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ABSTRACT

Rafael Alberti (1902-1999), member of Generacion del (19)27, is well known for his
love of painting, which has represented him in literary history as one of the most
committed writers to poeticize the pictorial world. For this reason the gaditano poet,
in hisincessant and long-life attempt to poeticize painting, actualizes the Greek word
ekphrasis (art of describing a pictorial image) in his book 4 la pintura in order to es-
tablish a dialogue between visual and verbal expression. Although some critics, like
German Lessing (1729-1781), have gquestioned this possibility, Alberti seeks to elimi-
nate the limits between poetry and painting, as Horace (66a.C-8d.C) suggested with
the famous line “ Ut pictura poesis’ in his Ars Poetica.

In the book Painting and Poetry (1985), Franklin Rogers asserts that “there is a vital
link between the painter and the poet, but the precise nature of that link has never
been fully explored” (9). Taking this into consideration, | will focus my research on
studying the existing link between painter and poet, demonstrating that painting and
poetry, in their two different methods of (re)presentation, can be juxtaposed in an (in-
ter)textual and visual dialogue. In order to prove my hypothesis, | will analyze the
poems that Alberti dedicated to the Spanish and European painters, included on his
book 4 la pintura.

INDEX WORDS:  Artes imitativas, Ekphrasis, Enargeia, Iconografia, Intertextua-
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Por alli, ahora, ya estaran durmiendo

mientras aqui llueve con sol
Rafael Alberti

A mi madre, mi padrey mis hermanos
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CAPITULO 1

INTRODUCCION

Ekphrasis, €l arte de describir verbalmente una imagen pictorica, objetos artisticos
0 escenas visuales, es un término de origen griego que, por su enredada grafia o por
desconocerse su significado, puede llegar a provocar asombro, extrafieza o indiferencia.
Sin embargo, en las Ultimas décadas se ha convertido en centro de atencion para muchos
criticos e intelectuales que han pretendido ver en esta palabra una puerta abierta para
cuestionar los supuestos limites que existen entre poesia y pintura. Unos limites
fundados, principalmente, en la imposibilidad de aceptar y reconocer que tanto poesia
como pintura pueden ser consideradas dos artes unidas y yuxtapuestas entre si.

Hasta el momento, muchas han sido | as definiciones que han aparecido en torno al
término ekphrasis buscando la debatida unidn entre poesiay pintura. Sin embargo, como
dice Frankling Rogers en su libro Painting and Poetry (1985): “the precise nature of the
link between the painter and the poet has never been fully explored” (9), quizas por €l
temor a las afirmaciones que el critico aleman Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781)
present6 en su libro La Poesia y las Artes Plasticas (1957), a declarar que: “si la pintura
solo puede enlazar sus signos, o los medios de imitacion de que dispone, en el espacio, y
debe renunciar a tiempo en absoluto, es indudable que las acciones sucesivas, como

sucesivas, no pueden ser objeto de ella, sino que debe contentarse con pintar acciones
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coexistentes, que existen unas a lado de otras, o con simples cuerpos que, por su

posicion, dejen adivinar una accion. La poesia por el contrario no” (148).

La critica, preocupada por €l estudio e interpretacion de la ekphrasis, ha dedicado,
por su parte, numerosas paginas y ensayos a definir y examinar la importancia de esta
palabra. Sin embargo, quiero dejar claro desde e principio que éste no va a ser €
propésito de mi investigacion.?> Lo que pretenderé més bien, es aproximar a lector los
muchos interrogantes que durante siglos se han degjado sin resolver -principamente
respecto a la union de ambas artes bagjo una misma denominacion: las llamadas artes
imitativas- para asi esclarecer las incesantes y sucesivas vacilaciones que la critica ha
manifestado en las Ultimas décadas. De este modo, partiendo de la posicién que advertia
Rogers en su libro, el principal interés de mi investigacion sera, por una parte, estudiar
ese ‘edlabdn existente entre pintor y poeta, cuestionando de esta manera la teoria de
Lessing y sus afirmaciones; y por otra parte, demostrar que tanto pintor como poeta, en
sus dos diferentes modos de creacion y (re)presentacion, son capaces de entrar a formar
parte de un continuo didlogo (inter)textual/visual. Asimismo, se probard, por medio de la
teoria de la ekphrasis, que la poesia 'y la pintura consiguen presentarse como dos artes
unidas y yuxtapuestas entre si.* Para demostrar todo lo anterior se tomara como gjemplo
al poeta gaditano y miembro de la Generacion del (19)27 Rafagl Alberti (1902-1999) y su
libro 4 la pintura.” Este libro, en palabras de Maria Asuncion Mateo: “es el homengje

nostélgico y emocionado a uno de los museos més bellos del mundo -el Museo del Prado-

2V éase para esto el libro de Murray Krieger. Ekphrasis: The Illusion of the Natural Sign (1992);y el libro
de Amy Golahny, The eye of the Poet (1996), donde se analiza y estudia en profundidad el término
ekphrasis.

% Teniendo en cuenta la frecuencia con la que aparecera e término poesia ekphrdstica en esta tesis, a partir
de este momento entenderé y utilizaré |a palabra poesia como poesia ekphrastica.

* La primera edicion del libro 4 la Pintura fue publicada en Buenos Aires en 1945. Sin embargo, para
analizar los poemas de Alberti, utilizaré la edicién de Carolyn L. Tipton (1997), por ser la mas reciente y
mas completa.
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hecho por un espafiol exiliado que se muere de afioranza por no recorrer sus amplias

salas, por no poder contemplar los colores y figuras que encendieron los suefios de su
infancia’ (122).

Dada la trascendencia del término ekphrasis a lo largo de mi investigacion,
dedicaré los primeros capitulos al estudio de esta palabra. En €l capitulo 2 introduciré los
origenes de la ekphrasis y contrastaré dicho término con la palabra iconografia —a
representacion de las imagenes. De esta manera, € lector podra (re)conocer con mayor
facilidad cdmo una imagen puede llegar a (re)presentar nuevas y diferentes formas de
expresion y creacion artistica. También expondré, al mismo tiempo que demostraré con
giemplos concretos y puntuales, mis reflexiones sobre la poesia y la pintura; dos artes
gue, desde mi punto de vista, pueden ser consideradas yuxtapuestas y unidas entre si.
Ademés, centraré mi atencion en analizar el término mimesis -imitacion- para corroborar
la semejanza que existe entre ambas artes. Y yaen €l capitulo 3, trataré a Rafael Alberti y
su libro 4 la pintura. En este capitulo se examinard a un poeta que, algjado de su tierra
natal, sufrié un destierro involuntario. Este doloroso distanciamiento hizo que Alberti
escribiera poemas ekphrasticos en su exilio, como afioranza'y melancolia al museo por €l
gue sinti6 tanta admiracion durante su nifiez; a saber: El Museo del Prado. Por tanto, se
observard como Alberti, por medio de la ekphrasis, expresay reflgja en sus poemas una
nostalgia vivida ante el recuerdo de las pinturas exhibidas en este museo. Por eso €l
poeta, en su libro 4 la pintura, pretende acercar las inalcanzables pinturas no solamente
al lector sino esencia y principamente a é mismo. Finalmente, dedicaré € Ultimo

capitulo a andlisis de los poemas ekphrasticos que Rafael Alberti incluy6 en su libro 4 la
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pintura, mostrando con sus versos que la poesiay la pintura son, como ya se ha dicho -y

se dira en repetidas ocasiones- un mismo arte unido y yuxtapuesto entre si.

En A la pintura -segun la edicion de 1997- Alberti dedica diecinueve poemas a
pintores espafioles y europeos, seis poemas a los colores; y catorce a la pinturay a sus
herramientas. Estos poemas, que aparecen en € indice dd libro de forma intercalada,
anuncian -y sin entrar en més detalle aqui- la notable inclinacién que e pintor siente
haciala pintura.

Para probar |a hipétesis de mi investigacion -que no es otra sino (de)mostrar cbmo
la pintura y la poesia pueden considerarse dos artes yuxtapuestas y unidas entre si-
analizaré los poemas pertenecientes ala seccion de los pintores, por considerarla como la
seccion en la que méas claramente se aprecia la utilizacion de la figura retérica de la
ekphrasis. Estos poemas’ me ayudaran a demostrar mi propdsito, y me serviran de
giemplo para entender cdmo Alberti fue capaz de unir, por medio de sus versos, € arte
visua con €l arte verbal, consiguiendo por una parte, visualizar su poesia; y por otra,
igualar € vaor de la obra pictérica a de su obra poética, logrando de este modo
equiparar la pintura con la poesia. Los diecinueve poemas ekphrasticos me Sservirén
también como gjemplo para demostrar, en palabras de Rogers: “that poetry is speaking
painting” (41).

Estos poemas han sido divididos, para efectos de la tesis, en cuatro secciones de
acuerdo a las diferentes técnicas que Alberti utilizo para presentar la figura retérica de la

ekphrasis. Dicha clasificacion ha sido redlizada y estructurada tras leer cuidadosa y

® Los diecinueve poemas ekphrdsticos que Rafael Alberti presenta en esta seccién son: “Giotto”,
“Botticelli”, “Rafael”, “Tiziano”, “Tintoretto”, “Veronés’, “El Bosco”, “Durero”, “Rubens’, “Pedro
Berruguete’, “Zurbaran”, “Veldzquez”, “Vadés Lead”, “Goya’, “Delacroix”, “Cézanne”, “Renoir”, “Van
Gogh” y “Picasso”.
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detalladamente los poemas, y tras considerar que dicha fragmentacion ilustray facilita al

lector la comprension y finalidad de la ya nombrada figura ekphrastica, que no es otra
sino la de (re)producir verbalmente la imagen visual de una determinada obra de arte.
Asimismo, el primer apartado de mi andlisis;® Descripcién: pintor, obras y obra maestra,
se centra en la descripcién bio-artistica de dos pintores espafioles, y en € estudio de la
obra maestra de un pintor holandés. En e segundo apartado;’ Estilo: pintor, imitacion y
variaciones, se observara no solo cémo e poeta reproduce e imita verbalmente € estilo
pictorico que emplea cada uno de los pintores mencionados, sino que también rompe, en
el poema “Rafagl”, con € edtilo utilizado por e pintor; y crea un nuevo estilo en €
poema “Botticelli”. En e tercer apartado;® Referencias: pintor, época y personaje
histérico, se analizard como Alberti ubica la época del pintor y la asocia con dos
(re)conocidos personges del momento; por gemplo, en € caso del poema “Giotto”,
Alberti asocia al pintor con San Francisco de Asis (S. XllIl), personaje que aparece
retratado en los numerosos frescos que Giotto realizd en laiglesia de San Francisco. En el
caso del poema “Rubens’, Alberti asocia al pintor con Gongora (S. XVI), para mostrar a
dos personajes contemporaneos y con un estilo, ya sea poético o pictérico, muy similar en
cuanto a su personal utilizacion de las formas clésicas. Finalmente, en € cuarto y dltimo
apartado;® Métrica: pintor, época y composicion poética, se estudiard como Alberti se
sirve de la métrica predominante de cada una de las épocas de los pintores, para escribir

sus poemas ekphrdasticos utilizando diferentes composiciones métricas.

® L os poemas clasificados en el primer apartado son: “Goya’, “Picasso” y “El Bosco”.

" Los poemas clasificados en e segundo apartado son: “Tiziano”, “Tintoretto”, “Zurbaran”, “Velasquez”,
“ValdésLed”, “Cézanne’, “Renoir”, “Van Gogh”, “Rafael” y “Botticelli”.

8 Los poemas clasificados en €l tercer apartado son: “Giotto” y “Rubens’.

® Los poemas clasificados en e cuarto apartado son: “Veronés’, “Durero”’, “Pedro Berruguete’,
“Delacroix”.
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A lo largo de mi estudio también se reafirmara laidea que ya nos adelantd Quinto

Horacio Flaco (66 a.C — 8 d.C) en su Ars Poetica.’’ El poetalatino, en el verso 361 utiliza
la expresion “Ut Pictura Poesis’ para describir, o mejor dicho, paraigualar la pinturay la
poesfa dentro de un Gnico y singular arte; las ya nombradas artes imitativas.**

A lo largo de mi investigacion también se observarda cdmo Alberti, con su
continuo afan por (re)fundir & medio lingistico con €l pictérico, fue capaz de producir
una poesia en la que no sdlo se pudiera observar la escritura sino también lo
genuinamente pictérico. De este modo, |o que consigue € poeta es (re)crear verbalmente
las obras pictéricas de nombrados pintores espafioles y europeos, manifestando asi, o que
numerosos e importantes criticos han creido ver en la Generacion del (19)27: una
inclinacién hacia lo visual y lo pictérico, por una parte; y hacia € uso de las metaforas,
por otra. Se podria decir, ademés, que la metafora Ilega a convertirse en uno de los
recursos mas utilizados en la poesia ekphrastica. Con este recurso literario, que segun el
Diccionario de Términos e “Ismos” Literarios (1977) “significa tradacion. Esencia a
lenguaje poético. Expresa €l significado de algo mediante un signo que no le corresponde
en sentido propio, ampliando y enriqueciendo €l cambio de significaciones y sugerencias
al establecer una comparacion entre términos reales y términos figurados que los
sustituyen, y con los cuales guarda una relacion de semejanza o analogia’ (92), se podra
entender como Alberti consigue en sus poemas ekphrasticos € mismo efecto que
consiguieron los artistas en la pintura; y gue no es otro sino (re)presentar larealidad. Es

decir, el poeta no solamente describe en su libro 4 la pintura 1as obras pictoricas que se

19 Poema perteneciente a la literatura clésica en la que un sabio letrado aconseja a un joven cémo llegar a
ser poeta.

1 | a expresion “Ut Pictura Poesis’ ha sido traducida por diferentes criticos de la siguiente manera: As is
painting, so is poetry; as with a picture, so with poetry; poetry will be like a picture; las obras de la dulce
poesia se parecen bastante a la pintura; la pinturaen si es poesia.
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exhiben en el Museo del Prado para intentar igualar y acercar la poesia a la pintura, sino

gue ademés establece -en sus versos- una serie de comparaciones entre términos reales y
términos figurados consiguiendo por una parte, imitar a la naturaeza -fundamento
principal de la pintura- y por otra, establecer una relacion de semejanza y analogia tanto
de la pintura como del mundo exterior. De este modo -y con ayuda de la ekphrasis-
mostraré como el Alberti hace visual su poesia mediante las iméagenes verbales, logrando
de este modo, que la obra pictérica sea vistay rememorada como un poema; y por otro
lado, que el poema seavisto y contemplado como un cuadro.

Rafael Alberti, como dice Bellver: “es un agudo observador que fija en sus
poemas lo que e mundo transmite a los 0jos. Traza con €l verso |os objetos e iméagenes
gue ve, lo distribuye dentro de un marco concreto, reproduce su forma con palabrasy les
enfoca unaluz. Al convertirse en imégenes pictéricas, las iméagenes poéticas terminan por
comunicar experiencias semejantes a las que se tienen en € arte plastico, perfil, forma,
luz, y sitio en una construccion perceptible” (162). Alberti pretende hacer visual su
poesia, transmitiendo en sus versos lo que ve -en este caso, 10 que experimenta en su
exilio: una nostalgia que trata de reducir por medio de sus poemas ekphrdasticos. De esta
manera, €l poeta acerca a lector el Museo del Prado, mostréandole, con melancdlico
lirismo, las diferentes obras de arte que se exhiben en sus salas.

El poeta, mediante sus versos, pretende mostrarnos la pintura y la poesia bajo una
misma escala artistica en donde no existen diferencias ni fronteras, sino una Unica
denominacion: Arte. Por esta razon, Alberti ha conseguido estar en € punto de mira de
numerosos criticos de hoy en dia que se cuestionan s la teoria de Lessing tiene tanta

consistenciay rectitud como se creyd que tuvo en los primeros afios de su edicion. Es por
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eso que e término ekphrasis ha sido -y sigue siendo- centro de atencion tanto para

criticos como intelectuales que cada vez con mayor claridad son capaces de ver lo que
Alberti, por medio de sus poemas, demostré en su libro 4 la pintura, haciéndonos ver que
no existen limites en e arte; y que s existen diferencias entre poesiay pintura, habria que
hablar de razonamientos més ala de lateoria que postul6 Lessing al expresar la dificultad
de yuxtaponer ambas artes bajo una misma escala artistica.*?

Sin embargo, este critico aleman no es € Unico que pretendid establecer
diferenciasy limites en la poesiay la pintura. Murray Krieger, en su libro Ekphrasis: The
Illusion of the Natural Sign (1992), también se cuestiona “how can words in a poem be
picturable? Or do they somehow manage, instead, to represent the unrepresentable, or at
least the unpicturable?’ (2). Estos interrogantes, que no encuentran respuesta en el libro
de Krieger, también seran respondidos a lo largo de mi investigacion utilizando como
model o |os poemas al bertianos anteriormente citados.

Krieger, como se acaba de mencionar, deja sin responder estas preguntas, por
considerar que €l signo natural -las imagenes visuales que se reflgjan de la realidad- no
puede ser equiparado a signo arbitrario, que en este caso son las palabras. Ademas, para
corroborar su teoria acerca de la imposibilidad de equiparar la pinturay la poesia, cita a
otros escritores que también se sitlan en su misma postura. De esta manera, y con
afirmaciones como la siguiente: “Burke insists that the language arts can have a special
hold on our emotions, our inner reality, in contrast to the visual arts, whose power is
limited to presenting exact, if unmoving, reflections of outer reality” (102), Krieger cree

haber resuelto -en su libro- € problema que durante siglos ha existido con respecto a la

12 |as diferencias entre poesia y pintura que sugiere Lessing serdn contrastadas en este estudio con la
ayuda de los poemas ekphrasticos, confirmando -de esta manera- la debilitada consistencia de sus
afirmaciones.
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imposibilidad de yuxtaponer ambas artes. Sin embargo, habria que preguntarse si hay que

considerar como significativas y relevantes estas afirmaciones cuando existen conocidas
obras de arte, como por gjemplo la serie de “Los Grabados’ de Francisco de Goya (1746-
1828), donde el artista, a contrario de lo que dice Burke, refleja 'y expresa su propia
realidad interior consiguiendo que e espectador se identifique con la obra que esta4
mirando, y por lo tanto con las emociones y sentimientos del pintor. Este seria solo un
egiemplo que explicaria lo cuestionable de las afirmaciones de Burke. Sin embargo, no
quisiera responder aqui completamente a la pregunta. En el capitulo 2 retomaré esta idea
para conseguir aclarar y explicar cuales son las razones por las que considero discutible la
anterior afirmacion de Burke.

Por tanto demostraré, ayudada de |a teoria de la ekphrasis, como Rafael Alberti
fue capaz de utilizar en sus poemas la potencialidad (inter)textual que posee € lenguaje,
en este caso poetico, y conseguir, de esta manera, la yuxtaposicion de la pintura 'y la
poesia, logrando asi, elevar sus palabras a un nivel donde lo visual se entremezcla con lo
poético de tal forma que € resultado es una poesia verbo-visual.

Finalmente, espero y deseo que el resultado y conclusiones de este estudio sirvan
para aclarar o, por 10 menos, reducir e problema que tanto ha inquietado a la critica
literaria, y que no es otro sino la yuxtaposicion de la pintura y la poesia bgjo la
representacion de un mismo arte; una cuestion que durante siglos no ha conseguido
resolverse en su totalidad, incluso después de la aparicion de importantes estudios
literarios dedicados a la materia de la ekphrasis. Por estarazdn, confio en que estatesisy

sus aportaciones disfruten de la posibilidad de contribuir y aumentar -modestamente- al
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estudio de la ekphrasis; y por consiguiente, a hecho de considerar la pinturay la poesia

como dos artes -ahora si- yuxtapuestas.
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CAPITULO 2
EKPHRASIS: LA POETIZACION DE LA PINTURA

2.1 DEFINICION Y ORIGENES DE LA EKPHRASIS

Ekphrasis: Palabra de origen griego. El prefijo Ek- indica la gjecucion del verbo
phrassein: hablar, decir, mostrar detalladamente. Este término comenzo a utilizarse en la
retérica’® en el periodo de la Antigiiedad griega (800 a.C — 700 d.C). Sin embargo, en su
traduccion latina paso a significar “descripcion”. En los libros de retorica, ekphrasis se
consideraba “a descriptive text which places the matter communicated clearly and
distinctly before our eyes’ (Robillard y Jongeneel, 36).

El término ekphrasis ha sido definido por la critica de numerosas y variadas
formas. Sin embargo, todas ellas representan y significan -en gran medida- |o mismo.
Seguin Scott (1994) “ekphrasis is a creative process that involves making verbal art from
visua art” (1). Amy Golahny (1996) define la palabra ekphrasis “as the power of the
word to convey an image, of whatever subject” (12). Leo Spitzer (1955) explica la
ekphrasis “as the poetic description of a pictorial or sculptural work of art” (1). Segin
Robillard y Jongeneel (1998) ekphrasis “refers to the manner in which literary works

evoke existing or imagined works of art” (1X). Claus Cluver (1997) define ekphrasis “as

3 The Oxford Classical Dictionary (1996) define la palabra griega “retérica’ como € arte de saber hablar.
Hoy en dia la oratoria mantiene la misma clasificacion que ya utilizd Aristételes en su retérica. Para
Aristételes la retdrica se dividia en cinco partes: 1) Invencién: se considera la parte més importante ya que
ensefia a encontrar las materias de las que hay que hablar. 2) Disposicion: ensefia a estructurar y organizar
correctamente las partes del  discurso. 3) Diccion: se instruye sobre las diferentes formas de expresion que
existen en un discurso: estilo, recursos estilisticos, ritmo, orden de las palabras... 4) Puesta en préctica: es
una de las destrezas esenciales para € orador. En esta parte se tenia en cuenta, principamente, la
pronunciacion y los gestos. 5) Memoria: se ensefiaban |as técnicas para potenciar la memoria. (1313)
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averbal representation of areal or fictitious text composed in a non-verbal sign system”

(174). El diccionario The Oxford Classical Dictionary (1996) define la ekphrasis “as an
extended and detailed literary description of any object, real or imaginary” (515). En
definitiva, cada una de las definiciones anteriormente mencionadas -y muchas otras que
no se han incluido aqui por considerar que no responden a propésito de esta tesis-
podrian utilizarse como gjemplo para explicar un corpus especial dentro de la poesia de
Alberti, puesto que todas ellas tienen en comun la nocién de representar verbalmente una
imagen visual -siendo esto mismo lo que Alberti persigue en los poemas ekphrdsticos.
Sin embargo, la critica mas comprometida con esta cuestién prefiere utilizar como
definicion de la ekphrasis: “the verbal representation of visual representation” (Scott 1)
por considerarla como la explicacién que, alin siendo la méas general, define y determina
claramente el propésito de la ekphrasis.

Para Krieger “what is being described in ekphrasis is both a miracle and a mirage:
a miracle because a sequence of actions filled with befores and afters such as language
alone can trace seems frozen into an instant’s vision, but a mirage because only the
illusion of such an impossible picture can be suggested by the poem’s word” (xvi-xvii).
Este critico, que se cuestiona -al igual que Lessing- launion de poesiay pintura, define la
ekphrasis no s6lo como ‘un milagro’ a considerar que e poeta logra obtener una
‘secuencia de acciones que tienen lugar en un Unico ‘instante visual’; sino también
entiende dicho término como un ‘espejismo’, por considerar que ésta lo que hace es crear
solamente lailusion de una imagen visual en €l lector. Asimismo, alo largo de mi tesisy
utilizando como gemplo los poemas ekphrasticos de Alberti -que se presentaran y

analizarén en € capitulo 3- mostraré cémo €l poeta no sélo describe en sus poemas una
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imagen visual, 1a ‘ilusion de un espejismo’ -como sugiere Krieger- sSino que consigue mas

bien yuxtaponer dos artes que se expresan a través de laimitacion.

La paabra ekphrasis hasido asociada, desde sus comienzos, con el término griego
enargeia, originado igualmente en la retérica. Los griegos la utilizaron para describir €l
poder que poseia € lenguaje al expresar una imagen visual. Esta potencialidad del
lenguaje -ya observada en la época de la Antigliedad- sera la que se analizara en los
poemas ekphrasticos de Alberti. De esta manera, mostraré como la poesia -y més
concretamente estos poemas de Alberti- logra yuxtaponerse a la pintura gracias a la
potencialidad (inter)textual que posee € lenguge.

Hagstrum define enargeia “as the achievement in verbal discourse of a natural
quality or of a pictorial quality that is highly natural” (12). Krieger, por su parte, entiende
enargeia “as arhetorical device to enable an advocate to reproduce before his hearers in
court the scene or incident he needs them to picture in order to persuade them to judge
favorably” (14). Al igua que €l término ekphrasis, la critica ha definido de diferentes
maneras la palabra enargeia. Sin embargo, todas ellas -como la ekphrasis- presentan una
misma finalidad; a saber: describir, por medio de la potencialidad del lenguge, una
imagen visual.

El término enargeia fue traducido al latin como evidentia a pensar que el
lengugje poseia la capacidad de poder expresar la evidencia o realidad de las cosas. La
palabra enargeia, segin Hagstrum: “ was not unknown to Aristotle, who recognized that
a powerful rhetorical effect is achieved by the orator who is able, as it were, to set things
before the eyes of the auditor by using words that signify actuality” (12). Por ende,

ekphrasis corresponderia a la palabra tedrica utilizada para describir, por medio del
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lenguaje, una imagen visuad; y enargeia consistiria en la puesta en préctica de la

ekphrasis.

En la época clésica griega, Lucian (125 d.C — 200 d.C), en su libro Calumnia,
utiliza la ekphrasis para describir la historia del pintor griego Apeles.® En este libro se
puede apreciar cdmo el autor no solo describe escenas concretas que tuvieron lugar en
determinadas épocas, sino que representa de igual manera'y de forma verba unaimagen
pictorica; éste es € caso de la obra de arte Calumnia pintada por Apeles. Esta forma de
aplicar la ekphrasis, y de captar no solamente un cuadro sino también un momento
histérico, sera uno de los recursos que utilizara Alberti en su poesia ekphrdstica. El poeta,
por medio de sus poemeas, reflgjard y describira no solamente una obra de arte sino
también, en algunos de sus poemas, un momento histérico. Esto es posible gracias a que
€l pintor capta en su pintura el periodo histérico que, generalmente, quiere denunciar; por
tanto lo que se produce entre la obra de arte y el poema es una forma de intertextualidad
alcanzada por medio de un proceso poético-ekphrastico. Y digo forma de intertextualidad
en cuanto se considere una pintura como otra especie de texto/textualidad. Asimismo,
esto seria una intertextualidad de representaciones artisticas diferentes. Como dice Mary
Makris: “En Revolution in Poetic Language Julia Kristeva define la intertextualidad
como €l paso de un sistema de significacion a otro; es decir, la transposicion de sistemas
de signos en otros sistemas. Segun la critica, se produce € nuevo sistema de significacion

con la misma materia de significacion o con materia prestada de otros sistemas. Aquédl,

14 Apeles, pintor de la época clésica griega, fue el autor del cuadro “Calumnia’. En é describe la calumnia
que sufrié é mismo en la corte de Ptolemy IV Philopater, en Egipto. Apeles fue falsamente acusado por
otro pintor - Antiphilus- de una conspiracion contra Philopater. Fue sentenciado culpable y condenado a
muerte. Finalmente no fue gecutado gracias a otro prisionero que atestigué su inocencia. Antiphilus fue
castigado y Philopater intenté recompensar a Apeles. Este utilizé la alegoria de la calumnia para mostrar a
todo el mundo como sucedio y comenzo todo y, principalmente, como funcionan los valores morales en
este mundo. Véase d libro de David Cast. The Calumny of Apelles (1981) para conocer las diversas
versiones que, sobre este cuadro, realizaron otros (re)conocidos pintores.
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por eemplo, puede ser la transposicién de una narracion a un texto; y éste la

transposicion de una escena visual, como un carnaval, a un texto escrito. El resultado es
la polisemia’ (73). Por tanto, se puede decir que Alberti, en su libro 4 la pintura, logra
crear una evidente intertextualidad entre la obra escritay laimagen que reproduce en sus
Versos.

Mas tarde, en e siglo 300 d.C, Philostratus (170 d.C — 247 d.C) escribié en su
libro Images sus propias reflexiones acerca de la capacidad que posee el lenguae de
imitar y (re)producir cualquier imagen. Philostratus afirma en su libro: “For one who
wishes a clever theory, the invention of painting belongs to the gods -witness on earth all
the designs with which the Seasons paint the meadows, and the manifestations we see in
the heavens- but for one who is merely seeking the origin of the art, imitation is an
invention most ancient and most akin to nature; and wise men invented it, calling it now
painting, now plastic art” (3). Lo que pretende este sofista griego, en su libro Images, es
demostrar que existen (re)conocidos textos donde se puede aplicar la figuraretérica de la
ekphrasis. Parajustificar su hipotesis menciona, entre otros, a La Illiada de Homero y las
Fabulas de Esopo. Con estos €y emplos, Philostratus (de)muestra como unaimagen visual,
como por gemplo e escudo de Aquiles en La Iliada, 0 cualquiera de las escenas que
Esopo describe en las Fabulas, puede ser (d)escrita verbamente, consiguiendo que €l
lector experimente e efecto de estar contemplando una escena o imagen visual. Para
Philostratus, al igual que para Platén (428 a.C — 347 a.C) y Aristételes (384 a.C — 322
a.C), entre otros, la pintura -y en definitiva todas las demés artes- se fundamentan en la

imitacion. Por esta misma razon, es posible que la pintura y la poesia se puedan
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yuxtaponer, puesto que buscan imitar las imagenes de la naturaleza, aungque para ello

tengan gue utilizar diferentes medios de representacion.

El texto latino mas antiguo que se conoce y gue reproduce verbalmente una
imagen visual se encuentra en la descripcion que Homero (S. IX aC — S. VIII aC)
presenta del escudo de Aquiles en La Iliada. De acuerdo a esta descripcion realizadaen la
época antigua, y desde entonces, la ekphrasis comenzé a asociarse con objetos y trabajos
de arte que existieron en aquella época. Los primeros gy emplos de ekphrasis, por tanto, se
encuentran y estan ya presentes en la literatura épica con las descripciones de los
escudos, los afileres, las capas y |os tapices de los guerreros, aunque estos objetos no
eran considerados obras de arte sino méas bien utensilios y herramientas personales.

En los poemas ekphrasticos de Rafael Alberti se vera como el poeta aplica la
figura retérica de la ekphrasis no sdlo para describir la obra pictérica de conocidos y
nombrados pintores espafioles y europeos, sino también para describir -como ya hizo
Homero- los utensilios y herramientas, en este caso, de la pintura™ Sin embargo, en mi
analisis no tendré en cuenta estos poemas ekphrasticos, puesto gue me centraré -como ya
se dijo en laintroduccién- en los poemas dedicados a los pintores, por considerarla como
la seccién en la que mas claramente se aprecia la utilizacion de la figura retérica de la
ekphrasis.

Virgilio (70-19 a.C) en su Eneida también utiliza la ekphrasis para describir €l
momento en que dos serpientes se enroscan en el cuerpo de los hijos de Laoconte. Esta

descripcién es un claro gemplo de la utilizacién de la figura retérica de la ekphrasis, en

15 | os poemas ekphristicos de A la pintura (1997) que hacen referencia a las herramientas y a los medios
gue utilizan los pintores para representar su pintura son los siguientes: “A la pintura’, “A laretind’, “A la
mano”, “A lapaeta’, “Al pincel”, “A lalined’, “A laperspectiva’, “A lacomposicion”, “Al ropaje’, “A la
luz”, “Al desnudo”, “A lagracid’, “A laacuareld’, “ A ladivina proporcién”.
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la que se ofrece a lector |a posibilidad de hacer visual la lucha que inevitablemente se

produjo mientras Laoconte intentaba proteger a sus hijos de las venenosas y mortales
serpientes.'®

El término ekphrasis, como ya se ha dicho anteriormente, ha sido examinado y
analizado por expertos en la materia. Es por esto, que algunos criticos, con € propésito
de investigar mas detalladamente en e mismo, han preferido centrar su atencion y
estudiar dicho término dentro de una determinada época. Este es el caso de Liz Jamesy
Ruth Webb, quienes estudiaron la ekphrasis teniendo en cuenta la cultura bizantina; o de
Michaela J. Marek, quien estudié la existencia de la ekphrasis en el Renacimiento
italiano; o Emilie Bergmann, quien mostré el uso de la ekphrasis en €l periodo barroco
espariol.

Una de las muchas observaciones que la critica ha desarrollado en sus incesantes
y continuas aportaciones a este tema, reside en la idea de considerar la ekphrasis como
una figura retorica que no se limita Unicamente ala representacion verbal de unaimagen,
sino gque también se refiere ala union o relacion existente entre dos 0 mas imégenes, las
cuaes se pueden incluso conectar de diferente manera, llegando a aparecer en textos
separados e independientes. Este es el caso de algunos de los poemas de Rafael Alberti,

donde el poeta utiliza més de una imagen pictérica para escribir su poesia ekphrastica e

18| aoconte, en lamitologia griega, era el sacerdote de Apolo, dios del Sol. En el dltimo afio de la guerra de
Troya, los griegos fabricaron un caballo gigante de madera, que hicieron pasar por una ofrenda a la diosa
Atenea, pero que en realidad era un escondite para los soldados griegos. Laoconte aconsgjé vanamente a
los jefes que destruyeran €l regalo. Mientras se decidia si era conveniente arriesgarse aintroducir €l caballo
en la ciudad, Poseidén envi6 dos serpientes marinas hacia la tierra. Avanzando hacia el sitio donde se
encontraban Laoconte y sus dos hijos, las serpientes se enroscaron en €l cuerpo de los nifios. Laoconte se
esforzé por soltarlas, pero €ellas le estrangularon a @ y a sus hijos. Los troyanos, convencidos de que era
una sefia del cielo paraignorar la advertencia de Laoconte, [levaron el caballo dentro de las murallas de la
ciudad y asi contribuyeron directamente a su propia destruccién. Para conocer un estudio completo de la
utilizacion de lafiguraretérica de la ekphrasis en La Eneida, véase €l libro de Michael C.J Putnam (1998).
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incluso divide en dos partes un mismo poema, como es e caso de “Picasso’;

consiguiendo de este modo, inundar €l poema de imégenes pictoricas.

Ademés, también se ha de matizar que la ekphrasis no es un término limitado
exclusivamente a la descripcidn poética de una obra de arte, como Jean Hagstrum en su
libro The Sister Arts (1958) pretendio demostrar al limitar €l uso del ekphrasis “to poetry
which gives voice and language to the otherwise mute art object” (18). Aunque también
es verdad que € arte de describir verbalmente imagenes pictdricas se ha encontrado
presente -mayoritariamente- en € género poético. Ejemplo de ello son, entre otros: “Ode
on a Grecian Urn” de John Keats (1795-1821), “Childe Harold's Pilgrimage” de Lord
Byron (1788-1824), o la obra poética A la pintura donde Rafael Alberti (d)escribe, por
medio de sus poemas, conocidas y (re)nombradas obras de arte. Hoy en dia, €l término
ekphrasis se aplica a cualquier obra, ya sea de género poético, dramético, narrativo... en
la que se describa unaimagen visual. Este es el caso, entre muchos otros, del cuento “The
Veldt” escrito por Ray Bradbury (1920- ) donde se observa la descripcién visual de las
praderasy los pastos de Sudéfrica; o lamemoria“Sorolla’” de Azorin (1873-1967), donde
el escritor, por medio de sus descripciones paisgjisticas, nos sumerge en la obra pictdrica
del artista valenciano Joaquin Sorolla (1863-1923).

En la poesia ekphrastica, existen diferentes modos de organizar los poemas. Por
gemplo, estos pueden presentarse 0 aparecer teméticamente ordenados en antologias o
colecciones de poemas dedicados a arte visual. Una de las formas que mas se utiliza hoy
en dia corresponde a la antologia que incluye los textos ekphrasticos de diferentes

autores, y que hablan de las distintas obras pictéricas exhibidas en diferentes museos.

" Para conocer un estudio sobre la aplicacion de la ekphrasis en agunas de las obras de Azorin, véase
Gayana Jurkevich en In Pursuit of the Natural Sign.
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Este es €l caso de las antologias de Gisbert Kranz, Gedichte auf Bilder: Anthologie und

Galerie (1975) o de Anton Korteweg, Een engel zingend achter een pilaar. Gedichten
over schilderijen (1992). Otra forma de presentar la ekphrasis es por medio de textos
escritos por distintos autores que describen las diferentes obras de arte exhibidas en un
mismo museo. Ejemplo de ello son las antologias de Pat Adams, With a Poet’s Eye: A
Tate Gallery Anthology (1986) y Richard Tillinghast, A Visit to the Gallery. The
University of Michigan Museum of Art (1997)'. La figura retérica de la ekphrasis
también puede mostrarse por medio de un Unico autor, €l cual se encarga de relatar
ekphrasticamente |as imégenes visuales de una o varias obras de arte presentadas en uno
o varios poemas. El autor puede describir en una coleccion de poemas ekphrdasticos las
diversas obras de arte que se hallan expuestas en distintos museos. Este es € caso de
Rafael Alberti en su libro A la Pintura. El poeta escribe |os poemas ekphrasticos como
anoranza al Museo del Prado. Sin embargo, no todos los cuadros que nombra en sus
poemas se encuentran en dicho museo, aunque todos los pintores que menciona si que
estan representados en el museo. Otros poetas, por € contrario, utilizan la ekphrasis para
describir las diferentes obras que se encuentran en un mismo museo. Este es el caso de
Paul Durcan, en su libro Crazy About Women (1991)*.

Por tanto, se ha de entender que la figuraretérica de la ekphrasis puede ser vistay
estudiada desde diferentes modos de (re)presentacion artistica, aunque todos ellos siguen
un mismo esguema, y en definitiva una misma definicion; a saber: |a representacion

verbal de unaimagen visual.

18 Todas estas antologias aparecen citadas en e libro de Valerie Robillard y Jongeneel Els. Picture into
Words (1998).
19 Este libro aparece citado en la edicion de Valerie Robillard y Jongeneel Els. Picture into Words (1998).
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2.2 EKPHRASIS VS ICONOGRAFIA

Ekphrasis e iconografia son dos palabras que a primera vista pueden parecer
totalmente diferentes. Sin embargo, estudiadas de forma conjunta, son dos términos que
presentan una serie de afinidades de imprescindible comentario para estatesis.

Los origenes y las diferentes definiciones de la palabra ekphrasis ya se han
explicado en la seccion anterior, por 1o que no me detendré de nuevo en este asunto. Sin
embargo, para poder entender la relacion existente entre ekphrasis e iconografia, es
necesario examinar esta Ultima palabra, aunque no tan ampliamente %’

Iconografia es un término de origen griego. Procede de la palabra eikon (icono,
imagen) y graphein (palabras, descripcion, discurso). Segun The Dictionary of Art,
editado por Jane Turner (1996), la iconografia “involves the collection, classification and
analisis of data, from which the theme or subject of awork of art is deduced” (89).

La iconografia esta estrechamente relacionada con la iconologia. Por eso, es
necesario aclarar €l significado de ambos términos:. la primerala define The Dictionary of
Art “as the study of subjects and themes in works of art” (89); mientras que laiconologia
“attempts to explain the very basis for the existence of a work of art and its entire
meaning” (The Dictionary of Art 89). Como dice W. J. T Mitchell (1986), la iconologia
“is arhetoric of images in a double sense: first, as a study of what to say about images,
and second, as a study of what images say. That is the way in which they seem to speak
for themselves by persuading, telling stories, or describing” (1-2).

El término iconografia, como dice Barasch: “carece de significado material. Es

decir, se puede ver pero no se puede tocar” (26). Es aqui donde se observa la primera de

% Para estudiar con mayor profundidad el término iconografia, véase el libro de Constantine Cavarnos
(1957).
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las afinidades con la ekphrasis. Este Ultimo término, como ya se ha dicho en repetidas

ocasiones, consiste en representar verbalmente una imagen visual. El lector ‘puede ver y
leer pero no puede tocar’ la imagen reproducida. En el caso de los poemas ekphrdsticos
de Rafagl Alberti, se puede ver/leer como todas |as obras pictéricas que menciona en sus
poemas estan ausentes, fisicamente algjadas de é y del lector. Por esta razon, y con €l
propdsito de acercar su pintura a la poesia, €l poeta hace presente, por medio de la
ekphrasis, las ya mencionadas obras pictoricas que se encuentran en el Museo del Prado.
Como dice Hagg “iconographies are the result of an attempt by artists working in a visual
medium to depict the invisible divine presence” (47). Por tanto, se puede decir que la
iconografia, a igua que la ekphrasis, son dos términos que consiguen hacer presente el
alejamiento o la carencia de un elemento material o fisico.

La iconografia presenta otra particularidad que también se puede apreciar en los
poemas ekphrasticos de Alberti; a saber: la imagen iconica que se retrata en la
iconografia muestra una réplica exacta de la persona a la que se esta retratando. De igual
manera, todo poema ekphrastico 10 que busca es reproducir fielmente una obra pictorica
0 una imagen visual. De este modo, y por medio de la ekphrasis, € poeta consigue
establecer la relacion existente entre pintura y poesia. Por esta misma razon se puede
decir que los poemas ekphrasticos abertianos logran yuxtaponer la poesia y la pintura
gracias a la potencialidad (inter)textual que posee su propio lenguaje poético, porque €l
propdsito de la ekprhasis es, como ya se ha dicho en varias ocasiones, representar con las
palabras una imagen visual. Por tanto, cuanto mas fiel es la imagen representada, més

claramente se observa la fusiéon de ambas artes.
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Para Denis Cosgrove y Stephen Daniels: “the iconographic approach consciously

sought to conceptualise pictures as encoded texts to be deciphered by those cognisant of
the culture as awhole in which they were produced” (2). Esto es lo que también se puede
observar en los poemas de Rafagl Alberti. El poeta procura expresar, por medio de la
ekphrasis, una serie de ideas que inevitablemente denotan un significado concreto en el
lector quien, sin ser ‘un experto’, es capaz de visudizar -gracias a lenguge
conceptua mente iconografico utilizado en los poemas abertianos- una determinada obra,
una particular composicion métrica, un persongje, un momento histérico, etc.

Losiconos, como dice Sahas: “are painted with a continuous coherent meaning, in
a particular form and order, and in relationship to each other. They and their position
serve to articulate and accentuate the word of the Scriptures and the theology of the
Church. They serve as a means of spiritual elevation and as instrument of instruction, not
only for the illiterate, but even for the literate ones who want, however, to penetrate
beyond the realm of the word and of reason” (12). Con esta definicién, se puede entender
-una vez mas- la afinidad existente entre la iconografiay la ekphrasis. En el caso de los
poemas ekphrasticos de Alberti, el poeta lo que pretende es ‘elevar’ y hacer llegar sus
pal abras no solamente a aquellas personas que desconocen la obra artistica de los pintores
espanoles y europeos gque se encuentran en el Museo del Prado, sino también consigue
‘penetrar’ y sumergirse, por medio de la ekphrasis, en los limites que la critica ha querido
establecer entre las artes; por esta misma razdn, 1o que persigue € poeta en su obra es
mostrar €l valor artistico que posee tanto la poesia como la pintura, utilizando para ello
un lenguaje rico y colmado de metéforas. El poeta, con sus propios medios -en este caso

las palabras, y mas concretamente con la potencialidad (inter)textual que posee €l
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lenguaje- ha de ensefiar a lector que la poesia puede hacerse visual por medio de la

ekphrasis.

Alberti, al igual que lo hicieron los estudiosos de laiconografia, pretende ademas,
con el propdsito de acercar la poesia a la pintura, alcanzar y expresar en sus versos la
naturaleza suprema y mas elevada del arte, la cual se basa en la belleza, pero no en €
encanto visible o exterior de una imagen, sino en la belleza que se consigue y logra a
captar la maxima expresién de una pintura®* Como dijo Lessing: “El arte de representar
un alma grande, es superior a arte de pintar un cuerpo bello” (13). Esto es lo que se
observa tanto en la iconografia como en los poemas ekphrasticos de Rafael Alberti. El
poeta, en sus incesantes intentos de yuxtaponer poesia y pintura, consigue crear unos
Versos ekphrasticos donde la belleza de sus versos traen al lector un continuo manto de
imagenes visuales con las que acanza a mostrar la ya mencionada fusién entre ambas

artes.

2.3 POESIA Y PINTURA: DOSARTES YUXTAPUESTAS
Desde que Horacio pronuncié su célebre verso “ut pictura poesis’ muchos han
sido los criticos que han cuestionado la posibilidad de unir la pintura y la poesia,
argumentando que se trata de dos artes que derivan en (re)presentaciones diferentes.
Asimismo, la critica no ha dejado de debatir -durante siglos- los distintos significados de
esta expresion. Criticos como Hagstrum llegaron incluso a afirmar que los signos de
puntuacion de este verso se ateraron en las ediciones del siglo XV y parte del siglo XVI

con @ propésito de modificar su interpretacion. De esta forma, € lector podia leer la

% No hay que olvidar que en la época de la Antigiiedad, |a belleza fue la ley suprema de las artes plésticas.
Al vencedor en los Juegos Olimpicos se le erigia una estatua; pero sélo a que vencia por terceravez sele
consagraba unaicoénica, como simbolo de lamas ata belleza.
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expresion “ut pictura poesis erit” en vez del verso horaciano “ut pictura poesis. erit

quae...”.

Segun Hagstrum, en la primera version el verso alcanza una mayor fuerza
expresiva al entender su traduccién, como muy bien observa Schweizer, “a poem will be
like a painting” en vez de la expresion horaciana “it will be sometimes the case that a
poem will be like a painting” (11). Si bien es verdad que esta Ultima traduccion aparece
debilitada frente a la primera, también es cierto que ambas interpretaciones siguen
manteniendo un mismo componente semantico. Es decir, en los dos versos se reiteray se
insiste en la idea de comparar |la poesia con la pintura. Por tanto, aunque los signos de
puntuacién -como advierten algunos criticos- pueden haber aterado la percepcion de
dicho verso, su significado -y lo reitero aqui- se mantiene integro. Por esto mismo, no hay
razon para pensar que €l verso “ut pictura poesis’ ha perdido su credibilidad a causa de
sus cuantiosas (re)ediciones e interpretaci ones.

La critica también ha insinuado, en sus numerosos estudios y en sus constantes
intentos de desacreditar la unién de la poesia y la pintura, que €l sustantivo “poesis’ no
solo se traduce como poesia, sino también como poema. Esta puntualizacion crea una
nueva polémica paralos que -como yo- defienden la yuxtaposicién de ambas artes. A este
respecto, habria que decir que un poema, por e hecho de considerarse como tal,
pertenece al género poético. Como define Helena Beristain en Diccionario de retorica y
poética (1985): “Poema es una composicion literaria de carécter poético” (394). Por esta
razon, sostengo que la traduccion de “poesis’ por poema o poesia, ho deberia ser €
nucleo central de aquellos que se ofuscan en cuestionar 10s versos de Horacio, puesto que

todo poema se considera en si y por si parte de la poesia. Ademas, € reconocer que un



25
poema se puede comparar con la pintura -aunque sélo sea un poema € que se equipare

con la obra pictérica- abre nuevos caminos a la posibilidad de yuxtaponer ambas artes.
Ademas, esto significaria que dicha yuxtaposiciéon se puede volver a repetir en muchos
otros poemas -como sucede con los poemas ekphrasticos de Rafael Alberti. S6lo con la
presencia de un poema, como sugiere Horacio en su verso “ut pictura poesis: erit quae” es
suficiente para entender que no es necesario observar la union de ambas artes en todo
poema existente, puesto que la figuraretorica de la ekphrasis no tiene por qué aparecer en
toda obra poética.

Asimismo, s se observa la traduccion latina del verso “Ut pictura poesis’, se
descubre que la palabra “pictura’ significa pintura, por tanto es mas razonable pensar que
“poesis’ significa poesia y no poema; ya que si Horacio hubiera querido referirse a la
palabra “poesis’ como poema, hubiera utilizado en vez de la paabra “pictura’, las
palabras latinas “tabella” o “pinax”, que significan cuadro. De este modo, € verso
horaciano se traduciria como “un cuadro en si es un poema’. Por tanto esto no fue lo que
quiso decir Horacio, puesto que no utilizd las palabras procedentes del latin “tabella” o
“pinax” sino lapalabralatina“pictura’.

Para poder entender la relacion entre poesia y pintura, hay que comprender que
tanto la poesia como la pintura se encuentran dentro de las artes imitativas. La pintura
describe directamente |la naturaleza por medio de los colores y las figuras; en definitiva,
imita a la naturaleza. La poesia, por su parte, hace lo mismo, describe e imita, no por
medio de los colores, sino a través de las palabras. Por o tanto, aunque es obvio que la

poesia y la pintura emplean diferentes modos de representacion, utilizan los mismos
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medios de expresion para imitar a la naturaleza; a saber: los sentidos. Como dice John

Hughes (1713):

The reason why descriptions make livelier impressions on common
readers than any other parts of a poem, is because they are formed
of ideas drawn from the senses, which is sometimes too called
imaging, and are thus in a manner, like pictures, made object of the
sight: whereas, mora thoughts and discourses, consisting of ideas
abstracted from sense, operate slower and with less vivacity. Every
one immediately perceives the resemblance of nature in the
description of a tempest, a palace, or a garden; but the beauty of
proper sentiments in the speeches of a prince, a general, or a
counsellor, is more remote, and discerned by a kind of second
thought or reflection. (subrayado mio 45-46)

Esta cita, en la que se (re)afirma la idea de considerar a los sentidos como parte
complementaria de la pinturay la poesia por el hecho de aceptar que tanto € pintor como
el poeta se ayudan de los sentidos para lograr representar sus obras poéticas o pictoricas,
corrobora y refuerza el acercamiento que se produce entre ambas artes, y por tanto,
fortalece mis reflexiones sobre la posibilidad de yuxtaponer |a poesiay la pintura.

Otra de las razones por las que la critica considera que la poesia y la pintura no
pueden aceptarse como dos artes unidas, radica en € hecho de considerar que la poesia
posee la capacidad de describir una accion gue tiene lugar en € tiempo, mientras que la
pintura solamente puede retratar acciones estaticas y limitadas a un determinado
momento. Esta afirmaciéon carece de validez s se piensa en € pintor impresionista
Joaquin Sorolla, capaz de pintar y representar el movimiento en sus pinturas. Siempre -
indiscutiblemente- a través de los propios medios que utiliza € pintor para (re)presentar
su obra. Es decir, por medio de la pintura, Sorolla muestra el movimiento del viento, de

los nifios jugando en la playa de Valencia, delas olas del mar...%.

%2 Para conocer la obra de Joaquin Sorolla 'y observar la sensacién de movimiento en su pinturas, véase e
libro de Beruete, Aureliano y Mauclair, Camille (1909).
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Abbé Dubos también se cuestiona la yuxtaposicion de la pintura y la poesia.

Dubos mantiene que “paintings’s power over men is greater than that of poetry, and base
this opinion on two reasons. The first is that painting works on us by means of the sense
of sight. The second is that painting does not employ artificial signs, as does poetry, but
natural signs. It is with natural signs that painting makes its imitations’ (citado por
Mitchell 75).2

La primera de las razones por las que Dubos considera que la pintura y la poesia
no podrian entenderse como dos artes yuxtapuestas, se basa en laidea de afirmar que una
obra pictérica se (re)produce gracias a sentido sensorial de la vista, mientras que la
poesia no hace uso de este sentido para (re)presentarse. Sin embargo, S se tiene en cuenta
gue tanto la pintura como la poesia son dos artes imitativas, se podra entender con mayor
facilidad que ambas artes hacen uso de los sentidos visuales para producir su obra -ya sea
poética o pictdrica- puesto que ambas conjuntamente necesitan en sus primeras etapas de
creacion la contemplacion de la naturaleza que irrefutablemente se produce por medio de
la vista. De esta manera es como logran imitar ambas artes. Por tanto, resulta de poca
validez afirmar que una de las razones por las que la poesia y la pintura no se pueden
yuxtaponer es porgue éstas utilizan sentidos sensoriales diferentes. Ademas, |a poesia -al
contrario de lo que dice Dubos- también acerca al espectador por medio de la vista,
puesto que gracias a ésta el espectador logra no sdlo leer un poema, sino también
visuaizarlo.

Dubos considera ademas, que la unién de ambas artes tampoco se puede entender

debido a la distincion que existe entre signos naturales y signos arbitrarios. Para Dubos,

% Mitchell cita a Dubos en su libro Iconology, Image, Text, Ideology (1986) para presentar Sus
consideraciones acerca de los signos naturales y 1os signos artificiales en la poesiay en la pintura.
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al igual que para Gombrich, las iméagenes son signos naturales; mientras que las palabras

son signos arbitrarios.

W.J.T. Mitchell defiende también la distincién entre signos naturales y signos
arbitrarios reiterando que el hombre ha sido creado aimagen y semejanza de Dios. Por |o
tanto, las imagenes deben considerarse signos naturales. Para Mitchell, la capacidad
humana no consiste ni en la produccion ni en la percepcion de las iméagenes. En palabras
suyas. “the distinctly human capacity is neither the production nor the perception of
images, abilities which man seems to share with animals. To be human is to be endowed
with the power of speech, the capacity that lifts us out of the state of nature and makes
culture, society, and history possible” (75-76). Sin embargo, hay que tener en cuenta que
Mitchell -al igual que muchos otros criticos- descuida el lugar que ocupa la poesia en las
artes imitativas. Como ya se ha dicho anteriormente, la poesia también busca imitar las
imagenes de la naturaleza aunque utiliza una herramienta diferente ala del pintor, que en
este caso son las palabras -las cuales se consideran signos arbitrarios. Aunque los medios
de ambos artistas sean diferentes, el pintor por utilizar e pincel y e poeta la pluma,
ambos imitan las imagenes de la naturaleza para producir su obra -siendo estas iméagenes
signos naturales.?* Por |o tanto, la distincién entre signos naturales y signos arbitrarios no
deberia ser una de las razones por las que se ignore la idea de considerar ala poesiay la
pintura como dos artes yuxtapuestas. Sin embargo, es una de las cuestiones que mas
parece intranquilizar a la critica. En €l libro Ekphrasis. The Illusion of the Natural Sign,
Krieger cita a Burke, quien afirma que “natural-sign representation is the handicapped

one because it is limited by the physical confines of its object of imitation, while

# Véase el libro Curso de Lingiiistica General de Ferdinand de Saussure (1945), para ampliar la definicion
de Signo Lingtiistico.
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language, in the vagueness, the unpredictability -but also the suggestiveness- that

emanates from its arbitrary signs, can have a virtually unlimited emotional appeal
precisely because language can paint no pictures’ (24). Si hubiera que considerar -como
sugiere Burke-que la pintura est4 limitada a objeto que imita, sin tener en cuenta las
emociones del pintor, entonces habria que desacreditar € trabajo de muchos artistas que
fundamentan su pintura en su propia sensibilidad, y esto no seria posible, ya que los
artistas -alahora de pintar- se a@poyan mayoritariamente en sus propios sentimientos.
Como dice Lessing “el poeta quiere no solo que se le comprenda; no se conforma
con que sus ideas sean claras y evidentes, esto le basta a prosista. Quiere mas bien que
las ideas gque despierta en nosotros sean tan vivas, que de pronto creamos sentir la
verdadera sensacion real que experimentamos a la vista del objeto mismo, hasta € punto
de que en e momento de lailusién dejemos de darnos cuenta de los medios que emplea,
es decir, de sus palabras’ (164). ¢Y no es esto mismo lo que ambiciona € pintor? Si las
dos artes recurren a la naturaleza para imitar 10s objetos que van a representar en sus
obras -ya sea por medio de las palabras o por medio de las imagenes- a lo que aspiran
ambos artistas es a lograr la mayor verosimilitud y autenticidad posible de los objetos
imitados. Por tanto, se puede ver como la posibilidad -y a final de esta tesis la certeza-
de yuxtaponer la pinturay la poesia no se encuentra tan alejada de la realidad como la

critica ha pretendido.
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2.4 LA IMITACION:

UNA FUENTE DE INSPIRACION PARA EL PINTOR Y EL POETA
Mimesis o imitacion: Procede del verbo latino im(it)ari “reproducir, representar,
imitar”.?> Segin Arist6teles en La Poética, “la epopeya y la poesia tragica, asi como la
comedia y e ditirambo® y, en gran medida, la aulética® y la citaristica,®® son todas en
general mimesis; pero difieren unas de otras en tres aspectos. 0 bien mimetizan con
medios diferentes, o cosas diferentes o de una forma diferente y no de la misma. Es asi
gue algunos (unos por su arte, otros por su costumbre) mimetizan muchas cosas y las
describen sirviéndose de colores y formas, otros se valen de la voz, como por gemplo,
entre las artes mencionadas, todas mimetizan con el ritmo, con la palabra y con la
armonia, combinados o no” (47). Por tanto, y como dijo €l filésofo griego, todo arte se
considera mimesis. Es por esta razdn gque poesia y pintura -dos artes basadas en la

imitacion- consiguen expresar su propia realidad por medio de los objetos imitados.
Aristételes no fue el Unico que estudié la imitacion en las artes. Para Ignacio de
Luzén, por gemplo, “la imitacién es la base de la poesia, en cuanto todo arte imita a la
naturaleza’ (27). Esta cita -que de forma evidente apoya mis reflexiones acerca de la
posible yuxtaposicién de ambas artes a considerar que la poesia también imita a la
naturaleza- se opone a pensamiento de aquellos criticos que pretenden demostrar que la

poesia y la pintura son dos artes antagénicas por presentar unas supuestas -y desde ahora

% Para conocer un estudio detallado de la palabra imitacién, asi como la evolucion de la palabra desde sus
origenes hasta el siglo XX, véase € libro La imitacién como arte literario en el siglo XVI espariiol de
Victoria Pineda (1994), y para conocer un estudio sobre la mimesis, véase Erich Auerbach, Mimesis; la
representacion de la realidad en la literatura occidental (1950).

% Himno coral en honor a Dionisio.

% Arte de tocar laflauta.

% Arte de tocar |a citara, instrumento de cuerda.
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cuestionadas- diferencias entre los signos naturales (las imagenes de la naturaleza) y los

signos artificiales (las palabras).

En laedicion de Anibal Gonzdlez de La Poética, Aristoteles también decia que “él
imitar es algo connatural a los seres humanos desde su nifiez ( y en esto el hombre se
distingue de los animales: en que es muy habil en laimitacion y su aprendizaje inicia se
realiza por medio de la mimesis) y ademés todos disfrutan con lamimesis. [...] yaque s
no se ha visto a persongje con anterioridad, la mimesis no producira placer como tal,
sino por su perfeccién o por la forma de reproducir la piel o por alguna otra causa’ (51-
52). Uno de los propdsitos tanto de la pintura como de la poesia es deleitarse con la obra;
es decir, tanto el pintor como el poeta han de conseguir que la obra produzca placer, €
cual -como sugiere Aristoteles- se consigue por medio de la imitacién. Por tanto, se
puede decir que ambas artes, asentadas dentro de las artes imitativas, ambicionan un
mismo objetivo, que no es otro sino el obtener placer por medio de la imitacion. Parece
ser gue en esta cuestion no existe ninguna duda del placer que tiene que producir € arte.
Como dice Hugo Blair “toda imitacion causa placer; [...] también laimitacion de aquellos
objetos que no tienen grandeza ni belleza; y aln la de los que son terribles o disformes”
(116) o como dijo Lessing “el fin del arte es el placer” (25).

Al igua que € verso horaciano “ut pictura poesis’, La Poética de Aristételes y
sus reflexiones acerca de la imitacion de las artes, también han sido debatidas por un
considerable nimero de criticos que se obstinan en desacreditar la posibilidad de
yuxtaponer ambas artes. El critico inglés Hugo Blair es uno de los que discute esta
posibilidad, por eso afirma:

Ni € discurso en general, ni la poesia en particular pueden llamarse artes

imitativas. Debemos distinguir entre imitacion y descripcion; dos ideas
gue no deben confundirse. Se gecuta la imitacion por medio de alguna



32

cosa, gque tenga alguna conformidad y semejanza con la cosa imitada; la
cual por consiguiente es entendida por todos: tales son las estatuas y
pinturas. La descripcion, por e contrario, excita en e &nimo la idea de
un objeto por medio de algunos simbolos arbitrarios 0 de institucion,
entendidos solamente de los que se han convenido en ellos; tales son la
paabray laescritura. (119)

Para Blair, la imitacion y la descripcion son dos conceptos que delimitan
claramente las diferencias entre poesia y pintura, puesto que, segun é, la imitaciéon se
asocia Unicamente con la pintura, mientras que la poesia utiliza la descripcion para
(re)presentar(se). Resulta interesante analizar esta cita para entender con mayor claridad
latan cuestionada union entre las dos artes. Si para Blair 1a poesia no es un arte imitativa,
entonces ¢qué tipo de arte se considera?... A esta pregunta solo se le puede responder que
la poesia es -definitivamente- un arte imitativa, como ya lo dijeron Platén en La
Republica, Aristoteles en La Poética, o Diderot y D’Alembert en La Enciclopedia
Francesa, entre otros.?®

Si bien es cierto que €l poeta busca describir las imégenes de la naturaleza en su
poesia, también es verdad que se ayuda de la imitacion para describir metaf éricamente
las imégenes que observa de lamisma. De este modo es como el poetalogra visualizar su
poesia. Como dice Aristiteles en la edicion de Anibal Gonzélez de La Poética: “1o més
importante con mucho es saber utilizar la metéfora. Pues esto es lo Unico que no es
posible tomar de otro y es sefial de un don natural. Pues metaforizar bien es ver bien lo

semejante” (subrayado mio 85). Aristételes nos quiere hacer entender que la metéfora es

% |_a Enciclopedia Francesa fue publicada por Diderot y D’ Alembert entre 1751y 1780 y eslamés célebre
de las enciclopedias francesas. La obra en 35 volimenes, contenia ademés de cuantiosa informacion,
terribles ataques contra la Iglesia y contra las instituciones de la época. Segun el famoso Discurso de
D’ Alembert, todos los conocimientos directos se reducen a los que recibimos por los sentidos, pero hay
otra especie de conocimientos reflgjos que consisten en las ideas que nos formamos en nNOsotros mismos
imaginando y componiendo seres semejantes a los que son objeto de nuestras ideas directas. A esto esalo
gue se llama la imitacion de la naturaleza. Para D’ Alembert, la poesia, la pintura, la escultura, lamisicay
laarquitectura forman las artes imitativas.
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parte esencial en la obra de un poeta. De este modo, si € poeta consigue ‘ metaforizar’,

conseguird -por consiguiente- imitar la naturaleza, ‘pues metaforizar bien es ver lo
semgante’. Este es uno de los propositos de Rafael Alberti; el poeta gaditano utiliza el
recurso literario de la metéfora para conseguir imitar larealidad y hacer visual su poesia
por medio de cualquier imagen tomada de la naturaleza, puesto que el poeta es imitador
“como un pintor o algun otro imaginero, es necesario gue imite siempre de una de las
tres formas que hay: 0 como las cosas eran 0 son, 0 como se dice y parecen, 0 cOmo es
preciso que sean. Y estas cosas las dan a conocer por medio de la elocucién en la que
también hay palabras raras, metaforas y muchas alteraciones del lenguaje, pues éstas se
las permitimos a los poetas’ (Aristoteles 90).

En ningn momento pretendo cuestionar las observaciones de Blair acerca de la
capacidad que posee la poesia de describir, 0 € taento que disfruta y posee la pintura
paraimitar. Sin embargo, sostengo que la pintura también es capaz de describir, como se
puede observar en e cuadro “Guernica’ donde e pintor Pablo Ruiz Picasso denuncia un
momento histdrico de la Guerra Civil Espafiola a describir € bombardeo que se produjo
en la ciudad vasca de Guernica; al igual que la poesia también tiene la capacidad de
imitar, como se puede advertir en cualquiera de los poemas ekphrasticos de Rafael
Alberti, donde e poeta imita e estilo pictdérico de conocidos pintores espafioles y
europeos, 0 incluso la métrica predominante que esta presente en la época de
determinados pintores espafioles y europeos. En palabras de Krieger: “poetry thus
creates mimetic images for the mind's eye as painting does for the body’s eye, in
accordance with a consistent theory of mental imagery. But he can use this theory only

by borrowing a word like ‘image’, which can be applied to the visual arts in its litera
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sense, and applying it to poetry as an unacknowledged metaphor or empty anaogy, in

order to elide the differences between the verbal and the visud” (71).* Como dice
Krieger, ambas artes utilizan las imégenes para producir sus obras; por tanto, se podria
decir que aqui se encuentra una de las claves que ilustran como la pinturay la poesia
pueden ser consideradas dos artes yuxtapuestas. Krieger sostiene que la poesia consigue
imitar las imagenes de la naturaleza gracias a la ekphrasis. Por tanto, o que si que se
puede afirmar con seguridad es que la poesia ekphrastica y la pintura son dos artes -sin

mas debate- yuxtapuestas.

% En laintroduccion de esta tesis se dijo que Murray Krieger, en su libro Ekphrasis: The Illusion of the
Natural Sign (1992), habia dejado sin responder algunos de los interrograntes como: “how can words in a
poem be picturable? Or do they somehow manage, instead, to represent the unrepresentable, or at least the
unpicturable” (2) por considerar que €l signo natural -las imagenes visuales que se reflgjan de la realidad-
no puede ser equiparado al signo arbitrario -que en este caso son las palabras. Sin embargo, en la presente
cita se puede ver como Krieger deja abierta la posibilidad de yuxtaponer ambas artes al considerar que las
imagenes se encuentran tanto en la pintura -con |os objetos imitados de la naturaleza- como en la poesia, a
querer imitar las imégenes visuales por medio de lafiguraretérica de la ekphrasis.
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CAPITULO 3

RAFAEL ALBERTI: EL POETA EKPHRASTICO DE POSGUERRA

RAFAEL ALBERTI, PINTOR

El rostro, palido, resultaba fino. Firme la frente, prolongada clasicamente en la recta
nariz. Debajo la boca, tensa en su trazada sutilidad, y debajo aun la barbilla, que
cumplia con agudeza y determinacion un perfil en el que predominaba el dibujo sobre el
color. Este, mate, empastado en tonalidades muy aplacadas, tenia claridad en los ojos
grandes e irradiaba una luz casi rubia desde un pelo de ondas anchas y flojas que se
repartia con elegancia sobre la cabeza. Vestia aquella tarde -Ateneo de Madrid,
primavera de 1922- un traje oscuro, un cuello alto, y se adornaba con una corbata viva,
estallada en colores. Si suprimiais el atuendo manifiestamente anacronico, vista la figura
en el marco de la ventana, recortada contra la luz del atardecer, erguida en su asiento,
la mirada puesta en una lejania invisible, minuciosa la realidad, el ambito transparente,
podria estar pintada por un maestro florentino y se hubiese podido leer debajo: “Retrato
de joven desconocido”.

Pero ;jera desconocido realmente? Para mi, no del todo. Aquella misma tarde me

lo presentaron: “Rafael Alberti, pintor” Alberti ;pintor florentino? Pues no: ni pintor ni
florentino. Pero pintor, si, entonces. Y florentino... Si habia nacido en la Penibética, alla
abajo, en el andalucisimo Puerto de Santa Maria, cerca de Jerez, en la provincia de
Cdadiz (es gustoso pronunciar estos nombres), no es menos cierto que un abuelo Alberti
vino de Italia, y que su perfil palido, de un oro muy rebajado, podia ser toscano o ligur y
reunia la implacabilidad, en los limites concentrados, y la absolucion, por los ojos
navegadores. Sobre todo asi, visto en el encuadre de una ventana y contra una luz... que
en cierta manera lo corregiria, porque era la finisima luz madrileiia, que llega siempre
espolvoreada de los azules platas guadarramerios.
“;Pintas?” Rafael pintaba. Pintaba alli, en aquella casa madrileiia de sus veinte arios,
de la calle de Lagasca, 101, tan proxima a la mia de los mismos tiempos. No hacia
mucho que con su madre y sus hermanos y hermanas se habia trasladado desde su
provincia natal a la meseta castellana. Andaluz injerto en un suave trasunto de la otra
tierra; pero andaluz decidido en cuanto le escuchaseis. Porque su seseo, su sonrisa
agraz, su chispeo clarisimo, nacian de lo blanco y lo verde mas gaditanos: espumas y
agua de mar. Pero mas aun de lo que ellos esta, mas no se nota: la sal, salina, salinas
luego y salineros: salinero del sur Rafael Alberti, pintor de veinte anos en el Madrid que
lo recibia.

De los surcos vinariegos de junto a Jerez que reunio el abuelo, surtia el mosto
dorado, el liquido erguido casi solar, donde rostros andaluces lavan su alegria o su
pena, el mismo que luego cede su luz a muchisimas tierras, porque la fuerza de su rayo
traspasa noches hiperboreas y da la vuelta al planeta en redondo para entrar otra vez
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por las puertas de casa. El vino entra y sale y no se para nunca. Solo duerme, mds que en
suerio en olores, en las oscuras “madres”.

Aquellas ‘madres’ y aquellas tierras fueron largueza, y las bodegas de Alberti
desaparecieron.

El hermano mayor de Rafael trajo a Madrid, como una profesion que era un
recuerdo, la delegacion de los vinos, ya no las vifias ni los vinos, idos, sino el simbolo, la
representacion de lo que ya no existia.

Cerca de esa quimera crecia el pintor. Entre los nombres y los brillos y los
marbetes y los suenios. El pintaba con engreimiento, casi con la paleta o la palabra -
porque habia una transicion-. Cubismo que es casi geometria, pero metido en la fantasia
de banderas alegres sobre la mar, pintaba Rafael sobre aquel tiempo. Y estos lienzos
flameantes se colgaban en las paredes del Ateneo de Madrid, y fue entonces cuando,
timidamente, por vez primera, Rafael Alberti salio del anonimato.

Paso un verano, pasaron dos... ;Cuantos pasaron? Rafael Alberti, ;donde esta
Rafael Alberti? El pintor, el pintor ha desaparecido. |y tanto que habia desaparecido!
Porque lo que volvio, lo que aparecio fue otra cosa. Habia transcurrido un tiempo. una
enfermedad, una estancia alla abajo, por Cordoba la montuosa: de la sierra de Rute
volvia, y volvia desconocido. “;Pintaste?” “No pinté”. “Pues jentonces?...” “jHice
versos!” Y nacio el poeta.

El salinero del Sur, el pregonero del Sur, llegaba como un marinero que saltase
del agua a las arenas, a las ciudades, a las torres, a las espadanias. Con su grimpola en
blanco y azul, con sus ojos voceadores. Cantaba Rafael y habia que oirle en tierra, en
tierra precisamente, la cancion que se reparte en la tierra. Un abrazo de agua verde y
azul habia entrado en Madrid, un abrazo verdadero de mar que corria por la ciudad,
dividiéndola de alegria.

“Pero, entonces, /la pintura?...” “;Déjame a mi de pinturas!” Dejo de pintar. Lo
mas, algun dibujillo gracioso al final de una carta. La pluma ya no servia para otra
caligrafia que la de los versos.

jQué quince anos siguieron! El pincel se seco, se empalidecio, fue deshecho.
Entre los dedos finos de Rafael seguia algo como una varita, pero el color del trazo era
uniforme: jel color de la tinta! Tinta pura y tinta impura. Tinta del mar y tinta de la
tierra. Tinta verde del campo, tinta roja de la sangre, y tinta cardena de la ira, y tinta
negra de la muerte. Pero el color, subito y sintético, en blanco, de toda la luz fluyendo,
suprema, por el cabo de esa fontana que se sucedia.

El poeta erguido habia afinado su pincel hasta parecer a veces el filo de una
cuchilla. Pero miradle que bien dibuja, todavia, en el verso, el cauce de un rio, el feston
de una playa, hasta el pistilo finisimo de una flor que vacila en el aire.

El verso... Pero ;y la pintura, la otra, la real, la del pintor que habia sido? La
pintura dormia, la bella durmiente, ay, no en el bosque. Y solo desperto, de pronto, al
otro lado del mar: en América. Un dia lo oi: “Rafael ha vuelto a la pintura”. Como oi
(tenia que ser, fue): “Rafael, con su verso, ha cantado a la pintura”.

Y el Rafael de los veinte arios, el que habia llegado a Madrid, se sonrie, mira
hacia el mar y ve al otro Rafael maduro que a la orilla del plata, entre versos y lienzos,
moja un pincel doloroso en la sombra de un agua -sombra verde, amarilla, roja,

cardena, negra- y pinta, pinta a la luz de un sol invisible, que esta rielando por las
playas de Cadiz. VICENTE ALEIXANDRE

G«
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La cita que se acaba de mencionar se encuentra en €l libro Poesia 1939-1963 de
Rafael Alberti. El editor de esta obra, Luis Garcia Montero, la incorpora como epigrafe
en la seccion que incluye del libro 4 la pintura paraintroducir € primer libro de Alberti,
A la pintura: cantata de la linea y el color (1945), donde se entremezclan sus dos
principales pasiones: lapinturay la poesia. °

Vicente Aleixandre reproduce en esta cita la estructuradel libro 4 la pintura. De
esta manera, adelanta a lector 1o que se va a encontrar en los poemas albertianos. Unos
poemas divididos en tres apartados. |os que se destinan al analisis de pintores esparioles y
europeos; los dedicados a los instrumentos y técnicas de la pintura; y 10s que se ocupan
de los colores. Es por esto que Aleixandre, para audir a la seccién dedicada a los
pintores, describe a pintor Rafael Alberti, haciendo un retrato bio-literario del poeta -a
igual que hace Alberti con los poemas de “Goya’ y “Picasso”’. En segundo lugar,
introduce algunos de los instrumentos y técnicas de la pintura, del mismo modo que hace
Alberti en la seccion dedicada a los instrumentos y técnicas de la pintura y, finamente
enumera una lista de colores, a igua que Alberti incorpora una seccion para las
diferentes gamas de colores utilizadas por los pintores. Por tanto, se puede ver cOmo esta
cita de Aleixandre anticipa a lector la distribucién que utilizara Alberti en su libro 4 la
pintura.

Se podria decir, ademas, que la presente cita de Aleixandre responde a mismo
caracter ekphrastico que presentan los poemas de Alberti. Por ende, si Rafael Alberti
escribio A la pintura como homenaje a Museo del Prado; esta cita se puede considerar

también como e homenaje que Aleixandre le quiso hacer a Alberti. Al mismo tiempo que

? Rafael Alberti. Poesia 1939-1963 (1988). pp. 267-270.
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esta tesis es mi pequefio y modesto homengje a poeta gaditano, en la celebracion -este

ano 2002- del Centenario de su nacimiento.

3.1 4 LA PINTURA DESDE 1945 A 1997

El dia 6 de marzo de 1939 salio Rafael
Alberti de Espana: “de mi preciosa y desventurada
Esparia”, como canta nostalgicamente en su libro de
memorias La arboleda perdida Cerca de cuarenta
anos que para unos han podido ser de paz pero que
para muchos, demasiados, de forzada guerra
interior, por la supervivencia moral y fisica, dentro o
fuera de Espania. Para Alberti y su companiera,
Maria Teresa Leon, han aportado una nueva vida,
que continua la vivida en Espaiia como una sombra,
con un doloroso desdoblamiento para la adaptacion,
no siempre facil, a los lugares en que han vivido y la
constante espera del regreso. (Corredor Mateos)””’

Rafagl Alberti se exilié de su patria a primeros de marzo de 1939 para dirigirse a
Paris, pero el comienzo de la Segunda Guerra Mundial en septiembre de ese mismo afio
provocd su salida hacia Buenos Aires €l 10 de febrero de 1940. Durante su estanciaen la
capital de Argentina, Alberti produjo gran parte de su obra poética. Entre las que se

encuentra el libro de poemas ekphrdsticos, A la Pintura.®

2 pPrélogo a Poemas del destierro y de la espera (1976) de Rafael Alberti pp.7.

%0 |_as obras que publico Alberti en Buenos Aires son las siguientes: Poesias (1924-1938) (1940); Entre el
clavel y la espada (1941); ;Eh, los toros! (1942); Vida bilingiie de un refugiado espaiiol en Francia (1939-
1940) (1942); Antologia poética (1924-1940) (1942); El Poeta en la Espaiia de 1931 (1942); De un
momento a otro - Drama de una familia espaiiola (1942-1943); La Gallarda (1944); Pleamar (1944);
Antologia poética (1924-1944) (1945); Imagen primera de... (1945); El ceiiidor de Venus descerido
(1947); A la pintura (1948); Salmo de alegria (1948); El trébol florido. Tragicomedia en tres actos (1950);
La Gallarda (Tragedia de vaqueros y toros bravos, en un prélogo y tres actos) (1950); Buenos Aires en
tinta china (1951); Retornos de lo vivo lejano (1948-1952) (1952); Ora maritima (1953); Baladas y
canciones del Parand (1953); Liricografias (1955); Maria Carmen Portela (1956); Noche de guerra en el
Museo del Prado (Aguafuerte en un prélogo y un acto) (1956); Sonrie China (1958); Antologia poética
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El poeta gaditano volvié finalmente a Espaia el 27 de abril de 1977, tras un exilio

de cas cuarenta afios y con una gran e importante produccion no sdlo literaria, sino
también poético-pictorica.

Al observar latrayectoria artistica de Rafael Alberti -tanto en Espafia como fuera
de ella- se puede advertir como €l poeta no solamente se interesa por la poesia, sino que
de igual manera siente pasion por la pintura>' Por esta razén, por su acercamiento ala
pinturay la poesia, Alberti intent6 de diversas y variadas formas unir ambas artes en una
sola; como se puede ver en sus liricografias, 0 como ocurre en los poemas ekphrasticos
de 4 la pintura, un libro dedicado a Pablo Ruiz Picasso, a quien conocié en uno de los
vigjes que e poeta realizd a Europa para estudiar e movimiento teatral que se estaba
desarrollando en los afios treinta.®*

La primera edicion de A4 la pintura se publico en Buenos Aires, en 1945, con el
titulo Cantata de la linea y el color. Desde su fecha de publicacién, este libro ha estado
en constante movimiento con la aparicion y lanzamiento de nuevas ediciones, siendo la
edicion de 1997 la ultima publicacién que se conoce. Esta edicion de Carolyn L. Tipton,
ademés de ser hilingle, fue la Ultima que vié € poeta antes de cerrar sus 0jos

definitivamente dos afios més tarde.* En cada una de las (re)ediciones que aparecen del

(1924-1952) (1958); La arboleda perdida (1959); Poesias completas (1961); Poemas escénicos. Primera
serie (1961-1962) (1962); Didlogo de Venus y Priapo (1962).

3 La primera vocacion de Rafael Alberti fue la pintura, patente ya en sus primeros afios cuando en El
Puerto de Santa Maria dibujaba los barcos y transatlanticos que hasta ali llegaban. Su pintura vanguardista
-que a més de un critico en la actualidad le ha hecho recordar a Kandinsky- no sera el camino que €
muchacho seguira, ya que tras la muerte de su padre, los primeros versos surgirdn en su pluma... Sin
abandonar del todo su vocacion pictorica, su vidaira abriéndose alo que sera el centro de su inspiracion: la
poesia.

3! Este vigje ademés, fue el comienzo de unalargay duraderaamistad entre el pintor y e poeta.

% |aprimera edicion que se conoce es 4 la pintura. Cantata de la linea y el color, publicada en 1945 por la
Imprenta L 6pez, Buenos Aires, con la colaboracion gréfica de Atilio Rossi. Se trata de una edicion de doce
poemas con ilustraciones en color de algunos cuadros. La edicion de 1948, 4 la pintura. Poema del color y
de la linea (1945-1948), Losada, Buenos Aires, toma la estructura definitiva del libro, publicandose todos
los poemas, con la excepcién de los dedicados a Corot, Gauguin y Mird. La posterior edicion es 4 la
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libro 4 la pintura, Alberti elimina e incorpora diferentes poemas. Se puede decir, por

tanto, que € libro 4 la pintura s un ‘libro movil’; es decir, e poeta a suprimir y/o
agregar nuevos poemas, crea -por medio de las palabras- su propio museo poético-
pictorico, donde exhibe inéditos y diferentes poemas ekphrdsticos a tiempo que retira
otros ya conocidos y publicados en anteriores ediciones. De igual manera, esto es lo que
sucede en los museos de arte, donde se exhiben -en determinadas épocas del afio- las
obras de diferentes pintores, mientras que las pinturas que ya han sido exhibidas
anteriormente, se trasladan a nuevas salas de arte. Alberti, en su libro 4 la pintura, quiso
(re)crear esta misma movilidad que existe en las pinacotecas; puesto que A la pintura no
solamente es un libro que habla de pintura, sino que ademas es su personal y particular
‘Museo del Prado’; en definitiva, su museo de palabra. Por esta razon, resultaria
interesante observar -con € fin de redlizar un estudio comparativo de cada una de las
ediciones- cudles son los poemas que excluye y cudles afiade e poeta en las nuevas
publicaciones.®

A la pintura es €l primer trabajo en el que Alberti (re)une sus dos vocaciones; a
saber: la pintura 'y la poesia. Como dijo el propio Alberti “with 4 la pintura | began to
enlace poetry with painting” (Tipton xx). Por tanto, se puede decir que esta obra es €l

comienzo de una larga trayectoria artistica en la que el poeta, influido por ambas artes,

pintura. Poema del color y de la linea (1945-1952), Losada, 1953, donde se incluyen los poemas a Corot y
Gauguin y un apartado titulado “Nuevos poemas’, dedicado a ocho pintores. En la edicion de Poesias
completas se afade, en el apartado de “Nuevos Poemas’ un poema mas a los ocho aparecidos en la anterior
edicion. En laedicion de 1968, A la pintura. Poema del color y de la linea (1945-1967), Aguilar, Madrid,
se aflade un poema a Mird. En laedicion de 1978, 4 la pintura. Poema del color y de la linea (1945-1976),
Seix Barral, Barcelona, se afladen dos poemas mas a Tapiesy Siqueiros. Alberti puso después estos poemas
nuevos en Fustigada luz, donde introdujo un nuevo poema ‘Maravilla con variaciones acrosticas en el
jardin de Mir¢'. Finalmente, aparecio laedicion bilinglie de Carolyn L. Tipton en 1997”.

* Para efectos de esta tesis, N0 me centraré en esta cuestion, ya que no es propésito de la misma. No
obstante, teniendo en cuenta que nadie ha estudiado esta singularidad, no deshecho la posibilidad de
continuar trabajando con este atractivo punto de andlisis en una nuevay futura investigacion.
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entremezcla la pintura con € arte literario, en este caso, la poesia. Por eso, € poeta

escribe unos versos como |os siguientes, donde se observa la gran pasion que siente hacia
lapintura:

La sorprendente, agonica, desvelada alegria

de buscar la Pinturay 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,

adecirte, joh Pintural, mi amor interrumpido. (12)**

El titulo 4 la pintura puede interpretarse de dos formas diferentes. Con la
inscripcion de “A lapintura’, Alberti no solamente homengjea al arte pictorico en general
y a Museo del Prado en particular, sino que al mismo tiempo las palabras ‘ala pintura
recuerdan el primer tratado moderno, On Painting, que Ledn Battista Alberti escribio
sobre pintura en 1436, en € que afirma “that pictures are intended to inspire and instruct”
(Richter 41). Por esta misma razon, Battista Alberti “advised painters to read the poets.
They should study from them how to represent their subjects’ (Richter 41). Para Batista
Alberti, la pintura debe aprender de la poesia la habilidad de saber inspirar y ensefiar al
lector, es por eso gue la poesia, como se viene proponiendo desde e comienzo de esta
tesis, ha de lograr acercarse ala pintura con el fin de conseguir yuxtaponerse, utilizando
paraello, lafiguraretéricade la ekphrasis.

En las diversas ediciones de 4 la pintura, € lector puede observar la presencia de
una misma estructura dividida en tres secciones: |os poemas dedicados a los colores; los

poemas dedicados a las herramientas de la pintura; y los poemas dedicados a pintores

espafoles y europeos. Asimismo, existe un poema que aparece en la mayoria de las

% Estos versos pertenecen a poema “1917” de 4 la pintura (1953). A partir de este momento, cuando se
haga alguna referencia a este poema, se tendrd en cuenta la edicién de A la pintura (1953) por no
encontrarse este poema en la edicion de Tipton (1997).
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ediciones de 4 la pintura y que inaugura €l libro, aunque éste no se encuentra en la

edicion de Carolyn L. Tipton, pese a ser e poema donde € poeta explica los primeros
contactos que tuvo en su adolescencia con la pintura. El titulo del poema “1917”
simboliza el afo en que Alberti se acerca por primeravez a Museo del Prado, un museo
gue se convertira en la principal fuente de inspiracion para el poeta a recordar las obras
expuestas en sus salas.*
Mil novecientos diecisiete

Mi adolescencia: lalocura

Por una cgjade pintura,

Un lienzo en blanco, un caballete. (8)

El afio 1917 fue una fecha paradigmética para € poeta: su llegada a Madrid y su
primera visita al Museo, como dice Guerrero Ruiz: “fue la apertura de la primera visiéon
trascendental pictérica abertiana” (8).*® Es por esta misma razén que el poeta gaditano
escribe e poema titulado “1917”, ya que este aiio simboliza la fecha en que Rafael
Alberti tuvo su primer y més directo contacto con la pintura.

Si se observan los poemas dedicados a los colores, se puede ver cOmo estos
presentan la singularidad de incluir una sucesion de nimeros a comienzo de cada una de
las estrofas, siendo -algunas veces- estrofas formadas por un solo verso. En estos poemas,

se puede observar la voz del poeta dialogando con los colores. Aunque en la mayoria de

los versos, el poeta le concede autonomia al color para que éste se exprese libremente. De

% Rafael Alberti se trasladé junto con su familia a Madrid, causandole un profundo dolor la distancia y
lgjania del mar. Por esta razén, pensd que nunca més podria volver a ser feliz. Sin embargo, € Museo del
Prado le cautivé de tal manera que paso largas horas diarias contemplando las obras de arte. Alberti 11egd
en algunas ocasiones, a dibujar determinadas obras maestras exhibidas en el Museo.

% Rafael Alberti divide el poema “1917" en tres partes: La primera de ellas consta de nueve redondillas
dedicadas a sus recuerdos de pintor adolescente; la segunda, con una redondilla menos, se refiere a las
estatuas desde el punto de vista del aprendiz de dibujo y la tercera, en aejandrinos, nada menos que
cuarenta 'y cinco, divididos en cuatro estrofas de muy desigual extension, es un encendido canto a Museo
del Prado.
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esta manera, es €l propio color quien habla de sus propias caracteristicas al definirse

dentro de una gama de tonalidades.

Los poemas dedicados a los instrumentos y técnicas de la pintura presentan
también una particular caracteristica, que no es otra sino la de estar escritos todos ellos
con una misma estrofa poética; a saber: el soneto tradicional (ABBA / ABBA / CCD /
EEC). Sin embargo, en el poema “A la pintura’, Alberti utiliza la estrofa del soneto
moderno (ABBA / ABBA / CDC / CDC). De esta manera, €l poema se destaca sobre los
restantes, siendo el poema con e que el poeta presenta el homenaje que le esta haciendo a
la pintura. Como dice Aréan “el poema ‘A la pinturd es uno de los méas nostalgicos y
conseguidos del libro. Se halla transido de amor a Espaiiay a Museo del Prado y de
recuerdos agridul ces de su nunca olvidada vocacion de pintor” (96).

A excepcidn del poema “A la pintura’, todos los demés sonetos dedicados a los
instrumentos de la pintura, presentan una misma estructura. El primer verso del primeroy
segundo cuarteto y del primer terceto empieza siempreigual: “A ti”. Del mismo modo, €
tercer verso del Ultimo terceto comienza también con la palabra “A ti” y finaliza con la
palabra “pintura’. Sin embargo, el poema “A lapintura’ presenta una estructura diferente
ala que se acaba de mencionar. El poeta utiliza las palabras “A ti” en e primer verso del
primero y segundo cuarteto y del primer terceto, a igual que los demés poemas
dedicados alos instrumentos de la pintura. Sin embargo, el poeta afade el vocativo “A ti”
de forma més insistente y reiterada para destacar el homengje que le estd haciendo a la
pintura, y le hard en los sucesivos poemas ekphrdsticos. Por eso, en €l poema “A la
pintura’, Alberti no puede olvidarse de los principales componentes que posee todo

cuadro, siendo estos, las herramientas de la pintura, los colores, y -por supuesto- €l
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pintor. Estos tres elementos que aparecen nombrados en el propio poema“A la pintura’,

son ademas |as tres secciones que se encuentran en €l libro A la pintura, de las que ya se
ha hecho mencion anteriormente.

El tercer grupo de poemas dedicado a los pintores espafioles y europeos presenta
una propiedad diferente con respecto a las secciones anteriores. En cada uno de los
poemas, Alberti experimenta e incorpora distintas formas y estilos. Es decir, Alberti 1o
gue pretende es imitar € estilo del pintor del que esta hablando o incluso, en algunas
ocasiones, crea un nuevo y apropiado estilo para e artista. Por eso, cada poema esta
escrito en el metro o en la combinacion de metros que mejor se adapta a la pintura del
pintor al que esta dedicado. Asimismo, en todas las ediciones del libro A la pintura,
Alberti ordena los poemas que hablan sobre pintores en orden cronolégico al tiempo que
los organiza segun sus diferentes nacionalidades.

Se ha de afadir ademés, que Rafael Alberti, durante su larga estancia en Buenos
Aires, sintié una gran nostalgia al recordar no solo su juventud como pintor, sino también
al rememorar e tiempo que permanecié en el Museo del Prado. Por esta razdn, €l poeta
nunca cesd -y menos en su exilio- de mirar a mundo desde los ojos de un pintor,
llegando incluso a (re)crear la belleza pictérica con las palabras, como ocurre en los
poemas de A la pintura. El poeta lo que pretende es aliviar su tristeza recordando y
haciendo presente un pasado que se encuentra muy distanciado de é. Sin embargo, 4 la
pintura no solamente es un libro que describe la nostalgia de un poeta exiliado, sino que
también es un libro en € que se muestra, como dice Carolyn L Tipton (1997) “the
reemergence of beauty, harmony, and order in his ravaged world” (xix). No olvidemos

gue labelleza, laarmoniay el orden fueron los principios con los que serigieron las artes
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imitativas. Como dijo Aristételes, las artes “mimetizan con € ritmo, con la palabray con

la armonia” (47). Por eso Alberti, consciente de estos elementos que se encuentran en el
arte, escribe en 4 la pintura unos poemas donde se evocan no solo las obras pictoricas de
los artistas que se exhiben en € Museo del Prado, sino que ademas, € poeta logra
expresar en sus poemas -y por medio de su escritura- la perfecta unién entre la belleza, la
armoniay €l orden. Ejemplo de esto, se puede ver en los reiterados poemas ekphrasticos
albertianos, donde € poeta invoca a las pinturas del Prado para expresar la belleza
artistica de estas; utiliza una meditada y estudiada forma métrica en algunos de sus
poemas para lograr la mencionada armonia; y logra alcanzar e orden rectitud y

consistencia en su temética

3.2 POEMAS EKPHRASTICOS

3.2.1 DESCRIPCION: PINTOR, OBRASY OBRA MAESTRA
3.2.1.1 DESCRIPCION BIO-ARTISTICA: “GOYA” / “PICASSO”

Al leer los poemas de “ Goya” y “Picasso” se observa como Alberti, por medio de
la figura retorica de la ekphrasis, elabora una completa descripcion bio-artistica de los
pintores espafioles Francisco de Goya (1746-1828) y Pablo Ruiz Picasso (1881-1973).
Alberti 1o que pretende es hacer visual las obras pictéricas de estos dos artistas con €l
proposito de acercar su poesia a la pintura. De esta manera, €l poeta consigue aproximar
y hacer presente en € poema, la obra artistica de Goya y Picasso, unas obras que -

fisicamente- se encuentran ausentes 'y algjadas del poeta. Asimismo, se observa como los
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poemas de Alberti, a lograr hacer presente en sus versos la ausencia de la obra pictérica,

consiguen (re)crear un nostal gico museo poético-pictorico, El Museo del Prado.

De igual manera -y como se viene diciendo en repetidas ocasiones a lo largo de
este estudio- estos poemas logran cuestionar |as afirmaciones de numerosos criticos que
discuten y polemizan la imposibilidad de yuxtaponer poesia y pintura; dos artes
consideradas yuxtapuestas cuando se piensa en poetas ekphrdasticos como Rafael Alberti,
y en poemas como los que se presentan en €l libro 4 la pintura.

Goya: Los Caprichos

En el poema “Goya’, € poeta comienza haciendo alusion en la primera estrofa a
dos de las etapas artisticas del pintor: la etapa como pintor de tapices, donde utiliza
palabras como “ladulzurd’, “larisa’, “lasonrisa’, “el cadaso”, “laferia’ parareferirse a
este periodo del artista; y |la etapa de sus pinturas negras, describiéndola con palabras
como “el estupro”, “laviolencia’, “lasangre’, etc:

Ladulzura, € estupro

larisa, laviolencia,

la sonrisa, la sangre,

el cadalso, laferia

Hay un diablo demente persiguiendo
acuchillolaluz y lastinieblas. (120)

El poeta menciona deliberadamente en estos versos y de forma intercalada, las dos
etapas de Goya, con €l proposito de imitar la misma distribucion que existe en el Museo
del Prado, donde cualquier visitante puede pasear por las salas en las que se encuentran
los cuadros del pintor, observando la sucesion de pinturas goyescas y viendo como se
entremezclan las diferentes etapas del pintor dentro de una misma sala. En € poema

“Goyad’, a igual que en los demas poemas ekphrasticos, se observa como las obras de

arte gue se encuentran fisicamente invisibles tanto para el poeta como para €l lector, se
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hacen visibles gracias a la figura retérica de la ekphrasis. ES decir, Rafael Alberti, con la

intencién de reducir la nostalgia de su exilio en Buenos Aires, evoca los cuadros del
pintor Francisco de Goya. De esta manera, aungue es consciente de la distancia fisica que
le separa de las pinturas goyescas, consigue hacerlas presente en sus versos a evocar a
las pinturasy asus artistas.

En e poema*“Goya’, € poeta utiliza dos formas diferentes de aproximar su poesia
alapintura; ya sea de forma implicita, como se aprecia en la estrofa anterior, a referirse
indirectamente a algunos de los cuadros del pintor, en donde Alberti no menciona el
titulo de la obra pictérica, pero hace referencia, en cambio, a algunas de las imégenes que
aparecen en las pinturas; o de forma explicita como sucede en 10s siguientes versos:

Duendecitos. Soplones
Despacha, que despiertan.
El si pronuncian y lamano alargan
a primero que llega.
Yaes hora
iGaudeamus!
Buen vige. (124)

Al observar estos versos, se aprecia como todos ellos reproducen con exactitud el
titulo de algunos de los grabados que Goya pint6 en la serie de Los Caprichos (1799). De
esta manera, Alberti muestra a lector los grabados del pintor espafiol. Por tanto, se puede
decir que A4 la pintura, Se convierte para el poeta en su ‘personal libro de pintura’.

En el poema“Goya’, Alberti alude a uno de los cuadros més conocidos del pintor

como es El tres de Mayo, de 1808. Este cuadro, que se encuentra en el Museo del Prado,

describe é momento en gue las tropas francesas estén a punto de gecutar a un ciudadano

espaiol:
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Y el escarmiento

del més espantajado
fusilamiento. (122)

Alberti escribe en estos versos la palabra “fusilamiento”. De esta manera, €
lector es capaz de reconocer con mayor facilidad €l cuadro El Tres de Mayo, recordando
asi la escena que Goya quiso plasmar en esta pintura, donde por un lado se encuentran
los gecutados, ofreciendo la cara a espectador y a grupo de los verdugos; y por otro los
soldados, que estan de espaldas al espectador, sin apreciarse sus rostros, puesto que no
tienen importancia ya que sélo son verdugos anénimos gecutando una orden. Por tanto,
se observa cOmo en estos versos ekphrasticos, Alberti no solamente alude a la escena del
fusilamiento sino que ademéas menciona uno de los cuadros que se encuentran en el
Museo del Prado y que tanto le recuerdan a éste. Por eso, Alberti lo invoca en la
distancia, para conseguir aproximarse a é y asi disminuir e dolor ante la lgania
provocada por su exilio, y sobretodo ante la separacion de su primera pasion: la pintura.

Picasso: Guernica

“Picasso” es un poema que consta de 100 versos presentados cronol 6gicamente
segun las diferentes etapas artisticas que se suceden en la vida del pintor espafiol. Alberti
comienza €l poema con la vision de su ciudad natal: “Malaga. / Azul, blanco y afiil /
postal y marinero”. Estos versos no hacen referencia Unicamente a la ciudad natal del
pintor, sino que también insindan €l paisgje colorista de Maaga; una ciudad situada al
sureste de Espaiia y caracterizada, principalmente, por € color azulado de sus aguas y
cielo. Por tanto, en estos primeros versos se puede ver como el poeta no hace alusiéon a
una obra pictorica, sino que, por medio de la ekphrasis, presenta una entrafiable imagen

visual para Picasso como es el aguay cielo de su ciudad malagliefia natal.



49
Asimismo, Alberti, presenta en e poema “Picasso” las dos primeras etapas

artisticas del pintor:
Maternidad azul, arlequin rosa.
Eslaalegria pura una nifia prefiada,
lagracia, € angel, una cabra dichosa,
rosadamente rosa,
tras otra nifia sonrojada.
Y latristeza mastristeza,
una mujer que plancha, doblada la cabeza,
azulada. (158)

Al observar € primer verso de esta estrofa, € lector puede reconocer las dos
primeras etapas de Picasso. “Maternidad azul” alude a la etapa azul,*’ donde el pintor,
afectado por e suicidio de su amigo Carlos Casagemas, comienza a pintar con tonos
frios y tristes; y “arlequin rosa’ evoca la etapa rosa de Picasso,* en la que el pintor a
enamorarse por primeravez, adopta una pinturamas vivay luminosa

De igua manera, se observa como e poeta, a utilizar los versos ekphrasticos
anteriormente citados, nos presenta la evolucion artistica del pintor, a tiempo que nos

descubre diferentes pinturas de Picasso, como sucede con “maternidad azul” para

referirse a cuadro Maternidad, “arlequin rosa’ para referirse a La familia arlequin O

37« At 9 o' clock on the night of February 17, 1901, in the back room of a Paris wine shop, Picasso’s friend
Carles Casagemas shot himself in the right temple. The suicide stunned Picasso. Dogged by poverty and
failure himself, he sank into a deep despair. Somehow, he continued to work. And, reflecting his mood, he
began to paint in melanchalic, cold tones, predominantly blue. These pictures reveal Picasso’s compassion
for the destitute, the blind and the lame, the outcasts of Paris society whose harsh lot he shared. In painting
he created a unique personal style, his first and perhaps his best known. This was Picasso’s Blue Period”
(Wertenbaker 40).

% « Abruptly, in 1904, Picasso’s life changed and his art changed too. He fell deeply in love for the first
time, and as his mood brightened he adopted a warmer palette, painting tranquil picturesin delicate roseate
tones. Among the mostly lyrical and captivating of Picasso’s paintings, they are loosely grouped as works
of his Rose Period. The first of these, paintings of circus performers and their families, radiate a gentle
happiness, but later ones contain less and less emotion until finally his work is almost completely empty of
sentiment. In the end Picasso concentrated on figures and figures alone, a concern with form that presaged
radical changes not only in the style of painting, but also in the course of art itself” (Wertenbaker 40).
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Arlequin sentado 'y “Unamujer que plancha, doblada la cabeza/ azulada’ parareferirse a

Mujer planchando.

En e poema “Picasso”, Alberti dedica la dltima parte del poema a cuadro mas
famoso de Picasso; a saber: Guernica, con € cud logra establecer un didlogo entre €l
poemay el contexto historico de esta obra de arte, un contexto enmarcado por la Guerra
Civil Espafiola, y més concretamente por € bombardeo de la poblacion vasca de
Guernica por parte de los aviones aemanes de la Legion Condor, al servicio de los
insurgentes franquistas, que tuvo lugar € 26 de abril de 1937. Pablo Picasso, que aceptd
a principios de ese mismo afio el encargo de pintar una obra para el pabellén espafiol de
la Exposicion Universal de Paris, nos degjé como resultado, seguin Juan Antonio Ramirez
en su libro Guernica, “la pintura més importante del surrealismo” (11). Es por esto que
Alberti nos deja su “pintura’ escrita, su poema “Picasso” donde describe, por medio de
sus versos, los desastres y las desgracias vividas por |a poblacién vasca. Ahora bien, 1o
gue pretende Alberti no es tanto visualizar e mundo objetivo, sino como dice Persin “to
envision the visual and visionary world of Picasso's art” (54). De este modo, y por medio
de la figura retorica de la ekphrasis, Alberti da voz a la obra de arte picassiana,
consiguiendo -asimismo- eliminar los supuestos limites de ambas artes, al describir con
gran detallismo algunas de |as escenas que se presentan en Guernica:.

Untaler.

Unamujer

€s apenas un cuarto de sombrero,
mujer casi @ mohadon,

caderas de butaca,

los senos en laalfombra, y € trasero,
asomado a balcén. (160)



51
En estos versos, € poeta, victima de la propia realidad que tuvo que vivir -la

dictadura franquista- describe unas imégenes absurdas, disparatadas e irracionales, donde
las figuras se transforman en un medio verbal, en este caso, poético. Alberti, mediante la
précticade la ekphrasis, logra que estos versos hagan referencia, en la obra Guernica, ala
mujer que avanza desde la izquierda hasta el centro de la composicion, con dedos
visiblemente desfigurados. De este modo, |0 que Rafael Alberti pretende es poetizar la
pintura describiendo las figuras de la composicion picassiana. El poeta, llega incluso a
escribir el poema con algunas pinceladas esperpénticas -como en los versos anteriores-
pararecordar y rememorar todas |as terribles imagenes que aparecen en la obra Guernica,
como por gjemplo, el guerrero descuartizado que se encuentra a los pies del caballo; o la
figura deformada de una madre que sostiene a su hijo entre sus brazos y lanza un grito
desgarrador, mostrando una lengua afilada similar a la del caballo que aparece en €
centro de la composicion. Alberti, ademas, consigue (re)avivar €l sentimiento de dolor
gue se identifica en Guernica, a escribir versos como el siguiente: “sangre, pura pasion
de toro bravo’ (69) para referirse a todos los espafioles que injusta y arbitrariamente
murieron en e bombardeo de 1937. Por tanto, se puede decir que e poeta, con la
potencialidad (inter)textual que posee € lenguaje, consigue -al igual que lo hizo Picasso
en Guernica- impresionar e impactar a lector con la descripcién de uno de los
acontecimientos que méas hamarcado el sentimiento espafiol.

De este modo, se muestra de nuevo como € poeta gaditano -conocido por su
profundo amor ala pintura- une, por medio de sus versos, € arte visual con €l arte verbal,
consiguiendo de este modo, hacer visual su poesia. Para Alberti, como dice Rogers: “The

art is neither painting nor poetry but vision, a word which indeed was his other word for
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imagination” (43). Es por eso que el poeta logra reproducir en sus versos, |as escenas de

desorden y de caos que se produjeron en Espafia -claramente visible en la pintura
Guernica.

Si bien es verdad que Picasso, en su cuadro Guernica, fue capaz de crear en €l
espectador la sensacion de angustia, sufrimiento e intranquilidad, Alberti -por su parte-
supo manifestar experiencias similares utilizando palabras como “miedo” en € verso 62,
para expresar € terror visualizado en Guernica, como se puede ver especiadmente en la
parte inferior del cuadro donde se aprecia una cabeza cortada junto a un brazo estirado
con los dedos claramente deformados que parecen pedir ayuda; o la figura que, Situada a
laizquierda de la composicion, levanta los brazos angustiada.

La deformacion tanto humana como animal que se observa en e cuadro de
Guernica, también se aprecia en |os sugerentes versos de Alberti cuando dice:
Monstruos,
iOh monstruos, razon de la pintura,
suefio de la poesial (162)

En estos versos se aprecia una serie de palabras entremezcladas que sugieren el
titulo de la obra de otro pintor espafiol. Las palabras “monstruos’, “razén”, y “suefio”
evocan e grabado numero 43 de Francisco de Goya, “El suefio de la razon produce
monstruos’, perteneciente a Los Caprichos, en donde Goya -por medio de la esperpéntica
deformacion humana- denuncia, a igual que Picasso y Alberti, un mundo tréagico,
infausto y lastimoso pero existente. Por esta razon, Alberti ha querido recordar € grabado
de Goyay ‘asus monstruos' . Porgue |os mismos monstruos que ve Alberti en su poesiay
Picasso en su pintura, también los vio Goya en su grabado, pero eso si, dos siglos antes.

Estos monstruos -para |os tres autores- son las injusticias y las sinrazones que se han ido
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cometiendo alo largo de la historia espafiola. Por eso, Alberti, por medio de la ekphrasis,

alude aotro pintor espafiol que también vi(vi)6 las injusticias de la politica espafiola.

Por tanto, se puede decir que Rafael Alberti ha sido capaz, por medio de la
ekphrasis, de componer un poema como “Picasso” colmado de simbolos que evocan de
forma poética a famoso cuadro de Guernica. El poeta no solamente logra imitar
verbalmente las imagenes visuales de esta pintura, sino que también consigue expresar
por medio del lengugje, los sentimientos que Picasso dibuja en esta obra. Asimismo,
Alberti consigue denunciar, por una parte, la barbarie franquista representada en €l
cuadro Guernica; y por otra, consigue igualar el valor de la obra pictérica a de su obra
poética, logrando, de este modo, equiparar |a pintura con la poesia, 0 como diria Horacio
“Ut Pictura Poesis’.

Por tanto, es evidente que la poesia ekphrdstica -como se viene mostrando hasta
ahora y se seguira demostrando con los poemas ekphrdasticos sSucesivos- posibilita y

permite la yuxtaposicion entre poesiay pintura.

3.2.1.2 DESCRIPCION DE UNA OBRA MAESTRA: EL BOSCO
Quisiera comenzar este analisis con una cita de Leonardo da Vinci en su libro
Paragone delle arti (1651), para entender con mayor facilidad cdmo la poesia
ekphrastica, y més concretamente, como |os poemas ekphrasticos de Alberti, eliminan la
posibilidad de cuestionar las diferencias que da Vinci mantiene entre poesia y pintura,
unas diferencias que posteriormente (re)afirmd Lessing, pero que no pueden ser

aceptadas en la poesia ekphrastica de Rafael Alberti, puesto que sus poemas consiguen
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mostrar, por medio de esta figura retérica, que la poesia y la pintura son dos artes que

logran -con éxito- yuxtaponerse.

Para Da Vinci, “the eye is the window of the human body through which it feels
its way and enjoys the beauty of the world” (70). Como sugiere Da Vinci, la poesia no
disfruta de la misma capacidad que posee la pintura. Segun é, la primera es un arte que
no se percibe por medio del sentido sensoria de lavista, sino por medio del oido. Si bien
es cierto que toda persona se recrea por medio de la vista con ‘la belleza exterior de las
cosas , también es verdad que la poesia ekphrdstica, por su parte, posee la habilidad de
(re)producir en la mente del lector, una imagen visual. Es decir, la ekphrasis, como bien
define Scott: “is the verbal representation of visual representation” (1). Por tanto, lo que
el poeta consigue con estafigura retérica es crear unaimagen visual en €l lector, para que
asi éste pueda tenerla en su pensamiento a tiempo que lee & poema. Por tanto, se puede
decir que la poesia -y entiendo como ta la poesia ekphrastica- se percibe también por
medio del sentido sensoria de la vista, puesto que su finalidad es la de reproducir en €l
lector unaimagen visual.

En este caso, Rafael Alberti describe por medio de sus versos ekphrasticos, la
obra pictérica del artista holandés Hieronymus van Aeken ‘El Bosco' (1450-1516). Con
este poema, Alberti logra que € lector se acerque a la pintura exhibida en el Museo del
Prado, a reconocer en sus versos la obra maestra de El Bosco, E! Jardin de las Delicias
(1500-1510). Esta obra es un triptico a 6leo sobre tabla de 220X389 centimetros. La
tabla de laizquierda se titula E/ Jardin del Edén, la tabla central recibe el nombre de La

creacion del mundo, y la tabla de la derecha se denomina E! infierno musical. Rafael
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Alberti, imita con la mayor precision posible esta obra de arte, logrando que € lector

pueda identificar y reconocer la presente obra al leer el poema*“El Bosco”.

Para lograr un mayor ensamblgje entre el poemay la pintura, Alberti imita en sus
versos el ‘disefio triptico’ que utilizd € Bosco en su pintura. Es decir, € poeta presenta
los versos divididos en tres columnas. De esta manera, a lector no solamente puede leer
en cada una de las tres estrofas las ausiones que se hacen a El Jardin de las Delicias,

sino que también ha de advertir su apariencia externa:

Verijo, verijo,
diablo garavijo.
iAmor hortelano,
desnudo, oh verano!
Jardin del Amor.
En un pie a manzano
y en cuatro laflor.
(Y sus amadores,
céfirosy flores
y aves por € ano).
Virojo, pirgjo,
diablo trampantojo. (54)

Como se observa en estos versos, € poeta no sdlo se propone unir poesiay pintura
por medio de la ekphrasis, Sin0 que ademés, para conseguir una perfecta union entre
ambas artes, también imita el disefio externo de un triptico, advirtiendo de esta manerala
presencia de tres niveles diferentes. Por ende, se puede decir que el poema ekphrdastico
“El Bosco” cumple con lajerarquia que presenta Da Vinci en € libro Paragone delle arti.

Para éste: “the eye, which is the window of the soul, is the chief organ whereby the

understanding can have the most complete and magnificent view of the infinite works of
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nature; and the ear comes second, which adquires dignity by hearing the things the eye

has seen” (54). En el poema“El Bosco” se aprecia como el sentido sensorial de lavistaes
necesario para entender e poema. Principamente por dos razones, la primera por estar
tratando un poema ekphrastico. ESo quiere decir que €l lector va a experimentar el placer
de leer un poema al tiempo que contempla la obra maestra del pintor holandés El Bosco.
La segunda, porgue el poema “El Bosco”, no sblo fue escrito para ser escuchado -como
sugiere Da Vinci en € libro Paragone delle arti, cuando habla de la poesia- sino que
Rafael Alberti ha querido, ademas, transformarlo en poesia visual. De este modo, €l
lector no solamente tiene que leer/escuchar el poema, sino que ademas ha de darse cuenta
del disefio triptico de los versos. De esta forma, € poeta no solamente puede hacer visual
el poema a evocar las imégenes que se presentan en El Jardin de las Delicias, SN0 que
también puede ver en la obra poética, la misma distribucion que presenta la obra artistica.
Lessing reconoce que: “solo € poeta posee € artificio de pintar con rasgos
negativos, y de mezclarlos con los positivos, de manera que de dos imagenes se llegue a
formar una sola’ (98). Esta afirmacidn no se puede tener en cuenta a estudiar los poemas
ekphrasticos de Alberti. Si bien es cierto que la poesia posee la habilidad de poder
entremezclar 10s rasgos positivos y negativos en un mismo poema, también es verdad que
la pintura ha sido capaz de mezclar ambos aspectos en un mismo cuadro. Este es el caso
del poema “El Bosco”, donde el pintor fue capaz de (re)presentar en € triptico £/ Jardin
de las Delicias, momentos positivos y negativos pintados en un mismo cuadro. Un
gjemplo de esto se observa en la tabla derecha titulada La creacion del mundo, donde El
Bosco pinta €l paraiso terrenal, que representa la creaciéon del hombre y la figura de Eva,

como simbolo del pecado.
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Como dice Zorrilla “con frecuencia se considera la pintura de El Bosco, €

producto de un desvario, una rareza de un loco por decirlo claramente. Sin embargo, se
va a demostrar que los trabajos de El Bosco son fruto de un delirio, si, pero controlado y
[leno de intencion y de técnica pictorica’ (22). Alberti pretende imitar |a misma sensacion
de locura y control que evoca e pintor en su lienzo. Por eso, € poeta utiliza un
vocabulario totalmente inventado, como s se tratase de un ‘loco’ que desvaria y ve
alucinaciones, o como si €l poeta estuviera bajo los efectos de un ‘ddlirio’, aunque eso si,
bajo un excelente control ritmico:

El diablo hocicudo

ojipelambrudo,

cornicapricudo,

perniculimbrudo

y rabudo,
zorrea,

pajarea,
MOSsguiconej ea,
humea,

ventea,
peditrompetea

por un embudo. (52)

La critica considera la obra El Jardin de las Delicias, una sétira moralizante sobre
el destino de la naturaleza humana, con una gran cantidad de simbolos que alin no han
podido ser totalmente interpretados. Este desconocimiento de simbolos también se
encuentra -intencionadamente- en los versos arriba citados. Alberti inventa nuevas
palabras con el proposito de conseguir una mayor simetria 'y equilibrio entre e poemay
el cuadro. Como dice Zorrilla, EI Bosco muestra en su pintura £/ Jardin de las Delicias,

“un mundo fantasmagorico, lleno de maquinas y bestias infernales, prodigios, gryllas por

doquier (cabezas con patas y brazos con orejas, etc.) objetos animales como trompetas
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con cuerpo de pgaro y criaturas deformes’ (24). De este modo, es como Alberti, con €l

deseo de igualar los versos del poeta a lienzo del pintor, consigue crear un efecto
espectral en sus versos.
Barrigas, narices,
lagartos, lombrices,
delfines volantes,
orejas rodantes,
0j 0s boquiabiertos,
escobas perdidas,
barcas aturdidas,
vomitos, heridas,
muertos. (54-56)

Este cumulo de imagenes ficticias (re)crea algunas de las figuras que se
encuentran en la obra de arte de El Bosco. Por eso € poeta, por medio de la figura
retorica de la ekphrasis, (re)produce todas estas imagenes fantésticas e irreales, puesto
gue la intencidon de Alberti en este poema, y en todos los poemas ekphrdsticos que
presenta en su libro 4 la pintura, es conseguir que en la obra poética se pueda
contemplar la obra pictérica. De este manera, €l poeta, con poemas como “Goya’,
“Picasso” y “El Bosco”, es capaz de mostrar que la ekphrasis se puede acercar a lector
de diferentes formas, ya sea al nombrar €l titulo de una pintura, como sucede en “Goya’;

haciendo mencion de las diferentes etapas artisticas del pintor, como se aprecia en

“Picasso”; o describiendo la obra maestra de un pintor, como se observaen “El Bosco”.



3.2.2 ESTILO: PINTOR, IMITACION Y VARIACIONES
3.2.2.1 IMITACION POETICA DEL ESTILO PICTORICO: “TIZIANO" /
“TINTORETTO” / “ZURBARAN” / “VELAZQUEZ” / “VALDES LEAL” /

“CEZANNE’ / “RENOIR” / “VAN GOGH”

Tiziano: La mitologia clasica

Los poemas que se van a andizar a continuacién presentan una
notable particularidad que se ha de mencionar desde el principio del andlisis.
En todos ellos Rafad Alberti imita, por medio de la figura retérica de la
ekphrasis, €l estilo personal que se destaca en la obra de cada pintor. En €l
caso del poema “Tiziano”, se advierte cOmo el poeta hace referencia a un
nimero considerable de personajes de la mitologia clasica. Tiziano Vecdllio
(1485-1576) posee en su coleccion una importante serie dedicada a las obras
mitologicas del periodo clasico. Un gemplo de esto es € repertorio de las
obras pictéricas llamadas Poesias, inspiradas en la Metamorfosis de Ovidio.
Poesias consta de seis espectaculares lienzos: Ddnae, Venus y Adonis, Diana
vy Acteon, Diana y Calixto, el Rapto de Europa y Perseo, y Andromeda. Por
esta razon, el poeta Rafael Alberti, a considerar a Tiziano como uno de los
pintores italianos més interesados en la mitologia clésica, comienza el poema
ekphrastico “Tiziano” citando agunas de las obras de arte més conocidas y

admiradas de tema alegdrico y mitoldgico que se conocen del pintor:
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Fue Danae, fue Calixto, fue Diana,
fue Adonisy fue Baco, fue Cupido
la cortesana azul mar veneciana,

el cefiidor de Venus descefiido. (28)

De esta manera, y por medio de la ekphrasis, Alberti se aproxima a la obra
artistica del pintor, donde la presencia de figuras mitolégicas conforman su mas altay
(re)conocida expresion. Tiziano, ademés, se consagro en €l siglo XVI como un maestro
del desnudo femenino. Es por esto que Alberti, consciente del talento que poseia €l
pintor, escribe unos versos ekphrasticos donde la presencia del desnudo femenino
constituye una parte esencial en los cuadros del pintor:

El alto vientre esférico, €l agudo

Pezon saltante, errético en laorgia,

L as mas secretas sombras a desnudo.
Bacanal del color: su mediodia.

Colorean losrios los Amores,

Surtiendo en arco de susinglesflores. (28)

El poeta alude de forma explicita a cuadro Bacanal, puesto gue la imagen que
aparece en e primer plano del cuadro es una mujer desnuda. Estos versos ekphrdsticos
son un excelente g emplo para conocer € grado de unidn y articulaciéon que € pintor
establece entre poesiay pintura. De esta manera, € poeta no solo resalta el estilo personal
del pintor, en donde los personajes mitolégicos y |a perfeccion de la imagen femenina
desnuda se convierten en su principa sello de identificacién, sino que ademas, por medio
de la ekphrasis, Alberti logra combinar dos artes de controvertida 'y constante polémica

para la critica que sigue sin aceptar la fusién de ambas arte, una unién que se observay

esta presente en |os poemas ekphrasticos albertianos.
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Al examinar €l verso “colorean los rios los Amores’, se puede advertir como €

poeta hace referencia al dios del vino Baco.* En este verso, Alberti utiliza la expresion
“los Amores’ para referirse a la metafora del vino, entendiendo dicho simbolo como:
amor = pasion = rojo = vino. Con esta met&fora, Rafael Alberti muestra una nueva
referencia al cuadro Bacanal y a su dios mitolégico Baco. Por tanto, se puede decir que
en el poema“Tiziano”, €l poeta entremezcla, por medio de la ekphrasis, imagenes que se
encuentran en las obras pictéricas del artista italiano Tiziano, consiguiendo de esta
manera que su poesia ekphrdastica se encuentre repleta de pensamientos escénicos, en este

caso los cuadros de Tiziano.

Tintoretto: el movimiento
Asimismo, en el poema “Tintoretto”, se observa como Alberti logra imitar el
estilo artistico que predomina en € pintor veneciano Jacopo Robusti “ Tintoretto” (1518-
1594). Un estilo caracterizado por la utilizacion de lineas diagonales quebradas, espacios
inestables, estilizamiento de los cuerpos, cabezas pequeiias y extremidades
desproporcionadas; en definitiva, un estilo subjetivo, fantasioso y expresivo. Tintoretto es
considerado € maximo exponente de la pintura manierista veneciana, por eso Rafael
Alberti, por medio de la ekphrasis, muestra en este poema unos versos que imitan y
evocan las imégenes desencgjadas y descompuestas que componen este estilo iniciado a
comienzos del siglo XV1:
Todo se cae, rueda.
Todo se precipita,

seviolenta, se excita
Y todo queda. (40)

¥ Tiziano, en @ cuadro Bacanal, ilustra el tema mitol6gico de la llegada del dios del vino a la Isla de
Andros, unaisla que le estaba dedicada, ya que por sus rios -seguin la mitologia- corriavino en vez de agua.
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De esta manera, Alberti establece en estos versos ekphrasticos €l mismo efecto de
angustia e intranquilidad que el pintor muestra en su obra a describir unas imagenes en
donde las figuras contorsionadas y retorcidas se convierten en la principal escena del
cuadro. Y es asi como €l pintor (re)crea una sensacion de inquietud donde e bullicio y
alboroto de los persongjes, junto a los movimientos violentos de éstos, se convierten en
temética esencial en las pinturas de Tintoretto. Por eso, Alberti continda diciendo en el
poema:

Batalla que reaviva,
reinventa el movimiento
alaen laturbulenta,
turbada, trastornada,
perspectivadel viento. (40)

En estos versos, € poeta utiliza una palabra muy importante en las pinturas de
Tintoretto. A saber: el movimiento. Si se observan las pinturas del artista, la gran mayoria
de las figuras e iméagenes sugieren y recrean € movimiento. Por esta razon, Alberti
emplea dicha palabra que, junto alatendencia manierista, definen el estilo de Tintoretto.

Alberti, ademas, escribe el poema “ Tintoretto” utilizando unos versos cortosy con
muchas interrupciones que logra con €l uso de repetidos signos de puntuacion. De este
modo, consigue imitar de nuevo € particular estilo de Tintoretto. El pintor traza en sus
lienzos unas pinceladas cortas, no para dibujar a los persongjes sino para describir las
turbulencias del cielo y la agitaciéon del mar. Por eso, €l poeta imita esas cortas pincel adas
con sus breves versos, y con sus continuos cortes de puntuacion:

Rotos los cielos, rotos.
Sombras despedazadas,

acechadoras luces,
desgarradas. (40)
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Si se piensa en las pinturas de Tintoretto, se puede ver cdmo la mayoria de sus
cuadros no tienen un centro donde fijar la vista, por eso los cuadros del artista no
consiguen verse en su totalidad, sino que se ha de contemplar por partes; es decir el 0jo
debe ir saltando de imagen en imagen. Esto mismo es o que también pretende Alberti en
los versos anteriores. El poeta entrecorta |os versos con |os signos de puntuacién, creando

la misma sensacion de interrupcion en el poema.

Zurbaran: el claroscuro

Al andlizar e poema “Zurbaran”, se observa nuevamente como Alberti se hace
eco del edtilo del pintor Francisco de Zurbaran (1598-1664) para escribir el poema
ekphrastico que -como todos los demés poemas- recibe el mismo nombre gque e pintor.
En laprimera estrofa del poema, Alberti menciona:

Unaluz en |los huesos determina

y con la sombra complice construye.
Pensativa sustancia la pintura,
paraliza de luz la arquitectura. (92)

En estos versos, el poeta hace referenciaalatécnicadel claroscuro. Expresion que
predominé en e periodo de la pintura barroca; siendo ademas, una de las principales
caracteristicas que determiné e estilo y la pintura de Zurbaran. Por esta razén, Rafael
Alberti, por medio de la ekprhasis, crea en los dos primeros versos de la anterior estrofa
la misma oposicion que Zurbardn muestra en sus lienzos. Alberti es consciente de la
abundancia de figuras que aparecen en la obra de Zurbaran, las cuales estan sometidas a

una luz fuertemente contrastada con las sombras. Por eso el poeta vuelve a reiterar en €l
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ultimo verso de la cuarta estrofa “Y es e membrillo un pensamiento puro / que

concentra €l frutero en claroscuro” (92). Es cierto que el estudio de la luz es una de las
caracteristicas del periodo barroco, pero la luz ya no es aquella claridad uniforme del
Renacimiento. En e arte barroco se crean fuertes contrastes entre zonas luminosas y
sombrias, por eso €l poeta repite la utilizaciéon de esta técnica de manera reiterativa a lo
largo del poema.

En la cuarta estrofa, Alberti hace una clara referencia a la pintura llamada
Bodegon:

Orad plato, y lajarra, de sencilla,
humildemente persevera muda,

y €l orden que descansaen lavgjilla
se reposa en laluz que la desnuda.
Todo € callado refectorio reza
unaoracion que exaltala certeza. (92)

Estos versos muestran -una vez mas- como Rafael Alberti utiliza lafigura retorica
de la ekphrasis. El poeta no solo describe |os objetos que aparecen en el cuadro, sino que
ademés engal ana a éstos con adjetivos como ‘sencilla’, o adverbios como ‘ humildemente’
para mostrar lo que siempre se dijo del estilo de este pintor: “throughout his career,
Zurbaran took great care in the representation of simple objects’ (Pérez Sanchez 246).

Al andlizar €l verso “y el orden que descansa en la vgilla’, se observa de nuevo
como la palabra ‘orden’ hace referencia a otros dos conceptos que estan presentes en la
obra del pintor. Alberti utiliza esta palabra para describir la simetria que existe en este
cuadro. Como dice Pérez Sanchez, Bodegon “is a closely related work, characterized by

the same rigor in the friezelike disposition of the objects, the same attention to the

rendering of volume, and the same way in which the objects are brilliantly lighted against
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a dark background. The symmetry here is provided by the two pewter plates set on either

side of the pair of jars, which receive the full light” (246). Sin embargo, la palabra
‘orden’ también alude a la copa que aparece a la izquierda de la composicién, y que
representa al Santo Céliz del ‘callado refertorio’ que posteriormente cita en € pendltimo
verso de la estrofa.

Al observar la sexta estrofa del poema, se advierte como Alberti utiliza en
“Zurbardn” un adjetivo transformado en adverbio. El poeta presenta este cambio de
categoria para destacar € uso y el predominio del color blanco en Zurbaran:

Rudo amante del lienzo, reciallama
Que blanquecinamente tabl etea. (94)

El empleo del color en Zurbardn puede resumirse en un destacado triunfo del
blanco. El pintor utilizé unainfinita gama de blancos: blanco-hueso, blanco-gris, blanco-
amarillo, blanco-negro, etc. Por eso Alberti, consciente del uso de este color en € pintor,
utiliza la palabra ‘blanquecinamente’ y no el adverbio blancamente; ya que € color
blanquecino es considerado una de las tonalidades del blanco. Pues si hubiera usado €l
adverbio blancamente, éste no hubiera hecho referencia a las diferentes tonalidades
dentro de un mismo color. De esta manera, € poeta alude a las diferentes tonalidades
utilizadas por Zurbaran en sus pinturas, un artista que se caracteriza por € empleo de
diferentes gradaciones de un mismo color, en este caso, €l blanco.

Alberti, finaliza los dos Ultimos versos del poema “Zurbarén” haciendo referencia
no al estilo del pintor, sino asu vida artistica:

Gire en tu eternidad la disciplina
De unacircunferencia cristalina. (94)
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En estos versos, € poeta se refiere a la notable equivocacion del pintor al

decidirse a cambiar de estilo en sus dos ultimos decenios, debido a la creciente
popularidad que alcanzé e también sevillano y contemporaneo Bartolomé Esteban
Murillo (1617-1682). El éxito de Murillo origin6é en Zurbarén un evidente desvio de sus
clientela habitual, teniendo que aceptar encargos para las Indias, Buenos Aires, Lima, etc.

Este cambio de estilo, que se basa principalmente en la utilizacién de colores més
claros y vivos -como los que utilizaba Murillo- es e que estda denunciando Alberti. El
poeta advierte a pintor que alla donde esté -en la ‘eternidad’ - éste ha de mantener la
disciplina; es decir ha de mantener con rigor y rectitud su estilo, como s se tratase de una
‘circunferencia’ de la que no se puede salir. Ademas, utiliza € adjetivo ‘cristalina para
sugerirle a pintor que € estilo que ha de adoptar en la ‘eternidad’, es € estilo claro y
cristalino que mostrd en sus afios de mayor y maximo esplendor, donde la sencillez de
sus objetos, junto al juego del claroscuro, le hicieron merecer € més alto valor en la

pintura barroca espafnola.

Velazquez: la innovacion

En el poema “Velazquez”, Alberti se hace eco también del estilo que caracterizo
al pintor sevillano Diego de Veldzquez (1599-1660). Un estilo considerado realista.
Aungue como dice Arean: “llamar realista a Veldzquez es desconocer su mas perdurable
pasion por la diafanidad, la luz y e espacio. Alberti se sabia todo eso a dedillo y
también, por tanto, que la ‘realidad’ de Veldzquez era la que é inventaba y que se
convertia en sus espacios, hechos de luz, en méas real gque la ‘verdadera’ realidad” (104).

Por eso, €l poeta, en el poema“Veldzquez”, no utiliza ningln esquema métrico, ni ningdn
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orden cronoldgico para presentar las obras del pintor, sino que presenta, por medio de la

figura retorica de la ekphrasis, unos versos sin rima, unos versos libres. De esta manera,
€l poeta consigue acercar su poesia al estilo pictorico de Ve azquez.

En la primera estrofa del poema, Alberti comienza con unareferenciaa uno de los
cuadros mas famosos -si no el mas conocido- del artista:

Se aparecio la vida una mafiana
y le suplico:
Pintame, retrdtame
como soy realmente 0 como ta
quisieras realmente que yo fuese.
Mirame, agqui, modelo sometido,
sobre un punto, esperando que me fijes.
Soy un espejo en busca de otro espegjo. (98)

En esta primera estrofa, el poeta alude al cuadro Las Meninas. Sin embargo, no
solamente se observan alusiones a este cuadro, sino que Alberti también alude a como
percibiay comprendia su obra el pintor sevillano. En palabras de Lafuente: “Velazquez
perceives and reflects the instantaneity of a single moment, which can never repeat itself.
He sought to record time in the spatial vision that painting offers us, thereby enabling us
to salvage something of passing time” (100). Por eso, con €l verso “se aparecio la vida
una mafana’, Alberti, ademés de hacer referencia a cuadro Las Meninas, alude a estilo
gue utilizé Velazquez -lldamese agui impresionista en el sentido en que e pintor capta €l
momento exacto de las cosas, una mafiana en la vida de la corte.

En la estrofa anterior, Alberti menciona los versos: “pintame, retrétame / como
soy realmente 0 como tu / quisieras realmente gque yo fuese” para referirse a una escena
concreta dentro del cuadro Las Meninas; a saber: €l poeta utiliza los verbos ‘pintar’ y

‘retratar’ para acentuar la figura de Veldzquez, que aparece pintando un cuadro en su

obra Las Meninas. Laincorporacion del pintor en el cuadro fue toda una innovacion, por
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eso Alberti, lo recuerda por medio del ya mencionado verso: “pintame, retratame’. En €

ultimo verso de la estrofa, “soy un espejo en busca de otro espejo”, Alberti alude también
a otra de las originalidades que Veldzquez incorpord en esta obra; a saber: la idea de
reflgjar en un espejo la imagen de otros persongjes que se encuentran fuera del cuadro,
me refiero a la imagen de los reyes que esta reflgjada en € espgio. Este mismo verso
también alude a edtilo ‘realista de Veldzquez; es decir, como ya se ha mencionado
anteriormente, €l pintor buscaba reflgjar en su obralareaidad de las cosas. Por esarazon,
el espgo se convierte para Alberti en e perfecto objeto con e que logra la mayor
igualdad entre sus versos y la obra ala gque se estarefiriendo.

El poema“Velazquez”, a igual que los demas poemas del libro 4 la pintura, est4
colmado de versos ekphrasticos. Sin embargo, “Veldzquez” es uno de los poemas més
extensos, por eso No creo necesario -para efectos de estatesis- continuar con el andlisis de
las siguientes estrofas, ya que con la primera de €ellas €l lector puede ver como Alberti, al

hacer uso de lafiguraretoricade la ekphrasis, imitael estilo de Veldzquez.

Valdés Leal: el pesimismo

En & poema “Valdés Lea”, Alberti describe principamente dos cuadros
pertenecientes a ‘Las postrimerias’ que Juan de Valdés Leal (1622-1690) realizé para €
hospital de la Caridad de Sevilla. Alberti, en este poema imita € estilo del pintor
sevillano, un estilo delimitado por la agitacion y € dinamismo violento que pinta éste en
sus figuras. Por eso € poeta expresa ese dinamismo por medio de la repeticiéon del verso
“ni mas ni menos. Nada” en cada una de las estrofas, |legandose a convertir, de esta

manera, en un estribillo. Con esta repeticion desesperanzada, Alberti consigue, ademés,
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establecer un clima de agonia y pesimismo en e poema. La misma agonia'y pesimismo

gue se observaen ‘Las postrimerias’ de Valdés Leal.

Alberti conocia €l tremendo brote epidémico de peste bubonica que afectd a
Andaluciay concretamente a Sevilla en 1649, dafiando seriamente la poblacion sevillana
-la desaparicion de las dos terceras partes de la poblacion. Estas epidemias hicieron que
los escritores del periodo barroco tuvieran una vision efimera de la vida ante €
devastador triunfo de la muerte niveladora, pues muchos artistas lo vi(vi)eron, y por esta
razon lo plasman en sus obras. Asimismo, Alberti retoma este tema barroco de la muerte
para crear unos versos ekphrdasticos 'y hacer referencia alas dos obras més conocidas del
pintor sevillano; asaber: Finis gloria mundi € In ictu oculi.

Luz de postrimeria

Un ataud, lacaja

de colores, vacia

Ni més ni menos. Nada. (108)

Estos versos aluden al cuadro Finis gloria mundi, donde |os cuerpos de un obispo
y un caballero se encuentran vestidos con unas ropas que simbolizan poder, aungque de
poco les sirve, puesto que ambos descansan muertos pudriéndose en una cripta. Por eso
Alberti escribe, ‘ni mas ni menos. Nada . Porque como expresa Valdés Leal en su
pintura, todos tenemos e mismo final mortuorio -también aquellos que pertenecen a la
mas alta nobleza. Por ende, €l verso ekphrdstico ‘ni mas ni menos. Nada' esta haciendo
referencia al triunfo de la muerte sobre la vida. Estos versos se refieren también a la
balanza que llena e centro de la composicion de la obra Finis gloria mundi. En los dos
platos que forman la balaza se leen, ademas, las palabras ‘ni mas ni menos'. Por tanto,

aqui se observa como Alberti utiliza lafiguraretorica de la ekphrasis de forma explicita.

Sin embargo, la palabra ‘nada’ es afiadida por el poeta para aumentar un mayor
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pesimismo y desesperanza en €l poema, y asi evocar con mas veracidad la mentalidad

gue inundé a periodo barroco.

En este poema se observa de nuevo -a igual que sucede con € poema de
“Zurbardn”- como Alberti alude en sus versos a latécnica del claroscuro para describir €l
estilo de Valdés Leal, donde los contrastes de luces y sombras juegan un papel muy
importante en la obra del artista:

iOh virulenciaclara,
profunda [lama oscural
Ni més ni menos. Nada. (108)

Alberti conocia -al igual que cualquier persona que conozca los cuadros del
pintor- el aire macabro y tétrico que infunden ‘Las postrimerias’ de Valdés Leal, por eso,
el poeta presenta un entorno lagubre y siniestro en los siguientes versos: “rodando, una
cabeza, / otra cabeza. Nada. / Ni més ni menos. Nada” (108). De esta manera, el poeta no
solo consigue recrear el mismo ambiente que infunden las pinturas del artista sevillano,
sSino que ademas, acerca los cuadros del pintor a su propio discurso poético. De esta
forma, Alberti consigue que sus versos se incluyan en cada una de las obras pictoricas
presentadas en 4 la pintura, porque, en definitiva, todo es arte, y asi es como lo expresa
€l poeta tanto en sus poemas, por medio de la ekphrasis, como en sus liricografias, por

medio de la pintura.

Cézanne: las formas geométricas
Si se observa el poema* Cézanne”, se advierte como Alberti describe €l estilo del
pintor francés Paul Cézanne (1839-1906). Un destacado estilo neo-impresionista donde

las masas y formas de |os objetos se convierten en caracteristica esencial para su pintura.
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Sin embargo, se ha de destacar que el poema comienza haciendo referencia no a estilo

del artista sino alos primeros afos del pintor:
Tenaz, penoso, lento
aprendiz de pintor. Aprendizaje
en toda la extension del sufrimiento.
Plantado humilde enfrente de un paisgje. (130)

En estos versos e poeta hace alusion a las dificultades que tuvo € pintor en sus
primeros afos artisticos. En palabras de Keith Roberts: “The truth of the matter is that
Ceézanne had no facility. Eventual mastery was adquired painfully and laboriously. The
ineptness of these early works should not, however, be alowed to blind one to the
presence of severa characteristics that are an indispensable part of all his finest work” (6-
7). Por eso Alberti define los comienzos de Cézanne como “tenaces’, “penosos’ Yy
“lentos’.

Cezanne consideraba ademas, que toda forma, “an apple, a head, a rock, a
crumpled napkin, etc, could be reduced, pictorialy, to a number of facets, for each of
wich there was an equivalent stroke of paint” (Roberts 11). Por eso el poeta escribe:

Te conoce € azul, te reconoce

el nuevo tema:

laforma, €l pleno goce

delaforma, color pleno en esquema. (132)

Para Cézanne, la forma se convierte en una de las preocupaciones principales en
Su pintura, como se puede apreciar en € cuadro Village Seen Through Trees, donde la
presencia de figuras geométricas es indiscutible. Por eso, Alberti escribe y reitera la

palabra ‘forma, puesto que e pintor francés se caracterizO principamente por la

utilizacion de formas geométricas en su pintura.
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Paul Cézanne se interesd sobretodo en lograr un arte que, desde la observacién de

la naturaleza, fuera al mismo tiempo objetivo, duradero y clésico, que eliminase la
subjetividad del pintor y recuperase los principios de profundidad y orden de la pintura
clésica. Por eso Alberti escribe en los versos anteriores “te reconoce / €l nuevo tema: / la
forma’. Cézanne sentia fascinacion por € problema de la estructura, algo gque no
desconocia la critica, ni tampoco Alberti. El pintor francés llegd a reconocer que la
principal debilidad del impresionismo era su determinacion por captar en todo momento
laimpresion. Por eso, comenzd a introducir en sus obras o que Roberts [lama “ geometric
stability” (11). Es por esto que e pintor introduce esferas, cilindros y conos en sus
pinturas, pero sin destruir el equilibrio del disefio artistico. Por eso Alberti escribe en sus
Versos:

Pintor: en tu verdad més verdadera

Todo se determina

Por el cubo, € cilindroy por laesfera. (132)

En el dltimo verso ekphrastico de esta estrofa, Alberti hace referencia a algunos
de los cuadros del pintor, donde el uso de estas formas geométricas es evidente. Este es el
caso del cuadro Retrato de Victor Chocquet;, Autorretrato 0 Nature Morte avec I’Amour
en Pldtre, entre otros. Por tanto, en “Cézanne” se observa de nuevo como Rafael Alberti
escribe el poema con el propdsito de acercar a su poesia la pintura -tan lejos para € a

encontrarse exiliado en Buenos Aires- pero tan presente en sus versos ekphrdsticos.

Renoir: el rosa
En el poema“Renoir” se observa como el poeta describe también, por medio de la

figura retorica de la ekphrasis, €l estilo impresionista del pintor francés Pierre Auguste
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Renoir (1841-1919). Un edtilo caracterizado por la utilizacién de colores puros,

desterrando los tonos oscuros, neutros y grises, con lo que € resultado es una pintura
luminosa, de tonalidades vivas y claras. Esta misma tonalidad de colores es la que
expresa Alberti en e poema “Renoir” a nombrar reiteradas veces e nombre de los
colores: “El rosa eraquien queria...” / “El amarillo, cabellera...” / “El azul es quien canta
.." [ “En una sombra verde o lila’ (136). El poeta, consciente también de la singularidad
gue caracterizo alos impresionistas, donde las cosas no tienen color propio, sino que esla
luz la que engendra y presenta el color como una apariencia real y natural, logra expresar
unos versos algados -por gemplo- de la complgidad del poema “El Bosco”, para
aproximarse a unas estrofas con un tono fluido y esponténeo, como se observa -de igual
manera- en las pinceladas de Renoir.

El color rosa se convierte en la gama de colores que més utiliza € pintor en su
obra. Asi lo advierte Lawrence Gowing cuando habla de este pintor francés diciendo:
“patches of direct light were caught and matched as they fell across the subject, creamy
and rosy and pearly by turns, until they were lost in the shading of violet and indigo
beyond” (32). Alberti, consciente de esta utilizacién del color rosa en los cuadros del
artista, inunda el poema, por medio de la ekphrasis, de referencias a color rosa:

Pero es el rosa el de megor garganta
El rosa canta junto al mar,
el ancho rosa nalga por €l rio,
€l rosa espalda puesto a espejear
a sol y aresonar
rosatalon por € rocio. (136)
Estos versos no sélo presentan la peculiaridad de estar tefiidos con una tonalidad

rosada, sSino que ademas el poeta hace alusion a las obras pictéricas en las que se trata el

tema de las imagenes femeninas desnudas. Este es el caso de los numerosos cuadros
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dedicados a las bafiistas; siendo éste mismo & nombre que reciben las obras. Como dice

John House: “ It was by his representation of women that Renoir wanted his powers as a
painter to be assessed. In the early 1890's he commented that in literature as well as in
painting, talent is shown only by the treatment of the feminine figures’ (16). En la obra
del artista francés, el desnudo se convierte en uno de los temas mas empleados por €l
artista. Por esta razon Alberti no puede degjar de mencionar el desnudo femenino en este
poema ekphrastico: “El rosa era quien queria / resbalar por el senoy ser cadera|...] / El
anil diluirse entre los muslos/ y cefiir hecho agualasrodillas’ (136).

En este poema aparece un verso donde € poeta utiliza de forma evidente la
ekphrasis. Me refiero a verso: “¢Se murio € color negro?’ (136). Aqui -por medio de
una palabra, un color- € poeta aude a todo un periodo que se sitla cronol 6gicamente
antes del impresionismo; a saber, e romanticismo. En esta época, €l color negro es uno
de los colores que aparece con mayor frecuencia en las obras de los pintores. Sin
embargo, con lallegada del impresionismo, esta fria tonalidad desaparece para llenar las
pinturas de colores cdlidos y vivos. Por eso, Rafael Alberti 1o recuerda con el verso “¢se
murié el color negro?’, pararecordar las obras que pertenecieron ala época romantica en
la cual, €l color negro lograba invadir gran parte de la composicion, pero que en € arte
impresionista dgja de tener espacio porque, como lo expresa Alberti “el azul es quien
canta’ (136). Alberti no menciona este verso para elogiar al sombrio azul que predomind
en la época romantica, sino a luminoso y brillante azul que adopt6 la pincelada de

Renoair.
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Van Gogh: el amarillo

En el poema*“Van Gogh”, Rafael Alberti utiliza palabras brevesy concisas con la
intencién de reproducir € estilo de Vincent Van Gogh (1853-1890). Un estilo neo-
impresionista en donde se destaca el uso de la pincelada corta 'y separada del pintor. Por
esta razon, queriendo imitar el estilo del artista holandés, Alberti escribe unos versos
ekphrasticos formados por una sola palabra, creando asi la misma sensacion de
aislamiento e independencia que Van Gogh cred con sus pinceladas:

Nuclear

demencia en amarillo,
pincel cuchillo,
girasol,

cruento

amarillo sol,

violento

anillo. (148)

Estos versos ekphrdasticos ademas, hacen referencia a cuadro Los girasoles. LO
primero gque se destaca en esta pintura es la utilizacion del color amarillo, por eso e poeta
insiste en dichatonalidad, reiterandolo en estos versos.

El poema“Van Gogh” esta colmado de referencias a cuadros del artista. Al leer la
quinta estrofa del poema, se observa como Alberti hace referencia -como minimo- a tres
cuadros del pintor en una misma estrofa; y digo ‘como minimo’ porgue en €l verso en
gue Alberti alude al trigal, puede incluirse cualquiera de las pinturas con referencia alos
numerosos campos de trigo que pintd Van Gogh en su trayectoria artistica:

Gualdatrigal,
verde alucinacion,
naranja, bermellon,

metal,
chilla,
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pesadilla

mortal,
humilde silla
Flor,

candela
amarilla. (150)

En estos versos -como se acaba de decir- se observa, por una parte, como el poeta
hace referencia a las variadas pinturas en las que aparece como imagen un ‘trigal’. Sin
embargo, a continuar leyendo los siguientes versos -y sobre todo al observar |a palabra
‘mortal’- e lector puede reconocer que Rafael Alberti, por medio de la ekphrasis, et
mencionando un cuadro en particular. Este es el cuadro Fields with Stacks of Wheat. Esta
pintura fue la Gltima obra que pinté Van Gogh antes de suicidarse ese mismo afio. Por eso
Alberti, utiliza en estos versos la palabra ‘mortal’, ademas del término ‘alucinacion’
justificando, de esta manera, su tragico desenlace. Es decir, €l poeta sugiere que una
‘aucinacion’ fue la causante del suicidio del artista. Se observa también como los
adjetivos que aparecen en € tercer verso de la quinta estrofa, pueden confundir a lector
creyendo que se trata de otro cuadro. Sin embargo, tras reconocer la pintura que Alberti
esta describiendo, se entiende mejor € significado de estos dos adjetivos, que no es otro
sino e de utilizar la gradacién del color ‘naranja a ‘bermellén’ para referirse -quizés- a
la sangre que se derramd por €l cuerpo del pintor tras su propio disparo.

Como se ha dicho anteriormente, en esta estrofa se hace referencia a otros dos
cuadros: La silla de Van Gogh'y La silla de Gauguin. El pintor dibuj6 estos dos cuadros
para representar las personalidades de cada uno de los artistas. En el caso de La silla de

Van Gogh, se observa una silla muy ssimple: amarilla, de madera tosca, lineas rectas y

asiento de mimbre, en € gue reposan su pipay un rollo de tabaco. Asi es como quiso
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dibujarse el propio pintor. Por eso, Alberti utiliza la palabra “humilde” para referirse a

cuadro en €l que Van Gogh reflgja su particular carécter. En cambio, en la obra La silla
de Gauguin, € pintor dibuja una silla més elegante, azul, de lineas curvas y asiento
acolchonado, en el que se encuentra un libro y una vela encendida. Por eso, Alberti
escribe en sus Ultimos versos “candela / amarilla’. De esta manera, y con estos versos
ekphrasticos, €l poeta recuerda no sdlo la obra La silla de Gauguin sino también aude a
lagran admiraciony € carifio que €l pintor siempre sintié hacia Gauguin, como muy bien
supo reflgjar Van Gogh con la relacion de estos dos cuadros en su conjunto, en los cuales
se puede ver lo mismo gue nos presenta Alberti en sus versos; a saber: el respeto de Van
Gogh por este artista.

Por tanto, se puede decir que en el poema “Van Gogh”, Alberti no solamente
reproduce tres de las obras del pintor holandés, sino que ademas, utiliza diferentes
adjetivos y sustantivos para aludir a una serie de informacion relacionada con la vida del
pintor. Estos adjetivos son: “quemada’ (v.2) para referirse al afio en que se quemo la
mano a ser rechazado por unade las primas del pintor; “demencia’ (v.24) parareferirsea
la particular locura del artista; “cuchillo” (v.25) para nombrar la herramienta que utilizé
el pintor cuando se cort6 la orgja; “mortal” (v.37) para mencionar la desdichada muerte
de Van Gogh; “humilde’ (v.38) para referirse a la personalidad con la que se definia el
pintor; etc. Es por esto, que “Van Gogh” se convierte en otro de los muchos poemas
ekphrasticos que aparecen en A4 la pintura, con € que el poeta logra acercar su poesia a

las obras pictoricas exhibidas en el Museo del Prado.
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3222 RUPTURA POETICA DEL ESTILO PICTORICO: “RAFAEL”

En la edicion bilingle de 4 la pintura (1997), su traductora Carolyn L.Tipton
anade al final del libro como notas aclaratorias y complementarias, una explicacion sobre
las pautas utilizadas para traducir los poemas ekphrasticos de Rafael Alberti. Incorpora
ademés, algunos de los titulos pictéricos a los que -seguin ella- alude €l poeta en cada uno
de los poemas. Tipton sugiere que el poema “Rafagl”: “is not the poem we expect [...] we
expect to find that the poem Alberti has dedicated to this High Renaissance painter, so
often called “perfect”, is one possessed of a perfect form, classical and symmetrical. We
find, though, that the opposite is true: the poem’s stanzas are of irregular length, as are
the lines that compose them, and the rhyme, too, does not hold to one consistent pattern”
(179). Alberti es consciente del asombro que produce en € lector este poema, ya que
Rafael, considerado € pintor por excelencia del arte renacentista, sdlo puede ser asociado
con las caracteristicas de belleza y armonia propias del Renacimiento. En palabras de
Tipton: “How can we explain this unexpected approach” (179). Si se piensa en la época
en laque vivio € pintor Rafael Sanzio (1483-1520), no resulta tan sorprendente entender
la ruptura que Alberti creaen el poema “Rafael”, puesto que el pintor se encuadra en una
época en laque el Renacimiento estaba |legando a su fin y un nuevo movimiento artistico
estaba comenzando a surgir. Me refiero a inicio del arte barroco. Por esta razén, a
gquerer mostrar € cambio que se produjo entre ambos movimientos, €l poeta rompe
totalmente con la expectaciéon del lector, creando un poema de versos entrecortados e
interrumpidos, en donde (re)crea la sensacion de turbacion que produjeron los pintores
del arte barroco. Un buen gjemplo de €llo, seria e pintor Tintoretto y su tendencia al

manierismo. De esta manera, €l poeta lograreproducir laruptura que se produjo en €l arte
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con los conceptos del naturalismo, la armonia y la belleza presentados en €l

Renacimiento. Por eso Alberti escribe:
Es nada, 0 menos, todo muro,
poco todo palacio
paratan alta hora,
tan altas horas venideras. (2)

Se podria decir que estos versos se encuentran muy lejos de conseguir la
naturalidad, armoniay belleza que caracterizé alas pinturas del Renacimiento. En primer
lugar, en esta estrofa no se puede hablar de naturalidad sino de artificiosidad, al
observarse la repeticion de palabras como “todo muro” / “todo palacio”; o “tan alta hora”
/ “tan atas horas’. Esta repeticion crea una sensacion —y me reitero agui- no de
naturalidad sino de artificiosidad, al repetir casi idénticos versos en una misma estrofa.
En segundo lugar, se advierte como la armonia tampoco se cumple en esta estrofa, a
mostrar -como ya he mencionado anteriormente- unos versos interrumpidos, que
imposibilitan la musicalidad en el poema; y finalmente, |a belleza tampoco se aprecia en
estos versos, puesto que el poeta -intencionadamente- no muestra en sus estrofas la
belleza renacentista propia de | as pinturas de Rafael .

Por tanto, es aqui y ahora donde se puede entender por qué Rafael Alberti escoge
romper con el estilo pictérico del artista. Alberti conocia quien era e pintor renacentista
por excelencia. Es por esto, que el poeta no necesita mencionar nada més de é, puesto
gue hablar del Renacimiento es hablar de Rafael. De este modo, € poeta, para romper

con esta férmula establecida, crea un poema ekphrdstico alejado de las leyes del arte

renacentista
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3.2.2.3NUEVA CREACION DE ESTILO: “BOTTICELLI”

En el poema “Botticelli” se observa como Rafael Alberti utiliza una nueva forma
hasta ahora no utilizada en los poemas ekphrasticos. El poeta crea su propio estilo
poético; a saber: e arabesco. Un estilo que Alberti muestra a comienzo del poema
“Botticelli” a escribir bagjo € titulo la palabra “arabesco”. De esta manera, € poeta
anuncia a lector lo que éste se va a encontrar en € poema, una estructura arabesca o
espiral. Larazon por la que Alberti decide crear esta estructura espiral se puede entender
al observar dos de las obras méas famosas del pintor Sandro Botticelli (1445-1510): La
Primavera 'y El nacimiento de Venus. En estas dos obras, el pintor organizalas figuras de
la composicion en forma de espiral. Es decir, si observamos €l cuadro La Primavera, se
puede ver como las figuras de las Tres Gracias se presentan en forma circular; los
personajes de la Primavera, Cloris (diosa de las flores) y Céfiro (dios del viento) forman
también otra de composicién arabesca o circular y, finamente Venus, quien también se
encuentra bgjo un arco. Lo mismo sucede con la obra El nacimiento de Venus. Las cuatro
figuras que forman la composicién de esta pintura, se agrupan bajo una distribucion
arabesca. Es por eso que Alberti quiso reproducir en sus versos la misma disposicion en
forma de espiral que Botticelli presenta en sus pinturas. Por ende, €l poeta crea su propio
estilo arabesco, donde € lector puede ver cdmo e poema finaliza con las mismas
palabras que Alberti utiliza en sus primeros versos:

La Graciaque_se vuela,
que se escapa en sonrisa,
pinceladaalavela,

brisa en curva deprisa,
aireclaro detela
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alisada
concisa
céfiros blandos en camisa

[...]

gue Sse escapa en sonrisa

tras lagracia que vuela,
brisa en curva deprisa,
aireclaro detela

alisada

concisa,

paidaVenussin camisa. (12)

En la primera de | as estrofas, el poeta aude a conocido cuadro de La Primavera,
en donde las imagenes mitoldgicas -Mercurio, Las Tres Gracias, Venus, Cupido, la
Primavera, Clorisy Céfiro- se agrupan en el cuadro invadiendo cada uno de los espacios
de la obra. En los tres primeros versos, Alberti evoca la imagen de las Tres Gracias. No
es casualidad que € poeta haya escogido ‘tres versos para representar esta imagen del
cuadro: “La Gracia que se vuela / que se escapa en sonrisa / pincelada a la vela’. Al
guerer reproducir 1o més fielmente posible una de las obras méas famosas de Botticdlli, €
poeta logra (re)presentar con exactitud la misma distribucién ternaria en € poema. De
esta manera, Alberti logra yuxtaponer el poema con la obra de arte. En el siguiente verso
“brisa en curva deprisa’, el poeta ya no se esta refiriendo a las Tres Gracias sino a la
diosa de las flores Cloris, que se encuentra a la derecha de la composicion, visiblemente
inclinada y vistiendo una tela completamente transparente, por eso Alberti se refiere a
ellacon “aire claro deteld’. Unatelaque se cifie a cuerpo de ladiosade forma*“aisada’,
“concisa’.

Al analizar la siguiente estrofa, se observa cdmo el poeta muestra, por medio de

la ekphrasis, la pintura El nacimiento de Venus. Esta pintura representa la llegada de la

diosa tras su nacimiento mistico, a la isla de Citera, empujada por Céfiro, el dios del
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viento, y Aura, la diosa de la brisa. Por eso, Alberti en los Ultimos versos de la

composicion vuelve areiterar “brisa en curva deprisa’, refiriendose aqui a Céfiro y Aura,
finaliza el verso, nombrando a Venus, imagen central de esta pintura. Por tanto, a tomar
en su conjunto las dos estrofas anteriormente mencionadas, se puede ver como € poeta
reproduce por medio de la ekphrasis -y del nuevo y creativo estilo- una estructura
arabesca o espiral.

En & poema “Botticelli”, Alberti alude también a otro de los cuadros del pintor
evocando estavez la pinturade La Anunciacion:

en el espacio estable

parala bienaventuranza

del guerubin en coro,

del serafin en ronda, de lamano
del arcangel canoro. (12)

La Anunciacién ilustra la primera escena de la vida de Cristo, el momento de Su
concepcion cuando el angel le lleva a Maria e mensgje: “Dios te salve Maria, llena eres
de gracia, e Sefior es contigo”. Por eso Alberti, utiliza la palabra ‘bienaventuranza,
puesto gque esta referencia le ayuda al lector a ser capaz de reconocer la obra
anteriormente citada. Ademés, también se puede observar como €l poeta hace un juego de
palabras con el verso “en el espacio estable’. La palabra ‘estable’ se acerca claramente a
la palabra ‘establo’, lugar donde nacid Cristo. Asimismo, se advierte de nuevo como el

poeta busca en este poema €l acercamiento a la obra La Anunciacion; y més

concretamente su anhelada union con la pintura.
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3.2.3 REFERENCIAS: PINTOR, EPOCA Y PERSONAJE HISTORICO

3.2.3.1 REFERENCIAS: “GIOTTO” (San Francisco) / “RUBENS’ (Géngora)

Giotto: San Francisco de Asis

Los poemas “Giotto” y “Rubens’ presentan una singularidad que no se observa en
los demas poemas ekphrasticos de A la pintura. El poeta relaciona al pintor con un
personaje contemporaneo de la época del artista. En € caso del poema “Giotto”, Rafael
Alberti asociaa pintor con San Francisco de Asis (1182-1226). “Rubens’, en cambio, es
un poema en € que se aprecian claras referencias a poeta Luis de Gongora y Argote
(1561-1627).

Giotto di Bondone (1267-1337) fue escogido entre los artistas de la época para
pintar la decoracion al fresco de la Iglesia de San Francisco en Asis. De esta forma es
como €l pintor florentino describid en sus pinturas la historia del célebre personaje San
Francisco de Asis. Por eso, cuando se menciona a Giotto es siempre en relacion a San
Francisco de Asis. Y es por esto también que Rafael Alberti, por medio de la ekphrasis,
relaciona el poema“Giotto” con el fundador de la orden franciscana:

Laude, Sefior Dios mio,
al sometido, abierto hermano muro,
alacal fresca, hirviente, resistida
del aire, del calor, € agua, € frio;
lahermana cal, su puro
blanco y perenne suefio de lavida. (4)
En el poema “Giotto” -presentado en forma de lauda- el poeta menciona los

diferentes instrumentos que utilizo el pintor en los frescos de la Iglesia de San Francisco

en Asis, a saber: ‘muro’; ‘cal fresca'; ‘agud’, ‘cal blanca’, etc. Por tanto, se puede decir,
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que Alberti no solamente utiliza la ekphrasis para describir las obras pictoricas de los

artistas, sino que también emplea dicha figura retérica para nombrar las herramientas
utilizadas en larealizacion del fresco.

El primer verso de cada una de las siete estrofas que (con)forman el poema
“Giotto”, comienza con la misma loa ‘Laude, Sefior Dios mio’. Asi es como Alberti
recuerda una de las oraciones de San Francisco, con la que comienza de una forma muy
parecida: “Be praised, my Lord” (239)*° la cual se repite en variadas ocasiones a lo largo
de toda la oracién. Sin embargo, esta no es la Unica intertextualidad que se aprecia entre
el poemay la oracion de San Francisco. El poeta escribe € verso: “Laude al angel que
boga sin e hermano viento” produciéndose una nueva intertextualidad con la oracion de
San Francisco cuando éste dice: “Be praised, my Lord, through Brother Wind” (239).*
Por tanto, con esta sucesion de intertextualidades que introduce Alberti en e poema
“Giotto”, se puede ver como e poeta, por medio de la ya nombrada potencialidad
intertextual que posee e lenguaje, consigue crear UNOS VErsos ekphrasticos que
ineludiblemente hacen referencia a los frescos que pintd Giotto en la Iglesia de San
Francisco en Asis.

El poeta ademas, también alude a estilo del pintor florentino, pero lo hace a
través del lenguaje prestado de San Francisco, y de su loa“Laude, Sefior Dios mio”:

Laude, Sefior Dios mio,
alahumanafigura,

ardiente paralela, recta hermana
de lainfinita hermana arquitectura. (4)

“0 Para leer la oracién completa de San Francisco de Asis, véase James Meyer, The Words of Saint Francis
(1966). El verso “Be praised, my Lord” se traduce como “Loado seas, mi Sefior”.
“! Latraduccion de este verso es “Loado seas, mi Sefior, por el hermano viento”.
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Estos versos evocan los elementos arquitectonicos que € pintor incorpord a sus

pinturas. En palabras de Luciano Bellosi: “Giotto’s architectural settings are not merely a
means of creating pictorial depth, but also a reflection of contemporary Italian
architecture” (4). Es por esto que Alberti no puede dejar de mencionar la gran revolucién
gue supuso la nueva concepcién artistica del ‘trecento’ con Giotto como iniciador.

En la quinta estrofa, Alberti hace una nueva alusion -de las muchas que aparecen
en este poema- a los frescos de San Francisco a través del lenguaje prestado de éste. El
poeta menciona los colores utilizados por Giotto para referirse a la gran variedad de
tonalidades que se puede apreciar en los frescos del artista. Por esta razon, Alberti
escribe:

Laude, Sefior Dios mio,

al hermano color, alos colores:

al fraterna violeta,

al verde, a blanco, al rojo, a amarillo,
a negro, a oro, a rosa. (4)

Con esta diversidad de colores presentada por Alberti, e lector puede observar la
gran variedad cromatica que utiliza Giotto en sus frescos. Es por esta misma razon, por la
gue Alberti presenta la anterior enumeraciéon de colores, consiguiendo de esta manera,
gue en & poema “Giotto” se puedan ver no solamente los frescos del artista sino también

los instrumentos utilizados -como se ha mencionado anteriormente- 0 en este caso, |os

colores empleados en su elaboracion.

Rubens: Gongora
Al comenzar a analizar € poema “Rubens’, se observa cdmo el poeta utiliza un

epigrafe que pertenece al poema Soledades de Luis de Géngora y Argote (1561-1627).
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De esta manera 'y por medio de la presente intertextualidad, Alberti crea un lazo entre €

pintor Peter Paul Rubens (1577-1640) y €l poeta Luis de Gongora:
Eradel ano laestacion florida...
Gongora. (70)

El poema “Rubens’ presenta, por tanto, una triple intertextualidad (el poema de
Gongora, € poema de Alberti y las obras pictéricas de Rubens -siempre que éstas se
consideren como otra forma de texto).** Por ende, se observa como el poetaimitael estilo
poético de Gongora al tiempo que evoca, por medio de la ekphrasis, algunas de las obras
pictoricas del artista.

La razon por la que Alberti menciona a Gongora para relacionarlo con € poema
“Rubens’ se justifica con diversos argumentos. Primero, Rubens y Gongora fueron dos
artistas contemporaneos. Es por esto que a pertenecer a un mismo movimiento artistico-
literario, ambos coincidieron en la utilizacion de tendencias similares, las cuales se
mostraran en este estudio. Segundo, ambos artistas emplearon en sus obras referencias a
lamitologia clasica, principalmente de La Metamorfosis de Ovidio; a mismo tiempo que
desarrollaron un estilo personal. En el caso de Géngora, € gongorismo o culteranismo;
en el caso de Rubens, un estilo colorido, de composiciones violentas y con la presencia
de figuras monumental es.

Como se ha dicho a comienzo del poema, Alberti relaciona a dos artistas
contemporaneos. Es por eso que €l poema esta colmado de alusiones que se atribuyen

tanto al pintor como al poeta. Por tanto, para poder observar estas relaciones, se tendraen

“ Véase e libro Revolution in Poetic Language de Julia Kristeva (1984) para entender como la
intertextualidad no sblo pertenece a ambito de la escritura.
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cuenta el poema en su totalidad, y no se analizardn sus diferentes estrofas de forma

individual como se ha hecho en algunos de |os poemas anteriores.

En el poema Soledades, como dice John Beverley, se “sintetiza en forma de
antologia toda la gama de la poesia clasica y renacentista, pero, necesariamente, a costa
de producir una sintesis conflictiva, llena de antagonismos y transformaciones
inesperadas’ (36). Esta misma unién de ‘arte clésico y renacentista es la que se observa
en las pinturas de Rubens, creando del mismo modo una sucesion de ‘antagonismos en
sus obras, como se observa en la pintura The reception of Marie de Medici at Marseilles.
En palabras de Edward Lucie-Smith: “His classical manner fuses with his Baroque one to
create away of painting which is at once warmer than the former and more balanced than
the latter” (13). Estos contrastes también se observan en e poema “Rubens’ cuando
Alberti escribe: “La edad que no conoce la edad” (v. 8); “de las exclamaciones que no
encontraron signo” (v.45); “que recuerde la mar y apunte en su memoria / las
posibilidades de amanecer sin playas’ (v. 23-24).

Gongora utilizé en su poema Soledades un sinfin de referencias a los elementos
de la naturaleza -mares, rios, riberas, islas, montafnas, selvas- Como dice Damaso Alonso
en su edicion del poema “bago los versos méas precisos, bajo las palabras méas
espléndidas, late € fuego vital de la naturaleza engendradora y reproductora, como un
borboteo apasionado que al verse reprimido en los estrictos limites de una apretada forma
poética, si no llega a quebrarla, le comunica por |o menos su ardor, |lena de suntuosidad y
de boato la forma misma, la hace recargada’ (17). Los elementos de la naturaleza -de
forma recargada- también se observan en los cuadros de Rubens, especialmente en la

coleccion que posee € pintor de escenas paisgjisticas, en donde el cuadro queda inundado
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de una verde naturaleza llena de dinamismo. Este ambiente también lo presenta Alberti

en el poema “Rubens’ al escribir palabras como “bosques’ (v.10); “rios’ (v.21); “mar”
(v.23); “playas’ (v.24); “jardines’ (v.40); “arbol” (v.48). De esta manera, y por medio de
la ekphrasis, € poeta alude a los espectaculares cuadros paisgjisticos que posee el pintor
y alos espectacul ares abismos naturales contenidos en Géngora.

En palabras de Damaso Alonso: “Las aficiones musicales de Gongora le llevan,
en las Soledades como en otras poesias suyas, a comparar todo o que emite un sonido
agradable con un instrumento musical” (23-24). En las pinturas de Rubens también se
aprecia laintencién del pintor de querer emitir sonidos en sus paisagjes, como se advierte
en el cuadro Landscape with Psyche, en donde una gran cascada situada a la derecha de
la composicion, desciende desde lo alto de un cortado precipitandose hasta la parte
inferior del cuadro. La misma musicalidad también se advierte en los versos de Rafael
Alberti, a sugerir palabras como “reldmpago”’ (v.3); “rayos’ (v.6); “lluvia’ (v.6);
“ladridos’ (v.10); “risavoluminosa” (v.37); “lasolidificada misica més redonda’ (v.50).

Asimismo, € poeta también evoca los sugerentes paisgjes que se distinguen en las
pinturas de Rubens. Unos paisgjes que, en numerosas ocasi ones estan entremezclados con
elementos arquitectonicos clasicos. Como dice Damaso Alonso:

En € barroco, las superficies libres del clasicismo
renacentista se cubren de decoracion, de flores, de hojas, de
frutos, de las més variadas formas arrancadas directamente a
la naturaleza, o tomadas de la tradicion arquitectonica de la
antigliedad, asi también en las Soledades la estructura
renacentista del verso italiano se sobrecarga de elementos
visuales y auditivos, de multiples formas naturales y de
supervivencias de la literatura clasica que no tienen ya un

valor 16gico -no un simple valor l6gico- sino un valor
estético decorativo (29).
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Esto mismo es |o que ocurre con las pinturas de Rubens, el pintor incorpora en su

obra, elementos arquitectonicos de la antigtiedad con laintencion de mostrar no un ‘valor
[6gico’ sino un ‘valor estético decorativo’, como se observa en la obra Nature adorned
by the Graces. En esta obra, como dice Lucie-Smith: “Rubens shows his classical
erudition in this picture by representing nature in the guise of a term of the many-
breasted Diana of the Ephesians’ (29). Del mismo modo, Alberti también incorporaen el
poema “ Rubens’ alusiones ala mitologia clasica con un mismo valor estético decorativo,
Ccomo se muestra en los siguientes versos:

Delirio de lamano por sorprender que Venus

mide igual, de hombro a hombro, que Adonis poseido,

gue la cadera pélida de una ninfaen huida

tiembla el mismo color que los ojos del satiro. (72)

Alberti logra igualar en sus versos €l valor estético decorativo que presentan las
obras de Rubens, a escribir un poema en donde no sélo alude a determinadas obras de
arte, sino que ademés adorna sus versos con un lenguaje poético, buscando de esta forma
reproducir |a belleza estética que retrata Rubens en su pintura.

Con los versos gque se han presentado en este poema, considero gque -para efectos
de estatesisy para el propdsito de mi estudio- |as relaciones que se han presentado en las

paginas anteriores son suficientes para entender y mostrar como Rafael Alberti consigue

yuxtaponer dos artes: poesiay pintura.
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3.24 METRICA: PINTOR, EPOCA Y COMPOSICION POETICA
3.24.1. IMITACION METRICA DE LA EPOCA: “VERONES’ (S.XVI, la silva) /
“DURERQO” (S.XV, laredondilla) / “PEDRO BERRUGUETE” (S.XV, la copla
de pie quebrado) / “DELACROIX” (SXVIII, € cuarteto)
En los cuatro ultimos poemas que se van a presentar a continuacion, se puede ver
-al igual que en todos los demés poemas ekphrasticos- cOmo Rafael Alberti aproxima su
obra poética a las obras de los pintores. Para esto, €l poeta establece por medio de la
ekphrasis, una serie de analogias entre sus propios poemas y las obras pictoricas. Esta
yuxtaposiciéon entre el poema y la obra de arte ya ha sido observada en los anteriores
poemas que se han analizado en este estudio, a mostrar como el poeta imita el estilo
pictorico, audiendo al movimiento artistico del pintor, asociandolo con otros personajes

contemporaneos, 0 como sucede con estos cuatro Ultimos poemas de mi estudio,

utilizando la forma métrica que predomind en la época de cada artista.

Veronés: la silva

Al observar e poema “Veronés’, se advierte como Alberti utiliza la forma
métrica de la silva -un verso empleado por Géngora en e poema Soledades. Con esta
forma métrica, € poeta relaciona la época del pintor Paolo Caliari (1528-1588) de apodo
Veronés, con la del poeta Luis de Gongora, ambos contemporaneos de la época barroca.
Estos dos artistas se destacaron por su interés en la incorporacion de figuras mitol 6gicas
en su obra. Como dice Clare Robertson : “Veronese's ability to use mythological
characters and personificatrions to convey a range of messages and moods found

expression in  a number of canvases painted from the mid -1560s on. Many are
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concerned with the vicissitudes of love, and their sheer number suggests considerable

demand for this type of work” (28). Por eso, Rafael Alberti, consciente del interés de
Veronés por los persongjes de la mitologia clasica, menciona en este poema a la diosa
mitologica del Amor, Venus, para evocar las diferentes obras pictéricas, donde las
figuras de lamitologia clasica ocupan gran parte de la composicion artisticadel pintor:

Si losrios, Amor, Gracia, fuerte, anchurosa,

de dilatadas ansias y caderas;

s losrios, los jovenes, mas anhelados rios

se alzaran, se doblaran,

un amanecer largo, y solo fueran hombros,

pechos altos, abiertos y muslos extendidos... (46)

En esta estrofa, Alberti también alude a la tendencia manierista de Veronés. En
los versos. “Si los rios, Amor, Gracia, fuerte, anchurosa / de dilatadas ansias y caderas’
se observa como Alberti no solamente hace referencia a los personajes de la mitologia
clasica, sino que ademas escribe unos versos con los que sugiere la presencia de figuras
voluminosas, con palabras como “anchurosa” y “dilatadas’. De esta manera, € poeta
lograintroducir en sus versos una de las caracteristicas que adopta la pintura manierista.
De igual manera se observa como el poeta, con versos como “se alzaran, se doblaran”,
alude a la postura contorsionada que adoptan también la gran mayoria de las figuras
también de tendencia manierista. Por tanto, se puede ver que en estos primeros versos del
poema, €l poeta reproduce la obra artistica de Veronés, consiguiendo asi, aproximar sus
versos a las barrocas pinceladas del pintor.

Rafael Alberti conocia el interés que e artista tuvo por la escenografia
arquitectonica. En palabras de Robertson: “Veronés skilfully adapted the painted

architecture to harmonize with the existing space” (42). Es por eso que €l poeta destaca

€N SUS Versos:
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Ven tQ, durg, infinita,

clara columna, Gracia corpulenta,
ven ajugar conmigo. (48)

L os anteriores versos hacen referencia a obras como El banquete de Cana, 0 El
banquete de San Gregorio el Grande, entre otros, donde la presencia de monumentos
arquitectonicos forman la gran mayoria de los espacios de la obra, convirtiéndose
incluso, en lafiguraprincipal del cuadro.

Al observar en su conjunto la obra artistica de Veronés, se puede ver como una de
las figuras que més utiliza € pintor en sus obras es la imagen de la diosa del Amor
Venus. Por eso, en € poema “Veronés’, Alberti reitera en repetidas ocasiones la
presencia de esta diosa en sus versos, pero no mencionando su nombre, sino utilizando el
apelativo ‘Amor’: “Si los rios, Amor, Gracia, fuerte, anchurosa’ (v.1); “Amor, Gracia
opulenta’ (v.8); “Amor, redonda Gracia, por esa piel que ondea” (v.11); “iVen tu, Amor,
ancho Amor, ansioso rio!” (v.24). El poeta podria haber utilizado la palabra “Venus’
para referirse a la diosa. En cambio, utiliza el término “Amor”, logrando de este modo,
no solo aludir -como ya se ha dicho- ala diosa del amor Venus, sino también para hacer
alusién a la pintura, e gran amor del poeta, por eso Alberti la invoca en € verso 24

diciendo:“jVen ta, Amor, ancho Amor, ansioso riol”. De esta manera el poeta consigue

cantarle ala pintura unos versos escritos en la distancia involuntaria de su exilio.

Durero: la redondilla
En el poema“Durero”, Alberti centra su atencién en la coleccion de grabados que
realiz6 el pintor aleman Alberto Durero (1471-1528). Para presentar la obra de este

artista utiliza como forma métrica la redondilla, uno de los versos més utilizados en &



93
siglo XV. De esta manera, € poeta asocia la época del pintor con la etapa en que la

redondilla se consagr6 como la forma mas empleada en la gran mayoria de las
COmpOsi ciones poéticas de |a época.

El poeta comienza anunciando € tema central que tratara en este poema; a saber:
los grabados. Por eso escribe: “Nocturno lancinado / por la luz, que domefia / la mano
gue desgrefia / en orden el grabado” (60). En paabras de Michael Levey: “The
engravings are an interesting example of the way Durer enriched a theme originally
drawn from the everyday; what began as a genre study has deepened into a spiritual
alegory, of general application no doubt but also of private significance” (96). Esta es
una de las principales razones por las que los grabados del artista alcanzaron tanto
relieve, y es en e poema “Durero” donde Alberti, consciente de esta importancia,
escribe:

Misteriosa escritura

gue irrumpe en aguafuerte
acaballo lamuerte

por una selva oscura. (60)

Esta estrofa alude al grabado El Caballero, la Muerte y el Diablo. En paabras de
Levey: “the horse and rider are based on a straightforward detailed genre watercolour of
1498, a study completely static. But in the engraving the horse moves -and this
movement sets the tone of the composition: what is depicted is a journey. The knight
travels grimly on, staring before him, while his horse paces with a gait inspired probably
by a Leonardo drawing, perhaps at some remove. Beside his horse lopes a faithful
anxious dog -fidelity itself personified” (96-105). Como muy bien advierte Levey, 1o que

se dibuja en este grabado es un vigje, €l de la muerte. Por eso Alberti, consciente del
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significado de este grabado, juega con € lenguaje de sus propios versos y escribe “a

caballo la muerte” (v.7). Este verso se puede interpretar de dos maneras diferentes. La
primera interpretacion consiste en entender e verso “a caballo la muerte” como ‘a
caballo va la muerte’. Es decir, quien est4 sentado sobre € caballo es la Muerte
personificada. Sin embargo, a observar € titulo de este grabado: EI Caballero, la
Muerte y el Diablo, no es posible entender ala Muerte como € jinete, puesto que sl esto
fuera asi, en € titulo de este grabado, €l Caballero y la Muerte serian la misma persona.
Sin embargo, a observar € signo de puntuacion -la coma- que aparece en € titulo del
grabado, se entiende que el Caballero y la Muerte no son la misma persona. La segunda
interpretacion que se puede hacer del verso “a caballo lamuerte” -la cual comparto- esla
de considerar la expresion “estar a caballo de” como €l fin y comienzo de algo. En este
caso, y en la época en la que vivié Durero, Alberti se refiere al fin del Renacimiento y
comienzos del Barroco; una época -ésta Ultima- en la que el sentimiento de la muerte fue
la principal causa de preocupacion. Por tanto, con €l verso ekphrastico “a caballo la
muerte” se puede ver como Alberti presenta e comienzo de un periodo, como es €
Barroco, por medio de la relaciéon que establece entre € verso, el grabado y la época del
pintor.

Asimismo, Alberti, con sus incesantes intentos de acercar la pintura a la poesia,
utiliza en € verso “métrica tinta en llama’ (v.20), un adjetivo propio de la terminologia
poética y no de la pictorica. Alberti utiliza e adjetivo ‘métrica para cdificar a
sustantivo ‘tinta’. De esta manera, € poeta (entre)mezcla una medida silébica -como es
el metro- con un instrumento de la pintura -la tinta. Por tanto, lo que consigue producir

Alberti -unavez més- es una evidente yuxtaposicion entre pinturay poesia.
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En la cuarta estrofa, se observa como € poeta hace alusion a algunas de las

herramientas empleadas por €l artista a realizar los grabados, por eso escribe: “el cobrey
la madera’ (v.16). Como ya se dijo en e capitulo 2 de este estudio al introducir la
definicion de la ekphrasis, Homero, por medio de esta figura retorica, describe las
herramientas e instrumentos utilizados por los guerreros en la guerra de Troya. Del
mismo modo, Rafael Alberti utiliza la ekphrasis para dudir a dos de los instrumentos
gue necesita un grabador paratrabgjar; a saber: € cobrey lamadera. Por tanto, el poeta -
como también se ha observado en los anteriores poemas ekphrasticos- no solamente
menciona determinadas obras pictéricas sino también los diferentes instrumentos de la
pintura. Por ende, se puede decir que nos encontramos ante un poeta que sucesivamente

explota todaforma de yuxtaposicion entre las dos artes.

Berruguete: la copla de pie quebrado

En € poema “Berruguete’, Alberti presenta una forma métrica ya utilizada por
Jorge Manrique (1440-1479) en su obra Coplas por la muerte de su padre. Esta forma
métrica es la copla de pie quebrado. Como muy bien advierte Tipton “Manrique and
Berruguete share as a birthplace the same small town in Spain, Paredes de Nava, in
Castile” (209). Sin embargo, e lugar de nacimiento, o el hecho de ser dos artistas
contemporaneos no serd la tnica razdn -como se vera a continuacion- por la que Alberti
empleala copla de pie quebrado en su poema.

Las Coplas de Manrique fueron compuestas en € Ultimo tercio del siglo XV. En
ellas, como dice Carmen Diaz Castafion: “confluyen una serie de temas que se han

venido elaborando a través de los tiempos’ (29). Sin embargo € tema principal que se
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destaca en este poema es €l de la muerte. En palabras de Diaz Castafiéon: “el poema de

Jorge Manrique, originado en la muerte de una persona, forma parte de la poesia elegiaca
motivada por la muerte, se incluye en e marco de la elegia funeral, en la cua se
advierten dos direcciones principales: una en que predomina la reflexion sobre lavida 'y
la muerte; otra, generalmente con méas complicacion formal, en que €l poeta considera al
muerto como un gjemplar compendio de excelencias’ (31). Por estas mismas razones,
Alberti, con laintencion de expresar una ‘reflexion sobre laviday la muerte’ de Castilla
en el periodo de la Inquisicién, utiliza las coplas de pie quebrado en este poema para
denunciar todas las pérdidas que se produjeron durante esa época.

Asimismo, en € poema “Berruguete’, se observa como e poeta evoca dos
cuadros, Aparicion de la Virgen a una Comunidad Yy Auto de fe, ambos del pintor
castellano Pedro Berruguete (1450-1503).

En Aparicion de la Virgen a una Comunidad Se aprecia una descripcion viva del
interior de un convento, donde se destaca, ademés, la utilizacién de colores dorados y
plateados, por eso Alberti escribe en el poema:

Aqui los oros ungidos,

los platas divinamente
Laminados,

las santas facies perdidas,

lapiel absortay sin agua
muerto el suefio. (86)

Con los versos “las santas facies perdidas / |a piel absortay sin agua/ muerto €
suefio”, Alberti alude a esta obra de Berruguete donde numerosos monjes aparecen en
estado mistico. El poeta, ademas, también alude a la sobriedad de las paredes monasticas

gue € pintor mostré en su pintura. Una seriedad que se equipara, con la de los frailes, y

asi es como lareproduce Alberti:
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Lapdidaarquitectura

los musitados ladrillos
y las piedras. (86)

Tras leer el poemade Alberti y contemplar el cuadro de Berruguete, Aparicion de
la Virgen a una Comunidad, Se puede ver como el poeta describe esta pintura con gran
minuciosidad, incluso no se olvida de un solitario ciprés que se advierte tras unos
grandes ventanal es que se encuentran a la derecha de la composicién:

El incansable, en ayuno
ciprés desde las ojivas
solitario. (86)

Este mismo detallismo descriptivo también se observa en € segundo cuadro al
gue alude Alberti en “Berruguete’ que -como se ha dicho a principio de este apartado-
evoca el cuadro Auto de Fe. Esta obra ssmboliza la quema de los hergjes por €l tribunal
de laInquisicion; una pintura con la que € pintor logra acentuar su dramatismo mediante
su amplia perspectiva de la escena. Y es Alberti quien, de igual manera, consigue
mostrar el dramatismo del cuadro con versos como |os siguientes:

Aqui los rojos enjutos,
los blancos 6seos crujientes
y los negros,
lalentatierra abstraida
gue un pensamiento en las nubes
desmejora. (86).

El poeta utiliza la expresion “rojos enjutos’ parareferirse alos religiososy jueces
gue aparecen en esta pintura contemplando el tragico y mortal desenlace de los hergjes.
Alberti describe €l dramatismo de esta obra con versos como “los blancos Gseos
crujientes’ describiendo, de esta manera, €l ruido de los huesos rotos por las torturas

gjecutadas durante la Inquisicion. Alberti alude también a los frailes que aparecen en la

composicion vestidos con sus solemnes habitos negros, por eso escribe en forma de pie
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guebrado “y los negros’. De esta manera, y de forma consciente al utilizar € pie

guebrado, €l poeta muestraalos culpables de tantas muertes producidas en esta época.
Asimismo, Rafael Alberti termina la estrofa haciendo ausién a la causante de
todas las torturas que se produjeron en la época de la Inquisicion. Por eso escribe: “que
un pensamiento en las nubes / desmejora’, para recordar que fue la Iglesia Catdlica, la
responsable de tantas atrocidades. Es por eso que reitera “sagrada forma de tormento”
(v.35). Con este verso, el poeta recuerda -de nuevo- la tortura vivida durante los afios de
lalnquisicion acausade la‘sagrada Iglesia Catdlica. Alberti, no solamente hace alusion
alatortura que tuvieron que padecer los ‘ considerados’ hergjes, sino que ademas alude a
otro tipo de barbaridades que la Iglesia Catdlica realizo, como es la quema de hergjes en
la hoguera, escena que se representa en € cuadro Auto de Fe. Por eso, €l poeta, por
medio de la ekphrasis, escribe:
Sangre cocida, cocidos
cuerpos cerrados que un fuego
petrifica (v.86).
Alberti finaliza el poema aludiendo a todas las personas que murieron en esta
épocaacausade lalnquisicién, lo cual trgjo también la muerte de Castilla:
Aqui lamuerte viviente,
aqui lavida muriente,
de Cadtilla. (88)
Esta es larazdn por la que utiliza €l poeta las coplas de pie quebrado, como se ha
dicho a comienzo del andlisis, este tipo de métrica se utilizaba para anunciar la pérdida

de alguien. Por estarazon, Alberti, por medio de estaforma métrica, sugiere la muerte de

Castillay de sus ciudadanos a causa de la Inquisicion Espariola.



99

Delacroix: el cuarteto

En el poema “Delacroix”, Alberti utiliza como forma métrica el cuarteto. Como
dice Tipton: “the stanza most often used in Romantic poetry” (230). Con € uso del
cuarteto, el poeta sitia al poema en la época del Romanticismo (1795-1840), periodo al
gue pertenecié Eugéne Delacroix (1798-1863).

Alberti comienza e poema “Delacroix” haciendo alusién a las caracteristicas
pictoricas del artista:

El color como drama.

Como luz, lavehemencia.
Como linea, laurgencia

del rapto y de lallama. (126)

En las pinturas de Delacroix se observa la preocupacion de éste por € “color”, “la
luz”, “lalinea’. Es por eso que Alberti reline las caracteristicas artisticas del pintor en
este cuarteto. En palabras de René Huyghe: “colour is an essential means to the unity of
apainting. And Delacroix elevates to the first rank the art of binding together the parts of
the picture by effect, colour, line, reflections, etc” (393). Al examinar la obra de
Delacroix, se advierte cdmo el color es un elemento esencial en sus pinturas, el cual llega
incluso a alcanzar valores simbdlicos. Es por esta razon, que el poeta comienza el poema
“Delacroix” con la palabra “color”, destacando de esta manera la importancia cromatica
en las pinturas del artista.

Al anadlizar € segundo cuarteto, se aprecia como €l poeta alude a la pintura La
masacre de Quios. Esta obra “is not an accurately documented piece of historical

anecdote but, as Baudelaire observed, a moment in the eternal drama of man and destiny.
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A feeling of despair rises from that field of carnage on which the wounded and the dead

mingle under an empty sky” (Deslandres 34). Por ende, Alberti describe la misma
sensacion de desesperanza que se observaen La masacre de Quios:

Torres de sangre, abiertos

Cielos convulsionados,

horizontes quemados

en ciudades de muertos. (126)

El poeta utiliza la metafora “torres de sangre” para referirse a los cuerpos
amontonados que se encuentran dibujados en esta obra. A continuacion, describe las
diferentes partes de la obra de Delacroix en las que se observalo que Alberti nos anuncia
en su poema unos “cielos convulsionados’, unos “horizontes quemados’ y unas
“ciudades’ arrasadas por la muerte.

A continuacion, Alberti alude a uno de los cuadros mas famosos de Delacroix, La
Libertad guiando al pueblo. Este cuadro, con e que Delacroix muestra e espiritu
luchador de todo un pueblo, es descrito por Alberti de la siguiente manera:

Sinriendani atalgje,
luna desguarnecida,
laLibertad, crecida,
cabalga el olegje. (126)

En los dos ultimos versos se observa como e poeta alude a sentimiento de
victoria que muestra “la Libertad” en la pintura de Delacroix. Por eso el poeta dice: “la
Libertad, crecida’. En palabras de Huyghe: “Delacroix could see the deeper meaning of
the revolution that lay behind the rising: he was aware that this was a violent
manifestation of a change in men’s minds which could not be repressed, and that it was

helping to clear away the obstacles obstructing the emergence of the new truths’ (199).

Este mismo ‘cambio’ y sentimiento positivo que representa Delacroix en su pintura, esla
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misma actitud que expresa Alberti en € Ultimo verso del poema, a escribir “cabalga e

olegje’. Con este verso, € poeta alude a ese continuo sentimiento de luchay rebelién que

se observaen lafigurade LaLibertad.
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CAPITULO 4
CONCLUSION
Cuando tanto se sufre sin suefio y por la sangre
se escucha que transita solamente la rabia,
que en los tuétanos tiembla despabilado el odio

y en las médulas arde continua la venganza,
las palabras entonces no sirven: son palabras.

(Rafael Alberti)

Rafael Alberti, e poeta ekphrdstico de posguerra, experimento durante sus afios
de exilio una gran tristeza, debido a su destierro involuntario en Buenos Aires tras
abandonar forzosamente su tierra natal a causa del periodo franquista que comenzo en
Espaia al finalizar la Guerra Civil Espafniola. Por estarazédn, Alberti sintié en sus venas -y
como dicen los anteriores versos- la rabia, €l odio, € anhelo de venganza. Sin embargo,
para estos sentimientos, como afirma el propio poeta en e Ultimo verso: “las palabras
entonces no sirven: son palabras’. Solo existe en el poeta impotencia y, sobre todo
afnoranza, melancoliay nostalgiaa sentirse algado de lo que ama. Por esta mismarazon,
Alberti escribié €l libro 4 la pintura, un libro no solo de palabras, sino también de
imagenes -de poemas ekphrasticos- en donde sus versos, al evocar las obras pictoricas de
los pintores que se encuentran exhibidos en el Museo del Prado, consiguen disminuir -
como se ha consignado a lo largo de este estudio- € dolor causado por la soledad de sus
dias vividos en € exilio.

Por tanto, las imagenes visuales que aparecen en 4 la pintura, le sirven de ayuda

al poeta para reducir la melancolia que le provoca € estar algado no sdlo de su tierra
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gaditana, sino también de las pinturas del Prado. Por eso, Alberti escribe este libro con €

propdsito de unir sus dos grandes pasiones; a saber: la pinturay la poesia.

El poeta, por medio de la figura retérica de la ekphrasis, consigue que A4 la
pintura nNO sOlo sea un libro de palabras -en este caso de versos- sino que ademas, logra
convertirlo en su propio museo de palabras. De este modo, el poeta consigue reproducir
la anhelada galeria de arte con la que camar su pena. Es por eso también, que Alberti
convierte 4 la pintura en un ‘libro mévil’ donde elimina e incorpora diferentes poemas
en cada una de las (re)ediciones que se conocen de 4 la pintura. El poeta exhibe inéditos
y variados poemas ekphrasticos, a tiempo gue retira otros ya conocidos y publicados en
anteriores ediciones. Esto mismo es lo que también sucede en los museos de arte, donde
se exhiben -en determinadas épocas del afio- las obras de diferentes pintores, mientras
gue las pinturas que ya han sido exhibidas anteriormente, se trasladan a nuevas salas de
arte. Alberti, por tanto, (re)crea esta misma movilidad que existe en las pinacotecas,
convirtiendo 4 la pintura en €l homengje nostélgico que le hace al Museo del Prado.

Sin embargo, ademas de homenajear al Museo del Prado, Alberti dedica su libro
‘alapintura -como se advierte con el titulo del mismo. Por eso, en 4 la pintura, € poeta
no solamente describe las obras pictéricas de los artistas que se encuentran en e Museo
del Prado, sino que también dedica una seccion a los instrumentos y técnicas de la
pintura, y otra, a la gama de colores utilizada por € pintor; aunque estas dos Ultimas
secciones no se han tenido en cuenta para €l anadlisis de mi estudio, ya que considero que
la seccion de los pintores es en la que mas claramente se aprecia la utilizacion de la

ekphrasis.
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Por tanto, con los poemas dedicados a los pintores, Alberti consigue -como se ha

mostrado en este estudio- que su poesia haga visual una obra de arte. De esta manera, €l
poeta muestra que si que tienen respuesta las preguntas que se planted Krieger en
Ekphrasis. The Illusion of the Natural Sign a preguntarse “How can words in a poem be
picturable? Or do they somehow manage, instead, to represent the unrepresentable, or at
least the unpicturable?’ (2). La manera en que un poema puede lograr |a presencia de
imagenes visuales es por medio de la figura retérica de la ekphrasis, como se ha
postulado en la seccion tedrica'y mostrado con los poemas ekphrasticos de Alberti. De
este modo, las palabras se entremezclan con las pinturas, consiguiendo convertirse en
imagenes pictoricas, gracias a la capacidad y potencialidad (inter)textual que posee €l
lengugje poético. Es por esto, que €l libro A la pintura representa ese incesante anhelo
del poeta de hacer visua su poesia -como ya se ha mencionado- a evocar, rememorar y
reproducir poéticamente, numerosos cuadros de los pintores que se encuentran en el
Museo del Prado. Ademas, Alberti también pretende acercar su poesia ala pintura, con el
fin deigualar €l valor de la obra pictérica a de su obra poética, logrando de igual modo,
equiparar lapinturay lapoesia, y asi conseguir mostrar lo que dijo Rogers: “that poetry is
speaking painting” (41).

Asimismo, teniendo en cuenta las afirmaciones de Frankling Rogers en su libro
Painting and Poetry (1985), a considerar que “the precise nature of the link between the
painter and the poet has never been fully explored” (9), he querido mostrar en este
estudio -y mas concretamente en los diecinueve poemas ekphrasticos que Se han
analizado- la relacién existente entre pintor y poeta. Una relacion que Alberti consigue

por medio de la ekphrasis a imitar y describir el estilo, la época, las obras, etc, de
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determinados pintores. De esta manera, Alberti logra crear la ya mencionada union entre

pintor y poeta, puesto que ambos -como se explica en €l capitulo 2.4- se engloban dentro
de un mismo arte, las [lamadas artes imitativas, a utilizar como medio para (re)presentar
su obra, las imégenes de la naturaleza. Aunque indudablemente utilizan diferentes medios
de representacion. Sin embargo, esto no significa que sean dos artes de dificil
yuxtaposicién, ya gue la pintura y la poesia, en sus dos diferentes modos de creacion y
(re)presentacion, son capaces -como se ha mostrado en estos poemas- de entrar a formar
parte de un continuo didlogo (inter)textual/visual. Siendo esto mismo o que posibilitala
yuxtaposiciéon entre ambas artes y la consecuente reproduccion poética de una imagen
visual.

Se ha de mencionar, ademas, gue en esta tesis me he propuesto mostrar como
Rafagl Alberti aproxima su poesia a la pintura, consiguiendo asi, eliminar los limites que
la critica ha querido establecer entre las dos artes. Es por eso que alo largo de mi estudio
se han debatido algunas de las afirmaciones que postularon diferentes y prestigiosos
criticos, entre ellos G. E. Lessing.

Lessing comienza el capitulo XVII haciendo una rotunda afirmacion que se ha de
incluir en este estudio por considerar que ataca directamente a la poesia ekphrastica, y
por tanto, a libro 4 la pintura de Rafael Alberti. Segin Lessing: “En la poesia, la
tendencia a hacer descripciones pintorescas no consigue el fin que se propone’ (163).
¢Quiere decir esto que Alberti no logra su principal propdésito de acercar las pinturas del
Museo del Prado a sus versos y asi de esta manera, reducir la nostalgia ante su exilio

involuntario? El poeta gaditano, quiso disminuir su melancolia escribiendo poemas donde
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pudiera leer unos versos gue hicieran referencia no solo a la pintura, sino gque a mismo

tiempo se pudieran ver las pinturas que estd mencionando.

Alberti, no quiere solamente que sus poemas se comprendan, sino mas bien lo que
pretende el poeta es que las ideas que expresan sus palabras sean tan vividas que € lector
tenga la sensacion de estar contemplando |a obra de arte, hasta tal punto que se olvide de
los medios que utiliza; a saber: las palabras. Asi es como Rafael Alberti logra yuxtaponer
ambas artes. Por tanto, al observar los poemas de Alberti, se aprecia como el poeta busca
encontrar la perfecta unidn entre ambas artes, como se puede observar, por g emplo, en €
poema “El Bosco”, donde €l poeta no solamente alude ala obra maestra, El Jardin de las
Delicias, del pintor holandés, sino que ademas, imita e disefio triptico que utilizo El
Bosco en su pintura. O como sucede con €l poema “Van Gogh”, donde € poeta, ademas
de aludir alas diferentes obras del artista, utiliza unos versos cortos y entrecortados para
reproducir las interrumpidas pinceladas del pintor.

Por tanto, se podria decir que Rafael Alberti, a acercar la pintura a su poesia, no
solamente logra yuxtaponer ambas artes por medio de la ekphrasis, Sino que también
cuestiona las afirmaciones de aquellos criticos que no aceptan la posibilidad de unir
poesiay pintura, al considerar que son dos artes de dificil yuxtaposicién. Es por esto que
el presente estudio deja las puertas abiertas a la posibilidad de empezar a considerar
poesia ekphrastica y pintura como un mismo arte, ya que -como se ha mostrado- los
poemas de Alberti logran entremezclarse con tanta solidez, que es aqui y en esta tesis,
donde habria que aceptar 10s desaciertos de la critica que considera como inaceptable la

yuxtaposicién de ambas artes.
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APENDICE
Goya

Ladulzura, €l estupro,

larisa, laviolencia,

la sonrisa, la sangre,

el cadalso, laferia

Hay un diablo demente persiguiendo
acuchillolaluzy lastinieblas.

Deti me guardo un ojo en el incendio.
A ti te dentelleo la cabeza.

Te hago crujir los himeros. Te sorbo
el caracol que te hurga en unaoreja.
A ti te entierro solamente

en €l barro las piernas.

Unapierna
Otrapierna.
Golpea.
iHuir!
Pero quedarse para ver,

para morirse sin morir.

iOh luz de enfermerial

Ruedo tuerto de la alegria.
Aspavientos de la agonia.
Cuando todo se cae

y en adefesio Esparia se desvae
y una escoba se algja.

Volar.

El demonio, senos de vigja.
Y d torero,

Pedro Romero.

Y el desangrado en amarillo,
Pepe-Hillo.

Y € anverso

de la duquesa con reverso.
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Y laBorbon esperpenticia
con su Borbon esperpenticio.
Y lapericia

delamano del Santo Oficio.
Y el escarmiento

del més espantajado
Fusilamiento.

Y €l repolludo

cardena narigado,

narigudo.

Y lapuestade sol en la Pradera.
Y el embozado

con su chistera.

Y lagraciade ladesgracia.
Y ladesgraciadelagracia
Y lapoesia
delapinturaclara

y lasombria.

Y el mascaron

gue se dispara

para

bailar en la procesion.

El mascardn, la muerte,

la Corte, la carencia,

el vomito, laronda,

la hartura, €l hambre negra,
el cornalén, e suefio,
lapaz, laguerra.

¢De dbénde vienes tl, gayumbo extrafio, animal fino,
corniveleto,

rojoy zaino?

¢De doénde vienes, funeral,
feto,

irread

disparate rea,

boceto,

ato

cobalto,

nube rosa,

arboleda,

seda umbrosa,

jubilosa

seda?



Duendecitos.
Soplones. Despacha, que despiertan.
El si pronuncian y lamano alargan
al primero que llega.
Yaes hora

iGaudeamus!

Buenvige.
Suefio de la mentira.

Y un entierro

gue verdaderamente amedrenta al paisaje.

Pintor.
En tuinmortalidad llore la Gracia
y sonria el Horror.
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Picasso

Malaga.
Azul, blanco y afil
postal y marinero.

De azul se arranco €l toro del toril,
de azul €l toro del chiquero.
De azul se arranco €l toro.
iOh guitarra de oro,
oh toro por & mar, toro y torero!

Espafia:

finatelade arafia,

guadafiay musarafa,

brafia, entrafia, cucaria,

safia, pipirigana,

y todo to que suenay que consuena
contigo: Esparia, Espaiia.

El toro que se estrenay que sellena

deti y enti se bafia,

selafay se dedlafia,

Se estafia y desestaria,

como toro que estoro y azul toro de Espafia.

Picasso:

maternidad azul, arlequin rosa.
Eslaaegria pura una nifia prefiada;
lagracia, el angel, una cabradichosa,
rosadamente rosa,

tras otra nifia sonrosada.

Y latristeza més tristeza,

unamujer que plancha, doblada la cabeza,
azulada.

¢Quién sabra de lasuerte de lalinea,
de laaventuradel color?

Una manaiia,
vaciados |0s 0jos de receta,
se arrojan alamar: una paleta.
Y se descubre esa ventana
gue se entreabre a mediodia
de otro nuevo planeta
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desnudo y con rigor de geometria.

La Fébrica de Horta de Ebro.
LaArlesiana.
El modelo.
Clovis Sagot.
El violinista.
(¢Qué queda de lamano real, del instrumento,
del sonido?
Un invento, un nuevo dios sin parecido.)

Entre el ayer y el hoy se desggja

lo gue mas se asemeja a un cataclismo.
Trae rigideces de mortgja,

separacion de abismo.

Lejourna.
Una pipa.
Una guitarra.
Unabotella.
El cubismo.

Pero todo pasado-!ah, ah!-por otra estrella.

¢Cudl seralaarrancada
del toro-¢acorralado?
en un duro, aparente
callgién sin salida?

Miedo.
iFuera, fuerala gente!
Parami es poco ancho todo € ruedo.
Por sobre |os tejados
sedivisan laraya
de lamar y mujeres charlando en unafuente
y desnudos corriendo por la playa.

Vida, vida, vida.

Sangre, pura pasion de toro bravo.
Aqui €l toro toreaaveces a torero.
Es €l toro quien teme la cogida.
Con las astas dibuja.

¢Quién vio punta de aguja torear més cefiida?

El taller.
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Una mujer

€es apenas un cuarto de sombrero,
mujer casi amohadon,
caderas de butaca,
los senos en laafombra, y € trasero,
asomado al balcon.
Monstruos.

iOh monstruos, razén de la pintura,

suefio de la poesial
Precipicios extranos,
secretas expediciones
hasta los fosos de la luz oscura.

Arabescos. Revelaciones.

Canta el color con otra ortografia
y lamano dispara una nueva escritura.

Laguerra: la espaiiola.
¢Cual seralaarrancada
del toro que le parten en la cruz una pica?
Banderillas de fuego.
Unaola, otra ola desollada.
Guernica.

Dolor a rojo vivo .

... 'Y aqui €l juego del arte comienza a ser un juego
explosivo.
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El Bosco

Mandrogue, mandroque,
diablo palitroque.

Verijo, verijo,
diablo garavijo.

El diablo hocicudo
ojipelambrudo,
cornicapricudo,
perniculimbrudo
y rabudo,

zorrea,

pajarea,

mosqui conejea,
humea,

ventea,
peditrompetea
por un embudo.
Amar y danzar,
beber y saltar,
cantar y reir,
oler y tocar,
comer, fornicar,
dormir y dormir,
llorar y llorar.

iPio, pio, pio!
Cabalgo y merio,

me monto en un gallo
y en un puercoespin,
en burro, en caballo,
en camello, en 00,
en rana, en raposo

en un cornetin.

IAmor hortelano,
desnudo, oh verano!
Jardin del Amor.

En un pie e manzano
y en cuatro laflor.

(Y sus amadores,
céfirosy flores

y aves por €l ano.)
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El diablo liebre,
tiebre,

notiebre,
sipilipitiebre,

y su comitiva
chiva,

estiva,
sipilipitriva,
cala,

empal a,

desala,

traspala,
apuinala

con su lavativa.

Predica, predica,
diablo pilindrica.

Guadaiia, guadana,

diablo telarana.

Virojo, pirojo,

diablo trampantojo.

Barrigas, narices,
lagartos, lombrices,
delfines volantes,

orejas rodantes,

0j 0s boquiabiertos,
escobas perdidas,

barcas aturdidas,

vomitos, heridas, muertos.

Saltan escaleras,
corren tapaderas,
revientan calderas.
Enlosorinaes
|etales, mortales,
los mésinfernales
pingg 0s, zanca|os,
tristes espantajos
finaes.

El belefio,
el suefio,
el impuro,
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Pintor en desvelo:

tu paletavuelaa cielo,
y en un cuerno,

tu pincel bajaa infierno.

0SCuro,
Seguro
botin,

e llanto,
el espanto
y € diente
crujiente
sin

fin.
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Tiziano

Fue Déanae, fue Calixto, fue Diana,
fue Adonisy fue Baco, fue Cupido;
|a cortesana azul mar veneciana,

el cefiidor de Venus descefiido,

la bucdlica pléstica suprema.

Fue atodaluz, atodavoz € tema.

iOh juventud! Tu nombre es el Tiziano.
Tu musica, su fuente calurosa.

Tu belleza, el concierto de su mano.

Tu gracia, Su sonrisa numerosa.

L tdica edad, preAmbulo sonoro,
divinay fiel desproporcion de oro.

El alto vientre esférico, €l agudo
pezén saltante, errético en laorgia,
|as mas secretas sombras a desnudo.
Bacanal del color: su mediodia
Colorean los rioslos Amores,
surtiendo en arco de susingles flores.

No ignoran las alcobas ni el brocado
del cortindn queirisa el escarlata
cuanto acrecienta un cuerpo enamorado
sobre movidas sabanas de plata.

Nunca dord pincel en primavera

mejor cinturani mayor cadera.

Todo se dora. El siena, que en to umbrio
cuece la selvaen una luz tostada,

dora el ardor del sétiro cabrio

tras de la esquiva séfica dorada;

y un rubio viento, umbralesy dinteles,
basamentos, columnas, capiteles.

Lavid que el aima de Dionisos dora,
del albo rostro de Jesls exuda,

y laMadre de Dios, Nuestra Sefiora,
de Afrodita de oro se desnuda.
Vuelcael Amor profano su aureo vino
en los manteles del Amor divino.

iAmor| Eros infante que dispara
la més taladradora calentura;
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venablo luminoso, flecha clara,

directaal corazén de la Pintura.

¢Cuando otra edad vio plenitud més bella,
ator de luna, miramar de estrella?

Pintor del Piave di Cadore, eterno,
dichoso juvenil, vergel florido,
resplandeciente rio sin invierno,

en el monte de Venus escondido.
Sean alli atus prosperos verdores
Priapo el pincel, Adonis los colores.
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Tintoretto

Rotos los cielos, rotos.
Sombras despedazadas,
acechadoras luces,
desgarradas.

En la noche, estampidos
solemnes, redoblados,
de los aparecidos
fatigados.

Todo se cae, rueda.
Todo se precipita,
seviolenta, se excita.
Y todo queda.

Batalla que reaviva,
reinventa el movimiento
alaen laturbulenta,
turbada, trastornada,
perspectiva del viento.

Pintura alta en esguince,
en gquebradura.

Turbién que no parara
jamasy que rodara
ciego haciala Pintura.

No to miro, me anego
en ti, mar agitado,
pincel arrebatado

en un carro de fuego.

Hubierayo querido
sentirme por tu colera
hendido, sacudido,

y en medio del paisge
fluvial, por lahermosura
delavirgensintrage

gue prolonga en el agua su blancura.
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Zurbaran

Ni e humo, ni el vapor, ni laneblina
Lgos de aqui ese aliento que destruye.
Unaluz en los huesos determina

y con la sombra cémplice construye.
Pensativa sustanciala pintura,
paraliza de luz la arquitectura.

Meditacion del suefio, memorable
vision real que en éxtasis domefia;
severo cielo, tierrarazonable

de pan cortado, vino y estamefia.
El pincel, la paleta, todo es frente,
medula todo, pensativamente.

Piensa el tabique, piensa el pergamino

del volumen gue alumbrala madera;

€l pan se abstrae y se ensimismael vino
sobre el mantel que enclaustra la arpillera.
Y es el membrillo un pensamiento puro
gue concentra el frutero en claroscuro.

Orad plato, y lajarra, de sencilla,
humildemente persevera muda,

y €l orden que descansa en lavgilla
sereposa en laluz que la desnuda.
Todo €l callado refectorio reza
unaoracion que exaltala certeza.

La nube es un soporte, es unabaja
plataforma cel este suspendida,

donde un arcangel abaiiil trabaja,

roto el muro, en mostrar que hay otra vida.
Mas |o que muestra es siempre un andamiaje
para enganchar en pliegues el ropaje.

Rudo amante del lienzo, reciallama
gue blangquecinamente tabl etea,

telar del kilo delaflor en rama,

pincel que tgje, aguja que tornea.
Nunca lalinearevistié mas peso

ni el ama pario vivo en carney hueso.
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Fe que da e barro, misticaterrena
gue €l color de laarcillasube a cielo,
mano real que a ser humano ordena
mirarse ante el divino, paralelo.
Lagloriaabierta, e monje se extasia
a ver volar lamisma afareria

Pintor de Extremadura, en ti se extrema,
duray fatal, lalidia por laforma.

El pan que cuece tu obrador se qguema
en € frio troquel que lo conforma.

Gire en tu eternidad la disciplina

de una circunferencia cristalina.
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Velazquez

Se aparecio la vida una mafiana
y le suplico:

-Pintame, retratame
como soy realmente o como tu
quisieras realmente que yo Fuese.
Mirame, aqui, model o sometido,
sobre un punto, esperando que me fijes.
Soy un espejo en busca de otro espejo.

*

M ediodia sereno,

descansado

delaPintura. Pleno

presente Mediodia, sin pasado.

*

Te veo en mis mananas madrilefias,
cuando decia: Voy a Pardo, voy
alaCasadel Campo, a Manzanares. . .
Y entrabaen e Museo.

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

con ecos de ladridos, de disparos

y fugitivas ciervas diluidas

en el pintado azul de Guadarrama.

*

Conocialostroncosy las hojas,
laherraduraen latierra,
lahuelladel |ebrel

y hasta esas briznas

gue en las sombras no son mas que €l alivio

del pincel que al pasar las acaricia.

*

Lamajestad del cielo
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sobre lamelancélica
majestad de la encina que guarece
latristeza cansada de un retrato.

*

Y también conocia

aguel azul aquien le preguntaba:
-¢Qué es ese azul que apenas

S es montafia, Sl es nieve, Si es azul?

*

Y su respuesta

-Soy, pero teniendo
por pinceladay por color € aire.

La pintura en tu mano se serena
y € color y lalinea se revisten
de hermosura, de airey "luz no usada."

Yo meentré-soy €l aire- en e cuadrado
abierto delastelas, en los regios
salones, en las camaras umbrias,

y alli envolvi los muebles, lasfiguras,
revistiéndol o todo, rodeandolo

de ese vivido hdlito que hoy

hace decir:

-Mojaba su tranquilo
pincel en una atmésfera oreada.

*

Dice el pincd:

-Como también soy rio,
lo envuelvo todo a veces en un vaho de plata.

*

Latenuerosay gris argenteria.

*

En tu mano un cincel,
pincel se hubieravuelto,
pincel, solo pincel,
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pajaro suelto.

De las profundidades vaporosas
surjo denso vapor,
humana forma aérea condensada.

*

Dice €l borracho:

-Tengo
noble cara de principe y borracho,
de principe borracho o de beodo
gue fuerarey y borracho a un mismo tiempo.

*

Y d tonto:

-Me retratan
como a S.M. o a Conde Duque.
Soy D. Bobo Felipe de Coriay Olivares.

*

¢Quién el mas noble principe? ¢El que alza
el arma cazadora entre sus guantes
0 € perro que a sus pies miratranquilo?

*

Sangre azul en los perros de Velazquez.
*
Habla un aano:

-Hubierayo- ¢no veis?-,
tan bien pintado, dirigido €l reino.

*

Y un lebrdl:



-Si, llamadme
S.M. Felipe Lebrel 1V.

*

Mas también los caballos |e podrian
disputar alos perros la corona.

*

Hago sonar los nifios como rubias
campanas repicadas de colores.

*

La Graciase vistio, laaustera Gracia,
pero de pronto se mir6 desnuda

Venustranquilaal fondo de un espgjo.

*

Serio color fluido sin ofensa.
Severidad, mar calma, sin atagque.

*

L os negros como tumul os,
los trajes negros como monumentos.

*

Ladistincion le dijo ante lalamina
rigurosay exacta de un espejo:
-'Tengo un nombre. Mellamo . . .

Y €l pintor retratd su propiaimagen.

*

Nuncalalinea se sintio més agil
y menos responsable del contorno.

*

Soy & volumen que me dalamano
gue modela el color y no laarcilla.
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Soy en latela un soplo,
el paso detenido de un momento.

*

Y enlahistoriade tiempo, €l ligerisimo
roce fugaz de un ala perdurable.

*

Mas vida, si, més vida,

y tu pintura,

pintor, de haber vivido,

mas gue real pintura hubiera sido
pintura sugerida,

leve mancha, almo cuerpo diluido.
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Valdes Leal

Silencio. ¢Quién sonrie?
Un temblor que se apaga.
Un humo que enmudece.
Ni mas ni menos. Nada.

I0h virulencia clara,
profunda Ilama oscural
Ni mas ni menos. Nada.
Viento de laamargura.

Luz de postrimeria.

Un atald, lacgja

de colores, vacia.

Ni mas ni menos. Nada.

Duro pincel espada,
pincel mojado en sangre
de garganta cortada.
Ni més ni menos. Nada.

cVaisallorar? jGrandeza
de agonia enterradal
Rodando, una cabeza,
otra cabeza. Nada.

Ni méas ni menos. Nada.

Vértigos, vigjas ramas,
broncas barbas de olivo,
de encendidas retamas.
Color muriendo vivo.
Ni méas ni menos. Nada.

Lineaen ciclon, anchura
de sombra lacerada.
Almaen pena: pintura.
Ni mas ni menos. Nada.

iOh pintor de la nadal
La paleta en to mano:
tierraparae gusano,
una guadana helada.

Ni mas ni menos. Nada.
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Cézanne

Tenaz, penoso, lento

aprendiz de pintor. Aprendizaje

en toda la extension del sufrimiento.
Plantado humilde enfrente de un paisgje.

Laplastica, diaria, mudavida

es una interminable, trabajosa mafiana,
una cosa cualquiera, definida:
lamanzana, € reloj, ladamajuana.

iOh combatiente,

dulce cruel, oh solitario,

agresivo prudente,

dios primario!

iOh pobre, oh preso,

para quien la pintura es una pura
cércel de un solo nombre: la Pintura,
lasolidez, € peso!

Modulado, medido, que acompasa
lanube, el &rbol masa,

la dispuesta

tonalidad graduada, yuxtapuesta;
el son, el denso exacto

del mar, bloque compacto;

la perseguida

pincelada

cortada,

dirigida.

Te conoce € azul, lo reconoce

el nuevo tema:

laforma, € pleno goce

delaforma, color pleno en esquema.

Muriente encadenado

del Genital pincel, clavada esping;

San Sebastian herido de los ojos, doblado
martir de laretina.

Pintor: en lo verdad mas verdadera
todo se determina
por el cubo, €l cilindro y por laesfera.
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Renoir

L os colores sofiaban. jCuanto tiempo,
oh, cuanto tiempo hacial

El rosa era quien queria

resbalar por el senoy ser cadera.

El amarillo, cabellera.

La cabellera, rosas amarillas.

El afil, diluirse entre los muslos

y cefiir hecho agualas rodillas.

El plata, ser olivo

y vino de clavel € rojo vivo.
¢Semurio € color negro?

El azul es quien canta

y sededtila

en unasombraverde o lila

Pero es el rosa el de mgor garganta.
El rosa canta junto al mar,

el ancho rosa nalga por €l rio,

€l rosa espalda puesto a espejear

a sol y aresonar

rosatalon por € rocio.

Vibra, zumbalavida,

y esun abgjorreo de cigarras

en lo agreste pupila estremecida.
El céfiro cobalto clarinea,

el cabello azulea,

nacarealapid y se platea

de un polvo nitido e paisge.
Seamoratael follge

y en lasombraverdea fresco € lila.
Pero es el rosa quien mejor titila
al desnudarse evaporado en rosa.

Pintor: en tu paleta rumorosa,
cuando vierten susjarras los colores,
yatodos son ramos de flores.

Y rosa.
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Van Gogh

Pincelada
guemada.
Fuente

de aparente
corriente
desordenada.
Matutina,
golondrina
fuente.

Se arremolina,
campesing,

ondula.

Noche en circulo rueda,
azula

la arboleda.

Crepita,

carrasca infinita,
tizo,

el paisge:

rescoldo movedizo,
mar,

olegje.

Nuclear

demencia en amarillo,
pincel cuchillo,
girasol,

cruento

amarillo sol,

violento

anillo.

Gualdatrigal,
verde alucinacion,
naranja, bermellon,
metal,

chilla,

pesadilla

mortal,

humilde silla.

Flor,



candela
amarilla

Se corta,
se recorta
tu color,
se exalta,
Vvuela,
pintor.

Mas permanece |0 que importa:
ata,
laestela
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Rafael

He aqui € festin, €l gran banquete,
la esperada comida.
Eslacelebracion del nacimiento
de una fuente desconocida.

Corre la adolescencia,
perpetuo encantamiento,
oreada de transparencia.

Tendidos |os manteles,
de buril en pincel, de los pinceles,
vieney valaarmonia

Esd dia

iOh, es €l dia,
el sefialado dia del espacio,
su vibracién sonora,
lamusicarea delas esferas!

Es nada, o0 menos, todo muro,
poco todo palacio

paratan alta hora,

tan altas horas venideras.

Al fin vaadescorrerse,
alevantarse

el bosgue de lamaravilla,

y el agua antigua arefrescarse,
desnuda, en su nuevaorilla.

De rumor de Amorcillos,

sus plumas enlazadas

alas de las palomas en grecas de frutales,
se ladean los arbolillos,

|as cabelleras encintadas

y € aiento de los cendales.

Gracioso manadero

tranquilo, de dulzura,
masculinainocencia femenina.
El aire esun venero

de fina arquitectura

y aurea seccion divina.
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Ungido, preferido
deladelicadeza.

Muda muchacha, la Belleza
te da su Unico vestido.

Derodillaslas Gracias to llevan, te llevaron.
Tu amano yace. Ondea

serenamentey pura

en la sonrisa que dejaron

Venus, Apoloy Galatea

por €l cielo de tu pintura.



Botticelli
(Arabesco)

LaGraciaque se vuela,
gue se escapa en sonrisa,
pinceladaalavela,

brisa en curva deprisa,
aireclaro detela

alisada,

concisa,

céfiros blandos en camisa,
por el mar, sobre el mar,
todo rizo huidizo,
torneado ondear,

rizado hechizo;

geometria

gue €l viento gue no enfria
promueve

acontorno que llueve
paaroy ilor en geometria;
contorno, linea en danza,
primavera bailable

en el espacio estable

para |la bienaventuranza
del querubin en coro,

del serafin en ronda, de lamano
del arcangel canoro,
gregoriano,

gue se escapa en sonrisa
tras lagracia que vuela,
brisa en curva deprisa,
aireclaro detela

alisada,

concisa,

palidaVenus sin camisa.
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Giotto

Laude,Sefior Dios mio,

al hermano pincel. El se hamojado
de to divino rostro de rocio

y a fundirle la sangre, iluminado.

Laude, Sefior Dios mio,

al sometido, abierto hermano muro,
alacal fresca, hirviente, resistida
del aire, del calor, € agua, € frio;
la hermana cal, su puro

blanco y perenne suefio de lavida

Laude, Sefior Dios mio,

al 1apiz, alapluma

gue a hermano disefio delinea.
Laude a esbozo erguido de labruma,
laude a la hermana luz que to recrea.

Laude, Sefior Dios mio,
alahumanafigura,

ardiente paralela, recta hermana
de lainfinita hermana arquitectura.

Laude, Sefior Dios mio,

al hermano color, alos colores:

al fraterna violeta,

al verde, a blanco, al rojo, a amarillo,
a negro, a oro, a rosa

y a que eslengua pintando tus loores
cuando se elevaairosa

ahumilde, a pobrecillo

pgaro fiel mi mano:

el claro azul, € buen afiil hermano.

Laude, Sefior Dios mio,

a pausado, solemne movimiento,

al hierético mar y rigido paisgje.

Laude a angel que boga sin e hermano viento
al simétrico orden sin hastio

y a salmo rectilineo del ropaje.

Laude, Sefior Dios mio,
porque me armaste dulce, carifioso,
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y en una edad oscura
me concediste el habito glorioso
del hermano mayor de laPintura.



Rubens

Eradel afolaestacion florida. . .
Gongora

Era del hombre lapasion, lavida.
Erael caballo que se elevaahombre,
relampago las trines, y los 0jos,
rayos de lluvia enamorada.

Era..
Laedad que no conoce la edad, una corriente
como una espalda rosa de mujer sonreida,
ensanchando los bosques la ladridosy ciervos.
Era, tirante, un musculo en lafijaignorancia
delahoray € filo que pudieran cortarlo.
Un acohol siempre ato, una espuma ebria siempre,
rota en nacares blancasy venillas azules.
Eratambién, preciso y girando en su aguja,
un compés siempre en punto al dibujo de un seno,
tembloroso en las yemas ansiosas de asumirlo
y escapar en lanoche un levante de estrellas.
Eraademas. . .

iOh nubes!
Que los rios no olviden estaleccion de agua
gue puede dislocarse trasmutando los cielos,
gue recuerde lamar y apunte en su memoria
las posibilidades de amanecer sin playas,
gue latormenta piense en €l riesgo que corre
de abrirse a firmamento de las a egorias,
y laBelleza bella, en un despertar stibito,
verterse en |os cabellos de Diana cazadora.

iOh dioses,
dioses,
dioses!

Delirio de lamano por sorprender que Venus

mide igual, de hombro a hombro, que Adonis poseido,
gue la cadera pélida de una ninfa en huida

tiembla el mismo color que los ojos del satiro.
iDionisos! jComo estallan los enjambres de mosto
baj o to vagabunda risa voluminosa,

como ufanas to vientre circunscrito a escandalo
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de las contorneadas y repletas bacantes!

Jardines. Amplias Gracias de laluz que no oculta
mas pasion que extenderse desnuda por |0s cuerpos,
de lalinea que sabe en su concreto impulso

ceder anchos espacios al color que losllene.

iOh pintor de mayusculas desmedidas no escritas,
de | as exclamaciones que no encontraron signo,
delabocay los ojos que a intentar decirte

tu hermosura no pueden expresarse y se espantan!
Ta, el Amor, tu los cielos en orgia, tu el arbol

gue ha cubierto e mordido pezén flotante en fuga,
la solidificada musica mas redonda,

td, el tumulto del suefio en volutas de carne,

ty, en fin, ese caballo que se desborda en hombre,
hinchandole |as venas € verde soplo extrafio

de erigirse en los tuétanos de la mar como tromba
gue lo mueve, lo empuja, 1o exaltay lo eterniza.



Veronés
(Alegoriade Primavera)

Si losrios, Amor, Gracia, fuerte, anchurosa,
de dilatadas ansias y caderas,

s losrios, los jovenes, mas anhelados rios

se alzaran, se doblaran,

un amanecer largo, y solo fueran hombros,
pechos altos, abiertosy muslos extendidos. . .
Si pudieratocarlos,

Amor, Gracia opulenta,

resbalarlos, dormidas las manos por su espalda.. . .

iOh, navegar, nadar, perderse ahora,
Amor, redonda Gracia, por esa piel que ondea,
trasluciendo el impulso de la sangre,

por su torso en declive,

por sus brazos sin fin

en la ardiente mafana poderosal
Losairesy lasflores, como Amores desnudos,
encendidos, veloces por laorilla;

los ropajes, rizados, temblorosos,
colgados de las ramas,

y las sobredoradas palomas de | os arcos,
hacia las balaustradas donde €l cielo

vuel ca palmas de luz entre murmullos
de angeles anidados en | as nubes.

iVen ta, Amor, ancho Amor, ansioso rio!
iVen tq, dura, infinita,

clara columna, Gracia corpulenta,

ven ajugar conmigo,

ven yaagritar, luchar, morir conmigo,
en la despeinadora,

naciente y plenaluna saludable!
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Durero

Nocturno lancinado
por laluz, que domefia
lamano que desgrefia
en orden el grabado.

Misteriosa escritura

gue irrumpe en aguafuerte
acabalo laMuerte

por una selva oscura.

Drama que se perfila
persistente, hilo a hilo.
Tristezadel estilo

sin pausa que burila

Lenguaje lanzadera.
Rubricas que se pierden

por las sombras que muerden
el cobrey lamadera.

Pitagoricatrama,

calmo desasosiego.

Todo es prueba de fuego,
métricatintaen llama.

Pintor en cirugia,
paciente inquisitivo.
Ta, el angel pensativo
delaMelancolia.
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Pedro Berruguete

Aqui los oros ungidos,

los platas divinamente
laminados;

las santas facies perdidas,

lapiel absortay sin agua,
muerto el suefio.

Los espartosy los duros,

Secos raigones terrestres,
amarillos;

los yermos trajes quebrados,

las desveladas aristas
silenciosas.

Lapdidaarquitectura

los musitados ladrillos
y las piedras,

el incansable, en ayuno

ciprés desde las gjivas
solitario.

Aqui los rojos enjutos,

los blancos 6seos crujientes
y los negros;

lalentatierra abstraida

gue un pensamiento en las nubes

desmegjora.

Barro que €l sol come, heladas

arcillas que el sol ahorna,
mudas gredas;

sangre cocida, cocidos

cuerpos cerrados que un fuego
petrifica.

Pintor de atril y colores

enlapléticay lamisa
consagrados;

pincel delafe, martillos

y escoplos, sagrada forma
del tormento:
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tu melancolicallama

con la sombra que concierta
se agavilla.

Aqui lamuerte viviente,

aqui lavida muriente,

de Castilla.
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Delacroix

El color como drama.
Como luz, lavehemencia.
Como linea, laurgencia
del rapto y de lallama.

Torres de sangre, abiertos
cielos convulsionados,
horizontes qguemados

en ciudades de muertos.

Todo esfuriay bandera,
estandarte aturdido.
Todo, mar y expandido
cabalo alacarrera

Sinriendani atalgje,
luna desguarnecida,

laLibertad, crecida,

cabalga €l olegje.

Pasi6n en movimiento,
pintor en arrebato.

Tu paleta, un retrato:

la elocuenciadel viento.
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