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LA SEMIOLOGIA 
DELTEATRO 

Par Antonio Tordera Ssez .... 

Director escenico, dramaturgo y pro
fesor Titular de Filologfa Hispenice 
(Teorfa y prectice del teatro) en la Uni

versided de Valencia. Ha publicado 
Hacia una semi6tica praqrnatica y dife
rentes artfculos sobre enetists testrst. 

Co-editor de los Entremeses, [acaras y 
mojigangas de Calderon. 

Uno de los rasgos que caracterizan de manera mas sobresa

liente el modo como los hombres del siglo XX piensan su propio 

tiempo es la vivencia de la cultura como un hecho de lenguaje. 

Quizas no que las relaciones interpersonales y el contacto con la 

realidad sean s610 un lenguaje, pero sf que, al menos, el tejido de 

10 social, en tanto sustancia inseparable de la cultura, puede ser 

estudiado como un hecho de lenguaje. De ahi a abordar la mani

pulaci6n, y a la postre la transformaci6n, de la realidad como un 

fen6meno, desde luego complejo, de lenguaje, s610 habia un paso, 

y ese saito se ha intentado con reiterativa insistencia, sea ya desde 

la filosofia (de la que serfan una muestra sintomatica las identifica

ciones entre lenguaje y realidad propuestas por Wittgenstein) 0 

• BAJO la rubrics de «Ensayo», el Boletin Informative de la Fundaci6n Juan March 
publica cada mes la colaboraci6n original y exclusiva de un especialista sobre un aspecto 
de un lema general. Anteriorrnente fueron objeto de estos ensayos temas relatives a la 
Ciencia, el Lenguaje, el Arte, la Historia, la Prensa, la Biologia, la Psicologia, la Energia, 
Europa, la Literatura, la Cultura en las Autonomias y Ciencia modema: pioneros 
espaiioles. 

EI lema desarrollado actualmente es «Teatro espafiol contemporaneo», En numeros 
anteriores se han publicado ensayos sobre La investigaci6n tcstrsl en Espsits: bacia una 
bistoti« de Is cscens, de Andres Arnoros, catedratico de Literature Espanola de la Univer
sidad Complutense y critico teatral; y La critice testrsl, por Luciano Garcia Lorenzo, cri
tico leatral e investigador cientifico en el ConsejoSuperior de Investigaciones Cientificas. 

La Fundaci6n Juan March no se identifies necesariamente con las opiniones expresa
das por los autores de estos Ensayos. 
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bien sea desde las practicas artisticas de las llamadas Vanguardias 

Hist6ricas, que afrontaron la renovaci6n de la pintura y la poesia 

o la invenci6n del cine como una exploraci6n, entre otras cosas, 

de los propios metodos y procesos de construcci6n artistica. 

Desde aquellos iniciales asedios de las decadas de los afios 

diez y veinte hasta ahora han ocurrido dos grandes guerras mun

diales, la informaci6n ha dado la vuelta al planeta transformando, 

siquiera sea en el nivel de difusi6n comunicativa, el planeta Tierra 

en una galaxia diferente a la de Gutenberg, y la industria de la 

conciencia, ese otro modo de llamar a la dinamica del mercado 

del consumo de imageries, ha progresado enormemente en su 

velocidad para convertir la noticia, los hechos y la identidad en 

sucedaneos signicos de si mismos, en mitos destinados a ser 

suplantados antes de que agotasen su intencionalidad. En suma, 

por clausurar esta breve introducci6n, en el siglo XX, y despues 

del optimismo revolucionario inicial de las vanguardias artisticas 

antes mencionadas, el hombre contemporaneo primero ha elabo

rado la conciencia de que, en palabras de Foucault, entre la 

realidad y nosotros se habia instaurado una pantalla de signos, y 

despues, con el pesimismo nostalgico de las postrimerias del siglo, 

ha terminado, como dira Baudrillard al proponer America como 

paradigma y emblerna de la cultura futura, ha terminado, digo, 

por amar los signos por si mismos, consumirlos, hacer intercam

bio de ellos, transformarlos, jugar con ellos 0 padecerlos y, por 

encima de todo, tratar de gozar de esa situaci6n, renunciando, no 

sabemos si provisionalmente, a esa hipotetica realidad ubicada 

«del otro lado» de la pantalla, al otro lado, en fin, del espejo de 

los signos. 
Pero el tema de este escrito no es apurar este discurso que 

seduce al intelectual con sus cantos apocalipticos y que invita a 

observar el entramado sociocultural como una inmensa ret6rica, 

10 que, por otra parte, se ha implantado en la vida de cada dia y 

se ha hecho valor de cambio en las cotidianas relaciones afectivas, 

politicas y econ6micas. 

Sin embargo, enmacar la cuesti6n de la semi6tica teatral de 

esta manera se ofrece como un oportuno encuadre, a pesar de 

que este tipo de generalizaciones siempre amenaza rozar 10 
esquematico, Pero es oportuno obrar asi no s610 por el objeto de 

estudio que nos ocupa, sino tambien, como veremos, porque en 

cierta forma y en un determinado momenta de la historia de la 

teoria semi6tica del teatro, como asimismo de su practica escenica, 

los hechos han reflejado ese panorama general. 
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Dejando pues momentaneamente esos temas, cabe recuperar el 

hila inicial del presente escrito, para reconstruir, siquiera sea bre

vemente, la filiaci6n hist6rica de 10 que en la actualidad se 

conoce como semi6tica teatral (razones de indole te6rica y evolu

cion de la disciplina han hecho vacilar la terminologia entre 

semi6tica y semiologia. Desde 1969, en los proleg6menos de la 

constituci6n de la Asociaci6n Intemacional de Estudios Semi6ti

cos, la lASS, es ya casi unanime la utilizaci6n del termino 

semi6tica). 
Precisamente en detenerse en la contextualizaci6n y aparici6n de 

ambos terminos reside la actual consolidaci6n de la teoria semi6

tica. Seria ocioso aqui remontamos en el tiempo para mostrar la 

antiquisima tradici6n del enfoque semi6tico. Cualquier historia 0 

manual sobre el tema ofrece un arbol geneal6gico ilustre que 

prestigia la raigambre del enfoque, y en ese catalogo estan ubica

das las reflexiones de los antiguos gramaticos indios, los fil6sofos 

materialistas griegos, los sistemas del pensamiento escolastico 

medieval, por no hablar de la tradicional «semiotics» medica, 

hasta llegar a los que se consideran como predecesores inmedia

tos, Leibnitz, Locke y Hume. En todos ellos, en su raciocinio 

sobre la significaci6n, sepuede identificar una verdadera teoria de 

los signos, siempre presente, como decimos, en el pensamiento 

filos6fico sobre la realidad y las posibilidades de su conocimiento. 

La justa localizacion del enfoque semi6tico contemporaneo 

nos conduce, en lugar de esa interminable referencia, a la obra de 

dos pensadores, realizada a finales del siglo XIX y primeros 

quince afios de nuestro siglo: el suizo Ferdinand de Saussure 

(1857-1913) y el norteamericano Charles Sanders Peirce (1839

1914), al margen de otros te6ricos, principalmente lingiiistas, que, 

como Baudouin de Courtenay, se ocuparan de ese terreno episte

mo16gico. Pues bien, en Saussure y Peirce residen los cimientos 

de una teoria sin los cuales el desarrollo de la semi6tica del teatro 

seria inexplicable. 

Para hacer avanzar nuestra presentaci6n seremos breves en la 

descripci6n de las propuestas de ambos autores, aunque merece la 

pena detenerse en ellos, no tanto para explicar algunas paradojas 

como para delimitar las dos lineas fundamentales de la semi6tica 

en general y la teatral en concreto. 

Ambos pensadores tienen en cormin una obra de dificil inter

pretaci6n, bien sea por su caracter inconcluso, tal es el caso de 

Saussure (de todos es conocido que el famoso texto de su COUTS 

de Lingiiistique Generele se debe a la reconstrucci6n de los apun
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tes de c1ase de dos alumnos aventajados; una reconstruccion que 

no ha cesado de ser cuestionada, por cierto), bien sea por el 

caracter erratico de los textos de Peirce, un autor expulsado de la 

Universidad norteamericana por causas aun no desveladas, y con

denado asi a una escritura en solitario, a veces dubitativa, con la 

densidad y la oscuridad de un fil6sofo que maneja en su mono

logo filos6fico conocimientos s61idos y muy variados -desde las 

maternaticas a la logica, de la geofisica a la lingiiistica, etc.-, y 

con una impresionante formaci6n filos6fica que Ie permite con

frontarse y asumir aportaciones de filosofias tan dispares como las 

de Guillermo de Ockham, Kant, el pragmatismo americana y, en 

fin, los modos de conocimiento del laboratorio y la teoria de la 

ciencia. 

Esa complejidad de discurso y el aislamiento vivencial tal vez 

son las causas de que en buena parte de la semi6tica del teatro, 

practicamente hasta finales de la decada de los setenta, el modelo 

te6rico mas utilizado haya sido el de Saussure; de ahi, entre otras 

cosas, la presencia de la semioJogia, a partir del termino saussu

reano de «serniologie», Lo curioso, sin embargo, consiste en que, 

por 10 que conocemos a traves del citado COUIS, Saussure apenas 

dedica una pagina a predecir el espacio cientifico de esa teoria de 

los signos, dentro de la que debia incluirse la Iingiiistica, a la que, 

en cambio, sf otorga todos sus esfuerzos, ya que, en ultima instan

cia, su preocupacion era estrictamente elaborar una ciencia de la 

lengua. 

Es pertinente seiialar estos aspectos porque tanto su plantea

miento general como su conocida definicion del signo como enti

dad dotada de dos caras (Significante y Significado) estaban diri

gidos a analizar y explicar los mecanismos del lenguaje verbal, 

pero el rigor de su sistema y quizas su ubicacion en el centro de 

la cultura francesa iban a propiciar su aplicaci6n a todos los 

campos de la cultura, considerandolos como fen6menos de signos 

y susceptibles de ser entendidos con los procedimientos lin

giiisticos. 
En efecto, tanto el sistema saussureano como su derivaci6n, 

mas 0 menos justificada, de la escuela estructuralista tuvieron 

buena fortuna en los estudios semi6ticos occidentales. Con otras 

palabras, la fuerte imbricaci6n entre Lingiiistica y Semiotica, con 

especial dependencia de la segunda respecto de la primera, es uno 

de los rasgos que han caracterizado practicamente toda la semi6

tica, y con ella la teatral, del siglo XX. Por ella, antes de volver 

sobre Ch. Peirce (retorno al que nos obligaran los mas recientes 
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textos de semi6tica teatral), bueno es volver a seguir el itinerario 

de la semi6tica de raiz saussureana, porque ahi se sinia el naci

miento y desarrollo de la semi6tica del teatro. 

En el momenta mas plet6rico de la primavera creativa e inte

lectual que supuso la revoluci6n rusa de Octubre de los aDOS 

veinte coincidieron cineastas, poetas, lingiiistas, pintores, etc. En 

esa heterogenea e hirviente realidad es posible aislar un micleo 

cormin, la preocupaci6n por los lenguajes artisticos en si mismos 

y la renovaci6n de las propuestas esteticas. No es casual que un 

hombre fundamental en esa parcela de la historia fuese Roman 

Jakobson, atendiendo hicida y simultaneamente a todos los cam

pos del arte y el lenguaje. 

Decimos que no es casual ni gratuita su figura, porque su 

apasionante itinerario vital e intelectual cubre buena parte de la 

semi6tica contemporanea, Aludiremos ados hechos. El primero es 

mas reciente, y es su conferencia de 1958, «Linguistics and poe

tics», en la reuni6n de la Universidad de Indiana de ese aDO. La 

influencia de su modelo de comunicaci6n artistica, y en especial 

su noci6n de funci6n poetica, ha sido decisiva en la semi6tica del 

teatro, siendo de obligada cita y referencia en la mayoria de tex

tos que sobre el tema se han escrito hasta finales de los aDOS setenta. 

El segundo fue un acontecimiento mas puntual, pero no menos 

complejo, y consiste en su desplazamiento hasta Praga, una vez 

que el stalinismo dispers6 a los formalistas y vanguardistas de 

Moscii. La complejidad radica en que con frecuencia se ha pre

sentado, como 10 hace Erlich, su presencia en Checoslovaquia 

como el detonante del llamado Circulo Lingiiistico de Praga. Para 

nuestro tema la cuesti6n es central, aunque no podamos discutirlo 

extensamente, pues en esa epoca y en ese lugar nace, definitiva

mente, la semi6tica del teatro. 

Si es cierto que Jakobson influy6 (y se dej6 influir) en los 

lingiiistas del Circulo de Praga, no es menos cierto que el estado 

cultural en Checoslovaquia, tanto en Praga como en Bratislava, 

era un ambiente floreciente en todas las ramas del arte, si bien, a 

semejanza del primitivo Renacimiento checo, es una etapa usual

mente poco conocida. El hecho es, sin embargo, y por 10 que 

respecta a nuestro tema, que la creaci6n y la reflexi6n teatral en 

el periodo comprendido entre las dos grandes guerras europeas es 

en Checoslovaquia de una fascinante fecundidad. 

Escen6grafos, directores escenicos, autores y te6ricos constitu

yen 10 que se ha llamado, no sin raz6n, el segundo Renacimiento 

checo. Los nombres de K. H. Hilar, J. Voskovec, J. Werich, 
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Burian a bien el Instituto de Escenografia de Praga son basicos, 

aunque por nuestras latitudes desconocidos, para comprender una 

etapa fundamental del teatro de vanguardia, entendido como una 
conjugaci6n de diferentes generos teatrales y, par encima de todo, 

como el resultado de la sintesis entre la teoria del teatro, la prac

tica de la puesta en escena y la colaboracion de las restantes artes 

plasticas, Esta conjunci6n es la que caracteriza la aportaei6n checa, 

y baste para eIlo recordar tres nombres: O. Zich (1877-1934), 

dramaturgo y predecesor en la catedra de Estetica del segundo 

nombre, imprescindible en una historia de la semi6tica del espec

taculo, J. Mukarovsky. Y, final mente, el te6rico y director esce
nico J. Honzl. 

De eIlos, del conjunto de autores ehecos y de esa simbiosis 

entre teoria y practica teatral, nace y se consolida la semi6tica del 

teatro de raiz estrueturalista: su clasificacion de los signas esceni

cos, su analisis del texto dramatico, su reflexi6n sabre la dina

mica del signa teatral estan en la base de toda la semi6tica teatral 

hasta los afios ochenta. 

Interesaba detenerse en estos hechos y destacarlos porque, a 

pesar del general desconocimiento de estos nombres propios, su 
influencia perduro, digamos, de manera «subterranea», En efecto, 

la difieultad del idioma, el fin de ese florecimiento checo hacia los 

afios cuarenta, y especialmente al aislamiento impuesto por la politi

ca de los dos bloques tras la II Guerra Mundial, mantuvieron rele

gada durante casi dos decenios al poderoso sistema conceptual 

de la semi6tica teatral checa. 

Pero primero con E. Souriau, que adapta en 1950 al teatro 

una metodologia originada en Propp, y sabre todo con Levi

Strauss, cuando bacia finales de los afios eineuenta comienza a con

salidar su antropologia estruetural, la aportaei6n eheca es recuperada 

en su eonjunto con el redescubrimiento del primer Mukarovsky, 

eristaliza en su definitiva influeneia. 

Habria que recordar, por cierto, tambien los eseritos, de orden 

fenomenol6gico, del polaeo R. Ingarden (1893-1970) sabre litera

tura y teatro para completar, siquiera sea a grandes rasgos, 10 que 

constituye la etapa de Europa oriental y los fundamentos de la ( 

semi6tica del teatro. Todo ella eristaliza ---elegiremos un texto para ( 

no extendernos demasiado en esa apasionante historia- en un h 

intento de sintesis de ese bloque de reflexiones, ahara leido desde d 

una optica declaradarnente saussureana. Nos referimos a los Ele

mentos de semiologia (1965), de Roland Barthes, un nombre y p 
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una obra ya explicitamente asumidos por la semiologia teatral 

mas reciente y, con ello, la desarrollada en Espana. 

Pionero en tantos ambitos, la funcion hist6rica de Barthes 

creemos que consiste en reforzar la imbricaci6n entre Semiotica y 

Lingiiistica, siempre en favor de la segunda y que nos parece una 

de las dificultades mas graves que la semi6tica ha tenido para 

constituirse en ciencia aut6noma. Ya el propio Barthes y despues 

los semioticos espafioles tuvieron que encajar justamente las reac

ciones de los lingiiistas, que veian como los textos de semi6tica se 

apropiaban, a veces indiscriminadamente, de la terminologia y los 

metodos lingiiisticos. 

De hecho esa es la imagen que con frecuencia desde fuera y 

a veces justificadamente ofrece la bibliografia semi6tica: una acu

mulacion de terminos, una hipertrofia de terminologia distinta de 

un autor a otro, de manera que ese bosque dificilmente dejaba 

ver las verdaderas aportaciones del analisis semiotico. 

La llamada Escuela de Paris, por tanto, y al margen de su 

heterogeneidad interna, creemos que fue decisiva en su influencia 

sobre los primeros intentos semioticos, al menos en los mas agre

sivos. Habria que decir que esa influencia era logica, dada la fas

cinaci6n que la cultura francesa ejercia en muchos campos sobre 

la espanola durante los afios sesenta y setenta. Y baste para ello, 

aparte de la citada Escuela de Paris, comprobar hasta que punta 

y con que frecuencia dos autores, por ejemplo, aparecen en las 

notas a pie de pagina de los semioticos espafioles de esos afios, 

En primer lugar, T. Kowzan -autor polaco de formaci6n 

francesa-, que en su opusculo sobre Le signe theatral (1968) 

propone una clasificaci6n de trece sistemas escenicos que reapa

rece reiteradamente en la bibliografia espanola, casi con tanta fre

cuencia como el Lire Ie theatre (1977) de A. Ubersfeld. 

De manera que en la decada de los setenta la semiotica teatral 

que se hace en Espana es, principalmente, de orientaci6n estructu

ralista y tiene como objetivo hacerse cargo de la representacion 

escenica, privilegiando ese momenta sobre el del texto dramatico. 

Ahi precisamente se sinian dos aspectos constantes de toda la 

semi6tica del teatro. El primero consiste en dilucidar si el objeto 

de los estudios teatrales debe ser el texto dramatico 0 su escenifi

cacion; de hecho este problema podria servir de hila conductor de 

la historia de la semi6tica teatral, segun se opte por una u otra 

decision y el modo de afrontarla. Y, como no podia dejar de 

ocurrir, la epistemologia estructuralista iba a mostrarse bien util 

para desentrafiar, aislar y clasificar todos los elementos y c6digos 
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operantes en el hecho teatral, pero no tanto para poder explicar 

los procesos de producci6n y las significaciones del mismo. 

EI llamado «grupo» de semi6tica de Valencia, en torno a la 

Universidad, con los escritos de J. Talens, J . M. Company, 

V. Hernandez, J. Romera Castillo, A. Tordera, etc., asumiria aque

lla inicial influencia francesa, pero tratando de desbordar las limita

ciones del estructuralismo franc6fono. Para ello, esa n6mina de 

autores, muy heterogenea en sus intereses y metodos, confrontaria 

aquella bibliografia, bien sea con la introducci6n de la instrumen

taci6n psicoanalitica, la consciencia ideol6gica 0 las aportaciones 

de otros dos nuevos focos de elaboraci6n semi6tica: la Escuela de 

Tartu, en especial J. Lotman, y la semi6tica italiana, especialmente 

Garroni y Bettetini, de donde saldria la original propuesta, hoy ya 

algo envejecida, de unos Elementos para una semiotics del texto 

artistico (1978). Su aportacion mas interesante y aun altamente 

operativa seria la nocion de texto artistico, en la que cristaliza el 

otro eje de su estrategia te6rica: situar el tema del teatro, como el 

de la literatura, en el marco de la practica mas amplia que es el 

espectaculo, como dimension explicativa de las diferentes artes y 

de la vida cotidiana y social. 

EI hila de nuestra exposicion nos ha llevado ahora, necesa

riamente, a aludir al otro pais productor de teoria semiotica, esto 

es, ltalia. El magisterio de U. Eco, desde su ya mitica La strut

turs assente (1968), no ha sido aim bien valorado, quizas porque 

su autor sigue sorprendiendo con sus avances teoricos y literarios. 

Y junto a el, la obra de C. Segre, atento a las diversas formas de 

la literatura y el arte, son quizas las influencias mas voluminosas 

y penetrantes, por no extendernos en una nomina, en el campo 

de la semiotica del teatro, necesariamente abierta: F. Ruffini, el ya 

citado Bettetini, G. Cassetti, L. Allegri, etc. No seria justo cerrar 

este breve apartado de las influencias en serniotica teatral de los 

dos paises vecinos sin nombrar, finalmente, dos autores y sus tex

- tos mas relevantes y de sintesis, en este momenta de amplia circu

1aci6n entre los estudiosos espaiioles: Patrice Pavis y su Diction

naire du theatre (1980) y Marco Di Marinis y su Semiotics del 

teatto (1982), que para esos afios -aunque indicarlo sea adelan

a 

( 

tarse al recorrido hist6rico- tratan de atender por igua1 el texto }, 

dramatico y 1a representacion escenica. 1 

E1 repertorio amplio de nombres, aun en su importancia, no I 

debe desviar el fiel de la balanza. Es aqui oportuno y necesario c 

indicar otros hechos. Uno de ellos es bastante obvio despues de d 

10 dicho en paginas anteriores, pues consiste en recordar que la a 
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semi6tica del teatro, a pesar de que su propio objeto la hace ere

cer por si misma, depende en gran medida de la consolidaci6n y 

progreso de la semi6tica general, de la misma manera que la 

semiotica, por su caracter interdisciplinar y su vocaci6n por 

entender el conjunto de la cultura «sub specie semioticae», roza, 

invade y se deja fecundar por otras disciplinas. Por ello seria 

imperdonable no subrayar la importancia de las obras de F. 

Lazaro Carreter, que, aunque interesado en el desarrollo de la 

Poetica, ha supuesto un fuerte empuje para la semi6tica con su 

lucida aclimatacion, y en ocasiones perfeccionamiento, de las pro

puestas de R. Jakobson. 

Por igual razon, uno de los momentos clave del lanzamiento 

de la semi6tica en Espafia es la entrada de L. Hjelmslev en nues

tro pais, bien sea de la mana del profesor E. Alarcos Llorach 

para cuestiones fonologicas, como de la mana de la profesora C. 

Bobes-Naves, que en 1973 publica la primera version de La se
mi6tica como teorfa lingiiistica, y quien por sus preocupaciones en 

torno a la literatura, primero en Santiago de Compostela y des

pues en Oviedo, propicia un nucleo de investigadores, a destacar 

Canoa Galiana, interesados en el analisis semiotico del teatro, al 

que aporta sus propias publicaciones, de las que cabe recordar sus 

estudios sobre Valle-Inclan y el teatro contemporaneo, 

La hip6tesis de los grupos de Oviedo y Valencia debese al 

historiador de la semi6tica en Espana, J. Romera Castillo, y a 

ella me acojo, pues seria insensato abordar en este escrito una 

catalogacion no ya de la semi6tica espafiola en general, sino de la 

propia semi6tica teatral, aunque algunos nombres iran despren

diendose de esta exposici6n que, como todas las historias, se ve 

obligada a elegir unos problemas y unas tematicas que la 

articulen. 

Buena experiencia de ello la tuvo quien esto escribe cuando 

en 1979 present6 su tesis doctoral sobre Texto y representscion: 
Historia critics de la semiotics testrsl; cuyas limitaciones son tanto 

atribuibles a su juventud como al estado disperso y discontinuo 

de las publicaciones de semi6tica teatral en Espafia. 

Esos rasgos de dispersion, falta de continuidad y plataforma son 

los que de hecho caracterizan la semi6tica del teatro en Espafia 

basta principios de los afios ochenta, que en no pocas ocasiones, 

por otro lado, recibe las reticencias del agora academica, a veces, 

como ya se ha dicho, justificadamente, aunque comprensiblemente 

dado el aislamiento cultural que hasta entonces se habia 

arrastrado. 
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De manera que entre 1970 y 1980 se pueden localizar facil

mente los textos mas destacados de semiotica teatral hecha por 

espafioles, aunque habria que destacar el volumen colectivo sobre 

Semiologia del testro (1975), en donde sus editores, L. Garcia 

Lorenzo y J . M. Diez Borque, escriben, junto a J. Urrutia, C. 

Perez Gallego, P. Palomo y Rodriguez Adrados, textos de semio

tica teatral al lade de Eco, Helbo, Segre, etc., manteniendo aiin 

viva la polemica entre texto dramatico y espectaculo teatral, 

girando en tome a «la posible imposibilidad de critica teatral y la 

reivindicaci6n del texto literario». 

Esa no presencia 0 ese caracter minoritario era, sin embargo, 

aparente. Por un lado, aislado en la cultura italiana debe recor

darse la ingente bibliografia sobre semi6tica teatral de M. Sito 

Alba, pero por otro 1ado algo estaba ocurriendo para que se 

produjera la eclosi6n de 1983, pues en ese afio se producen 

varias reuniones importantes que convocan 10 que podia haberse 

llamado una inesperada tloraci6n de semioticos en Espana. 

En junio de 1983, el CSIC organiza el I Congreso Internacio

nal sobre Semi6tica e Hispanismo, que reline alrededor de 540 

especialistas, con una fuerte participaci6n espanola. En su haber 

cabe anotar la obertura de las discusiones a todo tipo de textos 

artisticos y no s610 literarios, si bien la aportacion teorica es 

minima y si bien, como ha indicado el profesor Garrido Gallardo, 

no fue pequefia la presencia de analisis convencionales tan s610 

recubiertos de una terminologia semiotica (<<texto», «signo», 

«codigo», etc.). Pero el balance, en Ultima instancia, fue positivo, 

pues no 5610 propici6 la presentacion de ponencias sustancial

mente semioticas, es decir, que doto de una plataforma a una 

pluralidad de analisis semioticos, sino que tambien fue la ocasi6n, 

el 23 de junio de 1983, para que se constituyese la Asociaci6n 

Espanola de Semi6tica. 

En septiembre de ese mismo afio, las Jomadas sobre Teatro 

Clasico de Almagro dedican su trabajo al personaje dramatico, y 

en cuyas Aetas, publicadas en 1985, se aborda decididamente, 

junto a enfoques multidisciplinares, ese tema central del teatro 

desde una 6ptica semi6tica. 

EI afio 1983, como deciamos, iba a ser fecundo y ostentoso 

para la semi6tica teatral, pues en el mes de noviembre, y organi

zado por el Institute Espafiol de Cultu ra en Roma, se celebra el 

Simposio v-Serniotica del teatro: el texto de la representacion», 

que, como su titulo proponia, opta por una consideraci6n del escena

rio como hecho fundante del teatro. Es una lastima que las Aetas 

insensatamente lleven camino de no ser publicadas, pues por pri
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mera vez el tema es monografico y declaradamente dedicado a 

la semi6tica del teatro, y por primera vez los estudiosos del espeetacu

10 teatral que en ese momenta utilizan una metodologia semi6tica 

ofrecen sus trabajos en igualdad de condiciones con los especialistas 

italianos, franceses, alemanes, etc., entre los que cabria sefialar, 

aparte de los ya citados Pavis y De Marinis, la presencia de K. 

Elam, A. van Kesteren y T. Fitzpatrick. 

Este simposio fue la ocasi6n para mostrar una semiotica tea

tral espanola que se consolidaba en diferentes lineas metodologi

cas, en donde la opcion por la representaci6n escenica cohabitaba 

validamente con los analisis del texto dramatico. En este sentido, 

y para enriquecer el panorama que hasta ese momenta podia 

parecer reducido a los micleos de Oviedo y Valencia, deberiamos 

anotar dos nuevos tipos de presencia que ya gozaban de un 

s6lido prestigio entre los especialistas. 

Por un lado, algo no inusual en Europa, como es la interven

ci6n en el orden te6rico de especialistas que ejercen simultanea

mente el analisis intelectual y la practica en el trabajo de creaci6n 

teatral, como es el caso de C. Oliva, de la Universidad de Mur

cia; de R. Salvat, de la de Barcelona, y del autor de la presente 

descripci6n. Es cormin a esta linea el hecho de que teoria y prac

tica se estimulen y condicionen mutuamente y que por ello 

observen una atenci6n de similar respeto tanto al texto dramatico 

como a la representaci6n teatral. 

Tambien en Roma se reconoci6 la presencia de otro grupo de 

investigadores con una obra ya tras de si y que podriamos ubicar 

en torno a la Universidad Aut6noma de Barcelona, con nombres 

como Perez Tornero, Vilches, Velazquez, etc. 10 que caracteriza a 

este circulo, de manera similar a los estudiosos relacionados con 

el Instituto de Cine y Radiotelevisi6n de la Universidad de 

Valencia, es el hecho de partir de una noci6n de espectaculo ela

borada de tal forma que incluye no s610 los sistemas modernos, 

diriamos tecnol6gicos, de la comunicaci6n, desde el cine y la 

television hasta el comic y la publicidad, sobre el supuesto de 

considerar cualquier manifestaci6n cultural en su dimensi6n de 

espectaculo, 
Debemos retener esta linea metodol6gica como uno de los 

rasgos definitorios del actual estado de la semi6tica del teatro en 

Espana. No es por ella casual ni arbitrario -por aludir a la 

ultima reuni6n importante en nuestra enumeraci6n de eventos en 

torno al analisis teatral- que el II Simposio de la Asociacion 

Espanola de Semi6tica, celebrado en Oviedo en el afio 1986, pro

pusiera como tema monografico Lo teatra1 y 10 cotidisao. Alli se 
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evidenci6 esa postura interdisciplinar, por definicion abierta, en la 

que son compatibles las variadas opciones metodol6gicas y de 

definicion del objeto. 

Creemos que no puede ser de otra manera, pues proviene de 

la misma complejidad del teatro como objeto de estudio. De esa 

complejidad y de la historia de la semiotica, tal como aqui ha 

sido descrito a grandes rasgos, se pueden extraer las notas que 

caracterizan el actual mapa espaiiol de nuestro tema. Y ya que 

hemos intentado hasta ahora un esbozo historico, aun con el 

riesgo asumido de algun olvido imperdonable en la enumeraci6n 

de nombres significativos, trataremos ahora de sintetizar el estado 

actual desde un punto de vista te6rico y tematico. 

Ya hemos aludido a la problematica inherente a la cuesti6n, sea 

en el orden epistemologico - tal es el caso de las relaciones no 

siempre resueltas entre Lingiifstica y Semi6tica- como la opci6n 

metodologica consistente en situar el teatro como una manifesta

ci6n propia dentro del amplio espectro de la cultura y el especta

culo, como se evidencia en los trabajos de J. Talens 0 J. Urrutia. 

Pero el problema crucial que articula los debates y el pano

rama general es la cuestion reiterativa de las relaciones entre el 

texto dramatico y la representacion escenica. Es esta una cuesti6n 

polemica que ha originado, en primer lugar, las discusiones que se 

producen cada vez que se reunen autores dramaticos y directores 

escenicos, causadas por la libertad que reivindican los creadores 

de la puesta en escena y el respeto que exigen con frecuencia los 

dramaturgos para sus textos teatrales; una discusion irresoluble en 

abstracto y que a partir de la nocion siempre problematica de 

«fidelidad» al texto produce enfrentamientos, cuando de hecho es 

una situaci6n que ofrece multiples posiciones, tanto entre los 

autores como entre los directores escenicos, y cuando en la prac

tica hist6rica concreta se ha resuelto de muy diferentes maneras y 

resultados. 

Ese debate se vuelve a encontrar cuando nos cefiimos al 

orden estrictamente teorico de los estudiosos del tema. En ese 

orden podrfamos decir, de manera un tanto esquematica, que la 

postura tradicional ha sido la de defender la prioridad del texto 

dramatico . Esta opcion, que a veces se ha concretado exagerada-

mente al ubicar la historia del teatro dentro del marco general de 

la historia de la literatura, no carece de razones de peso: con fre

cuencia 10 que el historiador tiene ante sf son los datos que ofrece 

el texto dramatico y apenas algunos sintomas, algunos indicios 

sobre la manera en que en cada epoca ha sido aquel texto puesto 

en escena. 
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Quizas como reacci6n la semi6tica del teatro, en la ya citada 

etapa estructuralista, privilegi6 como objeto esencial el hecho de 

1a representacion escenica, Pero la justa descripci6n de la misma 

dio como resultado un objeto altamente complejo, en la medida 

que debia asumir todos los signos que se producen en el escena

rio, esto es, un conjunto de signos teatrales simultaneos, de proce

dencia heterogenea (palabra, gesto, musica, sonidos, pintura, ves

tuario, mimica, etc.), que ademas se ofrecen en el espectaculo 

durante un tiempo irreversible y efimero. 

Ese conjunto de mensajes y c6digos forman el unicum del 

espectaculo y constituyen un objeto que es a la vez de dificil 

estudio (por no hablar de su problematica fijaci6n documental: 

testimonios verbales en el pasado y grabacion tecnologica en 

epoca reciente), pero de irrenunciable caracter. En cierto modo los 

semi6ticos trataron de hacerse cargo de la realidad ultima del tea

tro, la practica de la escenificaci6n en contacto con el especta

dor. Y con ello trataron de elaborar un discurso cientifico propio 

que asumiera la realidad del teatro tal y como, por ejemplo, la 

defini6 Ortega y Gasset en su Idea del teatro. 

Pasado el optimismo inicial, y ante las dificultades de analisis 

y explicacion del espectaculo teatral, los estudiosos han despla

zado su estrategia hacia otros puntos de vista y objeto, s610 que 

sin olvidar 10 aprehendido en su descripci6n de los hechos 

escenicos, 
La primera linea propia del estado actual seria, por tanto, una 

«vuelta» al texto dramatico, pero no ya considerandolo como un 

fenomeno estrictamente literario, sino como un dispositivo verbal 

que se ha escrito y dispuesto como un proyecto de puesta en 

escena. Tal es el caso de las ultimas publicaciones de la profesora 

Bobes Naves Cantalapiedra, de manera semejante a como el 

grupo de estudio italiano organizado por A. Serpieri contempla el 

texto dramatico en su especificidad de proyecto escenico, elabo

rando estrategias criticas para realizar 10 que yo mismo, por 

ejemplo, he propuesto llamar una lectura «en escena» del texto 

dramatico. 

La segunda linea, actualmente en progreso, consiste en mante

nerse aiin en el momento de la representacion teatral. Para ello se 

intenta aplicar tratamientos lingiiisticos preferentemente, como es 

la lingiiistica del texto y la teoria de los Actos del Habla, desarro

llada principalmente por Austin y Searle. 
Esa no es, evidentemente, la unica posibilidad para mante

nerse te6ricamente en el texto. En espera de que esos intentos de 

raiz lingiiistica se concreten en analisis concretos y operativos, es 

15 



,

.
'

i 

nuestra opinion que el procedimiento que se esta mostrando mas 

fecundo en resultados radica en profundizar e investigar la historia 

del teatro como historia de los modos de representar los textos 

dramaticos, De hecho, como ha mostrado el profesor Romera 

Castillo en sus trabajos de historia de la semiotica teatral en 

Espana, son muy abundantes y enriquecedores los estudios que en 

nuestro pais se han realizado y se realizan sobre nuestra historia 

teatral, aplicando a la misma -sin detenerse en la quizas esteril 

discusi6n sobre texto 0 representaci6n- una metodologia que, 

desde una semi6tica en sentido amplio, utiliza todos los datos 

posibles sobre el actor, el publico, los testimonios de la epoca, la 

informaci6n escenica de los textos, la historia del escenario y su 

tecnologia, etc. De manera que si los trabajos de estricta teoria 

son escasos en Espana, es muy esperanzadora la abundancia de 

analisis de textos y teatro de nuestra historia que, si hay que 

cuantificar, son mucho mas numerosos los que se han centrado 

tanto en el Siglo de Oro como en el teatro contemporaneo. 

Finalmente, la tercera via corresponderia a un movimiento 

paralelo que se ha ejercitado recientemente tanto en linguistica 

como en la teorfa del arte. Se trata de 10 que se llama la recep

ci6n de la obra artistica y que tiende a identificar en el receptor 

de la misma, sea lector 0 espectador, la definitiva instancia de la 

significaci6n estetica, 

Corresponde a esta linea, en la actualidad aun en desarrollo, 

la recuperaci6n de la dimension pragmatica de todo hecho de 

comunicaci6n cultural. Si los limites de este escrito no 10 impusie

ran, seria ahora el momenta de recuperar un aspecto inicial de 

nuestra descripci6n, esto es, la paulatina y creciente valoraci6n de 

la semi6tica pragmatica de Peirce con respecto al modelo saussu

reano aludido anteriormente. 

De hecho, en fin, las tres lineas mas importantes de la semio

tica teatral en Espana son variaciones distintas de la presente sen

sibilidad ante la dimension pragmatics de la comunicaci6n 

humana , aunque no siempre remitiendo a la ya lejana obra de 

Peirce, pero siatenta a las particularidades y diferencias que sur

gen cuando contemplamos el hecho teatral como un fen6meno 

complejo, pero concreto, que, si bien desafia al estudioso, se mues

tra como el lugar id6neo para captar las materializaciones irrepe

tibles, aunque llenas de notas de claridad y oscuridad, de la apa

sionante interrelaci6n entre historia y sociedad, esto es, el teatro 

como un espacio optimo, aunque dificil, para asomamos a la 

realidad del hombre que hace de la representaci6n un modo fun

damental de identidad y relaci6n. 

•  
III 
ell 
de 

de 
tOI 

COl 

cia 
ca 
se c 
bre 

sen 
Re) 

otra 

de 

esta 

III 
que 
gos 
rald 
cenn 

tani, 

plac 

pede 
dam 
al ]: 
asi: J 

de e: 
fa Ft 
1981/ 

Co 
racioi 

cion» 
da aI 

Don J 

16 



(  NOTICIAS DE LA FUNDACION)  

Durante el mes de abril, en la Fundaci6n 

ACTIVIDADES SOBRE  
«EL MADRID DE CARLOS III»  
•  Conferencias y conciertos en el segundo 

centenario del monarca ilustrado 

Como contribucion a la conmemoracion de «Carlos III y la 
Ilustracion», en el segundo centenario de la muerte del monarca, 
en 1788, la Fundacion Juan March ha programado durante el mes 
de abril un ciclo de conferencias, dirigido por Miguel Artola, presi-
dente  del  Instituto  de  Espana,  y  un  ciclo  de  musica  de  camara, 
todo  ella bajo el  titulo comun de  «EI  Madrid de  Carlos III». 

Estos  actos  vienen  a  enlazar 
con  el  homenaje  que  la  Funda-
cion Juan March  rindio al  monar-
ca ilustrado en  1981, cuando 
se coloco el  2  de  diciem-
bre de  ese afio,  en  pre-
sencia de  55.  MM.  los 
Reyes  de  Espana  y 
otras personalidades 
de  la  nacion,  una 
estatua  de  Carlos 
III  (replica  de  la 
que  existe  en  Bur-
gas  de  Alfonso  Gi-
raldo  Vergaz)  en  el 
centro del  Jardin Bo-
tanico  de  Madrid.  La 
placa  que  hay  en  el 
pedestal  de  esta estatua, 
danada  por  la  Fundacion 

de Cultura han publicado un  volu-
men  en  el que se reproduce en  fac-
simil  el  Elogio de Carlos III, de 

Gaspar Melchor de  Jovella-
nos,  editado en  1789 por 

la  Real  Sociedad  de 
Madrid,  asi  como un 
trabajo del  academi-
co  de  la  Historia y 
catedratico  de  la 
Universidad  Com-
plutense  Gonzalo 
Anes  Alvarez,  vocal 
de la citada Comision 
Nacional,  sobre  «La 

Espana  Ilustrada  en 
tiempos de Carlos III». 
El  volumen  se  abre 

con  unas  palabras  pre-
.  liminares  del  Rey  don 

al  Jardin  Botanico  dice  Grabado de.Carios III, Juan Carlos  I  quien sefia-
,  a partir del  , 

asi: A/ Carlos III/ creador retrato de  Mengs  la como «los impulsos  mo-
de este/ Real Jardin Bouinica/ 
fa Fundaci6n Juan March/17B1
19B1/. 

Como prologo a  la  Conmemo-
racion  «Carlos  III  y  la  Ilustra-
cion», la  Comision  Nacional  crea-
da  al  efecto,  que  preside  el  Rey 
Don Juan Carlos  I,  y el Ministerio 

dernizadores  de  mi  antecesor,  el 
Rey  Carlos,  alcanzaron  todos 
los  campos de  la  actividad  social: 
la  educacion,  la  naciente  indus-
tria,  la  agricultura,  el  comercio, 
el  ejerci to,  las  instituciones  cien ~  

tificas  y  literarias.  Nada  quedo 
excluido  de  las  tare as  reforma-
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f\ doras de la Corona. EI Siglo de
V las Luces fue una gran empresa 

contra eI oscurantismo y la 
ignorancia y tuvo como obje-
tivo  social  la  realizacion  de  una 
mayor  felicidad». 

«Por  ella  parece  muy  opor-
tuna,  e  historicamente  justa,  la 
iniciativa  de  conmemorar  tan 
rico  periodo de  la  historia  espa-
nola.  Muy  valorado  por  histo-
riadores  y  especialistas  de  las 
diversas  disciplinas,  sera de  gran 
interes,  sin  duda,  para  los  espa-
fioles  de  hoy.» 

«EI  reinado  de  Carlos  III  'es 
uno  de  los  mas  gloriosos  que 
registran  nuestros  anales  modemos'. 
Asi  10 reconocia  Danvila  al  his-
toriarlo.»  De  este  modo  inicia 
Gonzalo  Anes  su  estudio  sobre 
«La  Espana  ilustrada  en  tiem-
pos  de  Carlos  III»,  que  recoge 
el  citado  volumen.  «Su  apoyo 
personal  a  las  obras  publicas  y 
a  las  edificaciones,  tanto  en  las 
Dos  Sicilias  como en  Espana,  Ie 
hacia decir  al  marques de  Esqui-
lache  que  'el  mal  de  la  piedra 
le  arruinaba'  (... )>> 

«EI  conde  de  Fernau  Nunez 
quiso  honrar  la  memoria  de 
Carlos  III  con  un  busto  de 
bronce,  en  cuyo  pedestal,  y  al 
frente,  mando  esculpir  una  ins-

~  ACTOS SOBRE «EL MADRID  - - - - - - - - - 1 ~ _  

DE  CARLOS III» e") 
Un  cicIo  de  conferencias  y  tres  conciertos  de  rnusica  de 

camara en  torno a  «EI  Madrid de  Carlos  III»  se  celebraran en  la 
Fundacion Juan March en abril.  EI  programa es el  siguiente: 

•  Ciclo de  conferencias: 

Martes 

J ueves 

 Martes 

Jueves  

Martes  

12 de  abril: 

14 de  abril: 

19 de  abril: 

21  de  abril: 

26 de  abril: 

Miguel  Artola,  «Madrid,  vilIa  y 
Corte». 
Antonio  Lopez  Gomez,  «La  villa 
de  Madrid.  Modificaciones  en  la 
geografia de  la  ciudad», 
Claude  Bedat,  «La  Academia  de 
BelIas  Artes,  centro de  ensefianza y 
control». 
Carlos  Sambricio,  «Arquitectura  y 
ciudad». 

Jose Manuel Cruz  Valdovinos,  «Las 
artes  industriales». 
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cripcion  en  la  que  se  <esume:T': 
las  vicisitudes  y  las  virtudes  d ~ ~ '  ~  
rey:  'fue  principe  heredero  de'  ( 
Toscana,  duque de  Parma  y  rey 
de  Napoles,  padre,  hermano  y 
amigo  de  sus  vasallos.  Pacifico. 
Humano.  Modesto  en  la  pros-
peridad.  Su£rido  en  las  adversi-
dades.  Amigo  sin  igual.  Inmu-
table  en  su  palabra.  Protector 
de  la  AgricuItura,  de  las  Artes, 
de  las  Ciencias,  de  la  Industria 
y  el  Comercio.  Sus  virtudes 
inmortalizan su  memoria'  (... )>>. 

«Durante  la  segunda  mitad 
del  siglo  XVIII,  y  coincidiendo 
con  el  reinado  de  Carlos  III 
(17591788),  hubo  en  Espana 
hombres  ilustrados que,  en pala-
bras  de  Sarrailh,  con  todas  las 
fuerzas  de  su  espiritu  y  todo  eI 
impulso  de  su  corazon,  trabaja-
ron  con  eI  designio  de  contri-
buir  a  lograr  la  prosperidad,  la 
dicha,  la  cultura  y  la  dignidad 
de  sus  compatriotas.  Pretendian, 
con  su  accion,  colaborar  a  que 
se  lograra  la  'publica  felicidad' 
o  'felicidad  cornun'  de  que  ha-
blaba Campomanes (... )>>. 

«Aunque fueran  pocos  los  hom-
bres  de  letras,  era  tal  el  ardor de 
los  grandes  reformadores  que 
con  el  se  podia  compensar  la 
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escasez  de  su  numero:  Campo-
manes,  Aranda,  Floridablanca, 
Cabarrus:  politicos  y  escritores 
como  J ovellanos,  Cadalso,  Me-
lendez  Valdes,  y  sabios  y  eco-
nomistas  como  Cavanilles,  Cap-
many,  Asso  y  Olavide.  Estas 
eran  'antorchas  difusoras  de  las 
luces'  (... )). 

«'El  espiritu  de  examen  y 
reforma ,  de  que  habla  Jovella-
nos  en  su  Elogio de Carlos III, 
y  las  influencias  fisiocraticas  y 
de Adam  Smith,  permitieron que 
en  Espana  comenzara  a  haber 
economistas.  Las  Sociedades  de 
Amigos  del  Pais,  creadas  durante 
el reinado,  impulsaron  la  publi-
cacion  de  memorias  y  discursos 
en  los  que  se  aplica  el  razona-
mien to  logico  a  los  asuntos 
economicos  por  los  que  se  inte-
resan  los  socios.» 

«(... )  El  culto  a  la  razon  y  a 
la  actitud  favorable  a  observar  y 
a  experimentar,  en  vez  de  con-
formarse  con el  criterio de  auto-
ridad  como  fuente  de  conoci-
miento,  llevaron  a  una  exalta-
cion  de  10 util ,  prefiriendolo  a 
las' especulaciones  Iilosoficas  (... ). 
La  reforma  de  la  ensefianza  se 
ernprendio  por Real  Orden de  5  Estatua  de  Carlos  III  en  el  Jardin  Botanico, 
de octubre de  1767  (... )).  •  donada por la  Fundacion Juan March. 

 J ueves  28  de  abril:   Carlos  Seco  Serrano:  «El  Rey  y  la 
Corte:  los  Reales Sitios», 

•  CicIo de  musica de  camara: 

 Miercoles  13 de  abril:  L'Academia  d'Harmonia.  Obras de 
G.  A.  Paganelli,  ].  Herrando, J. B. 
PIa,  L. Boccherini,  J. Oliver  y  As-
torga y V.  Martin y Soler. 

Miercoles  20 de  abril:  Cuarteto  Soler.  Obras  de  Canales, 
Boccherini, Teixidor y Haydn. 

Miercoles  27 de  abril:Conjunto Barroco  «Zarabanda».  Obras 
de  J. Garcia, J. Frances  Iribarren, J. 
B. PIa, J. Haydn y L. Boccherini. 

(0)  Tanto  las  conferencias  como  los  conciertos  de  ambos  ciclos  daran  comienzo  a  las 
19,30  horas.  La  entrada es  libre,  con  asientos limitados. 
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Desde el 8 de abril, en la Fundaei6n 

EXPOSICION «ZERO,  
UN MOVIMIENTO EUROPEO»  

• Ofrecera 52 obras de la Colecci6n alemana 
Lenz Schonberg 

Del 8 de abril al 12 de junio 
podra contemplarse en Madrid, en 
la sede de la Fundacion Juan 
March, la Exposici6n «Zero, un 
movimiento europeo (Colecci6n 
Lenz Schonberg)», integrada por 
un total de 52 obras -pinturas 
y esculturas- pertenecientes a 
22 artistas de diferentes paises 
europeos que en el breve espa
cio de seis afios -de 1958 a 
1964, aproximadamente- llega
ron a crear un movimiento 
artistico vanguardista propia
mente europeo, de rango inter
nacional. La Exposicion, orga
nizada por la Fundacion Juan 
March, se ha exhibido desde el 
29 de enero al 23 de marzo pa
sados en la Fundacio Caixa de 
Barcelona. 

Las obras de la muestra per
tenecen a la Colecci6n Lenz 
Schonberg, de Munich. Formada 
desde 1956 por el coleccionista 
Gerhard Lenz a 10 largo de 
veinte afios, esta colecci6n ale

mana abarca alrededor de 200 

«Oscuro espacio de las decisiones», 
1980, de Stanislav KolibaI. 

obras representativas de movi
mientos vanguardistas europeos 
nacidos a mediados del presente 
siglo. 

«Los artistas de la Colecci6n 
Lenz Schonberg pueden ser con
siderados COJllO documento tes
timonial de un movimiento que 
comprende a toda Europa y que 
desde los afios finales de la 
decada de los 50, mas alla de 
los sistemas politicos, ha abar
cado y reunido a los paises 
europeos. La Colecci6n pone de 
manifiesto la presencia de un 
arte abierto, superador de fron
teras y ajeno a sistemas, un arte 
verdaderamente europeo», sefiala 
en el catalogo de la exposicion, 
Dieter Honisch, director de la 
Galeria Nacional de Berlin y 
Comisario de la muestra, quien 
pronunciara la conferencia inau
gural de la misma el 8 de Abril. 
A continuaci6n se ofrece un 
extracto de los comentarios que 
sobre cada artista recoge el ca
talogo. 
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A 
ARMAN (Armand 
Fernandez) (Niza, 
Francia, 1928). 

Empieza a realizar 
las primeras obras 
sello, los cachets, a

\ mediados de los aiios 
50, concentrandose 
en el procedimiento 
del azar y en el uso 
de desperdicios de 
productos industria
les. En 1972 sumo a 
su nacionalidad fran
cesa la ciudadania 
norteamericana. Pie
rre Restany, creador 
del manifiesto de los 
Nuevas Realistas, dice 
de Arman: «(... ) 10 
que pretende es sola
mente alcanzar eI as
pecto real de las co
sas en su plenitud 
expresiva, al retener 
ese aspecto en eI ins
tante y proyectarlo 
mas alla de su ver
dadera duracion tem
poral.» 

B 
BURY, Pol (Haine, 
Saint-Pierre, Belgica, 
1922). 

Representante del 
arte cinetico en los 
afios sesenta, fundo, 
con Andre Balthazar, 
la Academia de Mont
bliart y, en 1957, el 
Daily-Bul. Ese mismo 
afio emplea por pri
mera vez un motor 
electrico para poder 

controlar el movi
mien to haciendolo 
lento e irregular. 
Bury figura en el 
volumen numero 3 
de Zero, y hasta 1964 
esta representado en 
todas las grandes ex
posiciones de ese 
grupo. Materia en 
movimiento sujeta a 
las leyes del azar y 
la gravitacion -dan
zando en la cuerda 
floja que pende entre 
la energia construe
ti va y la potencia 
puramente energeti
ca- es 10 que se 
revela en la obra de 
Pol Bury. 

D 
DORAZIO, Piero 
(Roma, 1927). 

En las diversas fa
ses evolutivas de su 
pintura, eI artista or
ganiza curvas oscila
torias de toda clase 
de perspectivas de per
cepcion de la siem
pre igual, permanen
te, estructura basica. 
En la decada de los 
sesenta Dorazio desa
rrolla un significa
tivo estilo propio con 
sus franjas cromati
cas, llenas estas de 
un apretado tejido 
de filigranas, resul
tantes de la super
posicion en sentido 
horizontal, vertical y 
diagonal, dentro de 
un cromatismo dia
fanamente luminoso. 
Es uno de los miem
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bros mas importan
tes de Zero. 

F 
FONTANA, Lucio 
(Rosario de Santa Fe, 
Argentina, 1899 - Mi
lan, Italia, 1968). 

Abre la era de un 
nuevo arte del espa
cio y con sus mani
fiestos teorioos define 
una fase -inspirada 
por la tecnica- de 

«Armandus de Cremona 
faciebat», 1961, de Arman. 

la evolucion artistica. 
A partir de 1949 efec
tua la perforacion de 
diversos materiales, y 
desde 1958 abre eI 
lienzo monocromo 
por medio de uno 0 

varios cortes. A sus 
cancelli spaziali, de 
volumen ovoidal, los ~  
denomina «fini di 
ou», 



c 

----r co. En 1983 llego a 
prescindir del empleo 
de la superficie del 
cuadro. 

GRAUBNER, Got
thard (Erlbach, Vog-
tland Sajonia, Ale
mania, 1930). 

Define sus traba
jos como cuerpos cro
trui tico-especie les, 
concepto acufiado 
por el, que mani
fiesta el campo vibra
torio que existe entre 
el indefinible espa
CIO cromatico y  el 
cuerpo espacial soli
do. Realiza estos es
pacios cromaticos no 
con pincel, sino con 
sustancias fluidas y 
materias absorbentes. 
En 1963 aplica esta 
tecnica, a manera de 
almohadiJJa sobre el 
fondo, recubriendo 

GRAEVENITZ, Ger
hard von (Schi lde, 
Alernania, 1934-1983). 

Cultivador del arte 
cinetico en Alemania, 
A fines de los afios 
cincuenta abre nue
vos caminos con una 
forma iconica que 
integra la luz, el mo
vimiento y el azar. 
Cofundador, en 1962, 
del grupo Nuevas 
Ten dencias. Partien
do de sus tempranas 
estructuras hornoge
neas en blanco, creo 
los relieves cineticos 
actuados mediante im
pulso electromecani

«Concepto espacial
Naruraleza», 1959-60, 

de Lucio Fontana. 

este cuerpo con un 
lienzo muy fino que 
servia de piel. Con 
estos cuadros de almo
hadiJJa se mantuvo 
vinculado por algu
nos afios al grupo 
Zero, y desde 1970 
realiza los pnmeros 
cuerpos aomstico-es
paciales, que plasman 
escultoricamente en el 
espacio el peso del 
color. 

K 
KLEIN, Yves (Niza, 
Francia, 1928-1962). 

En 1947 inventa 
el Symphonie-Mono
ton Silence y realiza 
los primeros ensayos 
con el color puro. A 
partir de 1965 defien
de en Paris la idea 
de Ia monocromia, 
Con su internacional 
azul Yves Klein 
(IKB) conquistara en 
adelante el mundo 
del arte. Surgen los 
grandes relieves de 
esponjas, las huellas 
de cuerpos humanos 
(antropometrias), im
presiones del fuego, 
el agua, el viento 
(pcinture du feu, cos
mogonias) y proyec
tos de un mundo 
armonizado por la 
tecnica. 

KOUBAL, Stanislav 
(Orlova, Checoslova
quia, 1925). 

En 1963 descubre 
un camino propio 
en tre el cuadro y la 
escultura: sus obje
tos ldbiles, en los 
que trabaja durante 
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diez afios,  son  mono-
eromos, en  color  blan-
co,  para  huir  de  la 
pura  materializaci6n 
materics. Desde  su 
penetracion en el  am-
bito  internacional, su 
arte  evoluciona entre 
el  arte conceptual, 
el  arte povera y el 
minimal art, hasta 
un  concepto de escul-
tura  vinculado  a  la 
epoca.  En  1973 reali-
za  escenificaciones e 
instalaciones espacia-
les,  tensadas  desde 
la  pared  hasta  la 
inmaterialidad  y  el 
espacio circundante. 

M 
MACK,  Heinz  (Lo-
llar,  Hessen,  Alema-
nia,  1931). 

Con Otto Piene ini-
cia  en  1958  el  movi-
miento  Zero y  edita 
la  revistacatalogo de 
ese  nombre.  Mis escul-
tutus son  objetos nue-
vas  en  e1 espacio, 
reilectores  de  la  luz 
e  instrumentos  del 
movimiento,  afirma. 
Mack  pinto  en  1963 
su  ill timo  cuadro  al 
oleo;  desde  entonces 
trabaja  en  su  uto-
pica  Iusvision. 

MANZONI,  Piero 
(Milan,  Italia,  1933-
1963). 

En  1957  crea  su 
pintura acroma:  lien-
zos blancos  empapa-
dos  en  yeso  0  cao-
lin,  que  se  sustraen 
a  todo  significado 
que  no sea  una mera 
superficie  sin  color. 
Manzoni  influyo  de 

DICCIONARIO DE LOS ARTISTAS  

modo  determinante 
en  el  desarrollo  de 
la  pintura  monocro-
rna  y  tambien  en 
otros  grupos,  como 
el  de  los  Nouveaux 
Realistes  de  Paris,  e 
inspiro actividades en 
el  campo  del  hap-
pening,  la  nueva poe
sia y  la  musica. 

MORELLET,  Fran-
cois  (Colet,  Francia, 
1926). 

Su  interes  se dirige 
a  la  ordenacion  de 
la  superficie  del  cua-
dro  con  regularidad 
y  logica;  asi  10 que 
se  refleja  es  el  sis-
tema de  articulacion, 
no el  cuadro mismo. 
De  1960 a  1968 estu-
vo  afiliado  al  grupo 
Recherche  d'Art  Vi-
suel  y  se  dio  a  cono-
cer con su  malla espe-
cial  Sphetetremes, 
un enrejado de  barras 
metalicas perpendicu-
lares  entre si  y  resuel-
to  en  forma  circu-
lar,  que contiene una 
ambiciosa  solucion 
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«Objeto cinetico»,  1968170, 
de Gerhard von  Graevenitz, 

del  problema  de  la 
c u a dr a t u r a  de I 
circulo. 

o 
~!rik  

OPALKA, Roman (Ab-
beville,  Francia, 
1931). 

En  1965 empezo  a 
pintar  sobre  gran-
des  cuadros  de  for-
mato  uniforme a  los 
que el  denomina  de-
talles  de  su  idea-
cifras  que  van  desde 
el  I  al  infinito.  EI 
pincel  avanza  en  Ii-
neas  horizontales, 
desde  arriba  a  la  iz-
quierda  hasta  abajo 
a  la  derecha.  Opalka 
titula  y  firma  cada 
detalle  de  la  idea 
con  la  cifra  inicial  y 
la  final  dentro  de  la 

progresion  del  deta ~  
lle.  Gada  detalle 
ha dicho-- va amm-



t\ paiiado  de  una  gra
V baci6n en cinta mag

netof6nica -r una foto
grafia de mi rostro. 

p 
PlENE, Otto (Laas-
phie,  Westfalia,  Ale-
mania,  1928). 

No  solo  acufio  y 
difundio decisivamen-
te  la  imagen  del 
grupo Zero, sino  tam-
bien marco el  campo 
de  la  conciencia  del 
arte en  Europa desde 
1957.  Desde  sus  ya 
legendarios  ballets de 

Creador de  los Sim-
posios  Internaciona-
les  de  Escul tores  de 
Burgerland  en  1959. 
Es  conocido  por  sus 
piedras para la medi
taci6n, como  las  lla-
ma  el,  de  grandes di-
mensiones que se ha-
llan  en  Austria,  Ale-
mania,  Checoslova-
quia,  Israel,  Estados 
Unidos,  japon, etc. 

R 
RAINER,  ArnuH 
(Baden,  Austria, 
1929). 

«Las  alas  del  Arcangel 
San  Miguel", 1968, 

de  Heinz Mack. 

luz de  la  primera 
epoca de  Zero, Piene 
ha  pasado  a  realizar 
events, de  caracter 
multimedial,  en  el 
aire  y  en  las  aguas, 
que  considera  open
air-festivals y  cuyo 
contenido  es  princi-
palmente  de  indole 
mitica. 

PRANTL, Karl  (Pott-
sching,  Burgenland, 
Austria,  1929). 

Desde comienzos  de 
los  afios  50,  el  meto-
do  del  sobrepintado 
es  su  forma  de  tra-
bajo  habitual.  Sus 
sobrepintados  son 
apropiaciones de  ex-
periencias  psiquicas 
de  caracter  colectivo. 
Hasta  la  fecha  no 
ha  dejado  de  practi-
car  el  sobrepintado 
y  el  re-sobrepintado. 
Desde  sus  comienzos, 
la  epoca  informal, 
hasta  llegar  al  body
art, Rainer  ha influi-
do  relevantemente en 
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el  arte  austriaco  y 
ha  traspasado  con 
gran  exito  las  fron-
teras de  su  pais. 

s  
SCHOONHOVEN, 
Jan J.  (Delft,  Holan-
da,  1914). 

A  partir  de  1957 
realiza  los  primeros 
relieves  en  carton on-
dulado  y  en  papel, 
basados  en  estructu-
ras  organicas  y  luego 
relieves  seriados. 
Entre  1960  y  1965 
funda,  con Armando, 
Hendrikse  y  Peeters, 
el  grupo  Nul holan-
des.  En  los  setenta 
prosiguio el  desarro-
llo  de  sus  relieves 
monocromos blancos, 
que  hoy  constituyen 
una aportacion holan-
desa  propia,  entre el 
optical art y  el  mini
mal art, y  que,  en 
la  simbiosis de  vacio 
y  plenitud,  se  inte-
gran  en  la  contribu-
cion  europea  al  arte 
de  esta epoca. 

SOTO,  Jesus  Ra-
phael  (Ciudad  Boli-
var,  Venezuela,  1923). 

A  comienzo  de  los 
afios  60  figura  entre 
los artistas de  la  Nou
velle Tendance y  los 
del  circulo  de  Zero, 
y  es ta  representado 
en  la  mayor  parte 
de  las  exposiciones 
de  arte  cinetico  en 
Europa.  La  sensoria-
lidad  de  las  leyes 
opticas de  la  natura-
leza  genera  en  las 
obras  de  Soto  una 
danza  vibratoria. .Du-
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«5 trarnas», 1960, 
de Francois Morellet. 

rante los afios 70 su 
obra es conocida por 
las grandes integra
ciones arquitect6nicas 
realizadas para la in
dustria. 

T 
TAPIFS, Antoni (Bar
celona, 1923). 

En 1948 funda, con 
otros artistas, la revis
ta Dau al Set, de 
filiaci6n surrealista. 
Su gran medio de 
expresion va a ser la 
materia. En 1950, en 
Paris, entra en con
tacto con el Otro 
srte, tendencia que 
situa 10 esencial de 
la obra pict6rica en 
la materia de la que 
esta compuesta. Ta
pies busca el acer
camiento a 10 real a 
traves de la textura 
del cuadro. , 

Forma parte, desde 
comienzos de los 60, 
del grupo aleman 
Zero, de Dusseldorf. 
Primero con la sig
nificaci6n del clavo, 
su sella distintivo, y 
luego con la estruc
tura del clavo, Uec
ker propone un con
cepto de estructura 
unico y aut6nomo 
en el que todas las 
partes poseen el mis- ~  

mo valor y en el 
que se unifican ma-

TINGUELY, Jean 
(Friburgo, Suiza, 
1925). 

Siguiendo a Mar
cel Duchamp, en los 
afios 50 Tinguely en
saya en el principio 
de la rotaci6n la ge
nesis hist6rica de un 
arte cinetico redivivo 
(el meta-movimiento). 
En Paris desarrolla 
sus matematics. Des
de sus primeras me
quinas de pintar has
ta sus grandes escul
turas de Lausana y 
Zurich, 0 su gran 
acci6n de Milan, Tin
guely ha seguido el 
camino de un arte 
que entrafia el deve
nir y el fenecimiento 
tambien, y siempre, 
la ingenuidad y el 
humor. 

u
UECKER, Gunther -
(Wendorf, Mecklem
burgo, Alemania, «Piedra para 1a meditacion»,
1930). 1984/86, de Karl Prantl. 
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t\ terial, metoda e intui-
V cion.  Asi,  la  estruc-

tura  del  clava puede 
desligarse  tambien  del 
cuadro  y  transferirse 
a  otras objetos. 

v 
VASARELY, Victor 
(Pees,  Hungria,  
1908).  

Junta  a  Josef  Al- 
bers,  a  Vasarely  se  
le  adjudica  la  pater- 
nidad  del  Hamada  
Opsrt,  el  cual,  al  
lado  de  las  investi- 
gaciones  sabre  teo- 
ria  de  la  percepcion,  
apunta  ante  tada  a  
las  reacciones  fisio- 
logicas  prapias  de  
los  Ienomenos visua- 
les,  En  1955  publica  «Relieve  621»,  1962,  
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de Jan J.  Schoonhoven.su  Manifiesto  Ama-  
ri110  y en  1959 paten- 
ta  como  inventa  su   Creador  del  mani-
alfabeto  plastico  uni- fiesta  en  torno  al
tes plastiques.  esencialismo, en  1958. 

VERHEYEN, Jef Partiendo  de  Klee 
(Itegem,  Bel g i ca ,  Verheyen  elaboro una 
19321984).  teoria  de  los  colores 

«Numero 10. Fijacion oval»,  1958, de Jean  Tinguely. 

prapia,  que  trataba 
de  sintetizar  el  pen-
samiento  de  la  cri-
tica  del  conocimiento 
de  los  Iilosofos  cienti-
ficonaturalistas  de 
Occidente  can el  sa-
ber  esoterico  de  su 
tiempo. 
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La  illuestra,  ahora  en  Cuenca 

LA CRITICA ANTE «EL PASO» 

Desde el 22 de marzo se exhibe en el Museo de Arte Abstracto 
Espafiol de Cuenca la exposicion «£1 Paso  despues de £1 Paso», 
que anteriormente, desde el 22 de enero, se mostro en Madrid, en 
la sede de la Fundacion Juan March. La muestra consta de 43 
obras, entre pinturas y esculturas, de los diez artistas que a finales 
de los afios cincuenta formaron el grupo £1 Paso.  Las obras estan 
fechadas en los afios posteriores a la disolucion del grupo -de ahi 
el titulo de la exposicion-i- y a traves de elias puede advertirse la 
evolucion de cada uno de elias. Todas las piezas forman parte de 
la coleccion de la Fundacion Juan March.

\ Can motivo de la presentacion en Madrid de esta muestra, la 
eritica especializada recorda el papel desempefiado par el grupo en 
el arte espafiol de la posguerra, al que se referia tambien y par 
extenso el critico Juan Manuel Bonet en el texto del catalogo y en 
la conferencia que pronuncio el dia de la inauguracion, tal como 
se ha informado en anteriares nurneros de este Boletin.  Se recogen 
a continuacion fragmentos de algunas de estas criticas. 

, 

]uicios criticos   .... 

«Conjunto significativo»  cambiar; de hecho, su in-
fluencia  en  el  ingreso  de  la

«EI visitante  reconoceci  la  im- cultura  espafiola  en  la  esfera 
portancia  que  tiene  el  haber  universal  (junto  a  Pollock,  a 
reunido,  en  una coleccion  no  Kline,  a  De  Kooning,  a  Vedo-
estatal,  un  conjunto  tan  sig- va,  a  Appel,  a  Alechninsky... ) 
nificativo  y  preciso  de  obras.  fue  fundamental  (... ).  Treinta
EI  mas  distante  echara  en  afios  despues  asistimos,  en
falta  que  el  tono  final  de  la  
propuesta  se quede alga  'me- «Cuadro 165 (horminculo)»,  

nor';  al  fin  y al  cabo,  la  fun- 1961, de  Millares.   ~  
dacion  Juan  March  aparece  
hoy  como  la  unica  institu- 
cion  que,  par conviccion,  pue- 
de  plantear  el  gran  debate  
todavia  pendiente  en  torna  a  
£1 Peso.» 

Miguel  FernandezCid  (<<Dia- 
rio  16»,51188).  

«Deseo  de  cambiar» 

«Juan  M.  Bonet  tiene  razon  
cuando dice  que £1  Paso  vino  
a  ser,  como  el  grupo  de  los  
expresionistas  de  Die  Briicke  
(EI  Puente),  la  manifestacion  
de  un  deseo  de  andar,  de  

...  



«Boveda», 1966, de 
Pablo Serrano. 

esta exposicion, al desarrollo 
vario de los individuos cuya 
union hizo la fuerza, pero 
que tenian sobrado talento . . 
para seguir sus proplOS pasos,» 

Julian Gallego (<<ABC», 
28-1-88). 

«Trayectoria plastica» 

«Esta muestra es importante 
porque reconocemos en ella 
una trayectoria plastica com
puesta por obras conocidas. 
Ahara es quiza llegado el 
momenta de las valoraciones, 
que no las da mas que el 
mercado y la fidelidad crea
tiva a unos principios que 
deben desarrollarse cada jor
nada de lucha con la mani
Iestacion conternporanea que 
es el acto humano de crear.» 

Carlos Garcia-Osuna (<<Ya», 
30-1-88). 

«Seguimiento 
indiscriminado» 

«(... ) En el caso concreto 
de £1 Paso,  a diferencia de 
otros movimientos de van
guardia, 10 verdaderamente 
relevante es el anal isis de su 
aportacion en el momenta en 

que se produjo y no el de la 
evo lucion de la obra de sus 
componentes. Ese seguimiento 
indiscriminado de quienes en 
un determinado momento de
cidieron, no formal, sino ar
tisticamente, separarse no apor
ta otra cosa que 10 obvio: la 
constatacion de unas trayec
tarias artisticamente diver
gentes.» 

Francisco Calvo Serraller 
(<<El Pais», 24-1-88). 

«Filtraciones y 
referencias» 

«Aun despues de su diso
lucion como grupo (... ), algo 
de ellos se filtraria a la joven 
pintura espanola: se denosto 
su negrura 0 su abstraccion, 
pero ciertos 'tics' suyos emer
gian, y siempre algo de su 
laconismo, de su esencialidad 
quedaria como marca de 10 
hispano. Gestuales, matericos 
o independientes, cada uno 
desde su posicion, propar
cionaron referencias a la pin
tura espanola posterior.» 

Carmen Pena (<<El Inde
pendiente», 20-II-88). 

«Renovaci6n comtin» 

«Es patente en la obra la deci
sion sin limites, el informa
lismo, la ruptura y el van
guardismo inquieto de los 
mismos, todo ella consecuen

cia de la comun idea de 
renovacion.» 

Francisro Vicent Gald6n (<<Gua
dalajara 2000», 29-1-88). 

«Dar paso a nuevos 
conceptos» 

«La meta cornun del grupo 
era penetrar y resquebrajar 
las tan anquilosadas menta
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lidades nacionales, dando 'el 
paso' hacia los nuevos con
ceptos, no solo a nivel este
tico, sino tambien desde el 
plano critico. Estos, relati
vamente nuevos, conceptos pa
saban por el compromiso con 
la escena internacional.» 

Gloria Garcia (<<Diario de 
Mallorca», 29-1-88). 

«Desnuda radicalidad» 

«Con los artistas del grupo 
£1 Paso, el informalismo al
canzo la mas desnuda radica
lidad. La materia, el color y 
el gesto expresaron la violen
cia a secas. Y los rasgos de 
su estilo pasaron a definir 
cornodamente la Escuela Es
panola en pintura contempo
ranea, con una tenacidad un 
tanto cargante aunque expli
cable (... ).» 

(<<El Globo», 28-1-88). 

«Motor de la creacion» 

«(... ) No todos han tenido 
igual evolucion, Mientras al
gunos han superado las tra
bas y las dificultades y han 
adecuado su obra a los tiem
pos modernos, otros se han 
quedado anclados en el pasa
do, sin posibilidad de volver 
a arrancar el motor de la 
creacion.» 

(<<Epoca»,25-1-88). 

«Pincelada violenta y 
rapida» 

«(... ) Estas obras de" los 
ultirnos treinta afios siguen 
teniendo el mismo espiritu 
que las primeras realizadas 
alrededor de 1957. La pince
lada violenta y rapida, crea
dora de tension y movimiento, 
de 'action painting', unida 

al color espafiol -tierras y 
negros-, seria la representa
cion sobre el lienzo de la 
fusion de un grupo de men
talidad contemporanea, pero 
profundamente arraigado en 
la historia espafiola,» 

S. Erausquin (<<Expansion», 
30-1-88). 

«Formas revolucionarias» 

«(... ) este grupo supo rom
per con todo 10 anterior; 
abandona completamente la 
Iiguracion, para embarcarse 
decididamente en la abstrac
cion y en una serie de for
mas que fueron revoluciona
rias en su epoca, pero que 
hoy en dia se pueden consi
derar casi como clasicas.» 

Pedro F. Garcia Gutierrez 
(<<Critica de Arte», n? 41, 
febrero 88). 

«Un ayer no rnuy lejano» 

«Diez artistas con unas tra
yectorias muy dispares y con 
un momenta actual que pue
de servir para analizar las 
diferentes posturas creadoras 
a traves del tiempo. En cual
quier caso, un buen tema de 
revision para la obra de unos 
artistas que significaron la 
modernidad y la vanguardia 
en un ayer no muy lejano.» 

(<<Lapiz», n Q 47, febrero 88). 

«Intuitivos y perspicaces» 

«El grupo fue un grupo de 
intuitivos y perspicaces inte
lectuales, cultos, agudos cono
cedores de las corrientes mas 
puntuales, informados de las 
tesis mas despiertas, viajeros 
em pedernidos.» 

J. M. Alvarez Enjuto (<<Arte
guia», n Q 37, febrero 88). 
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( mLJSICO)~   
«CONCIERTOS DE MEDIODIA» 

EN ABRIL 
Guitarra, canto y piano y bandurria y piano son  

las modalidades de los «Conciertos de Mediodia» del  
mes de abril y que tienen lugar en la Fundacion  

Juan March los lunes a las doce horas.  
La entrada es libre y se permite el acceso  

o salida de la sala en los intervalos entre las  
distintas piezas del programa.  

Lunes  11 

RECITAL DE GUITARRA, 
por Eduardo Isaac. 
Obras de Bach, Giuliani, 
Barrios, Heinze, Castelnuo-
voTedesco,  Brouwer y  Ro-
drigo. 
Eduardo  Isaac,  argentino, 

es  profesor  de  guitarra  y 
repertorio de la Escuela provin-
cial  de  Musica  de  Entre 
Rios  (Argentina).  Ha actua-
do  en  Iberoamerica y en  Eu-
ropa.  Forma duo con  el  vio-
linista Jose C. Carminio. 

Lunes  18 

RECITAL  DE  CANTO  Y 
PIANO,  por Ana  Fernaud 
(soprano)  y  Rogelio Gavi-
lanes  (piano). 
Obras  de  Estevez,  Guasta-
vino,  Montsalvatge,  Villa-
Lobos,  Rodrigo,  Granados 
y  Falla. 
Ana  Fernaud  Iundo  la 

Schola  Cantorum  de  Cara-
cas  y  es  profesora  de  Tee-
nica  e  Impostacion  Vocal 
en  la  Universidad  Central 
de  Venezuela.  Rogelio  Gavi-
lanes  es profesor de  la  Escue-
la  Superior  de  Canto  de 
Madrid. 
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Lunes 2S 

RECITAL DE  BANDURRIA 
Y PIANO,  por Pedro Cha-
morro  (bandurria)  y  Este-
ban Sanchez (piano). 
Obras  de  Rameau,  Lully, 
Francoeur,  Beethoven  (obras 
originales  para mandolina 
y piano) y  Kaufmann. 

Pedro  Chamorro  es  pro-
fesor  del  Conservatorio  de 
Plasencia.  Esteban  Sanchez 
es  profesor  del  de  Badajoz  y 
director del  de  Merida. 
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( cursos UnIVerSITOrIOS) 

PROLOGOS AL 
LIBRO DE BUEN AMOR 
• Francisco Rico hablo sabre la obra 

de Juan Ruiz 

Apuntar algunas claves teo
ricas acerca de la composicion y 
la estructura del Libra  de  Buen 
Arnor,  sus fuentes e influencias, 
y de su autor, Juan Ruiz, Arci
preste de Hita, Iue el objetivo 
del ciclo de conferencias que 
con el titulo de «Prologos al 
Libra  de  Buen  AmOl'»  impartio 
en la Fundacion Juan March 
del 12 al 21 de enero pasados el 
acadernico y catedratico de la 
Universidad Autonoma de Bar
celona Francisco Rico, que ha 
realizado, en colaboracion con 
Alberto Blecua, una edicion cri
tica de esta obra medieval espa
nola, de proxima aparicion. 

Los titulos de las cuatro con
ferencias del ciclo fueron: «EI 
primer amor de Juan Ruiz», 
«[uglares, trovadores y clerigos», 
«Las voces del Arcipreste» y 
«Yo, Juan Ruiz». 

A continuacion se ofrece un 
resumen del ciclo. 

composicion, el modo 
de hacer del Libra  de 
Buen  Amor  puede ser 

analizada a la luz del primer 
amor de Juan Ruiz que se pre
senta en la obra. Esta comienza 
con una Invocacion, la presen
tacion de las varias voces que 
hay, y al llegar a la estrofa 71 
se deja oir la voz de Juan Ruiz, 
no ya como escritor, poeta, sino 
como protagonista, actor, perso

L
a 

naje, 

En la copla 77 se inicia el 
relato: Assi  fue  que  un  tienpo 
una  dueiia  me  priso,/de  su 
arnor  non  fui  en  ese  tienpo 

FRANCISCO RICO es catedra
tico de Literaturas Htspanicas Me
dievales en la Universidad Aut6
noma de Barcelona y miembro 
de nurnero de la Real Academia 
Espanola. Presidente de la Aso
ciaci6n Hispanica de Literatura 
Medieval, es consejero del Ente 
Nazionale F. Petrarca, as! como 
de las principales publicaciones 
europeas y norteamericanas de 
filologfa e histora de la literatura. 
Director de Historia y  crftica de la 
literatura espanola, a el se deben 
ediciones de textos c l a s i ~ m o  

el Lazarillo de Tormes, Guzman de 
Alfarache y EI caballero de Olme
do, y abundantes estudios sobre 
literatura medieval y renacentista. 

repiso:  I (...) Se cuenta aqui como 
Juan Ruiz quedo prendado de 
una dama de alta condicion, a 
la que intenta convencer me
diante poemas y mensajes de la 
alcahueta. La dama cuenta a la 
mensajera del Arcipreste la Iabu- ~  
la del reparto que mando hacer , 
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---[ 
t\. el leon y de la zorra escarmen hasta el punto de que la traba

V tada, zon logica de la historia deja de 
EI escarmentar en cabeza ajena tener importancia en aras de la 

es una de las premisas basicas teatralidad del espectaculo. 
del discurso que hace la dama Esas canciones, en su mayoria 
ante la propuesta de la trota perdidas, responden a generos 
conventos. En la ensefianza me fijos de la tradicion medieval 
dieval hay que mostrar 10 que (cantiga de amigo, cancion de 
no se debe hacer. En la Iabula partida, etc.). Los generos liri
del leon y la zorra escarrnen cos condicionan notablemente 
tada, con una gran riqueza na el desarrollo de la historia en el 
rrativa, nos encontramos ante Libro  de  Buen  Amor.  Incluso 
personajes singularizados, accio las cosas que no quedan claras 
nes justificadas, una gran den en la parte narrativa, si se justi
sidad de accion y riqueza de fican en las canciones liricas; 
matices y sugerencias. una serie de ecos y correspon

Sin embargo, al leer el pri dencias entre la cuaderna via y 
mer amor de Juan Ruiz apenas las partes liricas marcan la es
entendemos nada. Quiza las difi tructura de la obra. 
cultades de comprension de nu El cimiento y el punto de 
merosos fragmentos de la obra partida de la concepcion del 
vienen dadas por la perdida de Libro  de  Buen  Amor radica en 
algo mas de la cuarta parte del la idea de conformar un poema 
original, a 10 largo de las dife sobre el amor en primera per
rentes copias del Libro de  Buen  sona, idea que no es nueva, 
Amor.  Se han perdido asi mu sino que proviene en gran medi
chos materiales que debieron da de la tradicion ovidiana, 
aparecer en la version primitiva docta, clerical. Uno de los ele
de la obra, con 10 que el texto mentos esenciales en la estruc
que ha llegado hasta nosotros tura del Libro  es la superposi
es muy abstracto y de compren cion de canciones 0 elementos ho: 
sion dificil. liricos en los que se va encar

Se diria que el narrador se ha nando la historia. Las piezas 
convertido en un deshilachado liricas van punteando la histo
engarzador. El conjunto del Li ria de Juan Ruiz como una 
bro conjuga materiales de diver musica, 
sa procedencia y funcion. En el 
episodio del primer amor de 

Juglares, trovadores y cIerigos 
Juan Ruiz vemos como se pide 
a una darna, inaccesible para el 
enamorado, que se rinda a los El teatro espafiol del Siglo de 
deseos de este, Y el poema esta Oro era polimerrico: en el se 
puesto en boca de una mensa usaban todos los metros de la 
jera. Cabe pensar que a la hora poesia lirica, habia distintas for
de presentar al publico medie mas de versificacion (quintillas, 
val el Libro de Buen Amor, la romances, sonetos... ) para las 
cantiga que compone el enamo distintas situaciones dramaticas, 
rado para su dama quiza fue tal como 10 establecia Lope de 
cantada por una mujer, una Vega en su Arte nuevo. POI 
juglaresa. Las dos voces, la del otra parte, no es dificil ver en 
juglar y la de la juglaresa, esa polimetria de nuestro teatro 
permitirian grandes posibilida clasico un equivalente de mu
des de representacion teatral, chos de los trucos y efectos que 
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Pr61ogos al «Libro de Buen Amor» 

e 

s 

e 
r 

) 

e 

hoy emplea la dramaturgia mo
derna (apagar luces, encender 
determinados focos, hacer que 
de pronto los personajes bai
len... ). El publico del Siglo de 
Oro necesitaba movimiento en 
la escena, en la prosodia y en 
las situaciones. 

Pues bien, en el Libra  de 
Buen  Amor  ocurre otro tanto 
con respecto al ritmo y al 
movimiento. Estamos ante 10 
que podria ser un guion de 
comedia 0 una revista musical, 
algo que va mas alla de la mera 
lectura estatica con que hoy 
solemos leer la poesia. 

Yuxtaponiendo una sene de poe

mas liricos podemos con ellos cons
truir una historia, hilar un tema. 
Como se ha apuntado antes, este 
procedimiento de superponer poe
mas no es, sin embargo, inven
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cion de Juan Ruiz. Estaba ya en 
el aire de la poesia de la Edad 
Media. La cuna de la poesia 
occidental esta en la Provenza 
de fines del siglo X. La poesia 
trovadoresca provenzal florece en 
el siglo XII. A comienzos del 
XIV, el siglo de Juan Ruiz, la 
tradicion trovadoresca habia ya 
dado de si 10 suficiente. En 
Espana habia desaparecido la 
poesia gallego-portuguesa; en 
Italia tambien habia desapare
cido el dolce  stil  nuovo.  Dante 
ya habia escrito su Commedia. 
Entonces Petrarca recoge toda 
esa tradicion e intenta algo 
nuevo: hacer el libro de poe
mas, que desborda ya el estre
cho marco del poema lirico. El 
Cancionero  de Petrarca es eJ 
primer gran libro de poemas. 
Otros precedentes se dan en 
una serie de cantos (Carmina), 
coleccion de poemas latinos re
cogidos en el Cancionero de 
Ripoll, en los que se cuentan 
episodios amorosos, pero dis
puestos cronologicamente y con 
epigrafes que indican los enla
ces entre ellos. Asi, se pueden 
cruzar las fronteras de la lirica 
para entrar tambien en el genero 
de la narrativa. El Roman  de  la 
Rose  tambien es una relacion 
de motivos liricos. 

Habia, pues, en la historia de 
la poesia estrictamente lirica 
anterior a Juan Ruiz una serie 
de antecedentes y tendencias que 
nos conducen al Libra  de  Buen 
Amor.  Esa narracion eserita con 
elementos liricos y haciendo uso 
de la primera persona para con
tar historias de amores estaba en 
la fatalidad de los hechos. 

Tenemos, por ejemplo, las 
Vidas  y Rszos de los trovadores 
provenzales: sobre el cafiamazo 
de una interpretacion mas a 
menos ficticia se elabora un 
hila biografico, completado a ~  
veces con las rszos  a  el camen- , 
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---1= t\ tario; tradicion esta que recoge
V la Vita  Nova de Dante. 

No hay que olvidar que el 
panorama literario de la Edad 
Media se reparte entre los trova-
dores,  los  juglares y  los  clerigos. 
A  los  tres  estamentos  sociales 
oradores  0  intelectuales,  de-
fen sores  0  aristocracia  caballe-
resca  y  1aboratores correspon-
den  los  tres  arquetipos  de  poe-
tas:  el  clerigo  u  orator,  que  era 
la  crema  de  la  intelectualidad; 
el  trovador,  caballero  0  arisro-
erata;  y  el  juglar,  0  poeta  «pro-
letario»  del  pueblo.  Asi  pues, 
no  hay  solamente  un  impulso 
trovadoresco  en  la  genesis  del 
Libra de  Buen Amor.  Esta  tam-
bien  presente  la  influencia  ju-
glaresca.  EI  juglar  es,  a  la  vez, 
autor  e  interprete.  Gran  parte 
de  10 que  expone  al  publico 
puede  pertenecer  a  una  pluma 
ajena,  pero  el  juglar  10 cambia, 
adapta  y  recrea  segun  la  cir-
cunstancia  y  el  publico  que 
tiene  delante.  Cuando  llega  a 
una  plaza,  el  juglar  ha  de 
atraerse  la  atencion  del  publico, 
mediante  un  espectaculo  musi-
cal  0  haciendo  juegos  malaba-
res.  Tambien  en  el  teatro  del 
Siglo  de  Oro  los  musicos  toca-
ban  antes  de  empezar  el  espec-
taculo,  mientras  el  publico  en-
traba;  a  veces  salian  unos  corni-
cos  y  pronunciaban  una  loa  0 

describian  una  batalla  0  una 
tempestad. 

Teatralidad 

El  objetivo  era  siempre  aca-
lIar  al  publico  y  concentrar  su 
atencion  en  el  escenario.  Tam-
bien  el  juglar  fijaba  primero  el 
programa de  10 que  iba  a  narrar. 

Se  dan  muchos  elementos  ju-
glarescos  en  el  Libra  de  Buen 
Amor,  empezando  por  una  pri-
mera  persona que  se  presenta  al 

publico y cuenta supuestas expe-
riencias  amorosas que ha vivido. 
La  espectacularidad  y  el  carac-
ter  teatral  del  Libra  10 situa 
como una de  las  variantes  de  la 
juglaria.  Podemos  decir  que  eI 
Libra  de  Buen  Amor  se  apro-
xima  quiza  mas  al  teatro  0  al 
cine  que  a  10 que  hoy  conside-
ramos  como  Iiteratura destinada 
a  la  lectura silente y solitaria. 

Impulso  lirico,  trovadoresco, 
vertiente  juglaresca...  Y  quedaba 
un  paso  mas  para  escribir  ese 
largo  poema  autobiografico  de 
tema  amoroso,  paso  que  no dio 
por  vez  primera  Juan  Ruiz.  £1 
Ars  Amandi,  los  Remedia Ama
ris, de  Ovidio,  asi  como  una 
serie  de  poemas  de  tema amoroso 
que estaban  muy de  moda  en  la 
Edad  Media  y  se  atribuian  tam-
bien  a  Ovidio,  son  el  punto 
de  partida  de  una  tradicion 
docta,  clerical,  con  la  que enlaza 
el  Libra de Buen Amor 

Las voces  del  Arcipreste 

E1 Libra de Buen Amor esta 

escrito en  primera persona,  pero 
no hemos  de  interpretarlo como 
una autobiografia ni  aplicar  los 
criterios  modernos  del  «yo»  li-
neal,  pidiendo  una  coherencia 
etica  ni  estetica,  Esa  linealidad 
nada  tiene  que ver  con el  talante 
medieval  y  sus  «aparentes»  con-
tradicciones.  Nos  sorprende  hoy 
el  zigzagueo  de  esa  primera per-
sona en  el  Libra de Buen Amm; 
y  es  que  se  trata  de  un  «yo» 
que  encubre  a  una  multiplici-
dad  de  personajes,  con  elemen-
tos  comunes  y  con  divergencias. 
Y  tampoco  podemos  tomar  al  [ 
pie  de  la  letra  10 que  esos  per-
sonajes  nos  dicen,  pues  son 
criaturas  juglarescas  que  en  sus 
afirmaciones  ilustran actitudes  teo-
ricas  que  no  son  Iiables,  porque 
el autor  verdadero  del  Libra 
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Pr61ogos al  «Libra de Buen Arnor» 

pretende no que las tomernos 
como expresion de su pensa
miento, sino al contrario: como 
actitudes que debemos rechazar. 

En las primeras estrofas asis
timos a la conversion de Juan 
Ruiz Arcipreste, Juan Ruiz au
tar, en cuya boca se pone la 
emocionada oracion en verso, 
en Juan Ruiz-personaje. Las 
oraciones iniciales (diez prime
ras estrofas del Manuscrito de 
Salamanca) responden al genero, 
par 10 dernas muy conocido, 
que procede de San lsidoro, del 
lamento del alma pecadora que 
se siente en este mundo como 
presa en una carcel: tradicion 
esta que recoge Juan Ruiz no 
s610 en el contenido, sino tam
bien en la forma (paralelismo, 
cliches fijos en la diccion), En 
estos versos es la condicion 
humana la que habla, no cabien
do duda alguna sobre su since
ridad, ernocion y desespero tra
gico. Luego el tono va cambian
do mediante una sutil gradua
cion. En el Prologo en prosa, 
que reproduce el esquema de 
prologos de los libros medieva
les, desaparece ya el tono apa
sionado. Siguen una oracion a 
Dios pidiendole la gracia para 
componer el libro y los Cozos  a 
la Virgen. Y viene la celebre 
disputa de los griegos y roma
nos, en la que se dan claves 
para descifrar todo el Libra  de 
Buen  Amor. 

Multiplicidad de «yoes» 

En la copla 70 oimos hablar 
al libro mismo (<<yo, libro...»). 
Tampoco era una novedad que 
un libro se presentase a si mismo, 
pues muchos textos medievales 
10 hacian y dialogaban incluso 
con el copista. Y en la copla 71 
aparece la voz de Juan Ruiz 
personaje, protagonista, no ya 
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autor, que habla y expresa opi
niones que e1 autor no tiene 
por que suscribir. Es, pues, pre
cisamente par esa multiplica
cion de «yoes», como entende
mos mejor el caracter distancia

do de pensamientos, sentimien
tos y actitudes de los distintos 
personajes que desfilan por el 
Libro, a los que Juan Ruiz deja 
actuar en libertad. El «yo» abun
da con el caracter de personaje 
negativo, errado 0 equivocado, 
y de cuyos repetidos tropezones 
y caidas, nos viene a decir el 
au tar,  hemos de aprender. Por
que Juan Ruiz nos propone el 
Buen Amor de Dios, el unico, y 
los personajes nos van mos
trando la multiplicidad del Mal 
Amor. 

El Libra  de  Buen  Amor  nos 
muestra toda una variada tipo
Iogia de amor mundano, los 
diversos tipos de amadas, mo
dos de galanteo y un amplio aba
nico de maneras de cumplir los 
malos deseos. Con ella quiere 
ser tarnbien un repaso a las 
divers as doctrinas amorosas den
tro del panorama intelectual de 
la epoca. Asi el «yo» lirico va 
acompaiiado de su contenido: el 
amor cortes, que es uno de los 
objetivos primarios de la denun
cia de Juan Ruiz. El amor cor
tes es mentira, nos viene a 
decir, y es destruido a la luz del 
amor ovidiano. 

Pero la tendencia libertina y 
donjuanesca que se escuda en 
que la Naturaleza ha de gober
nar la etica del individuo tam
bien es denunciada, y 10 es no a 
partir de una filosofia natural 0 
un naturalismo juridico a base 
de citas de autoridades y fuentes 
juridicas 0 medicas de la epoca, 
sino que Juan Ruiz elige la 
tesis aristotelica del amor, en la 
nueva version defendida por la 
izquierda averroista de su tiem- ~  
po, y que esta muy vinculada , 



r
io 

1\ al arte de seduccion del Ars 
V amatoria de Ovidio. Asi Juan 

Ruiz va desmontando una tras 
otra las teorias amorosas, demos
trando que todas son falsas e 
inutiles. Pero no es Juan Ruiz 
autor (el de las primeras estro
fas) quien 10 hace, smo Juan 
Ruiz personaje, los personaJes 
rmsmos, quienes, a traves de 
una conducta pecaminosa y erro
nea, nos van ensefiando la lee
cion: con un VIVlf tan vario, 
los «voes» del Arcipreste nos 
muestran, por su contrario, la 
forma de bien vivir. 

«Yo, Juan Ruiz» 

En el Libro  de  Buen  Amor 
hay una intima vinculacion en
tre aspectos formales y semanti
cos y la forma nos determina y 
propone la manera de descifrar 
su contenido, al tiempo que 
nos ensefia varias tesis; y la lee
cion se desprende del modo de 
obrar los personajes. El hilo 
conductor que aqui seguimos 
para descifrar el modo de hacer 
del Libro es la primera persona, 
porque en ella, en el «yo», va a 
parar todo cuando se dispersa 
en digresiones, episodios y poe
mas liricos. 

El «yo» de la escritura medie
val no puede ser, pues, equipa
rable al de nuestra epoca, Por
que el yo es muchas veces, en el 
poema de Juan Ruiz, un yo 
colectivo que se presta a los 
usos mas efectivos: el «yo» de la 
oracion inicial, el «yo» de Juan 
Ruiz, tiene la maxima generali
dad, pues alude a toda la con
dicion humana; mientras que 
en la segunda mi tad del poema, 
el «yo» parece ser un retrato 
muy vivo del Arcipreste-protago
nista, aunque venga expresado 
en plural: asi, por ejemplo, en 
la copla 1069, en la carta de 

desafio que hace Dofia Cua
resma invocando a los fieles a 
hacer penitencia (<<De mi, Santa 
Cuaresma, sierva del Creador,l 
enviada por Dios a todo peca
dor,/ a todos arciprestes y curas 

sin amor, / salud en Jesucristo 
hasta Pascua Mayor»); 0 en la 
copla 1245 (<<Con el emperador 
muchas gentes venian: / las 
duefias y arciprestes -estos la 
marcha abrian- / (... )>>; en la 
1283: «el segundo demonio in
quieta a los abades; / arciprestes 
y duefias hacen sus amistades/ 
(... )>>. Los arciprestes son algo 
mas destacados que el resto de 
las gentes, pero Juan Ruiz no 
se singulariza en ningun mo
mento. 

Existe, ademas, en el Libro 
de  Buen  Amor  una pnmera 
persona equivalente a la tercera 
persona de la narracion en nues
tra epoca. Es continuo en el 
Libro  un «yo» neutro en fun
cion de tercera persona, que era 
propio de la tradicion medieval. 
En el Roman  de  Ja  Rose  el 
«yo» representa a personajes muy 
variados. Tambien encontramos 
en los Carmina  Burana  multi
ples ejernplos de un «yo» que 
no es posible identificar con el 
del poeta. Y 10 mismo sucede 
en otros generos medievales, co
mo las cantigas de amigo galle
go-portuguesas, que, aunque 
puestas en boca de una mujer, 
son textos firmados por poetas 
de obra conocida. Y es que el 
oficio del poeta medieval que 
no se revela a si mismo, sino 
que se plasma en un ejercicio 
de encarnacion dramatica, en 
una experrencia de juego de 
mascaras, facilita esa multiplici
dad de los «yoes», El poeta 
Iirico era un suplantador habi
tuado a tener muchas persona
lidades y, por otra parte, el yo 
ficticio posee m uchas veces una 
funcion claramente didactica y 
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Prologos aJ «Libra de  Buen Arnor» 

una  Iuncion  estetica.  En  la  poe-
sia  medieval  hay  todo un codigo 
de  convenciones  y simbolismos. 
Las  Vidas  y  Razos  de  los  trova-
dares  provenzales  no  tienen  mu-
chas  veces  nada  de  autobiogra-
fico,  sino  que son  interpretacio-
nes  mas  a  menos  metaforicas. 
La  distancia  fisica  del  trovador 
y  su  amada  es  la  distaneia  del 
amor  imposible,  dada  la  catego-
ria  infinitamente  superior  que, 
segun  la  convencion  trovado-
resca,  separa  a  la  dama  del  tro-
vador.  Metaforica  es  tarnbien  la 
prision  de  Juan  Ruiz,  evocada 
en  las  estrofas  iniciales  de  la 
oracion  del  lamento penitencial. 
En  el  Manuscrito de  Salamanca, 
que  fue  copiado  par  el  colegial 
Alfonso  de  Paradinas,  este  afiade 
al  final  una  apostilla  ajena  al 
Libra,  en  la  que  sefiala:  «Este 
es  el  libra  del  Arcipreste  de 
Hita,  el  cual  compuso  estando 
preso  por  mandata del  Cardenal 
don  Gil,  arzobispo  de  Toledo». 
Podria  esto  inducir  a  creer  que 
la  prision  de  la  que  nos  habla 
el  Arcipreste  en  la  Oracion  ini-
eial  fuera  una  prision  real.  Sin 
embargo,  cuando  leemos  las  diez 
coplas  iniciales  detenidamente 
observamos  que  las  cuitas  que 
afligen  a  la  voz  que  las  enuncia 
earecen  de  toda precision  y coin-
eiden  puntualmente  can  la  tra-
dicion  de  los  larnentos  peniten-
eiales  que  se  inicia  can  los 
Synonima  de  San  Isidoro.  Se 
trata  de  la  universal  lamenta-
cion  del  alma  pecadora,  que 
tuvo  una gran repercusion  en  la 
tradicion  mozarabe. 

Carcel  aleg6riea 

Cabe  pensar  que  los  proxi-
mas  a  Juan  Ruiz  entendieron 
esa  carcel  alegorica  como  pri-
sian  real.  Pero  10 cierto  es  que 
Juan  Ruiz  se  sometia  a  una 
tradicion  literaria,  tanto  mas 

cuanto  que  el  yo  protagonista 
es  un  yo  equivocado,  que  peca 
y  fracasa  en  10 humano,  no 
consigue  los  fines  que  se  pro-
pane  ni  obtiene  los  gratos  fru-
tos  del  pecado.  Es  un  personaje 
condenado par el  autor. 

~ y  que ocurre can Juan  Ruiz, 
Arcipreste  de  Hita?  Sabemos 
muy  poco  sabre  el.  En  el  docu-
menta que ha descubierto  Javier 
Hernandez,  fechable  hacia  1330, 
aparece  entre  sus  signatarios 
un  tal  Arcipreste  de  Fita.  Pero 
el  documento  es  una  copia,  no 
un  original,  hecha  un  siglo 
despues  y  cabe  la  posibilidad de 
que  se  incluyese  al  Arcipreste 
par  tratarse  de  un  personaje 
famosa  de  la  literatura.  El  texto 
descubierto  par Hernandez,  ade-
mas,  no  esta  en  el  cuerpo  de  la 
obra,  sino  en  las  guardas,  en 
hoja  suelta.  Cabria  la  posibili-
dad de  que alguien,  al  copiar  el 
documento,  introdujera  dentro 
de  una  lista  de  clerigos  que'  10 
firman  al  Arcipreste  de  Hita,  a 
modo de  homenaje,  pues gozaba 
en  aquel  tiempo  de  gran  popu-
laridad. 

Par  otro  lado,  pudo  no  exis-
tir  Juan  Ruiz,  Arcipreste  de 
Hita.  Quiza  fuera  un  nombre 
muy  comun  en  el  que  se  encar-
naria  10 que  por  primera  vez 
aparece  como  el  mito  de  Don 
Juan.  El  caso  es  que  nos  encon-
tramas  ante  lao  obra  de  un 
famoso  coplero  espafiol,  Arci-
preste,  al  que  solo  podemos 
identificar par el  lugar donde  se 
mueve.  En  el  Libra  no  se  dan 
datos  fechables  sabre  la  realidad 
de  su  tiempo  ni  encontramos 
alusiones  a  personajes  a  hechos 
de  aquella  epoca,  El  Libra  de 
Buen  Amar no  se  deja  entender 
par si  mismo.  No basta  el  texto 
y  ni  siquiera  este  tiene  sentido 
si  no  10 analizamos  a  la  luz  del 
contexto,  de  la  tradicion,  de  la 
historia.  • 
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Antonio Blanco  Freijeiro 

LA ROMANIZACION 
DE HISPANIA 

Entre los dias 26 de enero y 4 
de febrero, el profesor Antonio 
Blanco Freijeiro, catedratico de 
Arqueologia de la Universidad 
Complutense de Madrid, impar-
tio  en  la  Fundacion Juan  March 
un  cicio  de  cuatro  conferencias 
con  el  tema  general  de  «La 
rornanizacion de  Hispania».  Los 
titulos  de  cada  una  de  las  con-
ferencias  y  los  dias  en  que  las 
pronuncio  son  los  siguientes: 
«Los  pueblos  hispanicos  a  raiz 
de  la  conquista»  (dia  26  de 
enero);  «Acogida  y  respuesta» 
(dia  28  de  enero);  «La  resisten-
cia»  (dia  2  de  febrero);  y  «Los 
hispanorromanos»  (dia  4  de  fe-
brero).  ANTONIO BLANCO FREIJEIRd 

Como  sefialaria  el  profesor   ha sido catedratico de Arqueolo
gfa, Epigrafia y Numismatlca deBlanco  Freijeiro  en  su  interven-
la Universidad de Sevilla y en lacion,  Roma  vino  a  Hispania 
actualidad 10 es de la Universidad 

par equivocacion,  por 10 menos 
Complutense de Madrid. Es aca-

en  el  momento  en  que  10 hizo.  demico-btbllotecano de la Real 
De  10 que  se  encontro  aqui,  de  Academia de la Historia y miem
los  problemas  belicos  que  tuvo  bro del Patronato de varies rnu
que  resolver,  de  las  huellas  que  seos. En 1983 obtuvo el Premio 
dejo,  de,  en  fin,  el  conjunto  de  Nacional de Traduccion «Fray Luis 

medidas,  modos  y  procedimien- de Leon» de Lenguas Germani
cas. Entre otros libros, es autortos  que  empleo  Roma  en  His-
de Arte Griego, Arte antiguo delpania  para  romanizar  la  Penin-
Asia Anterior, Museo del Prado.

sula  termino este,  el  de  roma- Gatalogo de la escultura, Historia 
nizacion,  que,  par  supuesto,  no  del Arte Hispenico e  Historia de 
se  conoda  entonces,  de  todo  Sevilla. La ciudad antigua.
ello  trato  Antonio  Blanco  Frei-
jeiro,  que  complete  sus  confe-
rencias  con  la  proyeccion,  y 

romanos  desembarcan  en  His-

H 

consiguiente  comentario,  de  dia-
positivas  sobre  restos  arqueolo- pania,  ponen  par  primera  vez 

gicos  y  muestras  de  la  huella  pie  en  la  Peninsula  y  10 hacen 

monumental  dejada  par  los  ro- para  detener  la  amenaza  de  la 
manos en  Hispania.  expansion  cartaginesa.  En  ese 

Se  ofrece  a  con tinuacion  un  momento,  desde  hacia  unos vein-
resumen  de  las  cuatro  confe- te  afios,  gran  parte  de  Hispania 
rencias.  estaba en  lucha. 

Los  cartagineses,  en  La  Penin-
ay  que  empezar,  asi,  a  sula  desde  finales  del  siglo  V 
bote  pronto,  dicho  colo- (a.  de  C.),  tenian sojuzgada a  bue-
quialmente, con  una fecha.  na  parte  de  ella:  el  Sudeste,  el 

El  afio  218 a.  de  C.;  ese  afio  los  Levante,  casi  hasta  el  Ebro, 
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adernas  de  las  incursiones  car-
taginesas  por  la  Meseta.  Si  a 
esto  afiadimos'  que  desde  muy 
antiguo el  Sur y  Levante venian 
manteniendo  re1aciones  con  Car-
tago,  no  debe  sarprender  el  que 
Roma  considerase que  la  Penin-
sula  Iberica  era  cosa  de  los 
cartagineses. 

La  imagen  tradicional  nos 
dice  que  en  Hispania  habia 
pueblos  celtas  e  iberos.  Hoy  se 
tiende  a  pensar  que  los  celtibe-
ros  del  centro  peninsular  no 
hablaban  iberico,  sino  celtico. 
Propiamente,  por  entonces  coe-
xistian  dos  Espaiias,  dos  tipos 
de  vida.  El  hombre  del  norte 
peninsular  se  resistia  a  la  utili-
zacion  de  la  agricultura  del  tipo 
andaluz  0  mediterraneo:  le  pare-
ce algo  mas  propio  de  mujeres. 
El  hombre  del  norte  prefiere  ser 
marinero:  arriesgar  la  vida  en el 
mar,  no empuiiando un arado. 

Esta  mentalidad  hace  que  en 
el  norte  no  arraigue  tanto  la 
nocion  de  ciudad.  La  gente  del 
norte,  con  mentalidad  mesoli-
tica,  es  gente  aislada,  con  sen-
tido  emigrante,  que  busca  el 
pan  lejos  de  casa.  Quiso  la 
casualidad  que  esta  Hispania 
del  Norte  fuera  dominada  por 
pueblos  indoeuropeos. 

Un  pais dividido 

Cuando  llegan  los  romanos 
se encuentran  con  un  pais  divi-
dido,  sin  conciencia  de  unidad, 
salvo  en  Cataluiia.  Un  pais 
dividido,  pues,  y  con  lenguas 
bien  distintas:  al  sur,  la  lengua 
del  Algarve,  muy  parecida  al 
tartesico:  el  tartesico;  y  tres  0 

cuatro  mas  en  Andalucia.  Luego 
el  predominio  del  iberico,  El 
vasco  no  era  una  lengua  in-
doeuropea,  aunque  tiene  mas 
deudas  de  las  que se  cree.  No  se 
conserve  el  vasco  porque  los 

romanos  decidiesen  no  ocupar 
el  Pais  Vasco,  sino  porque  los 
vascos  no  plantearon  ningun 
problema  a  Roma.  A  los  roma-
nos  10  que  les  interesaba  era 
dominar  los  dos  valles  mas 
importantes  desde  e1  punto  de 
vista  economico:  e1  valle  del 
Ebro y el  del  Guadalquivir. 

Acogida y  respuesta 

A  10  largo  de  la  Histaria  el 
fenomeno  siempre  se  ha  produ-
cido.  ~ P o r  que unas  culturas,  al 
entrar  en  contacto  con  otras, 
aceptan  unas  10 que  les  ofrecen 
las  otras  y  otras  veces  10  recha-
zan?  Lo  normal  es  que  se  pro-
duzca  acogida  y  rechazo.  Par 
eso  yo  hablo  de  acogida  y 
respuesta. 

Pero  ~ r e c h a z o  de  que?  Par 
supuesto  de  la  romanizaci6n.  El 
termino  es  nuevo,  de  este  siglo. 
Un  romano  de  entonces,  Augus-
to,  par  ejernplo,  no  podria  en-
tender  el  termino,  Roma  no 
vino  a  Hispania  a  romanizar; 
desconocia  el  sentido  que  le 
damos  hoy  a  la  palabra,  como 
Felipe  II  no entendia  10 que era 
la  hispanidad. 

Roma  vino  a  Hispania  por 
equivocacion,  Habria  acabado 
viniendo,  tal  vez,  pero no en  ese 
momento.  Roma  entonces  tenia 
preocupaciones  mas  proximas, 
Viene,  pues,  par  circunstancias 
fortuitas.  Ocurre  siempre  en  un 
Imperio  hecho a  contrapelo,  obli-
gado  a  luchar  contra  los  demas 
par imperativos y  eircunstancias 
Iortuitas,  Metida  en  un  con-
flicto  y  en  otro,  Roma  tenia 
que acabar aduefiandose  de  todo 
el  mundo civilizado. 
~ Q u e  entendemos  por  roma-

nizacion?  En  mi  opinion,  es  el 
conjunto  de  medidas,  modos  y 
procedimientos  que  Roma  dis ~  
pone  y  emplea  para  convertir  , 
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---r t\ en romano un pueblo que no 

V 10 es. 
~Que  pretende la. romaniza

cion? En primer lugar, evitar los 
conflictos. A Roma le encan
taba tratar can ciudades, no can 
imperios, no can monarquias; 
Roma es republicana, aborrece 
la monarquia. Roma es la ciu
dad par excelencia, mucho mas 
urbana que las polis griegas. 
Roma quiere que se reconozca 
su condicion de ciudad y pronto 
querra que se reconozca su auc
toritss. 

Pero ~ c o m o  hacer que los 
demas pueblos acepten sus ideas? 
Roma guerrea para acabar can 
las guerras. Es un error, des
de luego, pero 10 hace. Una vez 
vencido el adversario, trata de 
recuperarlo. Una vez aplacados 
los ardares belicos del enemigo, 
habia que darles consejos, exhor
tarles, ayudarles. Esto 10 escri
bia Tacico en £1 Agricola. El 
procedimiento era modificando
les, cambiandoles las costumbres. 

Hubo, pues, acogida, pero 
tarnbien rechazo, como ocurre 
en todos los procesos que po
driamos Hamar de colonizacion 
(el caso de Roma no fue la 
excepcion), 

En este proceso, par 10 que se 
refiere a la accion de Roma en 
Hispania, podemos enumerar 
tres fases sucesivas en el tiempo 
y en el espacio: En primer 
lugar, el Este y el Sur de His
pania, la parte mas interesante 
para Roma, la parte mas civili
zada, urbanizada y mas en con
tacto can el exterior. En se
gundo lugar, la Hispania del 
interior, la indoeuropea, can los 
celtas y lusitanos. En tercer 
lugar, la del norte, Cantabria, 
Asturias, etc., que es, como dice 
Tito Livia, la parte que menos 
interesaba aRoma, pero domi
narla fue una cuestion de pres
tigio; la primera de las provin

eras del Imperio fuera de Roma ·1 

tenia que ser conquistada total
mente. 

La aventura de Hispania 

Veamos, sucintamente, algu
nas fechas y algunos hechos. En 
el ana 207 a. de C. esta a punto 
de concluir la dorninacion car
taginesa en la Peninsula. Las 
batal las de Baecula (Bai len ) e 
Ilipa (cerca de Osuna) dan 
seguridad a Roma de que su 
dominio frente a Cartago esta 
asegurado. El Senado se ha 
embarcado en la aventura de 
Hispania para quitarse de enci
rna a Anibal, que amenazaba a 
Roma, pero 10 hace -el Sena
do- sin un plan previa. Roma 
no dominaba la Provenza, que 
era el camino natural terrestre 
entre Italia e Hispania. El Sena
do encarga esta mision a Es
cipion. 

La excusa: castigar ados ciu
dades hispanas que habian rna
tado a su padre y a su tio, los 
Escipiones Viejos. En las exe
quias de sus familiares reune a 
todos los jefes y nobles locales 
can la idea de rearganizar la 
Hispania. Funda adernas Italica, 
pilar fundamental de la roma
nizacion, y 10 hace con los vete
ranos italicos y cerca de una 
ciudad ya existente, Hispalis. 
Italica no era, pues, una ciudad 
de romanos, sino de italianos, 
pero acabara convirtiendose en 
soporte de la romanizacion. 

Pronto la Hispania 'rornana' 
se dara cuenta de que Roma no 
piensa marcharse, pues Roma a 
su vez se ha dado cuenta de que 
es un pais muy grande y muy 
diferente (lenguas, clima, cos
tumbres), pero de un potencial 
economico muy grande. 

El ana 206, tras la subleva
cion de los ilergetes, que repri
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La  Romanizaci6n de Hispania 

me Esci p i o n, es te regresa a 
Roma. A partir de entonces, 
por esos afios, entre el 206 y el 
197, el Senado empieza a utili-
zar  la  palabra  'provincia'.  EI 

Senado,  que  no  es  el  gobierno 
de  Roma propiamente,  pero que 
actua  como  si  detentase  ese 
poder,  divide  Hispania  en  dos 
provincias:  la  Citerior  (Cata-
luna y  Aragon.  hacia el  Sureste, 
hasta  Cartagena,  la  capital  de  la 
Hispania  cartaginesa)  y  la  Ulte-
rior,  a  continuacion,  hacia  el 
Sur,  hasta  el  Guadalquivir.  Tito 
Livio  ya  habla  de  estas  dos 
provincias  veinte  anos  despues 
de la  entrada de  Roma. 

El  afio  196  desembarca  Caton 
como  gobernador  de  Hispania, 
aunque  no  tenga,  como  el  mis-
mo  dira,  mas  territorio  que  el 
que  pisa.  Pero  viene  acompa-

fiado  de  un  inmenso  ejercito, 
Desde  Ampurias,  en  donde  ha 
desembarcado,  inicia  una  ofen-
siva  hacia  el  Sur,  sube  despues 
por  la  Mancha,  hasta  llegar  a 
Numancia,  en  plena  Celtiberia. 
Sin  obtener  exitos  resonantes, 
bien  puede  decir  que  Hispania 
esta  dominada. 

Periodo gris 

Se  inicia  un  periodo  mas 
«gris»,  el  de  los  consules  0  pre-
tores  «grises».  Entre  estes  gober-
nadores  puede  citarse  a  Publio 
Escipion  Nasica,  que  es  el  pri-
mero  en  tener  contactos  con  los 
lusitanos.  Estos  habian  aprove-
chado  el  vacio  de  poder  para 
intentar  expandirse,  invadiendo 
tierras  limitrofes.  Acabaran  cho-
cando  con  Nasica.  AI  regreso  de 
una  de  estas  excursiones  belicas 
de  los  lusitanos,  cargados  de 
botin  y  por  tanto  caminando 
lentamente en  una  larga colum-

son  losna,  sorprendidos  por  
romanos,  que los  derrotan.  

Otros  consules  conquistaran 
ciudades  del  interior,  como  To-
ledo,  por  ejemplo.  Puede  citar-
se,  por  otro  lado,  a  Paulo  Emi-
lio,  del  que  conservamos  el  pri-
mer  edicto militar. 

En  el  afio  179  los  celtiberos 
se  muestran  inquietos  y  hostiles 
y  Roma  en via  a  uno  de  sus 
politicos  mas  brillantes,  Tiberio 
Sempronio Graco,  quien  se sabra 
ganar  el  respeto  y  la  admira-
cion  de  los  hispanos.  Su  idea 
era  que  los  romanos  debian 
contemporizar con  los  no  sober-
bios  y  decapitar  a  los  altaneros. 
Hace,  pues,  la  guerra  y  logra 
afirrnar  su  poder,  para  a  conti-
nuacion  cambiar  de  politica  y 
buscar  la  paz  y  el  arreglo  con 
los  pueblos sometidos. 

Tres  condiciones  impone:  a)  ~  
pagaran  estipendio;  b)  propor , 

41 

~  



I 

La  Romanizaci6n de Hispania 

~  cionaran tropas auxiliares; y c) 
V se cornprometeran a no levantar 

ninguna plaza fuene. Los celti
beros aceptan y gracias a ella se 
inicia en la Hispania Citerior 
una etapa de calma relativa que 
dura del 179 al 154. En la Ulte
nor rema, asrrmsmo, la paz 
gracias a la labor de Postumio 
Albino. Los dos regresan en 
triunfo aRoma. 

No se sabe demasiado de este 
tiempo; si que los hispanos 
estan aprendiendo latin y que 
protestan de los abusos que se 
suceden. Y es que la adminis
tracion romana venia a Hispa
nia unicarnente a medrar y a 
ennquecerse. 

En el ana 171 una delegaci6n 
hispana va a Roma a denunciar 
los vejarnenes a que estan some
tidos. Denuncian hechos can 
nombres propios. Estos se ampa
ran en 10 que hoy llamariamos 
«inrnunidad parlamentaria», Fue 
tal la vergiienza del Senado ante 
estos hechos que se prohibio 
que a los hispanos se les des po
jase de mas de los cuatro quin
tos de sus cosechas. Dejaron 
tarnbien en suspenso la contri
bucion de tropas auxiliares. De 
los pactos de Graco solo quedo, 
pues, la tercera condicion: no 
erigir plazas fuenes. 

Periodo inestable 

Pero la nueva situacion pro
voca una situacion mas pros
pera y aparecen nuevas ciuda
des. Roma se opone militarmen
te a este aumento y comienza 
un periodo de inestabilidad que 
concluira can la caida de Nu
mancia. 

Un consul enviado par Roma, 
Marco Nobilior, sufre una estre
pitosa derrota cerca de esa ciu
dad. Fue declarado dia nefasto 
par el Senado. Se perdieron seis 
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mil romanos, una legion com
pleta, adernas de pertrechos, ace
milas, etc. El desastre fue total. 

Nobilior, con los supervivien
tes, establecio el campamento a 
unos kilometres de Numancia. 
La idea en Roma es que se ha 
perdido la Celtiberia Citerior. 
Nobilior esta en una ratonera y 
no puede hacer nada hasta reci
bir ayuda. Es cuando cambia de 
estrategia y provoca a los celti
beros, que atacan en linea, no en 
la clasica guerra de guerrillas. 

La estrategia de Nobilior resul
to bien y los celtiberos huyen al 
ver los elefantes y se refugian 
en N umancia. Pero el invierno 
juega en contra y Nobilior no 
pudo abandonar el sitio de Nu
mancia hasta la primavera. Para 
entonces cede los trastos y regre
sa aRoma. Su sucesor, Marce
llo, resolvera el problema. 

Pero no todo fueron guerras. 
Hay que valorar las ventajas 
que la romanizacion proporcio
no a los hispanos. Pensemos 
en todo 10 que construyo y nos 
lego Roma... , ciudades, lugares 
de espectaculos, termas, monu
mentos utilitarios (obras hidrau
licas, cloacas, traidas de agua), 
serVIClOS que aquellos pueblos 
nunca habian tenido. 

La ingenieria hidraulica es 
una de las grandes creaciones y 
una de las grandes aportaciones 
de Roma. Magnificas carre teras 
que se vinieron utilizando hasta 
la epoca de Felipe II; esas 
ciudades-puentes, Merida, Zara
goza, Sevilla, Lugo, Salamanca, 
puentes que han llegado, mu
chos de ellos, hasta nosotros en 

perfectas condiciones. 

Por no hablar de los acueduc
tos, como el de Segovia, que 
abastecio de agua a la ciudad 
hasta el siglo XIX. A los roma
nos, la verdad, les gustaba impre
sionar, hacer las casas can cierto 
colosalismo. • 
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PUBLICOClones)('-
Revista  crftica  de  Jibros 

NUMERO 14 DE «SABERILeer» 
•   Articulos  de  Rodriguez  Adrados,  Claudio 

Prieto,  Francisco  Ayala,  Fernandez  Alba, 
Aranguren, Vilardell  y Alberto Sols 

Un  comentario  del  profesor 
Rodriguez Adrados  sabre  la  hue-
Ila  que  Aquiles,  modela  de 
heroe  tragico,  ha  dejado  en  la 
literatura  abre  el  sumario  del 
numero  14,  correspondiente  al 
mes  de  abril,  de  la  revista  cri-
tica  de  libros  «SABERILeer», 
que  edita  la  Fundacion  Juan 
March.  Adernas  de  Rodriguez 
Adrados  colabaran Claudio Prie-
to,  Francisco  Ayala,  Antonio 
Fernandez  Alba,  Jose  Luis  L. 
Aranguren,  Francisco  Vilardell 
y  Alberto  Sols,  que  se  ocupan 
de  libros  recientemente  apare-
cidos  tanto en  Espana como en  el 
extranjero,  y  que  tratan  temas 
de  musica,  politica,  arquitectura, 
filosofia,  nutricion y  ciencia. 

Dichos  trabajos  estan  ilustra-
dos  par  Tino  Catagan,  Jose 
Antonio  Alcazar,  Francisco  Sole, 
Stella  Wittenberg,  Arturo  Reque-
jo  y  Asun Balzola. 

El  catedratico  de  Filologia 
Griega  de  la  Universidad  Com-
plutense  Francisco  Rodriguez 
Adrados  comenta  un  libro  de 
Katherine  Callen  King  sobre 
Aquiles.  Aunque  este,  el  pri-
mero  de  los  heroes  clasicos,  no 
es el  que  mas  fortuna  ha  tenido 
en  la  literatura  universal,  no 
deja  de  ser  interesante,  asegura 
Adrados,  seguir su  huella  litera-
ria,  desde  Homero  a  la  Edad 
Media;  situando  de  esta  manera 
a uno  de  los  protagonistas  de  la 
guerra  de  Troya,  que  es  ademas 
prototipo de  heroe  tragico. 

Al  musico  catalan,  fallecido 

el  afio  pasado,  Federico  Mom-
pou  se  le  llama  el  poeta  del 
piano.  Clara  Janes,  que ha escri-
to  una  biografia  sabre  el,  com-
pleta  su  trabajo  can  la  inclu-
sion  de  numerosos  textos,  cartas, 
entrevistas  y  otros  materiales,  10 
que  es  considerado  par  el  com-
positor y  critico Claudio  Prieto, 
quien  se  ocupa  de  la  obra  en 
estas  paginas,  como  un  acierto, 
dado  que  todo ese  material  pone 
de  manifiesto  la  fidelidad  mutua 
que  se  profesaron  el  hombre  y 
su  obra  creativa.  ASI  escribe 
Prieto:  «El  trabajo  de  Clara 
Janes  es  la  historia de  una vida, 
si,  pero  tambien  es  un  docu-
mento  imprescindible  para  en ~  
tender el  arte mompouiano»,  , 
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f\ EI novelista y ensayista Fran- en  definitiva,  no  10 ,on  tantoI(
V ciseo  Ayala  viajo  hace  treinta  dada  la  ajustada  complementa:  I ( 

afios  por  los  paises  arabes  de  riedad  entre  ambos  puntas  de  .  

Oriente  Proximo.  La  lectura  de  vista.  
un  extenso  rrabajo  de  Daniel  
Pipes  sabre  el  Islam,  su  situa-  La ciencia en  la  coeina 
cion  politica,  social  y  cultural,  
Ie  ha  hecho  evocar  aquel  viaje,  
aquella  informacion  de  primera  El  doctor  Francisco  ViIardell,  
mana,  y  con  todo  ella,  can  la  especialista  en  enfermedades  di- 
evocacion  y  la  lectura,  realiza   gestivas,  se  apresura  a  justificar 
en  su  articulo  una  reflexion  por que  ha elegido  hacer  la  cri-
politica e  historica.  tica  de  un  libro  cuyo  contenido 

incide  solo  marginalmente  sabreRespecto  a  la  obra  de  Pipes 
especialidad.  Y,  sin  embargo,escribe  Ayala  que  «ofrece  un   su 

10 hace  porque  On  Food  andpanorama  informativo  bastante 
Cooking,  de  Harold McGee,  «con-amplio  y  en  general  plausible 

del  mundo  islarnico  en  su  pre- tiene  tanta  informacion  sabre 

sente  vista  desde  la  perspectiva   los  alimentos  y  su  tecnologia, 
sabre  la  cocina como  arte,  como de  su  preterite,  y  ofrece,  sabre 

todo,  un  estimulo  dirigido  al  tradicion  y  como  Ienorneno  lisi-
coquimico,  haamplio  publico  lector  para  que  que  me  pare-
cido  excusable  que  un  clinieose  eviten  los  juicios  apresurados 
interesado  profesionalmente  pary  las  actitudes simplistas», 
los  problemas  de  la  alimenta-

El  ana  pasado  se  celebro  en  cion  llame  la  atencion  sabre 
todo  el  mundo el centenario  del  esta  aportacion  tan  singular  a 
nacimiento  del  suizo  Charles  10 que pudieramos  llamar aspec-
Edouard  J eanneret,  mas  cono- tos  cientificos  de  la  gastrono-
cido  como  Le  Corbusier,  uno  mia»,  Si  tradicionalmente  se  ve-
de  los  arquitectos  claves  del  nia  pensando  que  la  cocina  no 
siglo  XX,  una  figura  de  nuestro  tiene  nada  que  ver  can  la  cien-
tiempo  como escribe el  arqui- cia,  ha  habido  que  esperar  al 
tecto  espanaI Antonio  Fermin- libra  de  McGee,  dice  el  doctor 
dez  Alba cuya  vida  estuvo  Vilardell,  para  llevar  la  contra-
aprisionada  por  el  compromiso  ria a  Socrates. 
con  la  razon  y  la  difusion  de 

Alberto  Sols,  profesor  ernerito
sus  ideas;  preocupacion esta  ulti- de  Bioquimica  de  la  Universi-
ma  que  hace  que  su  vida,  su  dad  Autonorna  de  Madrid,  ha
obra  y  sus  propias  reflexiones  leido  con  verdadero  in teres  una 
sean  muy  conocidas.  De  todo  extensa obra de  Daniel J.  Boors-
ella  trata  Fernandez  Alba  al  tin,  erudito  norteamericano  y
comentar  dos  biografias,  una  recientemente  jubilado como bi-
publicada  recientemente  y  la 

bliotecario del  Congreso de  Esta-
otra reeditada en Espana.  dos  Unidos.  La  obra  de  Boors-

«Semiotica  y  hermeneutica  de  tin  se  titula  Los  descubridores, 
la  narracion»  titula  el  profesor  yes,  a  juicio  de  Sols,  una  ori-
Aranguren  su  comentario  a  los  ginal  historia  de  los  descubri-
trabajos  de  Paul Ricoeur,  Tiem mientos  y  sus  descubridores,  en 
po y netracion, y  Jorge  Lozano,  el  sentido  mas  amplio  de  la 
£1 discutso historico. Entre  la  palabra,  desde  las  mas  antiguas 
semiotica  y  la  hermeneutica  cen- culturas.  El  comentarista expone 
tra  su  atencion  Aranguren  en  par  que  esta  obra  tendria  que 
estas  dos  obras,  que  son,  de  estar  en  las  bibliotecas  de  los 
partida,  muy distintas,  pero que,  centros educativos.  • 
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CeSTUDI08 e InVeSTIGOClones) 

TRABAJOS REALIZADOS CON 
AYUDA DE LA FUNDACION, 
PUBLICADOS POR OTRAS 
INSTITUCIONES 

Se han recibido las siguientes publicaciones  
de trabajos realizados con ayuda de la  
Fundacion y editados por otras instituciones.  
Estas publicaciones se encuentran 'en la Biblioteca  
de la Fundacion a disposieion del publico, junto  
con todos los trabajos finales Uevados a cabo por los becarios.  

•  Federico Moran y Albert Goldbeter. 
Excitability  with multiple  thresholds.  A  new mode of dynamic  behavior 
analyzed in a regulated biochemical system. 
«Biophysical Chemistry», 23 (1985), pags, 71-77.  
(Beca Extranjero 1984. Plan de Biologia Molecular y sus Aplicaciones.)  

•  Gabriel Casado QUero. 
La supresi6n  de  las  fronteras  fiscales  en  la  CEE y  el  futuro  de  la 
armonizaci6n  IVA. 
«Noticias CEE", nQ 13, febrero 1986, pags, 89-107.  
(Beca Espafia 1982. Plan de Estudios Europeos.)  

•  Maria paz Garcia-Bellido. 
The bsltvictoristus from  the Mogente hoardidentified as unicum. 
«Acta Numismatica-lS» (Separata), 1985, pags, 65-72.  
(Operaci6n especial 1984.)  

•  Enrique Flores Garcia (y otros). 
 Identificat.ion  of Facultat.ively Het.erotrophic,  NrFixing Cyanobact.eria 

Able  To  Receive  Plasmid  Vect.ors  from  «Eschen'chia  coli»  by 
Conjugation  (en colaboraci6n con Peter Wolk). 
«Journal of Bacteriology», Junio 1985, vol. 162, nQ 3, pags, 1339-
1341. 

 Development.  of t.he  genetics  of heterocyst.forming  cyanobacteria 
(en colaboracion  con otros autores). 
En  «Nitrogen  fixation  research  progress»  (Aetas  del  VI  Sim-
posium  Internacional  sobre  Fijaci6n de  Nitr6geno,  Corvallis,1985). 
Ed.: Martinus Nijhoff Publishers, 1985, pags,  491496. 

(Beca Extranjero  1983. Plan de  Biologia Molecular y sus Aplicaciones). 

•   Antonio Sainz de  Vicuna y Barroso. 
La contrataci6n  exterior del Estado. 
Madrid,  Secretaria  General  Tecnica  del  Ministerio  de  Asuntos  Exte- 
riores, 1986, 226  paginas,  
(Beca Extranjero  1918. Derecho.)  

•  Alonso  RodriguezNavarro,  Michael  R.  Blatt  y ClitIord  L. Slayman. 
A  PotassiumProton Symport. in «Neurospora  crssss». 
<J. Gen. Physiol,»,  mayo  1986, vol. 87, pags, 649674.  

(Beca extranjero  1982. Biologia Molecular y sus Aplicaciones.)  
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ealendario ~T·  
VIERNES, 8 iiiiiiiiiiiiiiiiiiiii_ 

19,30 horas J. Herrando, J. B. Pia, L. Boc-
cherini,  J. Oliver  y  Astorga  yInauguracion  de  la  Exposi-
V.  Martin  y Soler. cion  «Zero,  un  movimiento  

europeo (Coleccion Lenz Schon- 
berg)»,  JUEVES,14  
Conferencia  de  presentaci6n  a   11,30  horas 
cargo  de  Dieter  Honisch,  di- RECITALES PARA JOVENES 
rector  de  la  Nationalgalerie  Recital de  violin y  piano. 
de  Berlin.  Interpretes:  Manuel  Villuen-

das  y Almudena Cano. 
Comentarios:  Jacobo  Duran-LUNES,11 
Loriga,

12,00  horas 
Obras  de  W. A.  Mozart,  L.v.

CONCIERTOS DE  MEDIODIA 
Beethoven,  J.  Brahms,  M.  de 

Recital de  guitarra. 
Falla y  P.  de  Sarasate. 

Interprete:  Eduardo Isaac. 
(S610  pueden  asistir  grupos

Obras  de  Bach,  Giuliani,  Ba-
de  alumnos  de  colegios  e  ins-

rrios,  Heinze,  CastelnuovoTe-
titutos,  previa  invitaci6n.)

desco,  Brouwer y  Rodrigo. 

19,30  horas 
CURSOS UNIVERSITARIOS

MARTES,  12 iiiiiiiiiiiiiiiiii «EI  Madrid de  Carlos  III»  (II). 
11,30  horas  Antonio  Lopez  Gomez:  «La 

RECITALES PARA JOVENES  villa  de  Madrid.  Modificacio-
Interpretes:  Quinteto de  viento  nes  en  la  geografia  de  la 
Mediterraneo,  ciudad».  
Comentarios: Arturo Reverter.  
Obras  de  J.  Haydn,  W. A.  
Mozart,  J. Thert, G.  Pierne,  L.v.   «ZERO,  UN MOVIMIENTO 

Beethoven y  L.  Boccherini.  EUROPEO»  (COLECCION 

(S610  pueden  asistir  grupos  LENZ SCHONBERG) 

de  alumnos  de  colegios  e  ins-
EI  dia  8  se  inaugurara  entitutos,  previa  invitaci6n.) 

la  Fundaci6n  Juan  March  la 
19,30 horas  Exposici6n  «Zero,  un  movi-

CURSOS  UNIVERSITARIOS  miento  europeo».  Integran es-
«EI  Madrid de  Carlos III»  (I).  ta  muestra  52  obras  de  22 
Miguel  Artola:  «Madrid,  villa  artistas,  procedentes  de  la  Co-
y  Corte».  lecci6n  Lenz  Schonberg,  de 

Munich.  La  conferencia  inau-

MIERCOLES, 13 iiiiiiiiiiiiii gural  de  la  exposici6n  estara 
a  cargo  de  Dieter  Honisch,19,30 horas 
director  de  la  Nationalgale-CICLO  «LA  MUSICA  DE 
rie,  de  Berlin,  a  las  19,30CAMARA  EN  EL  MADRID 
horas.DE CARLOS III»  (I). 

Horario  de  la  exposicion:Interpretes:  L'Academia  d'Har-
dias  laborables,  de  lOa  14monia  (Jorge Caryevschi,  flau-
horas  y  de  17,30  a  21  horas. ta;  Emilio  Moreno,  violin; 
Domingos  y  festivos:  de  10  a 

Sergi Casademunt,  violonchelo, 
14 horas.y Albert Romani, clavecin). 
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VIERNES,15 
ll,30 horas 

Y RECITALES PARA JOVENES 

Piano, por Diego Cayuelas. 
Comentarios: A. Fernandez-Cid, 

• Obras de Mozart, Chopin, De-

L, 

bussy y  Granados. 

S  (Solo  pueden  asistir  grupos 
de  al umnos  de  colegios  e  ins-

I- titutos,  previa  invitacion.) 

I- LUNES,18 
12,00 horas 

I. 

'e 

IS 

,-

S 
). 

a 
)

a 

j 
~  

CONCIERTOS DE  MEDIODIA  
Recital  de  canto  y  piano,  por  
Ana  Femaud  y  Rogelio Gavi- 
lanes.  
Obras  de  Estevez,  Guastavino,  
Montsalvatge,  VillaLobos,  Ro- 
drigo,  Granados y  Falla.  

LOS GRABADOS DE  GOYA 

Hasta  el  17  de  abril  per-
manecera abierta en  el  Stadtmu-
seum  de  Dusseldorf  (Repu-
blica  Federal  de  Alemania)  la 
Exposicion  de  Grabados  de 
Goya,  presentada con  ese  Mu-
seo  y  el  Goethe  Institut  de 
Dusseldorf. 

A  partir  del  25  de  abril,  se 
exhibira en  el  KatheKollwitz-

Museum,  de  Berlin.  Pronun-
ciara  la  conferencia  inaugu-
ral  Ignacio  Sotelo,  profesor 
de  la  Universidad de  Berlin. 

Por  otra  parte,  222  graba-
dos  de  Goya  se  exhiben  tam-
bien  hasta  el  lOde  abril  en 
el  Museo  Municipal  de  Val-
depefias  (Ciudad  Real),  con 
el  Ayuntamiento;  y  desde  el 
dia  15,  en  la  Iglesia  de  San 
Miguel  de  Arevalo  (Avila), 
con  la  colaboracion  de  la 
Caja  General  de  Ahorros  y 
Monte  de  Piedad  de  Avila  y 
el  Ayuntamiento de  Arevalo. 

MARTES, 19  iiiiiiiiiiiiii~  

1l,30 horas 
RECITALES PARA JOVENES 
Interpretes:  Quinteto  de  vien-
to  Mediterraneo, 
Comentarios: Arturo Reverter. 
(Programa  y  condiciones  de 
asistencia, como el  dia  12.) 

19,30  horas 
CURSOS  UNIVERSITARIOS 
«El  Madrid de  Carlos  III»  (Ill). 
Claude  Bedat:  «La  Academia 
de  Bellas  Artes,  centro  de 
ensefianza y control». 

MIERCOLES, 20 iiiiiiii _ 

19,30  horas 

CICLO  «LA  MUSICA  DE 
CAMARA  EN  EL  MADRID 
DE CARLOS III»  (II). 
Interpretes:  Cuarteto Soler (Isa-
bel  Serrano,  violin;  Angel  Sam-
pedro,  violin;  Marcial  Morei-
ras,  viola,  e  Itziar  Atutxa, 
violonchelo). 
Obras  de  Canales,  Boccherini, 
Teixidor y Haydn. 

JUEVES,21 
n.so horas 

RECITALES PARA JOVENES 
Recital de  violin y piano.  
Interpretes:  Manuel  Villuen- 
das y  Almudena Cano.  
Comentarios:  Jacobo  Duran- 
L6riga.  
(Programa  y  condiciones  de  
asistencia,  como el  dia  14.)  

19,30  horas 

CURSOS  UNIVERSITARIOS 
«EI  Madrid de  Carlos  III»  (IV). 
Carlos  Sambricio:  «Arquitec-
tura y ciudad». 

VIERNES,22 
1l,30 horas 

RECITALES PARA JOVENES 
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Recital de piano.  
Interprete: Jorge Otero.  
Comentarios: A. Fernandez-Cid,  
Obras de Guridi, J. Brahms,  
F. Liszt, F. Mompou, 1. AIbe- 
niz  y M.  Ravel.  
(S610  pueden  asistir  grupos  
de  alumnos  de  colegios  e  ins- 
titutos,  previa  invitaci6n.)  

LUNES,25 
12,00 horas 

CONCIERTOS DE  MEDIODIA 
Recital de  bandurria y piano. 
Interpretes:  Pedro  Chamorro 
y Esteban Sanchez. 
Obras de  Rameau,  Lully,  Fran-
coeur,  Beethoven  y  Kaufmann. 

MARTES, 26 iiiiiiiiiiiiiiiii 
11,30 horas 

RECITALES PARA JOVENES 
Interpretes:  Quinteto de  viento 
Mediterraneo, 
Comentarios: Arturo Reverter. 
(Programa  y  condiciones  de 
asistencia,  como el  dia 12.) 

19,30 horas 
CURSOS  UNIVERSITARIOS 
«EI  Madrid  de  Carlos Hl»  (V). 
Jose  Manuel  Cruz  Valdovi-
nos:  «Las artes  industriales», 

MIERCOLES, 27 iiiiiiiiiiii 

19,30 horas 
CICLO  «LA  MUSICA  DE 
CAMARA  EN  EL  MADRID 
DE  CARLOS m- (y  III). 
Interpretes:  Conjunto  Barroco 
«larabanda»  (M.·  del  Mar Fer-
nandez,  soprano;  Alvaro  Marias 
y  Frank  Theuns,  flautas;  Isa-
bel  Serrano  y  Martha  Moore, 
violines;  Renee  Bosch,  viola 

de  gamba,  y  Eduardo  
Banzo,  clave).  
Obras  de  J.  B. PIa,  J.  Garcia,  
L. Boccherini,  J.  Frances  iri-
barren y J. Haydn. 

JUEVES,28 
11,30 horas 

RECITALES  PARA JOVENES 
Recital de  violin y piano. 
Interpretes:  Manuel  Villuen-
das y Almudena Cano,  
Comentarios:  Jacobo  Duran- 
Loriga.  
(Programa  y  condiciones  de  
asistencia, como el  dia  14.)  

19,30 horas 
CURSOS  UNIVERSITARIOS 
«EI  Madrid  de  Carlos  m- (y 
VI). 

Carlos  Seco  Serrano:  «EI  Rey 
y  Ia Corte:  los  Reales Sitios». 

VIERNES,29 
11,30 horas 

RECITALES PARA JOVENES  
Recital  de  piano,  par  Jorge  
Otero.  
Comentarios:  A. FemandezCid,  
(Programa  y  condiciones  de  
asistencia,  como el  dia 22.)  

«EL PASO DESPUES DE 
EL PASa), EN CUENCA 

Durante  el  mes  de  abril 
seguira  abierta  en  el  Museo 
de  Arte  Abstracto  Espafiol  de 
Cuenca,  la  Exposici6n  «E1 
Paso  despues  de  E1  Paso». 
Los  fondos  pertenecen  a  la 
Colecci6n  de  la  Fundaci6n 
Juan March. 

Fundacton Juan Ma 
no:" 43542 40" - 28006 

% "  ' 
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