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Resumen:

El articulo analiza la insolita puesta en escena de Victor Garcia para Yerma en los
afos 70, indagando en las caracteristicas del mecanismo que la hizo mas famosa: la
lona que enmarcaba los cuadros de este poema dramatico en el escenario. Se trata
de descubrir las decisiones que llevaron al director argentino a decantarse por esta
apuesta plastica, tan audaz como versatil, para engendrar el paisaje de tierra baldia,
donde se desencadenan los acontecimientos narrados en la obra lorquiana, que
acaba convertida en una gran mortaja, explicitando de manera magistral el final del
drama, con la muerte de uno de los protagonistas a través de este artilugio escénico.

Topography of a shroud: The canvas of Yerma
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Abstract:

The article analyzes the unusual staging of Victor Garcia for Yerma in the 70s,
investigating the characteristics of the mechanism that made her more famous: the
canvas that framed the drama paintings on stage. It is about discovering the
decisions that led the argentine director to opt for this plastic bet, as bold as it is
versatile to engender the landscape of wasteland, where the events narrated in the
Lorca work are triggered, which ends up becoming a great shroud, masterfully
explaining the death of one of the protagonists through this scenic apparatus.
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Escenografias para un poema dramatico

Yerma fue representada por primera vez en 1934, en el Teatro
Espaiol de Madrid, protagonizada por la actriz fetiche de Federico en esa
época, Margarita Xirgu. A ultima hora, el propio dramaturgo decidié
cambiar los decorados, encargados inicialmente a Alberto Sdnchez Pérez,
por los de Manuels Fontanals', quien concibié como escenario una aldea
con casas encaladas bajo un cielo azul. Aunque arraigada a un lugar
concreto, la impronta de la escenografia se aleja del detalle naturalista, tal y
como habia concebido el propio Lorca esta tragedia, «con el nimero menor
de elementos directamente inspirados en la realidad» [Garcia Lorca, 1986:
1102]. Los tonos alternos de luz y oscuridad, del disefio del escendgrafo
catalan, ayudan a expresar esa condiciéon de atemporalidad, para reflejar
visualmente el viaje de Yerma desde el esperanzador comienzo de la obra
hasta su desesperada conclusion. Después de la Guerra Civil y el asesinato
del autor, Luis Escobar dirigira, en 1961, el reestreno sobre las tablas del
Teatro Eslava, con Aurora Bautista en el papel principal. Esta vez se
confiara la escenografia a un compafiero del poeta en su aventura teatral con
La Barraca: José Caballero, ejecutor a su vez del cartel en la premier del afio
34. Este intentd desvelar la esencia de la tragedia lorquiana a través de
grandes murales abstractos y pocos elementos corpdreos, poniendo en valor
una paleta de colores fuertes y simbolicos que sirvieran de marco para la
accion de los personajes de la obra: el rojo violento de la sangre, el blanco
de la cal o el negro de la muerte, huyendo, también en este caso, de una
reproduccion naturalista del ambiente rural espanol [Higuera Estremera,
1999: 580]. Sin embargo, las lineas estilizadas de los muros encalados o el
elegante mobiliario, y sobre todo, el enfoque de la indumentaria, remiten a
encuadres y situaciones muy identificables con la realidad.

En ambas ocasiones el éxito se impuso a las tensiones sociales y

politicas que rodearon los estrenos, por muy diferentes que fueran, pero en

' Citado por Angeles Garcia, 1984. Margarita Alberto Sanchez Pérez habia trabajado
haciendo decorados para La Barraca.
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ningun caso superaron el controvertido recibimiento del siguiente
espectaculo, esta vez en el teatro de la Comedia de la capital, diez afios
después, en 1971. Tras un largo periplo de dificultades, vera la luz la
produccion de la compania de Nuria Espert, bajo la batuta del director
argentino Victor Garcia®. La relacion con la actriz espafiola se extendera
durante siete afios para fructificar en un total de tres montajes teatrales: Las
criadas, Divinas palabras y Yerma. Este ultimo es el que llevard a la
compaiiia a ser conocida en medio mundo y a obtener numerosos premios,
pero para el teatro contempordneo, marcara un antes y un después, segin
Peter Brook [Pasqual, 2016: 37], y lo hara por su elemento mas
caracteristico, una lona tensada sobre un bastidor que condiciona y marca
todo el movimiento de actores, alterando cualquier convencion realista de la
representacion de un ambiente o lugar.

La obra cuenta el anhelo desesperado de la protagonista, por un hijo
que no llega, una obsesion enfermiza que hara recelar al esposo, vigilante a
través de sus hermanas, y enloquecer a la esposa, hasta el enfrentamiento
fatal por la diferente actitud ante la falta de descendencia. Junto con Bodas
de Sangre y La casa de Bernarda Alba, forma la trilogia de la tierra
espanola, obras ambientadas en el mundo rural andaluz. Al contrario que las
anteriores, no es un drama que implique a una o mas familias, es la tragedia
de una mujer sola, que reune en su nombre toda la infelicidad de su destino
[Corbin, 2001: 71]. Al trasformar en nombre propio esa cualidad de un
lugar, se evidencia la identidad de la protagonista, su interioridad, tan
explicita como el estéril espacio desierto al que alude y que puede
entenderse, segun afirma Garnero, como el primer espacio de la obra
[2015:176], una cualidad sugerente para generar la atmosfera precisa en el

desarrollo de la narracion. Sin embargo, el texto no tiene referencias

? Fue Fernando Arrabal, autor de la obra EI Cementerio de Automéviles, quien los presento.
La direccion del estreno en Dijon en el afio 67 de esta obra, estuvo a cargo de Victor y
gracias a una transgresora y valiente puesta en escena se dio a conocer y tener cierta
notoriedad en Europa.
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concretas a ningun lugar especifico’, aunque ha de ser relevante para el coro
encargado de relatar la desgracia de ese personaje, que transita por espacios
exteriores € interiores en la misma proporcion, tal y como nos cuenta el

propio dramaturgo, que se refiere en estos términos a su obra:

Seis cuadros; los que necesite hacer. Que no pienso yo puedan ponerse
limites de medida a una concepcion dramatica. De estos cuadros, tres, los
que corresponden a los interiores, tienen un dramatismo reconcentrado, una
emocion silenciosa, como reflejo plastico de un tormento espiritual; los
otros tres, al recibir color y ambiente natural, ponen luminarias de luz en el
tono oscuro de la tragedia. [Garcia Lorca, 1986: 1076]

Para sugerir esta ambigua condicion entre los seis cuadros descritos
en este poema dramatico’, Victor Garcia afronta el espectaculo ideando un
unico componente para despertar sobre el escenario tan contrarios espacios.
Como afirma Malcun, ese componente llamado «médulo esencial»’ es un
elemento organizador que afecta a todas las piezas de la propuesta escénica,
y es muchas veces el punto de partida del montaje [2011:92]. En el caso de
Yerma es una figura poligonal, de material eldstico y por tanto deformable,
que adquiere esa silueta gracias al perimetro exterior metalico al que esta

atada, como el parche de un tambor gigante o una cama elastica.

3 Segun carta del dramaturgo a su hermano en 1926 parece que el pueblo de Caiar, en la
Alpujarra, fue la localidad inspiradora para este relato, en ella se puede leer «Los tipos
humanos son de una belleza impresionante. Nunca olvidaré el pueblo de Canar (el mas alto
de Espafia), lleno de lavanderas cantando y pastores sombrios.» [Doménech, 1995:302]

* Poema dramético es el subtitulo de la obra, una aclaracién a la que se alude en cualquier
interpretacion literaria, o de direccion de actores, como en el caso de Victor Garcia que se
refiere en estos términos a la obra: «[...] Simplemente, Yerma es la luna, Juan es el sol
comido por la luna, eclipsado por la luna, y unas cuantas otras posibilidades que quedan
gravitando, en estado poético. No olviden que Yerma no es una pieza de teatro, no es una
comedia, no es un drama, no es una tragedia; es un poema dramatico. Hay que estar
extremadamente sensibilizado y permeabilizado para llegar a comprender y expresar a un
poeta como Lorcay. [Primer Acto, n® 137, 1971: 16]

> El termino modulo esencial aparece ya en el manifiesto del grupo MIMO TEATRO que el
creador fundo en Argentina en el afio 1958 a los 24 afios de edad en el 3° apartado dedicado
a la puesta en escena se dice: «trabajando con un modulo esencial, es la base que me
propongo al iniciar la elaboracion de una puesta en escena [...] es una maquina Unica que
va adaptandose y transformandose a lo largo de todo el discurso teatral en una compleja
relacion que intenta maquinizar al hombre y humanizar a la maquina» en [Malcun,
2011:64].
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Autoria y génesis

Para la materializacion de esta maquina se contd con el escenografo
catalan Fabia Puigserver, y el asesoramiento del ingeniero Miguel Montes®.
La paternidad del escenario acabd generando una polémica por la autoria del

mismo que muchos investigadores han reflejado:

[...] en el primer momento del estreno, Puigsever no figuraba como autor de
la escenografia. Precisamente quien firma estas lineas, por encargo o
peticion del consejo de los productores del espectaculo, les dio los nombres
de Fabia y Miguel Montes como realizadores de la genial idea del director
argentino. Si no recordamos mal, los productores ya habian contactado
anteriormente a Francisco Nieva y éste no habia aceptado ser el simple
realizador de un decorado. [...]. Con todo, resulta muy revelador que en el
magno libro dedicado a Fabia Puigserver en 1997, los autores después de las
protestas tras la exposicion parisina dedicada a Puigserver-, se vieran
obligados a reproducir el programa del estreno donde figura, realmente, el
verdadero responsable de la creacion escenografica. Alli se lee:
“Concepcion del espacio escénico y vestuario: Victor Garcia. Disefio visual
y vestuario: Fabia Puigsever. Ingeniero Asesor: Miguel Montes.” Las
razones por las cuales el nombre de Victor Garcia fue desapareciendo de las
versiones ulteriores es algo por lo que algin dia deberan responder los
responsables del espectaculo. Sabemos que Victor Garcia sufri6 mucho por
esta injusticia e intentd poner un pleito a los responsables de esta
manipulacion. Su enfermedad y el abandono en que se le dejo lo llevaron a
desistir. [Salvat 1 Ferré, 1988:172]

Es curioso que, en su tierra natal, Victor Garcia sea mas conocido
como escendgrafo que como director de escena y, fuera de ella, parte de los
atributos de su trabajo descansen en los colaboradores necesarios de toda
aventura escénica de gran envergadura. Entre director de escena y
escenografo existe una colaboracion tan estrecha que es frecuente no
diferenciar claramente las aportaciones de uno y de otro, y quizas por ello
sea preciso no abandonar los dos nombres al hablar del dispositivo escénico
de Yerma, Fabia concretando el perfil y los accesorios de una gran cama

elastica, asesorado por Miguel para los mecanismos, y Victor ideando como

® Segun cuenta el propio Ricard, Francisco Nieva recibié primero la oferta de colaboracion
para el espectaculo, que declind al advertir de solo afectaria al disefio del decorado y no
intervenir de manera mas global en la concepcion del montaje. El propio Fabia
posteriormente a pesar de defender la paternidad del disefio denostaba la trascendencia que
adquirio el artefacto, alabando otros de los aspectos del montaje. [Salvat i Ferré, 1988:172]
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recrear los simbolicos paisajes en los que se ubica la obra lorquiana. Segin
narra Lluis Pasqual, ferviente admirador de este montaje, Puigservert
recordaba que al final del primer encuentro con el director en un restaurante,
¢éste le contd su version de la obra con una servilleta de papel en las manos,
a medida que iba creando formas imposibles, mientras «el poeta de la puesta
en escena le hablada de la luna acosada por los sapos» [2016:37]. Sin la
asesoria y ejecucion de los colaboradores, el mecanismo que sugerian los
pafios de papel, accionados por las manos del director, no se hubiera podido
llevar a cabo, y seguramente conllevd muchos esfuerzos por parte de los
todos los técnicos, incluido el escenografo catalan, aunque la génesis de la
idea esté mas vinculada al director, tal y como nos recuerda Jefferson Rios

en su libro, de boca de la interprete y productora del espectaculo:

Como en Brasil estaba Wladimir Pereira Cardoso, en Espaiia, estuvo presente
el escendgrafo Fabia Puigserver. La paternidad de este escenario acabd
generando una polémica de autor, y Puigserver persistio reclamando la autoria
exclusivamente, pero Nuria afirma que fue la idea de Victor ejecutada por los
dos. [Rios, 2012: 84]

La obra se hubiera estrenado en Granada si no se hubiese opuesto la familia
del dramaturgo. El lugar elegido fue el Corral del Carbon, un edificio que
condiciond la génesis de la puesta en escena. Datado en el siglo XIV, es una
de las pocas alhondigas musulmanas que conserva su fisonomia
integramente. Desde su monumental portada nazari se accede a un patio
cuadrangular porticado, de tres pisos de altura, de apariencia mas modesta

(Fig. 1). Esta disposicion habilitd el inmueble como corral de comedias en

7 Son anécdotas a las que se refieren por un lado la critica de Monleén en Triunfo [1972:38]
y por otro Antonio Hormigdn en la biografia del escendgrafo publicada por la Asociacion
de Directores de Escena de Espafia (Puigserver,1990:28-29) y también Rios que afirma «La
forma escénica de Yerma, de Garcia Lorca, nacié de un plato de tortilla, en el desayuno en
la estacion de tren de Granada, [...] Mientras €l y Nuria esperaban el tren a Madrid, levant6
una servilleta recogiéndola del centro. La tela toma la forma de tienda que, a mayor escala,
puede sugerir colinas o dunas y, en el plano subjetivoy». [2012:83]
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el siglo XV, [Torres Balbas, 1946: 235]° y en la actualidad también se presta
para acoger actuaciones, aunque ese no fuera el uso en el momento de ser
visitado por el tandem Victor/Nuria, que acabaron seducidos por el recinto,

tras una visita a la ciudad de Granada.
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Fig. 1.- Planta y volumetria del Corral del Carbon en Granada (Torres Balbas)

¥ El Corral del Carbon es una construccion casi cuadrada, con un patio central de tres pisos
de altura y una entrada monumental, que constituye un pequefio cuerpo saliente. Construido
en la primera mitad del siglo XIV responde a un tipo de edificio importado de oriente, la
alhdndiga hispanomusulmana, de factura modesta. Esta granadina, la tnica que se conserva
en Espafia, era seguramente, excepcional dado el tamafio y la monumentalidad de su
portada. Al haber perdido su sentido comercial y de albergue colectivo se dedicé a casa de
comedias gracias a su titularidad ptblica. Se declar6 monumento de interés publico, aunque
muchas veces estuvo a punto de derrumbarse y se ha conservado gracias a que Torres
Balbas, conservador de la Alambra lo adquirid para el consistorio acometiendo una primera
rehabilitacion [Torres, Balbas, 1946: 450].
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Para salvar el pozo que se levanta en el centro del pavimento, se
penso extender un lienzo elastico, sujetado a las columnas, como base de la
escenografia, una gran superficie orgénica formada por pieles cosidas entre
si’. Los espectadores situados sobre las estrechas galerias contemplarian la
escena desde una posicion elevada, vertical, rodeando por completo el foco

de la accion dramatica. Un planteamiento que recuerda la disposicion
escénica de su anterior montaje: «O Balcao» de Genet, bajo la produccion

de Ruth Escolar. Para esta experiencia en Brasil, desarrollada en espera de
los permisos para el reestreno de la obra lorquiana en Espafia, se necesitd

(’)10, al construir un «cilindro

alterar por completo el lugar donde se represent
metalico» de 25 metros de alto y 20 metros de diametro atravesando el
teatro por completo. El perimetro exterior sitiia al publico en una espiral,
asomado como en un «balcon» continuo al vacio, por el que ascienden y
descienden los actores, a escasa distancia de quien les observa [Malcun,
2011:122].

Para el montaje de Yerma, Victor recupera la posicion perimetral de
los asistentes, sugerida por la secuencia de los corredores del corral
granadino y centra su actividad creadora hacia donde deben dirigirse las
miradas: al asiento soporte de los intérpretes. Aunque el sitio previsto debid
abandonarse, la circunstancia de crear una superficie de apoyo,
sobrevolando el suelo, se impuso ya como concepto previo del montaje,

adaptandose al resto de ubicaciones propuestas, como recuerda Nuria Espert

en la entrevista previa al estreno en Madrid en 1971:

? «el tensor, que debia haber cubierto el patio con la fuente del Corral del Carbon y que sélo
se hubiese recogido al final, para que fuese sobre el patio donde acabase Yerma.» De la
entrevista a Victor. Garcia en Primer Acto 137:19].

19 para el montaje O Balcdo, en cartel durante casi dos aflos en Sao Paulo, se modifico la
estructura del Teatro Ruth Escobar ubicando sobre la platea el centro del espectaculo. Se
construyd una estructura cilindrica de hierro de 20 metros de altura, con multiples
plataformas transparentes y pasarelas moviles para los actores, ademds de pequefias jaulas
suspendidas en el espacio por cables de acero. Sobre el escenario vertical, se presentaron
escenas simultineamente, obligando a los espectadores a cambiar de ubicacion y mirada. Se
necesitaron un total de 18 personas trabajando durante cinco meses, 20 horas al dia,
durmiendo y comiendo en el propio Teatro se requirié aproximadamente 86 toneladas de
hierro.
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La estructura del Grec se quedo alli. fijada y soldada a sus piedras. No he
vuelto a aparecer por alli, porque me pone triste, y no sé si seguira.
Entonces empezamos a construir la segunda estructura, con destino a la
representacion que debiamos hacer en el Auditorio de Tarragona. Esta
segunda oportunidad se frustr6 también. [Primer Acto, 137:20]

El montaje estuvo siempre concebido para el aire libre, circunstancia
que no desanim¢é al director, predispuesto siempre a eliminar paredes, o
construir teatros diferentes, donde la creacion del espacio escénico tuviera
menos impedimentos. Esta preocupacion por el entorno de la representacion
es previa a otras condiciones para Victor Garcia, como habia demostrado
tanto en la produccion brasilefia de la obra de Genet, como en la parisina de
Arrabal, influye en el lugar destinado a su ejecucion, y también en la
posicion de los espectadores respecto del espectaculo. Son argumentos que
afectaron a la proporcion y anchura de la lona, alejada de las dimensiones de
la caja escénica convencional, su ubicacion, dentro del edificio teatral, a
menudo sobrepasaba la embocadura del escenario del que asomaba «como
una enorme lengua burlona, invadiendo una parte del patio de butacas»
[Sanchez Trigueros, 1996: 189].

Trasladada la representacion al interior de un teatro a la italiana, el
cuadrado de contorno del patio granadino desaparece, sustituido ahora por la
circunvalacion de los palcos. La figura de soporte resultara un hexagono
irregular de «asimetria mas nuestray, dird el director, un contorno irregular,
como nos cuentan las criticas'!, que apenas se aprecia en las fotografias de
la época, dada su dimension. Con las giras y los desplazamientos por medio
mundo, el dispositivo, fue reconstruido en varias ocasioneslz, y a tenor de
las imagenes de las representaciones posteriores, devino en un perimetro
poligonal de 5 lados en forma de casa. Esta figura pudo contemplarse en la

retrospectiva sobre Fabia Puigserver en 1998 exhibida, en el museo del

" «la "maquina", ocupando casi todo el espacio del amplio patio de butacas. [...] era un
hexagono irregular, de hierro, que tenia tensada en el hueco una inmensa tela negra
brillante. Innumerables poleas laterales la sujetaban» [Primer acto, 137:12].

12 «A la vuelta de un viaje a Varsovia se reconstruy6 pacientemente esa lona, esas argollas
y esos cabrestantes de Yerma que se habian perdido» [Espert, 1986: 28].
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Institut del Teatre de Barcelona (Fig. 2). Este contorno poligonal, una figura
ahora significante'®, se puede presentar frontalmente al espectador y al
reducir su tamafo, es mas adaptable a las dimensiones de la caja escénica
convencional, sin por ello, perder aquellas caracteristicas fisicas y
mecanismos que la hicieron merecedora de tantos elogios, los que
facilitaban su movimiento, dependiente en gran medida del perimetro rigido
al que permanece unida y de los cables enganchados a la superficie, para

tensarla desde arriba.

B

Fig. 2 Reproduccion de la maquina escénica de Yerma.
http://colleccions.cdmae.cat/assets/bdam:334864/screen

13 Podriamos aventurar que, dada la relacion de Puigserver con la arquitectura, fuera ¢l
quien sugiriera este simbolo de la casa, como perimetro alegérico de una genérica tierra
abstracta, al tener que reconstruir el contorno de la maquinaria. Fabia trabajo en el estudio
de arquitectura de Emili Bofill, alternando esta labor con la docencia en la escuela de Adria
Gual y aunque su inclinacion le llevo al teatro, mantuvo relaciones laborales con el hijo,
Ricard Bofill en su taller de Arquitectura [Graells y Hormigon, 1993: 841].
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La decision de adoptar la imagen del hogar, como forma indicativa
de un lugar, es solo el punto de partida de un instrumento capaz de
expresarse a través de sus mutaciones, de elaborar imagenes proyectadas
mas hacia la interioridad de los personajes que a una espacialidad
determinada. [Graells y Hormigén, 1990:208] Sin embargo, las
interpretaciones que sugeria la tela y consecuentemente su forma final,
siempre tuvieron relacion con el locus, para evocar la aridez de la
esterilidad, la geografia de la Peninsula Ibérica, el suelo sin simiente, un
paisaje inconcreto o un paisaje sin la accion de la gravedad, [Malctn, 2011:
148], y por extension devendra en una contingencia de soporte para la

accion dramatica:

No mires la lona, no mires el hierro; aqui no hay ninguna pared, todo esta en
el aire. Las cosas suceden en el aire, y tenemos que luchar para que la
accion se despegue de la tierra. Esto existe para crear una sensacion; no
estamos exhibiendo un decorado. No hay decorados. No hay trajes. No hay
nada que proponer estéticamente. Es el desierto total, y de ahi, inclusive,
casi la sensacion de vértigo que produce el espejismo: cuando ti ves agua
en el desierto y te mueres de sed porque esa agua es una alucinacion. Es eso
y por ello los actores tienen que caminar un poquito fuera de la tierra, un
poquito como en la luna. Por eso, la disposicion escenografica tiene ese
aspecto de ficcion.’?

Para cada obra, Victor Garcia, crea toda una ingenieria del lugar
donde desarrollar la accion, un universo a medida de unos actores
«deshumanizados», para transformarlos en objetos significantes en el
escenario. «Solamente cuando soy duefio del espacio, cuando tengo la
arquitectura, pongo el texto»'’, habia asegurado ya en 1968 hablando del
montaje sobre la obra de Arrabal. En consecuencia, la escenificacion
condiciona toda la gramatica de la representacion, pero también ofrece una

vision caleidoscopica de las emociones escondidas en el texto dramatico.

' De la entrevista a Victor Garcia en Primer Acto nim. 137: 16
"> En un articulo publicado en Le théatre: revista dirigida por Fernando Arrabal. [Garcia,
1968: 124].
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Topografia elastica

La obra de Lorca es una pieza practicamente
sin argumento'®, expone sobre todo los estados de
humor cambiantes de una esposa estéril y explora su
vida interior situando a la protagonista en una
comunidad y un entorno que deben acompaiarla para
reflejar esos transitos en el animo. Pero en el texto y
las acotaciones no hay apenas referencias a una
ambientacién concreta, la obra carece de
coordenadas geograficas o sociales precisas, salvo
las alusiones al campesino o el pastor, a las
lavanderas o la romeria local, cualquier enclave
sobre la peninsula ibérica hubiera sido plausible'’. El

dispositivo propuesto en el montaje de Victor Garcia

fue suficiente, para evocar todos esos paisajes, sin
necesidad de casas ni paredes. El énfasis en la
realidad exterior se sustituye en su puesta en escena
por una evocacion de la realidad interior de Yerma,

[Edwards, 1999:442] para la que la plasticidad de la

lona-trampolin, se descubrié sumamente ingeniosa.

(Fig. 3)"®

Fig. 3: Posiciones de la lona (Dibujo de la autora)

16 «en Yerma, a diferencia del otro teatro, no se cuenta casi nada que esté¢ sucediendo o
haya sucedido en otra partey». [Fernandez Cifuentes, 1986: 167-168]. «No hay argumento
en Yerma. Yo he querido hacer eso: una tragedia, pura y simplemente» [Garcia Lorca,
1986:.1102].

17 Seglin cita Cifuentes [1984:289] algunos criticos creyeron reconocer un lugar castellano
y otros identificaron a Yerma con una gitana andaluza. Para Doménech el pueblo de Canar
en la Alpujarra fue el lugar de inspiracion, segun la correspondencia mantenida entre
Federico y su hermano Francisco.

' Seglin Puigserver los cambios de escenario tenian asociados 8 movimientos de la
maquinaria escénica. Son estos: 1- Tension (Patio), 2.- Montafiita (Campo), 3- Paisaje
(agua lavanderas), 4.- Tension (Casa de Juan Laberinto) 5-“Calder” (cementerio
conjugacion), 6.- Carpa- Cementerio conjugacion), 7.- Gran Subida (Romeria) y 8-
Arrastrada (muerte). [Graells y Bueso, 1996: 170].
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Al iniciarse la funcion, la posicion de esta figura descansa paralela al
piso del escenario, ligeramente elevada hacia el vértice mas alejado. La
percepcion para los espectadores no es tanto la de una silueta referente sino
la de una plataforma que servird de apoyo a los actores. El perimetro, dada
su posicion, no sugiere mas que un contorno genérico, es el territorio donde
caminar, descansar, encontrarse, el suelo ductil que condicionaré todos los
pasos, situarse o no sobre €él, o por el contorno rigido de borde, implicara
condiciones de postura para ellos y a la vez indicara situaciones y lugares
para sugerir la alternancia entre los espacios interiores y exteriores,
indicados en el texto. Extendida y tensada puede sugerir el campo, una
superficie imprecisa donde los personajes entablan relaciones. Sin embargo,
para las ambientaciones de interior, puede simbolizar la «cama-vientre» de
una mujer deseosa de ser madre, una especie de lecho vasto y palpitante
para los esposos [Javier, 1998:100].

Para el segundo acto, la membrana convulsiona al ser golpeada por
las lavanderas que hacen acto de presencia en el primer cuadro del segundo
acto, es a la vez la ropa que se mueve al compas de su canto, y también un
paisaje ondulado en el que situar en distintos planos a las mujeres. La
tersura del lienzo ha desaparecido, gracias a los accesorios manipulados por
los tramoyistas, alterdndose la perspectiva cuando se insinuan
protuberancias que puede rememorar tanto la ropa como el torrente de agua,
son detonantes de un espacio fluido donde las actrices deben mantener un
equilibrio incierto. Sentadas unas junto a otras parecen cobijadas y acunadas
por una naturaleza solidaria con ellas, con unas mujeres, que, a diferencia de
Yerma, han engendrado hijos y tal vez por eso parecen protegidas por la
topografia de pendientes y huecos formada en el lienzo levantado en varios
puntos.

Las tensiones y movimientos ejercidos sobre el dispositivo lo
transforman hasta adaptarlo a los cuadros concebidos por Lorca, aunque
supone una dificultad para aquellos intérpretes que se sitian sobre ella. Esta

disposicion de piso flotante y elastico condicionaba y exigia actitudes
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corporales inusuales, incluso acrobaticas, muy distintas a los movimientos
sobre el piso horizontal y rigido del escenario tradicional’®. Con el minimo
desplazamiento, el equilibrio se rompe y se moviliza toda la estructura
espacial y escénica, que estalla en significantes de paisajes aridos, con
monticulos o crateres, situacion ésta que obliga a experimentar y buscar
constantemente la estabilidad perdida. La superficie elastica supone una
condicion previa que despierta en los actores una predisposicion para la

interpretacion, como advierte la propia Nuria Espert:

Hicimos Yerma tantos afios, siete u ocho afios, y por alli pasaron casi todas
las actrices de Espafia. Las lavanderas, por ejemplo, que eran seis. Pasaron
cincuenta o sesenta actrices (...) Y se ensayaba de nuevo porque era “el
planeta" el que daba vida a la accion. Podrian saltar de una manera u otra, no
importaba. Lo importante es que esa maquina las lanzaba al espacio.”’ [Rios,
2012: 180]

No siempre permaneceran los intérpretes sobre la tela. Todo el
artilugio se altera de forma contundente en el tercer acto para sugerir la
cueva de Dolores la conjuradora, una de las pocas posiciones que la tela no
representa un suelo de apoyo’'. Toda la lona se ha izado desde el punto
central para cobijarlos, cercados por el marco de hierro perimetral y las
cuerdas de conexion entre ambos, que dibujan una especie de bosque de
barrotes, sujetando un enorme paraguas que gravita por encima de sus
cabezas. Mas alla del recinto interior de la cueva, el enrejado de cuerda
evoca la prision, tanto para Yerma como para el resto del elenco femenino,

sujetas a un poder patriarcal propio del mundo rural espafol, arcaico y

' Son observaciones del critico teatral Javier Francisco en Javier, Francisco, «Yerma o el
estallido del plano horizontal de la escenay, en La renovacidn del espacio escénico, capitulo
II, Fundacién del Banco de la Provincia de Buenos Aires, Buenos Aires, 1981, pags. 41 a
45. Recogidas en el texto de Malcun.

2 Entrevista a Nuria Espert «Nosotros que moriremos jovenes» Testimonios recogidos en
Rios, 2012: 177.

I Como apunta Garnero [2015: 328], Yerma es la unica de las obras de la trilogia dramatica
lorquiana, en la que no se menciona ninguna pared, solo el piso dos veces. El titulo es el
primer espacio de la obra que no solo designa un espacio desierto y estéril, sino que
constituye la identidad de la protagonista. Haya aqui una duplicacion y un efecto espejo
entre el personaje y el lugar que pisa, habilmente reflejado por la escenificacion de Garcia.
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retrogrado, del que las mujeres dificilmente pueden escapar, y que cada una
de ellas ya tienen interiorizado, como la obligada maternidad.

La deformacion de la lona alcanzard uno de los puntos algidos en el
segundo cuadro del acto tercero. Para recrear los alrededores de una ermita
en plena montafa, el lienzo de tela ha sido izado por completo, obligando a
los actores a deambular entre los cables, como en una romeria, esquivando
obstaculos. La tela elevada verticalmente forma una muralla que ocupa por
completo el galibo del escenario. En ella, los jovenes, agarrados a las
argollas cosidas en la superficie, se exhiben desnudos componiendo de
manera muy expresiva una especie de retablo, un lugar donde los sentidos
religioso y pagano de la vida se entremezclan; con un movimiento ondulante
la carga de hombres amarrados a su superficie se agita, amenazando con
caer sobre las mujeres que han ido a pedir al Santo la gracia de un hijo
[Javier, 1998:101]. La capacidad del lienzo para el cambio constante, y la
falta de especificidad en la creaciéon de lugares o edificios concretos,
potencia la imaginacion de la audiencia proponiendo una multiplicidad de
sugerencias evocadoras, diferentes para cada espectador. En cualquier caso,
la lona es mucho més expresiva que cualquier atrezo, sin ilustrar lugares
concretos, explica con rotundidad las tensiones que arrastran los intérpretes
por los acontecimientos narrados, y predispone al espectador a intuir esos
sentimientos por un paralelismo visual del efecto que produce el
movimiento del tejido en los actores. La escenografia condiciona de forma
radical toda la puesta en escena y conduce cada accion, cada movimiento,
cada impresion en el publico, hasta el drastico final, para el que esta previsto
una ultima pirueta singular.

Para ilustrar la muerte de Juan, la lona, enganchada por debajo en su
parte central, y arrastrada hacia atrds horizontalmente en un movimiento de
bascula, engullira al marido de la protagonista envolviéndolo en esta, ahora,
mortaja, al igual que el resto de cuerpos tendidos sobre ella, que ahora hace
las veces de sudario, simulando un enterramiento. Una artimafa visual que

amplia el dramatismo del desenlace final, resaltando el asesinato de Juan
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mientras Yerma susurra haber matado a su hijo. La escenografia no recibe
pasivamente la accion, al contrario, el cuadro final es el catalizador del
trasfondo del drama o como dirda Cornago «su dinamismo se propone como
una imagen metaforica de la respiracion interna de Yerma, que marca el
ritmo dramatico del espectaculo» [2001 :39]%%,

El dispositivo en su conjunto es la proyeccion del mundo interior de
la protagonista, el universo onirico en el que Lorca la ha envuelto. Desde el
inicio parece sofiar despierta, cantdndole a un nifio invisible, su experiencia
pertenece a un mundo ajeno a la realidad que le rodea hasta ahogar sus
anhelos. Tan poco solidos como el terreno que pisa, ese lienzo, separado de
la pasarela perimetral, se convierte en una imagen potente de la
inconsistencia de sus aspiraciones, pero también de su caracter cerrado y
confinante. Todo el mecanismo actia como detonante de las pretensiones de
la protagonista, la sustituira en la ejecucion final, escenificando la muerte
del marido, insensible a su objetivo vital. Aunque este hecho no sea
especificamente lo dramatico, sino cercenar por si misma la posibilidad de
ser madre al matar a Juan. Para ella, la vida resulta absurda y vacia, sin el
proposito que la justifica, de modo que todo parece abocarla hacia la
oscuridad de la desesperanza, y decide ahogar esa atmosfera de ensofiacion,
femenina, pero estéril [Garnero, 2015: 287], sugerida por la lona, haciéndola
desaparecer tras una succion interna que la reduce a la minima expresion.
Ella ha creado ese universo de ficcion, marcado por una obsesion, catalizado
en esa superficie flexible, escurridiza, donde el resto del elenco y ella misma
flotan en un terreno sin gravedad, onirico, tan pantanoso como la
intangibilidad de sus suefios, un estado poético donde «Yerma es la luna,

Juan es el sol comido por la luna, eclipsado por ella»*.

2 «Se convertira en una metafora, no de ningtin lugar comun, sino del sentido de la lectura
tan personal del director argentino sobre la obra lorquiana, del sentido ideoldgico de una
lectura personal del texto que profundiza en su significado, la lona creada para el montaje
de V. Garcia en Yerma, cuyo dinamismo se proponia como una imagen metaforica de la
respiracion interna de Yerma, que marca el ritmo dramatico del espectaculo». [Cornago,
2001: 39]

* Victor Garcia en una entrevista publicada en la revista Primer Acto n°137, 1971: p.16.

A Namero 25, junio de 2022

Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



74 «TOPOGRAFIA DE UNA MORTAJA: LA LONA DE YERMA»

Epilogo

El modo lorquiano de entender la plastica y el espacio escénicos
resulta revelador de su arte dramatico. Si uno de los propdsitos del autor
granadino era evitar el naturalismo del teatro espafiol de su tiempo, para
hacerlo mas universal, el director argentino, formalizé plenamente esa
aspiracion con el montaje de Yerma®*. Su puesta en escena, dio una nueva
lectura al texto y una dimension renovada a la obra, representada a menudo
con una estética costumbrista. Los pastores, campesinos, lavanderas y el
resto del elenco de la pieza teatral, se insertan en esa lona trampolin como
en un cuadro abstracto™ para simbolizar, sobre un espacio rural atado a la
tierra, lo esencial de las pulsiones humanas. A través de esos personajes,
arropados o zarandeados por una tela, percibimos la frustracion y esterilidad
de una sociedad asfixiada por cierto sentido moral. Con la version
escenografica de Victor Garcia, la obra fue la gran beneficiada, segiin Marta
Castillo, la falta de accion y argumento, aspecto que la critica calificé como
un defecto, acabo siendo su gran virtud. Los signos escénicos ajenos al texto
remarcan la relacion de tirantez entre los personajes gracias al aparato textil,
que acttia como detonador entre ellos y los espectadores. El ritmo y los
silencios adquieren entonces un nuevo sentido para poner de manifiesto,
mas claramente, la progresiva tension que late en el discurso, para la que
«los signos no verbales resultan mas eficaces que las palabras» *°. Como
afirma el escenografo francés Jean Pierre Leonardi al referirse a este

montaje:

La interpretacion se vuelve con él proliferacion histérica de la lengua
espafiola. Los gestos en choque, son administrados por una clase de dolor
mecanico. Eso es dar cuenta, magnificamente, a través de todo el cuerpo,

* Como afirmaba Michael Ratcliffe en el Observer [Edwards, 1999: 447].

» Reynaldo Carballido evoca la pintura de Kandinsky al rememorar una de las
representaciones de Yerma en la capital mexicana y referirse a las escenas en las que la tela
soporte las lavanderas o los pastores en la romeria, y asegura que la version de Victor es
coherente con la intencion de Lorca al traducir un espacio campesino en un espacio
kandinskiano [Rios Jefferson, 2012: 72].

* Castillo Lancha, 2010: 270-271.
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de lo que esta en juego en el poema dramatico; la puesta al dia del rechazo
de un pueblo crucificado entre la carne y la prohibicién.”

Este curioso artefacto introdujo una nueva jerarquia en la poética de
la escena, en lugar de envolver el espectaculo, acabd siendo el atractivo
fundamental y un hallazgo de imagenes tremendamente sugestivas que
parecian explicar los elementos magicos e irracionales del teatro lorquiano,
descubiertos por un receptor imaginativo como Victor Garcia en los afios
70, para traducir sobre el escenario la radicalidad y hondura dramatica de
esa obra, escrita cinco décadas antes [Castillo; 2010: 269]. La figura
poligonal que dibuja todo el mecanismo actia como simil del ambito donde
sucede la historia, sugiere asi los espacios de la intimidad del recinto
doméstico, aunque el icono del hogar solo sea perceptible como tal al
comienzo de la obra. Con las sacudidas a las que se ve sometido, por la
accion de poleas y cuerdas del perimetro y de la superficie, ese contorno
sera tan solo una alegoria escondida, intuida por el subconsciente para, en el
instante final, encarnar con su derrumbamiento el desenlace.

Pero también representa el lugar de ubicacion del drama, sustituye al
territorio, al entorno inmediato, hasta convertirse en el equivalente de una
region, de un pais, y por extension de la idiosincrasia de sus habitantes. El
paisaje de hombres y mujeres que rodea a la protagonista, afectan a sus
decisiones y anhelos, la desestabilizan, como lo hace la lona al caminar
sobre ella. Ese terreno de arenas movedizas, tan habilmente plasmado en esa
lengua de tela, a ratos destensada, y otras tersa, empuja a todos los
intérpretes a sufrir los cambios violentos a los que se ve sometida, y asi
transmitir esa sensacion de inestabilidad que recorre el territorio de juego y
que exige un esfuerzo fisico, y psiquico también [Rios, 2012: 83], del cual
la imaginacion del espectador se vuelve cémplice. Todo el ambiente

complejo de mezquindad y titubeos que envuelve a Yerma ha tomado forma

%7 Leonardini, Jean Pierre, La peau et les os (La piel y los huesos), referente al montaje de
Divinas palabras de Victor Garcia. Estudio incluido sobre el Festival de Otofio de Paris,
presentado en 1976. Tomado de las citas del libro de Juan Carlos Malctn_ [2011: 160]
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en esa imagen metonimica del espacio evocado por el titulo [Ubersfeld,
1989:126], y gracias a sus caracteristicas, revela con mas evidencia la
version del director de escena respecto de esta obra. La lona reemplaza el
planeta donde Lorca imagino a sus personajes, contagiados por el influjo del
satélite circundante. Estos son manipulados por esa topografia textil que
respira bajo una orbita lunar, y nocturna, como un presagio de la muerte que
se avecina, como colofon de la tragedia. El homicidio de Juan, a manos de
su esposa, «sefialada por un destino cruel como victima de lo infecundo»
[Garcia Lorca, 1986: 617], mutila para ella toda expectativa de engendrar el
fruto ansiado del matrimonio. Su vientre estéril, encarnado en esa lona, se
ha ido trasformando, con la secuencia de los actos dramaticos, en un paramo
desértico del que nada puede esperarse, salvo servir de sepultura cuando el
drama concluya, devorando a todo el reparto en esa gran sabana mortuoria,
convertida en una tumba fria y «yermay, quizas la misma tierra inhospita y

andnima que aun esconde los huesos del dramaturgo granadino.
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