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Resumen: El presente trabajo se centrard en hacer un repaso por los inicios de Rafael Alberti
en la pintura en El Puerto de Santa Maria hasta que la poesia llam6 a su puerta en Madrid,
hecho que no significo el abandono total de su primera vocacion para dedicarse a la segunda,
sino la sucesiva union y produccioén de grandes obras de arte. De este modo, nos basaremos
en la recopilaciéon de informacion biografica y en un reducido andlisis de la creacion de
Alberti en el exilio, en donde comienza su canto a la pintura, hasta su vuelta a Espaia.
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Abstract: This dissertation will focus on a review about Rafael Alberti’s beginnings in
painting in El Puerto de Santa Maria until that poetry appeared in his life in Madrid. This fact
did not mean the total abandon of his first vocation to devote his life for poetry, but the
successive union and production of several masterpieces. In this way, it will be exposed
relevant biographic information and a brief analysis of Alberti’s creation during exile, when
his sings to painting starts, until his return to Spain.
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1. INTRODUCCION

Muchos de los lectores de Rafael Alberti no son conscientes de la importancia de su
faceta pictorica. Su labor grafica puede asemejarse a la de otros compaifieros de generacion en
la memorable Residencia de Estudiantes, como Federico Garcia Lorca, al que nunca fue a
visitar a Granada. Ambos escritores aunan poesia y pintura a lo largo de su vida, dos artes
que aparecen ligadas en sus obras como han comprobado estudios anteriores de los que
partiremos en este trabajo.

Para desarrollar el ejemplo de Alberti, realizaremos un analisis del corpus de textos
seleccionados, pertenecientes a los poemarios A la pintura (1967) y Fustigada Luz (1980),
libros en los que se atisba un fuerte vinculo entre dichas artes, ademas de los amplios
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conocimientos culturales que poseia nuestro autor. Asimismo, aludiremos a sus liricogramas,
propios del exilio bonaerense, en los que expone un amplio catdlogo de colores vivos fundido
con sus letras mas sentidas. Al final de la obra encontramos las fuentes esenciales para
comprender la obra del autor y su ligazon tanto con el mundo lirico como con el de las artes
plésticas.

2. RELACION ENTRE POESIA Y PINTURA EN LA OBRA DE RAFAEL ALBERTI

A continuacidén, vamos a realizar un analisis de textos extraidos de dos de sus obras
con gran peso en cuanto a la tematica pictorica: A la pintura y Fustigada luz. De este modo,
podremos observar poemas vinculados a lienzos muy destacados en la historia del arte, asi
como liricogramas, poemas manuscritos, dibujos y grabados para acompanar los versos de
sus libros o para contribuir en las publicaciones de algunos amigos. Esta tarea estard
acompanada en todo momento de musicalidad y plasticidad, por lo que descubrir dicha
produccion artistica se convertird en todo un deleite para nuestros sentidos, en concreto, para
la vista, el tacto y el oido.

2.1 Poesia y pintura en 4 la pintura

La primera entrega del poemario A la pintura, subtitulado como el Poema del color y
de la linea, fue publicada en 1953 en la Editorial Losada de Buenos Aires, en Argentina
(Alberti, 1967), a través de Gonzalo Losada', un gran amigo de Rafael Alberti que presto su
ayuda tanto a ¢l como a Maria Teresa Ledn cuando desembarcaron en su exilio bonaerense
(1987: 108).

En dicha coleccion de poemas escritos entre los afios 1945 y 1952, Alberti agrupa
letras que, por un lado, estan dedicadas al trabajo de pintores que observa por primera vez en
el Museo del Prado de Madrid y, por otro, a pintores coetaneos a ¢l y con los que mantiene
cierta relacion, ademas de colaborar reciprocamente en algunas de sus creaciones. También
incluye sentimientos y sensaciones que le provocan ciertos colores como el blanco y el azul,
muy presentes en su infancia, asi como diversas técnicas de pintura, el claroscuro, por
ejemplo. Asimismo, la obra empieza con una dedicatoria a Pablo Picasso, en la que vierte su
gran afecto hacia el pintor y amigo, al que podemos considerar una de las figuras mas
destacadas de su vida, como veremos mas adelante.

! Este formaba parte de la editorial Espasa-Calpe, pero durante la Guerra Civil Espafiola tuvo que marcharse de
la misma debido a su opuesta ideologia republicana. Como consecuencia, cre6 su propia editorial en la que
publicaba poetas latinoamericanos que nunca habian sido editados, como César Vallejo y Jorge Luis Borges, asi
como una coleccion de obras teatrales universales prohibidas en Espafia en ese mismo instante. No debemos
olvidar que fue el primero en publicar la obra completa de Rafael Alberti y parte de la de su compafiera Maria
Teresa Ledn (1987: 108-109).

31



Biblioteca de Babel: revista de filologia hispanica, Vol. 2 (2021), pp. 30-60, ISSN: 2695-6349
DOI: https://doi.org/10.15366/bibliotecababel2021.2.003

2.1.1 Los inicios de Alberti en la pintura

El gaditano Rafael Alberti se sumerge por primera vez en las artes gracias a la pintura,
pese a ser reconocido en su mayoria como el poeta del mar del Puerto de Santa Maria, aquel
que afiora el paisaje de su infancia perdida debido a la mudanza familiar a Madrid en el afio
1917 (Alberti, 1977: 13).

Su primer signo de interés por la pintura lo vemos cuando, durante las clases de
bachillerato, recrea los trasatlanticos que arribaban al puerto de su ciudad en el mismo
cuaderno en el que plasmaba acuarelas y dibujos de tematica maritima en los dias de novillos.
Durante esta época, se apoyaba en su tia Lola, ya que, debido a su vocacién pictorica, era la
unica que le comprendia de su entorno familiar, la que le felicitaba por sus trabajos y
depositaba en ¢l toda su fe. Gracias a ella conocid la revista La Esfera, a lo que se debe su
primera toma de contacto con las obras del Museo del Prado de Madrid, hecho que le
desperto cierto entusiasmo por la obra de Veldzquez y por lo que, mas tarde, lleg6 a realizar
una copia del retrato E/ principe Baltasar Carlos a caballo (65-69).

Una vez establecido en la capital madrilefia en mayo del 1917, confiesa a sus padres
el anhelo de abandonar los estudios de bachillerato e inclinarse por el estudio de la pintura, ya
en academias, ya de manera autodidacta (99-100). Este afio marcara mucho la vida de
Alberti, tanto que en 4 la pintura el poema titulado «1917» refleja la importancia de esa
fecha que nunca podra olvidar, pues se convirtié en la puerta hacia algo ansiado y novedoso
para ¢él: «Mil novecientos diecisiete. / Mi adolescencia: la locura / por una caja de pintura, /
un lienzo en blanco, un caballete» (1967: 8). Debido al nulo apoyo recibido ante esta
decision, determina seguir formandose en bachillerato a la vez que iniciarse en su nueva
aspiracion: la pintura. Asi, gracias al dinero que recibia por parte de sus padres, pudo
costearse los primeros utensilios de dibujo para asistir a los cursos que recibia en el Casdn, el
palacio del rey Felipe IV, en donde reproduce estatuas como la Venus de Milo, la Victoria de
Samotracia y Laocoonte (1977: 100-101), tarea de la que deja constancia en el mismo poema
con los siguientes versos: «Mi mano y Venus frente a frente / con mi ilusion de adolescente: /
un papel y una carbonilla» (1967: 10).

Al poco tiempo, hastiado de la anterior tarea, decide frecuentar también el Museo del
Prado, y empezar a copiar lienzos de Zurbaran y Goya que alli habitaban, que le ofrecen
colores claros y tematicas muy diferentes a los tonos sombrios con los que imaginaba
hallarse, impresiones que retransmite a su mayor admiradora en dicha andadura, su tia Lola.
De esta manera, aficiona a la pintura a su hermana Pepita, quien le acompana al Museo del
Prado para observar como reproducia aquellas obras de arte (1977: 101-106).

A pesar de la reticencia de sus padres ante el abandono del bachillerato, contrataron a
varios profesores de dibujo para que le impartieran lecciones sobre la materia, pues pensaban
que el oficio de pintor consistia en recibir educacion sobre la disciplina. Entre ellos se
encontraban Emilio Coli y Manuel Mendia, quienes se despreocuparon del aprendizaje de
Alberti y propiciaron su vuelta al autodidactismo de los primeros afios. Después de esto,
comienza a pintar la naturaleza, lo que evoca a la tendencia artistica impresionista, y se
mueve por escenarios como los jardines del Buen Retiro, las orillas del Manzanares y el
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Jardin Botanico (111-114), experiencias que también estan presentes en «1917»: «Felicidad
de mi equipaje / en la mafana impresionista. / Divino gozo, la imprevista / leccion abierta del
paisaje» (1967: 8).

No obstante, la visita a su tierra natal, aquella que tanto aforaba, no se retrasé
demasiado, pero cuando pis6 el Puerto de Santa Maria unos anos después, se hallé en tal
grado de incomprensiéon que comprobd que su destino se encontraba lejos de alli (1977:
114-115).

A raiz de enfermar su padre, se propone sacar hacia delante los estudios en
bachillerato para satisfacerle, sin abandonar sus visitas al Cason ni al Museo del Prado. En
este momento comienza a introducirse en la poesia, gracias a sus amigos Gil Cala y Celestino
Espinosa. El primero presenta a Alberti y a Daniel Vazquez Diaz, un pintor que habia
regresado de Paris y que revolucion6 el panorama pictorico de Madrid, desplegando entre los
jovenes artistas su afan de libertad junto a otros como Sonia Delaunay y su marido. Este
hecho permitio la introduccion de nuevas tendencias y proyectos diferentes a los arraigados
en el ambiente madrilefio del momento.

Sin embargo, no serd hasta 1920° cuando escriba su primer poema incitado por la
desazon y el desasosiego que le visitaron la noche de la pérdida de su padre (1977: 117-130).
A partir de este momento, lee y escribe mucho, debido a su enfermedad pulmonar que le
obligd a mantener reposo y el consecuente alejamiento de los 6leos, pero participa en alguna
exposicion mas con el apoyo de artistas como Juan Chabas, quien organiza la que se inaugura
en 1922 en el Ateneo de Madrid como despedida de su vocacion pictorica, al menos por un
periodo de tiempo (142-151). La pintura de este tiempo se podia considerar de vanguardia,
puesto que podian observarse innovaciones en cuanto a la pintura del momento, lo que
reflejard mas adelante mediante la poesia (Alberti y Asuncion Mateo, 1990a: 121). Pretendia
dejar en el pasado la pintura porque ya no lo consideraba su mejor método de expresion desde
que emprendié su camino poético, pues las palabras le permitian exteriorizar su imaginacion
y sus sentimientos de una manera mas eficaz (Alberti, 1977: 151-152). Esta situacion la
plasma en los siguientes versos de «1917», en los que muestra, pasado un tiempo, la afliccién
que le provoca pensar en el abandono de una de las artes para introducirse en otra a través de
la antitesis nacer-morir:

la sorprendente, agonica, desvelada alegria

de buscar la Pintura y hallar la Poesia,

con la pena enterrada de enterrar el dolor

de nacer un poeta por morirse un pintor,

hoy distantes me llevan, y en verso remordido,

a decirte joh Pintura! mi amor interrumpido. (1967: 14-15)

En cuanto a las relaciones con los afincados en la Residencia de Estudiantes y los que
la frecuentaban a menudo, podemos decir que a través del pintor Gregorio Prieto conocio a

2 El mismo afio expuso por primera vez sus cuadros Evocacién y Nocturno ritmico de la ciudad en el Salén
Nacional de Otofio impulsado por Vazquez Diaz (1977: 131-132).

33



Biblioteca de Babel: revista de filologia hispanica, Vol. 2 (2021), pp. 30-60, ISSN: 2695-6349
DOI: https://doi.org/10.15366/bibliotecababel2021.2.003

Federico Garcia Lorca, compafiero de generacion, asistente a la anterior exposicion del
Ateneo y quien le encargd un cuadro, el ultimo que Alberti crearia. Cuando Lorca recibio6 el
lienzo, acompafiado de un soneto, alabd a Alberti entre aplausos y le incitd a escribir, pero
también a continuar con su vocacion pictorica. A su vez, Lorca le present6 a Luis Buiiuel y a
Salvador Dalf’, a quien Alberti califica de timido y de pocas palabras (1977: 168-171).

En aquel momento ya comenzaba a difundirse el término de «Generacion del 27» que
apoyaria Juan Ramoén Jiménez. Sus integrantes, entre los que se encontraban Rafael Alberti y
Federico Garcia Lorca, crearian la revista Liforal, cuya ultima publicacion en 1927 estuvo
dedicada a Gongora, dado que estos se juntaron para homenajear el tricentenario de su
muerte. En ese mismo nimero aparecia una larga némina de nuevos pintores y musicos,
como Manuel de Falla, al lado de Picasso y Juan Gris (1989: 19).

Ademas, Alberti con sus primeros poemas participa en revistas de vanguardia como
Ultra y Alfar, que vertian su afan por la regeneracion y la modernidad; eran afios de cambios
y novedades, de representacion de los diferentes ismos que se movian por toda Europa, como
el ultraismo espafiol y el creacionismo de los que bebe nuestro poeta en sus versos anteriores
a Marinero en tierra, poemario con el que recibio el Premio Nacional de Poesia en 1924
(Morelli, 2007: 191-192). Estos versos iniciaticos estaban repletos de vocabulario futurista, es
decir, de términos modernos y tecnoldgicos, como en los poemas que le leyo a Juan Chabas y
que envid a la revista Horizonte. Aqui ya hacia uso del caligrama, dotando a los versos de
plasticidad, ritmo y musicalidad vanguardista del momento, lo que le resultaba mas sencillo
gracias a la sensibilidad artistica que desarroll6 ejercitando su primera vocacion. Dicha fusion
de tradicién y vanguardia se vera reflejada en posteriores creaciones poéticas y pictéricas
(196-200).

Durante esta época vanguardista no se distancia de la pintura porque mantiene
relacion con amigos pintores como Benjamin Palencia, Maruja Mallo, Manuel Angeles Ortiz
y Alberto Sanchez, quienes mas tarde compondran la escuela de Vallecas. Sin embargo, desde
1928 hasta la llegada de la Republica y el consiguiente estallido de la Guerra Civil, fueron los
afios mds fructiferos en cuanto a su produccidon poética se refiere. Asi pues, escribe libros
como La amante, El alba del alheli, Cal y canto 'y Sobre los dngeles. Al terminar la guerra,
emprende su exilio junto a Maria Teresa Leon, treinta y nueve largos afios en los que volvera
al signo, esta vez uniéndolo a la palabra. También se sumird en la técnica del grabado y la
serigrafia (Alberti, 1989: 19-20).

2.1.2 La importancia del Museo del Prado en la vida de Alberti

Ahora bien, debemos recalcar la importancia que conserva el Museo del Prado en esta
obra de Alberti, ya que la escribié durante el exilio argentino, cuando retoma su primera

3 Alberti en sus Memorias también recuerda los términos «putrefacto» de Dali y «carnuzo» de Pepin Bello que
mas tarde Buifiuel incluiria en su pelicula surrealista Un perro andaluz, muestra interdisciplinar de estos jovenes
artistas (1977: 172-173). De esta manera, Buiiuel se encargara de acercar el cine y sus técnicas de grabacion a la
Residencia de Estudiantes, lo que influird en la obra poética vanguardista de sus compafieros, como ocurre con
Alberti (Morelli, 2007: 200).
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vocacion y evoca de manera ferviente sus paseos juveniles por el museo. Esto es, 4 la pintura
es un homenaje al museo que le despertd aun mas su pasion por los pinceles, a través del que
conocid técnicas y colores que ignoraba. Asi pues, en este poemario asistimos al enlace de la
plasticidad de los lienzos que le marcaron en su llegada a Madrid con las diversas formas
métricas que adapta al estilo artistico de cada pintor. Podemos deducir su escasa atraccion
hacia la pintura abstracta, excepto cuando se trata de Pablo Picasso, pues la mayoria de los
artistas seleccionados para su poemario se centran en la representacion figurativa. También
destacara la abstraccion cuando haga su homenaje a Joan Mird en Fustigada Luz (Alberti y
Asuncion Mateo, 1990a: 121-124).

Debido a la influencia que este museo tuvo en su vida, le dedica unos versos en la
tercera parte de «1917», a partir de los que muestra los efectos que le produjo su primera
visita, de la que sali6 totalmente fascinado y en la que confirm6 su equivocacion en cuanto a
la gama cromatica y a la tematica de los lienzos expuestos:

iEl Museo del Prado! jDios mio! Yo tenia

pinares en los ojos y alta mar todavia

con un dolor de playas de amor en un costado,

cuando entré al cielo abierto del Museo del Prado.

iOh asombro! jQuién pensara que los viejos pintores

pintaron la Pintura con tan claros colores;

que de la vida hicieron una ventana abierta,

no una petrificada naturaleza muerta,

y que Venus fue nacar y jazmin transparente,

no umbria, como yo creyera ingenuamente! (Alberti, 1967: 12)

Ademas, en esta parte del poema enumera y alaba las técnicas que seguian los
pintores que pudo conocer ese dia y lo que le evocaba cada uno de ellos.

Hemos de destacar el bombardeo que se produjo en 1936 en Madrid, durante la
Guerra Civil Espafiola, y que provoco el cierre de las puertas del museo para resguardar las
salas que atn no habian sido afectadas, a pesar de que la mayoria de las obras de arte que
albergaba se encontraban protegidas en el so6tano del mismo museo. Este hecho preocupd
hondamente tanto al Gobierno como a los circulos de eruditos, entre ellos a la Alianza de
Intelectuales Antifascistas de la que Alberti era secretario junto a José Bergamin. Dicha
organizacion llevo a cabo tareas para defender la cultura, tales como la famosa evacuacion de
las obras mas ilustres del Museo del Prado, en la que participaron Maria Teresa Ledén y
Rafael Alberti, para que el Ministerio de Bellas Artes de la Republica las alejara de Madrid.
Los lienzos a los que nos referimos corresponden a Carlos V en la Batalla de Miihlberg de
Tiziano y Las Meninas de Velazquez (1987: 76-80). En estos momentos, el museo podria
considerarse una exposicion itinerante de esas grandes obras de arte, dado que, antes de
volver a Madrid, recorrieron ciudades republicanas como Valencia, Girona y Barcelona (161).

Podemos observar una reproduccion de esta labor de salvamento del patrimonio
artistico en el drama Noche de guerra en el Museo del Prado, escrito en Buenos Aires en el
afio 1956 e inspirado en los recuerdos de esos dias fatales de 1936 (Fundacion Rafael Alberti,
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2000: 69). En el Prologo de la obra citada, Alberti se esconde bajo la figura del Autor, quien
recrea y narra, a través de una escenografia idéntica al Museo del Prado, los hechos
comentados. Asi, el poeta, ahora dramaturgo, se centra en dar a luz una vez mas la fusion
poesia y pintura, pero de una forma renovada: con el teatro, género que le permite llevar a
escena lienzos, sobre todo de Goya, a los que da vida y convierte en personajes de esta obra
teatral. Con estos cuadros intenta explicar al publico el horror de esos dias, tan semejante a lo
vivido un siglo antes durante la Guerra de Independencia. Para ello, también se sirve de los
aguafuertes y pinturas negras del pintor, en los que se apoya continuamente. Ademads, en las
primeras paginas de este preambulo podemos observar la relacion que tiene con «1917», el
poema que abre 4 la pintura, si bien, menciona versos de este. Por tltimo, ird mencionando
la bajada de los cuadros al sétano en el orden al que fueron sometidos: primero los Goya,
luego los Veldazquez, mas tarde los Greco y los Zurbaran y, por ultimo, los italianos como
Tiziano y Veronés (Alberti, 2003: 137-147).

Como vemos, la misma némina de pintores que aparece en el prologo de Noche de
guerra en el Museo del Prado es la misma que en A la pintura, de manera que con ambas
obras se pueden comprobar las grandes preocupaciones artisticas de Alberti y su ferviente
compromiso politico a través del que siempre intentd salvaguardar la cultura, pese a cualquier
vicisitud del destino (Fundacion Rafael Alberti, 2000: 16).

2.1.3 Analisis de A la pintura

En este epigrafe procederemos al andlisis de once de los poemas que contiene el
poemario referido, elegidos en funcion de la relevancia que tuvieron en su vida los pintores a
los que homenajea, pues a unos los conoce en su primera visita al Museo del Prado y con
otros establece una relacion de amistad, ademds de compartir ideologia.

Antes vamos a contemplar la relacion que Alberti desarrolla entre poesia y pintura a
través de los tres bloques en los que se estructura el poemario: veinte sonetos sobre técnicas
como el claroscuro e instrumentos pictoricos entre los que circulan el pincel o la mano, por
ejemplo; otros veintiocho poemas sobre artistas para los que crea una estructura métrica y
musical adaptada a cada uno de ellos, llegando en muchos casos a la écfrasis o a la
recreacion; otros seis dedicados a los colores, que se caracterizan por la movilidad que
Alberti les otorga a través de sus versos (Corbacho, 1985: 1-3), y, por ultimo, ocho nuevos
poemas titulados con nombres de pintores espafioles e hispanoamericanos coetdneos y
amigos de Alberti, por lo que estaran escritos desde la mas pura admiracion (Argente, 1986:
86).

No es muy comun que un poemario se dedique a un arte concreto en la medida en que
Rafael Alberti lo logra, con el cuidado y el detallismo que le presta. Esto se debe al
conocimiento y al dominio que el autor posee tanto de las técnicas pictéricas como de las
poéticas (Corbacho, 1985: 5-7). En este sentido, vamos a observar esa mezcla de linea y
color, componentes esenciales en el subtitulo del poemario, a través de construcciones
particulares que nos ayudaran a entender las alusiones que Alberti realiza a la pintura y a los
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pintores, mediante su lenguaje poético plagado de recursos metaforicos, sinestésicos,
anaforicos y paraddjicos, entre otros (Diez de Revenga, 2004: 166).

En cuanto a los poemas que dedica a los colores, se componen de versos breves que
se asemejan a aforismos (Argente, 1986: 73). Podriamos destacar los titulados «Blanco» y
«Azul», ya que son dos tonos que van a estar muy presentes a lo largo de su vida, debido al
recuerdo constante de su infancia perdida: el blanco de la cal andaluza y el azul de la bahia de
Cadiz.

Asi pues, en «Blancoy», un poema dividido en treinta y tres partes, observamos la
sucesion de diferentes comparaciones que realiza nuestro autor para explicar el color, su luz y
claridad absolutas. Para ello, a partir de la quinta parte, evoca el tipico epiteto «Blanco como
la nieve», que a la vez dice mucho, pero no aporta ningun significado nuevo. Después,
recuerda la cal de la arquitectura de su tierra natal, la que menciona en La arboleda perdida,
y a las hojas en blanco que le permiten desarrollar su imaginacion poética: «blanco como / el
papel, blanco blanco / como la cal al sol / de los tranquilos muros andaluces» (Alberti, 1967:
127). Prosigue haciendo alusion al dia de su nacimiento en El Puerto de Santa Maria: «Yo vi
—Rafael Alberti- / la luz entre los blancos populares» (128), asi como también se
autodenomina mas adelante «hijo de la cal mas pura», la cual tuvo que abandonar para
marchar a la gran ciudad madrilefia. Recuerda constantemente la casa de su infancia, versos
en los que podria estar refiriéndose al patio de esta, que en tantos de sus poemas sugiere: «Mi
infancia fue un rectangulo / de cal fresca, de viva / cal con mi alegre solitaria sombra».
Después, afirma que ese recuerdo de «la tacita de plata» vive muy presente en él: «Blanco
Cadiz de plata en el recuerdo», en donde entraria en juego el color azul del mar, que junto al
reflejo del sol produce el tono plateado que menciona.

En el mismo poema hace referencia a la antigiiedad clasica (1987: 237), tiempos en
los que la cal ya predominaba en la construccion de edificios: «Blanco de Creta, tibio, /
caliente, casi azul, reverberante» (1967: 127), color que podria considerarse caracteristico del
Mediterraneo (1987: 237). A estos versos le sucede una enumeracion de lienzos y artistas en
los que observa que el blanco adquiere una funcién importante, pero antes recrea lo que
siente un lienzo en el instante en el que un pincel lo toca con la siguiente comparacion:
«Cuando el pincel me toma, me estremezco / como el cristal del ojo que tocara / un cabello
invisible extraviado» (1967: 128).

De la misma manera dispone el poema «Azul», compuesto por treinta y dos partes, en
las que va definiendo el color incluyendo la siguiente pregunta: «;Cuantos azules dio el
Mediterraneo?» (32), para luego ir introduciendo «el azul de los griegos». Mas adelante, se
dedica a mencionar los cuadros en los que aparece dicha tonalidad en sus diferentes
variedades, llevando a cabo el mismo proceso que en el poema anterior, pero esta vez
menciona sobre todo a los italianos como Tiziano y Tintoretto. Asi hasta llegar a relacionarlo
con el mar, ese mar que «invade a veces la paleta / del pintor y le pone / un cielo azul que
solo da en secreto» (35). También compara el azul presente en los lienzos frente al del mar en
continuo movimiento, como €l recordaba el mar de su infancia: «Tiene el azul extatico
nostalgia / de haber sido azul puro en movimiento», la misma nostalgia que Alberti
experimenta viviendo en el exilio. Nuestro autor no podia terminar el poema sobre el azul sin

37



Biblioteca de Babel: revista de filologia hispanica, Vol. 2 (2021), pp. 30-60, ISSN: 2695-6349
DOI: https://doi.org/10.15366/bibliotecababel2021.2.003

hacer referencia al maximo exponente de ¢l en la pintura, ya que «Dijo el azul un dia: /
—Hoy tengo un nuevo nombre. Se me llama: / Azul Pablo Ruiz Azul Picasso» (36). Como
veremos en el poema que le dedica al pintor, también incide en el azul, ya que corresponde a
la tonalidad de uno de los periodos de su obra pictoérica.

Seguidamente, vamos a analizar los poemas dedicados a pintores, entre los que vamos
a encontrar a los artistas espafioles, franceses, holandeses e italianos que mas impresionaron y
conmocionaron al poeta.

Cuando Rafael Alberti marcha a Paris subvencionado para estudiar las novedades
sobre el teatro europeo junto a su compafera de vida Maria Teresa Ledn, frecuenta cafés
como el de Les deux Magot y el Flore, los mismos por donde se movian surrealistas y
cubistas como Pablo Picasso y otros pintores espafioles como Manuel Angeles Ortiz (1987:
14). De este modo, podemos decir que durante esta €poca siguid inmerso en el ambito
pictérico. Como veremos a continuacion, tanto Picasso como Manuel Angeles Ortiz
marcaron la vida de nuestro autor, dado que le dedica unos versos a cada uno dentro de 4 /a
pintura.

Ademas, a Pablo Picasso* en concreto le dedico una coleccion de poemas titulada Los
ocho nombres de Picasso y no digo mds que lo que digo de 1970, toda una oda a sus ojos que
tanto le fascinaban, y nombre que conservo para titular el prologo de El entierro del Conde
Orgaz del pintor (Alberti y Asuncion Mateo, 1990a: 129). Asimismo, escribi6 el proélogo para
la exposicion de 1973 en el Castillo de los Papas de Aviidn, a la que el propio artista no pudo
asistir debido a su fallecimiento unos dias antes (Alberti, 1987: 192-195). Ese mismo
preambulo lo podemos consultar en Picasso, el rayo que no cesa de 1975, una recopilacion
de los lienzos que se expusieron aquel dia junto a las palabras que Alberti le dedica en
alabanza de su obra y a los impresionantes ojos de aquel «rayo que vivo e incesante podra
servir de signo luminoso a las generaciones futuras» (1975: 13).

En lo referente al poema «Picasso», observamos una forma poética acorde a la pintura
del mismo artista, ya que dispone los versos de manera creativa y evoca los cambios en los
periodos pictoricos picassianos hasta llegar al cubismo, como si Alberti adaptara la escritura
de su pluma a la tendencia cubista. Para ello, empieza con la mencion a su lugar de
nacimiento y la siguiente descripcion: «Malaga. / Azul, blanco y afnil / postal y
marinero» (1967: 143), en la que refleja los colores andaluces que también se observan en
el Puerto de Santa Maria de Alberti. En los siguientes versos se puede ver la influencia de la
etapa azul del pintor, en la que abundan figuras alargadas con tonos frios y con rostros
pesarosos a la manera del Greco (Martin Bourgon, s.f.):

De azul se arranc6 el toro del toril,
de azul el toro del chiquero.
De azul se arranco el toro.

* Pablo Picasso, el creador del simbolo de la paloma blanca de la paz gracias a su padre, fue el director del
Museo del Prado durante los desastres de la guerra civil, época del salvamento que llevo a cabo la Alianza de
Intelectuales Antifascistas para alejar ilustres obras de arte del peligro atdmico que comentamos previamente
(1987: 160-161).
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jOh guitarra de oro,
oh toro por el mar, toro y torero! (Alberti, 1967: 143)

En estos mismos versos se atisba el uso que Alberti hace del campo semantico del
toreo para contar los inicios de Picasso en su andadura azul con ese «se arranco el toro del
toril», verso que se repite dos veces en la misma estrofa para destacar el hecho. Esta
referencia al mundo del toreo se debe a la gran presencia de ese cosmos en su obra, ya que
desde pequefio tuvo cierta inclinacidon por este &mbito y el toro llegd incluso a convertirse en
su alter ego, como simbolo de bravura y de su incesante produccion creativa (1975: 9-10).
Asimismo, hace referencia a una «guitarra de oro», que puede corresponderse a la guitarra
que tiene en sus manos E! viejo guitarrista de Picasso, ese pobre anciano azul retorcido y
desalifiado que toca una guitarra de un color ocre que desentona con el resto de la paleta del
lienzo.

[lustracion 1. El viejo guitarrista (1903), Pablo Picasso.

Asimismo, si avanzamos un poco en el poema, asistimos a la mudanza del periodo
azul al rosa de 1904 (Martin Bourgon, s.f.), fase en la que abandona la soledad y la
melancolia para trabajar con colores calidos mediante los que expone figuras mas humanas y
jovenes con posturas mas optimistas:

maternidad azul, arlequin rosa.

Es la alegria pura una nifia prefiada;

la gracia, el angel, una cabra dichosa,
rosadamente rosa,

tras otra nifia sonrosada. (Alberti, 1967: 144)

Para ello utiliza recursos como el epiteto «rosadamente rosa», y adjetivos como
«sonrosaday, a través de los que reafirma la introduccion de esa paleta cromatica célida.
También hemos de mencionar la alusion al arlequin, personaje que mas destaca en estos
cuadros. Todos estos rasgos recuerdan al lienzo Familia de saltimbanquis, en donde plasma
esa gama cromatica y un mundo menos apesadumbrado como ya hemos referido.
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Ilustracion 2. Familia de saltimbanquis (1905), Pablo Picasso.

Alberti nos adelanta a través de la pregunta «;Quién sabra de la suerte de la linea, / de
la aventura del color?» los diferentes cambios que van a acontecer en la obra de Picasso, ya
que va a proceder a la ruptura de la pintura tradicional con la nueva tendencia que va a
experimentar: el cubismo.

Una mafiana,

vaciados los ojos de receta,

se arrojan a la mar: una paleta.

Y se descubre esa ventana

que se entreabre al mediodia

de otro nuevo planeta

desnudo y con rigor de geometria.

Como deciamos, Picasso acudi6 a las formas geométricas del cubismo para romper
con el realismo de sus composiciones anteriores y expresarse de una nueva manera, abrir un
nuevo mundo. Si nos fijamos en ellas como, por ejemplo, en Las Seroritas de Aviiion,
observamos ese nuevo universo de colores, estilo y desnudos a los que expone esos cuatro
cuerpos de mujeres con aspecto de mascaras africanas, que se convertiran en el primer
manifiesto del movimiento cubista (MoMA: 2013).

Tlustracion. 3 Las Serioritas de Avirion (1907), Pablo Picasso.
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Asimismo, Alberti se empefia en sefialar también ese cubismo analitico que «Trae
rigideces de mortaja, / separacion de abismo» (Alberti, 1967: 145) con el que pintd diferentes
instrumentos como «Una pipa. / Una guitarra. / Una botella», lo que nos recuerda a su
compaiiero cubista Georges Braque.

Tampoco se olvida de homenajear con sus versos a una obra que representa el caos y
los desastres que produjo «La guerra: la espafola» (146), en donde pueden observarse
«Banderillas de fuego. / Una ola, otra ola desollada» y «Dolor al rojo vivo». Ese lienzo del
que hablamos es el conocido Guernica de 1937, que representa el bombardeo de la ciudad en
plena Guerra Civil Espafola. Cabe sefalar que las terrorificas escenas de la obra draméatica de
Picasso no solo se centran en demostrar la catastrofe, sino también en dejar constancia de la
fe del pintor en la humanidad (1975: 13).

En cuanto al poema «Gutiérrez Solana», comienza con el lema «(Enumeracion en
ronda)» (1967: 138), el cual puede hacer referencia a la disposicion de los versos sometidos a
la irregularidad métrica, a la manera en que podemos deambular por el costumbrismo de la
Espaia negra de los lienzos de Solana (Corbacho, 1985: 143). Alberti nos lo muestra a través
de la enumeracion descriptiva de las enfermedades que asolan a los suburbios mas afectados:
«Lo desdentado, / infectado, / careado, / lisiado» (Alberti, 1967: 138), asi como recurre a la
deformacion de las personas mas desfavorecidas:

El piojo

muerto de hambre
por la pelambre

de la tuerta y el cojo,
y la legafia

en la telarafia

del ojo.

Asi pues, comprobamos que «la tuerta y el cojo» viven en la miseria y la
podredumbre, situacion que se agrava con la mencion de animales como «el piojo» y la
arafia, que viven y se alimentan de su propio cuerpo. Seguimos con dicha descomposicion de
«La hermosura / de la fea / dentadura / con piorrea» (139) y la introduccion a la terminologia
escatologica con «Todo lo que se caga y se mea». Ya mas adelante, atisbamos un juego de
palabras que proporciona ritmo a la composicion y conserva la degradacion fisica de estos
personajes: «Lo mas palido / ético, / perlético, / perlipelambrético / escualido». No obstante,
ante estas sordidas escenas, sigue presente la religion cristiana con «la nocturna procesiony»
(140) y «con el Crucificado», pero sin poner remedio ni dar soluciones a este hecho.

Sin lugar a duda, «el café» del que habla Alberti se corresponde con el lienzo que
Solana regala a Gomez de la Serna titulado La tertulia del Café de Pombo, en el que podemos
ver retratado al padre de las greguerias acompafiado de sus frecuentes tertulianos.
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Tlustracion 4. La tertulia del Café del Pombo (1920), José Gutiérrez Solana.

Asi ocurre con los versos que le siguen «y la lendrera / de la exhausta ramera / en
corséy, que reflejan la prostitucion de Espafa y sus muchachas, como en La casa del arrabel,
en donde podemos observar a esas mujeres con sus respectivos corses.

Ilustracion 5. Las chicas del arrabal (1934), Jos¢ Gutiérrez Solana.

Como observamos, Alberti retrata en dicho poema la esperpentizacién de la que
Solana hacia uso en sus pinturas sobre el costumbrismo de comienzos del siglo XX: «Lo mas
goyesco, / quevedesco, / valleinclanesco / del cuesco», acompanada de los tétricos colores de
su paleta, los claroscuros con los que revelaba aquella sociedad en la que convivian pobreza,
inmundicia y enfermedad; escenas tragicas de la vida que podemos asemejar a las pinturas
negras de Goya.

Respecto al poema «Goya», empieza con una enumeracion de elementos recurrentes
en la obra del pintor, mediante una estructura antitética que refleja el claroscuro, el juego de
luces y sombras, reinante en la obra del famoso pintor y que también estara presente a lo
largo del poema: «La dulzura, el estupro, / la risa, la violencia, / la sonrisa, / la feria» (112).
Como vemos, expresa mucho con estos versos a pesar de su brevedad (Alberti y Asuncion
Mateo, 1990b: 87). De esta manera, observamos la plasticidad caracteristica de este poemario
sobre la pintura, rasgo del que Alberti se apropia. En este poema se hace eco a la imagen del
«ruedo ibérico» que Valle-Inclan tenia de la sociedad de principios del siglo XX, asimismo
plagada de claroscuros, y que Alberti enlaza con los versos que evocan a la obra pictdrica de
Goya.
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En los siguientes versos, Alberti se aduefia de los cuadros de Goya y se sumerge en
ellos para describir algunos en concreto como, por ejemplo: «A ti te dentelleo la cabeza» y
«A ti te entierro solamente / en el barro las piernas. / Una pierna. / Otra pierna. /
Golpea» (Alberti, 1967: 112). Todo aquel que conozca minimamente la produccion del
artista, sabria identificar a qué lienzos pertenecen estos versos y a qué periodo de su vida. El
primero evoca a aquella pintura negra que podiamos encontrar en la Quinta del Sordo,
titulada Saturno devorando a su hijo, en la que, como bien indica el nombre, el dios
Saturno de la mitologia romana estd comiéndose a uno de sus hijos. A continuacion,
observamos esa escena macabra plagada de tonos oscuros:

Tlustracion 6. Saturno devorando a su hijo (1820-1823), Francisco de Goya.

Los otros cinco versos citados corresponden al lienzo Duelo a garrotazos, otra pintura
negra creada en la Quinta del Sordo, en donde podemos observar a dos sujetos con medio
cuerpo enterrado, golpedndose mutuamente con bastones.

[lustracion 7. Duelo a garrotazos (1820-1823), Francisco de Goya.

Como hemos visto, Alberti demuestra las escenas costumbristas de la Espafia de la
época que Goya plasmaba en sus lienzos con esa paleta tan sombria. Ademas, estas pinturas
negras reflejan la incomprension en la que se encontraba el Goya sordo en la Corte Real, ya
que trabajo como pintor de cdmara de Carlos IV, como se refleja en el poema a través de
pareados con rima burlesca y, de nuevo, con elementos antitéticos que dotan de musicalidad
al texto: «Y el anverso / de la duquesa con reverso. / Y la Borbon esperpenticia / con su
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Borbon esperpenticio» (113). Asimismo, Alberti en los versos «Y el escarmiento / del mas
espantajado / fusilamiento» hace referencia a un lienzo de la serie dedicada a la Guerra de
Independencia contra los franceses. Estariamos hablando de Los fusilamientos del 3 de mayo,
en el que se halla la presencia de ese claroscuro: luz que brota de la camisa del condenado y
sombra que emerge de los personajes amenazantes.

[ustracion 8. Los fusilamientos del 3 de mayo (1814), Francisco de Goya.

Cabe senalar las numerosas paradojas que Alberti introduce en esta composicion, ya
que otorgan armonia al texto (Alberti y Asuncién Mateo, 1990b: 87) y reflejan a su vez la
técnica pictorica del claroscuro a través de «la poesia / de la pintura clara / y la sombriay.
Esto lo consigue a través de los siguientes versos: «jHuir! / Pero quedarse para ver, / para
morirse sin morir» (Alberti, 1967: 113) o con «Y la gracia de la desgracia. / Y la desgracia de
la gracia», en los que se encierran contradicciones entre términos negativos y positivos como
en los pares huir-quedarse, gracia-desgracia. De igual modo ocurre en los versos que
culminan el poema, en los que Alberti se dirige a Goya: «Pintor. / En tu inmortalidad llore la
Gracia / y sonria el Horror» (115), en los que observamos elementos antitéticos en un mismo
verso: llorar-gracia, sonreir-horror.

Respecto a poemas sobre pintores italianos vamos a analizar «Botticelli», cuyos
versos dedica al artista perteneciente al Quattrocento. Esta composicion empieza con el lema
«(Arabesco)» (26) que hace alusion a los abundantes elementos decorativos y a los mas
nimios detalles de los que Botticelli invade su obra. Solo con leer el poema sabemos que se
trata de una écfrasis, porque Alberti se basa en describir, a través de su lenguaje poético, el
lienzo de tema mitologico El nacimiento de Venus.

Si nos fijamos en la estructura métrica, observamos una variedad de versos breves que
colindan con abundantes heptasilabos, lo que provoca que el ritmo se mueva como si de una
ola del mar se tratara y corrobora la analogia con el cuadro mencionado. Asimismo, esos
versos cortos dotan de fluidez al texto, otorgandole a su vez cierta musicalidad y una
sensacion como de danza (Corbacho, 1985: 131-132), ya que Alberti también emplea la
aliteracion en el verso «brisa en curva deprisa» que se repite dos veces en el poema. Ademas,
hace uso del mismo procedimiento cuando habla del movimiento de los rizos de Venus: «todo
rizo huidizo, / torneado ondear, / rizado hechizo» (Alberti, 1967: 26). Como vemos, el poeta
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trata de reflejar el vaivén del viento incidiendo en la reiteracion de fonemas fricativos y
vibrantes que evocan el movimiento del cabello de la Venus y de las telas del resto de
personajes, ademas del sonido que provoca el propio viento a su paso.

Cabe resaltar que el poema empieza y acaba con una estructura circular y
paralelistica, por no decir idéntica, puesto que fundamentalmente los versos se corresponden
en ambas partes, pese a que se atisban algunas diferencias. Asi pues, comienza con los
versos: «La Gracia que se vuela, / que se escapa en sonrisa» y termina con una alteracion del
orden de estos versos: «que se escapa en sonrisa / tras la gracia que vuela». Después, también
nos encontramos con otro cambio, pues los «céfiros blandos en camisa» del principio ahora
son la «palida Venus sin camisa» (27) del final. De esta manera, Alberti se centra en recalcar
la belleza que emana del cuerpo de Venus a través de la blancura de su piel desnuda, simbolo
del topico renacentista.

Tampoco podemos olvidar la referencia que hace Alberti a la geometria del lienzo en
unos versos que se localizan casi en el centro del poema, como ocurre con la Venus en la
pintura:

geometria

que el viento no enfria
promueve

a contorno que llueve

pajaro y flor en geometria. (26)

Como vemos, en estos versos del centro de la composicion también se atisba una
estructura circular, la misma que observamos con anterioridad en el poema.

El poema «Rubens» comienza con un lema extraido de las Soledades de Gongora
«Era del ano la estacion florida...» (75), verso muy acorde a la obra pictérica de la que
hablamos, pues, por lo general, la pintura de Rubens suele representar escenarios propios de
la primavera, es decir, espacios agrestes muy iluminados y coloridos. Ademas, este verso
tomara importancia durante el texto, ya que el poeta se aduefiard del verbo en pasado «era»
para insertarlo a través de anaforas, lo que concedera a la composicién un matiz de evocacion
del pasado albertiano. Asi lo vemos en los siguientes versos: «Era también, preciso y girando
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en su aguja, / un compas siempre en punto al dibujo de un seno / tembloroso en las yemas
ansiosas de asumirlo / y escapar en la noche un levante de estrellas», en los que también se
sugiere la sensualidad que desprenden esas pieles desnudas de Las tres Gracias, por ejemplo,
ese anhelo de querer tocarlas debido a la belleza que despliegan, sensacion semejante a la que
le asaltd al poeta en sus primeros paseos por el Museo del Prado, por donde deambulaba
absorto, pendiente del mas nimio detalle que inundaba aquellos muros. Esto nos recuerda al
episodio de La arboleda perdida en el que Alberti narra la reprimenda de su padre una de las
noches que regresd a casa de madrugada, por pensar que su hijo se movia por ambientes
nocturnos (Corbacho, 1985: 64).
El escritor también se sirve del verso alejandrino para reflejar las grandes pinceladas
que da el pintor y la voluptuosidad de los cuerpos femeninos (147) que componen el lienzo.

Ilustracion 10. Las tres Gracias (c. 1635), Pedro Pablo Rubens.

A lo largo del poema, encontramos mas versos que describen la belleza de esos
cuerpos femeninos, destacando sus grandes dimensiones («amplias», «anchos espacios»),
poco comunes en los topicos del Renacimiento:

Jardines. Amplias Gracias de la luz que no oculta

mas pasion que extenderse desnuda por los cuerpos,

de la linea que sabe en su concreto impulso

ceder anchos espacios al color que los llene. (Alberti, 1967: 76)

En fin, Alberti emplea de nuevo la anafora para dirigirse a Rubens, elogiar y sintetizar
su obra, volviendo a hacer referencia a la naturaleza humana que habita en sus cuadros con
versos como «tu el arbol / que ha cubierto el mordido pezon flotante en fuga, / la solidificada
musica mas redonda, / ta el tumulto del suefio en volutas de carne». Como vemos, recurre a
un léxico anatdmico para realzar la hermosura de las figuras.

Nuestro poeta se acerca al surrealismo holandés con El Bosco, que se convertird en
una obsesion durante su trayectoria artistica desde sus primeros dias en Madrid. En el poema
que le dedica se sirve del pareado y una divertida rima para reflejar el humor y el desenfreno
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vital que el pintor plasmoé en el triptico E/ jardin de las delicias, cuyo fin era romper con la
tradicion de la época. Consiste en una obra que desborda simbologia en abundancia, lo que se
convierte a su vez en algo ideal para trasladarlo al d&mbito poético, como realiza Alberti
(RTVE, 1982).

Tlustracion 11. El jardin de las delicias (1450-1516), El Bosco.

A raiz del primer verso deducimos que el protagonista del poema serd el diablo, al
igual que en el centro del triptico. Ese diablo se ird metamorfoseando e ird acogiendo
diferentes formas del reino animal:

El diablo hocicudo,
ojipelambrudo,

cornicapricudo,

pernicolimbrudo

y rabudo,

zorrea,

pajarea,

mosquicojonea. (Alberti, 1967: 63)

Ademas, en la tabla central de la que hablamos deambulan hombres que se dejan
llevar por las tentaciones que les brinda el paraiso terrenal en el que viven, acciones que
Alberti expresa con verbos en infinitivo:

Amar y danzar,

beber y saltar,

cantar y reir,

oler y tocar,

comer, fornicar,
dormir y dormir,
llorar y llorar. (63-64)
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Esos hombres transgreden las normas del paraiso como Adan y Eva y se dejan llevar
por el instinto como los animales, lo que refleja El Bosco en su lienzo con unos cabalgando
sobre los otros, asi como Alberti lo desplaza al papel:

Cabalgo y me rio,

me monto en un gallo
y en un puercoespin,
un burro, en caballo,
en camello, en 0so,
en rana, en raposo

y en un cornetin. (64)

Segun vamos avanzando en el texto, observamos que Alberti sigue utilizando largas
enumeraciones para plasmar el caos que atisbamos en el cuadro. Poco a poco, nos adentramos
en términos mas ligubres y tenebrosos, dejando atrds los colores vivos de la creacion del
mundo. Asi podemos visualizar escenas oniricas en las que se produce un contraste entre el
bien anterior y el mal de ahora «el belefio, / el suefio, / el impuro, / oscuro» (66). Este cambio
del 1éxico se debe a los pecados que han cometido esos seres, acciones surrealistas a las que
el diablo les ha guiado para terminar en el infierno. De manera que el poeta pone el broche
final a la composicion dirigiéndose a El Bosco y a su originalidad para contrastar mundos tan
dispares (cielo-infierno): «Pintor en desvelo: / tu paleta vuela al cielo, / y en un cuerno, / tu
pincel baja al infiernoy.

Alberti también se acerca a la corriente postimpresionista con «Van Gogh», poema en
el que lleva a cabo su tarea de dotar a los versos de plasticidad mediante una sucesion de
versos breves a la manera de las pinceladas cortas y gruesas del pintor, ademas de reflejar los
dos colores que destacan en su paleta: el amarillo y el azul. Con los tonos mas calidos, los
ocres, en concreto, el «Gualda trigal» (135), y algin que otro verdoso, Van Gogh empez6 a
representar escenas de la vida campesina, que luego se azularan y se llenaran del ambiente
nocturno: «Noche en circulo rueda, / azula / la arboleda» (134). Ese amarillo primerizo sera
el mismo que el poeta utilice para mencionar la demencia en que el pintor se vio sumido en
sus ultimos afos.

Por un lado, serd importante sefialar que en el poema aparecen vocablos analogos a
lienzos del pintor como son «girasol» (135) y «humilde sillay. Por otro, términos como «se
arremolinay» (134), «ondula», «circulo rueda» que evocan la técnica caracteristica empleada
por Van Gogh en esos cielos tan recurrentes como el que se observa en La noche estrellada.
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Ilustracion 12. La noche estrellada (1889), Vincent Van Gogh.

Sin embargo, lo més importante de esos cielos sera que en ellos «permanece lo que
importa: / alta, / la estela» (136) como vemos, por ejemplo, en Terraza de café por la noche,
escena nocturna que se reproduce en la pelicula Van Gogh, en donde los fotogramas que la
componen estan plagados de pinceladas y recreaciones de diversas obras del pintor
acompanadas de datos biograficos.

Otro pintor que marcd la trayectoria pictorica de Alberti fue Veldzquez, cuyas obras
conocid por primera vez en La Esfera gracias a su tia. A raiz de ahi copid uno de sus retratos
de principes y continu6 su fascinacion en la primera llegada al Museo del Prado, como retrata
en el poema «Velazquez»: «Te veo en mis mafianas madrilefias, / cuando decia: Voy al Prado,
voy / a la Casa de Campo, al Manzanares... /Y entraba en el Museo» (99).

Después, Alberti resume la produccion que se podia observar en la sala del museo que
le dedicaban, haciendo referencia a los perros alanos que acompanan a los principes
cazadores de los lienzos de Velazquez:

... y entraba por la puerta de tus cuadros
al encinar, al monte, al cielo, al rio,

ecos de ladridos, de disparos

y fugitivas ciervas diluidas

en el pintado azul de Guadarrama.

La primera estrofa se convierte en una de las mas destacadas, pues comenta una
caracteristica de la obra del pintor, ya que parte de su vida se dedicé a retratar a la corte de
Felipe IV, como podemos ver en Las Meninas. En este lienzo observamos la entrada
imprevista de los reyes al habitidculo, como revelan la expresividad de los rostros de los
personajes y el espejo del fondo, en el que se ven reflejados los monarcas a modo de mise en
abyme, recurso que también empleé Van Eyck en EI matrimonio Arnolfini. Incluso,
Velazquez se autorretrata en el mismo lienzo seglin lo esta creando, como si fuera su marca
de agua, su firma.
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[ustracion 13. Las Meninas (1656), Diego Velazquez.
Asi lo refleja Alberti en los siguientes versos:

Se aparecio la vida una mafiana

y le suplicd:

—Pintame, retratame

como soy realmente o como ta

quisieras realmente que yo fuese.

Mirame, aqui, modelo sometido,

sobre un punto, esperando que me fijes.
Soy un espejo en busca de otro espejo. (98)

Pero esto no es todo, puesto que el poeta plasma la paleta de tonos oscuros que el
pintor utiliza dando plasticidad a los versos: «La pintura en tu mano se serena / y el color y la
linea se revisten / de hermosura, de aire y “luz no usada”» (100). Esa ausencia de la claridad
se debe a que la mayoria de los retratos se realizan en salas con grandes cortinajes reales que
impiden la entrada de la luz.

En cuanto al apartado «Nuevos poemas» podemos destacar el poema «Renato
Guttuso», italiano con el que Alberti guard6 una gran relacion de amistad, tal vez por
sostener la misma ideologia, pues ambos se consideraban artistas comprometidos y
defensores de los derechos humanos (Roman, 2003: 498). Esta contemporaneidad se ve
reflejada en el poema de Alberti, en donde pone voz a la obra de Guttuso: «Se mire en ella el
pueblo retratado / tanto en la paz como en la resistencia» (Alberti, 1967: 162). Como vemos,
el poema hablard sobre el pueblo que defiende el pintor con estructuras anaféricas
condicionales:

Si el pueblo mientras tanto se vertia
vestido de guerrero,

si su sangre creaba y construia,

si era el héroe candente para toda aventura,
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era menos que el mas mordido pordiosero
a la hora inmortal del canto y la pintura. (160)

Es decir, Guttuso utilizaba su pintura para ensalzar la figura del pueblo combativo en
plena toma de conciencia, preso de toda injusticia. De esta manera lo plasmara Alberti a
través de tercetos encadenados, siendo el pueblo el receptor del mensaje:

Y al fin llegaste, oh pueblo, golpeando
con tu aldaba las puertas de la aurora.
Vienes tundido y fuerte, jadeando,

a bafiar la inhumana geografia
de esa tranquila estrella alumbradora
que tu noche para ser tu dia. (161)

Asi lo podemos observar, por ejemplo, en su cuadro Crucifixion, en donde se
advierten los horrores de la guerra y al pueblo agitado, haciendo a su vez una satira de la
religion y la crucifixion de Cristo. Predominan colores fuertes y de muy diferentes gamas
cromaticas, desde los azules mas vivos hasta los marrones mas tenues.

L

[lustracion 14. Crucifixion (1941), Renato Guttuso.

La luz serd un elemento fundamental como simbolo de esperanza, ya que significa la
libertad y la llegada de la paz, como indica en el ultimo terceto: «Cruza el cielo de Italia el
blanco vivo / de una paloma. Suena un aura pura. / Y en tu pincel hay rafagas de olivo»
(163), y en el tltimo verso «y sol y primavera en tu pintura», que evoca esa libertad de la que
hablamos, ya que menciona términos en los que se presencia la felicidad.

2.2 Poesia y pintura en Fustigada luz

Fustigada luz compila poemas y, a su vez, pequefios poemarios escritos durante el
exilio de Alberti, en concreto, en sus ultimos afios en Italia y los primeros de la vuelta a
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Espafia, es decir, creados en el periodo de entre 1972 y 1978. Esto nos recuerda a los textos
que comprenden A la pintura, también escritos durante un periodo amplio de tiempo, lo que
nos permite pensar que esta forma acumulativa de componer es una caracteristica de la
poética de Alberti. Asi, debemos destacar la importancia del término «retorno» en su obra,
puesto que vuelve de manera reiterada a los mismos temas en diferentes etapas de su vida
como ocurre con el tema de la pintura en el exilio a modo de incesante recuerdo. Es evidente
que Fustigada luz es una muestra de ello, ya que Alberti recopila en ¢l recuerdos de etapas
anteriores y otras obras contempordneas a esta, reflejando las situaciones que provocaron e
inspiraron dichas creaciones. De este modo, algunos de los poemas que aparecen en
Fustigada luz, también pueden leerse en otros poemarios o incluso podrian haber pertenecido
a otros poemarios con el mismo tema, pues la pintura transita por muchas de sus obras al
igual que la politica, debido a su compromiso.

La disposicion del poemario en nueve apartados establece la sensacion de una red
compuesta por diversos temas, pero a su vez se atisba el empefio por mantener una
composicion ordenada de las partes, que a veces componen pequefios poemarios como la
octava: «Maravillas con variaciones acrosticas en el jardin de Mird». Ante dicha mezcolanza
tematica nos encontramos con la metdfora «fustigada luz» que se convierte en el hilo
conductor del poemario. Todos estos poemas se asemejan en que sus personajes combaten
contra la oscuridad, a través de la esperanza, para llegar a un mundo de luces sin opresiones.
En cada contexto, esa luz azotada tomard una acepcion diferente, segiin el ambito al que se
aplique, artistico o politico.

Al comienzo del poemario nos encontramos con «El lirismo del alfabeto», poema que
funciona como tratado poético en el que Alberti deja constancia de los juegos entre pintura y
poesia que va a llevar a cabo. De este modo, el color materializa las letras hasta conseguir un
sonido peculiar, hecho al que ya no solo asiste la vista, sino también el oido (Romén, 2003:
485-489), como se aprecia en los siguientes versos: «mas cada letra —todo el alfabeto— / se
exalta en un color, hace visible, / hasta casi poder tocarlo, su sonido» (Alberti, 1980: 21).

Alberti exhibié un conjunto de liricografias homoénimo en la exposicion La palabra y
el signo de Roma en 1962, en la que le homenajearon por su septuagésimo aniversario,
compuesta a su vez por otras dos partes: «Homenaje a Picasso» y «Obras y testimonio
autobiograficos». En este momento sus dibujos ya habian tomado la suficiente relevancia
durante su exilio italiano, periodo en el que va a trabajar técnicas tan variopintas como los
grabados de plomo, aguafuertes, serigrafias, litografias, carteles y collages. También va a
relacionarse con personajes del ambito artistico (Alberti y Asuncion Mateo, 1990a: 127-128).

En efecto, en los dibujos de «El lirismo del alfabeto» se atisba la admiracion del
poeta, convertida en obsesion, por el alfabeto italiano y su caligrafia, coleccion que podia
observarse en la biblioteca de la Fundacion Rafael Alberti. Ademas, entre esas veinticinco
laminas podemos observar el mismo poema en su version italiana (Fundacion Rafael Alberti,
2000: 145). Vamos a dedicarle un pequeio espacio a esas letras del abecedario con las que
juega y de las que nacen palabras que fueron cogiendo importancia a lo largo de la vida de
Alberti. Aqui insertamos laC,laL,laM yla O:
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Ilustracion 15. C de Catena. Catalogo Ilustracion 16. L de Liberta. Catalogo
de la Fundacion Rafael Alberti de la Fundacion Rafael Alberti

Ilustracion 17. M de Mare. Catalogo [ustracion 18. O de Occhio. Catalogo
de la Fundacion Rafael Alberti de la Fundacion Rafael Alberti

Como vemos, las letras seleccionadas han sido elegidas concienzudamente, puesto
que forman parte de palabras que marcaron la vida del poeta-pintor. Asi pues, nos
encontramos con la C de Catena, la cadena que les pusieron a los republicanos tras salir
vencedor de la Guerra Civil el bando nacionalista, consecuencia del exilio que le toco vivir a
Alberti. Lo mismo ocurre con la L de Libertd, aquella libertad de los presos politicos que
persiguido Alberti y que siempre llevard por bandera, debido a su compromiso politico.
También se puede resaltar la M de Mare, cuya forma evoca a las olas de ese mar gaditano en
el que tanto piensa nuestro poeta desde sus inicios y al que tanto afiorard desde su mudanza a
Madrid, leitmotiv en su obra. Por ultimo, hemos de destacar la O de Occhio, esos ojos tan
impresionantes de Picasso a los que dedica una gran diversidad de poemas.
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El siguiente poema de Fustigada luz, «Instrucciones para el juego de la oca-toro», se
relaciona con el tablero que grabé en madera durante su estancia en Roma, inspirado en el
juego tradicional de la oca, pero esta vez a la manera de una plaza de toros, por lo que
observaremos continuas comparaciones entre la oca y el toro. Asi, el jugador participaria en
esta recreacion como si estuviera asistiendo a una corrida de toros, siguiendo las
instrucciones que se le aportan en el poema. Ahora la oca se representa con unos cuernos de
toro y cada casilla del tablero corresponde simultaneamente a uno de los versos del poema
(Roman, 2003: 489-490).

[lustracion 19. Grabado en madera de El juego de la Oca-Toro (1973). Catalogo de la
Fundacion Rafael Alberti.

Cabe sefialar la existencia de cuatro poemas dedicados a las estaciones del afo:
«Primaveray, «Verano», «Otofno» e «Invierno», que se convertiran en el origen de una serie
de doce laminas expuestas en Madrid en 1985 titulada Las cuatro estaciones (Romén, 2003:
494). A cada estacion le corresponde un poema manuscrito y dos dibujos en los que se
pueden observar sus respectivos colores en consonancia con cada temporada del afio.
También podian observarse en la Fundacion Rafael Alberti (Fundacion Rafael Alberti, 2000:
118). A continuacidon, vamos a analizar algunos rasgos de estos poemas que aparecen en
Fustigada luz, los que mas tarde manuscribe a color y que pueden identificarse con sus
respectivas ilustraciones.

En «Primavera» podemos observar los colores que evocan la estacién con un campo
semantico conforme a la jovialidad que desprenden estos dias: «flores» (Alberti, 1980: 43),
«florida», «verde», «jardin», «frutalesy, «amor», «juventud». Ademas, se dirige a la
primavera directamente y recalca ese color verdoso de los jardines con una epanadiplosis:
«mas yo quiero mirarte, primavera, / verde y florida, solo, toda verde». Estos colores vivos
que Alberti plasma tanto en el poema como en la ilustracion significan la luz, la esperanza del
cambio, la llegada de un nuevo tiempo. De esta manera, aparecen flores de tonos muy vivos
(azules, amarillos, rosados) y circulos verdes que construyen un arbol con su tronco marron
en la esquina derecha inferior del dibujo. En este tiempo primaveral «Todo es amor recién
nacido y puro, / canta la juventud por las aradas», de la misma manera que «se aman en paz y
duermen los amantes», como refleja en la ilustracion en la esquina derecha inferior, en donde

54



Biblioteca de Babel: revista de filologia hispanica, Vol. 2 (2021), pp. 30-60, ISSN: 2695-6349
DOI: https://doi.org/10.15366/bibliotecababel2021.2.003

podemos observar dos cuerpos enamorados besandose, uno de tonos azules y anaranjados, y
otro de amarillos y verdes. Asimismo, en la esquina izquierda superior vemos un 0jo
coronado por una cresta de gallo, que puede hacer referencia al verso «despertarse un jardin,
un inicial vergel», como si el gallo fuera el iniciador de la primavera como lo es del dia.

[lustracion 20. Dibujo «Primaveray, [lustracion 21. Dibujo «Veranoy,
Las cuatro estaciones. Catalogo de la Las cuatro estaciones. Catalogo de la
Fundacion Rafael Alberti. Fundacion Rafael Alberti.

Ahora en el dibujo «Verano» observamos colores semejantes a los de la anterior
estacion, pero destacan mas los morados de «los vifiedos doblados de racimos» (44) que
menciona en el poema, haciendo referencia a la parte derecha del dibujo en donde vemos un
racimo de uvas. Se emplea un Iéxico del campo semantico de lo candente que acompaiia a la
temperatura caracteristica de la época: «calientey, «quemandose», «calor», «estio», «agosto».
Asimismo, atisbamos una hilera de manzanas que se dispone horizontalmente como por
encima de un cuerpo humano, lo que podriamos comparar con el siguiente verso: «Los
campesinos cubren sus cuerpos de manzanas». A su vez, en la parte superior observamos
unos tridngulos que se asemejan a las velas de los barcos del mar azul que pueden haber
creado «las veleras / dormidas de la siesta sonando en las orillas». Ademas, en esa parte
también pinta «las estrellas fugaces del verano» en forma de zigzag como representando el
rastro que dejan en el cielo. Por ultimo, al final del poema Alberti realiza una enumeracion y
recopila los elementos que ha ido mencionando a lo largo del texto: «El mar, el campo, el rio,
las montafas palpitan / del goce resbalado del amor, mientras corren / en la noche de estio
fugaces las estrellasy (44).

Como deciamos, Alberti en esta serie se centra en evocar las sensaciones y colores
caracteristicos de dichas estaciones; asi ocurre en el poema y la lamina «Otofio», en los que
refleja el paso del tiempo y el viento que lo mueve como a las hojas secas de los arboles que
se encuentran
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rodando por la tierra, en las rachas del aire,
sus huesos amarillos, mojados de la lluvia,
o en perdidos montones, secos, pisoteados,
barridos en sordina por la escoba

sin piedad del invierno. (45)

En este poema también se dirige directamente al otofio, como vimos en «Primaveray,
y hace hincapié en esa «palida imagen» que tiene la paleta de los escenarios otofiales. Todo
esto lo vemos reflejado en la parte derecha de la lamina, en el cuerpo de tonos ocres y
apagados que abraza otro cuerpo de colores estivales que representa la estacion que la
precede, el verano.

Tlustracion 22. Dibujo «Otofio», Tlustracion 23. Dibujo «Invierno»,
Las cuatro estaciones. Catadlogo de la  Las cuatro estaciones. Catalogo de la
Fundacion Rafael Alberti. Fundacion Rafael Alberti.

Por el contrario, en «Invierno» encontramos un poema plagado de sensaciones frias,
con colores grisaceos y blanquecinos, como también vemos en la liricografia. Alberti vuelve
a dirigirse a la estacion de la que habla, e incluso llega a culparla de haberse apropiado del
otofio, como se aprecia en los siguientes versos: «Aqui estds con tus grises y ateridas
piquetas, / duro despojador del otofio» (46). De este modo, el poeta se refiere a las heladas y
nevadas de los duros inviernos: «yo quisiera dormir siendo tus propias nieblas, / el lecho a tus
nevadas silenciosas abierto» que afectan a las tierras en barbecho, es decir, a «las tierras en
reposo esperando el arado», que el pintor representa en las lineas marrones y grises de la
lamina.

Aqui Alberti vuelve a manifestar la abstraccion pictorica de la mano de «Maravillas
con variaciones acrdsticas en el jardin de Miro», coleccion de veintidos liricogramas que
recoge en 1975 y que dedica al pintor catalan Joan Mir6. Antes de estas pequefias
producciones cre6 otras que incluye en el Homenaje a Miro, en el que destaca «La O de
Mird», poema acompanado con dibujos del pintor, compuesto por un juego entre sonido y
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forma, por donde la O deambula por la hoja en blanco y acoge diferentes formas (Alberti y
Asuncion Mateo, 1990a: 128).

>
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Ilustracion 24. Liricograma La O de Miro. Catalogo de la Fundacion Rafael Alberti.

Pues bien, con esta misma creatividad jugard en «Maravillas» formando acrosticos
con todas las letras del apellido del pintor, asi como con las letras del abecedario, que
corretean y se esparcen por el espacio como un niflo por el parque, a la manera en que ya lo
habia experimentado anteriormente en Fustigada luz con los liricogramas dedicados a Saura
(Roman, 2003: 504).

Las liricografias recogidas en este ejemplar tomaran nombres tan variopintos y
singulares como  «Miroflor», «Mirdinsecto», «Miromirado», «Mirdpajaro» y
«Mirémeridiano», en los que percibimos cierto exotismo y esa pasion por la naturaleza
desfigurada presentes en las pinturas del catalan. Asimismo, contemplaremos todo un jardin
de flores con colores vivos y vistosos, que se centraran en reflejar el infantilismo
caracteristico de la obra del pintor (Alberti y Asuncion Mateo, 1990a: 128); ese paraiso
perdido caracteristico de la Generacion del 27 que Alberti disfruta y, en cierta medida, vuelve
a recuperar gracias a la pintura de Mird. De esta manera, el poeta plasmard ese desorden y
libertad a través de infinitas enumeraciones y jitanjaforas, lo que nos recuerda al poema «El
Boscoy» de 4 la pintura (Roman, 2003: 504).

También podemos comparar este poema con el 6leo El jardin de Miro, en el cual
podemos observar esa mezcla de colores vivos que componia la escalera (rojos, azules y
amarillos), asi como la estrella de la esquina superior izquierda, lo que nos situa en el
contexto de la obra de Mir6. Ademads, vemos diferentes tipos de aves, una que vuela y otra
posada en la esquina inferior derecha, asi como distintos tipos de insectos que se acercan a las
flores coloridas del cuadro, lo que podria corresponder con la abeja que menciona Alberti.
Por ello, podriamos decir, que este lienzo es ideal para reflejar la intencion del gaditano en
cuanto a la obra del catalan se refiere, ya que representa un jardin, espacio recurrente en
«Maravillasy.
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[lustracion 25. El jardin (1925), Joan Miro6.

Por otro lado, en «Pero al cabo de tanta sangre...» evoca la sangre vertida durante la
Guerra Civil Espafiola en los dos primeros versos: «Pero al cabo de tanta sangre / de tanta
muerte ayer y todavia» (Alberti, 1980: 185), en donde Alberti deja constancia de la crudeza
de ese periodo de contienda que atin no habia terminado. Ademas, la colocacién de los versos
esparcidos suscita la libre distribucion de las figuras coloridas del surrealismo que pintaba
Mird, que junto a la alternancia de la medida de los versos ayudan a mantener la sonoridad en
«do / re / mi / fa / sol / la» (Alberti y Asuncion Mateo, 1990b: 237). También, se atisba la
presencia de cuatro de los sentidos: «Tanto aqui para oler / oir / tocar / mirar» (1990a, 128).
Como podemos observar, se ausenta el sentido del gusto, lo que podriamos relacionar con la
falta de alimentos en esta época de guerra y con la consecuente hambre que asolaba al pais
como uno de sus mas graves problemas. Uno de los lienzos mas destacados que refleja esta
¢poca en la obra del pintor es Naturaleza muerta del zapato viejo, en donde se observan
colores muy violentos que evocan la agresividad de la tragedia, asi como también elementos
deformados, en este caso, un tenedor y un mendrugo que agravan el dramatismo del realismo
del momento (Esteban Leal, s.f.).

Tlustracion 26. Naturaleza muerta del zapato viejo (1937), Joan Miré.
No obstante, al final del poema atisbamos una pequefia luz de esperanza, pues «Llegd

el tiempo por fin / El dia / Y el hombre va a olvidar cudnto ha llorado» (Alberti, 1980: 186),
es decir, el tiempo final de la guerra, lo que significa tiempo de liberacion. Luego aparecen
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puntos dispersos que podrian asemejarse a esa sangre derramada del primer verso como
huella del dolor que siempre estara presente en la historia.

3. CONCLUSION

Con este trabajo hemos pretendido hacer un repaso por la trayectoria de Rafael
Alberti desde sus inicios mas remotos en el mundo del pincel hasta que la pluma llegé a su
vida y ambas artes se convirtieron en una verdadera dicotomia para ¢l. Este recorrido ha sido
necesario para conocer la importancia que adquiere el vinculo entre ambas artes en la obra
del poeta-pintor.

Hemos visto que la presencia de la pintura en la poesia es imprescindible, sobre todo,
en la del exilio, ya que en esta etapa es cuando se acrecienta en €l la sensacion del paraiso
perdido que se habia despertado en su traslado a Madrid. De esta manera, realiza un canto a
la pintura, en donde la plasticidad y la musicalidad seran factores muy importantes, como
hemos podido conocer de primera mano con el andlisis de algunos poemas de 4 la pintura 'y
Fustigada luz. Tanto un libro como el otro han sido esenciales para desarrollar dicho trabajo,
ya que nos han permitido acceder a ese fantastico mundo de colores, luces y versos en el que
Alberti vivio.

En definitiva, gracias a esta investigacion nos hemos acercado mas al Alberti
pintor-poeta del que apenas teniamos conocimiento como lectores, y hemos podido entender
esa peculiar fascinacion por el arte que emergio en €l desde su adolescencia, a la vez que sus
relaciones con el dmbito pictorico en el Museo del Prado o en el Cason, o en sus diferentes
destinos de exilio: Paris, Buenos Aires y Roma. Estas dos tltimas ciudades le acogieron de
una manera extraordinaria, lo que le ayud6 a sumergirse de nuevo en las artes plasticas y a
desarrollar nuevas técnicas.

Asi, podriamos afirmar que ese exilio, a pesar de ser doloroso, favorecio su creacion
pictorica, pues su partida ocasionada por sus ideas comunistas provoco su reaparicion en el
mundo artistico como pintor. Esto se debia en su mayor parte a la continua afioranza de sus
raices. Incluso en la lejania mas absoluta, el poeta se inspiraba en ellas a menudo para crear
obras de arte que consiguen llenar de color y de musica nuestros sentidos, ademas de
transmitirnos la propia sensacion de afioranza del poeta, a través de la reiteracion de una serie
de temas y procedimientos, que logran la total implicacion del lector asiduo.
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