La casa e

Vervuert

la riguezax«

Mechthild Albert (ed.)

Vanguardia espariola
e intermedialidad

Artes escenicas, cine y radio

Iberoamericana



Bibliographic information published by Die Deutsche Bibliothek
Die Deutsche Bibliothek lists this publication in the Deutsche Nationalbibliografie;
detailed bibliographic data are available on the Internet at http://dnb.ddb.de

AR

Publicacion financiada con ayuda del Programa
de Cooperacion Cultural «ProSpanien».

l"“\ Wirtschaft und Gesellschaft e. V.
m@ Association for Economy and Society
\",’ Asociacién para Economia y Sociedad

B sAARTOTO

Agradecemos a la Asociacion para Economia y Sociedad asf como a Saartoto
el apoyo financiero, que hizo posible la publicacién de este libro.

© Iberoamericana, 2005

Amor de Dios, 1 — E-28014 Madrid

Tel.: +34 91 429 35 22 - Fax: +34 91 429 53 97
info@iberoamericanalibros.com
www.ibero-americana.net

© Vervuert, 2005

Wielandstr. 40 — D-60318 Frankfurt am Main
Tel.: +49 69 597 46 17 - Fax: +49 69 597 87 43
info@iberoamericanalibros.com
www.ibero-americana.net

ISBN 84-8489-200-X (Iberoamericana)
ISBN 3-86527-210-X (Vervuert)

Foto de la cubierta: MNAC 201971. La locura del charleston, Josep Masana, col-leccié
MNAC. Diposit Familia Masana
Disefio de la cubierta: Michael Ackermann

The paper on which this book is printed meets the requirements of ISO 9706

Impreso en Alemania



INTERMEDIALIDAD EN EL TEATRO VANGUARDISTA
DE GABRIEL CELAYA

Thomas Stauder

1. INTRODUCCION

El vasco Gabriel Celaya (1911-1991) es conocido por los historiado-
res de la literatura espafiola sobre todo como «poeta social» de los afios
cincuenta e intelectual comunista comprometido contra el franquismo;
en esta funcién compuso poemas tan memorables como «La poesia es
un arma cargada de futuro» (en Cantos iberos, 1955).

Hasta entre los especialistas de la literatura del siglo xx, pocos saben
que antes de escribir poemas sociales, Celaya paso por una fase de poe-
sia surrealista (en los afos treinta) y una fase de poesia existencial (en los
afios cuarenta). En el primer periodo de su vida artistica Celaya compu-
so tambi€n un nimero de piezas cortas para teatro de cdmara: La cabeza
de Orfeo; Teorema griego; Las cuatro esquinas; La Noche; El Secreto;
Jugando al Edipo; Edipo, en directo; Commedia dell’Arte; Esperpento
espariol; El relevo. La mayor parte de estas piezas vanguardistas, redac-
tadas todas' antes de la guerra civil, quedo inédita hasta 1989, cuando

apareci6 la edicion de Felix Marafia de la obra teatral completa de
Celaya.

' Sélo El relevo fue retocado por Celaya entre 1960 y 1962; es la tnica pieza teatral
de Celaya que fue publicada antes de la edicién de Felix Marafia, a saber, en 1963. El
estreno de la pieza tuvo lugar en 1971 en Santa Cruz de la Zarza (Toledo); a pesar de
los problemas con la censura causados por algunos pasajes abiertamente politicos, hubo
més representaciones antes de la muerte de Franco: en 1972 en Eibar y en 1973 en
Bilbao (més tarde, en 1988 en Santurce por la «Compaiia de Teatro BEDEREN-1»).
Las otras piezas de Celaya no han sido estrenadas hasta hoy.
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En cuanto a la intermedialidad en estas piezas, hay que saber que
Celaya fue férvido admirador del ballet ruso de Diaghilev, noto por su
colaboracién con una pléyade de artistas; en Madrid, Celaya asisti6 a las
representaciones del ballet de Ana Paulova, que actué en la segunda mi-
tad de los afios veinte en el Teatro de la Zarzuela. Esta influencia del bai-
le se puede notar en varias de sus piezas vanguardistas, por ejemplo en
el «mimodrama» La Noche, dedicado «a Nyota Inyoka y su ballet java-
nés». En las notas escénicas de Edipo, en directo, Celaya dice del com-
portamiento que €l desea de los actores: «Todo se confia al cuerpo. Es
una mimica pldstica, una mimica ritmica, casi una danza». En
Commedia dell’Arte hay caracteres que se comportan en escena «como
una marioneta de guifiol» (Celaya 1989: 43,93 y 110). Lo que quisiera
analizar a continuacion, es el papel que desempeiia el baile en el teatro
vanguardista de Gabriel Celaya. Hacia el final de mi contribucién trata-
ré las alusiones a la pintura de Giorgio De Chirico e Henri Rousseau en
las piezas de Celaya, tratdndose de otra forma de intermedialidad, cuya
funcién puede también ser explicada. Pero antes mostraré la importan-
cia que tiene el surrealismo en esta primera fase de la obra de Celaya.

2. CELAYA Y EL SURREALISMO

Cuando Rafael Miigica, quien habia nacido en Hernani (Guipuzcoa)
en 1911 y quien sélo en los afios treinta adopté el nombre de artista
Gabriel Celaya, en 1927 tenfa que decidirse entre seguir la carrera de in-
geniero y entrar en seguida en la empresa de su familia para trabajar, opt6
por lo primero, porque asi podia por lo menos viajar a Madrid (Vivas
1984: 19). Alli tuvo la suerte de poder instalarse en la Residencia de
Estudiantes de la Calle Pinar, hoy en dfa famosa; en su cuarto habfan ha-
bitado antes de él Salvador Dali y Federico Garcia Lorca. En la
Residencia vivian entonces poetas geniales como Jorge Guillén, Rafael
Alberti y Emilio Prados; los méds importantes intelectuales contempora-
neos, como por ejemplo el surrealista francés Louis Aragon,? venfan a la
Residencia para dar conferencias. De gran importancia para la formacién

? Celaya dice haber asistido a una conferencia de Aragon en la Residencia
(Chicharro Chamorro 1985: 122). Pero no est4 claro a qué fecha se refiere; no puede ser
la conferencia dada por Aragon en Madrid en 1925 (cuyo texto es reproducido en Morris
2000: 328-333), porque durante ese afio Celaya no estaba todavia en Madrid.
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artistica del joven Celaya fueron también sus vacaciones de verano de
1928, que pas6 en la ciudad francesa de Tours, donde descubrid las pu-
blicaciones de la vanguardia del pais vecino: «Lo de los surrealistas fue
una chiripa. Yo era muy lector, siempre lo he sido, y andaba por las li-
brerias de Tours; un dia cogi un libro, me entusiasmé, y al dia siguiente
volvi a ver cudntos més habia parecidos. Allf lef por primera vez a Eluard
y a los primeros surrealistas».> De regreso a Espafia, Celaya se procuré
las revistas de los surrealistas franceses —como por ejemplo Minotaure
Y Le Surréalisme au Service de la Révolution— » leyéndolas asiduamen-
te hasta el comienzo de la guerra civil ¢

También en Espaiia existia ya un movimiento surrealista, desde que
Juan Larrea habia viajado a Paris en 1924, donde trabé conocimiento
con André Breton; los poemas de Larrea compuestos en la capital fran-
cesa fueron publicados en Espana por Gerardo Diego. Este tltimo debia
a Vicente Huidobro el haber conocido Ia nueva concepcion de la mets-
fora de Pierre Reverdy. Ya en 1925 fue publicada una traduccién espa-
nola del primer manifiesto surrealista de André Breton, que habia apa-
recido en Paris el afo anterior.’ Entre los poetas espanoles de entonces
—siendo la poesia para Celaya durante toda su vida el género literario
més importante— los mds inclinados al surrealismo eran Vicente
Aleixandre con Pasion de la tierra (1928-29), Espadas como labios
(1930-31) y La destruccion o el amor (1932-33), Rafael Alberti con
Sobre los dngeles (1929) y Federico Garcia Lorca con Poeta en Nueva
York (también 1929-1930); ademds Luis Cernuda y el chileno Pablo
Neruda, quien en la primera mitad de los aflos treinta se encontraba en
Espaiia. Hablando en 1984 con Angel Vivas, Celaya confirmé el influ-
jo de los surrealistas espafioles sobre su propia obra juvenil:

La primera influencia es de Alberti:$ hay también de Guillén.” Pero no
de Federico, aunque es el que tenia mds cerca y le admiraba enormemente.

* Conversacion de Gabriel Celaya con Angel Vivas (Vivas 1984: 29).

* Asi lo conté Celaya a Tino Villanueva (Villanueva 1988: 328).

5 En cuanto al surrealismo en Espaiia, véase por ejemplo Aranda (1981); Bodini
(1988) y Morris (2000).

¢ Celaya piensa aqui sélo en la poesia surrealista de Alberti; los poemas politicos de
Alberti, marcadamente comunistas desde el principio de los afios treinta, fueron impor-
tantes para Celaya s6lo mucho més tarde.

" Guillén es mencionado aqui no como representante del surrealismo, sino por el vi-
talismo de su poesia (véase al respecto la coleccién Cdntico de 1928).
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Luego hay una influencia de Neruda clarfsima. Y mds tarde de Aleixandre,
que, en aquella época, era el menos estimado de toda la generacion del 27.
[...] Yo entonces estaba entusiasmado con Aleixandre, me parecia el verda-
dero surrealista espafiol (Vivas 1984: 85).8

Sin embargo hay que decir que la «escritura automatica» segun la
concepcién estricta de André Breton apenas encontré seguidores en
Espaiia, a pesar de la popularidad de las imagenes oniricas entre los su-
rrealistas espafioles. La mayoria de aquellos autores espaiioles que inte-
graron elementos surrealistas en sus textos no quiso renunciar al control
consciente del proceso creativo, en contradiccién con la exigencia de
Breton de dar rienda suelta a las asociaciones casuales del subconscien-
te. Aparte de eso no hubo en Espaiia una colaboracién tan estrecha en-
tre surrealistas y comunistas como en Francia; esto vale también para
Celaya, quien lleg6 a ser comunista sélo mucho més tarde, a finales de
los aflos cuarenta. Durante su periodo surrealista, es decir en la primera
mitad de los afios treinta, Celaya no tenfa una clara orientacién politica,
exceptuando su oposicién a la sociedad burguesa:

Yo me consideraba surrealista. Yo no era comunista entonces, ni mucho
menos. Y eso que estaba rodeado de comunistas en la Residencia. [...] Pero
yo era anarcoide, surrealista, y «muera esto y muera lo otro y muera lo con-

trariox. [...] Ser socialista o ser comunista a mi me parecia ser de derechas
(Vivas 1984: 28).

Antes de analizar el teatro vanguardista de Celaya —naturalmente
teniendo en cuenta especialmente el aspecto de la intermedialidad— , es
preciso echar una mirada a la poesia que Celaya compuso en aquellos
tiempos, porque comparte con el teatro los mismos motivos surrealistas.

El primer libro de poesias que Celaya terminé fueron los Poemas de
Rafael Mugica, fechados «mayo 1934».° En el poema de apertura de
este librito («I, 1»), el yo lirico habla en seguida de la cosmovisién del
surrealismo: «Aunque es de noche, veo. Y veo demasiado. / A veces me
da miedo ver todo lo que veo, / y si llego a nombrarlo, me parece que
explico. / Mas no explico, pues no puede / explicarse ese trasmundo,

¥ Celaya expuso su entusiasmo relativo a Aleixandre también en otras ocasiones, por
ejemplo en Poesia y verdad (1979: 113): «Naci a la verdadera vida poética con La des-
truccion o el amor entre las manos».

? Estos poemas fueron publicados mucho més tarde, a saber en 1967.
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mas que bello, sagrado» (Celaya 1977: 1, 155). El motivo de la noche ya
habia estado de moda en la época del romanticismo, entendido como
parte del dia durante la cual el hombre puede sustraerse al dominio de
la razén y entrar en la esfera de la irracionalidad. El surrealismo con su
interés por el mundo del suefio y de lo subconsciente tomé luego pose-
sién de aquel simbolo.

En el tercer poema de la primera seccién encontramos algunos ver-
sos adicionales con referencias al surrealismo: «Mi alcoba estaba llena
de agua: / Un agua espesa, pesada, negrisima. / Y yo avanzaba por el
fondo de esa agua lentamente, entorpecido. / Avanzaba como un buzo o
un sonambulo por el fondo del silencio submarino. / Me asomaba a los
€spejos como se asoma uno a los abismos» (Celaya 1977: 1, 156). Esta
extrafia especie de escafandrismo expresa sin duda al guna una vision de
ensueio; el entorpecimiento sonambulo del yo lirico indica una pasaje-
ra ausencia de la razon en su conciencia. El espejo habia sido utilizado
ya por los surrealistas franceses (entre ellos Jean Cocteau) como sim-
bolo de una puerta al mundo extrasensorial;'® lo encontraremos mas
abajo en la pieza teatral La cabeza de Orfeo.

En el poema «I, 5» Celaya habla de «las virgenes sondmbulas y los
angeles de lluvia muerta / que han sido desterrados de las ciudades»
(Celaya 1977: 1, 157). Estas virgenes, quienes aparecen también en el
teatro de Celaya, son un motivo constante en el surrealismo francés, el
cual veia en la mujer una fuente inagotable de irracionalidad. Como
ejemplo se podria sefialar el famoso cuadro «Je ne vois pas la... cachée
dans la forét» (1929) de René Magritte, donde una joven mujer desnu-
da se encuentra en medio de dieciséis surrealistas masculinos, todos con
sus ojos cerrados, simbolo de la mirada vuelta hacia el interior. Los 4n-
geles, igualmente presentes en el teatro de Celaya (por ejemplo en la
pieza El relevo), ya habian sido mediadores en la iconografia cristiana
entre la esfera terrenal de los hombres y la esfera celestial de Dios. En
el surrealismo, los dngeles habian adoptado el significado de mensaje-
ros de lo subconsciente; Celaya siguié aqui el ejemplo de Sobre los dn-
geles de Rafael Alberti." '

'"En el poema «I, 4», Celaya habla del espejo como «la puerta de cristal por donde
se entra / en la cdmara pequefia donde dos hombres mudos se miran fijamente» (Celaya
1977: 1, 157); estd pensando en la confrontacién del yo lirico con su mitad desconoci-
da, es decir, lo subconsciente.

'! Véase lo que dijo Celaya a Angel Vivas: «Para mi, a los diecisiete anos, no habia
mds poeta que Alberti. Alberti era mi pasién. Después vino Aleixandre; y después,
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Una confirmacién inequivoca de la afiliacién de Celaya al movi-
miento surrealista durante aquellos afios la constituye el poema «I, 7»,
donde encontramos los versos «;Por qué me parece revelador el hallaz-
go de una méquina de coser junto / a un guante morado, en la alcoba del
crimen?» (Celaya 1977: 1, 158). Celaya se refiere aqui a la famosa defi-
nicion de la belleza en los Chants de Maldoror de Lautréamont, aprecia-
da luego por los surrealistas Breton y Aragon: «Beau comme la rencon-
tre fortuite d’'une machine a coudre et d’un parapluie sur une table de
dissection» (Rispail 1991: 34).

En el poema «II, 5» Celaya alude a la «escritura automaticas de los su-
rrealistas, nocion con la que estaba familiarizado, aunque no la practicara
en su acepcion mads estricta: «A veces miro mi mano como si no fuera mia.
/ A veces me parece que estd escribiendo. / [..] /'y es como si ante mis
ojos asombrados apuntara signos que yo hago, y no son mios» (Celaya
1977: 1, 165).2

El tercer poema de la tercera seccién de los Poemas de Rafael
Miigica ofrece un nuevo motivo, a saber la alienacidn mental, presente
también en el teatro vanguardista de Celaya: «La luna tiene los ojos ver-
de-claros, y sus ojos son los de la locura» (Celaya 1977: 1, 170). En
1925 los surrealistas franceses habfan publicado una Lettre aux méde-
cins-chefs des asiles de fous, en la cual subrayaron «le caractére parfai-
tement génial des manifestations de certains fous» (Rispail 1991: 26),
una afirmacién que naturalmente debe ser interpretada en el marco del
antirracionalismo del movimiento.

Finalmente hay que mencionar atin los poemas «IV, 13» y «V, 4»,
donde Celaya introduce con la figura del nifio otro motivo caro a los su-
rrealistas franceses y que desempefia también un papel importante en su

Neruda. Pero primero fue Alberti. Y ¢ vino a la Residencia a leer Sobre los dngeles, y
yo me acuerdo que me acerqué a €l y no me hizo ni caso. Vamos, no es que no me hi-
ciera caso, pero estarfamos treinta o cuarenta estudiantes, y claro. Me saludé y eso, pero
no tengo ningin recuerdo. Después, si; hemos estado juntos muchas veces» (Vivas
1984: 25). ;

"2 En el poema «II, 14», Celaya define la poesia surrealista de nuevo como arte no
racional; ya los romdnticos habfan contrapuesto la poesia a la actividad racional de la
aritmética como lo hace Celaya aqui: «Mi mano derecha va contdndole a mi izquierda
los dedos: / Uno, dos, tres, cuatro, mil millones, un pdjaro —son cinco— y un poema. /
[...] / Debe haber un error. / Yo no sumo, sucedo. Transcurro como un verso. / Un poe-
ma —jsabedlo! — es esa equivocacién que el / hombre comete cuando / cuenta el nd-
mero de estrellas» (Celaya 1977: 1, 168).
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propio teatro; la pureza, la inocencia y la espontaneidad del nifio pare-
cian a los surrealistas como condiciones ideales para el acceso al mun-
do del subconsciente.

Para poner de manifiesto la pertenencia del teatro de Celaya al mis-
mo tipo de vanguardia es particularmente apropiada la pieza La cabeza
de Orfeo, porque alli entra en escena la figura de un poeta en busca de
la puerta que da a la esfera del suefio: «El poeta no es un mago. No pre-
tende hacer milagros. Se limita a provocar en todos y cada uno de uste-
des ciertos atavismos arcaicos y ciertas intuiciones descuidadass»
(Celaya 1989: 20). Para protegerse durante su avance en el mundo de lo
subconsciente, el poeta se pone una especie de escafandra simbdlica, ya
presente en el teatro de Jean Cocteau,'® admirado por Celaya: «Y esto
me obliga a tomar precauciones. Por eso tengo este impermeable, esta
careta antigds y estos guantes. Es mi atuendo de buzo para caminar por
el mundo submarino de l1a muerte» (Celaya 1989: 20). En las indicacio-
nes escénicas, el significado del extrafio disfraz de] poeta es explicado
con més detalle: «Parece un buzo o un sondmbulo sumergido en las pro-
fundidades misteriosas y exactas del suefio» (Celaya 1989: 21).

Después de haber leido m4s arriba una muestra de la poesia surrea-
lista de Celaya, no nos sorprende ahora la presencia de un espejo en-
cantado, cuya funcién nos explica la figura del poeta: «El espejo que,
como ensefaba ya la ciencia mégica de los especularios, permite esta-
blecer comunicacién con lo desconocido» (Celaya 1989: 22). Ademas,
el poeta utiliza como ‘utensilios’ para su expedicion «una cabeza griega
de efebo, con los ojos en blancos (Celaya 1989: 21) —se trata de la ca-
beza de Orfeo, el poeta griego quien segiin la mitologia bajé a los in-
fiernos—, una lira —el instrumento musical tradicionalmente pertene-
ciente a Orfeo— y una pistola; con esta dltima el poeta producird més
tarde una especie de fuego artificial, marcando de esta manera el mo-
mento decisivo del acceso al subconsciente.,

Cuando Celaya introdujo el mitico personaje de Orfeo en su teatro
vanguardista durante la primera mitad de los anos treinta, podia ya ba-
sarse en el modelo de Jean Cocteau, quien en 1926 habia modernizado
el mismo mito segiin concepciones surrealistas en su pieza de teatro
Orphée. En La cabeza de Orfeo, el protagonista luego avista en el espe-

" Roland Manuel hablé respecto a la coreografia de la pieza de Cocteau Le Train
bleu de «ces ébats de scaphandriers» (citado segun Aschengreen 1986: 133).
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Jo una especie de sosia, un simbolo muy frecuente en el surrealismo de
la confrontacién con el propio subconsciente: «El espejo se ha vuelto
transparente y se ha convertido en un cristal abierto a un larguisimo co-
rredor plateado. En el fondo de él, envuelto en un halo de luz violeta, se
ve al DOBLE. Es exactamente igual al poeta» (Celaya 1989: 23). A con-
tinuacién el protagonista entra en el espejo y su sosia sale de él, simbo-
lizando de esta manera el trueque entre conciencia racional y subcons-
ciencia; al cabo de un rato, ambos vuelven a sus puntos de partida. El
poeta dispara por segunda vez su pistola, produciendo de este modo un
efecto luminoso que sefiala el final de su viaje al mundo del suefio.
Como consecuencia de esta operacién aparecen de repente «dos cuarti-
llas blancas estremecidas todavia por un soplo misterioso» (Celaya
1989: 24). Para los espectadores o lectores, quienes a estas alturas no
hubiesen todavia comprendido el cardcter simbélico de estas hojas,'* el
protagonista proclama: «El poema» (Celaya 1989: 24). Con esta crea-
cion de la obra de arte segiin la cosmovisién del surrealismo termina La
cabeza de Orfeo.

En cuanto a las otras piezas de teatro que Celaya compuso hasta
1936, valgan algunas breves indicaciones para cada pieza, teniendo en
cuenta ante todo la relacion con el surrealismo. En Teorema griego
Celaya contrapone a la «fria impasibilidad de los geometras» y su «afan
de reducirlo todo a ndmeros» (Celaya 1989: 30-31) el misterio no ra-
cionalmente descifrable de la Esfinge.' En Las cuatro esquinas apare-
cen dos virgenes juguetonas y cuatro dngeles mudos; en La noche de
nuevo dos virgenes, esta vez con cuatro «guerreros nocturnos», siendo
la luna en esta pieza el simbolo principal del subconsciente. En El se-
creto estd en el centro otra vez la Esfinge, «la que guarda el secreto de
lo desconocido» (Celaya 1989: 61); en Jugando al Edipo el autor nos da
a entender mds extensamente la relacién simbélica entre la Esfinge y lo
subconsciente humano;'¢ y en Edipo, en directo la Esfinge estd circun-

'* Este motivo est4 presente también en el décimo poema de la cuarta seccién de los
Poemas de Rafael Migica, 1o que nos muestra la relacién estrecha entre el teatro y la
poesia en la obra de Celaya durante su época surrealista: «el poema que vuela en el ins-
tante. / Esta cuartilla en blanco que abandono en el viento: / iFavor del aire nuevo! / No
el libro consagrado, pesado, muerto, sordo» (Celaya 1977: 1, 178).

'S «La Esfinge no tiene forma precisa. Es miiltiple y surge en el cuerpo de todos
aquellos que se abandonan al misterio» (Celaya 1989: 35).

'6 «Ofrecfa a los hombres su espejo de aguas muertas forzdndoles a que se volvie-
ran hacia si mismos y descubrieran asf su propio misterio. Despertaba al desconocido
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dada de las imdgenes de la noche y de la luna. En Commedia dell’arte
los personajes Arlequin, Pierrot y Colombina son la encarnacién del
mundo de la nifiez y del suefio. En la pieza Esperpento espariol, cuyo ti-
tulo alude evidentemente a Valle-Inclén, aparece un «dngel birlibirlo-
que», quien se burla de la «sabiduria de barba blanca» (Celaya 1989:
122) de talante tradicional, es decir del racionalismo occidental; al final
de esta pieza, el autor pone en ridiculo los fundamentos de la sociedad
burguesa a través de un guifiol grotesco. En El relevo encontramos el
mismo anticonformismo surrealista, con la «Estatua de D. Miximo» y
el «Guarda del Parque» como representantes del orden burgués y racio-
nal,'” mientras que «El Angel» y «El Extraviado» encarnan la rebelién
de lo irracional contra ese orden.'®

3. INTERMEDIALIDAD EN EL TEATRO VANGUARDISTA DE GABRIEL CELAYA

La integracién de elementos del baile como la forma mds importante
de intermedialidad en el teatro de Celaya puede ser explicada como par-
te de una tendencia general del teatro europeo a principios del siglo xx,
a saber un movimiento contrario al realismo burgués y al naturalismo po-
sitivista del siglo xix. En el prélogo a su Obra teatral completa (1989:
13), Celaya se remite al dramaturgo inglés Edward Gordon Craig, quien
en 1906 en su ensayo «El actor y la Supermarioneta» habia pedido mds
estilizacion y artificialidad en los actores, lo contrario de un simple re-
flejo de la realidad como en el teatro tradicional (Sdnchez 1999: 95). Esta
nueva estética habia sido realizada hasta entonces s6lo por algunos auto-
res dramdticos pertenecientes a la vanguardia, muchas veces combinada
con comicidad grotesca, como, por ejemplo, Alfred Jarry en Ubu roi ,una
pieza teatral que en 1888 fue representada con titeres, antes de ser inter-
pretada en 1896 por verdaderos actores, permaneciendo todavia —segun
las palabras del autor— una «satira con marionetas».

que duerme en el fondo de nuestra conciencia. Invitaba a la inmersién de Narciso, ab-
sorto como un myfstico en el enigma de su yo» (Celaya 1989: 70).

"7 «Soy el primer enemigo de esas gentes que se saltan a la torera las convenciones
y lanzan a ultranza el quiquiriqui de su yo loco-lirico». Asi D. Maximo (Celaya 1989:
135).

'* «El Extraviado: ‘Pero usted hace Cosas que podria haber hecho yo. Usted trastor-
na el orden y las buenas costumbres.’ El Ange]: ‘Si, es lo mismo que hace usted, s6lo
que al revés’» (Celaya 1989: 153).
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También Celaya en su teatro de vanguardia escrito en la primera mi-
tad de los afios treinta exigi6 frecuentemente de los actores que se com-
portaran como marionetas, como por ejemplo en sus indicaciones escé-
nicas para Edipo, en directo: «Los rostros de los actores, impasibles, no
deben expresar nada. Todo se confia al cuerpo. Es una mimica pléstica,
casi una danza» (Celaya 1989: 93). En la pieza Commedia dell’Arte, los
actores deben parecer verdaderos fantoches, como nos muestra esta aco-
tacion de Celaya: «Colombina se desploma hacia adelante y queda, do-
blada por la cintura, colgando de la caja de sorpresa, con los brazos ca-
idos, como una marioneta de guifiol. El General Pantalén y Dofia Tecla
desaparecen a una en la caja de sorpresa como muifiecos de pim-pam-
pum derribados» (Celaya 1989: 110).

De particular importancia para Celaya fue el modelo de Jean
Cocteau, a quien admiraba abiertamente, y quien en 1917 habia estre-
nado en colaboracion con los «ballets rusos» de Serge Diaghilev la pie-
za teatral Parade, para la cual Picasso habia disefiado el decorado y los
trajes, mientras que el acompafiamiento musical fue compuesto por Erik
Satie. El antimimetismo de Parade, subrayado por las mdscaras grotes-
cas y una nueva forma de baile, tenfa la funcién, segin Cocteau, de lla-
mar la atencién de los espectadores sobre un «spectacle intérieur» no vi-
sible materialmente (Aschengreen 1986: 68), comparable con el interés
de los surrealistas por lo subconsciente, durante siglos reprimido por el
racionalismo occidental:

Je m’intéresse surtout au ballet s’il ne se contente pas d’étre guirlande ou
grimace, s’il cherche a dire quelque chose d’irréel et de vrai [...]. Par réalis-
me je n’entends pas une plate paraphrase de la vie et c’est pourquoi j’avais
intitulé Parade «ballet réaliste», voulant expliquer par ce terme que ce bal-
let était I'image d’une réalité qui m’est propre et non d’une réalité telle que
les habitudes la congoivent (Aschengreen 1986: 79).

A Cocteau le gustaba que los actores se moviesen como a cdmara
lenta, lo que otorgaba a la accién escénica una atmésfera surreal como
en un suefio. Darius Milhaud, quien habia compuesto la miisica para Le
Beeuf sur le toit, dijo de esta pieza de Cocteau, estrenada en 1920: «Par
contraste avec la musique rapide, Jean régla les mouvements lentement
comme dans un film au ralenti. Cela donnait a tout ’ensemble un ca-
ractere irréel cotoyant le réve» (Aschengreen 1986: 91). Esta particular
forma de puesta en escena —una especie de procedimiento de extraiia-
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miento, opuesto al tradicional realismo del teatro— fue imitada por
Celaya en su teatro de vanguardia, por ejemplo en Edipo, en directo,
donde la acotacién inicial dice: «Todos los movimientos deben hacerse
al ‘Ralenti’» (Celaya 1989: 93).

En su comentario de 1922 a su pieza de 1921 Les Mariés de la tour
Eiffel, cuyas escenas de baile esta vez no fueron ejecutadas por miem-
bros de los «ballets rusos», sino por los «ballets suecos», también esta-
blecidos en este momento en Paris, Cocteau subray6 el caricter inter-
medial de este nuevo tipo de ‘obra de arte total’:!°

Ce genre nouveau, plus conforme 2 1’esprit moderne, reste encore un
monde inconnu, riche en découvertes. Révolution qui ouvre, toute grande,
une porte aux explorateurs. Les jeunes peuvent poursuivre des recherches,
ou la féerie, la danse, I’acrobatie, la pantomime, le drame, la satire, 1’or-
chestre, la parole combinés réapparaissent sous une forme inédite ; ils mon-
teront sans moyens de fortune, ce que les artistes officiels prennent pour des
farces d’atelier, et qui n’en est pas moins 1’expression plastique de la poé-
sie (Aschengreen 1986: 99).

Con la intermedialidad de Les Mariés de la tour Eiffel, Cocteau se-
gun su propia afirmacién querfa remitir a «l’inconscient du poete», a
«ces mysteres [qui] me dépassent» (Aschengreen 1986: 109); su propo6-
sito era lograr «un réalisme supérieur, ce plus vrai que le vrai»
(Aschengreen 1986: 110) —lo que hace pensar en el surrealismo, deter-
minante también para el teatro de Celaya.

El dramaturgo francés Antonin Artaud —quien alcanzé una cierta
notoriedad en los afios treinta a través de sus tratados vanguardistas
Manifeste du théatre de la cruauté y Le thédtre et son double— exigid
también que se redujera la importancia del texto en el teatro a favor de
otros medios de expresién, sobre todo el lenguaje del cuerpo: «Un tea-
tro que subordine al texto la puesta en escena y la realizacién —es de-
cir, todo lo que hay de especificamente teatral — es un teatro de idiotas,

' En Francia, adn antes de Cocteau, hay que recordar a Guillaume Apollinaire,
quien en el prélogo de su pieza Les mamelles de Tirésias, estrenada en 1917, hizo ha-
blar de intermedialidad a la figura del director de teatro: «Le grand déploiement de no-
tre art moderne / Mariant souvent sans lien apparent comme dans la vie / Les sons les
gestes les couleurs les cris les bruits / La musique la danse ’acrobatie la poésie la pein-
ture / Les chceurs les actions et les décors multiples» (Apollinaire 1987: 32).
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de locos, de invertidos, de gramdticos, de tenderos, de antipoetas, y de
positivistas, es decir, occidental» (citado segtin Sdnchez 1999: 19).

Como los surrealistas y como Celaya en esta época, Artaud se oponia
al tradicional racionalismo europeo; una coincidencia importante con
Celaya, quien dedic6 su drama La noche a «Nyota Inyoka y su ballet ja-
vanés» (Celaya 1989: 43), la constituye el hecho que Artaud desarroll6
su teoria del teatro bajo el estimulo de una tropa de actores de Bali, que
se presenté en Paris en 1931 (Engler 1994: 146-147). En cuanto a Nyota
Inyoka, la bailarina mencionada por Celaya, ella fue de descendencia mi-
tad egipcia y mitad india; hacia finales de los afios veinte habia repre-
sentado en Paris un programa de bailes orientales basados en la religion
del hinduismo.?

Lo que mas fascinaba a Celaya en los bailes del Extremo Oriente era
su dimensién magica y transcendental, para él comparable a los orige-
nes del teatro griego en la antigiiedad:

Un pretendido realismo [...] no nos acerca tanto a la realidad como lo
aparentemente fabuloso de un teatro mégico, en el que todo se transforma
en lo que simula, y en el que lo imaginado se vuelve presencia real y do-
minante. [...] El teatro conserva, y debe conservar, la vivencia de lo que fué
en su origen, y es su condicién ritual. [...] El tiempo teatral no debe ser el
de la vida cotidiana sino el de una celebracién que de hecho, como en los
ritos, nos mueve a revivir un acontecimiento fabuloso de una manera real-
mente real. Algo de esto sabian los griegos que concebian el teatro como un
templo y no como un artificioso cajén mégico.?!

Para producir esta atmésfera vagamente religiosa en su «mimodra-
ma» La noche, Celaya no sélo prescribi a sus actores movimientos
como en los bailes orientales, sino también imaginé un acompaifiamien-
to musical tipicamente javanés, logrando de esta manera una interme-
dialidad muy marcada:

En «este misterio» no hay hablando propiamente miisica pero sf un
acompafiamiento sonoro. La orquesta sélo consistird en una baterfa o una
agrupacion de instrumentos de percusién con timbres variados: cimbalos,

2 Véase Vincent Warren en la revista Sruti, 195, diciembre de 2000 (www.sruti.com,
consulta en el mes de mayo de 2003).

2! Asi Celaya en el prélogo a la edicién de su obra teatral (Celaya 1989: 12).
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tambores, campanas, xil6fonos, tantanes, exactamente como en los ballets
Javaneses. S6lo hay un momento en que surge la melodia, una melodia
dulce, densa y lejana, que precisamente por ser unica adquiere en la re-
presentacién su pleno valor magico. Como esto es un mimodrama y no
un ballet, no debe bailarse en el sentido estricto de la palabra. Eso si, los
movimientos tienen en la accién un papel decisivo, mayor adn que el de
las palabras, y deben ser ejecutados con ritmo. Son propiamente actos li-
tirgicos, y como tales deben realizarse, lenta y exactamente, de acuerdo
con el tembloteante acompafiamiento sonoro. La luz tiene también un va-
lor decisivo y es la que da toda la atmésfera en este escenario desnudo,
casi sin decorado, que no es més que el templo en el que se celebra un
rito magico (Celaya 1989: 44).

En La noche las indicaciones escénicas relativas a los movimientos
de los actores ocupan mds paginas que el texto que los actores deben de-
clamar. En algunos pasajes la imitacién del baile javanés es particular-
mente bien visible, como por ejemplo cuando Celaya hace tomar a sus
dos actrices una posicién que recuerda a los multiples brazos de ciertas
deidades orientales: «La Virgen Lunética abre ahora sus brazos en cruz,
y La Virgen Negra levanta entonces los suyos, rigidos, verticales. Como
esta exactamente detrds de su compafiera, su cuerpo no es visible para
el publico, y La Virgen Lunética aparece como un idolo de cuatro bra-
zos» (Celaya 1989: 54).

También la siguiente indicacién escénica de La noche est4 inspirada
por el baile javanés: «La Virgen Lunatica, con los brazos extendidos,
mantiene abierta la capa en torno a su cuerpo de gusano blanco, y pare-
Ce una gigantesca mariposas» (Celaya 1989: 55). En la parte occidental
de la isla de Java existe un baile llamado «tari kupu-kupu», que quiere
decir «la danza de las mariposas»; ejecutado por jévenes bailarinas, te-
nia originalmente un significado totémico y religioso.

Antes de que la famosa bailarina rusa Ana Paulova —quien habia
sido miembro de la tropa de Diaghilev en Paris y luego habia seguido
una carrera internacional como solista— debutase en la segunda mitad
de los afios veinte en el Teatro de la Zarzuela de Madrid,?? donde fue ad-
mirada por Celaya, habfa viajado en 1924 a la India (Smakov 1984:

22 En cuanto a la estancia de Ana Paulova en Madrid, véase Lewalter (1938: 199-
200).

% Segiin el testimonio de Félix Marafia, amigo personal de Celaya (Celaya 1989:
166).
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18) y desde alli a la isla de Java. Heinz Schmidt-Aleman, uno de los mu-
chos bidgrafos de Ana Paulova, informa de este viaje: «El beneficio ar-
tistico para la bailarina fue ain mayor [que en la India] en Java, donde
pudo estudiar las danzas del templo, cuyos movimientos ancestrales
constituyeron para ella una fuente inagotable de ideas». (Schmidt-
Aleman 1958: 306) Por lo tanto hay que suponer que Celaya —quien
nunca viaj6 al Extremo Oriente— debe su interés por el baile javanés a
la actuacion madrilefia de Ana Paulova, que tuvo lugar antes de que €l
redactase sus piezas de teatro vanguardista.

Quien también integré elementos de religién y baile orientales en un
espectaculo escénico fue Jean Cocteau; en 1912 el francés, con cuya es-
tética Celaya, durante su época surrealista, se identificé en gran parte,
habia estrenado en el parisiense Théatre du Chatelet Le Dieu bleu, con
el gran bailarin Vaslav Nijinsky en el papel principal. Esta pieza, llama-
da por Cocteau y su colibretista Frédéric de Madrazo «une légende hin-
doue» (Aschengreen 1986: 248), cuyo escenario fueron los alrededores
de un templo en una «India fabulosa» (Aschengreen 1986: 265), logré
que los espectadores educados segiin la cosmovisién occidental entra-
sen en contacto con la magia misteriosa del Extremo Oriente, como nos
muestra esta acotacion:

Lentement le bassin s’éclaire ; le Lotus s’ouvre. La Déesse parait.
Souriante, grave, immobile, elle est accroupie au milieu d’un jet d’étamines
éblouissantes. L'index de sa main droite est tourné vers 1’eau ; touchant pres-
que la sienne, une main inverse, une autre main, dont I’index est levé, sort de
I’eau ; puis un bras. Cette main et ce bras sont bleus, et, suivant cette lente
montée, le Dieu émerge. Il est complétement de couleur bleue, avec des le-
vres et des ongles d’argent (Aschengreen 1986: 266).

Sin embargo, tanto Cocteau como Celaya no tuvieron una actitud de
etndgrafos, sino se sirvieron de la religién y del folklore del Oriente s6lo
para aludir a esferas normalmente inaccesibles para mentes occidentales,
esferas comparables a lo subconsciente explorado por los surrealistas.

En cuanto al «mimodrama» La noche de Celaya, es posible poner en
evidencia su arraigo en el surrealismo con la misma claridad como en el
caso de La cabeza de Orfeo. En esta pieza intermedial dedicada a la bai-
larina hindd Nyota Inyoka encontramos numerosos motivos surrealistas
ya utilizados por Celaya en su poesia, sobre todo los ojos cerrados, la
noche, el suefio y la locura.
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Estos elementos se hallan, por un lado, en las indicaciones escénicas
que anuncian los movimientos de los actores, tales como las siguientes:
«Como quien sale de un suefio, Los Cuatro Guerreros levantan la cabe-
za y miran en torno» (Celaya 1989: 46). — «La Virgen Lunitica entor-
na los pdrpados, y sus ojos redondos, verde-claros, dilatados antes has-
ta la locura, se cierran y reposan» (Celaya 1989: 49). — «La Virgen
Lunitica [...] con actitud y paso de sondmbula, avanza hacia el primer
término de la escena» (Celaya 1989: 54). — «Contindan lentos y conti-
nuos estos movimientos combinados, suaves e interminables como el
suefio» (Celaya 1989: 54).

Por otro lado hay un gran nimero de nociones surrealistas también
entre las palabras pronunciadas por los actores, como en estos ejemplos:
«jOh noche extasiada! ;Es por tu delirio o por tu pecado por lo que lue-
go el alba nos parece triste, mustia, incolora?» (Celaya 1989: 48) — «El
alba nos verd de nuevo paradas frente al mar como estatuas desenterra-
das con los ojos vueltos a la nada» (Celaya 1989: 49). — «Veo. Veo atin
con mis ojos cerrados» (Celaya 1989: 50). — «Sueiia azul el silencio»
(Celaya 1989: 55).

El drama vanguardista La Noche contiene ademds alusiones inter-
mediales al pintor surrealista Giorgio de Chirico, quien colaboré con
Jean Cocteau durante su estancia en Paris (Schmied 2001: 121) y cuya
«pittura metafisica» fue muy apreciada por Celaya hacia finales de los
afios veinte.** Una arquitectura de arcadas espectralmente vacias, que
constituye una de las marcas distintivas de la obra de De Chirico, apa-
rece al inicio de la pieza en el decorado: «Al fondo, cinco arcos abier-
tos en un muro desnudo que cubre enteramente el fondo de la escena,
dejan ver un cielo de un hondo azul nocturno, limpio y frio» (Celaya
1989: 45). La primera figura humana que los espectadores pueden ver
en escena se semeja a una estatua antigua, comparable a las estatuas que
en los cuadros de De Chirico muchas veces son el tnico adorno de una
plaza vacia: «Al levantarse el tel6n, La Virgen Lunatica [...] estd rigida
e inm6vil bajo el arco central. Como su cuerpo desnudo es de una blan-
cura marmorea y tiene los dos brazos cruzados colocados a la espalda,
[...] parece una antigua estatua mutilada» (Celaya 1989: 45). Estos ele-

24 Hablando con Angel Vivas, Celaya dijo en 1984: «Yo intenté ser pintor en los afios

de la Residencia. Este cuadro que hay aqui es una copia de Chirico, y estd hecho por mi»
(Vivas 1984: 87).
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mentos se encuentran juntos en numerosos cuadros de De Chirico, por
ejemplo en «La méditation automnale» de 1911/12.

En otra de las piezas de teatro que Celaya escribié antes de la guerra
civil, a saber El Relevo, entra en escena un «Angel montado en bicicle-
ta», cuyo aspecto es descrito por Celaya en sus acotaciones: «Parece es-
capado de un cuadro del Aduanero Rousseau» (Celaya 1989: 143). Aqui
tenemos otra alusién intermedial a un pintor particularmente elogiado
por los surrealistas: Henri Rousseau (1844-1910), llamado «el
Aduanero» a causa de su ganapén poco artistico. La obra de este autodi-
dacta ingenuo, quien expuso sus cuadros a partir de 1886 en el «Salon
des Indépendants», fue celebrada por la vanguardia parisiense de las pri-
meras décadas del siglo xx,” porque aprecié en ella el ‘primitivismo’
presuntamente salvaje de un arte no académico, comparable bajo ese as-
pecto a los productos de las tribus africanas, que surrealistas como
Breton comenzaban entonces a coleccionar. «Il voyait avec des yeux
d’enfant, aidé par son cerveau d’enfant. Naif et sensible, il était mervei-
lleusement doué pour la peinture. Un don naturel de peintre primitif>» .26
En muchos cuadros de Henri Rousseau reina una atmdsfera irreal y oni-
rica, a pesar de su manera de pintar nitidamente figurativa; esta proximi-
dad al mundo del suefio no podia sino fascinar también a Celaya.

4. CONCLUSION

Segun la teoria de Irina O. Rajewsky se pueden distinguir dos tipos
de intermedialidad en el teatro vanguardista de Gabriel Celaya: Por un
lado la referencia intermedial, es decir «el proceso de generacion de sig-
nificado de un producto medial a través de la referencia a un producto
[...] de un medio normalmente percibido como distinto, siendo esta re-
ferencia realizada con la técnica del medio de origen»; por otro lado
como combinacion de medios, es decir, «la combinacién excepcional o
continua de por lo menos dos medios normalmente percibidos como dis-
tintos, que todos estdn presentes con su propia técnica en el producto fi-
nal» (Rajewsky 2002: 157; traduccién al espafiol: Th. Stauder). Se trata

% En 1908, Picasso organizé en su estudio llamado «Bateau-Lavoir» un banquete en
honor de Rousseau; entre los invitados estaba también Apollinaire (Miiller 1994: 132-
157).

% Fernande Olivier, citado segin Miiller (1994: 162).
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de referencia intermedial en el caso de las alusiones en el texto de
Celaya a la pintura de De Chirico y Henri Rousseau; se trata de combi-
nacion de medios en el caso de la integracion de elementos del baile ja-
vanés, que estd presente directamente en el movimiento de los actores.
Los dos tipos de intermedialidad se caracterizan por la misma funcién
en el teatro de Celaya, a saber, la remision a una realidad no racional, no
marcada por la cultura occidental, como, por ejemplo, en las religiones
orientales o como en el surrealismo.
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