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LITERATURA E
HISTORIA
CONTEMPORANEA

— Por José-Carlos Mainer ——

Doctor en Filosofia y Letras por la
Universidad de Barcelona. Es Profesor
de Literatura Espafiola en la Universidad
de Zaragoza, tras haberfo sido en la Au-
tonoma de Barcelona y en la de La Lagu- -

na. Ha dedicado la mayor parte de sus R/ !
trabajos al analisis de la sociedad literaria ]
\ espaniola del siglo XX. \

Es creencia comun que la literatura refleja la historia
y que, en buena medida, la lectura de tal o cual obra
nos aproxima al conocimiento de aqueélla. Lo dan por
supuesto los historiadores cuando «usan» de ejemplos
literarios y lo sustentan quienes formularon los rudimen-
tos de una estética materialista (que giré en torno a la
teoria llamada precisamente del «reflejo»). Pero lo apre-
cia, sobre todo, y en forma mas inmediata, el publico
moderno cuya demanda de conocimientos configura ine-
vitablemente el panorama literario de hoy.

Los espafioles de 1953 no ignoraban las peripecias
y, mas aun, las consecuencias y resultados de la guerra

J

* BAJO la ribrica de «Ensayo» el Boletin Informativo de la Fundacién
Juan March publica cada mes la colaboracion original y exclusiva de un es-
pecialista sobre un aspecto de un tema general. Anteriormente fueron objeto
de estos ensayos temas relativos a la Ciencia, el Lenguaje, el Arte, la
Historia, la Prensa, la Biologia, la Psicologia, la Energia y Europa. El tema
desarrollado actualmente es el de la Literatura.

En nameros anteriores se han publicado: Literatura e ideologia, por Fran-
cisco Yndurdin, Catedratico de Lengua y Literatura Espanolas de la Universi-
dad Complutense; La novela actual, por José Maria Martinez Cachero, Cate-
dratico de Literatura Espafiola de la Universidad de Oviedo; Tres modelos
de supranacionalidad, por Claudio Guillén, Catedratico de Literatura Compa-
rada en la Universidad de Harvard; Lectura ingenua y diseccién critica
del texto literario: la novela, por Francisco Ayala, novelista, ensayista y
critico literario; y Espacio y espacialidad en la novela, por Ricardo Gullén,
Profesor en el Departamento de Lenguas Romdnicas de la Universidad de
Chicago.




civil de 1936-1939. En aquella fecha, sin embargo, miles
de ellos adquirieron una voluminosa novela de José Ma-
ria Gironella, Los cipreses creen en Dios, y muchos es-
peraron con impaciencia las otras dos entregas de la
trilogia, Un millon de muertos (1961) y Ha estallado la
paz (1966), porque buscaban y encontraban en el libro
unos mecanismos de identificacion y unas pautas morales
de enjuiciamiento que, de seguro, no les proporcionaban
cronicas e historias de aquellos hechos. Con innegable
sabiduria, el autor habia sembrado en su relato las
trampas en que habian de caer aquellos «vencedores»
(lo eran, en fin, una amplia mayoria de sus lectores) que,
con un poco de nostalgia, algo de remordimiento y no
parvos deseos oscuros de otros horizontes, abordaban la
lectura de las narraciones que aclimataron un género
—la novela-rio— entre nosotros. Les esperaba el dubita-
tivo protagonista, Ignacio Alvear, encarnacion propicia
de todos los dilemas; les aguardaban las diferentes solu-
ciones religiosas esparcidas por el relato —la entrega hu-
mana de Mosén Francisco, la dolorosa conviccién del ca-
nénigo don Alberto, el martirio de César Alvear— con la
funcion de cohonestar algunas miserias pero también de
abrir ciertos resquicios a dudas y esperanzas; se les per-
mitia acoger ciertas primarias identificaciones entre carac-
ter personal y militancia politica (un silencioso empleado
de banca y un resentido catedratico de instituto eran
comunistas; un matrimonio de maestros progresistas, so-
cialistas; dos hermanos contratistas de obras, de Izquier-
da Republicana; algunos simpaticos e irreflexivos albaiii-
les, anarquistas),

Se podra argiiir que los compradores de estas novelas
de Gironella tuvieron a su disposicion —harto limitada,
por razones de censura— La colmena que Cela publicod
en 1951 —un afio antes que Los cipreses...— y donde el
retrato moral de la postguerra valia por aquellas raices
republicanas que exhumara el novelista catalan. O que
los entusiasmos y las polémicas concitadas por Un millén
de muertos coincidieron con la aparicion de la historia
de la guerra por Hugh Thomas y con un momento de
singular fecundidad en la narrativa neorrealista espafiola.
Pero la ventaja de Gironella era muy obvia a bastantes
propositos: el mas evidente, la accesibilidad estética y la
inmediatez sentimental del testimonio; el mas sustancioso,
la palmaria propuesta de identificacién que acogié como
suya un amplio sector de lectores. Un publico que sin
animo de caricatura ni de sociologia recreativa, cabe ima-
ginar como lector de La Codorniz y de Lajos Zilahi;
«descubridor» tardio, luego, de Buero Vallejo y Miguel




Delibes; lector hogaiio de las autobiografias politicas que
la transicién politica ha convertido en best sellers. Y
siempre, lector que intenta asociar la experiencia estética
a una informacidén concreta, a una dignificacién de su
propia estimativa moral y a una moderada relativizacion
de sus convicciones espontaneas: supuestos utilitarios
que, como mas adelante se verd, no dejan de convenir
con la preceptiva de Aristoteles y Horacio.

Insisto adrede en los perfiles mercantiles del ejemplo
porque, sin detrimento de éstos, puede darse mayor
calidad artistica en el empefio. De todos son conocidos
la significacion y los quilates de los Episodios Nacionales
que, hasta un total de 46, Benito Pérez Gald6s publico
entre 1873 y 1912, lectura que lo ha sido de los mas
diversos publicos y que ain hoy reimprime la primera
coleccion de libros de bolsillo en el mundo hispanico. Se
ha reparado incluso en el sentido que el calificativo de
«nacional» proporciona al conjunto de sus cinco series:
como en Milicia Nacional, Patrimonio Nacional o Sobe-
rania Nacional —acufaciones todas del siglo XIX—, el
término apunta a un horizonte semantico de consagracién
de la revolucion liberal-burguesa y una apelaciéon a la
participacion colectiva que impregna de pedagogia de
civilidad todo el diseiio. El tema galdosiano fue, como
es sabido, la historia del ultimo siglo espafiol —de Tra-
falgar a Canovas—, plasmada en la imbricacion de per-
sonajes reales e imaginarios en clara disposicién teleolo-
gica: la victoria de las ideas de libertad y solidaridad
que, pese a todo, no tienen el mismo sentido en las dos
primeras series (escritas en 1873-1879 como respuesta a
los desanimos que cerraron el periodo abierto por la
revolucion de 1868 y cerrado por la Restauracion de
1875) que en las tres ultimas (1898-1912), donde €l con-
texto obligado es la ruina del imperio colonial y, por parte
galdosiana, su utopia populista, sus entusiasmos republi-
canos y su peculiar modulacién del regeneracionismo.
Pero unas series y otras cumplieron a plena satisfaccion
el enunciado de «nacionales» y lo supieron muy bien los
editores que vistieron las cubiertas de sus libros con los
colores rojo y gualda. Y lo ha venido a saber, sobre
todo, el lector espaiiol de la mas dispar condicidén que
ha aprendido y sofiado en Galdoés la dificultad y la gran-
deza de serlo.

Si Gironella nos ofrecia —un poco in anima vili—
la adecuaciéon de un escritor a un circuito comercial
potencial y un grado muy primario de identificacion his-
toria-literatura-lector, Galdés —por mas que no deje de
responder a parejas circunstancias— reviste una dimen-
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siébn mas compleja: la de un escritor nacional, convertido
en institucion, cifra y hasta oraculo de un pueblo. Como
lo fue Charles Dickens en la Inglaterra de 1840, como lo
fue Victor Hugo en la Francia del Il Imperio, como lo
fue Edmondo D’Amicis en el Risorgimento, o como lo
fueron, en medida menor, Vicente Blasco Ibanez y Joa-
quin Dicenta en la Espafa jacobina y protestona de la
regencia de Maria Cristina.

Postula Aristoteles en la Poética que «la poesia es
mas filoséfica y elevada que la Historia; pues la Poesia
dice mas bien de lo general y la Historia de lo particu-
lar» y que a la primera toca el grado de mimesis (imi-
tacion) KaeBdiou, y a la segunda, el ambito 16 xab’
fxaotov, términos que desde entonces han sido pasto
provido de glosadores. Tales cosas debieran hacernos des-
confiar a priori de la literariedad (traduzcamos de algun
modo el famoso término literaturnost de los formalistas
rusos) que toca a los testimonios que se han aducido
mas arriba, fieles servidores de hechos tan particulares
como fueron la guerra civil de 1936 o los avatares consti-
tucionales de nuestro siglo XIX. Pero, quiérase o no, el
concepto de literatura (como mercancia, como valor de
cambio, en términos marxistas) lo confirman los lectores
mas que los criticos literarios. Sin aceptarlo, es dificil
entender el éxito «literario» actual de fenémenos tan re-
cientes y sintomaticos como la novela-reportaje sobre he-
chos que deben su popularidad al periddico, la novela de
politica-ficcion, el relato de imaginacion ambientado en
una circunstancia histérica reciente: cosas todas que el
mero cliente de kioskos podra bautizar sin vacilaciéon con
los nombres de Alberto Vazquez Figueroa, Dominique
Lapierre-Larry Collins, Sven Hassel, Frederik Forsythe,
Ken Follet.

Previene Aristoteles que «en general, la Poesia tiende
a (decir) qué tipo de hombres les ocurre decir tales o
cuales cosas verosimil o necesariamente, aunque luego
ponga nombres a los personajes; y lo particular es qué
hizo o qué le sucedido a Alcibiades». Qué pudiera hacer
aquel petimetre ateniense, o Napoléon, o Bismarck, o
Maria Antonieta, lo estipula, en efecto, la historia, pero
es dificil que lo desconozca o lo haya olvidado quien
sea lector fiel de ese género literario —las «biografias
historicas»— que en los afios treinta y cuarenta ilustraron
Hilaire Belloc, Emil Ludwig, Stefan Zweig, André Mau-
rois, vy que, en el mundo hispanico, tuvo su ejecutoria
en las obras de Gregorio Maraion, German Arciniegas,
Salvador de Madariaga o, antes afn, en la preciosa co-
leccion de «Vidas Espanolas e Hispanoamericanas del
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Siglo XIX», imaginada por Ortega y Gasset. La «venta-
ja» de la biografia sobre la historia es, precisamente, la
de retrotraer el hecho historico particular al plano previo
y movedizo —general por ende— de sus motivaciones,
del patetismo, de la psicologia, con la que los datos
irrefutables de la historia conocen una suerte de libertad
provisional que solo al final viene a convenir con lo esta-
blecido: la conquista de Europa, la unidad de Alemania,
el patibulo.

En todo caso, conviene recordar también que la rela-
cién de la historia con la literatura no es directa: el
paso de lo particular a lo general —aln cuando elija
el atajo de la biografia— desdefia la via de la fotografia
y exige un circunloquio. A veces basta con lo que un
cineasta llamaria un cambio de enfoque: desplazar el pro-
tagonismo literario individual a un ambito mé&s represen-
tativo o general, mas paciente que actor de los hechos.
Unamuno reclamé de historiadores, economistas y litera-
tos ocuparse de la intrahistoria, de la andénima vivencia
que las gentes tenian de su destino. Como microhisto-
ria se ha denominado esa forma del impresionismo de
«Azorin» que vivifica la estadistica menor o que ilumina
la tectonica humana de los hechos trascendentes. Sobre
ese supuesto Unamuno evocod en Paz en la guerra (1897)
lo que habia sido una preocupaciéon de Tolstoi al escribir
La guerra y la paz, antes de que «Azorin» burilara
Los pueblos (1905), Castilla (1912) o Pueblo (1930). Pero
el hecho no es privativo de nuestro pais: el apogeo de
las biografias histéricas en los afios de entreguerras coin-
cidié en otra boga ecuropea del relato ciclico que preten-
dia vincular los hechos de la historia a vastos retablos
humanos, herencia de aquellos retos al Registro Civil he-
chos por Balzac y Zola, pero cuyo empuje romantico
se matizaba ahora con la reflexién sociologica: Jules Ro-
mains —inventor del término unanimismo—, Roger Mar-
tin Du Gard, Georges Duhamel encarnaron aquella mo-
dalidad.

Pero cuando Aristoteles consigna a la poesia la mision
de represeniar «qué tipo de hombres les ocurre decir tales
o cuales cosas verosimil o necesariamente», nos enuncia
con claridad la naturaleza del nexo entre literatura e his-
toria: se trata de un nexo moral, de una reflexién ética,
que no siempre se proyecta sobre su presente sino que
avizora el porvenir. Los estudiosos que en el siglo pasado
y en buena parte de éste se acercaron a los libros de
picaros espaiioles, lo hicieron a través de dos falsillas que
pasaron por verdad de fe: en primer término, su convic-
cion de hallarse ante «novelas» cuya economia interna




era idéntica a las del siglo XIX y por eso enaltecieron
su «realismo», a cuya coherencia estorbaban las digresio-
nes moralizantes que se llegaron a ver como elementos
pegadizos o como hipOcritas concesiones al espiritu del
tiempo; en segundo término, relacionaron el género y su
fortuna con una peculiar abundancia de miseria y pedi-
giiefieria en la Espafia de los Austrias. La critica erudita
de hoy —en uno de los episodios mas interesantes de
su reforma— ha dado la vuelta a los argumentos tradi-
cionales: las reflexiones del arrepentido Guzman de Alfa-
rache no son la coletilla adventicia del relato de su vida
de picaro por Espafia e Italia sino, antes bien, el esque-
leto sustentador de un discurso ético que viene ilustrado
con las peripecias de una vida. Y, por otro lado, la
preocupacion por reflejar biografias abyectas no es una
denuncia implicita de la injusticia tanto como una apela-
cion a las virtudes contrarias —el trabajo, la caridad, el
rigorismo moral— que convienen a la afirmacién de un
pensamiento burgués, visto como alianza de fe religiosa y
laica voluntad de dignificacién. Nadie pretendera tampo-
co utilizar el Robinson Crusoe —obra de tan sugestivos
perfiles picarescos— como vademécum del perfecto nau-
frago en el Caribe o como prueba documental de que
existio un avatar real modelo del imaginario: la realidad
profunda del relato de Defoe patentiza, en verdad, la
madurez de una religion utilitaria —que lleva a Robinson
al arrepentimiento y a reconocer la mano de la Provi-
dencia— y la exaltacion de la industriosidad y de la dig-
nidad individual que cuadran al colonizador. Lecturas,
éstas, que son mucho mas histéricas que las que conclu-
yen en apuntar a los picaros en el censo de los espa-
noles desamparados o a Robinson en el de los marinos
sin fortuna.

No es facil, como se ve, identificar el camino sesgado
por el que la literatura nos informa de la historia: de
como lo general prevalece sobre lo particular, entendien-
do por lo primero esa escueta parva de cosas que ocupan
a la literatura de todos los tiempos (el héroe que acomo-
da su proposito a las circunstancias, las derrotas o es
vencido por ellas). Desde la biografia y la novela histo-
rica al relato horro de ese adjetivo hemos visto una pro-
gresion ascendente de complejidad que a menudo lo es
también de riqueza en las implicaciones.

Pero no siempre la historia se ha revelado a los hom-
bres y éstos han sido conscientes de ella en las magnitu-
des de cantidad y calidad que existen desde hace siglo y
medio en el mundo que llamamos contemporaneo. Dice
el conocido chiste que nadie va a la guerra de «los

8



Cien Afios» y eso oculta mas verdad historica que el me-
ro equivoco cronoldgico que a todos nos ha hecho son-
reir. Tampoco el recluta francés de 1939 sabia que la Se-
gunda Guerra Mundial habia de prolongarse por un sexe-
nio, pero si conocia —por la via de la propaganda, por
el periédico o por razéon de su militancia politica— qué
oscuro turbion de cosas ventilaria la dréle de guerre, pri-
mero, y sus secuelas universales, después. Y, en el peor de
los casos, sabia que una bandera, una nacién, una him-
noédica, habrian de llevarle por trincheras y campos abier-
tos y quiza acoger su ultimc suspiro: podria rebelarse
ante tales mandatos imperativos, pero conocia que toda
una organizacion —desde la escuela al cuartel— le habian
destinado a esa misién y hasta un recuerdo perpetuo
—Ilas honras del «soldado desconocido»— celebraria las
inmolaciones anénimas. Esa idea de historia y de nacién
(dos términos incardinados para siempre) han presidido
los dos ultimos siglos de la vida del mundo y han pro-
porcionado a los hombres una suerte de segunda vida, la
de ciudadanos, que otras edades desconocieron.

Antafio el contacto directo de la historia con el arte
engendraba el canto épico de héroes individualizados, el
monumento funeral, la crénica del hecho de armas, lo
que en orden retérico obedecia a prescripciones estéticas
inmutables. Tras la celebrada imparcialidad épica de La
Araucana de Alonso de Ercilla hay, por supuesto, una
dosis de cierto «realismo» (quizd refugiado en ese «yo»
autobiografico que resuena aqui como bordonea también
en la cronica de Bernal Diaz del Castillo o en los Nau-
fragios de Cabeza de Vaca), pero en lo que concierne
a la imagen de los indigenas enemigos no estd tanto el
reconocimiento de su combatividad como la convencién
poética de cantar a enemigos dignos de tales conquista-
dores. Y al igual que en las verdes praderas cantadas
por Garcilaso es inatil reconocer los modestos paisajes
alcarrefios que las inspiraron, el Chile insurrecto de Erci-
lla tampoco se limita a ser Chile: la pelea sin cuartel de
los conquistadores se amplia y se incardina con aquella
vision de la europea batalla de San Quintin que trae la
diosa Belona al canto XVII, con la pintura de la naval
de Lepanto que se ve en la cueva de Fitéon (canto XXIII)
y con la defensa de los derechos de Felipe II a la corona
de Portugal que cierran el canto final, ademas de la his-
toria de la reina Dido, desdefiada por Eneas, que el
propio Ercilla narra a sus compaifieros de armas en el
canto XXXII. Con estas equivalencias heroicas, el poeta
no solamente inserta aquellos desastres australes en el di-
sefio entero y esplendoroso de las hazafias bélicas del




Imperio: lo hace porque el género sublime exige, en el
fondo, la proscripcién de lo particularista y no digamos
de lo exotico. Y si Colon vio ruisefiores en el Caribe,
Ercilla dibuja troyanos donde habia indios con tapa-
rrabos.

Otro germen de realidad anida, sin embargo, en algu-
nos raros 0jos que acertaron a ver en todas las batallas
la misma batalla, idéntico miedo cerval, el mismo sufri-
miento. llustré esta tesis a su modo el bufén Estebani-
llo Gonzalez, hurtando su misero cuerpo a las saetas y a
las balas en un rocin muerto o acuchillando mas tarde
a los suecos muertos en aquella batalla de Nordlingen
que, cuentan las historias, fue decisiva para el curso de
la guerra de los Treinta Afios. Dos siglos después, Fa-
bricio du Dongo, el héroe de La Cartuja de Parma de
Stendhal, vagd por los desolados campos de Waterloo sin
encontrar aquella «batalla» que habia sonado que espe-
raba a su vocacion de triunfador. Y unos afios mas
tarde, Valle-Inclan, concluye su segundo relato de La
guerra carlista con una definicion de la contienda que
pone en boca de una monja enfermera y que da titulo
a la novela: la guerra no es sino «el resplandor de la
hoguera» que arde, pero cuyo centro, cuya razbén, es
imposible encontrar.

Pero en los ejemplos aducidos conviene distinguir el
sano cinismo ante lo heroico, la frustracién de un destino
que se quiso de otro modo y la rebeldia consciente con-
tra el imperativo patriotico que ha inspirado tan hermo-
sas paginas de libertad a la literatura de nuestro tiempo.
Y precisamente, ese alegato contra las obligaciones —gue-
rreras, revolucionarias, politicas— de la historia es el me-
jor testimonio de la dimensién de obligatoriedad que la
Historia reviste ante el hombre moderno.

No es facil dar una fecha concreta a esa invasion
de la conciencia historica en la vida individual y, como
arriba indicaba, el fendbmeno tiene un aspecto cuantitati-
vo —el incremento de informacién recibida— y otro cua-
litativo —la disposiciéon de esa misma informacidon en
los casilleros ideolégicos de naciéon, pueblo, clase so-
cial...—. Lo evidente es que tal cosa no nacidé con carac-
ter coercitivo sino como un sentimiento de dignidad que,
en épocas determinadas, convirtié el motin de subsisten-
cias en revolucion, el objeto de uso cotidiano en simbolo
identificador de subversion, la idea utépica en horizonte
de esperanza. Todo el siglo XVIII y quiza algunos dece-
nios del anterior fueron un gigantesco laboratorio en el
que se fue gestando la nueva realidad. Formulada al
siglo siguiente como axioma epistemologico, la enuncid
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asi Jakob Burkhardt: «La historia es la ruptura con el
estado de naturaleza causado por el despertar de la con-
ciencia». Cosa que en las lindes del siglo XVII entreveia
Gianbattista Vico en su Ciencia Nueva. Al decirlo asi, la
religion, los saberes tradicionales, los métodos deducti-
vos, se sometian a la fuerza desencadenada del descu-
brimiento: las ideas que explicaban el mundo eran en si
mismas historia y en lo sucesivo, para ser oidas, habian
de hablar un lenguaje historicista o evolucionista.

Suele convenirse que todo esto se llama romanticismo
y quiza el nombre quede chico para una contingencia
que también alumbraron otros datos que tocan muy de
cerca a la literatura: la ampliacion del publico lector que
ahora incorpora al burgués sentimental, al menestral am-
bicioso, al estudiantén sin recursos, a las mujeres todas
que convivian con ellos; la consiguiente rebaja de los su-
puestos cultos en un arte que ya no sustenta la precep-
tiva escolar en exclusiva; el reemplazo de las inmutables
referencias universales por una mitologia localista y nebu-
losa —lo medieval, lo nacional, lo cristiano, por ejem-
plo— mucho mas accesible a los nuevos lectores. Y por
eso puede que denominar romanticismo a ese cambio
universal de la funcién de la literatura resulte corto para
el seismo provocado por la aparicion simultanea del rela-
tivismo cultural y de la accesibilidad estética.

La heredera de un intachable pedigree monarquico,
Madame de Staél, lo vio con la sagacidad tipica de los
conservadores escépticos y liucidos. En 1800 escribia en el
«Discurso preliminar» del que cabria llamar Gltimo libro
del siglo de las luces, De la literatura considerada en
sus relaciones con las instituciones sociales: «Al observar
las diferentes caracteristicas que se encuentran en los es-
critos de los italianos, ingleses, alemanes y franceses, he
creido poder demostrar que las instituciones politicas y
religiosas tenian la parte mayor en estas diversidades
constantes. Y, en fin, contemplando las ruinas que la
Revolucién Francesa ha, por asi decirlo, entremezclado,
he pensado que importaba conocer cual era la fuerza que
esta revolucién ha ejercido sobre las Luces y cuales efec-
tos podian resultar de ello». Y casi al final de su trabajo,
se respondia que «todo se confunde desde que se proscri-
bidé lo maravilloso y ahora los escritos deben imitar el
acuerdo y conjuncién de la naturaleza. La filosofia, ge-
neralizando las ideas, da mas grandeza a las imagenes
poéticas, el conocimiento de la légica hace mas capaz
de hablar a la pasion. Una progresion constante en las
ideas, un objetivo de utilidad debe hacerse sentir en las
obras de imaginacion (...). Las novelas, la poesia, las
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piezas dramaticas y todos los escritos que parecen no
tener otro objeto que el de interesar, no pueden alcanzar
ese fin, sino cumpliendo a la vez una finalidad filos6fica.

Pronto supieron lo propio quienes argumentaron su de-
fensa del pasado en términos de explayacion sentimental
y sensibilidad «filoséfica», que parecian ser el lenguaje
de la mutacion historica. Chateaubriand, un noble exi-
liado por la revolucion, apostilla el Concordato de Na-
poleén con la Santa Sede publicando un Genio del cris-
tianismo donde el dogma reviste las especies mas gratas
de la unién y la nostalgia. La misma sefiora de Staél
dio su paso definitivo a las urgencias del nuevo siglo
al llamar la atencién de los cenaculos pedantes del Im-
perio hacia la joven literatura alemana (De la Alemania,
1810). El ejemplo era, en este caso, el de una vida lite-
raria que habia surgido, apenas hacia cincuenta afios,
de apremios historicos sin respuesta —la nacionalidad
frustrada politicamente— y de un cuidadoso cultivo de la
propia peculiaridad, a la vez que de aquel elevado grado
de deliberacion y reflexién, de sentimentalismo y raciona-
lidad, que requerian los tiempos de hoy: «lLa literatura
alemana —empezaba su capitulo sobre Lessing— es la
unica que ha comenzado por la critica; en todos los
sitios, la critica ha venido detras de las obras maestras,
pero en Alemania las ha precedido».

Veinticinco anos después, un periodista espafiol, Ma-
riano José de Larra, vio con meridiana claridad las nue-
vas misiones de la literatura y cémo, ante ellas, carecia
de sentido la falsa oposiciébn de clasicos y romanticos.
Pese a lo que repiten los manuales, Larra no era uno
de los ultimos; era —y eso es mucho— un moderno que
se habia preguntado por la existencia y la necesidad de
un publico urbano, que habia sabido apreciar en Moratin
el Joven el primer halito de una comedia burguesa es-
panola, y que —desengafiado de ciertos modos politi-
cos— habia intuido la vocacion de pedagogia social que
el escritor espafiol habia de asumir en el futuro. Es sig-
nificativo que si la mas nitida conciencia del lenguaje
sentimental que imponian los hechos la tuvieron algunos
reaccionarios sagaces, la vision mas perspicua de la fun-
cion publica de la literatura anidé en a&nimos poco ro-
manticos: las denominaciones son, como siempre, menos
precisas que los fendmenos que designan.

La insercion de la historia en la practica literaria de
escritores y lectores viene, pues, determinada por una
serie de circunstancias coincidentes. Fundamental es
aquella ampliaciéon de la conciencia historica de los indi-
viduos, pero tan importante como ésta es la conviccidn
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de que el transcurso de la historia equivale al avance
del progreso («la literatura ha de ser hija de la experien-
cia vy de la historia y faro, por tanto, del porvenir»,
habia escrito Larra). Hecho decisivo es que la estimativa
estética se relativice y se eclipsen ciertas formas inmemo-
riales de expresidon, pero no menos importante es el
impulso del utilitarismo renovado que ya no es respuesta al
precepto horaciano —mezclar lo 1til a lo dulce— sino
insercion de la obra literaria en los trajines de un mundo
que se afana por comprender y divulgar. Y todo esto va
a verse multiplicado por otro hecho nuevo y quizd mas
trascendente: la inclusion del estudio de las literaturas
nacionales en los programas de ensefianza. Y no ya como
un orden simultineo (diria parodiando a T. S. Eliot),
sino como orden genético, historicista. Millares de palme-
tas de domines y profesores de ensefianza media han
creado el sentido reverencial de la literatura y han esti-
mulado o impuesto el patriotismo de la lectura.

Pero para que todo esto se pusiera en marcha, hacia
falta tanto la euforia del descubrimiento como, en no
menor medida, el desencanto de las primeras frustracio-
nes. Y esta condicion lleva la fecha de 1815, afio de la
caida de Napoleon e inicio del programa de Restaura-
cidn europea, que fue en muchos aspectos un afio cardi-
nal: quiso el regreso de la vieja unidad moral del con-
tinente de las monarquias, pero hubo de reconocer el
fragor de los nacionalismos alentados por el caracter
total de las guerras napolednicas; suscitd el fantasma
autoritario del Antiguo Régimen, pero no pudo evitar
que fuera gestionado por la gran burguesia que era hija
al fin de la revolucidén; desmovilizé y ain encarceld a
los descamisados, artesanos y estudiantes que habian so-
fiado con la gloria y la utopia (para ellos inventd las
policias secretas), pero no pudo desarraigar de la historia
del siglo a aquellas minorias iluminadas que serian des-
pués conspiradores, bohemios, insurgentes, nihilistas,
acratas, etc.

Para estos protagonistas de la desazdén romantica el
recuerdo de Napoledn era, a la vez, el de un metedrico
ascenso personal cuanto un testimonio de los inolvidables
dias de la revolucién. Si a la altura de 1814 el corso es
todavia el enemigo feroz que anatematizan en sus versos
Lord Byron y Giacomo Leopardi, no pasan muchos afios
hasta que el Emperador cobre perfiles de leyenda en un
conocido pasaje del Childe Harold byroniano o aparezca
como libertador de Europa en la oda al Cinco de Mayo,
de Alessandro Manzoni. A partir de entonces, el mito
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napoleonista encuentra su hogar en los corazones decep-
cionados por el telon de prosaismo que ha caido sobre
la escenografia imperial, teatro del mundo donde —como
es sabido— los soldados llevaban en sus mochilas el
baston de mariscal. Lo recuerdan algunos pasajes de Bal-
zac, por asco a la monarquia liberal. Musset y Vigny no
vacilan en achacar a esa nostalgia el mal du siécle de
su generacion. Béranger inicia en 1826 la boga del bona-
partismo plebeyo con Les souvenirs du peuple, pero casi
a la vez que Victor Hugo y William Hazlitt contribuyan
a aquel retrato heroico que llevaban en su alma los pro-
tagonistas de las novelas de Stendhal. Hasta en los dos
cabos de Europa suenan los ecos de la leyenda: en Rusia
la cantan Puchkin y Lermontov; en Espafia, el traslado
de las cenizas de Napoledn desde Santa Elena a Paris
—héabil maniobra propagandistica de Luis Felipe— inspi-
ra a Espronceda un vigoroso apoéstrofe a aquel «merca-
der que con su vara mide/tu genio y tu virtud, misera
Europa»; en Portugal, Almeida Garret recuerda en sus
Viajes por mi tierra haber adquirido a un chamarilero
de la feria de San Lazaro un cromo de Napoledn que
hubo de costarle una severa paliza paterna.

Quiza no sea aventurado sacar de este bautismo de la
literatura contemporanea una nueva conclusion sobre el
sentido de la tangencia historia-literatura: la necesidad de
un ingrediente de insatisfaccién, de amargura y despecho,
de frustracion del anhelo, como primeros estimulos de la
memoria. Son mas propicios al sentimiento los ideales
derrotados que los vencedores y eso lo supieron muy
bien los espaiioles del siglo XVI —que no fueron modelo
de tolerancia— cuando gozaban de romances fronterizos
y luego moriscos, donde se idealizaron hasta el estereo-
tipo burlesco los perfiles galantes de quienes, sobre de-
rrotados, abandonaron el pais. En fechas mas recientes,
el raro sortilegio que dos obras de Curzio Malaparte,
Kaputt v La piel (1943 y 1949, respectivamente), han
ejercido sobre los lectores europeos de postguerra se basa
en la profunda deshonestidad de mezclar la cronica de la
barbarie «magnifica» de los fascismos con la piedad por
el dolor y la miseria que suscitaba y con un juego ma-
soquista de apelacion a la digna indignidad de un pueblo
derrotado: una y otra cosa solo eran posibles en la me-
dida en que el lector podia sentirse generoso vencedor.

En la literatura moderna no se ha tratado tanto de
la compasiéon por los vencidos, como de una seria con-
viccion de que toda victoria es pirrica en el corazon
de los hombres, que no vale la ruina que desencadena,
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que todo entusiasmo ha de ser traicionado por la reali-
dad. La semilla napoledénica de 1815 ha sido, en este
orden de cosas, muy fecunda. El fruto de la revolucion
de 1848 son Las flores del mal de Baudelaire y Madame
Bovary de Flaubert, las dos mayores purgas que recibiera
el idealismo romantico, de la mano de la maldad sin
heroismo y del sentimentalismo sin gloria. La consecuen-
cia de 1870 y de la rota de la Comuna de Paris es —a la
par de los relatos de Jules Valles— Une saison en enfer
(1873), de Rimbaud, donde el hervor revolucionario se
transforma en transgresion moral y estética de la norma
burguesa. La mejor novela de la revolucion mexicana de
1910, Los de abajo de Mariano Azuela, es una cronica
desmenuzada del deterioro de un ideal que sélo reencuen-
tra su inocencia originaria cuando el héroe muere cercado
de sus enemigos en el mismo lugar donde comenzd su
rebeldia. Las mds hermosas novelas de las guerras de
1914 y 1939 son las que hablan de la desmovilizacidén
de sus héroes o del duro reanudar de la postguerra: de
entre las norteamericanas, las dos méas justamente famo-
sas —Adios a las armas (1929), de Ernest Hemingway y
Los desnudos y los muertos (1944), de Norman Mailer—
lo son por mor de esa peculiar sensacion de inutilidad
del esfuerzo, de caos reflejado en la misma escritura, de
distancia entre el sujeto y la Historia, que saben partici-
par a su lector,

Apuntaba mas arriba que la oblicuidad de la obra li-
teraria con respecto a la realidad que refleja forma parte
de aquel axioma de generalizacién que Aristoteles formu-
16 en la Poética. Y que se refiere no sélo al tratamiento
de la accién, como hemos venido viendo, sino también
a la representatividad y seleccién de los personajes. El
grado mas elemental de oblicuidad es aquél en el que el
personaje reproduce los rasgos de tal o cual imagen his-
torica pero degradada, confusa o caricaturesca. Es la
marca distintiva de los protagonistas stendhalianos, pero
tampoco la desconocen algunos héroes de Balzac y algu-
nos descontentadizos seres del teatro de Musset. Nuestro
Galdés supo usar muy bien de ciertos subrayados histo-
ricos en sus novelas: Martin Muriel, E! audaz, acaba en
el manicomio creyéndose Robespierre, tras haber fracasa-
do la intentona revolucionaria de Aranjuez, hermana
menor del Terror; la Isidora Rufete de La desheredada,
vaga burlada y derrotada por las calles de Madrid, a la
vez que el pueblo soberano destierra a otro «impostor»,
el rey Amadeo de Saboya; Rosalia Pipaén, La de Brin-
gas, vincula su destino de adultera «de balde» y de
expulsada de Palacio por revolucion al mas conocido,
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pero idéntico castigo de su reina y sefiora, Isabel II, de
quien es contrafigura.

Otras veces la representatividad de los personajes se
apuntala con una suerte de pl/us sentimental que el autor
les otorga. Con mucha agudeza, Roland Barthes repara-
ba, a proposito de la figura de Charlot, que la plasma-
cion del proletariado en la literatura contemporanea
tiende a efectuarse bajo las especies del miserable, del
marginado social, del mendigo patético. Y algo parecido
sucede en los albores de nuestra literatura «social». El
Juan José de Joaquin Dicenta, que la inaugura en la es-
cena el afio 1895, presenta su drama de obrero bajo la
forma de un problema de honra marital vindicada que se
desenlaza en forma calderoniana: como si las tribulacio-
nes de un albaiiil de la Espafia finisecular necesitaran
subrayarse con una convencion escénica, la venganza del
amante en la infiel y el burlador, que ya conocian de
sobra palcos y plateas del Teatro de la Comedia ma-
drilefio.

Mas compleja es la oblicuidad del personaje cuando
su mera condicién humana reviste dimensiones epistemo-
logicas cercanas a la metafora: cuando su presencia toma
caracteres de sifuacion radical ante el mundo, como co-
nocimos en el caso de aquellos picaros que se trocaban
en «atalayas de la vida humana», tal Guzman de Alfara-
che. Un caso bien conocido al respecto es la presencia de
nifilos como protagonistas y, mejor aun, como Opticas de
relatos histéricos. Nunca como en ellos se concitan los
requisitos de las actitudes a que me vengo refiriendo en
este apartado: la inmediatez y la «objetividad» del testi-
monio vienen garantizadas por la limpidez de la perspec-
tiva infantil elegida; en grado més intencionado, la bis-
queda de la inocencia histérica y la proximidad a lo vital
espontaneo se producen de forma natural como respuesta
salvadora ante holocaustos y miserias. Pocas cosas han
removido mas conciencias de postguerra que el diario de
encierro de una muchacha judia, Ana Frank, por maés
que hoy sepamos lo que hubo de supercheria y falsifi-
cacion en el negocio de su publicacion. No es casual tam-
poco que muchas novelas de la guerra civil espaiiolas
salvaran ciertos escollos censoriales y reflejaran cierto de-
seo colectivo de pureza y de exculpacion usando de la
perspectiva infantil: Duelo en el paraiso de Juan Goyti-
solo, Los inocentes de Manuel Lamana, Primera memo-
ria, de Ana Maria Matute, Los liberales, de Francisco
Garcia Pavon... En otras obras, sin embargo, la visién
infantil refuerza cierta denuncia implicita y, por otro la-
do, refleja el descubrimiento y la alianza incondicional

—
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con la suerte de los vencidos: es el caso de filmes como
La prima Angélica, de Carlos Saura, y de Las largas
vacaciones del 36, de Jajme Camino, o el sentido de los
mejores relatos de Cabeza rapada, de Jesis Fernandez
Santos. Y ya en las lindes mismas de la alegoria, cdmo
no pensar en la brillante obertura de la trilogia de Dan-
zig de Gunther Grass, El tambor de hojalata (1959), la
inolvidable historia de Oskar, ¢l nifio que quiso seguirlo
siendo por encima de la mezquindad de los afios nazis.

No es casual que casi todos los ejemplos que hemos
examinado correspondan a novelas, porque el género na-
ci6 en buena parte para realizar en su seno esa singular
tangente de Poesia e Historia y quiza por eso ha sido
objeto de tantas cavilaciones y hasta rechazos de los
preceptistas. En 1887 y en su folleto Apolo en Pafos,
Leopoldo Alas ponia en los labios de Clio —musa de la
Historia— y de Caliope —musa de la Poesia Epica—
razones para reivindicar la paternidad de ese género en
el que reconocian «la forma mas libre y comprensiva
del arte»: si Clio arguye que «llegara un dia en que serd
un crimen de lesa metafisica pretender que pueda haber
belleza superior a la realidad» que combinan y reflejan
los modernos relatos, Febo replica por Caliope en defen-
sa de la «legitimidad de aquellas fabulas que poco o na-
da se cuidan de respetar la verdad, o so6lo respetan la
verdad de un orden y olvidan la de otros» (dilema que,
dicho sea al paso, es la servidumbre y la gloria de la
mejor narrativa del XIX: batalla que no s6lo opone no-
velas entre si sino que hace lidiar a elementos de una
misma novela). Sin embargo, la rebatifia de Clio y Calio-
pe era muy anterior a la fantasia de Clarin. Mateo Ale-
man llamoé a su Guzmdn «poética historia» en vano in-
tento de resolver la antinomia. Lope de Vega nunca aca-
b6 de entender aquello que asentaba la gloria del viejo
Cervantes y cuando puso mano a sus novelitas dedicadas
a Marcia Leonarda relaciona este oficio con lo que «an-
tes llamaban cuentos» y no llegaban a la letra impresa.
Con tanta perplejidad como desparpajo, la pedantuela
Nise de La dama boba apostilla la mencion del griego
Heliodoro con el comentario «Es que hay poesia en pro-
sa», lo que no deja de ser una remota intuicion de otro
de los términos del problema: la tensién y la gracia de
imaginacién y estilo.

Y no le faltaba razon a Nise porque la primera no-
vela moderna —era tan moderna que Cervantes no penso
en llamarla asi: me refiero al Quijofe— todavia esta
subrepticiamente justificada y legitimada por los supues-
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tos de la epopeya burlesca en verso more ariostesco. Y
rara es la narracion del siglo dureo espafiol —las que
abren el camino de la novela moderna— que no anda
contaminada de un género afin o reminiscente de una
forma genérica extrafia a lo novelesco: el Lazarillo de
Tormes es, en rigor, una epistola ficticia —que ensarta
burlas folkloricas— en la que el de Tormes narra a un
«Vuesa Merced» su pintoresco «caso»; la Diana de Jorge
de Montemayor engaiia su dependencia de la égloga con-
versada con artificios que vienen de la narracion breve
de intriga urbana (a la italiana) y con otros propios de
los libros de caballeria. Cervantes llega a ser la rosa de
los vientos de todas las posibilidades intergenéricas: libro
de pastores es La Galatea, relato bizantino el Persiles,
entremés vuelto novela el Rinconete y Cortadillo, mis-
celanea de dichos y apotegmas débilmente novelados El!
Licenciado Vidriera. Y el mismo Quijote bebe de las nor-
mas del didlogo humanista como de la estructura itine-
rante del libro de caballeria, pero a la vez nos anuncia
—por el proposito autobiografico de Ginés de Pasa-
monte— la tentadora proximidad de la narracion pica-
resca y, por la comezon de los protagonistas de ser los
pastores Quijotiz y Pancino, la posibilidad de seguir el
juego con disfraz nuevo.

Seguir el juego —ahi esta el descubrimiento capital—,
con una sola regla: la de interpretar un mundo contin-
gente y mudable —histérico— a través de una situacion
humana peculiar, de un disfraz de caballero o de pastor,
de picaro o de naufrago, de soldado de fortuna o de
nifio, de mujer enamorada o de meédico rural. Esta pro-
teica condicion habia de asegurar a la novela, a despecho
de todas las preceptivas, su destino de punto de en-
cuentro privilegiado. Mas tarde vino la encarnacion idea-
lista de Georg Lukécs a recordarnos su naturaleza de
busqueda de valores en un mundo incierto. O René
Girard a contraponer dialécticamente la mentira romanti-
ca y la verdad novelesca, que viene a ser el implicito
contraste que todo relato ofrece entre la realidad y el
deseo de modificarla. Pero antes que los criticos, aque-
lla mision habia sido descubierta por los novelistas y por
sus lectores. Y también por los inquisidores: lo supieron
muy bien quienes prohibieron llevar a las colonias ame-
ricanas libros de ficcion, no fuera que los indios tomaran
por verdad dianas y amadises... y por ficcion las his-
torias del Evangelio; lo sabia también aquel clérigo pro-
fesor de literatura que hace veinticinco afios habia acuiia-
do un singular calambur, «las novelas, no-verlas». Era, y
no lo sabia, su mejor homenaje al género.
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[M)Tlcms DE LA FUNDACION OI“T@)

Desde el 8 de abril, en la Fundacion

EXPOSICION DE 95 OBRAS
DE FERNAND LEGER

Un total de 95 obras del pintor francés Fernand Léger (1881-1955),

una de las figuras més destacadas del arte del siglo XX, se ofrecers,

en la sede de la Fundaciéon Juan March, a partir del 8 de abril.

Cuarenta y tres 6leos y 52 dibujos y guaches realizados por el artista

desde 1912 hasta 1955, aiio de su muerte, incluird esta antolégica,

que ha sido organizada por la Fundacién Juan March con la colaboracién
de diversos museos, galerias y coleccionistas particulares.

Por primera vez en Espaiia podra contemplarse una muestra importante

de este gran artista, contemporianeo de Matisse, Picasso y otras figuras
claves de la vanguardia europea de la Escuela de Paris anterior a la Segunda
Guerra Mundial. Léger, creador de un estilo personal, apartado del
cubismo ortodoxo, incorporé a su obra, a lo largo de mas de 50 aiios

de carrera artistica, elementos del constructivismo, purismo, futurismo,
surrealismo y demas movimientos configuradores del lenguaje

artistico internacional de la primera mitad del siglo. Las investigaciones

del color y el movimiento instantineo, la figura humana y los objetos en el
espacio, los temas de la cultura de la miquina, la bisqueda de la
monumentalidad, etc., aparecen reflejados en las obras de esta exposicion.
En ella puede verse el camino seguido por Léger desde cuadros

todavia dominados por la influencia cézanniana (Tejados de Paris), a la
serie de sus Discos o0 La Ciudad, la serie de Mujeres y Bailarinas,

los objetos en el espacio, asi como obras de sus aiios en América y Los
trampolinistas. La Exposicion Léger, que permanecera abierta en la
Fundacion Juan March hasta el 22 de mayo préximo, se ha realizado con
obras procedentes de las siguientes instituciones: Galeria Beyeler, de Basilea,
Museo Nacional Fernand Léger, de Biot, Museo Nacional de Arte
Moderno-Centro Georges Pompidou, de Paris, Galeria Adrien Maeght,

de Paris, Fundacién Maeght, de Saint-Paul-de-Vence, Kunstsammlung
Nordhein-Westfalen, de Diisseldorf, y coleccionistas particulares.
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MEMORIAS, VIDA Y OBRA

Jules-Fernand-Henri Léger na-
ce el 4 de febrero en Argen-
tan (Normandia). Hijo de ganadero.

Estudia en la escuela de Ar-
gentan y en un colegio reli-
gioso de Tinchebray. Aprendizaje con
un arquitecto de Caen.
Cuando tenia dieciséis afios (...)
mi madre y mi tio —por entonces
mi padre, ese padre legendario ha-
bia muerto—, me enviaron a Caen
para que estudiase arquitectura. Pa-
ra ellos la arquitectura era una pro-
fesion mds seria que la pintura...

Servicio militar. Es admitido
en la Escuela de Artes Deco-

rativas. Frecuenta la Academia Julien y
el Louvre.

Primeros cuadros: «El jardin
de mi madre». Exposicion re-
trospectiva «Cézanney,
en el Salon de Otofio.
(...) me han hecho fal-
ta tres aflos para des-
hacerme de la influen-
cia de Cézanne..., su
huella era tan fuerte
que, para librarme de
ella, tuve que ir hacia
la abstraccion.

Pasa temporadas en Coércega.
De vuelta a Paris, se instala
en la «Ruche», en el n.° 2 del pasaje
de Dantzig, en la zona frecuentada por
artistas como Archipenko, Laurens, Lip-
chitz y, mas tarde, Delaunay, Chagall,
Soutine, Max Jacob, Apollinaire, Cen-
drars, Reverdy. La costurera, Desnudos
en el bosque. D. H. Kahnweiler descu-
bre a Léger y le abre su galeria de la
calle Vignon, donde exponen Braque y
Picasso. La boda.

Expone Desnudos en el bos-

que en los Independientes y

La mujer de azul en el X Salén de Oto-

flo. Exposicion en la Galeria Kahnweiler.
Cuando logré el volumen tal como
yo queria, empecé a situar los colo-
res. Fue muy dificil. ;jCudntos lien-
zos he destruido! Me gustaria ver-
los de nuevo ahora. Era sensible al
color, queria situarlo en los voli-
menes...
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Instala su estudio en el nim. 86 de
Notre-Dame-des-Champs. Participa en

exposiciones cubistas de Barcelona y
Mosci.

El 2 de agosto es movilizado
como zapador en el cuerpo de
ingenieros, en Argonne y Verdin. Nume-
rosos dibujos en las trincheras y campa-
mentos.

La guerra fue para mi un enorme
acontecimiento. Vivi en el frente
una atmosfera superpoética que me
excitaba profundamente (...). Fue
durante la guerra cuando puse los
Dpies en la tierra... Cuando lo aban-
doné, Paris estaba inmerso en plena
moda abstracta, era una época de
liberacién de la pintura. Sin transi-
cién, me encontré hombro con
hombro con todo el pueblo fran-
cés (...). Todo aquello fue necesa-
rio para olvidar el arte abstracto de
1912-1913. La rudeza, la diversidad,
el humor, la perfeccién de ciertos
tipos de hombre a mi alrededor, su
sentido exacto de lo que era real-
mente util y oportuno, aplicable a
ese drama de vida y muerte en el
que estdbamos sumergidos {(...). Vi-
viendo esa realidad aprendi el obje-
to para siempre. Esa culata de un
cafion del 75 expuesta a pleno sol
fue mds util para mi evolucidn plds-
tica que todos los museos del mun-
do. Al volver de la guerra, segui
utilizando lo que habia vivido en el
frente. Durante tres afos utilicé
formas geométricas.

Pinta Soldado con pipa. En
¥ Verdin, victima de los gases,
es hospitalizado y declarado inutil. La
Partida de Cartas.

Los Discos. Ilustraciones pa-
ra He matado, de Blaise Cen-
drars. La Ciudad. Se casa con Jeanne-
Augustine-Adrienne Lohy. Expone en la
Galeria de Léonce Rosenberg, en Paris.

Se funda la Galeria y la re-
vista L’Esprit Nouveau. Co-
noce a Le Corbusier. El Mecdnico. La
figura humana recobra el puesto en la
obra de Léger.




...La expresion ha sido siempre
un elemento demasiado sentimen-
tal para mi. No sélo sentia la figu-
ra humana como un objeto sino
que, como la mdquina me parecia
tan pldstica, queria dar a la figura
humana esa misma plasticidad...

Comienza la época monumen-
tal, con personajes. La Gran
Comtda, La Madre y el Nifio. Entra en
contacto con Mondrian y Van Doesburg.
Disefia los decorados de Pista de Patina-
Jje, ballet sueco de Rolf de Maré, con
misica de Darius Milhaud, y de La Crea-
cién del Mundo, del mismo autor sueco.
Preocupacién obsesiva por la funcién del
objeto, aislado, ampliado, como punto
de partida de sus experiencias en ¢l mun-
do del cine.

La Lectura. Abre un taller con

Ozanfant. Viaja a [talia con

Rosenberg. E! Ballet mecdnico, primera

pelicula dirigida y producida por Léger.
He utilizado para la elaboracion de
esta pelicula el primer plano, que
es la verdadera invencion cinemato-
grdfica (...). Hice cine, pues, para
ensefiar los objetos en su crudeza,
¥ me di cuenta de que sblo se rea-
lizaban a partir del movimiento.
Con la cédmara hice que se movie-
sen objetos que nunca lo hacen, y
vi como tomaban un sentido objeti-
vo, pero se trataba de una objetivi-
dad en movimiento, totalmente dis-
tinta de la objetividad inmévil de la
pintura, que ha de imponerse me-
diante el contraste. El cine, por
tanto, me ha confirmado el valor
del objeto, pero no me ha servido
para la pintura.

R. Mallet-Stevens encarga a Delaunay y
Léger la decoracion del hall del Pabe-
llbn de una «Embajada Francesa» en la
Exposicion de Artes Decorativas. Prime-
ras pinturas murales para el Pabellon de
«L'Esprit Nouveau»,
(...) La abstraccion exige grandes
superficies, paredes. Sobre ellas se
pueden organizar una arquitectura y
un ritmo (...). La pintura de ca-
ballete se encuentra a menudo limi-
tada. La pintura mural, por el con-
trario, no tiene dimensiones.
Expone por primera vez en Estados Uni-
dos, en Nueva York. Conferencia en el
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Collége de France sobre la estética de la
maquina y el orden geométrico.

Los objetos en el espacio.
f...). He tomado el objeto, he
suprimido la mesa, lo
he puesto en el aire,
sin perspectiva ni so-
porte. He tenido en-
tonces que liberar mds
el color {...).

En 1928 viaja a Berlin
con ocasion de su ex-
posicion en la Galeria
Alfred Flechtheim. La
Gioconda con llgves.

Visita Nueva York y Chicago.
Profesor en la Academia La
Grande-Chaumiére, de Paris. Viaja a Sue-
cia y Noruega.

Viajes a Zurich y a Grecia.

En agosto de 1934 viaja a
Londres. Trabaja en los deco-
rados de una pelicula de G. H. Wells:
The Shape of Things to Come. Expone
en la Galeria Moderna de Estocolmo.
En septiembre de 1935 marcha a Esta-
dos Unidos. Exposiciones en el Museo de
Arte Moderno de Nueva York y en el
Art Institute de Chicago.

Participa, con Aragon y Le
Corbusier, en los debates so-
bre «La cuestion del realismo». Decorados
para ballets y murales. Expone en Hel-
sinki. En septiembre de 1938 tercer viaje
a Estados Unidos.

Se refugia en Lisores (Nor-
mandia), Burdeos y Marsella
y obtiene un visado
para Estados Unidos,
hacia donde marcha en
octubre con Jacqueline
Rey. Profesor en la
Universidad de Yale y
en el Mills College de
California. Gran activi-
dad creadora, inspira-
da por el realismo pu-
blicitario de Broadway.
Mi obra continua y se desarrolla
de forma absolutamente indepen-
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diente de mi localizacion geogrdfi-
ca. Lo que pinto aqui lo habria po-
dido pintar en Paris o0 Londres {(...).
La obra de arte es la resultante
de un estado interior, nada ha de
deber al pintoresquismo exterior.
Puede que el ritmo neoyorquino o
el clima de este lugar me permitan
un trabajo «mds rdpido». Eso es
todo.

Disociacion cada vez mayor del dibujo

y del color.

Contacto con otros artistas
emigrados (Zadkine, Ernst,
Chagall, Mondrian...) en la Galeria Pie-
rre Matisse. Numerosas variaciones sobre
el tema de Los trampolinistas.
(...). Un dia fui a una piscina. No
habia cinco o seis personas saltando
desde el trampolin, sino doscientas,
todas a la vez (...). Entonces pinté
miembros dispersos en el cuadro y
comprendi que, al hacer esto, era
mucho mds veraz que Miguel Angel
cuando se preocupaba de pintar ca-
da miisculo {(...). Cuando los chicos
de Marsella se tiraban al agua, no
tenia tiempo para percibir los de-
talles...

Qcios. Homenaje a David.
En 1945 expone en Cambridge
(Massachusetts) y en Nueva York. Se ad-
hiere al Partido Comunista Francés. En
diciembre regresa a Francia. Adiés New
York (1946). En 1948 realiza los deco-
rados de Pasos de acero, de Prokofiev.
Viaja a Polonia.

En 1949 exposicion retrospectiva (1905-
1949) en el Museo de Arte Moderno de
Paris. Ilsutraciones para Les Illumina-
tions, de Rimbaud. Primeras ceramicas,
en Biot. Expone en Friburgo, Hambur-
go, Hannover y Basilea.

Muere Jeanne Léger. Expone
en la Tate Gallery de Lon-
Instala un taller de ceramica en

dres.
Biot. Serie Los Constructores.
(...). He querido reflejar el contras-
te entre el hombre y sus inventos,
entre el obrero y toda esa arquitec-

tura metdlica... No hay ninguna
concesion sentimental, aunque mis
figuras sean mds variadas y estén
mds individualizadas (...) Insisto
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mds en la existencia de los perso-
najes, pero al mismo tiempo domi-
no sus movimientos y sus pasiones
(...). Llevé Los Constructores a las
Factorias Renault y los pusieron en
los muros de la cantina...

Vidrieras y tapiceria para
la Iglesia de Audincourt

3
(Doubs).
Magnificar objetos sagrados, cla-
vos, copones o coronas de espinas,
tratar el drama de Cristo no ha
sido para mi una evasion. No estoy
loco... He tenido simplemente la
ocasion inesperada de adornar vas-
tas superficies segin la estricta con-
cepcion de mis ideales pldsticos {(...).
Deseaba aportar un ritmo educativo
de formas y colores a todos, cre-
yentes y no creyentes...
Composiciones para el pabellon francés
de la Trienal de Milan. Viaje a Italia.
Se instala en Chevreuse, durante una
crisis de ciatica. Paisajes.

Se casa con Nadia Khodose-
vitch. Decora la gran sala
del Palacio de las Na-
ciones Unidas en Nue-
va York. Se instala en
Gif-sur-Yvette. Dia de
campo. El gran desfile.
{...). Sin duda alguna,
el circo ha sido el acon-
tecimiento de mi nifiez.
Y ahora ha vuelto a
mi pintura... He tra-
bajado dos afios para
realizar El gran desfile. Lo estudio to-
do con gran trabajo. Soy extremada-
mente lento en mi trabajo. No sé
improvisar. Cuanto mds me exami-
no, mds veo que soy un cldsico.

Vidrieras para la iglesia de
Courfaivre (Suiza) y para la

Universidad de Caracas. En 1955 expone
en la III Bienal de Sdo Paulo, obtenien-
do el Gran Premio. El 17 de agosto de
1955 muere Fernand Léger en Gif-sur-
Yvette.

Se inaugura en Biot (Alpes
Maritimos) el Museo Fernand
Léger.




—— La poesia dinamica de

Con La Costurera (1909) y Desnu-
dos en el Bosque (1909-1910) se ini-
cia el estilo que va a caracterizar
propiamente el arte creador de Fer-
nand Léger. Es ésta una época mar-
cada todavia por la influencia de
Cézanne, en la composicion y la ga-
ma de colores algo monotona y apa-
gada (Tejados, Humos), de la que el
artista se va a liberar muy pronto
€on un nuevo concepto arquitectoni-
co del volumen a base del juego de
planos, que culminari en los Desnu-
dos en el Bosque, lienzo que ha si-
do considerado como el equivalente
de las Serioritas de Avignon en la
obra de Picasso.

Pero el cubismo de Léger era ab-
solutamente personal; rechazando el
vocabulario hermético de sus amigos
cubistas, centrados por entonces en
la naturaleza muerta, €l aspirara a
un arte directo que hable a los ojos
mediante recursos puramente plasti-
cos, colores, ritmos y contrastes de
formas que se entrechocan. Opondra
una concepcion dindmica a las pro-
puestas estdticas del cubismo ortodo-
X0; v, frente a la desintegracion del
volumen que propugnaba éste, Léger
postula su afirmaciéon, en su movi-
miento y oposiciones formales, en
un espacio heterogéneo. Son estos
afios 1909 a 1912 excepcionalmente
activos para Léger. Le interesa el
movimiento instantaneo, la atmosfe-
ra, incorporar al color la sensacién
de velocidad (influencia, quiza, de
R. Delaunay).

A sus treinta afios, Léger es una
figura consagrada de la Rive Gau-
che: participa en las principales ex-
posiciones de vanguardia, es miem-
bro del Grupo des Puteaux, pronun-
cia conferencias publicas...

La guerra del 14 descubre a Lé-
ger una «materia animal» de prodi-
giosa vitalidad. Léger se encuentra a
si mismo como artista. El frente, la
rudeza del argot de sus compaiieros,
la maguina y todo tipo de productos
derivados de la técnica (hélices, ci-
lindros, engranajes, discos, remol-
cadores, motores, el metal), etc.,
van a constituir una rica fuente de
inspiraciéon para el pintor. Obras co-

23

«Los constructores».

mo Acrébatas en el circo (1918),
Discos (1918) y La Ciudad (1919-
20), reflejan la vision de Léger de
la «civilizacion de la maquina».

A partir de 1920, ademas, reapa-
rece la figura humana en su obra
—practicamente ausente de sus lien-
zos anteriores—; primero, desprovis-
ta de toda intencion psicoldgica, co-
mo un signo, para transformarse
paulatinamente en el «gran tema»,
objeto o pretexto de contrastes por
oposicion a la geometria de los de-
mas elementos de la composicion:
mesa, baldosas, ventana... Con la
serie de Mujeres, Léger restituye la
figura humana a su medio familiar.
Monumentales, impasibles, imperso-
nales, vacias de todo contenido psi-
colodgico son estas figuras femeninas,
de rostros ausentes, que parecen flo-
tar entre lo real y lo irreal: Tres
mugjeres con flores (1920), Dos mu-
Jeres con un ramo (1921), La Co-
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mida (1921), La Lectura (1924). La
mayor parte de las obras elabora-
das entre 1920 y 1930 nos sorpren-
den por el gran tamafio de los con-
juntos y de los detalles. Todas ellas
reflejan la misma obsesion por el
plano de gran formato. Y es que
el cine jugaria un papel fundamental
en la formacién visual y estética de
Léger. En su busqueda del efecto
monumental, Léger estudia la fun-
cion del objeto, que utiliza aislado
de su ambiente, en bruto. Lo am-
plia desmesuradamente y lo asocia a
los elementos mas insolitos. Este
descubrimiento del objeto en su en-
torno espacial —descubrimiento del
que se ha apropiado nuestro arte pu-
blicitario— es el punto de partida de

«Lefios (con un pajaro)».

las experiencias personales de Léger
en el mundo del cine.

Hacia 1930 Léger resuelve sinteti-
zar todas sus experiencias y adopta
de forma decidida el formato gran-
de. La Composicion con tres figuras
inaugura, en 1932, un largo y denso
ciclo monumental que sélo finalizara
en 1945, con la Grande Julie.

El descubrimiento de los recursos
del espacio tenia que entrafiar el del
color en libertad, en solidaridad con
la arquitectura. Esto va a suponer
una nueva aventura para Léger, la
de los objetos en el espacio: ... Ef
objeto es, en verdad, el tema de mis
cuadros de caballete. He tomado el
objeto, he suprimido la mesa, lo he
puesto en el aire, sin perspectiva ni

soporte. He tenido entonces que li-
berar atin mds el color (...).

Los objetos, en ese periodo de los
afios treinta, van a mantener un ca-
racter de silueta, son perforados:
formas caladas que dejan entrever el
fondo a través de sus aberturas,
para representar la profundidad. Y
este movimiento, que evita las su-
perficies muertas, lo encontramos no
s6lo en las naturalezas muertas, sino
en los paisajes de Normandia pin-
tados en la granja de Lisores y en
los lienzos de su futuro periodo
americano.

No puede hablarse, segin algunos
criticos, propiamente de una etapa
americana en la obra de Léger. Y
el propio artista lo expresd: Mi evo-
lucion creadora actual (hacia los per-
sonajes en el espacio) comenzd en
Paris en 1936-37, con el cuadro Com-
posicion con loros. Esta evolucion
prosigue con los Saltimbangquis (1940)
y los Trampolinistas (1941-42)... Esa
disociacion del dibujo y el color
que, de hecho, es herencia plastica
del cubismo, le permiten a Léger dar
un significado a los objetos con un
dibujo independiente de la arquitec-
tura coloreada del cuadro.

En Estados Unidos, donde se re-
fugia Léger en 1940, seguira asi in-
vestigando en la energia estética del
plano (recordemos La Ciudad, de
1919-20) y en el dinamismo de la
curva de la Composicion con loros,
de los afios 36-37. Lo que va a ha-
cer es desarrollar una serie de varia-
ciones sobre el tema de «hombres en
el espacio». En Los trampolinistas,
por ejemplo.

En El gran desfile y Un dia de cam-
po, ambos de 1953, la linea se afir-
ma mas, se vuelve mas gruesa y negra,

Otras facetas abarc6 Léger, como
el disefio de decorados para ballets,
la ceramica, a la que quiere sacar
toda su vena escultorica, las vidrie-
ras, paneles y decoracion de pabello-
nes y murales...

Y en todas estas manifestaciones
Léger plasma sus ideales plasticos:
aportar un ritmo evolutivo de for-
mas y colores, aportar «la alegria y
la luz (que) se vierten en el corazdn
de todos».



Exposiciones en Madrid y Barcelona

BALANCE DE LICHTENSTEIN
Y SCHWITTERS

Un total de 45.000 personas visitaron la Exposicién de Roy Lichtenstein
en la Fundacién Juan March, clausurada el pasado 20 de marzo. Esta retros-
pectiva del artista neoyorquino, con 92 obras, entre pinturas, esculturas y
dibujos, fue objeto de notable atencion por parte de los medios informativos.
El propio artista vino a Madrid a la apertura de la muestra. Del 11 de
febrero al 4 de marzo, en sucesivos viernes, se proyectaron en la Fundacion
Juan March documentales sobre Roy Lichtenstein: American Art in the
Sixties de 55 minutos; Lichtenstein in London, de 20 minutos, y Roy Lich-
tenstein, de 52 minutos, todas ellas en color y en versién original.

A los comentarios aparecidos en la
prensa madrilefia (algunos de los cua-
les se reprodujeron extractados en el
anterior Boletin Informativo), se han
sumado otros publicados en periddi-
cos de otras capitales espaiiolas.
«Uno de los dos cdines del pop, jun-
to a Andy Warhol; una nueva mane-
ra de mirar la sofisticada realidad vi-
sual de nuestras recargadas, pintarra-
jeadas, abigarradas, asfixiantes y
atractivas ciudades...», escribia Joan
Alvarez en «Noticias», de Valencia
(21-1-83). Por su parte, Manuel Gar-
cia, en la revista «Tiempo» (24-1-83)
subrayaba que Lichtenstein «es, sobre
todo, un pintor culto al alcance de
las masas».

«Al final de su pesquisa pop en
torno a la historia del arte, en el in-
tento de valerse de las vanguardias
clasicas, Roy Lichtenstein —sefiala-
ban en el «Diario de Granada», M.
H. de Ossorno y Justo Navarro, el
27-1-83— ha vuelto al punto crucial
donde la mayoria de ellas se estre-
llaron: al acto de pintar el acto de
pintar. Lichtenstein, banalizador tam-
bién como la época y sus héroes,
entiende que no existen actos sino re-
sultados.»

LA EXPOSICION SCHWITTERS
EN BARCELONA

Otra exposiciéon de la Fundaciéon
Juan March en el presente curso, en
la misma linea de ofrecer la obra de
grandes artistas «cldsicos» del siglo

XX, quizd insuficientemente conoci-
dos en Espafia, fue la Exposicion de
Kurt Schwitters, el creador del da-
daismo «Merz», presentada el pasado
otofio en la sede de la Fundacion
Juan March, en Madrid, y posterior-
mente en Barcelona, en la Fundacion
Mird, y con su colaboracion y el pa-
trocinio del Servicio de Artes Plasti-
cas del Departamento de Cultura de
la Generalidad de Catalufia. Un to-
tal de 6.989 personas visitaron la
muestra en Barcelona.

Reflejo de la acogida de esta expo-
siciébn en la capital catalana son los
comentarios criticos publicados, de al-
gunos de los cuales se dio cuenta en
el Boletin del pasado febrero. Pilar
Parcerisas («Suplemento Cultural del
Diario «Avui», 1-2 enero 1983), su-
brayaba la «actitud revolucionaria de
Schwitters), que nunca fue antiartis-
tica como la de sus compafieros da-
daistas berlineses o como el mismo
Duchamp. Construir, levantar algo
nuevo a través del arte fue su aspi-
racion. Y asi consiguid crear, a par-
tir de los escombros, un nuevo es-
tilo».

Para Gloria Moure, «en Schwitters
se reunen la calidad de un artista
excepcional con la imagen representa-
tiva de una época extraordinariamen-
te importante para el arte contempo-
raneo, la de entreguerras, cuyas se-
cuelas nos alcanzan hoy (...). Toda
su obra es una lucha contra la acep-
tacion de la semejanza como base
del conocimiento y del arte». («El
Noticiero Universaly, 20-1-83).
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(Musica

Piano y musica de camara

«CONCIERTOS DE MEDIODIA)»

EN ABRIL

Un recital de piano y dos diuos de violoncello y piano y para dos
pianos serdn las modalidades de los tres «Conciertos de Mediodia» que
se celebrardn, en la sede de la Fundacién Juan March, durante el mes
de abril. Los lunes 11, 18 y 25, a las 12 horas, actuardn, respectiva-
mente, Antonio Campos y Miguel Angel Samperio, en diio de violon-
cello y piano; el pianista Angel Berrocal, con un recital de este instru-
mento,; y Maria Dolores Santos y Maria Fernanda de Lera, con un con-

cierto para dos pianos.

Los «Conciertos de Mediodia» son
de entrada libre y su duracién apro-
ximada es de una hora. Abarcan
modalidades diferentes en cada oca-
sibn y permiten la entrada o salida
de la sala en los intervalos entre pie-
za y pieza.

El programa que interpretara el
dia 11 el dio formado por Antonio
Campos y Miguel Angel Samperio
estara integrado por tres Sonatas de
Vivaldi, Brahms y del propio Sam-
perio.

Antonio Campos estudié en Bil-
bao y Madrid, y posteriormente en
Colonia (Alemania), bajo la direc-
ciébn de Gaspar Cassaddé. Ha sido
miembro de la Orquesta de Solistas
Espaiioles y es Profesor titular de la
Orquesta Nacional de Espafia. Ac-
tualmente es catedratico de Violon-
cello del Conservatorio Superior de
Musica de Malaga.

Miguel Angel Samperio, santan-
derino, estudié en su ciudad natal y
en el Conservatorio Superior de Ma-
drid y, posteriormente, en Paris, con
Nadia Boulanger. Ha compuesto di-
versas obras de camara, misica para
piano, coral y sinfénica, destacando
entre las mas recientes su Misa Po-
lifénica Cdntabra; y ha actuado con
diversos solistas y grupos orquestales
por Europa y América. Es Catedra-
tico de Musica de la Escuela Uni-
versitaria de Profesorado de¢ la Uni-
versidad de Santander y director del
Aula de Misica de dicha Universidad.

Varias «Fantasias» de Mozart, Schu-
mann y Falla serdn interpretadas por

el pianista limefio Amgel Berrocal,
en su recital del dia 18. Este intér-
prete peruano realizd sus estudios
musicales en el Conservatorio Nacio-
nal de Lima bajo la direccidon de
Gabriela Vasquez, para continuarlos
en Salzburgo y en Viena, capital,
esta ultima, donde reside en la ac-
tualidad. Angel Berrocal ha desarro-
llado una intensa actividad como
concertista por Europa, Sudamérica
y China.

Un concierto para dos pianos, in-
tegrado por una «Sonata» de Mo-
zart, Scaramouche, de Milhaud, y
Variaciones sobre un tema castella-
no, de J. Alfonso, lo ofreceran el
dia 25 las pianistas Maria Dolores
Santos y Maria Fernanda de Lera.

Maria Dolores Santos, madrilefia,
realiz6 su carrera de piano en el
Real Conservatorio Superior de Mu-
sica de Madrid, con Premio Extraor-
dinario Fin de Carrera, y amplid sus
conocimientos musicales en Paris,
con Lelia Gousseau, y en Siena, con
Guido Agosti. Ha actuado en nume-
rosas ciudades espafiolas.

Maria Fernanda de Lera estudi6
en ¢l Conservatorio de Madrid, te-
niendo como maestros a José Cubi-
les y Manuel Carra, entre otros.
Premiada en diversos concursos, co-
mo el Internacional de Jaén, esta
intérprete ha actuado en numerosas
ocasiones, tanto en recitales de mu-
sica de camara como de solista. Ac-
tualmente es Profesora de Piano en
el Real Conservatorio Superior de
Musica de Madrid.



Ciclo en su 150 aniversario

LA OBRA DE CAMARA
CON PIANO DE
JOHANNES BRAHMS

B Actuaron un total de 16 intérpretes

espaifioles

Un ciclo musical con la obra com-
pleta de camara con piano de Johan-
nes Brahms (1833-1897) se celebrd
en febrero y marzo pasados en la se-
de de la Fundacién, con motivo de
cumplirse en el presente afio el 150
aniversario del nacimiento del com-
positor aleman. Un total de ocho
conciertos integraron este ciclo —uno
de los mas amplios programados por
esta institucion— dedicado al corpus
tal vez mas compacto de la obra de
Brahms, el de su miisica de camara
con piano: 17 composiciones de gran
envergadura formal, fechadas entre
1853 y 1895, que permiten abarcar
la obra desde los 20 afios del musico
hasta dos antes de su muerte, en di-
versos géneros, como sonatas, trios,
cuartetos y quintetos.

Con el proposito de lograr una
unidad estilistica en los ocho con-
ciertos del ciclo, se optd por hacer
participar en el mismo a grupos fijos
ya acreditados: asi, en los cinco
primeros conciertos intervinie-
ron componentes del Trio
de Madrid, aun cuando
sOlo en tres obras del pro- 4
grama —los tres Trios
para piano, violin y ce-
llo— actuaron como ta-
les. Otros grupos par-
ticipantes fueron el
Cuarteto Emera, el
Quinteto Espaiiol vy
otros dios de camara
formados por destaca-
dos intérpretes espafio-
les. En total fueron 16 ¥
los intérpretes a lo largo
del ciclo, entre ellos cin-
co pianistas distintos (Ma-
nuel Carra, Josep Colom, Ju-
lian Lopez Gimeno, Joaquin So-
riano y José Tordesillas), cuatro vio-

linistas (Hermes Kriales, Pedro Ledn,
Carmen Montes y Manuel Villuen-
das), dos violas (Pablo Ceballos y
Humberto Oran), tres violoncellistas
(Pedro Corostola, Enrique Correa y
Rafael Ramos), el trompista Miguel
Angel Colmenero y el clarinetista
Adolfo Garcés.

El programa del ciclo incluyo las
tres Sonatas para violin y piano, mas
el Scherzo de 1853; las dos para vio-
loncello y piano; las dos Sonatas para
clarinete o viola y piano (una de ellas,
la Op. 120 n.° | se pudo escuchar
en las dos versiones); los tres Trios
para piano, violin y cello; el Trio
para piano, violin y trompa; el de
piano, clarinete y cello; los tres
Cuartetos con piano y el Quinteto
para piano y cuarteto de cuerdas.

Como es habitual en los concier-
tos que organiza en su sede la Fun-
dacion, con motivo de este ciclo se
editdé un folleto, que ademas de in-
formacion sobre los intérpretes y
programas, incluy6é una intro-
duccién general y notas a
las distintas obras, escri-
tas por el académico y
critico musical Antonio
Fernandez-Cid. Ofrece-
mos a continuacién un
extracto de su conteni-
do. En paginas siguien-
tes se da cuenta de los
programas que integra-
ron los ocho concier-
tos y de los intérpretes
que actuaron en este ci-
clo, organizado con mo-
tivo del ciento cincuenta
aniversario del nacimiento
en Hamburgo del célebre
musico aleman, considerado
como uno de los compositores
mas importantes de la pasada centuria.



—__ Brahms, musico

Brahms puede conceptuarse, al margen
de conmemoraciones determinadas, mu-
sico de ayer, de hoy, de siempre. Brahms,
cuya vida discurre entre 1833 y 1897,
entre Hamburgo, su ciudad natal, y Vie-
na, de residencia y labor creadora en
larguisimo 1ltimo plazo, fue musico des-
de siempre, hijo de musico y en posesion
de la nocién congénita del sonido puro.
Aunque parezca lejos de formar entre
los genios precoces —de Mozart a I[saac
Albéniz, pasando por Mendelsshon—
con obra temprana importante, la bio-
grafia registra hechos muy concretos: a
poco de iniciar los estudios, transcripcion de
cualquier melodia que escucha; a los on-
ce afios, primera exhibicion de pianista;
a los catorce, actuacion profesional en
una taberna de marineros; a los quince,
primer concierto publico, y para el in-
mediato, unas variaciones propias sobre
un vals favorito... Pero hay algo mas
significativo: los solidos conocimientos
que le permiten, ya en el arranque de-
cisivo como creador, cefiirse al cultivo
de la gran forma, que se acredita domi-
nada en las sonatas pianisticas veinteafieras.

Brahms, solitario, seglin muchos im-
permeable al amor, siente la maxima de-
vocion hacia Clara Schumann. A pesar
de los elogios de Schumann, Brahms no
logra juicios de undnime loa.Si Hans von
Biilow asegura que «posee un don divi-
no», los wagnerianos, con sarcarmos €
inventivas, le niegan todo, es acusado de
plagiario. Quizd por eso nace el escepti-
cismo, incluso en lo humano, del artis-
ta: «Nadie me querria. Si llegasen a que-
rerme, no soportaria a alguien con tan
mal gusto como para quererme a mi».
Brahms, con todo, se convierte en una
institucion vienesa, dirige el Singverein,
trabaja unido a la Singsakademie, brin-
da memorables Pasiones de Bach y ha-
br4 de recibir el gran homenaje, después
de tan discutido, en el ultimo concierto.

Para un compositor como Johannes
Brahms, tan lejos de los propositos de
construcciones ligeras, tan ligado a tra-
diciones clasicas, aunque de un claro an-
helo romantico, el edificio con profundas
bases y raices en la forma sonata debia
de constituir tentacion permanente. Es
sabido como las suyas pianisticas perte-
necen a periodos iniciales. Lo es que en
estas obras, y en las cuatro sinfonias,
para muchos la mas trascendental heren-
cia surgida a partir de las nueve beetho-
venianas, Brahms tiene la ocasion de ver-
ter sentimientos de acentuado lirismo,
dramaticos mensajes y hacerlo sin aban-
donar el rigor de una elaboracion hecha

de ayer y de hoy___
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con sapiencia y acreditativa de unos me-
dios técnicos fuera de lo comun.

La obra de cAmara viene a constituir
en este culto a la gran forma la ofrenda
maés rica, variada y extendida en el tiem-
po. A este 1ultimo respecto, bastara re-
cordar que Brahms se enfrenta con la
tarea que conduce al logro del primer
Trio, el en Si menor de la Op. 8, en
los afios 1853-54, y que es ya en 1895
cuando compone las dos sonatas para
piano y clarinete de la Op. 120, lo que
supone un periodo que abarca cuarenta
afios de labor creadora, sin ignorar que,
perfeccionista siempre, destruyd antes de
su muerte la totalidad de sus esquemas,
proyectos y ensayos. Un periodo en el
que, ademas, abundan las obras y son
muy diversas las combinaciones, con
muy especial empleo, en la mayoria de
los casos, del piano, el instrumento que
determina la seleccion del repertorio al
que se ha ceiiido este ciclo.

PIANO Y VIOLIN

Musica para piano y violin abre esta
serie de conciertos. El compositor nos ha
legado tres sonatas que emplean esta
combinacioén.

En las obras de piano y violin hemos
de olvidarnos del Brahms sinfénico, de voz
amplia y poderosa, y recordar cuantas
confidencias nos ha legado en el mundo
poético e intimo de la cancién de concierto.

La Primera sonata en Sol mayor, de
la Op. 78, conocida como Regenlied-So-
nate, se compuso entre los afios 78-79,
en Portschach. Su contenido es de ca-
racter intimo, tierno, confidencial, lejos
de alardes y potencias, con una gran
frescura de ideas.

En cuanto a la Segunda sonata en La
Mayor, Op. 100, se designa como Thu-
ner-Sonate y se escribe al borde del lago
Thun en 1886. Posee un desarrollo for-
mal muy simple, Brahms la escribié
mientras esperaba a una muy querida
amiga, Minna Spies, en un verano feliz,
una de las etapas de mayor placidez en
su vida.

La Tercera sonata en Re menor, la de
la Op. 108 (incluida en el tercer concier-
to del ciclo), que cierra la coleccion, es,
sin duda, la perla de esta bellisima trilo-
gia brahmsiana. Fue también escrita en
Thun, entre los afios 1886-88, y estrena-
da en Budapest, el 22 de diciembre del
altimo. En esta obra el tratamiento pia-
nistico es mucho mas virtuosista y hay
una mayor sensacion de vida.



El ciclo de las siete sonatas para ins-
trumentos diversos se inicia con la pri-
mera de las compuestas para violoncello
y piano, Op. 38, para cerrarse con las
dos de clarinete y piano, de la 120. De
esta forma cabe decir que este capitulo
se extiende entre 1862 y 1894, treinta y
dos afios de la primera madura labor
creadora del artista.

En las dos sonatas para violoncello y
piano —la n.° I en Mi menor, Op.
38y 2.4 en Fa mayor Op. 99 (segundo
concierto)— es posible que no se marque
la mayor altura de la musica de camara
de Johannes Brahms, pero no es menos
indudable que si se alcanza un nivel en-
vidiable.

Brahms puso una especial ilusion al li-
gar al mundo de su misica de camara
con piano, ademéas de los habituales ins-
trumentos de cuerda, el clarinete, em-
pleado en tres obras, y la trompa, en
una. Eran vehiculos predilectos y muy
dominados por el autor, y con un felici-
simo resultado. Pero el compositor no
desdefiaba la posibilidad del reemplazo
de esos vehiculos de los grupos de ma-
dera y metal por los mas similares, den-
tro de la familia de la cuerda. Y asi pro-
pone que quepa sustituir la trompa por
una viola o un violoncello y al clarinete
por una viola. Asi ocurre con la Sonata
para clarinete o viola y piano en Fa me-
nor, Op. 120 n.° 1, (en el tercer con-
cierto del ciclo), broche definitivo de la
creacion cameristica brahmsiana.

LOS TRIOS, CUARTETOS Y
QUINTETOS

Son cinco los Trios con piano escritos
por Johannes Brahms. De ellos, combi-
naciones infrecuentes, dos emplean la
trompa y el clarinete, para unirlos al te-
clado y hermanarlos, respectivamente, con
violin y violoncello. En los tres restantes,
la formacién es la habitual: piano, vio-
lin y cello. Cuando Brahms se decide a
la empresa de componer su Trio n.° I
en Si mayor, Op. 8, es un artista muy
joven, con veinte afios, que siente, des-
pués de probada su maestria y domi-
nio distributivo en el campo de un solo
instrumento con las sonatas pianisticas
de las obras 1, 2 y §, el afan de ejer-
citarse en el empleo de varios.

El Trio en Do menor, de la Op. 101,
que corona la trilogia de los de Brahms
para piano, violin y violoncello (ofre-
cido en el quinto concierto del ciclo), fue
escrito en Thun, en 1886. Es el mas
célebre e importante de los trios
brahmsianos, por su inconfundible Ili-
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nea, sus pinceladas de humor y un
caracter nordico, todavia mayor que en
las otras obras que, como ésta, se escri-
bieron a orillas del lago Thun.

Ante los Cuartetos y Quintetos, no pa-
rece muy arriesgado manifestar que nos
hallamos ante el Johannes Brahms crea-
dor de los frutos mas directos y popu-
lares entre todos los suyos inscritos en la
parcela cameristica.

E! Cuarteto en Sol menor, Op. 25
(sexto concierto) abre la coleccion de tres
atenidos a esta formacion nada habitual,
con apenas precedentes en Mozart y
Schumann, que suma las voces del pia-
no, el violin, la viola y el violoncello.
Fue compuesto en Hamm, cerca de
Hamburgo, en 1861. Muy préximo en el
tiempo es el Quinteto con piano en Fa
menor, Op. 34, escrito también en Hamm
entre 1861 y 1862, como quinteto de
cuerda en un principio.

La evocacion del encanto poético de
Schubert es general casi cuando se habla
del Cuarteto en La Mayor, Op. 26 (sép-
timo concierto), en el que se admira su
redondez formal, sin mengua de la fres-
cura y espontaneidad.

El otro Cuarteto ofrecido en el sépti-
mo concierto del ciclo, el Cuarteto n.°
3 en Do menor (Op. 60), segin se ha
comentado alguna vez por bidgrafos del
musico y analistas de su obra, refleja la
crisis ante la situacién humana con Cla-
ra Schumann, varios afios mayor que él,
por él respetada, querida... y quizas so-
flada como un inapreciable, irrealizable
ideal amoroso. En este Cuarteto hay un
cierto fatalismo dramatico. Brahms suge-
ria, en carta dirigida a su amigo Dei-
ters, que se imaginase a un hombre que
se va a cortar la cabeza, porque no hay
para él otra solucion. El primer tiempo
es reflejo de eso que se ha dado en lla-
mar graficamente «periodo Werther»,
por la lucha afectiva del artista con sus
mas hondos sentimientos.

En las obras del octavo y ultimo con-
cierto del ciclo —un Trio y dos Sona-
tas— esta presente el clarinete. En el
Trio para piano, clarinete y violoncello
en La menor, Op. 114, escrito en Ischl,
en 1891, y estrenado el 12 de diciembre
del mismo afio en Berlin, se advierte el
conocimiento profundo que posee Brahms
de las posibilidades del clarinete, su em-
pleo de la totalidad de los registros y de
su gran riqueza de timbres.

Por lo que atafie a las Dos Sonatas
para piano y clarinete, respectivos nu-
meros 1 y 2 de la Op. 120, ambas fue-
ron escritas en Ischl, el afio 1894, y es-
trenadas en Viena, el 7 de enero de 1895,
después de una ejecucion privada.




(—— Programa e intérpretes

I Concierto

Sonata n.° 1 en Sol mayor, Op. 78.
Scherzo para violin y piano.
Sonata n.° 2 en La mayor, Op.
100.

DUO DE CAMARA.

Pedro Le6n (violin) y Julidn Lo-
pez Gimeno (piano).

Pedro Leén, madrilefio, es
concertino de la Orquesta de
la RTVE, puesto que compar-
te con la cdtedra de Violin del
Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid.

Julian Lépez Gimeno es,
desde 1968, Catedratico de Pia-
no en el Real Conservatorio
Superior de Musica de Ma-
drid. Como concertista, ha ac-
tuado con diferentes orquestas
dentro y fuera de Espafia.

II Concierto

Sonata n.® 1 en Mi Menor, Op. 38.
Sonata n.° 2 en Fa mayor, Op. 9.
Pedro Corostola (violoncello) y
Manue! Carra (piano).

Pedro Corostola es, desde
1972, profesor de Violoncello
en los Cursos «Manuel de Fa-
lla», de Granada y, desde
1975, solista de cello de la Or-
questa Sinfénica de la RTVE.
En 1978 fue contratado como
catedrdtico de violoncello del
Conservatorio de Madrid.

Manuel Carra, malaguerio,
desarrolla desde 1952, una inin-
terrumpida actividad de con-
certista de piano por diversos
paises de Europa y Ameérica.
Es Catedrdtico de Piano en el
Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid.

III Concierto

Sonata para clarinete o viola y
Dpiano en Fa menor, Op. 120 n.°l.
Sonata para piano y violin n.° 3
en Re menor, Op. 108.

DUO DE CAMARA.

Pedro Leén (viola y violin) y Ju-
lian Lépez Gimeno (piano).

IV Concierto

Trio n.° 1 en Si mayor, Op. 8
(segunda versién, 1889).

Trio n.° 2 en Do mayor, Op. §87.
TRIO DE MADRID.

Joaquin Soriano (piano), Pedro
Leén (violin) y Pedro Corostola
(violoncelio).

El Trio de Madrid se formé
en 1976, con la union de tres
prestigiosos solistas, Joaquin
Soriano, catedrdtico de Piano
del Real Conservatorio Supe-
rior de Musica de Madrid, el
violinista Pedro Leén y el vio-
loncellista Pedro Corostola. El
Trio de Madrid ha actuado
con gran éxito por Espafia y
olros paises europeos.

V Concierto

Trio para piano, violin y trompa
en Mi bemol mayor, Op. 40.

Trio n.° 3 para pinao, violin y
violoncello en Do menor, Op. 101.
TRIO DE MADRID.

Miguel Angel Colmenero (trompa).

Miguel Angel Colmenero in-
gresé por oposicién, en 1963,
en la Orquesta Nacional, en la
que ocupa actualmente el pues-
to de trompa solista. Como
concertista, ha actuado por
toda Esparia.
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VI Concierto

Cuarteto n.° 1 en Sol menor,
Op. 25.

Quinteto en Fa menor, Op. 34.
QUINTETO ESPANOL.

Hermes Kriales, Carmen Montes,
Pablo Ceballos, Enrique Correa y
José Tordesillas.

E! Quinteto Espafiol fue
creado en 1965 por cuatro so-
listas de la Orquesta Sinfénica
de RTVE y ampliado con la
incorporacion del pianista Jo-
sé Tordesillas. Integran el gru-
po Hermes Kriales, Profesor
de Violin en el Conservatorio
de Madrid, y fundador y con-
certino-solista de la citada Or-
questa Sinfénica de la RTVE;
Maria del Carmen Montes,
Profesora de Violin en el cita-
do Conservatorio de Madrid;
Pablo Ceballos, viola solista
de la RTVE; Enrique Correa
Balbin, violoncello solista de
la misma Orquesta;, y Josep
Tordesillas, pianista con una
larga carrera como concertista
por todo el mundo y actual-
mente solista de la Orquesta
de la RTVE.

VII Concierto

Cuarteto nim. 2 en La mayor,
Op. 26.

Cuarteto n.° 3 en Do menor,
Op. 60.

CUARTETO EMERA.

Josep Colom (piano), Manuel Vi-
lluendas (violin), Humberto Oréan
(viola) y Rafael Ramos (violon-
cello).

E! Cuarteto Emera estd in-
tegrado por el pianista cataldn
Josep Colom, e/ violinista Ma-
nuel Villuendas, Primer Con-

certino de la Orquesta Sinfo-
nica de Madrid; Humberto
Oran, viola solista en esta mis-
ma Orguesta Sinfénica, y Ra-
fael Ramos, violoncello solista
de la Orguesta Nacional de
Espafia.

VIII Concierto

Trio para piano, clarinete y vio-
loncello en La menor, Op. 114.
Sonata para clarinete o viola y
piano en Fa menor, Op. 120, n.° 1.
Sonata para clarinete o viola y
piano en Mi bemol mayor, Op.
120 n.° 2.

Adolfo Garcés (clarinete), Josep
Colom (piano) y Rafael Ramos
(violoncello).

Adolfo Gareés, zaragozano,
Jue fundador del Quinteto de
Viento Koan y es actualmente
clarinete solista de la Banda
Municipal de Madrid, de la
Orquesta Sinfonica de Madrid
(Orquesta Arbds), y del Gru-
po Koan.




NUEVOS «RECITALES PARA
JOVENES» EN LA FUNDACION

Dos nuevas modalidades —dios de
flauta y piano, y recitales de guita-
rra— se han incorporado a la progra-
macion de los «Recitales para Jove-
nes» que desarrolla la Fundaciéon Juan
March en su sede tres veces por semana.
Los ditos se vienen ofreciendo en las
mafianas de los martes, desde el pasado
[5 de febrero, con la actuacion alterna-
da de dos parejas de intérpretes: Vicen-
te Martinez y Elisa Ibafiez, quienes ofre-
cen un programa con obras de Bach,
Telemann, Mozart, Fauré, Gluck y Guri-
di; y José Moreno y Rogelio Gavilanes,
con piezas de Bach, Mozart, Schubert y
Fauré., Realiza los comentarios Andrés
Ruiz Tarazona.

Los recitales de guitarra, que se inicia-
ran el 14 de abril, los ofrece, los jue-
ves, José Luis Rodrigo, con piezas de
Sor, Tarrega, Villa-Lobos, Brower, Sainz
de la Maza y J. Rodrigo. Realiza los
comentarios Juan José Rey,

Ademés de estas modalidades prosi-
guen dentro de los «Recitales para Jo-
venes» del presente curso los recitales de
piano de los viernes, que, comentados por

el critico musical Antonio Fernandez-Cid,
ofrecen también de forma alternada los
pianistas Guillermo Gonzalez y Fernando
Puchol.

VICENTE MARTINEZ, valenciano, es ac-
tualmente Profesor de Flauta en el Con-
servatorio de Madrid y flauta solista de
la Orquesta Sinfénica de la RTVE.

ELisA IBANEZ fue alumna de Cubiles y
Alicia de Larrocha, entre otros maestros.
Actualmente es Profesora de Repertorio
Vocal en la Escuela Superior de Canto
de Madrid.

Jose MoRENO, murciano, es Profesor
de la Orquesta Sinfénica de la RTVE
desde su fundacién, asi como del Quin-
teto de Viento, y desde 1968, flauta so-
lista de dicha orquesta.

ROGELIO GAVILANES ha obtenido los
Premios de Musica de Camara y de Vir-
tuosismo y actualmente es Profesor de la
Escuela Superior de Canto de Madrid.

Jose Luis RoDRIGO es Profesor del
Conservatorio de Madrid y ejerce la ca-
tedra «Andrés Segovia» en los Cursos
Internacionales de Santiage de Compos-
tela y Granada.

en Mallorca

_ En el Teatro Principal, de Palma

«Conciertos para Jovenes»,

Un total de ocho «Conciertos para Javenes» se celebraron, con ayuda de la

Fundacion Juan March, en el Teatro Principal de Palma, desde el 8 de febrero
al 29 de marzo pasados, organizados por la Conselleria de Educacion y Cultura
del Consell General e Interinsular Balear.

Este ciclo, continuacién del desarrollado en el pasado afio también con ayuda
de esta Fundacion, se destind a alumnos de BUP y Formacion Profesional, pro-
cedentes de diversos colegios e Institutos de Mallorca.

El segundo ciclo de conciertos se ha dedicado principalmente al piano, con
la actuacion de cuatro intérpretes espafioles, dedicandose €l altimo de los concier-
tos a obras de Vivaldi, a cargo de la Orquesta de Camara Pro-Arte, de Palma.
Los intérpretes que han actuado en ¢l mismo han sido Esther Vives, Miquel
Angel Segura, Joan Moll y Margalida Palou, y la citada Orquesta de Camara
palmesana.

* * *

Durante el presente curso, la Fundacién Juan March desarrolla, ademas,
«Recitales para Jovenes» en Avila y en Castellon de la Plana, en colaboracion
con el Conservatorio de Miusica «Tomas Luis de Victoria» y la Asociacion de
Padres de Alumnos y Amigos del Conservatorio (en Avila), y con el Conserva-
torio Provincial de Musica de Castellén. En Avila actuia Manuel Carra, v en
Castellon, Perfecto Garcia Chornet.
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CUNSOS UNVENSITONOS)

«LA CARA OSCURA DEL
SIGLO DE LAS LUCES»

B Conferencias de Guillermo Carnero

El siglo XVIII ha sido carac-
terizado tradicionalmente con las
etiquetas de «Racionalismo» y
«Neoclasicismo». A analizar las
corrientes estéticas y literarias
gue escapan a esa caracterizacion
topica de dicha centuria dedicéd
un ciclo de conferencias el poeta
y director del Departamento de
Literatura de la Universidad de
Alicante Guillermo Carnero, con
el titulo «La cara oscura del Si-
glo de las Luces», impartidas del
8 al 17 de febrero pasados en la
Fundacién Juan March.

Ofrecemos seguidamente un re-
sumen del ciclo.

1 siglo XVIII es, sin duda, la
época mas apasionante de la his-
toria de Occidente. Siglo vivo, com-
plejo y rico en su diversidad y sus
contradicciones, plantea por ello gra-
ves problemas de delimitacién y de
definicion, y la necesidad de evitar
las simplificaciones y esquematismos
de una historiografia mecanicista y
rutinaria. Asi, frente a un siglo XVII
caracterizable como «Barroco» y un
XIX como «Romantico», el XVIII
ha recibido tradicionalmente las eti-
quetas de «Racionalismo» y «Neo-
clasicismo». Hoy lo vemos como
una dualidad dialéctica entre razon
normativa y emocion y sensibilidad.
Los romanticos nos legaron una
caricatura del Neoclasicismo, que de-
be ser revisada y, a la vez, discul-
pada. No olvidemos que el Neoclasi-
cismo se presenta como una prolon-
gacion respetuosa de la antigliedad;
y si en esa Antigiiedad podia encon-
trarse la base de una normativa de
la literatura, en AristOteles, también
se hallaba en ella, en Platon, la se-
milla de la actitud opuesta, e incluso
una sintesis de ambas en la Epistola
de los Pisones de Horacio. El Neo-
clasicismo nunca negd, pues, que el
genio, la inspiracién era necesaria,
pero creia que no era en absoluto
suficiente y requeria el imprescindi-
ble auxilio del arte literario y de las
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GUILLERMO CARNERQO es Doctor en Fi-
lologia Hispanica y Licenciado en Cien-
cias Econdmicas. Director del Departa-
mento de Literatura Espafiola de la Uni-
versidad de Alicante, es autor de diver-
sos libros de poesia {Dibujos de la muer-
te, El Azar Objetivo, etc.), y de trabajos
de critica literaria: Espronceda (1974,
Los origenes del Romanticismo Literario
Espafiol: el matrimonio Bohl de Faber
(1978), entre otros titulos. Figura en la
antologia de Castellet, Nueve novisimos
poetas espafioles.

ciencias humanas y naturales. El Ar-
te (normas a que debia sujetarse la
concepcion y composicion de la obra
literaria) y la Ciencia (los conoci-
mientos enciclopédicos que el poeta
requeria para dar a su obra, espe-
cialmente a la dramatica y épica, un

adecuado contenido), sabiamente
utilizados por un poeta, producirén,
para el Neoclasicismo, una obra

acorde con los siguientes principios,
atendiendo fundamentalmente al tea-
tro, la clase de poesia que mas in-
teresd al Neoclasicismo:

a) El didactismo. En la Come-
dia, por la via de la ridiculizaci6on
del vicio; en la Tragedia, por la ca-
tarsis o purificacion de las pasiones.
Para poner en practica ese didactis-
mo, los Neoclasicos ingeniaron un



sistema de preceptos fundado en una
idea muy primitiva de la psicologia
del espectador teatral, por un lado,
y en la voluntad de dlfundlr y miti-
flcar por medio del teatro la ideolo-
gia sustentadora del Antiguo Régi-
men, con toda la elasticidad que
puede infundirle una Ilustracion re-
formista pero no revolucionaria.

b) El dogma de la imitacion de
la Naturaleza. Para los Neoclasicos
la Naturaleza es entendida como lo
universal con exclusion de lo par-
ticular e individual, y lo comprensi-
ble por todos. Nos enfrentamos en-
tonces a un doble problema: de ge-
neralizacion (qué es lo normal y qué
lo anormal), lo cual conduciria al
dogma del Decoro; y de asentimien-
to por parte del receptor de la obra
de arte, que conducira al dogma de
la Verosimilitud.

¢) La verosimilitud. Para el Neo-
clasicismo, el poeta debe adoptar lo
verosimil, aun cuando sea imposible
o falso, y rechazar lo verdadero y
posible cuando sea inverosimil para el
publico. El poeta debera intentar
conseguir lo extraordinario verosi-
mil, que es lo que con mas fuerza
puede impresionar al espectador y
provocar su Admiracién, otro esen-
cial concepto neoclasico. El Decoro
consiste en crear los personajes dra-
maticos de acuerdo con Naturaleza y
Verosimilitud: hacerlos arquetipicos,
coherentes consigo mismos, y corres-
pondientes, con su conducta y len-
guaje a su status social, edad, se-
X0, época y etnia o nacionalidad. Y
las famosas Unidades (de Lugar, de
Tlempo y de Accion), son la aplica-
cién del concepto de Verosimilitud
a la representacion dramatica.

GUSTO Y SUBLIMIDAD,
CONCEPTOS CLAVES

Frente a todo este entramado de
nermas y preceptos, racionalmente
justificados y aplicados como coor-
denadas de los valores literarios, el
siglo XVIII va a reivindicar otro ti-
po de valores, que se podrian resu-
mir en la elevacion de la emocion y
la sensibilidad a principios supremos
de caracter ético y estético. Vamos a
verlos actuar en la acufiacion de dos
conceptos fundamentales: el de Gus-
to frente a la razén y las reglas, y
el de Sublimidad frente a Belleza.

La apreciaciéon de los valores ar-
tisticos dependera no de la Razdn
sino del Gusto. Con precedentes en
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el siglo XVII y en el mismo XVIII,
llegamos a la sistematizacion del
concepto de Gusto en cinco ensayos
del filésofo David Hume, publicados
entre 1742 y 1757. Hume parte de
la base de que el gusto instintivo y
emocional, patrimonio de las perso-
nas sensibles, es superior al saber ra-
cional fundado en reglas o normas.
Son superiores consiguientemente
aquellas obras que suscitan una res-
puesta emocional en quien las perci-
be. Hume distingue lo que podria
llamarse «opini6én» del Gusto pro-
piamente dicho. La opinion esta al
alcance de todo ser humano de cual-
quier condicion o circunstancias, pe-
ro no asi el Gusto. La norma del
Gusto serd la sensibilidad adiestrada
por la experiencia, sin reglas o en
contra de las reglas. Esta oposicion
entre reglas y Gusto es un buen sin-
toma de dualidad del Siglo XVIII en
lo que podria llamarse la filosofia
del arte. Hay otra oposicion seme-
jante que nos pone de manifiesto la
existencia de una cosmovision diecio-
chesca fundada en principios emo-
cionales: la oposicion entre Belleza y
Sublimidad.

Se dice que Belleza es variedad,
uniformidad, regularidad, orden vy
proporciéon, y que su efecto es pro-
ducir placer. Un estado de placer se-
reno. El antidoto emocional de ese
concepto de Belleza es el de Subli-
midad. Un tratado titulado De lo
Sublime, atribuido al griego Longi-
no, que fue traducido y comentado
por Boileau, y una serie de obras
que van elaborando el concepto en
los siglos XVII y primera mitad del
XVIII, conducen a la obra que me-
jor representa en este ambito el
emocionalismo dieciochesco del que
estamos hablando: la Indagacion fi-
losdfica sobre el origen de nuestras
ideas de los Sublime y lo Bello, de
Edmund Burke, publicada en 1757,
pero que recibe su estado definitivo
en la edicion de 1759.

A los objetos capaces de producir
una mezcla de terror y deleite los
llama Burke sublimes. La Sublimi-
dad es producida, de acuerdo con
este autor, por la oscuridad, el po-
der, fuerza y energia que suponen en
si mismos, y por el gran tamafio,
en extension. El grado extremo del
tamafio es la Infinidad. Para él, el
Placer es una emocion menos fuerte
que el Terror. Lo que produce Pla-
cer positivo o absoluto se llama Be-
lleza y los objetos bellos tienen ca-
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racteristicas opuestas a los sublimes:
pequefiez, variedad y multiplicidad
de formas, delicadeza (carencia de
fuerza y poder). Porque lo que Bur-
ke pretende es distinguir, junto al
sentimiento de la Belleza, uno mu-
chisimo mas fuerte, que tiene mayor
relevancia estética porque afecta de
modo mas radical nuestras emocio-
nes, y es la Sublimidad. Tal con-
cepto viene a traducir, en un lengua-
je estético, la predileccién diecio-
chesca por las emociones como jus-
tificacion ultima del arte, predilec-
cion que da razén de un nuevo tra-
tamiento de la Naturaleza, como
las

majestuosa y sublime: el mar,

tormentas, los motivos funebres,
macabros o sobrenaturales, el inte-
rés por la Edad Media.

El emocionalismo del Siglo XVIII
se manifiesta, en el terreno de la Es-
tética, por medio de los conceptos
de Gusto y Sublimidad. En el am-
bito del teatro produce una modali-
dad dramatica nueva, la «Comedia
Sentimental» o «Tragedia Burguesa».

Llamar a la Comedia noble, seria
o sentimental, y a la Tragedia bur-
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guesa 0 doméstica era toda una de-
claracion de principios y un desaca-
to a la compartimentacién neoclasi-
ca del universo teatral. La burgue-
sia, protagonista ascendente en la vi-
da econdmica y cultural del XVIII,
no podia aceptar las convenciones de
un teatro que, como el neoclasico,
obedecia a una vision aristocratica
del mundo; ni podia tampoco iden-
tificarse con la imagen que de su
propia clase daba la Comedia. Nece-
sitaba un teatro que la presentara
con la maxima dignidad literaria, y
encontrara recursos dramaticos en su
misma realidad social. Esos recursos
no podian ser de caracter heroico ni
comico, sino realista, de acuerdo
con los ideales y conflictos propios
de una clase que s¢ autodefine en
tres terrenos: el de la moral (una
ética sustentada en el matrimonio y
la familia), el de la economia (las
actividades comerciales, industriales
y financieras) y el del Derecho (as-
piracion a un estado igualitario en lo
juridico frente al sistema estamental).

La Comedia sentimental pretende,
en esencia, ser un género con arrai-
go en la vida real de la época,
acorde con las situaciones y los pro-
blemas que se le pueden plantear
al hombre medio. Asi los rasgos de-
finidores de este nuevo teatro son:
los protagonistas son burgueses o
populares, de modo que correspon-
den, dentro de las convenciones neo-
clésicas, a la Comedia. Unas veces
se sitian en el tiempo historico del
espectador, otras en el pasado, y
pueden ser reales o ficticios, lo cual
apunta tanto a la Tragedia como a
la Comedia. Son buenos y virtuosos,
lo que corresponde a la Tragedia,
aunque el desencadenante de la pe-
ripecia no va a ser el error o falta
que lastra al héroe tragico, sino la
lucha del individuo contra un mun-
do social erizado de obstaculos que
unas veces proceden de la perviven-
cia de las convenciones y prejuicios
del orden aristocratico, otras de las
condiciones del nuevo orden burgués.

Esos protagonistas se caracterizan
por su sensibilidad y capacidad de
desarreglo emocional, traducido en
patetismo, llanto, desesperacion, fu-
ria, enajenaciéon y demas pasiones
semejantes; y por seguir el instinto
como norma de conducta que incli-
na al bien y se manifiesta esencial-
mente en el amor, siendo la motiva-
cién emocional de una inclinacion
o conducta garantia de su justifica-



cion moral. Resultan asi enfatizados
los personajes femeninos. Los anti-
héroes encarnan caracteristicas opues-
tas: se definen por su inhumanidad
o insensibilidad, por su maldad o
por los vicios considerados propios
de la aristocracia nobiliaria (liberti-
naje, orgullo, despotismo).

Ya vimos como, de acuerdo con
la doctrina neoclasica, el principio
fundamental en materia de arte era
el didactismo. El nuevo género de
la Comedia sentimental pretendera
afirmarse sosteniendo que no solo
obedece al principio didactico, sino
que es capaz de servirlo con mas
efectividad que la Tragedia o la Co-
media. Esta, efectivamente, morali-
za, pero lo hace por el procedimien-
to indirecto de ridiculizar el vicio.
La Tragedia, presentando las catas-
troficas consecuencias del sino de
personajes moralmente ambiguos.
En ambos casos, la moralizacién re-
side en la exhibicién ejemplar de
conductas reprobables y la moraleja
es indirecta: se trata de la negacion
de una negacion.

Los temas de la Comedia senti-
mental se pueden agrupar en tres
grandes ambitos: el de una ética fun-
dada en el amor sincero, el matri-
monio y la familia; el de la econo-
mia; y el del Derecho. La tercera
de las Conversaciones sobre el Hijo
Natural, de Diderot, nos ofrece una
tipologia de los personajes del nue-
vo género que estad en intima rela-
ciébn con su gama tematica. Dice
Dorval: «No hay que poner en es-
cena caracteres, sino condiciones (...)».
Con «caracteres» alude Diderot a las
grandes categorias morales humanas,
limitadas en numero y forzosamente
repetitivas. Los caracteres son una
abstraccion, en cuyo lugar es conve-
niente implantar lo que Diderot lla-
ma condiciones, es decir, los diver-
sos status profesionales. Condiciones
y relaciones combinadas entre si, y
moduladas de acuerdo con la gama
del caracter, pueden producir infini-
dad de nuevas situaciones dramati-
cas; en ello estd, segin Diderot, la
riqueza y la moralidad potenciales
del género serio. Su novedad se evi-
dencia en multitud de circunstancias:
el status y catadura moral de los
personajes se adhiere unas veces a
los paradigmas tragicos, otras a los
comicos; los personajes de rango ele-
vado suelen aparecer como antihé-
roes; la sentimentalidad se opone
al Decoro; el asunto tragico acepta

temas y personajes bajos y contem-
poraneos, y suele tener un final fe-
liz, consistente en el triunfo de la
virtud. Esta peculiar tragedia mixta
acepta la Unidades neoclasicas y pre-
fiere la prosa al verso. De acuerdo
con la normativa neoclasica, es un
hibrido monstruoso, pero en él esti
¢l germen del teatro moderno.

Un caso, que no es aislado, en Es-
pafia, altamente significativo para
ejemplificar con detalle qué es una
Comedia sentimental, es E! delin-
cuente honrado, de Jovellanos.

EROTISMO, DIDACTISMO Y
MELANCOLIA EN LA POESIA

Si hay un ambito en el siglo XVIII
espafiol en el que resulta absurda la
pretension de utilizar una etiqueta
caracterizadora unica, es sin duda el
de la poesia, sea esta etiqueta «Ra-
cionalismo», «Neoclasicismo» u otra
cualquiera. Hay que distinguir en la
poesia espafiola del XVIII las si-
guientes tendencias: Postbarroca,
Rococd, Ilustrada, Neoclasica y Pre-
rromantica, teniendo en cuenta que
la primera mitad del siglo es una
prolongacion del anterior, y practi-
camente divorciada de la segunda
mitad; y, por otra parte, que el siglo
XVIII penetra profundamente en
el XIX.

Desde la vision que estamos apli-
cando al siglo XVIII, vemos cdmo
en la Poesia, esa dualidad se ma-
nifiesta entre Rococod e Ilustracion,
por una parte, y Prerromanticismo
o primer Romanticismo, por la otra.
La poesia Rococd es una excelente
manifestacion de la aspiracion die-
ciochesca al hedonismo, a la libera-
cion y felicidad humanas. Bajo el
disfraz pastoril late una potente
energia librepensadora que condu-
cird en ocasiones al erotismo franco
y declarado como antidoto a la mo-
ral represiva, El amor es natural-
mente el tema central, un amor ga-
lante y voluptuoso. Los personajes
son estereotipados y lo mismo las
situaciones (fascinacién instantanea,
solicitud de relacion amorosa, la-
mentaciones). Frente a la tradicion
heroico-mitologica, el Rococod atien-
de so6lo a la dimensién amable, ri-
suefia y frivola del Olimpo, con una
ternura que casi podriamos llamar
doméstica. Se sitta en el lugar ame-
no ideal de la tradicion (un prado
verde y florido poblado de aves can-
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toras). El lenguaje abunda en adjeti-
vos, diminutivos, exclamaciones go-
zosas y términos preciosistas; y se
refiere al verso de arte menor. Sera
Meléndez quien nos dé el mejor ca-
talogo de poemas de este tipo. Jun-
to a ese erotismo gozoso, hay en
la poesia del XVIII otras modula-
ciones del tema, que van de lo sati-
rico a lo putesco, pasando por lo
festivo y lo anticlerical, en el mismo
Meléndez, en Samaniego, en Nicolas
Moratin.

Lo que podria llamarse «Poesia
Ilustrada» ha venido sirviendo para
caracterizar peyorativamente el siglo
XVIII como época de insensibilidad
literaria. La poesia ilustrada es la
que tiene la finalidad de propagar
verdades ntiles, ideales reformistas o
consideraciones filosdficas y mora-
les, con la pretension de servir al
interés, la formacién o el progreso
de la colectividad. Es habitual citar
la «Carta a sus amigos salmantinos»
de Jovellanos como el poema-resu-
men de las razones de la Poesia Ilus-
trada.

En ocasiones, las fronteras entre
la Poesia Ilustrada y la Prerroman-
tica no se pueden trazar con preci-
sion. Podria acaso considerarse que
estamos en el terreno de la moral
Silosoffa cuando las consideraciones
sobre la existencia humana conducen
a conclusiones morales constructivas,
y en el terreno prerromantico cuan-
do desembocan en la desesperacion
y el pesimismo.

Otro terreno en el que no es facil
determinar si estamos frente a mani-
festaciones ilustradas o prerromanti-
cas, es el de las reflexiones religio-
sas. Me refiero a poemas que propo-
nen una solucidon deista al conoci-
miento de la divinidad, y una moral
de benevolencia y tolerancia basada
en la ley natural. Y asi resulta que
desde consideraciones religiosas se
llega a la contemplacion emocionada
del paisaje. De modo que las refle-
xiones religiosas son una clara fuen-
te del sentimiento prerromantico de
la Naturaleza, v junto a ellas, el
concepto de Sublimidad, en cuanto
que cierta Naturaleza tiene todos los
atributos de los objetos sublimes:
poder, fuerza y energia muy superio-
res a las facultades humanas, o gran
extension y tamafio (recordemos la
definicion de Burke citada mas arri-
ba). Todo ello encaja perfectamente
en el tipo de emocion que un alma
sensible puede experimentar ante el
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mar embravecido, las tormentas o
las altas montaiias.

Vimos ya que en el Rococé la Na-
turaleza no era mas que un elemento
decorativo, idealizado y selectivo (el
lugar ameno). El XVIII va a ser ca-
paz de otras dos visiones de la Na-
turaleza: como fuente de reflexion
deista, a lo cual sirve tanto la Natu-
raleza bella como la sublime; y co-
mo fuente de introspeccion emocio-
nal, atendiendo en este iltimo caso
a lo natural sublime. Dos obras ex-
cepcionales para comprobar la inten-
sidad con que el XVIII percibié la
sublimidad de la Naturaleza son el
Obermann, de Senancour, y ¢l Vigje
a los Pirineos, de Raymond de Car-
bonniéres.

Otra razén temdtica muy caracte-
ristica del emocionalismo diecioches-
co es la que toma las ruinas y los
sepulcros, asociados a la noche y a
la luna, como punto de partida para
una meditacién pesimista y desespe-
ranzada sobre la condicién humana,
que se centra en la inevitable y ho-
rrorosa amenaza de la muerte. Los
Pensamientos nocturnos (1742-1745)
de Edward Young, la Elegia escrita
en un cementerio campestre (1751),
de Thomas Gray, etc., desarrollan
un tema abundantemente representa-
do en la poesia espafiola del siglo.
Quintana y Cienfuegos dieron abun-
dantes referencias al sepulcro. Y no
podemos pasar por alto la importan-
cia de los pretendidos poemas de
Ossian, supuesto bardo escocés del
siglo III, que en 1760 comenzd a pu-
blicar James McPherson. Satisfacian
en todo el gusto de la época. Na-
turaleza sublime, lenguaje emocional
y sencillo, elementos sobrenaturales
y medievalismo. Los poemas ossiani-
cos dejaron su huella en la obra de
Meléndez o Cienfuegos, y en la de
Espronceda, Arolas, Garcia Gutié-
rrez 0 Eduardo Pondal. Y, por ul-
timo, tampoco pueden faltar en nin-
gin panorama del romanticismo die-
ciochesco las Noches ligubres de
Cadalso, quien no escatima las refe-
rencias macabras del tono mas su-
bido.

LA NARRATIVA: TERROR Y
MEDIEVALISMO

Edmund Burke habia sentado las
bases estéticas de la sublimidad de la
arquitectura goética; la poesia prerro-
mantica —hemos visto— exalta los
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sepulcros y las ruinas de viejas igle-
sias y monasterios. La Edad Media,
por sus costumbres feroces, sus su-
persticiones, su folklore y su argui-
tectura gotica era, en resumen, una
época sublime. Kant dird en 1764
que la sublimidad puede producirse
fuera de las leyes de la naturaleza,
y, en efecto, lo sobrenatural es uno
de los descubrimientos mas represen-
tativos del Siglo XVIII.

El agotamiento de la narrativa de
aventuras de raigambre picaresca
produjo en la Inglaterra del XVIII
lo que se viene llamando Novela Go-
tica, género consagrado con E! Cas-
tillo de Otranto (1764) de Horace
Walpole. Este sentd las bases del gé-
nero: un protagonista impio, orien-
tado fatalmente al mal; el castillo
misterioso repleto de misterios terro-
rificos; la accion situada en la Edad
Media; y la afirmacién de que exis-
ten acontecimientos que escapan a
las leyes habituales de la Naturaleza, y
que tienen idéntico grado de realidad.

A los trece afios, la novela de
Walpole tiene ya sucesion en Ef
Campeon de la virtud (1777), de
Clara Reeve, que desde su segunda
edicion en 1778 se llamara E! viejo
barén inglés. La autora utiliza lo
que se podria llamar lo «maravillo-
so psicologico», que consiste en plan-
tear lo supuestamente sobrenatural
no como algo que se dé en la rea-
lidad, sino como el resultado de su-
gestiones producidas por el miedo o
cualquier emocién o desarreglo psi-
quico. Una tercera soluciéon al pro-
blema del tratamiento de lo sobrena-
tural, de la credibilidad de lo mara-
villoso, es lo que se podria llamar
«maravilloso razonable»: el misterio-
so encadenamiento de situaciones
que, si en si mismas y aisladamente
no infringen las leyes naturales, si
parecen hacerlo en su concatenacion,
cuya logica resulta un enigma. Cam-
biando entre si lo maravilloso psico-
logico y lo razonable, y dejando al
lector en la duda de la existencia de
lo maravilloso sobrenatural, la nove-
la gética dispondrd de un mecanis-
mo sumamente efectivo a fines del
mismo XVIII. En 1796 alcanza su
mas alta cota con E! Fraile, de Le-
wis. Esta novela recibe la influencia
del teatro anticlerical de la Revolu-
cién Francesa y de una corriente de
narrativa anticlerical an6nima que
recorrié toda la Europa del XVIII,
y del folklore aleman (leyendas de
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Fausto y de la Monja Ensangrenta-
da). No termina con ella un género
que aun habia de dar el Frankestein
de Mary Shelley y ser cuna de la no-
vela histdrica del siglo XIX y de la
obra de Hoffmann y de Poe. La no-
vela gotica aportd o refundié una
serie de elementos que suponen el
grado mas extremo del gusto diecio-
chesco en el terreno de la sensi-
bilidad. El cultivo sistematico de lo
terrorifico, ya se trate de lo terrori-
fico maravilloso o de lo terrorifico
moral (frailes, bandidos, asesinos y
seductores, entregados al sexo y al
sadismo). Usd del exotismo histéri-
co, genecralmente medieval, aunque
no siempre. Describié la Naturaleza
embravecida y sublime, utiliz6 ele-
mentos macabros, ligubres y fune-
rales (cadaveres, esqueletos), y lo
que podriamos llamar lo terrorifico
arquitecténico (laberintos, subterra-
neos, castillos, criptas, etc.).

No significa esto que la Novela
Goética sea el unico género narrativo
en esta cara oscura del Siglo de las
Luces. Estaba la Novela Sentimen-
tal, de sentido mas cotidiano y rea-
lista, y cuyos ingredientes no son
sustancialmente distintos de los de
la Comedia Sentimental. El género
recibe su consagraciéon en manos de
dos autores franceses y uno inglés:
Marivaux, Prévost y Richardson, y
llega a fines del XVIII, en manos,
entre otros, del francés Frangois-Tho-
mas de Baculard D’Arnaud, caso de
sentimentalidad exagerada que dejo
en la lengua francesa un nuevo tér-
mino (darnaudage) para expresar la
crispacion de la sensibleria, lo mismo
que de Marivaux se sacod marivaudage
(floritura del galanteo). No olvide-
mos que obras tan importantes co-
mo La Nueva Heloisa, de Rousseau
o el Werther, de Goethe, pueden en-
trar sin violencia en el ambito de la
Novela Sentimental.

El eco en Espafia de toda esta no-
velistica fue tardio y escaso. Las di-
ficultades de censura de fines del
XVIII impidieron la entrada de estas
obras poco edificantes para el gusto
conservador de la época. La unica
obra de esta clase que merecid la
atencién de un editor fue Galeria fi-
nebre de historias trdgicas, espectros
y sombras ensangrentadas, de Agus-
tin Pérez Zaragoza Godinez, apare-
cida en fecha tan tardia como 1831,
y reeditada en 1977, y no completa,
al cuidado de Luis Alberto de Cuenca.



SOBRE DERECHO COMUNITARIO

M Cuatro lecciones de Francesco Capotorti

Explicar la estructura y funcio-
namiento de las Comunidades
Europeas partiendo de lo regla-
mentado en los Tratados y de-
mas legislacion aplicable, para pre-
sentar un balance del derecho co-
munitario a lo largo de los afios,
fue el objetivo principal de «Cua-
tro lecciones sobre Derecho co-
munitario» que imparti6 en Ila
Fundacion, del 22 de febrero al 3
de marzo pasados, el jurista ita-
liane Francesco Capotorti.

Estas cuatro conferencias se
inscribieron dentro de un ciclo
que dedicé la Fundacion al tema
de la Europa Comunitaria, en el
que también intervino otro espe-
cialista, el profesor Stefan A.
Musto, de la Universidad Técnica
de Berlin, con otras cuatro con-
ferencias sobre «La CEE ante la
adhesion de Espaiia», de cuyo
contenido se informara en el proé-
ximo Boletin Informativo.

Durante su estancia en Madrid,
el Profesor Capotorti participd,
ademas, en diversos seminarios y
reuniones con profesores y es-
pecialistas espafioles, también or-
ganizados por la Fundacién Juan
March, en torno a diversos temas.

Participaron en estos semina-
rios miembros de la Asociacion
Espafiola para el Estudio del De-
recho Europeo, de diversas uni-
versidades espaiolas, con ayuda
de la Fundacion Juan March.

Ofrecemos seguidamente un re-
sumen de las conferencias publi-
cas del profesor Capotorti.

Son tres las Comunidades Euro-
peas: la Comunidad Europea del
Carbon y del Acero (CECA), creada
a partir del Tratado de 1951; la Co-
munidad Econoémica Europea (CEE)
y la Comunidad Europea de Energia
Atémica (CEEA 6 EURATOM), es-
tas dos Gltimas creadas tras la firma
de los Tratados de 1957. Las tres
poseen una estructura comuin y uni-
taria que se vertebra en cuatro ins-
tituciones comunes: el Consejo de
Ministros, la Comisién, el Parlamen-
to y el Tribunal de Justicia. Ahora
bien, la composicién de tres de estos
organos (Comision, Parlamento y
Tribunal), es diferente a la de otras
organizaciones internacionales de ti-
po clasico, tanto por su estructura
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como por sus relaciones, poderes y
mecanismos de funcionamiento. Los
miembros de las tres citadas institu-
ciones son expertos independientes y
no actuan como delegados de los go-
biernos de sus respectivos Estados.

Otra diferencia de las Comunida-
des con relacion a las organizaciones
internacionales tradicionales es que
sus poderes son vinculantes y obliga-
torios.

Ha habido naturalmente una no-
table evolucion en la estructura_de
las Comunidades desde su nacimien-
to hasta hoy, evolucién que arroja
un balance de avances y retrocesos.

El Consejo posee una doble fun-
cién, de cooperacidbn en materia de
politica econdmica (armonizacion de
politicas de los Estados miembros) y
de decisioén, que es una funcion real-
mente legislativa. El Consejo es el
auténtico 6rgano comunitario legisla-
tivo; y aqui hay que resaltar su im-
portante conexiéon con la Comision,
que es la que ejerce un poder de ini-
ciativa para proponer los actos que



corresponde aprobar al Consejo. Es-
te esta compuesto por los delegados
de los gobiernos de los Estados
miembros, generalmente Ministros
de Asuntos Exteriores.

La Comisién esta integrada por
personas independientes, designadas
de comun acuerdo con los gobiernos
de los Estados miembros. Ademas
de la citada funcion de propuesta,
tiene competencias propias: la ges-
tion de determinadas politicas co-
munitarias (la libre competencia de
las empresas en el mercado), la ejecu-
cién de los acuerdos del Consejo, y la
vigilancia del acatamiento de las
normas comunitarias por parte de los
Estados miembros, entre otras. Esta
integrada por 14 miembros. Es,
pues, un 6rgano que, ain teniendo
poderes inferiores con respecto al
Consejo, posee importantes atribu-
ciones.

El Parlamento es el 6rgano de re-
presentacion de los distintos pueblos
que integran las Comunidades y su
composicion se basa en el sufragio
universal directo. Sus funciones se
han concebido en el Tratado con un
criterio mas restringido. En un princi-
pio, la representacién del Parlamento
era indirecta, es decir, sus miembros
eran elegidos por representantes de 1os
distintos Parlamentos nacionales de
los Estados miembros. Desde junio
de 1979 se procedid al sistema de
sufragio universal directo y de este
modo su composicién refleja mas di-
rectamente los intereses populares y
no los de los distintos gobiernos.

Pero esa variedad de representa-
cidon no se corresponde con un mis-
mo nivel de poder. Los poderes del
Parlamento son limitados. Y aqui
hay que subrayar un cierto déficit
democratico en las Comunidades.

En cuanto al Tribunal de Justicia,
se compone actualmente de 11 jue-
ces y 5 Abogados Generales. Sus
competencias son amplias: control
de la legitimidad de los actos comu-
nitarios, valoracién de la conducta
de los Estados miembros e interpre-
tacion uniforme del derecho comuni-
tario son las fundamentales.

Este es, mas o menos, ¢l esquema
original de los 6rganos comunitarios
que se recoge en el Tratado. Hoy
han aparecido nuevos factores po-
liticos y juridicos y se han introdu-
cido modificaciones formales que
han incidido en las relaciones entre
dichos 6rganos. Asi, la Comision ha
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acabado por ser gradualmente condi-
cionada y limitada por el Consejo,
que ha buscado siempre reivindicar
su primacia politica. Y en la prac-
tica, el voto por mayoria —voto
ponderado, puesto que se tenia en
cuenta ¢l peso politico y la pobla-
cién de los paises miembros— fue
sustituido por el voto por unanimi-
dad, lo cual supuso un paso atras.
Por otra parte, el comit& de Repre-
sentantes Permanentes ha acentuado
notablemente el caracter diplomatico
en las decisiones del Consejo.

Un avance lo constituye la crea-
cién del Consejo Europeo de Jefes
de Estado y de Gobierno, que en sus
reuniones extraordinarias ha desarro-
llado una cierta solidaridad comunita-
ria en materia de politica exterior. Han
mejorado su posicidon el Parlamento
y el Tribunal. El primero, por ha-
ber logrado formarse por sufragio
directo y porque se ha ampliado su
campo de competencias; y, sobre
todo, por un mayor poder en mate-
ria de finanzas. Por su parte, el Tri-
bunal ha conseguido afirmar el ca-
racter propio de la normativa comu-
nitaria y el efecto directo de muchas
de las normas del Tratado. El Tri-
bunal ha adquirido un notable pres-
tigio y un papel creativo ante los
Estados miembros.

El conjunto de las fuentes del De-
recho Comunitario son los Tratados
constitutivos de las Comunidades que
tienen un caracter constitucional y
son verdaderos tratados-marco. Tam-
bién son fuentes importantes el Dere-
cho derivado y los Reglamentos.
En la promulgaciéon de derechos y
obligaciones por la autoridad comu-
nitaria no pueden interferir los le-
gisladores de los Estados miembros.

En este sentido, €l Derecho de los
Estados miembros ha sufrido una
fractura, en cierto modo, al crearse
el Derecho comunitario y absorber
éste muchos temas que antes eran
objeto de su competencia: en el am-
bito aduanero, por ejemplo, o en
materia de politica agricola, decide
la Comunidad y no cada Estado. El
Derecho constitucional nacional no
puede adoptar normas contrarias al
Derecho comunitario. En realidad,
existe toda una colaboracién por
parte de las jurisdicciones estatales.

Al hablar antes de la composicion
del Tribunal, apuntamos que se
componia de 11 jueces y de 5 Abo-
gados Generales. Los nombramien-
tos se deciden por acuerdo conjunto
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de los gobiernos de los Estados miem-
bros, sin requisitos prefijados acerca
de su nacionalidad. Hay en la prac-
tica un juez por cada Estado (diez)
y el undécimo se designa mediante un
mecanismo de turno rotatorio entre
esos paises. Los Abogados Generales
son los cuatro de los cuatro Esta-
dos mas grandes, y un quinto, que ac-
tualmente es holandés. La figura del
Abogado General es muy caracteris-
tica de este Tribunal europeo: pro-
nuncia, con absoluta independencia

e imparcialidad, una pre-sentencia,
una especie de propuesta de senten-
cia. La funcién del Tribunal, tal co-
mo se define en el Tratado de la
CEE, es asegurar el respeto del De-
recho comunitario en la interpreta-
cién y aplicacion del mismo; enten-
diendo por tal todo el conjunto de
normas comunitarias resultantes de
los Tratados y de la demas legisla-
cion complementaria y derivada. Esa
jurisdiccion del Tribunal posee un
carcter de obligatoriedad.

El Tribunal, sin embargo, no tiene
competencia exclusiva en la aplica-
cion del Derecho comunitario ni el
monopolio en la resolucion de las
controversias. El mayor numero de
éstas son competencia de los Jueces
Nacionales. Y la Comisién ejerce
un papel de vigilancia en las cues-
tiones de posible desacato del dere-
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cho comunitario por alglin Estado vy,
ademas, un papel de advertencia
conciliatoria a dicho Estado, antes
de citarlo ante el Tribunal.

En general, las actividades del Tri-
bunal arrojan un balance de gran
imparcialidad y sincera colaboracion.
Ha sido, en realidad, el 6rgano co-
munitario que mas fiel se ha mos-
trado a la integracion y al interés
comun, llegando a funcionar como
un auténtico Tribunal Federal.

LIBERTAD DE CIRCULACION

La libertad de circulacion de mer-
cancias, de personas, de servicios y
de capitales son las cuatro libertades
fundamentales de la Comunidad
Econémica Europea.

La hbertad de circulacién de mer-
cancias ya se ha realizado, y de for-
ma mas rapida de lo que se preveia
en un principio, aunque queden to-
davia problemas que debatir. Se han
abolido aranceles y tasas de efecto
equivalente y restricciones cuantitati-
vas. Para ello, el Mercado Comin
ha procedido estableciendo una clau-
sula de congelacién de los aranceles
existentes, previendo un ritmo gra-
dual de abolicion de las medidas
preexistentes.

Para adoptar una tarifa aduanera
comin que sustituyese a las de los
distintos Estados miembros, se adop-
td como criterio base la media arit-
mética entre los aranceles de esos
Estados. Los aranceles que se apli-
can a las mercancias que se impor-
tan y exportan a paises terceros, co-
brados en las fronteras comunitarias,
constituyen, de hecho, una parte im-
portante de los recursos de las
Comunidades.

Entre algunos de los problemas de
esta politica aduanera comunitaria,
figura el de los limites entre las me-
didas prohibidas y las que, segin el
Articulo 36 del Tratado CEE, son
excepcionalmente admitidas. Con un
criterio amplio, el Tribunal juzgb
que toda medida que obstaculizase
los intercambios comerciales entre
los paises de forma directa o indi-
recta, de hecho o potencialmente, es
una medida de efecto equivalente, y
por tanto, estd prohibida (por ejem-
plo, establecer determinadas pres-
cripciones técnicas, como impedir la
entrada de automoviles sin luces an-
tiniebla, etc., que no rigen en otros
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paises de la Comunidad). O, en al-
gunos casos, controles de calidad en
ciertos productos, que, aunque pue-
dan parecer de gran utilidad para el
consumidor, impedian en muchos
casos la libre circulacién de produc-
tos procedentes de otros paises.

La libertad de competencia es-
ta en estrecha conexion con la an-
terior. Las tres grandes lineas
en esta materia son las prohibicio-
nes relativas a los convenios entre
empresarios; las que afectan al abu-
so de posiciones dominantes por
parte de algunas empresas; y las re-
lativas a las ayudas de los Estados a
éstas. Aqui el papel de la Comisiéon
es decisivo, pues es el organo que
gestiona toda la politica de compe-
tencias y el que ha promovido to-
da la normativa ulterior a lo estable-
cido en el Tratado.

El Tratado es contrario a las con-
centraciones abusivas de empresas,
por encima de un cierto limite, y
también, aunque de forma flexible,
a determinadas ayudas estatales a las
empresas. Pero distingue tres catego-
ria de ayudas, que considera compa-
tibles con el libre juego del mercado:
las concedidas para paliar dafios de-
bidos a inundaciones o grandes ca-
tastrofes, etc.; para favorecer el des-
arrollo econdémico de regiones con
un bajo nivel de vida o un grave
indice de desempleo; o a sectores
en crisis, siempre que no alteren el
equilibrio de los intercambios comer-
ciales.

El Tratado distingue, en lo relati-
vo a la libre circulacion de las per-
sonas, dos tipos fundamentales de
situacion profesional: los trabajado-
res dependientes y los auténomos.
En ambos casos el principio vigente
es el de la no discriminaciéon por
razones de nacionalidad.

Esos derechos, que se recogen en
el Articulo 48 del Tratado CEE son
cuatro principalmente: a) defensa de
la libre entrada de los trabajadores
en un Estado miembro de la Comu-
nidad, independientemente de que
cuenten o no con una oferta real de
trabajo en dicho pais; b) derecho de
residencia: incluso si el trabajador
pierde involuntariamente su empleo,
tiene derecho a permanecer en el
pais y percibir, por un periodo de
tres meses, una indemnizacidbn en
concepto de desempleo involuntario
y derecho de residencia; c) igual-
dad en el trato. Las distintas si-
tuaciones economicas y sociales
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de cada Estado hacian dificil es-
tablecer una legislacion uniforme
en este sentido. Sin embargo, ha
prevalecido el principio de la no dis-
criminacién por razéon de nacionali-
dad; el trabajador tiene asi derecho
a las ventajas y compensaciones so-
ciales de los trabajadores de ese
pais: reducciones en las tarifas de al-
gunos transportes, sistema de becas
para los hijos, etc.; y d) perma-
nencia tras el empleo. Aqui el Regla-
mento ha distinguido diversas cate-
gorias de los beneficiarios de este
derecho que rige para los jubilados
(que han cumplido con su periodo
de trabajo), los invalidos por causas
laborales, o para los familiares que
sobreviven al trabajador, en caso de
fallecimiento de éste.

Existen, sin embargo, dos limites
esenciales en estos derechos relativos
a la libre circulacion de los trabaja-
dores: el orden publico y la condi-
cion o calidad puablica del empleo.
Para ser beneficiario de tales dere-
chos, el empleo ha de tener una re-
lacién intrinseca con la Administra-
cién. En cuanto al orden publico, el
Tribunal ha tenido que intervenir
para que existan unas garantias para
todo trabajador expulsado del pais
por motivos de orden publico.

El derecho a la libertad de esta-
blecimiento se refiere, sobre todo,
a los trabajadores auténomos (em-
presarios o profesionales liberales
como meédicos, abogados, etc.). Se
distingue, ademdas, entre estableci-
miento (fijacion del empleo y resi-
dencia de forma mas o menos per-
manente) y prestacion de servicios
(desplazamiento temporal de un ac-
tor para rodar una pelicula, por
ejemplo). El Tratado también afirma
aqui el principio de la no discrimi-
nacioén que caracteriza a la libre cir-
culaciéon de individuos.

Finalmente, queda referirse a lo
reglamentado en este derecho de es-
tablecimiento con respecto a la libre
circulacion de sociedades y de capi-
tales. En cuanto a las primeras, hay
un camino abierto para el libre es-
tablecimiento de las mismas, en for-
ma de filiales, sucursales, agencias,
por transferencia de la sede social o
por fusién con sociedades de otros
Estados, etc.

En cuanto a la libre circulacion
de los capitales, no se ha realizado
practicamente, por motivos obvios,
ya que es dificil concebir la plena li-
beralizacidn en esta materia.



Balance del afio 1982

BIBLIOTECA DE TEATRO ESPANOL:
2.580 NUEVOS DOCUMENTOS

[
sus fondos

Iniciadas doce investigaciones sobre

Un total de 648 volumenes, 40 bocetos originales de figurines y de-
corados, 874 fotografias y otros materiales diversos constituyen el balance
de nuevos documentos que incrementaron durante 1982 el fondo dedica-
do al Teatro Espafiol del Siglo XX que desde 1977 esta abierto en la
Biblioteca de la Fundacion Juan March, en su segunda planta, a dispo-
sicion de investigadores y aficionados al teatro. Doce nuevas investiga-
ciones con fondos de esta biblioteca teatral se iniciaron durante 1982, a
cargo de otros tantos profesores y especialistas espafioles y extranjeros.

La Biblioteca de Teatro Espaifiol
del Siglo XX esta concebida como
un centro de documentacién que
pretende reunir todo el material bi-
bliografico, grafico y sonoro que
pueda ser de interés para el estudio-
so de nuestro teatro contemporaneo.
Cuenta actualmente con un total de
27.797 volumenes. Entre este mate-
rial bibliografico figuran mas de 50
colecciones periddicas, editadas en la
primera mitad del siglo, todas ellas
desaparecidas hace afios y muchas
de las cuales tuvieron una vida efi-
mera y son de dificil localizacion.
Una parte importante de estas colec-
ciones teatrales fueron donadas al
fondo de Teatro de la Fundacion
por la familia Fernandez-Shaw.

Carteles, programas de mano y cri-
ticas de estrenos de numerosas repre-
sentaciones en teatros espafioles
—especialmente las publicadas en el
diario «ABC», cuyo vaciado, desde
1903, se mantiene actualizado—;
obras presentadas a concursos tea-
trales, en su mayor parte inéditas,
que son donadas por particulares y

asociaciones teatrales regionales; pie-
zas de dramaturgos espafioles, ya
consagrados o menos conocidos,
que, por razones diversas, no han
sido publicadas, y muchas de las
cuales se han estrenado en teatros
no comerciales, completan este ar-
chivo bibliografico que puede ser tam-
bién de gran interés para futuros
estudios sobre el teatro que se es-
cribe y hace hoy en Espafa.
Cuarenta bocetos originales de fi-
gurines y decorados, donados por la
viuda de Burman, y 59 nuevas dia-
positivas de bocetos de Francisco
Nieva, han venido a engrosar a lo
largo de 1982 la seccion de material
grafico de esta biblioteca teatral,
que alcanza actualmente 470 boce-
tos, originales de Victor Maria Cor-
tezo, Redondela, Narros, Sigfrido
Burman, etc. Se incluyen numerosas
fotografias de los apuntes de Fran-
cisco Nieva, realizados en distintas
épocas para una veintena de obras
teatrales de distintos autores.
Completa este archivo grafico un
material sobre locales escénicos de

FONDOS DE LA BIBLIOTECA DE TEATRO ESPANOL DEL SIGLO XX

Bocetos de
Volumenes , . decorados y
catalogados Fotografias Discos Casctes originales TOTAL
de maquetas
27.7197 5.226 235 98 470 33.826
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Madrid (planos y dibujos), asi como
fotografias diversas de destacadas fi-
guras del mundo de la escena, como
las dedicadas a Maria Guerrero o a
Federico Garcia Lorca. En 1982 se
incorporaron a este fondo un total
de 788 fotografias de 77 estrenos
realizados en Madrid en dicho aiio,
ademas de otras relativas a personas
relacionadas con el teatro.
Trescientos treinta y tres discos y
casetes conservan la voz de profe-
sionales de nuestra escena, algunos
de los cuales siguen siendo hoy de
maxima actualidad; otros desapare-

de Baroja, Benavente, Unamuno,
Valle-Inclan, Gémez de la Serna, etc.

Entre las donaciones realizadas
durante 1982 figuran 50 voliimenes
de obras de José de Echegaray, ce-
didas al fondo teatral de la Funda-
cién por la Real Academia de Cien-
cias Exactas, Fisicas y Naturales, y 62
volimenes de obras de otros autores
(21 de ellos de los Hermanos Alvarez
Quintero), donacion efectuada por
Manuel San Roman Alonso. Otra
donacién a lo largo del citado afio
fue la realizada por Jer6nimo Loépez

cieron hace tiempo, como es el caso  Mozo.

TRABAJOS REALIZADOS EN LA BIBLIOTECA DE TEATRO

A lo largo de 1982 fueron doce los investigadores que iniciaron sus trabajos en la
biblioteca teatral de la Fundacién:

Estudios de caracter general:

— Oscar Fernandez: «Estudio de teatro espaiiol e inglés».

— Yolanda Lamas: «Una temporada teatral en la prensa espafiola».

— Ana Maria Navarrete: «Obras literarias del siglo XIX espafiol que han dado
origen a obras musicales de 6pera o zarzuela».

— Carmen Ruiz Corral: «Estudio del fondo de obras inéditas de autores con-
temporaneos espafioles en la Biblioteca teatral de la Fundacién Juan March».

Estudios sobre autores u obras:

— Carla Casali: «La obra de Edgar Neville».

— Ricardo de la Fuente Ballesteros: «El teatro de Pedro Mufioz Seca».

— Emilio Gutiérrez Caba: «Estudio de la familia Caba-Alba».

— Fulvia de Leonardis: «Francisco Nieva, escenégrafo y autor treatral».

— Maria Lourdes Quiles Serrano: «Trabajo bibliografico sobre Carlos Mufiiz».

— Maria Teresa Roig Parra: «El teatro de Perrin y Palacios».

— G. Steven Tenney: «El teatro espafiol del siglo XX, con especial atenciéon
a la obra de Alejandro Casona».

— Gregorio Torres Nebrera: «La evolucién dramatica de Carlos Muifiiz».

Ademas del fondo dedicado al Teatro Espafiol del Siglo XX, la Biblioteca de la
Fundacion Juan March estd integrada por otras secciones: Memorias finales de los
trabajos realizados por sus becarios desde 1956 (3.853 en total); publicaciones de la
propia Fundacion (444); la Biblioteca General de la Ciencia, con estudios e investi-
gaciones sobre la ciencia en general‘(1.389 volimenes); un fondo dedicado al tema
de las Fundaciones (1.294 voliumenes); y un fondo general heterogéneo, constituido
por todos los libros, investigaciones, memorias, etc., donados a la Fundacion. Asi-
mismo, esta Biblioteca estd suscrita a 116 revistas de informacion general y espe-
cializada.

Actualmente se estid preparando la apertura en esta Biblioteca, para la primavera
del presente afio, de un Centro de Documentacién de la Musica Espafiola Con-
tempordnea, del que se dio cuenta en el Boletin de febrero ultimo.

La Biblioteca de la Fundacién Juan March, ubicada en la segunda planta de su
sede (Castellé, 77, Madrid), estd abierta al publico de lunes a viernes, de 10 a 14
horas, y de 17,30 a 20 horas; y los sabados, de 10 a 13,30 horas.
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(ESTUDIOS € NVeSTIGOCIONES)

TRABAJOS
TERMINADOS

Se han aprobado por los distintos

Departamentos los siguientes trabajos
finales realizados por becarios de la

Fundacion cuyas memorias pueden

consultarse en la Biblioteca de la misma,

BIOLOGIA Y
CIENCIAS
AGRARIAS

BECAS EN

ESPANA:

Maria Paz Suarez
Garcia.

Factores determinan-
tes de la veceria en
olivo con particular
referencia a los me-
canismos reguladores
de la iniciacion flo-
ral y el cuajado de
frutos.

Centro de trabajo:
Escuela Técnica Su-
perior de Ingenieros
Agronomos de Cor-
doba.

BECAS

EN EL EXTRANJERO:
Maria Eugenia Ar-
mengod Gonzilez.
Mecanismo molecular
de la recombinacién
genética: recombina-
cion en el bacterio-
fago Lambda (avan-
ces en el estudio del
GEN «recF» de «E.
Coli»).

Centro de trabajo:
Universidad de Cali-
fornia en Berkeley
(Estados Unidos).

ECONOMIA

BECAS
EN ESPANA:

José Sorribes Mon-
rabal.

- )

recimiento econé-
mico, burguesia y cre-
cimiento urbano en
la Valencia de la Res-
tauracion (1874-1931).
Centro de trabajo:
Diversos archivos y
bibliotecas de Valen-
cia.

BECAS
EN EL EXTRANJERO:

Amadeo Petithé Juan.
Andlisis de los mer-
cados de productos
industriales: oligopo-
lios y competencia
en la industria espa-
fiola,

Centro de trabajo:
Escuela de Ciencias
Politicas y Economi-
cas de Londres (In-
glaterra).

MEDICINA,
FARMACIA'Y
VETERINARIA

BECAS _
EN ESPANA:

Juan Maria Planas
Rossello.

Papel del calcio en
los cambios de per-
meabilidad del intes-
tino de aves y mami-
feros durante el des-
arrollo.

Centro de trabajo:

_/

Universidad de Bar-
celona.

fc \

4 N\

QUIMICA

BECAS

EN EL EXTRANJERO:
Victor Sotero Martin
Garcia.

Utilizacion sintética
en quimica orgdnica
de metales pesados
como catalizadores.
Oxidacion asimétrica.
Centro de trabajo:
Instituto de Tecno-
logia de Massachu-
setts, Cambridge (Es-
tados Unidos).

HISTORIA

BECAS _
EN ESPANA:

Juan Jaime Lopez
Gonzélez.
Relaciones comercia-
les hispano-holande-
sas en el reinado de
Carlos IV.

Centros de trabajo:
Universidades de Za-
ragoza y Barcelona.

FISICA

BECAS

EN EL EXTRANIJERO:
Luis Enrigue Ibaiez
Santiago.

Escalas de Masa en
Teorias de Gran Uni-
ficacion.

Centro de trabajo:
Universidad de Ox-

/

ford (Inglaterra).

. /
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calendario &B[Bu&
VIERNES,; 8 MIERCOLES, 13
19,30 horas 19,30 horas

Inauguraciéon de la EXPOSICION
DE FERNAND LEGER.
Conferencia de presentaciéon por
Antonio Bonet Correa: «Fernand
Léger, pintor moderno».

LUNES, 11

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de violoncello y piano.
Intérpretes: Antonio Campos y Mi-
guel A. Samperio.
Programa: Obras de A. Vivaldi,
M. A. Samperio y J. Brahms.

MARTES, 12

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de flauta y piano.
Intérpretes: José Moreno (flauta)
v Rogelio Gavilanes (piano).
Comentarios: Andrés Ruiz Tara-
zona,
Programa: Obras de J. S. Bach,
W. A. Mozart, Schubert y Fauré.
(Solo pueden asistir grupos de alum-
nos de colegios e institutos, previa
solicitud.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«El federalismo norteamericano:
una visibn contemporanea (I).
Bernard Schwartz: «Caracteristicas
principales».

EXPOSICION DE FERNAND
LEGER, EN LA FUNDACION

A partir del 8 de abril se ex-
hibira, en la sede de la Funda-
cién Juan March, una Exposi-
cion de 95 obras de Fernand
Léger (1881-1955). La muestra
permanecera abierta hasta el pro-
ximo 22 de mayo, de lunes a
sabado, de 10 a 14 horas y de
17,30 a 21 horas; y los domin-
gos y festivos, de 10 a 14 horas.

CICLO DE MUSICA BARROCA
ESPANOLA (I)

Intérprete: Miguel del Barco (Or-
gano).

Programa: Obras de Correa de
Arauxo, Aguilera de Heredia, Me-
nalt, Bruna y Cabanilles.

JUEVES, 14

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de guitarra.
Intérprete: José Luis Rodrigo.
Comentarios: Juan José Rey.
Programa: Obra de Sor, Tarrega,
Villalobos, Brouwer, Sainz de la
Maza y J. Rodrigo.
(S6lo pueden asistir grupos de alum-
nos de colegios e institutos, previa
solicitud.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«El federalismo norteamericano:
una vision contemporanea» (II).
Bernard Schwartz: «La doctrina
del federalismo dual y su deca-
dencia».

VIERNES, 15

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de piano.
Intérprete: Fernando Puchol.
Comentarios: A. Fernandez-Cid.
Programa: Obras de Haydn, Schu-
bert, Liszt, Debussy, Ravel y Falla.
(Solo pueden asistir grupos de alum-
nos de colegios e institutos, previa
solicitud.)

LUNES, 18

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de piano.
Intérprete: Angel Berrocal.
Programa: Obras de W. A. Mo-
zart, R. Schumann y M. Falla.




MARTES, 19

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de flauta y piano.
Intérpretes: José Moreno (flauta)
y Rogelio Gavilanes (piano).
Comentarios: Andrés Ruiz Tara-
zona,
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 12.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«E]l federalismo norteamericano:
una vision contemporanea» (I11).
Bernard Schwartz: «La sentencia
National League of cities».

MIERCOLES, 20

19,30 horas
CICLO DE MUSICA BARROCA
ESPANOLA (II)
Intérpretes: Montserrat Figueras
(soprano), Jordi Savall (viola de
gamba) y Hopkinson Smith (tior-
ba y guitarra) y Ton Koopman
(clavicémbalo).
Programa: Obras de De Selma y
Salaverde, Hidalgo, Cabanilles, De
Milanés, del Vado, Marin, Guerau,
de Santa Cruz, Martin y Coll, Du-
ron y Marti Valenciano.

JUEVES, 21

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de guitarra.
Intérprete: José Luis Rodrigo.
Comentarios: Juan José Rey.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 14.)

VIERNES, 22
11,30 horas

LUNES, 25
12,00 horas

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS

«El federalismo norteamericano:
una vision contemporanea» (y 1V).
Bernard Schwartz: «Presente y fu-
turo».

RECITALES PARA JOVENES
Intérprete: Fernando Puchol.
Comentarios: A. Fernandez-Cid.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 15.)

CONCIERTOS DE MEDIODIA
Dio de pianos.

Intérpretes: Maria Fernanda de
Lera y Maria Dolores Santos.
Programa: Obras de W. A. Mo-
zart, D. Milhaud y J. Alfonso.

«ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO», EN
PONTEVEDRA Y ORENSE

El 6 de abril se clausura en
Pontevedra la Coleccion de Ar-
te Espafiol Contemporaneo, con
fondos de la Fundaciéon Juan
March, en el Museo Provincial.

A partir del 13 de abril, esta
colectiva, integrada por 28
obras de otros tantos artistas
espafioles, se exhibira en el Ate-
neo de Orense.

EN PALMA DE MALLORCA

CONFERENCIAS Y COLOQUIOS DE JOSE FERRATER MORA,

Durante el mes de abril el profesor y filosofo José Ferrater
impartira, en Palma de Mallorca, una serie de conferencias y colo-
quios, con el patrocinio de la Fundacién Juan March: el dia 14
pronunciara, en el Estudio General Luliano, una conferencia sobre
«Filosofia y Literatura: el mundo de Calderén» (primera de un ciclo
de 3 que proseguira en mayo); y los dias 21 y 28 de abril participara
en sendas Mesas Redondas, dentro de las IV Jornadas de Filosofia
de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Balear.
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calendario

MARTES, 26

11,30 horas

RECITALES PARA JOVENES
Recital de flauta y piano.
Intérpretes: José Moreno (flauta)
y Rogelio Gavilanes (piano).
Comentarios: Andrés Ruiz Tara-
zona.

(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 12.)

,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS

«El regionalismo italiano» (I).
Massimo Severo Giannini: «El sur-
gimiento de las regiones en Italia;
las regiones especiales y las regio-
nes ordinarias».

MIERCOLES, 27

19,30 horas

CICLO DE MUSICA BARROCA
ESPANOLA (11I)

Intérprete: Jorge Fresmo (guitarra
barroca).

Programa: Obras de De Santa Cruz,
De Murcia, Guerau y G. Sanz.

JUEVES, 28

11,30 horas

Recital de guitarra.
Intérprete: José Luis Rodrigo.

LOS GRABADOS DE GOYA,
EN LA PALMA

Fl 11 de abril se inaugurara
en Santa Cruz de la Palma, en
la Iglesia de Santo Domingo, la
Exposicion de 222 Grabados de
Goya de la Fundacién Juan
March. La muestra, que perma-
necera abierta al publico hasta
el 24 de abril, se ha organiza-
do con la colaboracion de Ila
Caja Insular de Ahorros de la
Palma.

VIERNES, 29
11,30 horas

Comentarios: Juan José Rey.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 14.)

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS

«El regionalismo italiano» (II).
Massimo Severo Giannini: «Las
competencias y la financiacion de
las regiones: a) la normativa en
vigor».

RECITALES PARA JOVENES
Recital de piano.

Intérprete: Fernando Puchol.
Comentarios: A, Fernandez-Cid.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 15).

«RECITALES PARA
JOVENES», EN CASTELLON
Y EN AVILA

Los dias 12, 19 y 26 de abril
continuardn celebrandose, en el
salon de actos del Instituto Fran-
cisco Ribalta, de Castellon,
«Recitales para JOvenes», con
la colaboraciéon del Conservato-
rio Provincial de Miuisica de Cas-
tellén. Los interpreta el pianista
Perfecto Garcia Chornet y son
comentados por Juan Ramoén
Herrero Llidé6.

Continuaran asimismo en Avi-
la, los «Recitales para Jovenes»
del pianista Manuel Carra, quien
actuara los dias 12, 19 y 26, en
el Salén de actos de la Casa
de Cultura. Estos recitales de
piano, que comenta en cada
ocasion Alberto Medina, s¢ or-
ganizan en colaboracién con el
Conservatorio de Misica «To-
mas Luis de Victoria» y la Aso-
ciacion de Padres de Alumnos
y Amigos del Conservatorio.

Informacion: FUNDACION JUAN MARCH, Castellé, 77
Teléfono: 435 42 40 - Madrid-6




