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ALBERTI EN EL TEATRO DE LAS VANGUARDIAS: VIDA Y
FORTUNA DE “LA PAJARA PINTA”

Eladio Mateos, con la colaboracion de Ismael Ramos.
(Periodista)

Abstract:

Alberti in Avant-garde Theatre: the Life and Luck of La pdjara pinta (The
Game of Forfeits)

In the first decades of the twentieth century, diverse literary figures (Tomds Borrds,
Federico Garcia Lorca, José Bergamin, Mauricio Bacarisse) and composers (Manuel de
Falla, Salvador Bacarisse, Julidén Bautista, Gustavo Durdn) found in the musical stage an
important point of departure for the renewal of theatre and music in Spain. Rafael Alberti
was one of the chief supporters of this artistic reform movement which accorded with the
most advanced European trends, although his contributions have been little considered
and even deprecated by literary critics. This article traces the trajectory of the first of
Alberti’s works to fall within this current of reform, La pdjara pinta, which the author
wrote in 1926 so that it might be put to music by Oscar Espld. As his collaboration
with this musician was frustrated, the article focuses on the second musical version of the
theatrical piece (for which Alberti relied on the collaboration of the musician Federico
Elizalde), which premiered in Paris and Seville in 1932 and later disappeared from
the annals of literary and musical history for seventy years. After a brief introduction
situating Alberti’s work and musical theatre within the scenic context of his era, the article
centers on three aspects of La pdjara pinta: the musical writing of Elizalde and historical
interpretations of the piece; the literary restitution of the text within Alberti’s opus and
the musical recuperation of the score lost and found in 2002; and finally, the process of
scenic and musical reconstruction of La pdjara pintada as realized in its modern premier

of 17 November 2004 at the Festival de Mitsica Espaiola de Cidiz.
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La Pajara Pinta Partitura

1. Alberti en el teatro de las vanguardias

Dijo a Pegaso un bailarin: -;qué haces que
no vuelas?- Contestd Pegaso:- verte bailar.

Este aforismo de José Bergamin, publicado en enero de 1928 en la revista sevillana
Mediodia®, sintetiza con la palabra visionaria propia del autor una de las claves estéticas
que marcaron el surgimiento del 27 y su desarrollo escénico. En efecto, toda una época
teatral de la Generacién quedd marcada por la impronta del ballet y la escena musical,
cuyos deslumbrantes espectdculos constituyeron la principal aportacién a la renovacién
escénica durante el periodo de aprendizaje de los dramaturgos que comenzaron el nuevo
arte teatral que pudo haberse desarrollado en Espafia de no mediar una guerra civil: Rivas
Cheriff, Lorca, Alberti, Bergamin, Casona, Miguel Herndndez, Max Aub... Es muy
necesario tener en cuenta esta importancia central del espectdculo musical en el panorama
escénico de la época, a la que han estado en nuestra critica mds atentos los musicélogos
que los estudiosos de la literatura, al referirse a un autor como Rafael Alberti, cuyos
primeros textos teatrales fueron escritos para compositores como Oscar Espld y Ernesto
Halffter, y para pintores como Benjamin Palencia o0 Maruja Mallo, un dramaturgo que
asimismo transité luego en diversas ocasiones por las derivaciones teatrales del genero
musical de la cantata, y que durante toda su vida animé las trasposiciones sonoras de
su teatro, dejando aflorar a la superficie dramatirgica el aliento musical que conforma
una parte importante de la muy caracteristica y en tantos aspectos singular personalidad
teatral de Alberti.

Conviene pues, muy brevemente, trazar un corto panorama de esta cuestién, la
importancia de la escena musical en la renovacién del teatro, sobre la que se interrogan
ya desde mitad de la segunda década del siglo XX importantes intelectuales, como
Ramén Pérez de Ayala, y mds tarde figuras como Manuel Azafia, Manuel Abril o
Salvador de Madariaga. El alicantino realiza en su articulo “La reteatralizacién”, de
1915, una importante distincién que parece muy pertinente recordar en este contexto.
Diferencia Pérez de Ayala entre arte dramdtico, que constituye un género literario, y lo
que es propiamente arte teatral, creacién compleja donde la mdsica constituye uno de
los seis elementos (junto a texto, la manera de escenificarlo, la actuacién, los decorados

! José Bergamin: “Hermes, encadenado”, Mediodia, IX, Sevilla, enero de 1928, p. 6.
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y el propio publico) fundamentales de un espectdculo reteatralizado que constituye “el
descubrimiento moderno de una verdad muy vieja”%, dado que el teatro de los cldsicos
se sitia 2 menudo como referencia interdisciplinar para la renovacién escénica. Ya en
estos primeros diagnésticos sobre la debilidad teatral espafiola de comienzos de siglo
apunta Pérez de Ayala hacia “la danza, la pantomima, la épera” e incluso los niimeros
de variedades como escenarios donde se refugian algunas de las caracteristicas verdaderas
del teatro a partir de las cuales conseguir “algo superior a todas estas artes, que es el arte
teatral mismo™. En ese camino de vuelta al especticulo mds alld del texto para superar
la confusién entre arte dramdtico y arte teatral se encuentra la encrucijada fundamental
en la reforma de la escena durante las primeras décadas del siglo XX, y la cuestién
clave, rechazo al naturalismo y reteatralizacidn del teatro, en torno a la que giraron las
diversas tentativas de renovacién teatral, de Valle Incldn en adelante. Alberti, con ese
instinto caracteristico para situarse, lo mismo en poesfa que en teatro, en el centro de los
debates fundamentales de la literatura de su época, hace constar en sus memorias -cita
muy conocida y repetida- que la escena de su juventud, “invadida en aquel tiempo por
Benavente, los Quintero, Arniches, Mufioz Seca... nada podfa darme™
claramente su deslumbramiento por los espectdculos musicales de la compafifa de Bailes

, mientras expresa

Rusos de Diaghilev, con su mezcla de pintura, musica, danza y un pretexto literario
estilizado, que para el gaditano suponen “un nuevo lenguaje, la mds audaz expresién del
nuevo ritmo corporal, musical y pictérico que inauguraba el siglo XX™.

El revulsivo que esta compaiifa, que tanto impresiond al joven Alberti, supuso para los
ambientes artisticos espafioles a partir de su primera gira por nuestro pafs en 1916, no
s6lo en el mundo de la musica y la danza sino en las artes escénicas en general, ha sido
mds tenido en cuenta por musicélogos e historiadores de la musica que por criticos e
investigadores del teatro, a pesar del importante nimero y la gran calidad de los escritores
implicados en la creacién de este tipo de espectdculos, y a pesar, en el caso concreto de
Alberti, de que el propio autor haya insistido en “la rotunda sensacién producida por
aquellos Ballets Rusos y su impacto estético”, que con sus creaciones “marcaron de forma
tan viva la musica y la escena de nuestra juventud”™.

La importancia del ballet y su huella en un movimiento de renovacién del teatro en el que
participaron muchos de los dramaturgos en ciernes del 27 ya en su momento llamé la
atencién de importantes intelectuales y de una figura primordial del 27 en lo que respecta

2 Ramdn Pérez de Ayala: “Las mdscaras. La reteatralizacion”, Espafia, 44, Madrid, 25 de noviembre
de 1915. Cito por Jestis Rubio Jiménez (ed.): La renovacién teatral espafiola de 1900, Madrid,
Publicaciones de la Asociacién de Directores de Escena de Espafa, 1998, p. 203.

3 Op. cit., p. 201.

4 Rafael Alberti: La arboleda perdida, Buenos Aires, Compafifa General Fabril Editora,

1959, p. 285.

5 Op. cit., p. 130.

¢Rafael Alberti: “Evocacién”, Vicente Garcia-Mdrquez (dtor.): Espafia y los Ballets Russes. Catdlogo de
la Exposicién homénima, Granada, Festival Internacional de Musica y Danza, 1989, p. 21.
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a las relaciones de la musica con la literatura y el teatro, el critico y compositor Adolfo
Salazar, que en su correspondencia anima a Garcfa Lorca a escribir argumentos para la
compafifa de Diaghilev. Salazar fue un firme defensor de las posturas mds avanzadas
de los musicos e influyente teorizador del nuevo arte sonoro, relacionado con las mds
importantes figuras del momento en todos los campos de las artes, y a quien Alberti sin
duda trataba por medio de la amistad comiin con musicos como los hermanos Halffter o
Gustavo Durdn, ya que, segtin cuenta en La arboleda perdida, a finales de los afios veinte
intentd que Salazar apadrinara, nada menos que ante Darius Milhaud, una de sus piezas
coreogrificas: “Con un nuevo libreto —E/ colorin colorete- me fui a ver a Adolfo Salazar,
proponiéndole se lo enviase a un musico francés: a Darius Milhaud, por ejemplo. Fracaso,
como era natural, a pesar de estar escrito en un lenguaje inventado, que hacfa innecesaria
su traduccién’™. En sus reflexiones en la prensa diaria luego recogidas en libro, de gran
influencia en los circulos artisticos del 27 dada la relevancia del autor, ya sefiala Salazar
que “la genealogfa del ballet moderno es doble y cémo este arte nuevo, que participa por
iguales mitades del arte de la danza y del de la escena, es una creacién nueva que trae al
mundo moderno un poderoso elemento de belleza™.

Conviene sefialar que coincide con la opinién de Salazar y Alberti sobre las posibilidades
renovadoras de estos espectdculos una parte importante de la plana mayor del 27 con
inquietudes teatrales, aunque sus actividades en este campo resulten a veces poco
conocidas. Por supuesto Garcfa Lorca, que en los primeros afios veinte prosigue su recién
comenzada andadura escénica de la mano de Manuel de Falla con el frustrado proyecto
de Spera cémica Lola la comedianta y con otros tampoco realizados sobre los titeres
granadinos de los cristobicas, y que ya en su primer estreno, E/ maleficio de la mariposa,
“en un montaje que tenfa tanto o més de baller que de comedia™, incluydé musicas y un
ndmero bailable, que interpreté La Argentinita, ademds de introducir luego muchas veces
ndmeros cantables y bailables en sus piezas, bien es cierto que ya dentro de una tradicién
muy distinta de ésta de la vanguardia escénica y musical. Sin embargo el granadino no
quedd del todo al margen de esta fascinacién por el ballet moderno, y llegé a colaborar en
1930 con Rivas Cheriff y el compositor Salvador Bacarisse en el argumento de La romeria
de los cornudos, estrenado con decorados de Alberto, ademds de animar otra poco conocida
experiencia en este campo, la trasposicién musical de su obra Los titeres de cachiporra en la
que Lorca trabajé con el compositor Federico Elizalde entre 1933 y 1935, afio en que se
finaliza la partitura de lo que seguramente se concibié como un proyecto bailable'.

7 Rafael Alberti: La arboleda perdida, op. cit. p. 287.

8 Adolfo Salazar: Sinfonia y ballet. Idea y gesto en la musica contempordnea, Madrid, Mundo
Latino, 1929, p. 317.

? M2 Francisca Vilches de Frutos-Dru Dougherty: Los estrenos teatrales de Federico Garcfa Lorca,
Madrid, Tabapress-Fundacién Federico Garcfa Lorca, 1992, p. 23.

1" Aunque generalmente se considera perdida esta versién musical de la pieza teatral lorquiana
elaborada junto a Elizalde, el proyecto llegé a terminarse, dando lugar a una amplia partitura, que
he podido consultar gracias a la generosidad de los herederos del compositor. En la bibliografia
lorquiana encontramos igualmente referencias a otro proyecto similar referido a la obra Amor de
Don Perlimplin con Belisa en su jardin, pero no he podido confirmar documentalmente que llegara
a realizarse.
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También Bergamin escribié en 1926 el argumento de ballet Don Lindo de Almeria para
Manuel de Falla, lo mismo que otros escritores hoy menos conocidos como Mauricio
Bacarisse, que hizo para su primo Salvador Bacarisse Corrida de feria, o Tomds Borrds,
autor de casi una veintena de libretos teatrales para la musica, que lleg6 a estrenar en Paris
en 1929 uno de ellos, Juerga, con la compania de Antonia Mercé La Argentina, decorados
de Manuel Fontanals y musica Julidn Bautista, y alguno de cuyos dramas liricos estaba
en la biblioteca de Lorca''. Borrds, eliminado luego de la historia de la literatura por
causas en parte extraliterarias, fue uno de los escritores mds activos en este didlogo entre el
teatro y el espectdculo musical, y llegd a teorizar sobre él al reunir en 1931 muchas de sus
piezas musicales, que él mismo divide en pantomimas, bailetes, cuentos coreogrdficos y
mimodramas. El autor de libretos como El rey hechizado o El pintor cubista, cuya postura
sintetiza la actitud general de los escritores nuevos frente al espectdculo musical, sostiene
que es principalmente el rechazo al naturalismo lo que lleva a los escritores a interesarse
por el baile, “avanzadilla de un estilo nuevo en el que entraban a servir al drama todos los
gérmenes de las Artes, principalmente de la Pintura. (...) Las bailarinas capitaneaban a los
que querfan romper el emparedamiento, los limites gubernamentales del Teatro. Bailaron

.y . , . . . »12
con una misién, bailaron como prélogos anunciadores de lo inminente”'?.

Que en esa busqueda de la renovacidn teatral en el espejo del espectdculo musical
participen, como hemos nombrado, algunos de los nombres esenciales del nuevo teatro
espafiol, contextualiza perfectamente los primeros intentos dramdticos albertianos, que
vistos en este panorama van a mds alld de ser, como a veces se ha escrito, “esbozos o
tanteos en el arte dramdtico, y tanteos de poeta liricos, mds que de dramaturgo”’?. Muy
al contrario, consideramos ese primer teatro, que como ha dicho recientemente Ricard
Salvat en modo alguno se puede considerar “teatro menor”', un sintoma del profundo
interés del joven autor por el teatro, y ejemplo de su compromiso estético con las mds
nuevas corrientes de la escena internacional, que Alberti parece conocer tan bien como
la tradicién del teatro espafiol. Que nuestro joven autor estd al tanto de este panorama
internacional lo demuestran obras suyas como La pdjara pinta y El colorin colorado,
claramente inmersas en este ambiente de experiencias vanguardistas en las que la mdsica
jugaba importante papel, novedades que en su mayorfa fueron reflejadas de forma
puntual por la prensa espafiola de la época. Ademds de los Bailes Rusos, el gaditano ha
dejado testimonio de su trato con otro descollante ejemplo de la modernidad escénica que
sacudia el continente, la compafiia de titeres Teatro dei Piccoli de Vittorio Podrecca, en la
que algunos pintores futuristas como Giacomo Balla o Fortunato Depero, en colaboracién

" Roger D. Tinnell: Federico Garcfa Lorca y la musica, Madrid, Fundacién Juan March, 1998, 22
edicién aumentada, p. 403.

12 Tomds Borrds: Tam-Tam. Pantomimas, bailetes, cuentos coreogrdficos y mimodramas, Madrid,
CIAR 1931, p. 14.

13 Francisco Ruiz Ramén: Historia del Teatro Espariol. Siglo XX, Madrid, Cdtedra, 1992, 92 edicién,
p. 210.

14 Ricard Salvat: “Alberti y el teatro”, AA.VV.: Catdlogo de la exposicién Entre el clavel y la espada.
Rafael Alberti en su siglo, Madrid, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 2003, p. 229.
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con musicos como César A. Cui, pueden llevar a la prictica algunas de sus ideas escénicas,
convirtiéndose este teatro de mufiecos en catalizador’ de importantes colaboraciones
interdisciplinares. Los espectdculos musicales tuvieron lugar preferente y casi exclusivo
en la historia de la compafifa, a la que Alberti vio en Madrid a finales de 1924 durante
su gira mundial, con un repertorio sustentado en la gran épera bufa italiana, programa
que “concebia cada espectdculo como drama-ballet o una mini-Gpera”’. Para los titeres
de Podrecca comenzé Alberti en el verano de 1926, y a instancias del compositor Oscar
Espl4, la escritura de La pdjara pinta, dpera bufa para marionetas, que debemos considerar
su primer texto conservado para el teatro y prueba de su clara apuesta por esta moderna
tradicién vanguardista del espectdculo musical como espacio interdisciplinar sobre el que
levantar un teatro de arte.

2. La pdjara pinta

Durante el verano de 1926 Rafael Alberti estd completamente dedicado al que debia ser
su primer proyecto importante para la escena, que lejos de los caminos trillados del teatro
espafiol del momento tiene como modelo esos espectdculos interdisciplinares de musica,
pintura y poesfa caracteristicos de la vanguardia. En carta de julio de ese afio a su amigo
José M2 de Cossio escribe: “estoy ocupadisimo. Salgo poco de casa y no veo a nadie. La
Pdjara Pinta, libro de épera bufobailable, para Oscar Espl4, me hace estar alejado de todo.
(...) Serd muy probable que nuestra Pdjara se estrene en noviembre en la Zarzuela”". En
efecto, el estimulo para emprender la renovadora propuesta escénica habia llegado al joven
escritor del musico alicantino, a quien conocfa de su asistencia a las reuniones musicales
en la Residencia de Estudiantes y a través de otros jévenes amigos y musicos de su propia
generacién, como los hermanos Halffter o Gustavo Durdn, que allanaron el camino de la
amistad y la colaboracién entre el ya asentado compositor y el nuevo poeta. Desde 1916
Espld trabajaba en un ciclo pianistico del mismo titulo, ilustraciones musicales para un
teatro de marionetas'®, y ademds el musico ya contaba en su haber con un importante
ndmero de obras escénicas y vocales o puramente musicales sobre temdticas infantiles,
desde sus Impresiones musicales (Juegos de nifios) de 1905, obra para piano basada en
cuentos de Perrault, a la dpera La bella durmiente cuatro afios después o la suite orquestal
Poemas de nifios de 1914. De ahi sin duda la eleccién de las canciones de corro y de los
juegos infantiles como punto de partida para este espectdculo interdisciplinar en el que
Alberti trabaja con dedicacién. En agosto de 1926 anuncia por carta al compositor el
préximo envio del primer acto, que remite a Espld el 1 de septiembre, informdndole del

comienzo del segundo, que “constard de tres cuadros cortos™*’.

15 Giovanni Lista: “El escenario futurista”, en el Catdlogo El teatro de los pintores en la Europa de las
vanguardias, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, 2000, p. 167.

16 Tbidem.

17 Rafael Alberti: Correspondencia a Jos¢ M2 de Cossfo. Seguido de Auto de fe y otros hallazgos
inéditos. Edicién de Rafael Gémez de Tudanca y Eladio Mateos Miera, Valencia, Pre-Textos, 1998,
p. 23.

18 Emiliano Garcia Alcdzar: Oscar Espld y Triay. Estudio monogréfico documental, Alicante:
Instituto de Cultura Juan Gil-Albert — CAM Fundacién Cultural, 1993, p. 26.

1 Ha editado las cartas del poeta al musico Carlos Ruiz Silva “Musica y literatura en la Generacién del
27: la relacién Alberti-Espld”, Cuadernos de Musica, afio 1, n° 1, 1984; aqui p. 39.
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Guirigay lirico-bufo-bailable, con figurines y decorados de Benjamin Palencia, el propio
autor ha contado en mds de una ocasién que la obra estaba destinada a la famosa
compaffa de marionetas de Vitorio Podrecca®, pero Alberti sélo llegé a terminar el
prélogo y el primer acto, dejando sin acabar los dos restantes. Escrita en gran parte en un
lenguaje inventado que subordina el significado de las palabras a sus valores musicales y
ladicos, La pdjara pinta no puede ser considerado un texto teatral al uso, sino mds bien
el libreto poético y pictérico de un espectéculo complejo que recrea los juegos infantiles
y mezcla personajes populares de diversa procedencia por medio de una débil trama
argumental. El nombre guirigay, como noté su primer editor Robert Marrast”, responde
a uno de los bailes del teatro antiguo, y la propia estructura de la obra ha sido relacionada
con el entremés de figuras y otras formas del teatro antiguo, pero en realidad Alberti estd
haciendo una lectura vitalista de las estructuras formales de la tradicién literaria y de
viejas férmulas musicales del teatro primitivo, que usa para tratar asuntos de su propio
folclore contempordneo. La pdjara pinta se nutre de su propia experiencia personal y
en La arboleda perdida ha recordado la impresién que dejaron en su percepcién estética
algunos de aquellos trabalenguas infantiles de “entre los muchos oidos a mi madre”?.
Desde finales de 1925 y en los meses previos a la época de escritura de La pdjara pinta,
Alberti abandona la ciudad, y se traslada desde Madrid hasta el pueblo cordobés de Rute,
donde su contacto con la lirica popular es mucho més directo.

Lo que el joven dramaturgo hace con La pdjara pinta es subir a la escena el propio
juego infantil extrayendo del mismo todas sus posibilidades dramdticas y explorando las
inherentes cualidades escénicas de la copla popular no sélo con relacién a la palabra sino
también en cuanto a sus posibilidades de musica, color y movimiento®. En su propuesta
plural y amplia del hecho escénico la musica y la pintura no ocupan un papel subsidiario,
sino que se implican desde el origen del nuevo concepto escénico, y se proyectan a su
vez sobre la parte literaria, que en el caso de La pdjara pinta puede mds bien considerarse
una partitura fénica. Por eso el acercamiento a este primer teatro albertiano exige una
perspectiva pldstica y, muy especialmente, musical, sin la que resulta dificil entender la
modernidad renovadora, sin igual en su momento, con que Alberti afronta la escena.
Curiosamente la critica muy pocas veces se ha detenido en el papel de la musica en estas
primeras obras de Alberti y tal vez sea Ruiz Silva el dnico estudioso el extenderse sobre
la “extraordinaria originalidad” del intento de Alberti. El propio dramaturgo sabe que
no se trata de “teatro corriente, sino de una combinacién de musica y otras artes”*, que
como proyecto de teatro renovador venia a coincidir con algunos de los experimentos de

2 Véase especialmente la entrevista de Manuel Bayo: “Alberti por Alberti”, Primer Acto, n° 150,
Madrid, noviembre de 1972, pp. 6-19.

2! Robert Marrast: Aspects du téatre de Rafael Alberti, Parfs: Societé General d’Enseignement
Supérieur, 1967, pp. 13-14.

22 Rafael Alberti: La Arboleda Perdida, op. cit., p. 34.

» Sandra C. Robertson: Lorca, Alberti and the Theater of popular poetry, Nueva York: Peter Lang
Publishing, 1991. American University Studies: Serie 2, Romance languages and literature; Vol. 170.
2 G. Pablo Gonzdlez Martin: Rafael Alberti, Madrid: Jdcar, p. 186.
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teatro musical mds avanzados del panorama escénico internacional, que son realmente el
modelo sobre el que el gaditano edifica la arquitectura dramdtica y musical de su obra.

Como ya he sefialado, Alberti es plenamente consciente de la capacidad de su teatro
musical para reformar la escena de su tiempo, uno de los principales objetivos del escritor
con su guirigay, que servirfa también para encauzar su carrera profesional, como escribe
a su colaborador musical:

Yo necesito, cuanto antes, salir adelante con algo serio y definitivo. No soporto
esta vida madrilefia tan estdpida. Espld yo creo que nos ha llegado la hora. Si
triunfamos con la P4jara, el mar es nuestro. Yo ahora me aburro profundamente.
Nadie tiene #ronios ni entusiasmo. Uno de los escritores nuevos que mds puede
hacer, se pasa la vida diciendo y haciendo gansadas por los cafés y las calles. A lo
demds, ;les importa algo el teatro? Se pasan la vida criticando en el Saboya y en
La Granja. {Pl4f! jQué asco! Nadie se mueve. Muchas tardes, ganas me entran de
pintarme un carteldn e irme por las verbenas explicando romances. Nosotros con
la Pdjara podemos despertar a la gente.”

Aunque el compositor trabajé en la partitura y llegé a realizar, segin el poeta, “un prélogo
magnifico”™®, finalmente el proyecto comtn de Alberti y Espld no se llegé a realizar. La
pdjara pinta, que se convertirfa en uno de los proyectos escénicos mds acariciados por el
escritor durante toda su vida?, es también para el mdsico una obra recurrente de la que
realiza varias versiones, para estrenarla definitivamente como Suite Orquestal en 1955%
pero, como sefiala Carlos Ruiz Silva, el alicantino, “aunque basdndose en lo realizado
coetdneamente al texto literario, la concibié ya como obra independiente, puramente
orquestal”’®. El mismo estudioso ha sefialado que el distinto tratamiento del tema del
folclore infantil, bufo para Alberti, estilizado para Espl4, hizo dificil el acuerdo artistico
entre ambos, quedando la obra inacabada.

» Carlos Ruiz Silva: Op. cit, p. 38.

% Rafael Alberti: Correspondencia a José M2 de Cossfo..., op. cit., p. 25.

% Para mayores detalles sobre la historia escénica de La pdjara pinta, incluida la nueva versién de
la obra estrenada en 1987, con texto refundido por el director teatral Gonzalo Cafas y partitura
expresamente escrita para el montaje por Carmelo Bernaola, véase mi articulo “Rompiendo limites
(El teatro de Rafael Alberti 1926-1931)”, AA.VV.: Rafael Alberti, un poeta en la escena. Estudio y
cronologia teatral, Madrid: Centro de Documentacién Teatral-INAEM-Ministerio de Educacién,
Cultura y Deporte, 2002, pp. 15-45.

% Ruiz Silva, y otros investigadores que lo siguen, da acaso por errata como incorrecta fecha de estreno
1956. En realidad, La pdjara pinta (ilustraciones musicales) del compositor alicantino se estrend
el martes 28 de junio de 1955 en el Palacio de Carlos V de la Alhambra, dentro del IV Festival
Internacional de Musica y Danza de Granada, interpretada la obra por la Orquesta Nacional de
Espafia bajo la direccién de Ataulfo Argenta, como se recoge en el libro de programacién del Festival
de ese afio.

¥ Catlos Ruiz Silva: Op. cit., p. 39.
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La aventura escénica fallida con el musico de Alicante no desanima al joven dramaturgo,
que durante lo que resta de la década de los afios veinte intenta poner en marcha éste y
otros libretos musicales, como E/ colorin colorado. En 1929 Maruja Mallo dibuja un nuevo
boceto para el telén de fondo del guirigay, con apuntes para sus figurines, pero no serd
hasta comienzos de la década siguiente cuando /z Pdjara emprenda un nuevo vuelo en las
salas de concierto europeas en las notas de uno de los compositores mds desconocidos y
olvidados de la generacién republicana.

3. La pdjara pinta en Paris

En sus contactos con la colonia de artistas espafioles de Parfs, donde Alberti se encuentra
desde finales de 1931 becado por la Junta de Ampliacién de Estudios para estudiar el
teatro moderno, el autor de La pdjara pinta conoce al compositor Federico Elizalde,
a quien propone una nueva versién, convencido como parece Alberti del cardcter
esencialmente musical de la obra. El musico de origen vasco, precoz como compositor
y director de orquesta, completé desde joven sus estudios musicales en Estados Unidos
y Gran Bretafa, donde compaginé la musica culta con la composicién de temas de
jazz y la direccién de una afamada orquesta de este género, trayectoria que se quiebra
a comienzo de los afios treinta, cuando como alumno de Ernesto Halffter inicia entre
Parfs y Madrid un nuevo camino que lo integra plenamente en el grupo de musicos del
27. Es en esta etapa cuando Elizalde entra en contacto con el poeta gaditano, encuentro
auspiciado sin duda por la comin amistad con Halffter, viejo amigo de Alberti, cuyos
versos ha puesto en musica desde 1925 y con quien proyecta trabajos en comun, como
la Spera La nifia guerrera o el ballet El colorin colorado, que no se llegan a realizar. En
cambio la colaboracién entre el poeta y Elizalde germinard en la partitura La pdjara pinta
(Introduccion y prélogo), terminada de componer el 19 de junio de 1932, y estrenada
dentro de la “Gala de Musique Espagnole” que con el patronato de la embajada espafiola
en la capital francesa se celebra el 29 de ese mismo mes en la Salle Gaveau de Parfs,
concierto donde ademds se interpretaron otras obras musicales sobre textos albertianos,
como las Dos canciones de Halffter sobre poemas de Marinero en tierra, cantadas por
Conchita Supervia, quien también estrend dos de las seis Nanas que habfa previsto
escribir Elizalde sobre otros tantos poemas del mismo libro. La afinidad entre el poeta
dramaturgo y el compositor, personal y artistica, debié ser intensa, como atestigua no sélo
el proyecto de este largo ciclo de canciones que no consta llegara a terminarse, sino sobre
todo el de La pdjara pinta, para el que Alberti parece que proyecté retomar su inconcluso
texto, ya que poco después Elizalde anunciaria que la obra serd “una dpera en tres actos
con introduccién y prélogo”, que “completa, se estrenard esta primavera [de 1933] en la
Opera de Parfs. Actuarin dos orquestas, una de cimara y otra grande, que acompafarg
a la primera durante toda la representacién”, aunque tampoco en este caso consta que
el proyecto llegara a realizarse completo, ya que la tnica partitura conservada se refiere al
arranque de la pieza, y Alberti nunca llegé a dar fin a su inacabado libreto, de lo que se
dolerfa el poeta atin muchos afios después, ya en el ocaso de su vida:

30 Anénimo: “Federico Elizalde, ilustre director de la Bética de Cdmara, El Noticiero Sevillano,

Sevilla, 29 de octubre de 1932, p. 2.
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Oh, “La pdjara pinta’, el guirigay
que nunca terminé,

me estd llamando, quiere

gritar, refr, completo,

al fin el mejor dfa®.

La pdjara pinta (Introduccidn y prélogo) fue interpretada por la Sinfénica de Parfs,
con Alberti recitando su propio texto, bajo la direccién de Elizalde, y con un telén
expresamente pintado para la ocasidn por el olvidado artista sevillano Pablo Sebastidn.
En el programa de la “Gala” se informa de que se trata de una obra para marionetas
en tres actos, escrita en un lenguaje inventado sobre las farsas populares y bufonescas,
subrayando que “Le compositeur s'est efforcé de faire ressortir le caractere burlesque du
langage inventé par le poete”™? en su pieza musical, compuesta para orquesta de solistas.
El propio Alberti conservard del acto un recuerdo festivo que insiste en el cardcter farsesco
de esta inusual colaboracién entre la mdsica y la poesia:

Mis que Oscar Espld, que hizo una musica mds bien de concierto que iba
poco con la palabra, este Elizalde, que era un chico muy joven, espafiol
nacido en Filipinas y que tenfa un talento mds bien menos solemne, entendié
esto mucho mejor e hizo la musica para el prélogo con la que lo representé
en Parfs. Yo en esa época era muy delgado y sabia dar el salto mortal en el aire
—ahora no- y sali con un pantalén de smoking negro y una camiseta verde...
yo estaba delante de la orquesta, al lado del director, porque esto no se podia
decir caprichosamente. Yo tenfa mis entradas con la orquesta, momentos en
que ésta se callaba, en fin, una cosa que se hizo después de muchos ensayos.
Al final bailé a mi manera y di una vuelta de carnero en el aire con gran
asombro de todos y gran miedo de Maria Teresa, que estaba en un palco... *

La Gala tuvo un testigo de excepcién en Gerardo Diego, segtin cuenta Alberti en una
carta a Cossio en julio de 1932: “Figtirate. En el concierto me encontré a Gerardo. El
me vio desgafiitarme, tirarme al suelo y dar la voltereta ante los franceses, a los que debi
parecer un loco desesperado”. Las dudas del poeta respecto a la recepcién de la obra
apuntan a un éxito relativo de la misma: “Sospecho que no comprendieron nada. Pero yo
me diverti y gané mi argento”. El detalle serfa muy tenido en cuenta por los autores en la
siguiente interpretacién de la pieza.

3! Rafael Alberti: Versos sueltos de cada dfa, Barcelona, Seix Barral, 1982, p. 36.

32 Se reproduce el programa de este concierto en la tinica edicién de la partitura de F. Elizalde-R.
Alberti: La pdjara pinta; Vide Nota 50.

% Manuel Bayo: Op. cit., pp. 9-10.

34 Rafael Alberti: Correspondencia a José M2 de Cossfo..., op. cit., p. 46.
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4. La pdjara pinta en Sevilla

La pdjara pinta se vuelve a tocar en Sevilla ese afio, con los mismos recitante y director, y la
Orquesta Bética, provocando un sonoro escdndalo artistico. El estreno espafiol se produjo
en un concierto de cardcter extraordinario de la Orquesta Bética de Cdmara celebrado a
las 11 de la mafiana del 30 de octubre de 1932 en el Coliseo Espafia de Sevilla, donde
también se estrend en nuestro pafs la versidn de suite de Histoire du soldat de Stravinski
con un texto de Rafael Alberti sobre el original francés de Ramuz*. El acto fue organizado
por el grupo literario Mediodfa para recaudar fondos para la orquesta sevillana, al borde
de la quiebra. Por eso, para asegurarse el éxito de alguna manera comercial del proyecto,
los organizadores idean un programa deslumbrante, un verdadero recorrido por la
vanguardia musical de su época con muchas obras nunca escuchadas en las salas de
concierto de la ciudad, y destinado a conmover el ambiente musical de la Sevilla del
momento, anclado todavia en un cierto convencionalismo que, segin los organizadores
del concierto, impide al publico acceder a los mds avanzados logros de la musica nueva.
Frente a este ambiente se sitda el espiritu innovador tanto del grupo Mediodia como de
la propia Bética, cuyo compromiso con las tendencias mds avanzadas iba a demostrarse
con este concierto que desafiaba las convenciones musicales establecidas. En él La pdjara
pinta de Alberti y Federico Elizalde aparecia situada a la misma altura de algunas de las
mds logradas piezas europeas de la musica nueva, junto al Concerto para clavicémbalo de
Falla, La Creacién del mundo, ballet de Darius Milhaud, la citada obra de Stravinski y la
Sinfonietta (in re maggiore) de Ernesto Halffter, ademds de una Fanfarria inicial del propio
Elizalde, compuesta expresamente para el concierto.

Conscientes de que la actuacién iba a suponer una prueba de fuego en Sevilla para el arte
nuevo de la musica, Mediodia y la Bética realizan una campafa de difusién y explicacién
de las obras incluidas en la velada, que tanto por ser desconocidas como sobre todo por
su avanzado cardcter musical podian ganarse la incomprensién del auditorio, publicando
una serie de articulos en la prensa sevillana del momento en los que tratan de describir
los valores y argumentos de algunas de las obras mds dificiles. Entre ellas se encuentra
La Pdjara Pinta, segin los organizadores “una de las mds liricas y avanzadas creaciones
del poeta Rafael Alberti”, con una partitura de Federico Elizalde, quien habfa llegado a
Sevilla en el verano de 1932 para sustituir temporalmente al director titular de la Bética
Ernesto Halffter, que “resume los efectos mds atrevidos a que tienden las modernas
orientaciones musicales”, y para cuya interpretacién “Rafael Alberti vendrd a Sevilla
expresamente para actuar de recitador de su poema™. El poeta, que en esa fecha ain
disfrutaba de su pensién para estudiar en Europa las corrientes modernas del teatro, debié
viajar, en efecto, casi expresamente para participar en el concierto, ya que el 7 de octubre
se encuentra todavia en Berlin®, no lo acompafia su inseparable Marfa Teresa Ledn, y a
finales del mes siguiente se encuentra en la capital alemana de nuevo, donde pronuncia

» He dado amplia noticia de esta traduccién albertiana y de todo el concierto “Mediodfa” en la
Introduccién a Rafael Alberti: Historia del soldado, Sevilla, Fundacién El Monte, 2001, pp. 9-54.

3 Carta de presentacién y reserva de entradas del concierto, reproducida en la citada edicién de Rafael
Alberti: Historia del soldado, op. cit., p. 24.

% Desde allf escribe en esa fecha a su amigo José M2 de Cossio. Véase Rafael Alberti: Correspondencia
a José M2 de Cosslo..., op. cit., p. 50.
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el dfa 30 su conferencia “La poesfa popular en la lirica espafiola contempordnea” en la
Friedrich-Wilhelms Universitit. En Sevilla, el poeta ofrece una conferencia sobre La
pdjara pinta, seguida de una lectura de poemas, en el Ateneo el 29 de octubre®®, participa
en el concierto al dfa siguiente y abandona enseguida la ciudad.

La pieza fue una de las principales protagonistas de la intensa campafia de promocién
y explicacién del concierto que los organizadores realizaron en la prensa sevillana del
momento, sin duda por el cardcter vanguardista de la velada, que hizo temer a los
organizadores de la gala que La pdjara pinta no fuera bien entendida por el publico
musical de la ciudad, poco dado a innovaciones. De especial interés resulta una amplia
nota remitida por Mediodia y la Bética e insertada en diversos diarios sevillanos con el
objetivo de preparar al auditorio para la inusual propuesta poético-musical de la obra:

Para el concierto del dfa 30 se ha hecho venir expresamente a Sevilla al gran
poeta andaluz Rafael Alberti, que pensionado por nuestro Ministerio de
Instruccién Publica, halldbase en Berlin, segunda etapa de su viaje oficial
de estudios, ocupado en redactar una memoria sobre el teatro moderno en
Francia, Alemania y Rusia.

Rafael Alberti, autor de “La P4jara Pinta’, épera lirico-bufo-bailable, con
musica de Federico Elizalde, llega para tomar parte en la representacién del
prélogo de la obra.

Esta es una de las partes mds importantes del concierto “mediodia”. Por su
acendrada modernidad, juzgamos oportuno hacer algunas aclaraciones de su
contenido, sin el mds leve intento de critica.

La P4jara Pinta es un personaje de cancién infantil. Todos lo conocemos:

“Estaba la pdjara pinta
sentadita en el verde limdn;
con la hoja picaba la flor,
con la hoja picaba la flor”.

Toda la obra utiliza estos temas de coplas infantiles, ese retablo de personajes
fantdsticos, cuyos amores, inquietudes y fortunas cantan los nifios a la rueda:
El Conde de Cabra, la viudita del Conde Laurel, Picio, Bigotes, la tia Piyaya,
la carbonerita, Antén Perulero, Don Diego Contreras, Dofia Escotofina, el
Arzobispo de Constantinopla, Pipirigallo, cada cual un tema sinfénico profundo
de evocaciones y andalucisimo en sus cualidades.

De aqui dimana el interés de la obra artistica de Rafael Alberti y Federico Elizalde.
Ellos han querido asomarse a ese misterioso pozo donde suenan los balbuceos
incoherentes de los nifios que empiezan a cantar con pura inconsciencia y con
pura belleza. Con estos materiales han construido su “Pdjara Pinta”.

% Anénimo: “En el Ateneo: Ayer se inauguré el curso de la Seccién de Literatura con una
interesantisima conferencia de Rafael Alberti”, E/ Liberal, Sevilla, 30 de octubre de 1932.
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Refiriéndonos concretamente al “prélogo” que se dard en el concierto
“mediodfa” del dia 30, diremos que la aportacién poética de Rafael Alberti,
que él mismo recitard ante nuestro publico, se inspira en esa manera especial
con que los nifios construyen las letras de las coplas, o con que los mayores
hablan a los nifios. Palabras fuera del diccionario, racimos de palabras sonoras,
sin directa justificacién gramatical, que sélo tienen un sonido musical y libre
de toda gramdtica. No se crea que esto constituye una arbitrariedad del poeta.
Es una proyeccién de ese vocabulario que todavia escuchamos en los corros
de la rueda de la alcachofa, que canta el campo blanco, tranco, tipilitranco; la
liebre, tiebre no tiebre, ripilitiebre; el cielo engarabintintanguiado; la mamola,
mamola del pajarito sin cola; la pipirigafia, el aserrin aserrdn de los maderos
de San Juan; el Pin, la ceca, la meca, la tuturubeca, y tantas otras cosas en que
el despertar religioso de la imaginacién del nifio canta las maravillas, para ¢l
sin sentido, del mundo que le amanece.

Por todo ello se comprenderd la profunda seriedad de esta obra. El publico
sevillano, con su gran percepcidn, sabrd encajar en esta produccidn, de la
mayor pureza andaluza, que bajo su extrafia contextura encierra toda la
belleza de nuestra literatura popular, nunca bien conocida y apreciada por
nosotros mismos™.

La insistencia del presentador en entroncar la pieza con sus origenes populares y
folcléricos, por encima de su “acendrada modernidad”, tal vez pretenda resaltar un factor
con el que el ptiblico podia sentirse ficilmente identificado al enfrentarse a una obra fuera
del entorno ain romdntico y zarzuelero que primaba en las salas de concierto sevillanas.

Las prevenciones de los organizadores no eran infundadas, y el acto provocé en Sevilla un
enorme escdndalo artistico que tuvo en La pdjara pinta su piedra de toque. El ambiente
undnimemente favorable que precedid al concierto no se tradujo después en una recepcién
tan marcadamente positiva por parte del publico ni de la critica, como se hizo patente ya
durante la interpretacién de La Pdjara Pinta 'y La historia del soldado: “La Pdjara Pinta
defraudé grandemente a los espectadores. La desdichada actuacién de Alberti produjo en
el publico un indefinible malestar. Tal vez un niicleo de admiradores incondicionales del
poeta portefio resistié impdvido el trance”®. Algunas criticas periodisticas del concierto
dan buena cuenta del ambiente general de incomprensién del auditorio: “Aquella lucha
que a tltima hora se entablé entre esa joya insuperable que es el Concerzo, de Manuel de
Falla, y las apetencias gastrondmicas de algunos oyentes, no fue del todo edificante. Y
aquellos oyentes eran los mismos que hace unos dfas tan sélo, escuchaban entusiasmados
La Boda de Luis Alonso™, sentencia desde E/ Liberal Miguel Rosales, sin duda la voz que
con més dureza juzga la actitud del publico.

¥ Anénimo [pero Rafael Lasso de la Vega]: “Del Concierto de la Bética. Qué es La Pdjara Pinta”, El
Correo de Andalucia'y El Liberal, Sevilla, jueves 27 de octubre de 1932; E/ Noticiero Sevillano, Sevilla,
viernes 28 de octubre de 1932.

“TInvicto: “El concierto de la Orquesta Bética en el Coliseo”, El Noticiero Sevillano, Sevilla, 1 de
noviembre de 1932.

! Miguel Rosales “Notas a un concierto”, E/ Noticiero Sevillano, Sevilla, 4 de noviembre de 1932.
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La polémica artistica producida por el concierto se prolongé en la prensa sevillana
durante casi una semana. Desde luego, La pdjara pinta, y no tanto por la musica de
Elizalde como por la intervencién de Alberti, fue la obra que mds criticas recibié:
“Toda la gracia nueva y jugosa de la musica de Elizalde -perfumada de yerbabuena y
culantrillo- pasé desapercibida ante las contorsiones del libretista, sin explicacién posible
en el terreno artistico, literario, musical ni atn atlético. Los circunstantes, sin embargo,
sobreponiéndose a su desilusién y recordando los grandes méritos de Alberti, aplaudieron
la pantomima, reservando los comentarios para echado el telén™2. Aunque algunos
diarios pasan por encima sobre la intervencién del poeta en la ejecucién de La pdjara
pinta, otros no ahorran descalificaciones que se dirigen tanto al fondo como a la forma del
libreto de Alberti, a quien se llega a advertir que “La correcta y afectuosa manifestacién
del publico sevillano no debe servir para que nadie forme un concepto equivocado, y
mucho menos el autor. Con toda lealtad, le advertimos que sélo ante un publico tan
excesivamente comprensivo como el nuestro, pueden ensayarse ciertas audacias, que
tienen todo el aspecto de una tomadura de pelo™®. Al final, esta dltima consideracién es
la que parece prevalecer, ya que cerrando la polémica sobre la intervencién de Alberti en
La pdjara pinta, cinco dias después del concierto se publica en la prensa una nota que no
precisa mayor comentario:

Alberti, ante un escogido y asombrado publico, lanza sus gritos arménicos
y piruetas ritmicamente. El respetable se divide y, no obstante, la correc-
cién general, esta discrepancia se nota.

Persona muy allegada al novisimo literato, pregunta a uno de los organiza-
dores de la fiesta qué le parece la actuacién de Rafael y como la respuesta no
fue muy explicita, dicha persona afirma con gracioso desenfado:

-iPero si lo que estd haciendo es tomar el pelo al piblico!

La noticia corre y el pablico, que aplaudié cortésmente, se “mosquea”. Y
se venga. ;Cémo?jAh! La gracia de esta tierra surge enseguida, y se crea la
“muletilla”:

-Eso es peor que “La Pdjara Pinta’- se dice ya para ponderar una cosa
ingrata®.

Incluso con esta controversia, la obra debié alcanzar cierta repercusién, y asi lo destaca José
Marfa de Mena al evocar un acto que “tuvo gran resonancia nacional, y puede considerarse
como la apertura a nuevas corrientes en Espafia’, sefialando que “En el mismo concierto
fue estrenada (estreno en Espafia) una obra que alcanzé gran popularidad en la época, La
pdjara pinta de Federico Elizalde, también dentro de los moldes de la ideologfa artistica

mds avanzada”®.

“Invicto: “El concierto de la Orquesta Bética...”, op. cit.

“Ibidem.

4 Anénimo: “Desde mi caverna. Desquite”, E/ Correo de Andalucia, Sevilla, 5 de noviembre 1932.
%Jose M# de Mena: Historia del Conservatorio Superior de Msica de Sevilla, Madrid, Publicaciones
del Conservatorio Superior de Msica de Sevilla- Ed. Alpuerto, 1984, p. 29-30.
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5.a. La recuperacién literaria y musical

A pesar de esta supuesta popularidad, poco atestiguada en la literatura critica y musicoldgica,
lo cierto es que La pdjara pinta de Alberti y Elizalde desaparecié no sélo de las salas de
congcierto, sino incluso de la memoria cultural, como otros tantos logros poéticos y musicales
de aquella época prodigiosa. Situada por su fecha de escritura al final de una etapa de la vida
artistica espafiola, en puertas ya el comienzo de otra en la que la urgencia del compromiso
histérico de los intelectuales arrincond los estilos mds vanguardistas y su apuesta por la
autonomfa del arte, la obra fue quedando relegada hasta que las dramdticas circunstancias
en que desembocd la vida del pafs desde 1936 hicieron imposible su recuperacién. “Yo a
Chile,/ yo a la URSS,/ yo a Colombia...”, habfa escrito Rafael Alberti en su primer libro
del exilio poco antes de embarcarse rumbo a Argentina. “Yo a Filipinas” hubiera podido
escribir Federico Elizalde antes de partir a finales de los afios cuarenta, dejando en Europa
una carrera musical cuajada, con numerosas obras, que no han vuelto a sonar en las salas
del continente desde hace medio siglo. Conservada en Espafia en el archivo familiar del
compositor, la partitura de La pdjara pinta permaneci6 sin embargo setenta afios en silencio,
acallando con ella un avanzado experimento de colaboracién entre la mdsica y la poesfa sin
parangén en el panorama espanol de aquellos afos.

Dos razones principalmente hacfan necesario restituir a la trayectoria de la obra
albertiana esta versién junto a Elizalde de la primera pieza dramdtica del autor, que
nunca habia sido tenida en cuenta por los estudiosos del teatro del gaditano. La primera
era exactamente situar esta colaboracién con el miusico en el contexto del itinerario
escénico de Alberti, y constatar su mantenido interés por su primer teatro musical. La
segunda trataba de esclarecer las relaciones del escritor con la musica y su participacién
directa en actividades musicales, terreno donde esta versién junto a Elizalde de La pdjara
pinta resulta un eslabén fundamental en la biografia musical del poeta. En 2001 ambas
lineas de investigacién, que yo segufa en el primer caso por encontrarme preparando el
primer tomo del teatro completo albertiano y en el segundo por estar preparando mi
tesis doctoral sobre las conexiones musicales del poeta, conflufan necesariamente en la
recuperacion de la pieza perdida, de indudable existencia ya que en 1982 Carlos Ruiz
Silva habfa asegurado que la partitura de Elizalde “se conserva manuscrita -segtin hemos
podido comprobar personalmente- y en buen estado”, afiadiendo que “seria de desear
que fuera editada e interpretada en un concierto ptblico™”. En su misma presentacién
a la primera edicién del manuscrito albertiano de La pdjara pinta sobre el que habfa
trabajado Oscar Espld indicaba Ruiz Silva que la partitura era conservada por la hija del
compositor Paula Elizalde Forbes, ya fallecida en el momento de iniciar mi busqueda.
Localizado entonces el otro hijo de Elizalde, Joaquin, fue él quien me encaminé con

% Rafael Alberti: De un momento a otro. Cantata de los héroes y la fraternidad de los pueblos. Vida
bilingiie de un refugiado espanol en Francia, Buenos Aires: Bajel, 1942, p. 209.
¥ En su presentacién a Rafael Alberti: La P4jara Pinta, edicién de Carlos Ruiz Silva, La Pluma, II

Epoca, Madrid, 1982, n° 8, p. 49.
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acierto hacia los descendientes de Paula, en particular su hijo Jaime Goyoaga Elizalde,
que conservaba los papeles del musico que Paula Elizalde habfa conseguido preservar del
olvido y la destruccién. Entre las partituras guardadas por el nieto del compositor y su
esposa Marta Gonzdlez, que en todo momento facilitaron mi trabajo de investigacién y
colaboraron con entusiasmo en el rescate de la pieza perdida, se pudo localizar finalmente
en octubre de 2002 La pdjara pinta, con lo que fue posible incorporar el hallazgo al trazar
definitivamente la trayectoria teatral de Alberti.

En el otofio de 2003, al publicarse el primer tomo del teatro del autor en la nueva edicién
de su Obra Completa bajo la direccién de Pere Gimferrer, pude incluir las aportaciones
textuales y variantes del texto acompafante en la partitura®, fuente primaria de La pdjara
pinta hasta entonces nunca tenida en cuenta por los estudiosos del teatro albertiano,
que no introduce grandes variantes, pero ayuda a confirmar lecturas del Prdlogo, la parte
textualmente mds compleja de la obra. Restituida la dimensién literaria del texto dentro
del corpus del teatro albertiano, resultaba imprescindible restablecer también su vertiente
musical sin la que realmente La pdjara pinta queda incompleta y no responde a la idea
que de ella tuvo siempre su autor dramdtico. Para esta recuperacién musicoldgica resultd
fundamental la implicacién de la Consejerfa de Cultura de la Junta de Andalucia, que a
través de su Centro de Documentacién Musical con sede en Granada se comprometié a
editar no sdlo la partitura de Elizalde sobre la primera pieza del teatro musical albertiano,
sino también las dos Nanas* nacidas de la colaboracién entre el compositor y el poeta
en el Parfs de 1932. La recuperacién de la partitura de La pdjara pinta, que se acabé de
imprimir en junio de 2004, fue encargada a Ismael Ramos, quien explica los criterios
musicoldgicos con que se llevé a cabo en el siguiente epigrafe de este articulo.

5.b. La restauracién musicoldgica y musical de La Pdjara Pinta
La restauracién musicoldgica de La Pdjara Pinta®* fue posible gracias al estudio de la dnica
fuente conocida hasta el momento de la partitura de dicha obra, documento que en la

actualidad se encuentra localizado en el archivo familiar del nieto del compositor.

Dicha restauracién, —para la que conté con la colaboracién con la musicéloga Marfa del
Coral Morales Villar—, se inicié con el andlisis histérico-musical del conjunto de la obra

8 Rafael Alberti: Obra Completa, Teatro I. Edicién de Eladio Mateos, aportaciones criticas de
Gonzalo Santonja. Barcelona, Seix Barral-Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 2003,
pp. 3-44 texto y 609-621 Noticia, notas y variantes.

4 Federico Elizalde-Rafael Alberti: Nanas, edicién de Eladio Mateos e Ismael Ramos, Granada,
Centro de Documentacién Musical de Andalucfa-Junta de Andalucia, 2004.

%0 Federico Elizalde y Rafael Alberti: La Pdjara Pinta. Edicién y apéndice documental de Eladio
Mateos e Ismael Ramos, Granada, Centro de Documentacién Musical de Andalucia, 2004.

°! A diferencia de Alberti, que escribe siempre en mindscula el nombre del personaje en el titulo de
la obra, Elizalde escribe en mayuscula el titulo de la pieza musical homdnima, convencién que se
respeta en este articulo para diferenciar el texto dramdtico, La pdjara pinta, de la partitura musical,
La Pdjara Pinta.
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La Pdjara Pinta dividida en dos partes Introduccién al prélogo y Prélogo, presentada en
dos partituras manuscritas distintas: una para orquesta, —en adelante Ms.—, integrada
por 42 hojas sueltas de 40 por 29 cm, pautadas con 34 pentagramas, escritas por su
recto con el verso en blanco, y numeradas con digitos romanos; y una segunda partitura,
—en adelante particella—, consistente en una “partitura fénica” con el recitado ritmico
de Pipirigallo®* y letra de Rafael Alberti escrita en dos hojas sueltas de 36 por 26 cm,
pautadas con 18 pentagramas, escritas asimismo por el recto con el verso en blanco, y sin
numerar.

La obra estd manuscrita en su totalidad por un mismo autor que presumo se trata del
propio compositor, dado que en la dltima pédgina del Ms. figuran firma y rdbrica de
“Federico Elizalde”. Igualmente pueden distinguirse en el Ms. dos trazos distintos: uno
muy fino, escrito con ldpiz de grafito, que considero el trazo original de la obra; y un
segundo trazo mds grueso, escrito con ldpiz marcador de color rojo y por lo general en
el centro de las hojas, que indica aquellos matices que han de ser interpretados por el
conjunto instrumental.

Todas las indicaciones que aparecen anotadas con el trazo mds fino fueron literalmente
transcritas en la partitura de orquesta editada’; en cambio, aquellas otras que se refieren
a matices de expresién relativos a la interpretacién general de la obra, -como antes
se ha dicho, indicadas con un trazo mds grueso, de color rojo y consignadas en el centro
de la partitura-, han sido transcritos en sendas tablas de la edicién definitiva de La Pdjara
Pinta**.

Por otra parte, algunos compases de la particella, — compds 50, 54 y desde el compds 59
hasta el 62—, han sido reconstruidos teniendo en cuenta su similitud con otros compases
que presentan un grupo de silabas idéntico, ya que el compositor ha escrito en la “partitura
fénica” la letra del recitado pero ha omitido en aquellos compases la escritura de las plicas
que venia situando bajo cada silaba, asi como el tipo de compds. Esta reconstruccién
ha respetado el ndmero total de compases advertido por Elizalde en la particella donde
expresamente indica: “62 compases de voz”.

En cuanto a la denominacién de los instrumentos, se observa en el Ms. un uso arbitrario
tanto de la abreviatura como del nombre completo de aquéllos. Para su normalizacién, la

52 Pipirigallo es el tnico personaje que aparece en esta obra de Elizalde y asimismo el tnico que
hace su intervencién dramdtica durante el Prélogo de La pdjara pinta de Rafael Alberti, donde el
gaditano nos refiere: “Pipirigallo, en cuerpo y mdscara, con un larguisimo puntero en la mano,
aparecerd sentado, muy triste ante el telén, dispuesto a explicar la farsa.” En la obra de Alberti
aparecen ademds los siguientes personajes: La Carborenita, La pdjara pinta, Antén Perulero, Don
Diego Contreras, Dofia Escotofina, La T{a Piyaya, Bigote, El Conde de Cabra, Juan de las Vifias, La
Viudita del Conde Laurel y un coro de personajes anénimos. Vid. La pdjara pinta, en Rafael Alberti:
Obra Completa, Teatro I. Op. cit, p. 5.

%3 Federico Elizalde-Rafael Alberti: Op. cit.

>4 Federico Elizalde y Rafael Alberti: Op. cit., pp. XXVI y XXVII.
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denominacién de los instrumentos se indicé en la edicién definitiva con la mencién de
su nombre completo en el sistema que da comienzo a cada una de las dos partes en que se
divide la obra: Introduccién al prélogo y Prélogo; y su abreviatura en lo sucesivo.

Las marcas de ensayo, la direccién de las plicas, asi como las expresiones de dindmica y
agbgica expresas en la fuente original fueron transcritas literalmente segin el Ms. y la
particella, en justificacién a la absoluta fidelidad al manuscrito original que inspiré la
restauracién musicoldgica de la partitura de Elizalde.

Para la restauracién musical de La Pdjara Pinta, tomé como punto de partida la edicién
musical fruto del estudio del manuscrito, editando en un primer momento el diverso
material de orquesta integrado por el conjunto de particellas para cada uno de los
instrumentos de la orquesta y solista (Pipirigallo), la parte del director y el aparato critico,
material que fue proporcionado a la gerencia de la Orquesta Filarménica de Mélaga para
su interpretacion.

Mencidn aparte merece la cuestién del modo en que debian conjugarse texto y musica
en la obra del compositor vasco y el poeta gaditano. El Ms. de Elizalde revela escasas
indicaciones sobre el modo en que se ha de integrar el recitado de Pipirigallo, y silencia
cémo ha de alternarse la musica instrumental y el recitado, alternancia necesaria para una
fiel interpretacién de la obra, como asf lo atestiguan estas palabras de Rafael Alberti: “Yo
tenfa mis entradas con la orquesta, momentos en que ésta se callaba, en fin, una cosa que

se hizo después de muchos ensayos.”

No obstante las escasas referencias encontradas en el Ms. y en la particella sobre la
interpretacién del texto de Alberti, hallé evidencias suficientes como para elaborar una
hipétesis sobre un posible modo de integrar texto y musica en la partitura de Elizalde.

En primer lugar, deduje por el titulo de la particella: Pipirigallo / Prélogo de “La pdjara
Pinta” [sic] que ésta se ha de interpretar durante la segunda parte de la obra; esto es,
durante el Prdlogo. Ahora bien, la primera indicacién relativa a la intervencién de la “voz”
expresada en el manuscrito de Elizalde se encuentra en el compds 91 de la Introduccion
al prélogo, donde el compositor, simultdneamente con el sonido de la campanilla, indica:
“colla voce. Voce Atencién!!!”. En la pdgina siguiente (compds 92 y ss.) podemos leer
en el dngulo superior izquierdo: “Voz / (dentro)”, pdgina en la que Elizalde escribe un
pasaje musical de acompafamiento “accompagnando”. Dicho acompafiamiento tendrfa
lugar con simultaneidad a la que podria ser la primera intervencién de Pipirigallo, desde
bambalinas, #no indicada en la particella pero que, dadas las semejanzas existentes entre
las indicaciones del compositor con las de la fuente literaria de Alberti, es muy probable
que Pipirigallo interviniera durante los compases 91 a 100 de la Introduccién al prélogo
(“accompagnando”), recitando lo que sigue:

5> Manuel Bayo: op. cit., p. 10.
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UNA VOZ (Desde dentro, sonando una campanilla.)
iAtencié666n!

{El gran Don Pipirigallo,

danzarin titiritero,

farsante y farandulero,

va a explicar, con su puntero,

la funcién!

;iAtenci66666n!1®

Las siguientes alusiones a la interpretacién del recitado tienen lugar en los compases 31,
51y 82 del Prélogo, donde se advierte en la parte inferior de la partitura, coincidiendo con
cada uno de los compases anteriores, la indicacién “Voz”. Parece ser que estas indicaciones
hacen referencia a su vez a cada una de las tres intervenciones de Pipirigallo identificadas
por Elizalde en la particella con 1, 11 y 111 teniendo en cuenta, segtin las palabras de Alberti
anteriormente reproducidas, que la musica instrumental cesaba para alternarse con el
recitado de Pipirigallo.

Este fue el planteamiento hipotético para la puesta en escena de La Pdjara Pinta en la que
tuve la fortuna de desempefiar un papel activo. Dos fueron las fases previas para la efectiva
recuperacién musical de la partitura de Elizalde: el trabajo preliminar con Gonzalo Cafias,
autorizado actor que interpret$ a Pipirigallo; y mi posterior asesoramiento musical al
maestro Entremont y a la Orquesta Filarmédnica de Mdlaga.

Mi contacto inicial con el actor Gonzalo Cafas, —quien es considerado uno de los mds
autorizados expertos sobre La Pdjara Pinta dado su conocimiento directo de la obra
conocida a través del propio Alberti, y por su relevante protagonismo e implicacién
personal y profesional en la representacién de la versién musical de Carmelo Bernaola—,
se centrd en el andlisis de la “partitura fénica” con el recitado ritmico de Pipirigallo escrita
por Elizalde, —y en parte reconstruido durante el estudio musicolégico—, partitura que
en origen presentaba ciertas variaciones con el texto que Cafas conocia y solfa recitar. Tras
un detenido andlisis musical, adoptamos los criterios interpretativos definitivos teniendo
en cuenta fuentes de diversa naturaleza: los preceptos ritmicos-textuales y matices
indicados en la particella de Elizalde como fuente principal; las indicaciones dramdticas
del texto literario del poeta gaditano, y por tltimo algunas propuestas interpretativas
presentes en el recitado que el propio Alberti hizo del prélogo de La pdjara pinta, —del
que se conserva una grabacién—, con ocasién de su conferencia en la Universidad de
Granada; propuestas que se implementaron con el profundo conocimiento previo con el
que Gonzalo Cafas contaba de la obra literaria.

Tras definir la intervencién musical y dramdtica de Cafias (Pipirigallo), en fiel concordancia
con las profusas indicaciones musicales de Elizalde y dramdticas de Alberti para el tnico
personaje de esta dpera bufa, se inicié la segunda fase preliminar para la restauracién
musical de La Pdjara Pinta, centrada en mi asesoramiento al maestro Entremont y
a la Orquesta Filarmdnica de Mdlaga, director y conjunto musical respectivamente

56 Rafael Alberti: Op. cit., p. 7.
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responsables de la recuperacién musical de la obra junto con Gonzalo Cafias. Dicha
asesorfa se centré fundamentalmente en exponer las peculiaridades técnicas de la obra
tanto musicales como de puesta en escena general; y en especial, las relativas a la cohesién
dramdtica necesaria entre Pipirigallo y la orquesta, materializando asi mi propuesta de
ejecucién que en forma de hipétesis he expuesto anteriormente, y que tuve la fortuna de
presenciar a pie de atril durante los ensayos de la obra, hasta su definitiva recuperacién
musical en el concierto inaugural del II Festival de Msica Espafiola de Cddiz ofrecido en
el Gran Teatro Falla el dfa 17 de noviembre de 2004.

6. La pdjara pinta en Cddiz

Si triunfamos con la Pdjara el mar es nuestro.

Rafael Alberti

La recuperacién de la perdida pieza de Alberti y Elizalde y su restitucién a la mdsica
espafiola del siglo XX y a la historia de nuestro teatro musical de dicha centuria tuvo
su mejor escenario en el Festival gaditano, no sélo por tratarse de una muestra muy
centrada en la investigacién y la recuperacién del patrimonio musical, sino también por
esa suerte de justicia poética y artistica que suponia el retorno de la obra hacia la geograffa
emocional albertiana y la imaginacién infantil del escritor, donde tuvo su lejano origen
La pdjara pinta. Asi fue sefialado por la prensa local, que dentro del programa del Festival
“Destaca asimismo el reestreno de La Pdjara Pinta con musica de Elizalde sobre texto de
Rafael Alberti”, entre otras obras “ligadas a Cddiz, obras paridas en Cédiz, obras sofiadas
en Cddiz™.

La espectacién levantada en la provincia natal de Alberti por esta obra desconocida suya
p p y
fue notable, y estuvo precedida dfas antes del estreno por la presentacién®® del concierto

y p
y de las publicaciones generadas durante el proceso de investigacién y bisqueda de la
partitura perdida, acto al que mostré su apoyo la Fundacién Rafael Alberti de El Puerto
de Santa Marfa con la asistencia al mismo de su presidenta Marfa Asuncién Mateo, quien
p q
destacé la recuperacién “tan importante con cosas de Rafael bastante ignoradas hasta
p g

hace muy poco™

que para el legado albertiano suponia la restitucién de la obra. La
interpretacién de La Pdjara Pinta por parte de la Filarménica malaguefa y especialmente
de Gonzalo Cafias tampoco defraudd las espectativas del auditorio, resultando una de las
obras mds aplaudidas del amplio concierto en que se incluyd, y siendo bien aceptado y
celebrado por el publico el espiritu de ltdica celebracién del arte que entrafia el guirigay

albertiano, lo que suponia casi una novedad en la recepcién de la obra, ya que hasta ahora

7 Ana Pedrero: “Espafia musical”, La Voz de Cddiz, Cddiz, 17 de noviembre de 2002, p. 61.

Sobre el acto de presentacién pueden consultarse las resefias en prensa Aida R. Agraso
“Presentacién del estreno de ‘La Pdjara Pinta’, de Rafael Alberti y Federico Elizalde”, Diario de
Cddiz, Cddiz, 13 de noviembre de 2004, p. 56; Fdtima Vila: “El Festival de Musica Espafiola
estrenard una obra olvidada de Alberti”, La Voz de C4diz, C4diz, 13 de noviembre de 2002, p. 75.
*? Aida R. Agraso: Op. cit.
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las diversas interpretaciones histéricas de la pieza habfan estado acompanadas de una
cierta indiferencia, cuando no del escdndalo.

Del hecho dejé constancia la critica musical gaditana, al punto de que incluso
comentaristas muy criticos con el concierto como Moreno Mengibar salvaba la obra
del general juicio negativo que le merecié la funcién: “Al menos la pieza de Elizalde-
Alberti sf soné con la gracia, transparencia y desinhibicién que pide esta obra dadaista
de los afios treinta. La recitacién tuvo su buena dosis de gracia y entonacién.”0 Con
mds amplitud Ana Pedrero sefiala implicftamente la importancia de la recuperacién
al situar al comienzo de su crénica su comentario sobre La Pdjara Pinta, cuyo estrend
“destacé” en el programa del concierto: “La obra, con una curiosa orquestacién en la
que la cuerda quedaba reducida a su minima expresién (no asi los cellos y contrabajos),
alternaba musica y declamacidn -estupendo Gonzalo Cafas en sus rimas imposibles-,
jugando con disonancias y atonalismos propios de la época en que fue escrita (1932, las
reminiscencias del dadaismo en el aire, el surrealismo al poder), que remitia a otro pdjaro,

»61

el de Stravinsky, asf como a la obra de Glinka.

Situada en el vivo debate sobre el legado musical espafol que suscité el Festival y la
necesidad de su recuperacién, La Pdjara Pinta cumplia al fin su destino sonoro y a los
sones de su musica recuperada, volvia a volar libre de nuevo sobre el imaginario poético,
musical y teatral del movimiento artistico mds avanzado del siglo XX espafiol. El mar es
nuestro.

% Andrés Moreno Mengtbar: “;Qué tipo de Festival queremos?”, Diario de C4diz, Cddiz, 18 de
noviembre de 2004, p. 59.
¢ Ana Pedrero: “Critica. Versos Kirikos”, La Voz de C4diz, Cddiz, 18 de noviembre de 2002, p. 65.
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