lloveras,
arquitecte de la remodelacio, havia substituit I'estructura a la italiana* per
una mes moderna, amb platea i una uUnica planta superior amb graderies.
L'escenari, d'uns 8,50 metres de profunditat, s’havia refet amb materials
d’alta qualitat i incloia treballs molt elaborats de fusteria, metal-listeria i ma-
quinaria.®® Per tot aix0, el recinte teatral permteia el correcte desenvolupa-
ment de la funcio.

En el cas de la segona part de 'acte segon, quan se celebra el convit
de I'enllac matrimonial, el decorat ocupava una superficie de vora 40 metres
quadrats. A més a més, tal com passava amb el quadre anterior, I'espai es-
tava organitzat en diferents altures. Es mantenia la plataforma elevada que
donava accés a una escala, de manera que els personatges que hi parti-
cipaven podien distribuir-se pertot arreu. El volum central estava delimitat,
a una banda i a I'altra, per cossos i facanes que reinterpretaven 'aspecte
exterior de les coves granadines. Per exemple, els dos prismes alts que hi
destaguen (fig. 73) imitaven les peculiars ximeneres d’aquestes construc-
cions. Com 'acci¢ se situa en el pati de I'habitatge de la névia, al fons es
van col-locar arbres i la vista d’un paisatge rural. Aixi, s’adverteix un paral-le-
lisme evident entre la composicio i les acotacions de I'autor:

«Exterior de la cueva de la Novia. Entonacién en blancos, grises y azules frios.
Grandes chumberas. Tonos sombrios y plateados. Panorama de mesetas color bar-

quillo, todo endurecido como paisaje de ceramica popular».®*

Es tractava d’'un decorat forca profund que, com la resta, demanava
una coordinacié minuciosa entre art i tecnica. Burmann no va realitzar mas-
sa canvis en l'estetica d’aquest fragment, ja que el model construit va ser
molt paregut a un dels esbossos de Caballero (figs. 74 i 75). Al capdavall,
les imatges cubistes i surrealistes van tornar a impregnar I'escena, incidint
en el simbolisme de I'obra i anunciant el fatal desenllac. La il-luminacié i el
color també presagiaven la tragédia, perque es va escollir una gamma de
tonalitats clares i fredes per a un context que havia de ser festiu i alegre.
Existia, llavors, una gran diferéncia entre el quadre actual i el previ. El caliu i
la vivor anaven glagant-se a mesura que avancgava el segon acte.

Sens dubte, el disseny més atrevit d’aquesta representacio sigué el del
segon quadre de l'acte tercer, és a dir, el de la part final. Lorca indica al text
que I'espai d’aquesta escena s’ha de reproduir amb rotunditat, d’'una ma-
nera colossal. Per aix0, els escenografs van idear una solucié innovadora i
contundent, en qué una figura gigantesca ocupava bona part de I'escenari.

*estructura a la italiana: Teatre on 'escenari i el
public estan distribuits de forma frontal.

63. Dades extretes de larticle: “Del Principal
Palace” en El Diluvio (02-VI-1934), pag. 6.

64. Garcia Lorca, op. cit., vol. II, pag. 569.
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fig. 76. Esbds per a Bodas de sangre. Acte I,
quadre II. El dol, 1935. © José Caballero. FCTC.

fig. 77. Esbds per a Bodas de sangre. Acte I,
quadre II. El dol, 1935. © José Caballero. HMX.

fig. 78. Esbds per a Bodas de sangre. Acte lll,
quadre II. El dol, 1935. © Siegfried Burmann.
HMX.

fig. 79. Bodas de sangre. Acte Ill, quadre Il. El
dol. Teatre Principal Palace de Barcelona, 1935.
© HMX.

fig. 80. Model axonométric de I'estructura se-
gons Caballero. Acte Ill, quadre Il. © Elaboracio
propia.

fig. 81. Model axonometric de I'estructura se-
gons Burmann. Acte Ill, quadre Il. © Elaboracio

propia.
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fig. 79

L'objecte, de caracter escultoric, estava format per una gran biga recolzada
sobre un peu dret. Una tela negra el cobria parcialment i trencava la unifor-
mitat de les parets blanques, aixi com també ho feien els forats de les portes
i el buit del sostre (figs. 76 i 78).

En aquest fragment, la mare del névio mostra el dolor que li causa I'as-
sassinat del seu fill. Lescenografia havia de transmetre 'angoixa i el sen-
timent de dol, cosa que es va aconseguir a través de diversos simbols.
Segons alguns estudiosos, la gran estructura que caracteritzava aquest
quadre representaria una immensa forca, I'aparell que s’utilitzava per a exe-
cutar els condemnats. Aixi mateix, els foscos cortinatges imitarien un sudari
per evocar la mort i subratllar el tragic final.®® En qualsevol cas, aquest ele-
ment no esta recollit en 'obra escrita i, per tant, va ser un recurs plantejat
per Caballero i Burmann a fi de culminar I'actuacio (fig. 79).

Els seus dibuixos palesen, de nou, la transicié des del concepte inicial
fins al decorat real. Tanmateix, aquesta vegada el prototip de Caballero va
prevaldre sobre el de Burmann per raons tecniques. | és que, mentre el
primer proposava que la biga estiguera encastada pels dos extrems, I'altre
optava per una biga volada, fixada només per un costat i sostinguda per
un suport triangular (figs. 80 i 81). Pel que es pot veure en les fotografies,
sembla que tot el decorat es va construir amb cartdé pedra. Els murs que
emmarcaven 'espai tenien un gruix notable, tal com mostren els brancals
de les portes i les reculades de la paret. A més a més, I'enorme forca es
presentava com un volum massis. Aixi és que, considerant el pes que podia
arribar a tindre aquesta estructura, el model de Caballero resultava més se-
gur. D’altra banda, en la proposta de Burmann, I'element vertical envaia la
zona central de I'escenari i podia dificultar el treball dels intérprets. Pel que
fa a les qUestions estétiques, una perforacio en la biga permetia que la tela
s’enrotllara per damunt de la figura, sobre la que es van pintar vetes per tal
de simular 'aparenca de la fusta.

Comptat i debatut, la renovacioé de Bodas de sangre va corprendre el
public i la critica barcelonins.®® Aquest seria el darrer muntatge de I'obra
que Lorca va dirigir en vida, per aixo és tan important destacar el paper de-
cisiu de l'arquitectura i el disseny en 'exit de la representacié. Amb aquest
projecte, el poeta tornava a demostrar que el teatre no es pot entendre sen-
se la funcio estética i comunicativa de I'escenografia, cosa que els seus se-
guidors van continuar reivindicant als espectacles posteriors a la seua mort.
L’anima de l'escriptor no cauria en I'oblit ni es diluiria en el temps, ja que
personalitats del sector cultural com Margarida Xirgu, Ontafién i Caballero
portarien les seues obres i escamparien els seus missatges per diversos
indrets del mon. Comencava la lluita incansable per conservar i difondre el
treball de Federico Garcia Lorca.

fig. 80

N\

% encastament

fig. 81

65. MabriGAL NEIRA, op. cit., pag. 114.

66. Un bon exemple n'és la ressenya: GUANSE,
D. (1935). “Al Principal Palace, Margarida Xirgu,
en Bodas de sangre, de Garcia Lorca” en La
Publicitat (24-X1-1935), pag. 10.

57



04

LES PRODUCCIONS POSTERIORS A LA MORT
DEL POETA

4.1. Les escenificacions de Caballlero en la década de 1960

El 12 de desembre de 1935 es va estrenar, també al Teatre Principal
Palace de Barcelona, Dona Rosita la soltera o el lenguaje de las flores.
Amb els decorats de Manuel Fontanals i Siegfried Burmann, la companyia
de Margarida Xirgu va tornar a triomfar en la Ciutat Comtal i, més tard, en
I’Ameérica hispana. L'espectacle va fer una gira de sis mesos a I'altre costat
de I'Atlantic i, quan va finalitzar, la guerra civil estava a punt d’esclatar en
Espanya. A causa d’aquesta situacio, Xirgu no va poder tornar al pais per
representar I'obra en Madrid. El 18 d’agost de 1936, tan sols un mes des-
prés de l'inici de la guerra, Federico Garcia Lorca va ser assassinat per les
forces feixistes.®”

L'escriptor no havia viatjat a Hispanoameérica perqué havia de conclou-
re La casa de Bernarda Alba, produccié que es portaria al teatre el 1945.
La mateixa Margarida Xirgu, exiliada en I’America del Sud, la va presentar
al Teatro Avenida de Buenos Aires el 8 de marc d’aquell any, amb I'esceno-
grafia d’Ontafién. Ni la victoria del bandol nacional ni la consolidacié de la
dictadura en Espanya van fer caure en letargia la influencia i la difusio de
les obres lorquianes. Malgrat el poder de la censura i la prohibicié establida
pels familiars de Lorca de representar els seus treballs als teatres comer-
cials espanyols, encara es podien realitzar sessions de teatre de cambra.

L’any 1960, la familia de l'autor va retirar el seu veto i Yerma va poder
tornar als escenaris. Luis Escobar va acceptar dirigir la nova produccio,
estrenada al Festival dei Due Mondi de Spoleto (ltalia), amb la condicié que
s’escenificara després al Teatro Eslava de Madrid. Els parents del poeta
havien determinat que només José Caballero podia fer-se carrec dels de-
corats i el vestuari, aixi és que l'artista va acceptar el treball de bon grat.
L'espectacle, que va tindre un éxit absolut, es va representar al Teatro Nuovo

de Spoleto, on Caballero va mostrar una escenografia molt rica i expressiva.

A través de I'experimentacio amb els materials, el pintor va elaborar una
proposta innovadora i molt personal, en qué es reconeixia facilment la seua
empremta. La relacié entre els volums, la geometria i els colors pretenia
emfatitzar I'esperit tragic de I'obra.®®

67. GIBSON, op. cit., pags. 699-708.
68. MADRIGAL NEIRA, Op. cit., pags. 390-391.

fig. 82. Esbos per a Bodas de sangre. Acte
[Il, quadre I. El bosc, 1962. © José Caballero.
FCTC.




fig. 83

fig. 83. Esbos per a Yerma. Acte Il, quadre |.
Les bugaderes, 1960. © José Caballero. FCTC.

fig. 84. Yerma. Acte Il, quadre I. Les bugade-
res. Teatro Eslava de Madrid, 1960. © Gyenes.
Archivo CDAEM.

fig. 85. Planta i algat del decorat en I'escenari
del Teatro Eslava de Madrid. Acte Il, quadre I.
Escala 1/200. © Elaboracié propia.

fig. 86. Plantai algat del decorat en I'escenari
del Teatro Eslava de Madrid. Acte Il, quadre II.
Escala 1/200. © Elaboracié propia.

fig. 87. Esbos per a Yerma. Acte I, quadre Il.
Casa de Yerma, 1960. © José Caballero. FCTC.

fig. 88. Yerma. Acte Il, quadre Il. Casa de
Yerma. Teatro Eslava de Madrid, 1960.
© Gyenes. Archivo CDAEM.
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Els paisatges que Fontanals i Burmann havien reproduit mitjan¢ant te-
lons de fons vint-i-sis anys arrere tenien ara més entitat. Amb elements com
palla, arpillera, sorra, teles metal-liques i soques de fusta, I'escenograf va
crear una série de murals i estructures que figuraven els diferents espais
naturals i domestics.®® Dels sis decorats que es van projectar, cal destacar
el del quadre de les bugaderes, al segon acte. L'accié es desenvolupa a
la vora del riu i presenta un grup de dones llavant la roba. Doncs bé, per
tal de simular el llit fluvial, Caballero va dissenyar una peca alta i irregular,
la superficie de la qual tenia una textura rasposa i estriada. Aquesta figura
emmarcava l'escena i recreava una perspectiva abstracta dels camps i les
planures castellanes. En la part superior, pero, destacava un tall triangular
que assenyalava el naixement del riu en la llunyania. Des d’aquesta osca,
havien de discorrer les aigUes ficticies que s’estendrien pel paviment de
'escenari. De fet, sobre les taules es van col-locar un conjunt de platafor-
mes que imitaven les roques de la riba. Imaginant que el sl era aigua, les
actrius es van agenollar damunt d’aquests pedestals i van mantindre el seu
dialeg mentre fingien fer la bugada.

Tal com havia ocorregut en Bodas de sangre el 1935, els primers es-
bossos de l'artista ja avancaven molts aspectes del resultat definitiu. Per
comencar, I'aflorament del rierol apareixia dibuixat en forma de triangle als
seus models (fig. 83). D’altra banda, la multitud de tracos indicava la fiso-
nomia del camp i es tradui en una composicio a base de terra i de teixits
vegetals i artificials. Les sis bugaderes es van col-locar de front al public,
vestides amb una indumentaria inspirada en la tradicional, pero actualitza-
da. Les imatges de la funcio (fig. 84) mostren un attrezzo format per cistells
plens de llencols, posts de llavar la roba i draps estesos al sol. Precisament,
la il-luminacié havia d’enlluernar I'espai, ja que el seu efecte havia de ser
semblant al del sol de migdia. A més a més, va crear un joc d’ombres sobre
la superficie rugosa del mural i ressalta els colors ocres del conjunt.

Pel que fa als quadres que se situen en ambients interiors, com les
cases de Yerma i de Dolores, es van aixecar grans llencos al fons de I'esce-
nari a fi d’interpretar-ne les parets. En el primer cas (fig. 86), I'habitatge de
la protagonista presentava un enorme mur blanc replet de clevills verticals.
Aquestes esquerdes es tornaven negres com a consequéncia del clarobs-
cur, perque les lampades atorgaven al decorat una llum zenital.”® L'acabat
del parament pretenia evocar I'emblanquinat de les construccions populars
i, alhora, generar una atmosfera tensa i dramatica (figs. 87 i 88). Caballero
es va inspirar en el mobiliari de I'estrena original, rustic i pesat, tot i que el
va modernitzar. De fet, la taula que ocupava I'escena era, més aviat, una
escultura avantguardista. Ateses la distribucié dels mobles i la posicioé de
les eixides, els personatges circularien de manera linial per aquest espai.

fig. 87

fig. 88

69. Ibid., pag. 392.
70. Ibid., pag. 393.
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fig. 89. Secci6 del decorat per I'escenari del
Teatro Eslava de Madrid. Acte Il, quadre II.
Escala 1/175. © Elaboraci¢ propia.

fig. 90. Maqueta per a Yerma. Acte I, quadre Il.
Casa de Yerma, 1960. © José Caballero. Museo
del Teatro, Spoleto.

fig. 91. Maqueta per a Yerma. Acte lll, quadre
|. Casa de Dolores, 1960. © José Caballero.
Museo del Teatro, Spoleto.

fig. 92. Yerma. Acte |, quadre II. El camp.
Teatro Eslava de Madrid, 1960. © Gyenes.
Archivo CDAEM.
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fig. 89

fig. 91

Quant a la casa de Dolores, la conjuradora, un sistema de plans conse-
cutius dotava de profunditat al conjunt. En primer pla, dos bigues de fusta
encreuades formaven una gran estructura recolzada sobre el terra i un enva
lateral. Tot seguit, una figura blanca i un parell de telons estrets destacaven
davant d’un mural gegantesc. Aquesta vegada, el lloc tenia una aparenca
inhospita, perquée s’havia triat una gamma de colors foscos i una il-luminacié
escassa. La llum brillava només sobre les superficies clares i les ombres es
van apoderar de la part més fonda de I'escenari. Al costat esquerre, una
tauleta amb un candeler i dues cadires integraven el moblatge complet. La
veritat és que, exceptuant la successio de cossos, aquest espai mantenia el
mateix esquema que I'anterior: un gran mur al fons i una paret amb porta en
cada extrem (figs. 90i 91).

La construccié dels decorats es va dur a terme en ltalia, ja que I'es-
pectacle es representaria, en primer lloc, al Festival de Spoleto. Tanmateix,
el 21 d'octubre de 1960 es va estrenar Yerma al Teatro Eslava de Madrid,
un edifici que l'arquitecte Mariano Garrigues havia reformat entre 1956 i
1957.7" Com 'escenari del teatre madrileny era més menut que el de l'italia,
Caballero va haver d’adaptar els seus dissenys a la métrica del recinte. Per
exemple, dels 85 metres quadrats que mesurava el nou escenari, el decorat
de les bugaderes n'ocuparia uns 30 i la casa de Yerma n’abracaria uns 25
(fig. 89). Després de I'éxit aconseguit en 'Umbria, la funcié i la seua esce-
nografia van ser ben acollides entre els espectadors espanyols. L'artista, al
capdavall, va quedar molt satisfet amb el seu projecte:

«Creo que cuando estuve méas de acuerdo con mis realizaciones para teatro,
propiamente dicho, fue cuando hice escenografias para el teatro de Lorca, que
conozco bastante bien... Pero creo que ha sido para la Yerma de Spoleto en 1960,
donde mi concepto teatral y pictérico convergen mas plenamente, respondiendo a

un mismo momento y a un mismo sentido en el tiempo y en el espacio».”?

José Caballero va introduir en la seua proposta técniques i materials que
utilitzava en altres disciplines artistiques. Col-locant teixits, pigments, xarxes
metal-liques i pals de fusta sota I'efecte de la llum, el pintor va transformar
en arquitectura els elements propis de la pintura i 'escultura. Concretament,
la fusta sigué un recurs recurrent en les seues escenificacions de les obres
lorguianes. En aquesta representacio, la va emprar tant en xicotets detalls
com en estructures importants. | és que, per mitja de branques i barres, va
erigir una mena de ferramenta agricola que vestia el quadre dels bancals,
a l'acte primer (fig. 92). Aquest cos punxegut era molt similar als arbres
del bosc que concebria per a Bodas de sangre dos anys més tard, quan
el director José Tamayo li va demanar la seua participacié en el projecte
escenografic.

fig. 92

71. Es pot consultar la documentacio del pro-
jecte de reforma del Teatro Eslava al cataleg del
Servei Historic del Collegi Oficial d’Arquitectes
de Madrid (COAM).

72. CaBALLERO, J. (1987). “Los pintores en el tea-
tro” en Cuadernos El Publico, nim. 24, pag. 55.
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figs. 93-94. Esbossos per a Bodas de san-
gre. Acte Ill, quadre |. El bosc, 1962. © José
Caballero. FCTC.

figs. 95-96. Bodas de sangre. Acte lll, quadre .
El bosc. Teatro Bellas Artes de Madrid, 1962.
© Gyenes. Archivo CDAEM.

fig. 97. José Caballero i Maria Fernanda
Thomas de Carranza al decorat del bosc. Teatro
Bellas Artes de Madrid, 1962. © Gyenes. FCTC.
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fig. 93

fig. 94

fig. 95

fig. 96

Bodas de sangre es va tornar a presentar en Madrid trenta-un anys
després de la seua estrena original, el 10 d’octubre de 1962. 'escenografia
va recaure, altra vegada, sobre Caballero, ja que els dissenys per a Yerma
havien provat les seues habilitats en aquest camp. Aixi mateix, el pintor era
un dels professionals més indicats per realitzar aquesta tasca, atés que
havia projectat els decorats de I'obra anteriorment, el 1935. De totes mane-
res, cap dels escenografs habituals de Lorca, llevat d’ell, podia fer front a
aquest encarrec i produir uns resultats de bona qualitat. Manuel Fontanals
s’havia traslladat a Méxic; Siegfried Burmann estava compromés amb al-
tres produccions; i Santiago Ontafon, que havia retornat de I'exili durant
els anys cinquanta, estava involucrat en diversos treballs.” La nova funcio
s’emmarcaria en un seguit d’espais moderns i transgressors, tractats amb
un llenguatge abstracte i fidels a les acotacions de I'autor.

Cada quadre es va representar amb una gamma de colors diferent.”* A
tall d’exemple, en la festa de les nUpcies predominaven els rojos, anunciant
que prompte brollaria la sang. L'escena seglent, la del bosc, es va tenyir
de negre per la caiguda de la nit i pel seu caracter tragic. Finalment, la da-
rrera part va ser totalment blanca, tal com volia el poeta. Alguns problemes
de produccio van obligar a Caballero a limitar la seua proposta, de manera
que nomeés va poder executar lliurement les composicions de I'Ultim acte.
Aquestes van ser les més elogiades per la critica, perque palesaven I'au-
téntic esperit de I'obra i I'inconfusible estil de l'artista. Es el cas del quadre
del bosc, on un conjunt d’estructures punxudes imitava una arbreda den-
sa i misteriosa. Els elements que integraven aquest garbull d’arbres eren
figures de fusta, escultures planes i entrellacades, que semblaven grans
furgadents disposats sobre I'escenari. Aixi, a partir d’'imatges sintétiques |
bidimensionals, es va crear un espai laberintic pel que haurien de transitar
els intérprets. Un sistema de rampes va simular el relleu de I'entorn i, darrere
de tot, la llum es projectava sobre un ciclorama*, imitant el cel nocturn. La
lluna esdevenia un simbol de la mort i, també, les vares punxegudes, ja que
es mostraven com immenses navalles a I'espera de la tragédia.’ El projecte
de Caballero va avivar els sentiments del public i dels experts, segons es
desprén d’alguns articles de premsa:

«Una cosa elogio la critica unanimemente: los decorados del pintor José
Caballero. Dos de ellos fueron aplaudidos con calor en la noche de su estreno.
Caballero ha sabido comprender la hondura del drama lorquiano y calar en su ex-
presién escénica. [...] Las diferencias que se advierten entre el proyecto y la reali-
dad de algun cuadro fueron hechas por el propio pintor en fase ejecutiva. [...] Los
efectos luminosos dan a estas composiciones escenogréficas profundidad y relieve
extraordinarios. José Caballero ha aprovechado hébilmente para el cuadro final la
propia estructura arquitectonica del teatro. Sobre esos pilares se asienta parte del
Circulo de Bellas Artes».”®

fig. 97

*ciclorama: Peca de la decoraci¢ teatral
consistent en un fons semicilindric de color
neutre o blanc sobre el qual es pot projectar llum
i aconseguir diversos efectes com ara nuvols,
tempestats o crepuscles.

73. ONTARON | MoreEIRO, Op. cit., pags. 221-224.

74. Existeix una publicacié dels esbossos origi-
nals a color, on es poden comprovar les distintes
gammes: “Los decorados de Bodas de sangre.
Un éxito del pintor José Caballero” en Blanco y
Negro (10-XI-1962), pags. 34-39.

75. MapRriGAL NEIRA, Op. cit., pags. 398-399.

76. “Los decorados de Bodas de sangre. Un éxi-
to del pintor José Caballero” en Blanco y Negro
(10-X1-1962), pag. 34.
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fig. 98. Disseny i metrica del decorat. Acte llI,
quadre Il. Escala 1/125. © Elaboracié propia.

fig. 99. Esbds per a Bodas de sangre. Acte Il
quadre II. El dol, 1962. © José Caballero. Museo
Nacional del Teatro.

fig. 100. Bodas de sangre. Acte lll, quadre Il. El
dol. Teatro Bellas Artes de Madrid, 1962.
© Gyenes. Archivo CDAEM.

fig. 101. Planol tecnic. Escenari del Teatro Be-
llas Artes de Madrid, 1962. © José Caballero.
FCTC.
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fig. 99

El quadre final de qué parla I'anterior ressenya és I'escena del dol,
aquella que Caballero i Burmann havien exhibit d’'una manera rotunda el
1935 al Principal Palace de Barcelona. La gran forca de carté pedra havia
format part d’'un disseny radical i innovador, perd no tenia res a veure amb
el decorat de la nova proposta. El caracter monumental d’aquest ultim es-
pai es va aconseguir despullant I'escenari i apropiant-se de I'estructura del
Teatro Bellas Artes, lloc on es representava I'espectacle.”” En aquesta oca-
Si0, la proposta no es va cenyir Unicament a les dimensions de I'escenari,
sind que va envair altres dependencies, com ara la jassera, d’'uns 50 metres
quadrats. A més a més, en lloc de considerar un obstacle els elements es-
tructurals, Caballero els va incloure en el seu disseny. Aixi doncs, va folrar
murs i pilars amb un revestiment blanc i rugés per tal de configurar un deco-
rat completament nou. L'espai arquitectonic i 'escenografia es fusionaven
ara més que mai (fig. 98).

Ja no hi havia contenidor i contingut, només una construcci¢ que do-
nava vida a una historia. Aquesta singular metamorfosi va permetre que
I'edifici tinguera veu propia, que es pugeuren transmetre els missatges i
les impressions de Garcia Lorca amb una sola eina: I'arquitectura. L'espai
colossal i blanquinds d’aquest quadre havia irromput en el teatre del Circulo
de Bellas Artes de Madrid. La blancor dels paraments tan sols va ser altera-
da per un esguit de figures negres: les dones que protagonitzaven l'escena
(fig. 99). Entre elles, la ndvia i la mare del névio entaulaven el dialeg final
mentre el dramatisme augmentava. La il-luminacié va ser freda i la major
part dels llums es va col-locar sota el sostre de la jassera. D’aguesta ma-
nera, el primer pla romania en penombra i la llum provenia de la zona més
profunda (fig. 100). La composicié va ser tan colpidora com encertada i, per
conseglent, va rebre el beneplacit de la critica.

Cal entendre aquesta escenificaci6 com un homenatge que José
Caballero va retre a Federico Garcia Lorca. A través de la ruptura amb els
canons tradicionals i adquirint una técnica personal, I'escenograf va traduir
I'arquitectura escrita del poeta en un espai real, construit, sense oblidar ni
banalitzar la seua esséncia. Caballero va ser un dels artistes que va lluitar
per mantindre viu I'esperit de Lorca i, amb els seus muntatges teatrals, va
materialitzar I'univers lorquia davant dels ulls del public. La seua missio va
ser, en definitiva, posar les arts plastiques i 'arquitectura al servici de la cul-
tura. La funcio expressiva de les imatges, dels decorats i de les estructures
efimeres contribuia al desenvolupament d’'un pais avid de coneixements i
alimentava la creativitat d’intel-lectuals i lletraferits. Poques vegades el tea-
tre és teatre sense arquitectura. Des dels espectacles més humils, com els
de La Barraca, fins a les produccions més ambicioses, tots necessiten ge-
nerar un espai o un ambient que situe i emocione els espectadors.

77. MapRIGAL NEIRA, Op. cit., pag. 400.

fig. 101
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fig. 102. Yerma. Teatro de la Comedia de
Madrid, 1971. © M. Faixat. MAE. Institut del
Teatre.

fig. 103. Fabia Puigserver treballant en la lona
de I'obra Yerma, 1971. © Pilar Aymerich. MAE.
Institut del Teatre.

fig. 104. Bodas de sangre. Teatro Maria
Guerrero de Madrid, 1994. © Manuel Martinez
Mufioz. Archivo CDAEM.
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4.2. Altres projectes contemporanis

Malgrat la seua prematura desaparicio, Garcia Lorca va deixar una pro-
funda empremta en el panorama cultural espanyol i, també, en el de molts
altres paisos del mon. La seua influéncia ha despertat inquietuds en gairebé
totes les vessants de I'art: escriptura, pintura, escultura, musica, dansa, tea-
tre, cinema, etc. Tant la seua obra com la seua figura han servit d’'inspiracio
per a creadors, professionals i estudiosos de tots els ambits. Pel que fa a les
arts esceniques, les representacions basades en els seus treballs han se-
guit succeint-se fins a I'actualitat. En aquest sentit, és convenient destacar
dues produccions per les caracteristiques de la seua escenografia.

El 30 de novembre de 1971, la companyia de I'actriu Nuria Espert va
estrenar la seua versi¢ de Yerma al Teatro de la Comedia de Madrid. Sota
la direccio de Victor Garcia, I'espectacle va causar una autentica revolucié
en el camp del teatre, ja que I'espai dramatic es convertia en un medi per
descobrir.”® L'escenograf Fabia Puigserver va substituir els decorats con-
vencionals per un gran llit elastic, element que marcaria la marxa de I'actua-
cio. Una extensa lona fixada amb molls i altres ressorts ocupava I'escenari
i regia els moviments dels interprets, aixi és que I'accioé havia d'estar ben
mesurada.

Aquest gegantesc aparell era capac de transformar-se i adoptar dis-
tintes formes i posicions. Un equip de cables, corretges i tensors permetia
que el teixit s’estirara i s'afluixara, de manera que podia abandonar la pla-
nitud, enlairar-se per damunt dels personatges o deformar-se imitant relleus
i figures abstractes.”® La seua versatilitat oferia un fum d’opcions a I'hora
de configurar I'espai i Puigserver va apostar per aquelles més atrevides. Al
capdavall, la seua proposta rebutjava les imatges tradicionals i generava
una atmosfera del tot nova (fig. 102). El simbolisme de 'obra es transmetia
ara per mitja de dos recursos: les mutacions de la lona i els efectes luminics.
De fet, el contrast entre foscor i claredat va estar molt present en les com-
posicions. L'escenari es presentava com un indret negrés d'on emergia la
singular estructura, banyada per la llum dels focus.

L'exit d’aquesta funcié va tindre molt a veure amb el projecte escenogra-
fic. | és que, en una societat que cada vegada se sentia més atreta per les
imatges, un muntatge aixi no podia passar desapercebut. Indubtablement,
la cultura visual comencava a guanyar pes i la Yerma de Victor Garcia n’era
una prova. D’altra banda, els avancos tecnologics facilitaven la construccio
d’estructures com aquesta, gairebé circense, i la seua insercio en els espais
teatrals. El mateix Fabia Puigserver va treballar en I'elaboracio del llit elastic,
una feina que va combinar les tecniques industrials i les tasques artesanes
(fig. 103). Trenta-set anys després de I'estrena dirigida per Lorca, els paisat-
ges castellans de I'obra s’havien convertit en un indret desconegut.

L'abstraccié també va caracteritzar Bodas de sangre en la déca-
da dels noranta quan, el 19 d’octubre de 1993, la VIII edicié del Festival
Iberoamericano de Teatro de Cadiz es va inaugurar amb la seua representa-
cio. Els espectadors del Gran Teatro Falla van poder contemplar una esce-
nificacioé inusual de I'obra, en que destacava la nuesa del conjunt.® El pavi-
ment de I'escenari va esdevindre un sol argilds i clevillat que feia referencia
als camps de seca descrits al text. Una erupcio en aquesta superficie simu-
lava I'aparicio de dos prismes allargats i trencava la uniformitat del decorat.
Tot i aixd, la sensacié de buit que s’hi desprenia era molt intensa.

’'escenografia d’aquest espectacle, tan minimalista com discutida, va
ser creada per Ariel Garcia Valdés, qui també exercia el paper de director.
El 5 de gener de 1994, la mateixa funcio es va estrenar en el Teatro Maria
Guerrero de Madrid, on una part de la critica només va aprovar les facultats
de l'elenc. L'espai dessolat que es presentava sobre I'escenari palesava,
segons alguns experts, el desconeixement de I'obra de Garcia Lorca. La
proposta, potser, intentava mostrar una imatge nova i viva de la tragédia des
de la simplicitat formal. Tanmateix, Lorenzo Lépez Sancho, periodista de
I’ABC, reportava alguns inconvenients derivats d’aquesta solucio:

«El gran peligro de los escenarios espaciosos, abiertos, es la disolucion de la
accion dramatica. Se ha sustituido en este montaje el escenario rigurosamente re-
alista de Ontafidon, que representa el pueblecito de Purullena, cerca de Guadix; por
un ambito méas abstracto por el que los actores corren como si estuvieran en el rallye
Paris-Dakar. La amplitud del escenario separa a los personajes, que muchas veces
estan demasiado alejados, cuando el dramatismo de lo que dicen exigiria tragicas
cercanias. Estamos indicando menudos errores técnicos en que se rebaja el furor

dramatico. [...] La originalidad directorial no siempre es lo mejor» .8

Es probable que I'actuacié es ressentira a causa del disseny esceno-
grafic. De fet, sempre que 'espai no es projecta adequadament, les acti-
vitats que es desenvolupen al seu interior sofreixen alguna limitacio. Per
aquest motiu, és clau reconéixer I'escenografia com una branca més de
I'arquitectura. Aquesta nova produccié de Bodas de sangre demostra la
importancia de la logica espacial i constructiva dins del teatre, no només
per satisfer les necessitats métriques i técniques, siné per tal de no des-
virtuar la naturalesa d'una obra i poder brindar al public una experiencia
estimulant. En conclusio, ja siga amb propostes senzilles 0 amb muntatges
espectaculars, la qualitat de les escenificacions depén, fonamentalment, de
dos factors: la comprensié del text que s’ha de representar i la construccio
d’'un espai 0 d'un clima adient, que s’ajuste a I'argument i a les questions
funcionals. Aquest raonament explicaria per que la Yerma de Puigserver,
abstracta i desconstruida, va triomfar; mentre que la tragedia de Garcia
Valdés no ho va aconseguir plenament.
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Aquesta investigacié desemboca en un conjunt de conclusions que,
s en lloc de dibuixar un final tancat, pretenen suscitar la reflexié i el pensa-
ment del lector o la lectora. L'escenografia teatral és un camp relativament

A A ) : " l. : ' poc estudiat al nostre pais. Si bé existeixen analisis realitzades per fildlegs,
yw i : & - historiadors de l'art i professionals del teatre, no hi ha gaire treballs que
~y‘y, : ) F : contemplen les questions técniques, funcionals o constructives inherents

z ' ' a cada muntatge. Es aquesta disciplina una branca oblidada de I'arqui-

tectura? Ha sigut relegada a una posicié secundaria? Si és aixi, per que
ha crescut el nombre d’investigacions que relacionen arquitectura i cinema

durant els ultims anys? Els decorats cinematografics no comparteixen, al
capdavall, arrels amb els teatrals?

Potser el teatre no interessa. Potser no se li dona valor. Potser no és tan
iy ; : popular com el cinema per raons que no ens pertoca explicar. Siga com
[gjd\«\ty/ 55 ' L i siga, després d’haver fet un estudi general sobre I'obra de Garcia Lorca i

i " . <
vk el ATBE LA T S
AP 3

o . . ' i i I
Nigait - § evident que els muntatges teatrals tenen molt a veure amb els projectes
e ' t arquitectonics. En ambdods casos, es conceben i es materialitzen espais
atenent una série de criteris formals, métrics i estructurals. La major diferen-

una analisi particular sobre les seues escenificacions més exitoses, resulta

e

cia radica en la vida util de les construccions, ja que els decorats caduquen
o deixen de tindre sentit quan acaba el cicle de representacions. Es per
aixo que I'escenografia es pot incloure entre les disciplines que componen
I'arquitectura efimera, com la museografia, 'aparadorisme o el disseny d’es-
tands comercials.

Els escenodgrafs existeixen. A vegades son arquitectes i altres son artis-
tes o dissenyadors, pero la seua feina és fonamental per ambientar i dotar
d’expressivitat un espectacle. Sense la seua col-laboracio, per exemple, les
obres de Lorca no haurien triomfat sobre els escenaris. Tot i aixd, bona part
dels professionals que s’han estudiat en aquest treball han caigut en I'oblit,
sobretot, per dos motius. El primer és la falta de visibilitat que caracteritza

) e . . . fig. 105. Esbods per a Bodas de sangre. Acte |,
I'ofici. | és que, quan hom pensa en una funcié teatral, reconeix els actors

quadre IlI. Cova de la névia, 1962.
i les actrius, perd no li posa cara a I'equip técnic i artistic que s’amaga © José Caballero. FCTC.
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darrere de les bambolines. El segon, en canvi, obeeix a una situacié espe-
cifica: I'esclat de la guerra civil espanyola. Figures com Alberto Sanchez i
Manuel Fontanals van haver d’exiliar-se i passaren la resta dels seus dies
en l'estranger. La seua marxa, per tant, ha dificultat la permanéncia de la
seua obra en la memoaria col-lectiva. Afortunadament, alguns investigadors
han recuperat informacio sobre aquests personatges i han difés les seues
biografies i altres estudis sobre el seu treball, tot i que encara queda molt
per fer.®?

En efecte, les aptituds de tots els col-laboradors de Garcia Lorca van
repercutir en I'exit de les seues produccions, cosa que es reflecteix en
'analisi dels projectes per a Bodas de sangre i Yerma. De fet, les represen-
tacions d’aquestes dues obres soén la mostra més clara de la qualitat dels
muntatges lorquians, ja siga per la introduccié de noves tendencies, I'Us
de determinats materials, o la renovacio estética de les composicions. La
coordinacio entre les peces que integren I'escenografia va originar un es-
pectacle total, complet, que funcionava harmoniosament. Com en qualsevol
altre espai arquitectonic, la sensibilitat, la ldgica i I'equilibri van donar lloc a
solucions satisfactories des dels punts de vista funcional i formal.

Les escenificacions dirigides pel poeta andalus encetaven una nova
manera de fer escenografia, que defugia els convencionalismes i creava
espais adequats a les particularitats de cada historia. Malauradament, quan
estava en el pinacle de la fama, els feixistes li van arrabassar la vida. Tots
els esforcos i els treballs de Lorca podrien haver-se ensorrat, perd no va
ser aixi. Per contra, I'assassinat va fer que el seu nom ressonara amb més
forca i que les seues inquietuds germinaren en gairebé tots els ambits de la
cultura, no solament espanyola, sind internacional. A tall d’exemple, La casa
de Bernarda Alba, text que no va poder dur a escena en vida, es va estrenar
nou anys després de la seua redaccio gracies a Margarida Xirgu i Santiago
Ontafién, també exiliats.

L'estudi dels espectacles posteriors a la mort de I'autor demostra la
consolidacié de noves tecniques escenografiques al nostre pais. Aixi
doncs, la comparacio entre les propostes originals i les successives deixa
veure la influencia dels recursos adoptats per Garcia Lorca i 'evolucié dels
conjunts cap a models encara més moderns i innovadors. A més a més,
la tornada de les seues obres als teatres espanyols hi va revitalitzar el pa-
norama artistic, amb creacions que, de bell nou, barrejaven moviments de
'avantguardisme i elements de la tradicié popular. Malgrat que no totes les
adaptacions contemporanies dels textos lorquians han sigut encertades,
cada projecte ha contribuit, d’'una manera o d’una altra, a valorar el llegat
del poeta i mantindre viva la seua anima per mitja de la interpretacio, la mu-
sica i, per descomptat, I'escenografia.

Aquest treball, nascut d’un conjunt de lectures i experiéncies al voltant
de 'obra de Federico Garcia Lorca, ha volgut, en definitiva, posar de mani-
fest el valor de I'escenografia dins de I'arquitectura. Especialment, d’aquella
que genera espais o0 atmosferes teatrals i que, a vegades, pareix menystin-
guda. A través d’'una observacié minuciosa, I'estudi ha incorporat algunes
aportacions propies pel que fa, quasi sempre, als aspectes técnics dels
projectes analitzats, com ara els materials de construccio, els processos
de muntatge, o la metrica i la insercid dels elements sobre els escenaris.
La idea era, precisament, estudiar un conjunt d’escenografies des del punt
de vista arquitectonic i complementar, d’aquesta manera, les analisis artisti-
ques o literaries dutes a terme per diversos experts.

Dit aco, cal aclarir que les contribucions que s’hi han inclés no soén,
en absolut, inqlestionables. La seua finalitat és considerar I'escenografia
lorquiana des d’una altra perspectiva i destacar, aixi, la relacio entre I'espai
escrit i el construit. | €s que, d’aquesta investigacio, es dedueix que la baula
que uneix l'arquitectura i la literatura, aquella que transforma en realitat qual-
sevol univers imaginari, és I'escenografia. En un teatre, llavors, I'arquitectura
no acaba en I'estructura de I'edifici, sind que s’estén fins a I'escena i ajuda
a crear ambients dramatics, paisatges singulars, imatges realistes o medis
fantastics. Arribats a aquest punt, com a cloenda, sembla apropiat recordar
unes paraules que el poeta va compartir en una dissertacio, el 2 de febrer
de 1935. El compromis amb el teatre i, per tant, amb la cultura també es pot
contraure des de I'arquitectura. En un moén que canvia a gran velocitat, on
els i les arquitectes s’han hagut de reinventar i demostrar la seua capacitat
d’adaptacio, I'escenografia esdevé un camp forca interessant. Lorca i els
seus companys ja van provar, fa vora cent anys, que I'espai teatral és espai
arquitectonic i que, ben plantejat, pot incidir favorablement en el desenvo-
lupament d’'un poble:

«El teatro es uno de los mas expresivos y Utiles instrumentos para la edificacion
de un pais y el barémetro que marca su grandeza o su descenso. Un teatro sensible
y bien orientado en todas sus ramas, desde la tragedia al vodevil, puede cambiar en
pocos afos la sensibilidad del pueblo; y un teatro destrozado, donde las pezufias
sustituyen a las alas, puede achabacanar y adormecer a una nacion entera. [...]

Un pueblo que no ayuda y no fomenta su teatro, si no esta muerto, esta moribun-
do; como el teatro que no recoge el latido social, el latido histérico, el drama de sus
gentes y el color genuino de su paisaje y de su espiritu, con risa o con lagrimas, no
tiene derecho a llamarse teatro, sino sala de juego o sitio para hacer esa horrible
cosa que se llama ‘matar el tiempo’. [...]

Desde el teatro mas modesto al mas encumbrado se debe escribir la palabra
“Arte” en salas y camerinos, porque si no, vamos a tener que poner la palabra
“Comercio” o alguna otra que no me atrevo a decir. Y jerarquia, disciplina, sacrificio

y amor» .83

82. Destaquen, entre altres, estudiosos i divul-
gadors com Rosa Peralta Gilabert, que ha in-
vestigat la figura de Manuel Fontanals; i com
José Luis Plaza Chillén, M? Francisca Vilches de
Frutos o Dru Dougherty, autors de multiples es-
tudis sobre escenografia.

83. Garcia Lorca, op. cit., vol. |, pags. 1177-1180.
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SIGLES UTILITZADES EN NOTES | PEUS D’IMATGE

ARCA
Arxiu de Revistes Catalanes Antigues

CDAEM
Centro de Documentacion de las Artes Escénicas y de la Musica

COAM
Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid

FCTC
Fundacion Caballero-Thomas de Carranza

FFGL
Fundacién Federico Garcia Lorca

HMX
Hereus de Margarida Xirgu

HSB
Hereus de Siegfried Burmann

MAE
Museu de les Arts Esceniques

MNCARS
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
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Madrid. Acte Il, quadre |. Escala 1/200. Elaboracié propia.
Redibuix del planol del teatre a partir de: https://fcoam.eu/
legados/#!udo.MGD_P026

fig. 86. Planta i alcat del decorat en I'escenari del Teatro Eslava de
Madrid. Acte I, quadre Il. Escala 1/200. Elaboracié propia.
Redibuix del planol del teatre a partir de: https://fcoam.eu/
legados/#!udo.MGD_P026

fig. 87. Esbds per a Yerma. Acte Il, quadre Il. Casa de Yerma. José
Caballero (1960). [Fotografia]. Font: Fundacion Caballero-
Thomas de Carranza.

fig. 88. Yerma. Acte Il, quadre II. Casa de Yerma. Teatro Eslava de
Madrid. Gyenes (1960). [Fotografia]. En linia: http://teatro.es/
catalogo-integrado/yerma-604870-4

fig. 89. Seccid del decorat per I'escenari del Teatro Eslava de
Madrid. Acte I, quadre Il. Escala 1/175. Elaboracié propia.
Redibuix: https://fcoam.eu/legados/#!udo.MGD_P026

fig. 90. Maqueta per a Yerma. Acte Il, quadre Il. Casa de Yerma.
José Caballero (1960). [Fotografia]. Extret de: MADRIGAL
Neira, M. (2004). La memoria no es nostalgia: José
Caballero. L. Garcia de Carpi (dir.). Tesi. Madrid: Universidad
Complutense de Madrid, pag. 393. <https://eprints.ucm.
es/5480/> [Consulta: 14 d’abril de 2020].

fig. 91. Maqueta per a Yerma. Acte Ill, quadre |. Casa de
Dolores. José Caballero (1960). [Fotografia]. Extret de:
MabrigaL NEira, M. (2004). La memoria no es nostalgia: José
Caballero. L. Garcfa de Carpi (dir.). Tesi. Madrid: Universidad
Complutense de Madrid, pag. 395. <https://eprints.ucm.
es/5480/> [Consulta: 14 d’abril de 2020].

fig. 92. Yerma. Acte |, quadre II. El camp. Teatro Eslava de Madrid.
Gyenes (1960). [Fotografia]. En linia: http://teatro.es/catalo-
go-integrado/yerma-604870-4

figs. 93-94. Esbds per a Bodas de sangre. Acte lll, quadre |. El
bosc. José Caballero (1962). [Fotografies]. Font: Fundacion

Caballero-Thomas de Carranza.

figs. 95-96. Bodas de sangre. Acte lll, quadre |. El bosc. Teatro
Bellas Artes de Madrid. Gyenes (1962). [Fotografies]. En
linia: http://teatro.es/catalogo-integrado/bodas-de-san-
gre-601608-4

fig. 97. José Caballero i Maria Fernanda Thomés de Carranza al
decorat del bosc. Teatro Bellas Artes de Madrid. Gyenes
(1962). [Fotografia]. Font: Fundacion Caballero-Thomas de

Carranza.

fig. 98. Disseny i métrica del decorat. Acte Ill, quadre II. Escala
1/125. Elaboracié propia. Redibuix del planol del teatre a

partir de: https://www.teatrobellasartes.es/el-teatro/

fig. 99. Esbos per a Bodas de sangre. Acte lll, quadre Il. El dol.
José Caballero (1962). [Fotografia]. En linia: http://ceres.mcu.
es/pages/Viewer?accion=4&AMuseo=MNT&Ninv=ES02454

fig. 100. Bodas de sangre. Acte Ill, quadre Il. El dol. Teatro Bellas
Artes de Madrid. Gyenes (1962). [Fotografia]. En linia: http://

teatro.es/catalogo-integrado/bodas-de-sangre-601608-4

fig. 101. Planol técnic. Escenari del Teatro Bellas Artes de Madrid.
José Caballero (1962). [Fotografia]. Font: Fundacién

Caballero-Thomas de Carranza.

fig. 102. Yerma. Teatro de la Comedia de Madrid. M. Faixat (1971).
[Fotografia]. En linia: http://colleccions.cdmae.cat/catalog/
bdam:255198
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fig. 103. Fabia Puigserver treballant en la lona de I'obra Yerma.
Pilar Aymerich (1971). [Fotografia]. En linia: http://collec-
cions.cdmae.cat/catalog/bdam:330380

fig. 104. Bodas de sangre. Teatro Maria Guerrero de Madrid.
Manuel Martinez Mufioz (1994). [Fotografia]. En linia: http://
teatro.es/catalogo-integrado/bodas-de-sangre-618775-4

fig. 105. Esbds per a Bodas de sangre. Acte |, quadre Ill. Cova de
lanovia. José Caballero (1962). [Fotografia]. Font: Fundacion
Caballero-Thoméas de Carranza.

fig. 106. Cartell d’'un projecte teatral sobre les obres de Lorca.
Frederic Amat (1989). [Fotografia]. En linia: http://collec-
cions.cdmae.cat/catalog/bdam:215713

fig. 107. Federico Garcia Lorca, Margarida Xirgu i Rivas Cherif al
TeatrePrincipalPalace de Barcelona. Noconstaautoria(1935).
[Fotografia]. En linia: https://catalegarxiumunicipal.bcn.cat/
ms-opac/doc?g=principal+palace&start=3&rows=1&sor-
t=msstored_typology%20asc&fg=norm&fv="&fo=and&fq=-
norm&fv="&fo=and&fg=media&fv="&fo=and

Contracoberta. Composicié a partir d'un retrat de Federico
Garcia Lorca fet per José Caballero el 1974. Elaboracié pro-

pia.
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«El teatro es la poesfa que se levanta
del libro y se hace humana. Y al hacer-
se, habla y grita, llora'y se desespera».

Federico Garcia Lorca,
Entrevista al diari La Voz de Madrid
(07-1V-1936)









