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ADAPTACIONES
TEATRALES

Por Enrique Llovet

Diplomdtico, escritor, autor, critico
de teatro. Premio Nacional de Litera-
tura. Premio Nacional de Teatro. Pre-
mio Mariano de Cavia. Autor de La
Operacion C-1 Espafa viva, Socrates,
Lo que sabemos del teatro y mds de
cien adaptaciones cinematogréficas y
teatrales, entre las que estan El Cid, El
Tartufo y Enrique V.

N J

El espectador espafiol, mucho mds que el lector, estd hoy
familiarizado con la palabra «adaptacion», que ya desde hace
afios sustituye, en el programa de cualquier especticulo, a las
palabras «traduccion» o incluso «version», adelantindose asi la
idea de que un proceso de reescritura del original ha acometido
ciertas transformaciones de fondo y forma en una obra determi-
nada, normalmente con el propésito de hacerla inteligible —si
procede de otro idioma—, representable —si procede de otro
género—, aceptable —si una presion cualquiera entorpece la
representacion integral— o, sencillamente, mejorada y ajustada a
los conceptos y a las normas sociales de un pais, una época y
una audiencia especificas.

* BAJO la ribrica de «Ensayor, el Boletin Informativo de la Fundacién Juan March
publica cada mes la colaboracion original y exclusiva de un especialista sobre un aspecto
de un tema general. Anteriormente fueron objeto de estos ensayos temas relativos a la
Ciencia, el Lenguaje, el Arte, la Historia, la Prensa, la Biologia, la Psicologia, la Energia,
Europa, la Literatura, la Cultura en las Autonomias y Ciencia moderna: pioneros
espaiioles.

El tema desarrollado actualmente es «Teatro espafiol contemporaneo». En nimeros
anteriores se han publicado ensayos sobre La investigacion teatral en Espada: hacia una
historia de la escena, de Andrés Amoros, catedritico de Literatura Espafiola de la Univer-
sidad Complutense y critico teatral; La critica teatral, por Luciano Garcia Lorenzo, critico
teatral e investigador cientifico en el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas; y La
semiologia del teatro, por Antonio Tordera Siez, profesor titular de Filologia Hispanica de
la Universidad de Valencia.

La Fundacién Juan March no se identifica necesariamente con las opiniones expresa-
das por los autores de estos Ensayos.
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Parece pues la adaptacion teatral una operacion necesaria en
muchos casos y util en casi todos los demds, sobre todo a los
ojos de la poblacion teatral. Una operacion a caballo entre el
hecho literario y el hecho escénico. Una operacion puente. Una
operacion valorada a veces como un asesinato y a veces como un
acto terciario de creatividad. Una operacion que ha pasado de ser
excepcional a ser habitual. Un elemento més del largo y delicado
proceso que va desde la gestacion de un proyecto de texto teatral
hasta su presentacion final en un espacio escénico.

Convendria para reflexionar, incluso brevemente, sobre el
tema de las adaptaciones, distinguir entre los trabajos hechos den-
tro del ambito del idioma espafiol —/por ejemplo, con textos
dramdticos cldsicos o con textos no dramdticos: narrativos o
poéticos— o procedentes de otra lingiiistica —por ejemplo, sin
salir de un solo idioma, el abanico de problemas que se suscitan
desde una adaptacion de «El Rey Lear» a otra de «Pigmalion»—
y adaptaciones por razones no técnicas: violencias de una censura
politica, de una debilidad econémica de la producciéon o de un
clasico problema de reparto. Dentro de cada uno de estos aparta-
dos inciden a su vez los problemas lingiiisticos generales y especi-
ficos de las traducciones y los sociolégicos que configuran lo que
sera la relacion del texto con una época concreta y una poblacion
teatral determinadas.

VARIEDAD DE ADAPTACIONES

Hace unos doscientos cincuenta afios que se realizan adapta-
ciones de los textos cldsicos. La baja calidad y moderada capaci-
dad de producciéon de los dramaturgos del siglo XVIII prolon-
garon la permanencia en los escenarios de los titulos del siglo
anterior, el de Oro, tocados y retocados por autores vivos a quie-
nes se confié la tarea de dejar los originales como recién nacidos,
bien conectados con la nueva sociedad. Candido Maria Trigueros,
Dionisio Solis y Vicente Rodriguez de Arellano reorganizaron
—«refundieron»— textos de Lope, Tirso y Calderén «para evitar la
incomodidad que resulta a los espectadores y a la servidumbre»,
como tranquilamente se explico el arreglo de «A secreto agravio,
secreta venganza», cuyas tres clasicas jornadas se reagruparon en
cuatro actos, procurando que en cada uno de ellos «sea la escena
invariable y mudando o afiadiendo los versos que han sido nece-
sarios para ello». Afiddase que la censura a comedias con un siglo
a cuestas —como «El Conde Lucanor», de Calderon— cortaba




pasajes enteros e incluso todo el final del segundo acto, como a
«La mayor piedad de Leopoldo el Grande».

Seleccionar un texto, cortar, afadir. St eso es todo lo que ha
de hacer el adaptador parece 16gico plantearse inmediatamente el
problema clave, el problema de los criterios, el problema del
método. Asi pues, un sencillo andlisis comparativo de las ultimas
adaptaciones de nuestro teatro y una ligera relectura de las adap-
taciones mas famosas ayudard a identificar las vias naturales del
proceso. En realidad, una adaptaciéon comienza con un estudio
semidtico del texto original y concluye con una propuesta drama-
turgica mas eficaz a los ojos y oidos del responsable. El tema de
la insercion de los cldsicos en la sociedad actual —tema plan-
teado de distinta forma en cada pais— se refiere no sélo a la
sociedad espectadora y a su ideologia, sino a la receptividad de la
propia obra clésica en si misma, a lo que esa obra dice o deja de
decir, por encima del cambio historico de estos ultimos siglos. Los
cldsicos son, légicamente, mds olvidados en el siglo XIX que
en el XVIII, y cuando comienza el rescate se hace buscando
los afiorados valores populares, mejor establecidos en Lope
de Rueda que en Calderén. A partir de ese momento el objetivo
es conseguir que los cldsicos lleguen al gran publico de una forma
clara y perfectamente inteligible.

(Como? Si reconstruyo mi propio trabajo, tan inclinado a
estos menesteres, €l proceso comienza con una revision del texto
que remite a una edicion de confianza en el caso espafiol o0 a una
traduccion fidedigna en el supuesto de una obra extranjera. En
especial, en el caso de textos extranjeros, el estadio de la simple
traduccién debe buscar la literalidad, tratar de conservar la orien-
tacion lingiiistica del original, tanto en el tono general como en la
especificidad de los personajes, cada uno con su posicion, caricter
y formacién, evitar vocablos demasiado temporales, facilitar el
trabajo del actor proponiendo oraciones «decibles» sin error. Una
vez establecido ese primer texto conviene analizar su «argumento»
—lo que llamamos «accion»—, fijar claramente ¢l tema y el
género y descomponer la «intriga» en la exposicion, con su logico
acompafiamiento de informaciones vitales, una estimacién muy
variable con el tiempo y el publico, €l nudo en que el conflicto
principal se desarrolla, normalmente equilibrando las escenas
dramdticas con las simplemente informativas y, como consecuen-
cia de ello, un desenlace con buena valoracion dramatirgica
—desde el cardcter y la formacién del puiblico contemporaneo—
de los tonos, energias y violencias de cada escena y, en el caso de
los clésicos, €l paralelismo de las escenas cOmicas y las no comi-
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cas, tan usual en aquel teatro. Una buena version debe mantener
la alternancia generada por la polimetria o el uso desigual de
verso y prosa o los sensuales y ricos cambios de ritmo tan carac-
teristicos de las obras cldsicas.

Identificar el conflicto principal ya es empezar a decidir desde
el punto de vista de la adaptacion. Hay que retener los datos
preparatorios del conflicto, los referentes que hacen avanzar el
nudo hacia las crisis, el sentido actual de los personajes secunda-
rios —territorio éste en que los cortes suelen y pueden «limpiar»
un texto de informes no necesarios para un publico de hoy— y
el valor de determinadas frases vitales para el entendimiento gene-
ral de la propuesta. Eso quiere decir que una buena adaptacion
debe marcar diferencias entre la accion principal y las acciones
secundarias, debe favorecer el entendimiento de un desenlace de
acuerdo con la logica y los conocimientos de un espectador actual
y debe, en fin, modificar errores estructurales, atender el lenguaje
de cada personaje, especialmente el del «emisor de ideas», y salvar
el humor verbal en las comedias cOmicas.

Parece mucho. Pero este andlisis no lleva ain a nada. Ibsen
es, en principio, intocable —salvo «Peer Gynt»—; «La Celestina»
requiere una cirugia aparatosisima y una definicion propia del
tema central; «Fausto» o «Extrafio interludio» tienen que ser
abreviadas porque duran el doble de lo normal; suprimir el tercer
acto de «César y Cleopatra» de Shaw se hace casi desde el
estreno; y los agobiantes mondlogos de Lope —y, en general, de
todos nuestros cldsicos— aconsejan cortes muy drasticos para no
irritar a los avisados oidos de nuestros contemporaneos. Habria,
ademds, una variante «no técnica» de las adaptaciones: la que al
ideologizar la lectura de un texto cldsico confiere a éste una posi-
bilidad de convertirse en obra didictica o incluso directamente
propagandistica. De alguna manera el teatro, todo el teatro,
informa siempre sobre un orden social, y esa informacion, por
encima o por debajo de su ropaje poético, es inevitablemente
informacion politica. Claro que un autor, un actor, un director,
un adaptador son seres humanos, tienen ideas y tienen también
derecho a comprometerse con ellas en todas sus actividades. En
este sentido una adaptacion de cualquier clasico espafiol tiene que
plantearse la bisqueda de soluciones teatrales para un importante
tema: el tema de la ironia. Ante la fria representacion de un texto
no adaptado el espectador poco proclive a la arqueologia puede
percibir, frente a las zonas mas vivas y, en consecuencia, més tea-
trales, la presencia de zonas burlonas, irdnicas, criticas, falsas, que
fueron organizadas y escritas para equilibrar una respuesta ideolo-
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gica. Asi es o, en todo caso, asi nos lo parece en la lectura de
hoy. Lectura importante, porque una representacion sucede siem-
pre aqui y ahora y un texto, sea cual sea su fecha de nacimiento,
tiene que conectar con el pablico de hoy si es hoy cuando se le
representa.

El teatro, evidentemente, es algo mas que lo que dice el texto,
lo que transmite o no transmite el texto, a un lector solitario. Eso
es, en el mejor de los casos, literatura dramaética. FEl teatro es el
resultado de un acuerdo —o incluso de un desacuerdo— entre
la textualidad de la obra y el pensamiento del publico que la ve
y la oye. Ahi es donde entra el referente ideoldgico. Ahi es donde
se evidencia la necesidad de una adaptacion que clarifique el
vocabulario, reduzca o elimine personajes obvios € intitiles para el
espectador de hoy, simplifique y esclarezca la intriga —la famosa
«cOlera del espafiol sentado» ha aumentado mucho en este siglo—
y encauce el discurso teatral de acuerdo con las normas y veloci-
dades de hoy. Formas éstas que ya no son discutibles si se trata,
como tanto se acostumbra ahora, de transponer los géneros. Yo
mismo he firmado una version teatral de «Tirano Banderas», de
Valle-Inclan, y otra de «Historia de un caballo», de Tolstoi. Mar-
tin Recuerda inici6 su vida de dramaturgo adaptando «La sibila
Casandra», de Gil Vicente, y el romance anénimo del Conde Alar-
cos, para redondear su punto de vista con la adaptacion de «El
libro del Buen Amor», bajo el nuevo titulo de «;Quién quiere
una copla del Arcipreste de Hita?». Grupos catalanes han mon-
tado poesia clasica medieval, provenzal y catalana. Alberti pro-
puso su version teatral de «La lozana andaluza». Juan Pedro
Aguilar ha transferido al teatro temas de Berceo y del Cid y
nuestra audiencia ha conocido hechos teatrales nacidos de los
poemas de Lorca, Herniandez y Machado. Muy recientemente se
ha realizado una ingeniosa dramaturgia que ha permitido la adap-
tacién al teatro de una obra cinematografica: «Una jornada par-
ticular». Ha prosperado, finalmente, un género de entusiastas adap-
taciones —«Vida y obra» de Benavente o de Mufoz Seca— cuyo
remate es la «Antologia de la zarzuela», de éxito mundial. En
realidad, la pura esencia del concepto de adaptacion: convertir los
signos de ayer en signos de hoy. Y no s6lo eso, naturalmente.

SELECCIONAR, CORTAR, ANADIR

Cualquier adaptacion, toda adaptacion, remite inmediatamente
a los supuestos brechtianos. Los famosisimos trabajos de Brecht
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han influido, ciertamente, en gran numero de adaptaciones espa-
fiolas, muy en especial en los ultimos afios del franquismo. Los
resultados oscilan entre el rigor de, por ejemplo, el «Macbeth»
presentado por el Instituto Shakespeare de Valencia y la extre-
mada libertad de mi conocida adaptacion de «El Tartufo», de
Moliére.

Naturalmente la adaptacion de obras cldsicas extranjeras pre-
senta problemas distintos a la adaptacion de los clasicos espafio-
les. La mayor dificultad estd en que la distancia del patron de
valores de la sociedad que fue la primera receptora de la obra y
la sociedad contemporanea espafiola es algo mayor que si se tra-
tase de textos de nuestro idioma; la facilidad, en cambio, la da el
obligado paso de un idioma a otro que libera muchisimas posibi-
lidades de juego verbal. Hay excepciones, claro: «Pigmalién», un
texto casi incomunicable en un idioma que no sea el inglés y sus
monosilabos; esa incomunicabilidad, ese aislamiento lingiiistico de
un personaje, casi no puede concebirse fuera del inglés y es, en
todo caso, dificilisimo de transferir y adaptar.

La condicion de los teatros actuales también afecta a la adap-
tacion, Apartes y monologos frontales al publico son de poco
recibo por la audiencia de un teatro moderno. El viejo teatro no
tenia el problema de las mutaciones, pero en cambio Sus secuen-
cias escénicas son confusas para un publico que ya no necesita ni
admite continuos e interminables cambios. Este trabajo de adapta-
cion no modifica apenas nada; simplemente clarifica. El teatro
clasico isabelino, por ejemplo, no conocia la division en actos.
Shakespeare se representaba de corrido, mientras nosotros divi-
diamos, a veces abusivamente, para que los entremeses viniesen
en socorro del especticulo. En el teatro, se ha dicho durante
siglos, sobra todo lo que no importa. Asi que los adaptadores se
llevan tradicionalmente por delante el viaje de Laertes a Paris y
el barco pirata en «Wilhelm Meister» —por consejo del propio
Goethe—, los monologos de Fray Lorenzo y la nodriza de
«Romeo y Julieta», todo el tercer acto de «César y Cleopa-
tra» de Shaw, el final de la «Victoria de la honra» de Lope, y
asi numerosos habitos menores del mundo de las adaptaciones
que asumieron ciertos defectos de construccion y trataron de
corregirlos.

El concepto de adaptacién, para nombrar el trabajo que
rehace un texto asumiendo la dialéctica que se establece entre
sociedades distintas en el espacio o en el tiempo, es un concepto
impreciso que no siempre se profundiza con facilidad. Porque la
adaptacion puede ser simple —tipo Commédie Frangaise— lim-
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piadora, defensora de los valores tradicionalmente adscritos a los
textos, puede ser «moderna» —Ilas de Ronconi, Gruber, Stein y,
entre nosotros, Narros— o apoyadas en las analogias entre las
propuestas del texto original y las soluciones de la sociedad con-
tempordnea y puede, en fin, ser «libre», reclamindose de esa
libertad para usar el texto original como un sencillo pretexto para
decir lo que viene en gana al director y al adaptador.

Habra que hacer alusién, al menos superficialmente, a las
adaptaciones de cardcter «no técnico», no literario, no teatral. Son
los arreglos, componendas, ajustes y variantes relacionados con la
viabilidad del montaje: es decir, los «arreglos» por obra de las
diferentes censuras —politica, social o econdmica— y las transi-
gencias debidas a peticiones de los actores o de los grupos teatra-
les. Los términos de la negociacion con la censura significan, en
general, negociar sobre temas, suprimir frases —el caso mds
general— vy arreglar finales. El empefio con actores y grupos da
otros resultados: «Hamlet» o «Don Juan», interpretados por muje-
res; «Orquesta de sefioritas», patéticamente adaptada para confiarla
a un equipo masculino, y «Arsénico y encaje antiguo», estrenada
en Madrid cambiando el principal papel masculino en femenino
para dar a la actriz Isabel Garcés la satisfaccion de interpretar la
comedia.

También en estos terrenos la censura, por ejemplo, fue menos
rigurosa con adaptaciones ligeras que conservaban un perfume
arcaizante que con versiones libres siendo el caso mas conocido el
encarnizamiento censor con algunas versiones de «Fuenteove-
juna». La verdad es que el romanticismo recortdé y modificd
grandes textos para espectacularizarlos. De ahi arrancd parte de la
tradicion mugrienta que prefirid asumir el polvo como un dato
mds a respetar antes que aceptar la tangibilidad del texto. Un
texto, por otra parte, mal establecido, puesto que raramente se
tomaba alguien la molestia de revisar las fuentes originales. Por
remitir a un sencillo ejemplo, conviene recordar que los clasicos
no hacian acotaciones, no dividian en escenas, no clarificaban, y
las ediciones de esos textos llenan tales lagunas segun criterios
editoriales de época. Por eso son practica habitual las adaptacio-
nes: si un tema ha interesado se ha pedido al adaptador que lo
ajustase, una y otra vez, a la ideologia y al conjunto de signos
culturales de cada pais y de cada tiempo. En cierta ocasion llegd
a decir Dullin que «Moli¢re y Corneille no hicieron en toda su
vida mds que adaptar». Algo de eso hay cuando se piensa en
aquellas adaptaciones que son transferencias de un género a otro:




«Pigmalion», «Romeo y Julieta» o «La venganza de don Mendo»,
convertidos en famosos y triunfales «musicales».

El tema de la censura es de otro rango. La censura cortaba,
podaba, suprimia, prohibia e incluso, en ocasiones, «colaboraba».
En 1784 ya lo hizo con el pobre Moreto al alterar el final de
«Travesuras sin valor», sustituyendo la original decapitacion del
protagonista por un indulto general con motivo del nacimiento
del principe heredero. Un gran ejemplo de la funcion censorial,
que proclama valores genéricos de la comunidad y los defiende
coercitivamente. Los espectadores dieciochescos de «Travesuras sin
valor» estuvieron encantados con el nuevo final. Poca cosa si se
recuerda que Socrates en el «Criton» justificé su proceso como
vital para defender las leyes atenienses. En cualquier caso, en el
campo teatral los adaptadores han llevado la parte mas dura del
contacto con la censura, y el repertorio de incidencias, general-
mente ridiculas, generadas en los ensayos generales estd atn, en el
caso espafiol, en la memoria de la comunidad teatral. La censura
teatral es anterior al primer «Indice» de libros prohibidos. Hoy la
libertad de expresion es uno de los grandes derechos humanos,
aunque, entre nosotros, la juventud de la tolerancia aun admite
querellas, denuncias y procesos.

Seleccionar, cortar, afadir. Es normal, hoy, considerar el len-
guaje como una parte de la cultura, entendida ésta en su sentido
antropolégico. El lenguaje es adquirido y usado por seres pertene-
cientes a una sociedad en la que ese idioma, a su vez, se ha des-
arrollado y vivificado. Por eso decimos que «se aprende» a
hablar, Porque el lenguaje se ensefia, se transmite como formando
parte de un fondo cultural que a su vez el mismo lenguaje expli-
cita. No hay historia de la cultura animal porque no hay lenguaje
animal. Las diferentes lenguas y los diferentes acentos y matices
de cada una de ellas unen de una parte y separan de otra a la
sociedad humana. La tecnologia favorece la intercomunicacion,
pero, por el momento, la politica la dificulta. Ya se notan dife-
rencias lingiiisticas entre la Alemania Federal y la Alemania
Democratica. Pero, como es natural, la necesidad de comunicarse
persiste 'y el teatro —como el cine, el libro o la television— estd
en vanguardia de ese estado de necesidad. La primera solucion es
la de imponer un segundo idioma, como casi estd hecho en el
terreno de las relaciones internacionales. En el teatro lo unico
sensato es considerar a la audiencia como monolingual, comoda
solamente en su idioma materno, generalmente considerado, por
otra parte, como prueba de fidelidad al grupo en que se ha
nacido. En términos teatrales, la tnica solucion vélida es la «tra-
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duccion». Pero una traduccion —un traslado de un texto escrito
en una lengua a otro escrito en otra— no elemental, no funcio-
nal, estd envuelta en problemas que ya San Jerénimo expresd
cuando tradujo la Vulgata. Ajustar valores literales y valores litera-
rios es un trabajo complejo porque, aun considerando posible la
traduccion exacta de cada palabra, ni remotamente significa eso
que se vayan a conseguir frases correctas. Los lenguajes no son
signos autéonomos: pertenecen y son parte de culturas dispares.
Dentro de ellas las palabras adquieren connotaciones, sentidos,
adherencias que no tienen por qué tener en otras lenguas. Los
expertos ejemplifican este problema citando la carga que la pala-
bra «cordero» tiene en la Biblia y las dificultades y, sobre todo,
pérdidas que ofrece la traduccién a otro idioma. Por ello, el tea-
tro precisa «adaptaciones», un paso o varios pasos mds alld de la
«traduccion».

La adaptacion, cuando se pasa de un idioma a otro, esta obli-
gada, ademas de traducir, a hacerlo eligiendo cuidadosamente
entre voces sinOnimas, ordenando las palabras, seleccionando
determinada construccién gramatical, prefiriendo unos a otros ras-
gos fonologicos, considerando ritmos, rechazando o aceptando
asonancias. El adaptador debe usar todos los recursos de la len-
gua a la que traduce y balancearlos con los de la lengua tradu-
cida. Traducir puede convertirse en una ciencia y adaptar seguird
siendo un arte.

No se trata sdlo de un problema lingiiistico. No basta con el
trasvase técnico y sensible de un idioma a otro. Hay algo mas.
Algo que se presenta bruscamente cuando se traduce un chiste:
no funciona, no sirve, no es gracioso, no es nada. O sea: adaptar
es también considerar las pérdidas y ganancias que se obtienen
cambiando de envases culturales, tanto temporales como espacia-
les. Porque los clésicos, digase lo que se quiera, no son nuestros
contempordneos. El traje no ajusta. Los signos politicos, econémi-
cos y sociales son muy diferentes; el talante ético, el tejido psico-
l6gico, vienen de patrones distintos. Incluso las bases generales del
lenguaje mds coloquial estin en nuestro tiempo alejadisimas del
sistema barroco. En el siglo XVII no existian los potentes
medios de comunicacién de masas que hoy conocemos. El teatro
divertia, evidentemente; formaba, sin lugar a dudas; informaba
sobre todo o casi todo cuanto habia que saber. Y todo ello se
producia en una escena distinta a la nuestra, con un lenguaje
dicho por actores diferentes, con un publico que queria oir y oia
como nosotros ni queremos ni podemos oir. Si es verdad, como
afirmamos, que las pasiones y, en consecuencia, el teatro estin
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por encima del tiempo, tendremos que adaptar para devolver la
vida a pulsiones de otra manera momificadas. Pasar de la sensibi-
lidad del pasado a la sensibilidad del presente es adaptar. Y es
adaptar también algo inevitable cuando, en vez de trasvases tem-
porales o ademds de ellos, hay que considerar los trasvases espa-
ciales. Por el momento, la vida cultural del mundo no nace de
una impregnacion homogénea. Hay pueblos que dicen que no
moviendo la cabeza de arriba abajo. Convertir un texto nacido
en alemadn, para espectadores alemanes, en un texto para espafio-
les no es traducir. Tendrd que ser adaptar, buscando una y otra
vez equivalencias, ritmos, modos, formas, compensaciones que se
instalen en una audiencia para la que no nacieron, buscando
obtener efectos similares a los producidos por el original. En esas
condiciones la fidelidad absoluta, la traduccion fiel, no parecen
aconsejables. Las variaciones temporales y espaciales suscitan pro-
blemas de léxico, de referentes historicos, de pura sintaxis. Leer a
Calderén es dificil. Oirlo lo es mucho mds. Acceder al verso es
una costumbre perdida. Asumir los ideales de otra comunidad es,
por el momento, obra de misioneros desinteresados y excepciona-
les. La ideologia de la Contrarreforma —o, sencillamente, la del
actual fundamentalismo isldmico vy, si se quiere, la del sistema de
valores del Japon, de la Unién Soviética o incluso de los Esta-
dos Unidos— estd bastante lejos del actual cuerpo espafiol de
valores. Bastard con recordar un ejemplo muchas veces citado en
las conversaciones teatrales de Almagro. Nada menos que en «El
gran teatro del mundo» da el personaje de la Region un traspiés,
y el Rey, sencillamente, le ofrece su brazo para que no vuelva a
tropezar. Los espectadores de Calderon, de Lope y de Tirso
entendian la referencia porque pertenecia a su sistema de valores.
Nosotros ya no podemos hacerlo: antes de ir al teatro hemos
estado viendo la television. La unica salida es reconocer que el
teatro es una convencion, que la teatralidad es siempre una vio-
lencia y adaptar, buscar nuevos efectos, en nuevos espacios, para
alcanzar una tension teatral que siempre es obligado conseguir,
hoy como ayer y en el teatro oriental como en el occidental.

LAS ADAPTACIONES ESPANOLAS

En esas condiciones y desde esos supuestos, las adaptaciones
del repertorio espaiiol y del extranjero clasico y contemporidneo
forman parte de los hébitos naturales en nuestra vida teatral.
Veamos algunos datos:
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Hace medio siglo, la media de especticulos presentados en los
escenarios espaiioles era de ciento veinticinco al afio. Revisando
doce afios —mil quinientos estrenos— aparecen unas setenta
adaptaciones de obras cldsicas espafiolas y un millar de cldsicos y
contempordneos extranjeros. Estas ultimas son muy variables, en
tanto que los cldsicos espafioles repiten basicamente cinco titulos:
«La estrella de Sevilla», que se atribuye a Lope; «El alcalde de
Zalamea» y «La vida es suefio», de Calderdn; «Reinar después de
morir», de Vélez de Guevara, y «El vergonzoso en palacio», de
Tirso.

Cincuenta afios después, salvo error u omision, la situacién
presenta un disefio muy parecido en cuanto al nimero y caricter
de los espectaculos, con el siguiente desglose:

1975.—Una adaptacion espaiiola: «Misericordia», de Galdds,
en version de Alfredo Maiias. Veintidos adaptaciones de textos
extranjeros, entre los que destacan dos cldsicos: «Macbeth», de
Shakespeare, en version de Manuel Lorenzo y «El jardin de los
cerezos», de Chejov, en version valenciana, del grupo Carnestol-
tes. Una adaptacion de los «Corridos de la revolucién» mejicana
de Alvaro Custodio e Ignacio Lopez Tarso. Y dos musicales
extranjeros: «jAplausos!», de Comden y Green, misica de Strouse,
adaptacion de Julio Kaufmann, y «Jesucristo Superstar», de Rice
y Webber, version de Artime y Azpilicueta.

1976.—Cuatro adaptaciones espaiiolas, y entre ellas «La vida
es sueflo», de Calderén, en version de José Tamayo, y «Sombra y
quimera de Larra», de Francisco Nieva, sobre la version que de
«No mas mostrador» estructuré Larra. Veintiocho adaptaciones
de obras extranjeras, entre las que se encontraban: «El retrato de
Dorian Gray», de Wilde, en version de Pablo Villamar; «Cin-
dido», de Voltaire, en adaptacion de Manuel Coronado y version
del TEIL;, «Julio César», de Shakespeare, adaptacion de Juan
Antonio Hormigén, y «Woyzeck», de Biichner, en adaptacion del
grupo «El Buho». La cuota musical fue cubierta por «Sugar», de
Diamond y Stone, musica de Styne, adaptacion de Arteche.

1977.—«El caballero de Olmedo», adaptado por Hermbgenes
Sainz. Cuarenta y dos adaptaciones de obras extranjeras, y entre
ellas: «Los gigantes de la montafia», de Luigi Pirandello, en adap-
tacion de Enrique Llovet, que intentaba terminar el inconcluso
texto italiano. «La Paz», de Aristofanes, en «celebracidn grotesca»
de Francisco Nieva; «Preludio para una fuga», creacién colectiva
del TEI sobre textos de Rousseau, Gorki y noticias de prensa,
«Rosencrantz and Guildenstern are dead», de Tom Stoppard, que
adapta libremente la peripecia vital de los dos jovenes escuderos
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de Hamlet. Y cuatro grandes musicales: «Los vagabundos», tra-
bajo espafiol de Joaquin Deus, musica de Moreno Buendia, sobre
el texto original de Maximo Gorki; «El diluvio que viene», de
Garinei y Giovannini, masica de Trovaioli, adaptacion espafiola
de Ramén y Antonio Riba; «jOh, Calcutal», de Kenneth Tynam,
adaptacion de Juan José Alonso Milldn, y «Yo quiero a mi
mujer», de Michael Stewart, sobre una comedia francesa de Louis
Rego, version espafiola de Artime y Azpilicueta.

1978.—Tres clasicos espaiioles: «La Celestina», en adaptacion
de Camilo José Cela; «Abre el ojo», de Rojas Zorrilla, version de
Caballero Bonald, y «Fuenteovejuna», de Lope, adaptada por Juan
Germdn Schroeder. Cuarenta adaptaciones de textos extranjeros,
entre las que se singularizaron «Flowers», de Lindsay Kemp, adap-
taciéon libre del mundo de Genet, y «Salomé», del mismo grupo,
sobre el tema de Wilde; «El sefior presidente», novela de Miguel
Angel Asturias, adaptada por el grupo venezolano Rajatabla; «Tio
Vania», de Chejov, adaptacion de Enrique Llovet; y «Lastima que
sea una puta», de John Ford, en adaptacion de Juan Antonio
Castro. El apartado musical fue cubierto por «Elvis», de Jack
Good y Ray Cooney, version de Vicente Sainz de la Pefia y
Tony Luz.

1979.—Tres clasicos espaiioles con adaptaciones de intensidad
variable: «El alcalde de Zalamea», en respetuosa adaptacion de
Fernando Fernidn-Gomez; «La dama boba», revisada a fondo por
el TEC, y «Los bafios de Argel», en libérrima version de Francisco
Nieva. Cuarenta adaptaciones de origen extranjero, y entre ellas
«El proceso», de Kafka, adaptado al alemdn por Peter Weiss y al
espafiol por Francisco Uriz y Manuel Gutiérrez Aragén; «Don
Carlos», de Schiller, adaptacion de Enrique Llovet; «El Tartufo»,
de Moliére, en version muy libre de Enrique Llovet; «Historia de
un caballo», cuento de Leon Tolstoi, adaptado en ruso por Mark
Rozovsky y en espafiol por Enrique Llovet; «Veraneantes», de
Gorki, adaptacion de Eugenio Amaya. Un buen trabajo musical:
«La bella Helena», de Offenbach, en adaptacion catalana de Kim
Vilar y Guillem Jordi Graells.

1980.—Tres adaptaciones de cldsicos: «La dama de Alejan-
dria», un trabajo libre de Augusto Fernandes sobre «El Josep de
las mujeres», de Calderén; «La lozana andaluza», de Francisco
Delicado, en version dramdtica actualizada de Rafael Alberti;
«Calixto y Melibea», de Fernando de Rojas, adaptado por
Ricardo Lopez Aranda. Un buen trabajo de José Antonio Gabriel
y Galdn y José Luis Gomez adecuando para la escena «La velada
en Benicarlo», didlogo de la guerra de Espafia, de Manuel Azafia.
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Cuarenta y tres adaptaciones extranjeras, entre las que deben
recordarse «La noche de Molly Bloom», escenificacion del «Uli-
ses», de James Joyce, en adaptaciéon del Teatro Fronterizo de
Barcelona y versién espafiola de José Sanchis Sinisterra; «Una
tarde con Lord Byron», textos en version de Jane MacCulloch;
«El héroe nacional», adaptaciéon de Elidio Pefia y Lilian Pipkin
de una breve obra radiofénica de Friedrich Durrenmatt; «Mac-
beth», de Shakespeare, en traduccion del Instituto Shakespeare de
Valencia; «Fl suefio de una noche de verano», de Shakespeare, en
adaptacion de Agustin Garcia Calvo; «Sonata a Kreutzer», de
Leon Tolstoi, en adaptacion de Hannach Watt y R. Lovell y ver-
sion espaiiola de Jos¢é Méndez Herrera. Dos musicales: «Piaf», de
Pam Gems, en version de Dolores Bermidez de Castro, y «Evita»,
opera rock de Tim Rice y Andrew Lloyd Weber, adaptacion
espaiiola de Artime y Azpilicueta.

1981.—Nueve adaptaciones de clasicos espafioles, y entre ellas
«La mojigata», de Leandro Ferndndez de Moratin, en version de
Juan Antonio Hormigdn; «Marcela o jcudl de los tres?», en ver-
sion anénima; «El gran teatro del mundo», de Calderdn, adaptado
por Santiago Paredes; «La hija del aire», de Calder6n, adaptada
por Francisco Ruiz Ramon: «La vida es suefio», de Calderdn, en
adaptaciéon de José Sanchis Sinisterra, Alvaro Custodio y José
Luis Gomez. Cincuenta adaptaciones de textos extranjeros, con
especial interés de «Los carboneros», de Aristofanes, en adapta-
cion de Agustin Garcia Calvo. Y «Fuenteovejuna», de Lope, en
versién musical libre de José Luis Martin Descalzo, con musica de
Manuel Moreno Buendia.

1982.—Cuarenta y siete adaptaciones de textos extranjeros,
con especial relieve de «Macunaima», adaptacion de Jacques
Thierot de la novela de Mario Andrade, y «Lorenzaccio», de Al-
fred de Musset, adaptacién de Ignacio Amestoy. «My fair lady»,
version musical de «Pigmalién», de Shaw, en inglés segun Alan
Joy Lerner y Frederick Loewe y en espafiol segiin Juan José
Alonso Millan. «Teresa de Avila», oratorio de José Maria Rodri-
guez Méndez, musica de Cristobal Halffter.

1983.—Diez adaptaciones de textos espafioles, y entre ellos
«Don Alvaro o la fuerza del sino», del Duque de Rivas, adapta-
cion de Francisco Nieva; «La Dorotea», de Lope, version de
Antonio Larreta; «La de San Quintin», de Galdds, adaptada por
Juan Antonio Hormigén; «El Bar6n», de Leandro Fernandez de
Moratin, version de Domingo Miras; «Casandra», de Galdos,
adaptada por Francisco Nieva; «Los milagos de Nuestra Sefiora»,
de Berceo, en version de Juan Pedro Aguilar, y «Absalon», de
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Calderdn, adaptado por Sanchis Sinisterra. Treinta y siete adapta-
ciones de obras extranjeras, con mencién especial de «La vida del
Rey Eduardo II de Inglaterra», de Christopher Marlowe, adapta-
cién de Bertolt Brecht y version castellana en verso irregular de
Jaime Gil de Biedma y Carlos Barral; «Ricardo III», de Shakes-
peare, en version de Terenci Moix. «Por la calle de Alcald», anto-
logia de la revista, de Juan José de Arteche y Angel Fernidndez
Montesinos.

1984.—«La Celestina», de Fernando de Rojas, en la libre
adaptacion de Angel Facio. Cuarenta y cuatro adaptaciones de
obras extranjeras, con especial significacién de «La épera de perra
gorda», de Bertolt Brecht y Kurt Weill, en version de Felia
Formosa.

1985.—«El castigo sin venganza», de Lope de Vega, en ver-
sion de Miguel Narros. Cincuenta y dos adaptaciones de obras
extranjeras. Un musical, «Snoopy», basado en la tira cOmica
«Peanuts», de Charles M. Schulz, en version espafiola de Emilio
Aragén B,

1986.—Media docena de adaptaciones de cldsicos espaiioles, y
entre ellas dos textos de Calderon —«El médico de su honra»,
version de Pérez Sierra, y «No hay burlas con el amor», adapta-
cion de Domingo Miras—; dos de Lope de Vega —«El castigo
sin venganza», segiin Miguel Narros, y «Los locos de Valencia»,
en adaptacion de Juan Germdn Schroeder— y uno de Moreto,
«No puede ser», adaptado por José Luis Alonso de Santos. Se
conmemoraron dos cincuentenarios: el de Valle-Inclin con varias
reposiciones y el de Garcia Lorca con un singular especticulo
titulado «Cinco Lorcas», textos de vario origen que fueron traba-
jados por José Luis Alonso, Lindsay Kemp, José Luis Castro,
Joan Baixas y Lluis Pasqual. Cincuenta y tres adaptaciones de
obras extranjeras, y entre ellas «Enrique IV», de Pirandello, adap-
tado por Enrique Llovet, y la singular adaptacién de «La tempes-
tad», de Shakespeare, a cargo del grupo La Cubana. En el campo
musical, una libre adaptacion de numeros de revista género
«Mamad, quiero ser artista».

Estas abrumadoras relaciones confirman el impresionante
dato de que el cincuenta por ciento de los especticulos que se
presentan en nuestros escenarios son adaptaciones de obras cldsi-
cas espaifiolas o de cldsicos y contemporineos extranjeros. No hay
que asombrarse. Ello s6lo prueba que el teatro es moderadamente
intemporal y moderadamente inespacial. Habla a toda la sociedad,
al mundo entero, pero no sabe mas que el idioma de cada lugar
y de cada hora. Un prodigio.
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(NoTICIAS DE LA FONDACION  O'TE)

Hasta el 12 de junio en la Fundacion

«ZERO», LA VANGUARDIA
EN MOVIMIENTO

Hasta el 12 de junio permanecera abierta en Madrid, en la sede
de la Fundacion Juan March, la exposicién «Zero, un movimiento
europeo», que desde el pasado 8 de abril ofrece 52 obras, entre
pinturas y esculturas, pertenecientes a la coleccién alemana Lenz
Schonberg, v de las que son autores 22 artistas de distintos paises
europeos que en tan sélo seis arios, de finales de los afios cin-
cuenta a mediados de los sesenta, crearon un movimiento de

vanguardia.

En el acto de inauguracién
de la muestra pronuncié una
conferencia Dieter Honisch, di-
rector de la Galeria Nacional de
Berlin y comisario de esta expo-
sicién, autor de uno de los tex-
tos del catalogo.

El horario de la exposicidn es
el siguiente: dias laborables, de
10 a 14 horas y de 17,30 a 21
horas. Domingos y festivos: de
10 a 14 horas.

En el catilogo también se
incluye un trabajo firmado por
Hannah Weitemeier, conserva-

dora de la coleccion Lenz Schén-
berg, de Munich, que explica
las lineas basicas del movimiento
Zero y lo sitda en un contexto
abstracto y vanguardista. De €l
se ofrece a continuacién un
amplio extracto.

«El1 secreto de los grandes
maestros del arte abstracto bor-
dea aquella frontera en la que
el arte deja de ser arte en el
sentido mas usuval. El destro-
namiento de los objetos practi-
camente reales dio al publico
en general, desde comienzos de
nuestro siglo hasta hoy, la oca-
sién de acusar a ese arte como
destruccion del espiritu practico
y, con ello, de toda especie de
arte. Lo que de veras ocurria
era todo lo contrario.

Con el sostén que proporcio-
naba la experiencia de poder
reproducir en la realidad carente
de objetos una legalidad univer-
sal que no resulta visible a tra-
vés de la sola mirada fisica,
quedaba abierto el camino a
nuevos contenidos de conscien-
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cia. Provistos de variado equipo
instrumental y diversas concep-
ciones, pusicron manos a la
obra los pioneros del arte abs-
tracto en Furopa. Todos ellos
emprendieron la misma via, la
buisqueda de formas de energia,
que no eran ‘ensefiables’ en sen-
tido estricto, sino que podian
ser estimuladas, despertadas, co-
mo todo cuanto viene ‘del espi-
ritu’.

Matisse, Mondrian, Brancusi,
Malevitch, Kandinsky y otros
que, con grandes logros perso-
nales, se atrevieron a irrumpir
en interiores mundos iconicos
de nuevas dimensiones espacia-
les y temporales, removieron en
una antiquisima esfera del ac-
tuar humano.

El mas consecuente de los
representantes de una nueva épo-
ca y de un arte de alcance pla-
netario fue entonces Kasimir
Malevitch (1878-1935); sus teo-
rias y su obra pictdrica estaban
plenas de premoniciones y de
anuncios para el porvenir. Male-
vitch habia inventado, entre
1911 y 1915, la ‘forma cero’.
Decia él que no encontraba la
nueva realidad en el objeto de
su pintura; lo que habria hecho
era transponerse él mismo a la
forma cero.

La misién politico-cultural de
Malevitch se desplazé a Occi-
dente, pasando por la actividad
del artista en la ‘Bauhaus’ duran-
te la década de los veinte, y
oper6 como fermento de un
amplio entrelazamiento espiri-
tual de culturas en la Europa
oriental y en la occidental.

Hora cero

Medio siglo después volvié a
alumbrarse un movimiento eu-
ropeo. Se repite la hora cero, el
momento del punto cero y de
un nuevo empezar en comun.
En un marco temporalmente
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Iimitado, de pocos afios —de
1958 a 1964, aproximadamente—,
surgieron en el espacio europeo,
mas alla de las fronteras nacio-
nales, obras plasticas de una
cultura abierta, orientada al futu-
ro. Partiendo de las estructuras
concretas de una época inspi-
rada por la técnica y la ciencia,
se crean imagenes de espacios
ilimitados; zonas sensibles de
calma, un estado de meditacién
y contemplacién, y también la
radical desmaterializacién de la
existencia aherrojada, son objeto
de invocacién en cuanto senti-
miento colectivo de la existen-
cia. El aspecto dinamico de la
‘action painting’ y de lo infor-
mal resulta casi ‘filtrado’ y libe-
rado del gesto personal. Quedan
al descubierto los principios es-
tructurales que apuntan mas
alla de la obra.

Notables artistas de diferentes
paises europeos, como, por ejem-
plo, Yves Klein, Fontana, Man-
zoni, Uecker, Verheyen, Opalka,
Graubner, Soto, Bury, Tinguely
y muchos otros, proclaman con
gran ahinco un nuevo arte de
cufio europeo. Ellos, unos cin-
cuenta artistas de tendencias ana-
logas, organizan grandes expo-
siciones en las metrépolis del
arte y comparecen ante la dis-
cusiéon publica con numerosas
actividades de grupo. En el
espacio de unos diez afios, ese
movimiento redobla sus brios y
llega a representar un arte de
rango internacional, que por
primera vez puede llamarse eu-
ropeo.

Desde el principio, Ives Klein
seria uno de los artistas mads
relevantes del circulo de «Zero».
Ello no se debié sélo a la
fuerza de conviccién de su arte
y a la irradiacién de su perso-
nalidad; se explica también por
el mismo decurso histérico.
Klein compuso a partir de 1947
la «Symphonie Monotone», la
orquesta de un solo sonido. Y a



«Acromo», 1959, de Piero Manzoni.

partir de 1954 fue descubriendo
el estado etéreo del ser humano.
Sus cuadros muestran el azul
cosmico, mas alla de los con-
trastes de vibracién, un satu-
rado azul de ultramar.

Idea y realizacién

En el tiempo que media entre
1957 y 1958 empieza en Alema-
nia la expedicién de conquista
de «Zero». En acontecimientos
que se suceden rapidamente unos
a otros, con mutuos entrelaza-
mientos personales y esponta-
neo intercambio de 1ideas, se
hace visible el circulo de artis-
tas reunidos en torno a «Zero».

Es caracteristico del proceso
evolutivo de estos hechos el que
se fundaran dos galerias de las
que marcan tendencias: en mayo
de 1957, la «Galerie 22» (Jean
Pierre Wilhelm y Manfred de la
Motte), y en junio del mismo
ano, la «Galerie Alfred Schmela».
Schmela fue después el princi-
pal marchante de la vanguardia
de «Zero». Su galeria la inau-
guré con «Proposiciones mono-
cromas», de Yves Klein, la pri-
mera muestra que de este artista
se ofrecia en Alemania.
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La 1idea de la obra mono-
croma fue decisiva para el clima
artistico aleman; a ello se suma-
rian los primeros cuadros reti-
culados (con reticulo o trama)
de Otto Piene y los primeros
ensayos seriales de Heinz Mack.
Desde un principio, Mack vy
Piene constituyeron el nucleo
del grupo «Zero» de Disseldorf,
en el que se integraria tanto la
actitud filoséfica del segundo de
dichos artistas como el tempe-
ramento, propicio a la experi-
mentacién, del primero.

Glinther Uecker, que s6lo mas
tarde perteneceria al circulo inti-
mo, describié con caracter retros-
pectivo la generosa sensibilidad
del grupo de artistas: «'Zero’ no
era sOlo una esfera espiritual
que se hacia visible en los tra-
bajos..., pues “Zero’ constituyo
desde el principio un abierto
cambio de posibilidades, y se
especulaba con la forma de la
pureza, de la belleza y de la
quietud...»

La séptima exposicidn vesper-
tina, titulada «El cuadro rojo»
(un acontecimiento de «Zero»
en el que intervenian ya mas de
cuarenta artistas y que se cele-
bré en abril de 1958 en el taller
de Mack vy Piene), abrié en
Alemania, por primera vez, pers-
pectivas que dejaban ver ele-
mentos, momentos de una pin-
tura monocroma. Aunque mu-
chos de los artistas participantes
fueron tenidos en cuenta con-
forme a puntos de vista mas
bien estratégicos, en la revista
«Zero, volumen 1» —simultdnea-
mente publicada por Mack vy
Piene— se divulgd la preten-
sién, de efecto provocador en-
tonces, de conseguir una «con-
figuracién eminente del mundo»
con una pintura impregnada
del universo sensitivo de «Zero».

Mack y Piene trataban de
compaginar las ideas de Ives
Klein con el pensamiento filo-
sofico hegeliano: «El rojo es el
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color concreto por excelencia.»
Piene declara: «El espacio cro-
matico integro, mostrado en to-
da su pureza por Klein, se nos
imponia casi como un espacio
vibratorio».

Ese espacio en estado de vibra-
cién no se abrié concretamente
a los artistas de «Zero» hasta
producirse la inclusién real de
estructuras luminosas. Con la
vibracion de la luz y el movi-
miento virtual que se opera en
el cuadro empieza la discusién
en torno al arte cinético. Para
los artistas de «Zero» fue deci-
sivo el encuentro con el suizo
Jean Tinguely a principios del
ano 1959. Las ideas de este
ultimo acerca de un «meta-
movimiento», asi como su acti-
tud vital, combinado ello con
un gran gusto por el juego vy
gran aficion por la aventura,
influyeron sobre la situacién,
transmitiéndole un tono eufé-
rico.

Un movimiento europeo

En tanto que la anterior gene-
racion de artistas —en la que se
contaban autores como Dorazio
o también Fontana— estuvo ya
representada en la «Documenta
IT» (Kassel, 1959), los movimien-
tos de la generacién mas joven
se desarrollaron poco menos que
en el «subsuelo» de la época.

En el breve espacio de tiempo
que comprende 1959 y 1960 se
estrecharon las relaciones per-
sonales de los artistas; éstos
comenzaron a hacer viajes y a
proyectar y organizar exposicio-
nes en comun; con el intercam-
bio de ideas se ampli6 el campo
de accidn de su trabajo.

Importante personaje favore-
cedor de los contactos es en esa
época Piero Manzoni, que fue
un infatigable iniciador de pro-
yectos, realizaciones y experi-
mentos que concernian al espa-

20

cio ‘total’, como por ejemplo la
idea de trazar una linea a lo
largo de todo el meridiano de
Greenwich.

En septiembre de 1959 publicé
Manzoni en Milan, juntamente
con Castellani, el primer ntme-
ro de la revista «Azimuth», que
en calidad de preparativo ten-
dia a crear una nueva situacién
artistica de los miembros de
«Zero», todavia poco conocidos
en Italia. Con la galeria <«Auzi-
muth», fundada poco tiempo
después, se afirmaron en suelo
italiano las tendencias de «Zero»,
que comparecerian en la expo-
sicién colectiva de Breier, Caste-
llani, Holweck, Klein, Mack,
Manzoni, Mavignier y Piene,
celebrada en enero de 1960 bajo
el lema programiatico «La nueva
concepcién  artistica».  Coinci-
diendo con la exposicién apa-
recié la revista «Azimuth 2»,
como expreso manifiesto de «Ze-
ro», con amplios textos, en tres
idiomas, de Udo Kultermann,
Castellani, Manzoni y Piene.

Contribuyé también a prepa-
rar los contactos la muestra
«Pintura monocroma», organi-
zada en marzo de 1960 por Udo
Kultermann en el Museo del
Palacio Morsbroich. La exposi-
cién tuvo importancia, entre
Oolros motivos, porque a ese
acontecimiento estuvo ligado el
encuentro con Lucio Fontana y
su obra, encuentro esencial en
lo humano y en lo artistico.

En el contacto con Fontana
los artistas del grupo «Zero»
tomaron conciencia de su vin-
culaciéon histérica a la época
que vivian y de su responsabi-
lidad en el terreno del arte. La
fuerza y el penetrante influjo de
Fontana sobre la generacion in-
mediata se fundaron en la segu-
ridad recién lograda y en la
conviccion del arte en el sentido
de poder abrir un camino nuevo
en aquel momento.

La relacién de Fontana con



los artistas del circulo de «Zero»,
en especial con Verheyen y Goep-
fert, se convirtidé en una con-
firmacion reciproca, dado que
aquél, por obra de su «espacia-
lismo», alcanzé a artistas toda-
via jévenes —algunos ain desco-
nocidos— que, en las actividades
propias, se movian ya dentro de
dicho espacio de experimen-
tacion.

El arusta flamenco Jef Verhe-
yen propugnaba la interioriza-
cién de los elementos pictori-
cos. Con el primer manifiesto
del «esencialismo», que publicéd
en Mildn en noviembre de 1958,
crearia Verheyen el fundamento
de su pintura luminosa mono-
croma. En numerosos articulos
y notas elaboré Jef Verheyen su
teoria de los colores; la vision
pictérica de este artista condujo,
arrancando de la fecha de 1958,
a la fundaciéon de la «Nueva
Escuela Flamenca», que en mayo
de 1961 se presenté de forma
colectiva en la exposicién «Fo-
rum 61», organizada en Gante
por el Centro Nacional de Arte
Moderno. En el «Forum 62» se
produjo la anexién al grupo
internacional «Zero». Las rela-
ciones con Amberes y Bruselas
fueron decisivas para la pene-
traciéon en el dmbito interna-
cional, pues alli es donde el
fendémeno «Zero» atrajo por pri-
mera vez la atenciéon de colec-
clonistas y museos de impor-
tancia.

El movimiento irradia ahora
su influjo sobre muchos artistas
y tendencias del espacio cultu-
ral europeo: el «Groupe de Re-
cherches d’Art Visuel», de Paris;
el «Gruppo N», de Italia; el
«Equipo 57», de Espana; la
«Nove Tendencije», de Zagreb,
etcétera.

En 1961, con casi un millar
de espectadores y movilizacién
de policia, tuvo lugar la gran
manifestacién artistica «Zero 3»

en la antigua galeria Schmela y
en las calles del casco antiguo
de la ciudad de Diisseldorf. Con
una semilla de girasol (de Tin-
guely) para plantarla en la tie-
rra, y con la cabeza de un {ds-
foro (acompafada de unas instruc-
ciones pirémanas de Spoerri)
aparecid «Zero, volumen 3». En
este documento, ya historico,
del movimiento «Zero» figura al
principio la fotografia de un
ojo surgida del principio del
movimiento perpetuo del «dyna-
mo»; al final del tomo, la foto-
grafia del movimiento de unos
labios al pronunciar la palabra
«Zero» y el colofén simbdlico
de un cohete «Zero» lanzado al
infinito.

Este fue el arranque de un
movimiento que se extendié por

.toda Europa y que en adelante

no quedaria vinculado a un
lugar o a una época; por el
contrario, su resonancia y per-
manencia las halla ese movi-
miento en la comunicacién abier-
ta, «en el corazon del hombre»,
como expresa Klein: alli donde
el fuego arde con viveza.» ]

«Planos virtuales en azul y negro», 1966, de
J. R. Soto.




Balance del ario 1987

MUSEO DE ARTE ABSTRACTO
DE CUENCA: 49.786 VISITANTES

B La exposicion «EI Paso después de EI Paso»,

abierta hasta junio

Un total de 49.786 visitantes
tuvo el Museo de Arte Abstracto
Espariol-de Cuenca durante 1987,
siendo ésta la cifra anual mas
alta de la historta del Museo.
Durante los siete afos de ges-
t16n de la Fundacién Juan March
han visitado el Museo 278.816
personas. En este cémputo no
se incluyen las que acceden al
Museo con cardcter gratuito,
como es el caso de los conquen-
ses o residentes en Cuenca.

En cuanto a la labor divul-
gadora del Museo, durante 1987,
la Editorial del mismo publicéd
1.000 ejemplares de serigrafias
originales de Gerardo Rueda y
Jordi Teixidor; 250 ejemplares
de grabados al aguafuerte de
Juan Romero y 47.000 repro-
ducciones en offset de obras de
diversos artistas. Asimismo se
editaron 43.200 postales de dis-
tintas obras del Museo.

Respecto al capitulo de nue-
vas incorporaciones, en 1987 se
adquirieron 10 obras destinadas
a 1Incrementar las colecciones
disponibles para el Museo. Son
sus autores Eva Lootz, Sergi
Aguilar, Soledad Sevilla, José
Maria Cruz Novillo, Manuel H.
Mompo, Miguel Rodriguez Acos-
ta, Antonio Lorenzo, Rafael Ca-
nogar y Julio Lopez Hernandez.

Desde el pasado 22 de marzo
puede contemplarse en el Museo
la Exposicién «El Paso después
de El Paso», integrada por obras
de la Coleccién de la Funda-
cién Juan March (parte de ellas,
del Museo de Arte Abstracto de
Cuenca). Esta muestra, que ofre-
ce 43 obras pertenecientes a los
diez artistas que formaron el
grupo «El Paso», se exhibio
anteriormente en la Fundacién
Juan March. Estara abierta en
Cuenca hasta junio.

Coleccion de 800 obras

A un total de 800 obras asciende actualmente la coleccién
que alberga el Museo de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca,
que desde 1981 pertenece a la Fundacién Juan March por
donacién de Fernando Zobel.

Abierto en 1966, el Museo de Arte Abstracto Espafiol estd
instalado en las Casas Colgadas de Cuenca, pertenecientes al
Ayuntamiento. Tuvo una primera ampliacién en 1978 y otra
posterior en 1985. Entre la larga némina de autores represen-
tados en su coleccién —150 artistas— figuran, resefiados por
orden alfabético, los siguientes: Rafael Canogar, Eduardo
Chillida, Modesto Cuixart, Francisco Farreras, Luis Feito,
Luis Gordillo, José Guerrero, Josep Guinovart, Juan Her-
nandez Pijuan, Antonio Lorenzo, César Manrique, Manuel
Millares, Manuel H. Mompé, Lucio Mufioz, Pablo Palazuelo,
A. Rafols Casamada, Manuel Rivera, Gerardo Rueda, Anto-
nio Saura, Eusebio Sempere, Antoni Tapies, Jordi Teixidor,
Gustavo Torner, Manuel Viola y Fernando Zébel.
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MUSICA)

Del 4 al 18 de mayo

MUSICA DE CAMARA

DEL SIGLO XIX

B Tres conciertos del Ensamble de Madrid y el
Conjunto de cuerdas «Rossini»

Un ciclo de tres conciertos
con musica de camara del siglo
XIX, en conjuntos de cuerda
que incluyen siempre el contra-
bajo, se celebrara en la Funda-
cién Juan March los dias 4, 11
y 18 de mayo. Actuarin en el
ciclo el Ensamble de Madrid,
bajo la direcciéon de Fernando
Poblete, y con Svetlana Arapu
(viola) y Enrique Ricci (piano)
como artistas invitados (los dias
4 y 18); y el Conjunto de Cuer-
das «Rossini» (el dia 11).

El programa del ciclo es el
siguiente:

® Miércoles 4 de mayo: Ensam-
ble de Madrid, Svetlana
Arapu (viola) y Enrique
Ricci (piano).
Obras de Mendelssohn y
Schubert.

® Miércoles 11 de mayo: Con-
junto de Cuerdas «Rossini».
Obras de Rossini, Schu-
bert, Janacek y Dvorak.

® Miércoles 18 de mayo: En-
samble de Madrid y Svet-
lana Arapu (viola).
Obras de Brahms y Dvorak.

Todos los conciertos del ciclo daran
comienzo a las 19,30 horas. Entrada
libre con asientos limitados.

El 25 de mayo, en la Fundacion

COMPOSITORE

autores

El proximo 25 de mayo
tendra lugar en la Fundacién
Juan March el estreno en
concierto publico de cinco
obras encargadas a cinco auto-
res, dentro de la VII Tribuna
de Jovenes Compositores que
organiza esta institucion. Las
obras pertenecen a cinco com-
positores que en su momento
fueron incluidos en ante-
riores ediciones de la Tribu-
na, seran interpretadas por el

VII TRIBUNA DE JOVENES

S

B Fstreno de cinco obras de otros tantos

Grupo Koan, dirigido por
José Ramén Encinar, el
Cuarteto Arcana, con la co-
laboracién de Eva Vicens
(clave), y el Grupo OMN, y
son: «Dos glosas», de Alfredo
Aracil; «Galeria de objetos
fantasticos», de Eduardo Ar-
menteros; «Paraiso», de Jorge
Fernandez Guerra; «Non si-
lente», de Eduardo Pérez Ma-
seda; y «Diferencias y fugas»,
de M. A. Roig-Francoli.
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Encargo del Centro de Documentacion de la Miisica

ESTRENO DE «LLA CHEVELURED»,
DE MIGUEL ANGEL CORIA

El pasado dia 2 de marzo se
celebréo en la Fundacién Juan
March un concierto en el que
se estrend la obra del composi-
tor Miguel Angel Coria «La
chevelure», «arietta» n2 2, sobre
texto del poeta francés Charles
Baudelaire, para soprano, flauta,
arpa, piano y violonchelo. Se
trataba de un encargo del Cen-
tro de Documentacién de la
Musica Espafiola Contempora-
nea, de la misma Fundacién.

El propio Coria presentd la
obra y la comentd, interviniendo
al piano en la interpretacién de
la pieza estrenada y en las dos
«ariette» con textos de Lorca y
Pavese.

De su obra general explico
Coria que efectivamente era bre-
ve, pero «no es que escriba
poco, es que rompo mucho. No
me gusta prodigarme.» Justificd
su interés por las «ariette»: «Re-
tomo racionales practicas de la
composicion musical». Coria, en
su breve nota al programa, con-
fesaba que desde su nifiez «calle-
jeaba» por las paginas del poeta
simbolista francés. «La verdad
es que desde hace aflos deam-
bulo por la obra total de Bau-
delaire, por sus poesias, sus
poemas en prosa, Sus €scritos
sobre estética, musica.»

La obra de Coria fue inter-
pretada por la soprano japonesa
Atsuko Kudo; por Rafael Revert,
profesor solista de flauta de la
Banda Municipal de Madrid vy
de la Orquesta Sinfénica; por
Paul Friedhoff, violonchelista so-
lista de la Sinfénica de Madrid;
por Michaele Granados, arpista
de la Orquesta Sinfénica de
Madrid; y Coria al piano.

Fernando Ruiz Coca, en «Ya»

(4-3-88), en su comentario cri-
tico escribié de Coria que «es
una de las personalidades mas
egregias (dicho sea en un sen-
tido literalmente exacto: fuera
de la grey) de la musica espa-
fiola (...). Sus obras son un raro
prodigio de concisién, antire-
torismo y estricta levedad, que
consigue con la eleccién de
unos timbres instrumentales in-
dividualizados, unas armonias
exquisitas y un sutilisimo arte
de los ‘tempi’».

Por su parte, Antonio Ferndn-
dez-Cid («ABC», 4-3-88) se refe-
ria asi a la obra: «Fragmentos
de ‘Les fleurs du mal’. Pasajes
puramente instrumentales. Otros,
en los que la voz cobra prota-
gonismo. Clima de extrema cali-
dad, imperio de la atmosfera
sonora. Herencia impresionista.
Ocho minutos de musica seduc-
tora. Valor especialisimo de las
intervenciones del cello, el arpa,
la flauta, mds adecuados que el
piano. Con perddn por la osa-
dia del juicio, creo que Coria es
mads «él» cuando emplea esa
variedad de timbres que cuando
en las otras «ariette» (...) ofrece,
como esta vez, simple apoyo
pianistico a la soprano.»



Con un recital de piezas de Bacarisse

PRESENTACION DEL CATALOGO
DEL CENTRO DE DOCUMENTACION

DE LA MUSICA

B Recoge 4.500 obras de 500 compositores

espanoles

Aproximadamente
4500 obras de casi
medio millar de com-
positores se inclu-
yen en el Catdlogo
de Obras 1988, del
Centro de Documen-
tacién de la Musica
Espafiola Contem-
poranea, que se pre-
senté en la Funda-
cién Juan March el
9 de marzo. Con
este motivo se cele-
bré un recital de
violin y piano, a cargo de
Manuel Villuendas y Elena Ba-
rrientos, con obras de Salvador
Bacarisse (1898-1963).

El hijo del musico espafiol,
miembro destacado de la lla-
mada Generaciéon de la Repu-
- blica, dond recientemente al Cen-
tro de Documentacién de la
Musica Espafiola Contempora-
nea obras y materiales diversos
de Bacarisse. El fondo donado
comprende: 120 obras manuscri-
tas, 20 obras editadas, 14 frag-
mentos de obras vocales, 20 de
obras instrumentales, 4 libretos
de opera y 93 grabaciones de
sus obras y de entrevistas radio-
fénicas.

«Si la reunién de obras musi-
cales de cualquier compositor
espafiol —sefialé Antonio Galle-
go, director de Actividades Cul-
turales de la Fundacién, refi-
riéndose a esta entrega— contri-
buye a incrementar nuestro pa-
trimonio musical, cultural por
lo tanto, en el caso de los com-
positores que tuvieron que exi-
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liarse por motivos
politicos esta reu-
nién de materiales
supone una autén-
tica recuperacién.
Gracias al hijo de
Bacarisse esos pape-
les han vuelto al
lugar de donde nun-
ca debieron haber
salido.»

Estos materiales han
pasado a engrosar el
fondo del Centro,
que el mes que vie-
ne cumplird cinco afios de existen-
cia. En 1984 se publicaba el pri-
mer catilogo de obras, que incluia
referencias de 270 compositores;
el segundo catdlogo recogia 352;
el tercero, 460; y este ultimo, que
se presenté en marzo, sobrepasa
el medio millar de nombres. En
cuanto a obras contenidas en
estos catalogos se empezé con
1.539, se paso a 1.981, después a
3.728 hasta llegar al de la pre-
sente edicién, con unas 4.500
obras.

«Las cifras —explicé Antonio
Gallego—, con ser importantes,
no son, desde luego, lo princi-
pal. Todos somos conscientes
de que no hemos hecho mas
que empezar. La musica espa-
fiola del siglo XX es incompa-
rablemente mas rica de lo que
esas 4.500 obras representan, y
estamos seguros de que podre-
mos irlas reuniendo y haciendo
del Centro de Documentacién
de la Musica Espafiola Con-
temporanea de esta Fundacién
un rico arsenal de datos.» ]



CONCIERTO DE CAMARA EN EFL
«AULA DE REESTRENOS»

B Obras de José Maria Franco, Broténs y

Garreta

Un concierto de camara ofre-
cido por Jaume Francesc (vio-
lin), Aureli Vila (viola), Juan
Manuel Romani (violonchelo) y
Mary Ruiz-Casaux (piano) el
pasado 16 de marzo constituyé
la quinta sesién del «Aula de
Reestrenos», modalidad que des-
de diciembre de 1986 viene orga-
nizando la Fundacién Juan
March a través de su Centro de
Documentacién de la Miisica
Espanola Contemporanea. En
esta quinta sesién se interpreta-
ron la «Sonata Op. 32 para vio-
lonchelo y piano», de José Maria
Franco; La «Sonata para viola y
piano», de Salvador Broténs; y
el «Cuarteto para piano y cuer-
da», de Julio Garreta.

José Maria Franco (Iran, 1894-
Madrid, 1971) dirigié la Orques-
ta Arbés (Sinfénica de Madrid)
y fue el primer director que
tuvo la Orquesta Nacional. Fue
catedratico del Conservatorio de
Madrid. Su Sonata para violon-
chelo y piano, Op. 32, fue
escrita en 1930, pero no se
estrené hasta bastantes afios des-
pués, en Buenos Aires, en 1952.

Salvador Broténs (Barcelona,
1959) fue durante ocho afios
flauta solista de la Orquesta del
Gran Teatro del Liceo de Bar-
celona y entre otros galardones
obtuvo el Premio Nacional de

Composicion por su obra Cua-
tro piezas para cuerda. Actual-
mente reside en Estados Unidos,
donde es director de la orquesta
de la Universidad de Portland
(Oregén). Su obra de camara es
abundante, destacando sus sona-
tas para flauta y piano y para
violonchelo y piano, asi como
esta Sonata para viola y piano,
estrenada en 1985.

Julio Garreta (1875-1925) es,
para Romani, «uno de los ejem-
plos mas conspicuos de musico
autodidacta. Su gran amigo del
alma, Pablo Casals, escribid de
él: 'Es un hombre genial, total-
mente intuitivo’.

En cuanto a los intérpretes,
Jaume Francesc es catedratico
de violin del Conservatorio del
Liceo de Barcelona y concertino
de la Orquesta del Gran Teatro
del Liceo y de la Orquesta de
Camara Solista de Catalufia;
Aureli Vila es catedratico de
viola del citado Conservatorio y
viola solista de las mismas or-
questas; Juan Manuel Romani
se ha interesado siempre por la
musica de cidmara, actuando en
dio y en trio; y Mary Ruiz
Casaux es profesora en el Con-
servatorio Superior de Madrid y
cultiva, exclusivamente, la musi-
ca de camara.




«CONCIERTOS DE MEDIODIA»,
EN MAYO

Guitarra, trombén y piano, piano y guitarra,

y piano son las modalidades de los «Conciertos de
Mediodia» del mes de mayo y que tienen lugar en
la Fundacién 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 9

RECITAL DE GUITARRA,
por Guillem Noguera i
Cerda.

Obras de G. Frescobaldi,

M. Giuliani, H. Villa-

Lobos, M. Castelnuovo-

Tedesco, A. Barrios Man-

gore y A. Ruiz Pipé.

Guillem Noguera nacid
en Baleares y se dedica a la
docencia de la guitarra. Ha
dado clases en el Conserva-
torio de Palma y ha reali-
zado estudios de armonia,
contrapunto y fuga y en la
actualidad sigue estudios de
composicién.

Lunes 23

RECITAL DE PIANO Y
GUITARRA, por Ernesto
Rocio Blanco (piano) vy
Manuel Ruiz Salas (gui-
tarra).

Obras de A. Diabelli, F.

Carulli, M. Giuliano, F.

Constant y M. Castelnuo-

vo-Tedesco.

Ernesto Rocio, venezolano,
es profesor de piano del
Conservatorio de Musica de
Madrid. Manuel Ruiz ha
estudiado en el Conservato-
rio de Miusica de Madrid,
donde es actualmente profe-
sor de guitarra.

Lunes 16

RECITAL DE TROMBON
Y PIANO, por Rogelio
Igualada (trombdn) y Pe-
dro Mariné (piano).
Obras de S. Sulek, C.
Saint-Saéns, Z. Stojowski,
C. Debussy, E. Bozza y L.
E. Larsson.

Rogelio Igualada pertene-
ce a varias orquestas y a los
19 afios gand, por oposi-
cién, la plaza en la Orques-
ta Nacional de Espafia. Pe-
dro Mariné es profesor auxi-
liar de Musica de Camara
del Conservatorio de Sala-
manca.

Lunes 30

RECITAL DE PIANO, por
Albert Nieto.
Obras de R. Schumann,
F. Liszt, S. Broténs, F.
Mompou e 1. Albéniz.

Albert Nieto estudié en
los Conservatorios de Mata-
16 y Barcelona. Posee nume-
rosos premios y desarrolla
su labor pedagégica como
profesor y coordinador de
la planificacién y progra-
maciéon de los cursos de
piano en la Escuela de Musi-
ca-Eres ikastola «Jesus Guri-
di», de Vitoria-Gasteiz.




(

CUNSOS UNVENSITONOS )

«LA PINTURA ESPANOLA

DEL SIGLO XX»

B Conferencias de Julidan Gallego y Santiago

Amoébn

Sobre el tema «lLa pintura
espafiola del siglo XX», la Fun-
dacién Juan March organizd en
su sede, del 8 al 18 del pasado
mes de febrero, un ciclo de con-
ferencias, coincidiendo con la
exposicién «EI Paso después de
El Paso», que por esas fechas
estaba abierta en Madrid, en la
Fundacién. El ciclo fue impar-
tido por Julidn Gallego, cate-
dratico emérito de Historia del
Arte de la Universidad Complu-
tense, quien pronuncié las dos

primeras conferencias, sobre «Rea-
lismo, Simbolismo y Modernis-
mo en lo espanol (1900-1920)» y
«Las vanguardias espafiolas den-
tro y fuera de la Peninsula
(1920-1940)»; y por el critico de
arte Santiago Amoén, quien dio
las otras dos charlas, sobre «LLa
vanguardia y su concepto» y
«La vanguardia y su practica».

Ofrecemos seguidamente un
resumen de las cuatro confe-
rencias.

Julidn Gallego:

«REALISMO, SIMBOLISMO Y_
MODERNISMO EN LO ESPANOL»

] Realismo, el Simbolismo
E y €l Modernismo son tres
posturas distintas, sucesi-
vas, aunque a veces coincidentes
en Espafia. El término Realismo
se inventé en Francia (Champ-
fleury) en el siglo XIX, por lo
que es un anacronismo el hablar
de realismo cuando nos referi-
mos a pinturas de Velazquez o
Zurbardn. El Realismo es un
concepto empirico de la vida,
influido por la historia natural,
que surge como reaccién contra
lo inmediatamente anterior, esto
es, el Romanticismo y el Clasi-
gismo.
El Simbolismo es una actitud
totalmente opuesta al Realismo.
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Posee un contenido espiritual y
en ¢l prima la sugerencia, la
alusién (las correspondencias en-
tre los sentidos, la musica, el
color, el olor, etc.). Busca expre-
sar lo inexpresable de forma
exquisita dentro de un a modo
de misticismo pagano.

En cuanto a la palabra Mo-
dernismo fue acufiada poco an-
tes de 1900, en plena euforia de
la generacién de la luz eléctrica,
el aeroplano, el ferrocarril y el
automavil. Diez afios después el
Futurismo vendria como conse-
cuencia del Modernismo. Se im-
ponen las formas estéticas de



rapido impacto: de aht que ésta
sea la edad de oro del cartel,
género en el que destaca Tou-
louse-Lautrec y, en Espafia, Ra-
mon Casas. El Modernismo se
caracteriza también por la exqui-
sitez formal, las lineas parabdli-
cas y serpenteantes, aunque tam-
bién tiene un contenido popu-
lar, como el estilo «cerveceria».
En Espafia se mezclan los tres
estilos o tendencias en el perio-
do que va desde 1900 a 1920.

Podemos distinguir cuatro gran-
des periodos en la pintura espa-
fiola contemporanea: 12) Moder-
nista y simbolista, que va desde
fines del siglo XIX hasta la
Primera Guerra Mundial; 29)
Vanguardista, que abarca desde
alrededor de 1920 hasta la gue-
rra civil. En él dominan influen-
cias del cubismo, del surrea-
lismo y del ultraismo; 32) Clasi-
cista o académico figurativo (de
1930 a 1950 aproximadamente).
Estilo muy neoclasico, influido
por los estilos fascistas italia-
nos; v 4°) Internacional (desde
1950 en adelante), estilo en el
que se mezclan las mas diversas
tendencias.

En el primero de estos perio-
dos, el realista-simbolista-moder-
nista, predominan los temas lu-
ministas de corte simbolista y el
estilo progresista-social y, sobre
todo, el regionalista o aflamen-
cado. Se puede seguir toda
una serie de escuelas regionales,
entre las que dominan Madrid
y Barcelona, esta ultima mas
vinculada a las corrientes euro-
peas, mas modernista; Madrid
es mas académico, con una
mayor tradicién museal.

En Valencia hay una fuerte
tradicion realista-religiosa, un
naturalismo y un luminismo
muy caracteristico de la regidn.
Ignacio Pinazo (1840-1916) esta
al frente de esta escuela. En
Sevilla y, en general, en toda
Andalucia hay una gran tradi-
cién regionalista en la temética
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de gitanas y bailaoras. En el
Pais Vasco domina el estilo
costumbrista.

La Escuela de Bellas Artes de
San Fernando y el Museo del
Prado, en Madrid, son los prin-
cipales focos de atraccién artis-
tica. En general, en esa veintena
de afios, de 1900 a 1920, y salvo
excepciones, como la Exposicién
Hispano-Francesa de Zaragoza,
se da en Espafia una escasa
relacién con el extranjero y se
evita casi siempre la vanguardia
avanzada.

El modernismo pictérico en
Catalufia es mas rico que en las
demas regiones. Relacionado con
la arquitectura (Mestres, Riquer,
Joan Brull) o con evidente
influencia parisiense (el Grupo
de «Els 4 Gats», al que pertene-
cen Ramén Casas y Rusifiol), el
modernismo catalan del 900 tam-
bién trata temas sociales y poli-
ticos (los movimientos anarquis-
tas de comienzos de siglo), asi
como tipos flamencos. Es curioso
que en la pintura y la musica
catalanas del 900 el tema fla-
menco abunde ain mas que en
la propia Andalucia; hay un
cante flamenco en los barrios
suburbanos de Barcelona que
todavia se conserva hoy.

Después de «Els 4 Gats» viene
el Noucentisme, reaccidon contra
los excesos del Simbolismo vy
del Modernismo. En el Noucen-
tisme hay un descubrimiento de
la luminosidad mediterranea (Joa-
quin Mir, Mariano Pi de la
Serra, Javier Nogués...).

En la tendencia del realismo
y luminismo valencianos, enca-
bezada por Ignacio Pinazo, figu-
ran Martinez Cubells vy sus
grandes contrastes de luz; Anto-
nio Muifioz Degrain, un simbo-
lista muy retardado y al que, en
mi opinién, no se le ha hecho
la justicia que merece; y Joa-
quin Sorolla, el gran genio
valenciano, el triunfador de la
Exposicién de Paris de 1900 y

)



en todos los grandes certamenes
de su tiempo; y otros como
Cecilio Pla y su equilibrio en el
uso de los blancos, rosas y azu-
les claros. Julio Romero de
Torres es un pintor simbolista
muy personal, cultivador del
mundo lorquiano y del cante
hondo.

En la escuela del Pais Vasco
cabria citar, entre otros, a Aure-
lio Arteta y su fuerza en los
paisajes v en la expresién de
sus personajes; Iturrino, influido
por el fauvismo y Matisse; Ri-
cardo Baroja, gran aguafuertista,
pintor de los barrios bajos ma-
drilefios y de los puertos del
Norte; o Echevarria y sus retra-
tos de las figuras del 98, como
Unamuno o Azorin. Ignacio Zu-
loaga, pintor enamorado de las
glorias hispanicas y cuyos retra-
tos suelen tener un fondo de
paisaje expresionista.

En Asturias estan Evaristo Valle
y Joaquin Vaquero Palacios; en
Extremadura, Eugenio Hermoso,
quien derivaria mds tarde a una
actitud mas académica.

En la escuela madrilefia, Aure-
liano de Beruete, impresionista,
pinta un rio Manzanares casi
veneciano; y ya cerca de la Aca-
demia, Eduardo Chicharro, Al-
varez de Sotomayor, José Gutié-
rrez Solana, pintor madrilefio
aunque nacido en Santander,
autor del célebre cuadro de la
tertulia del Café de Pombo.

Las vanguardias espailolas dentro
y fuera de la Peninsula

La época vanguardista se ex-
tiende en Espafia desde el final
de la Primera Guerra Mundial
hasta comienzos de la guerra
civil; aunque fuera de Espafia
empieza antes, ya que los artis-
tas vigjan a Paris, centro inter-
nacional de la vanguardia desde
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comienzos del siglo, meca de las
artes, capital que ostentaba en-
tonces la hegemonia del gusto y
de la vanguardia artistica. De
hecho ya en el siglo XIX Fran-
cia era muy visitada por los
espafioles —Goya, Madrazo—, y
a partir del comienzo de las
Exposiciones Universales, cada
doce arfios, desde mediados del
siglo pasado, va a ser constante
la visita a Francia por parte de
nuestros artistas. En el grupo
de los del 900 figuran, entre
otros muchos, Rusifiol, Ramén
Casas, Isidro Nonell, que traian
aqui las ultimas modas del
Modernismo y el Simbolismo
de Paris. Picasso fue a Paris en
1900 y en 1904 decidié quedarse
para siempre. Mird llegé hacia
1919. A partir del exilio de la
guerra civil y en la inicial pos-
guerra, el numero de artistas
espafioles que marchan a Paris
aumenta notablemente.

En Barcelona, una de las pri-
meras manifestaciones vanguar-
distas (aunque el término de
«vanguardia» lo inventa Gui-
llermo de Torre en 1920) vya
desde 1912 la constituia la
Galeria Dalmau. En 1925 se
inaugura en Madrid la Galeria
Salén de Arte Moderno, en la
que exponen, entre otros, Maria
Blanchard, Julio Romero de To-
rres... En Zaragoza, en 1919 se
organiza una Exposicién Hispa-
no-Francesa, con obras de Bon-
nard, Vlaminck y otros van-
guardistas. Otros hitos que mar-
can el desarrollo de la vanguar-
dia artistica son el Salén de
Artistas Ibéricos, de 1925, orga-
nizado en el Palacio de Velaz-
quez, del Retiro, en el que
exponen, entre otros, Benjamin
Palencia, Angel Ferrant, Barra-
das y Dali. A pesar de lo mode-
rado de la vanguardia en esta
muestra, es rechazada por el
gran publico.
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Son estos afios los de la flo-
racién de la vanguardia litera-
ria, la de la Generacién del 27.
En los afios treinta, los pintores
destacados en Espafia son Ben-
jamin Palencia, Vazquez Diaz,
Gaya, Cossio, Solana y no mu-
chos mas, que habian regresado
de Francia.

El surrealismo se centra en
torno a Eduardo Westerdahl, en
Tenerife, aunque esa tendencia
domina mas en la poesia (Lorca,
Alberti, Cernuda). Poco después,
en 1935, se funda ADLLAN (Ami-
gos de las Artes Nuevas), que
promueve la primera gran expo-
sicion Picasso. Otros tanteos
vanguardistas son los del teatro
de la Barraca, especticulos en
los que colaboran José Caba-
llero, Garcia Lorca, Alberti y
Benjamin Palencia; la funda-
ciéon de asociaciones de arqui-
tectos como GATEPAC; todos
ellos, intentos que va a cortar
la guerra del 36. Durante los
tres afios que dura la contienda,

en la Espafia nacional fran-
quista y en la posguerra domi-
nard un clasicismo académico
muy influido por Italia. De
hecho, las becas que concede la
Academia de Bellas Artes ya no
eran para Parfs, sino para el eje
Roma-Berlin. En la zona repu-
blicana destaca el Pabellén Es-
pafiol de la Exposicién de Paris,
de 1937.

Tras la guerra y el exilio for-
zoso de numerosisimos artistas,
uno de los primeros sintomas
de renovacién lo representara
Eugenio d'Ors, que funda en
1941 la Academia Breve de la
Critica, que al afio siguiente
celebra la exposicién «Salon de
los Once», de gran importancia
para los intentos vanguardistas
de la posguerra.

Fuera de Espafia sera funda-
mental el papel que en la van-
guardia jugaran espafioles como
Dali, Miré y Oscar Dominguez
en el surrealismo, o Picasso y
Juan Gris en el cubismo.

Santiago Amon:
«LA VANGUARDIA: SU

CONCEPTO Y SU PRACTICA»

ale decir que el arte es-
¢ ‘/ pafiol, de la guerra ci-

vil a esta parte, ha
medrado, si medrd, merced a
una gestiéon centralista, entre
furtiva y coyuntural? La res-
puesta inicial y eventual seria
que hay datos para al menos
afirmar que de algin modo se
programé un «arte para aden-
tro» y «un arte para fuera»,
cumpliendo a ambos andlogo
desafecto cultural del lado de
aquellos medios oficiales que,

en vez de remitir la expresién
plastica a sus propios cometidos
de «conocimiento y creacidn»,
la convertian sistemdaticamente
en vehiculo de propaganda y de
signo contrario. Para el inte-
rior, un arte triunfalista, gran-
dilocuente, fatuo, anacrénica-
mente CONMemorativo..., y para
el exterior, un arte vanguar-
dista, renovador, desenfadado,
de corte internacional..., aunque
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premeditadamente adornado de
supuestas «virtudes raciales».

Quien, al margen de otros
fondos y trasfondos, se atenga a
la pura estadistica ird a dar a la
llana conclusion de que el arte
espafiol de estos ultimos afios
florecié de forma inusitada. (Pa-
radigma o reflejo de las reali-
dades de dentro? El hecho de
que los artistas de vanguardia re-
presentaran oficialmente el pabe-
ll6n espafiol pareceria asi certificar-
lo si la paulatina renuncia de «los
grandes» no viniera a sentar
razonables sospechas y no qui-
siera tampoco desmentirlo el
aspecto desolador del «escapa-
rate oficial de dentro», ayuno,
por ese mismo tiempo, de toda
presencia extranjera de alguna
significaciéon o relieve. De haber-
se manifestado el arte espafiol
contemporaneo, puertas aluera,
como vivo y fehaciente reflejo
de una realidad interior com-
partida y fomentada por los
organismos oficiales, nos hubie-
ra acarreado, a titulo de contra-
prestacién e intercambio, las
mejores muestras del arte de
vanguardia de rango interna-
cional, en forma de exposicio-
nes y certamenes de andloga
condicién a aquellas y aquellos
en que nuestros artistas se veian
profusamente distinguidos y hon-
rados por estimacién ajena. Na-
da de ello hubo.

No es impertinente sefialar el
retraso (delator) con que a nues-
tros ojos llegaron las espléndi-
das exposiciones programadas
por la Fundacién Juan March,
y recibidas poco menos que en
olor de multitud. No menos
delator, en este mismo sentido,
es el mal llamado «Museo Espa-
fiol de Arte Contemporaneo», al
que, en el mejor de los casos, y
dada la ausencia palmaria de
obra extranjera, cuadraria mu-
cho mejor el nombre de «Museo
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de Arte Contemporaneo Espa-
fiol». Lo de «contemporaneo»
es por otra parte valido si lo
referimos literalmente a unos
cuantos artistas que desplegaron
su actividad desde comienzos de
siglo, aunque no pocos de ellos
lo hicieron a contrapelo de la
vanguardia y de la propia evo-
lucién histérica. El visitante (es-
pecialmente si es extranjero o
simplemente habituado a otros
museos de condicién especifi-
camente contemporianea) se ve
en un mar de confusiones o se
limita a preguntar: idénde estd
ese gran arte que, segun opi-
nién fundada, se produjo en la
Espafia de estos tiempos? Si
quiere tener alguna noticia es
preferible que acuda al Museo
Abstracto de Cuenca, nacido,
una vez mas, de la iniciativa
privada, lo mismo que el Museo
Picasso de Barcelona y la Fun-
dacién Joan Mird.

¢Fenémeno acultural?

El arte espaiiol, de la guerra
civil para aca, ¢un fenémeno
acultural? ;Arte y Universidad?
No hay escripulo en afirmar
que ésta anduvo enteramente
ajena a la expresion de aquél,
en su versiéon vanguardista, y
hoy sigue marginandolo. ¢Dén-
de, pues, dar con un vinculo
entre el arte vigente y la cultura
instituida? l.ejos, muy lejos de
ésta. En los escritos, tal vez, que
los propios artistas divulgaron
un tanto a su aire, a contrapelo
de los programas oficiales y con
el apoyo de algunos «animado-
res» (a falta, sin duda alguna,
de poetas). Y tampoco aqui,
estadistica en mano, resulta muy
halagiiefio el balance. Si las
coplas que el Arcipreste de Hita
coligié del pueblo y dio a la
luz publica, segn su propio y
sentencioso decir, «no cabian en
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diez pliegos», algunos menos
habian de bastar para dar sufi-
ciente noticia de lo que dijeron
nuestros artistas, en compafiia
de sus fervientes «animadores»,
a lo largo de estos largos cua-
renta afios. Tras su lectura, y
desde una sucinta angulacién
cultural, nuestro suceso artistico
no dio ocasiébn cumplida para
echar las campanas al vuelo.
¢Resumen estadistico? De los
afios cuarenta cabe sefialar Ia
fundacién, por obra y gracia de
Eugenio d’Ors, de la Academia
Breve de la Critica y del Salén
de los Once. En 1947 nace en
Zaragoza el grupo llamado «Por-
tico», abierto a la expresién
abstraccionista de Lagunas, La-
guardia, Aguayo, Vera y Antén.
Al afio siguiente surge en Bar-
celona «Dau al Set». Sus com-
ponentes (los pintores Tapies,
Cuixart, Pon¢ y Tharrats y los
escritores Brossa, Cirlot y Arnau
Puig) condensaron buena parte
de su programa en una publi-
cacion igualmente titulada «Dau
al Set». Ese mismo afio de 1948
s¢ funda en Madrid la «Escuela
de Altamira», de caracter abs-
traccionista, con nombres como
los de Gullén, Ferrant, Goeritz,
cerrandose la década con la
inauguracién, en Valencia, de
una «Exposicidn abstracta» pre-
sentada por Eusebio Sempere y
acompariada de un escrito del
propio pintor y otro de José
Mateu, adornados ambos de un
cierto aire programatico y reno-
vador. Antes de entrar en la
década siguiente no esta mal
destacar el impulso que supuso
para el arte nuevo, merced al
entusiasmo de Tomas Seral, la
madrilefia «Sala Clan».

Se inician los afios cincuenta
con la apertura de la «Bienal
Hispanoamericana», con textos
de Joaquin Ruiz-Giménez vy
Benjamin Palencia. Dos afios
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después tiene lugar en la Uni-
versidad Menéndez Pelayo, de
Santander, un curso dedicado a
la abstraccién, cuyas referencias
fueron recogidas en una publi-
cacién titulada «El Arte Abs-
tracto y sus problemas». Bajo la
coordinaciéon de Vicente Agui-
lera Cerni y la accién directa de
Manuel Gil se funda en Valen-
cia en 1956 el «Grupo Parpall6».

Bajo el patrocinio del Museo
Nacional de Arte Contempora-
neo de Madrid (que tan admi-
rablemente dirigié José Luis
Fernandez del Amo, siendo mi-
nistro Ruiz-Giménez) quedaba
inaugurado en 1956 el Primer
Salén Nacional de Arte no Figu-
rativo, feliz ocasién para que
una veintena de escritores vy
artistas formularan su abierta
adhesion a la vanguardia. Aun-
que no se constituyera oficial-
mente, existi® por ese mismo
tiempo un «Grupo de Arin-
zazu», en el que descollaron las
firmas de Chillida y Oteiza y
del que habian de germinar por
todo el Pais Vasco otros grupos
estrictamente renovadores: «Gaur»,
en Guipuzcoa; «<Emen», en Viz-
caya; «Orain», en Alava; y «Da-
nok», en Navarra. En 1957 surge
en Madrid «EI Paso», que am-
plia su declaracién inicial en
un segundo manifiesto firmado,
dos afios después, por Canogar,
Conde, Ayllén, Cirlot, Pablo
Serrano, Juana Francés, Feito,
Millares, Saura, Chirino y Rive-
ra. Ese mismo afio nacera otro
grupo denominado «Equipo 57»
e integrado por Ibarrola, Duarte,
Duart, Cuenca y Serrano.

A la década de los cuarenta
hay que asignar también el flo-
recimiento del grupo de los
«Indalianos», encabezado por Per-
ceval, y destacar en el campo de
la escultura los premios que de
la Trienal de Milan se trajeron
Oteiza, Ferrant y Chillida. Tam-
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poco hay que dar al olvido la
doble exposicién (en Barcelona
y en Madrid) de los escultores
Ferrant, Ferreira, Oteiza y Serra,
o la muestra-homenaje a Mird,
Artigas y Palazuelo, y la labor
de Sala Negra y las galerias
Darro y Fernando Fe.

En los afios sesenta cabe des-
tacar un escrito de Moreno Gal-
van («Sobre la abstraccion en
Espaiia»), que nueve afios des-
pués editard un extenso estudio
sobre la «Ultima vanguardia», y
los manifiestos de «Estampa po-
pular» y «Arte normativo». Por
esas mismas fechas aparece en
la revista «Acento Cultural» un
articulo de Valeriano Bozal, titu-
lado «Fl realismo plastico de
los ultimos afios». De alcance
asimismo figurativo, aunque de
signo distinto, es la orientacién
del grupo <«Hondo», formado
por Conde, Orellana, Genovés y
Jardiel... y posteriormente por
Vento y Sansegundo. En 1964
se funda en Valencia el «Equipo
Crénica», formado por Manuel
Valdés, Rafael Solbes y Juan
Antonio Toledo. Al afio siguien-
te tiene lugar la primera expo-
sicion «Crénica de la realidad».
En 1966 surge la «Tendencia
esencialista», con el concurso de
Will Faber, Herndndez Pijoan,
Tharrats y Pic Adrid. Se orga-
nizan ese mismo afio las expo-
siciones tituladas «Mente» y con-
cebidas como actividades inter-
disciplinares, editando, meses des-
pués, el Centro de Cilculo de
Madrid una publicacién titu-
lada Ordenadores en el arte
con escritos debidos a los pro-
pios artistas (Alexanco, Barbadi-
llo, Yturralde, Elena Asins, Se-
gui, Casas, De la Prada, Vasa-
rely....).

Todavia en curso el afio 68,
se agrupan en torno a Juan
Antonio Aguilrre unos cuantos
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artistas jovenes, que seran cita-
dos en conjunto como «Nueva
generacién», y entre los que
Luis Gordillo abrird una autén-
tica nueva época. De esta déca-
da de los sesenta hay que men-
cionar, cuando menos, al grupo
«Zaj» (Hidalgo, Marchetti, Cas-
tillejo y Esther Ferrer), de corte
genuinamente dadaista, y los
escritos sobre estética publica-
dos por Simoén Marchan. De la
década de los setenta es recor-
dable la exposicion «Video-art»
de Antonio Muntadas, con los
escritos publicados, a propdsito
de ella, por Cirici, Alberto Cora-
z6n, Simén Marchan y el pro-
pio Muntadas, asi como el naci-
miento de la revista «Trama»,
en la que exponen su particular
defensa de la abstraccion unos
cuantos Jévenes artistas (Broto,
Tena, Rubio, Grau... y aquellos
otros a ellos afines, como Tei-
xidor, Ledn, Delgado...).

El arte espafiol contempora-
neo, un fenomeno acultural
con visos de espejismo? La res-
puesta se hace inevitablemente
afirmativa, y no porque el arte
se haya desvinculado, a la brava,
de la cultura, sino que ésta, al
menos en su version oficial, no
tuvo a bien aceptarlo fuera de
lo estrictamente propagandistico.
Han sido en ultima instancia
los grupos mencionados y los
artistas sobredichos los que acer-
taron a aportar su granito de
arena a nuestra cultura con-
temporanea, al tiempo que palia-
ban crecientes anacronismos, ter-
minando por subsanar con la
obra lo que desde la penuria
bibliografica parecia insubsana-
ble. En la accién de todos ellos
se cumple el exponente de las
llamadas «culturas fronterizas»:
la manera de ser de quienes, ha-
biendo recibido poco o nada de
la cultura oficial, entregan mu-
cho o todo a la cultura viva. W
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Entre ellos, dos Premios Nobel

CUATRO CIENTIFICOS HABLARON
SOBRE «LA NUEVA INMUNOLOGIA»

B Ciclo de conferencias de Askonas, Poljak,
Tonegawa y Benacerraf

Los Premios Nobel de Medicina Susumu Tonegawa (1987) y
Baruj Benacerraf (1980) y los cientificos Brigitte A. Askonas, del
National Institute for Medical Research, de Londres, y Robert ]J.
Poljak, del Instituto Pasteur, de Paris, intervinieron en un-ciclo
sobre «La nueva inmunologia» que organizd la Fundacién Juan
March en su sede del 29 de febrero al 21 de marzo pasados. Los
citados cientificos fueron presentados, respectivamente, por los doc-
tores Michael Parkhouse, Carlos Martinez Alonso, Antonio Arnaiz
Villena y Fernando Ortiz Maslloréns. Este ciclo continuaba la serie
que viene celebrando la Fundacién Juan March desde hace unos
afios, dentro de la especial atencién que esta institucidén dedica al
area cientifica y, concretamente, a la Biologia Molecular y sus
Aplicaciones, a través de conferencias y becas. Con los dos Premios
Nobel citados, son ya trece los cientificos galardonados con este
Premio de la Academia sueca invitados por la Fundacion a paru-

cipar en estos ciclos.

Brigitte A. Askonas es
investigadora, desde 1953,
en el National Institute
for Medical Research, Mill
Hill, de Londres, miem-
bro fundador de la Divi-
sion de Inmunologia de
dicho centro y directora
de 1a misma desde 1976.
Es Fellow de la Royal
Society de Londres vy
Miembro Honorario de
la Sociedad Americana de
Inmunologia y de la So-
ciedad Francesa de Inmu-
nologia, entre otras dis-
tinciones.

Roberto J. Poljak nacié
en Buenos Aires en 1932,
Nacionalizado norteameri-
cano. Tras obtener el gra-
do de doctor (Ph.D.) en
la Universidad de La Plata,
de 1958 a 1960 completd
su formacién en el Mas-
sachusetts Institute of
Technology, de Boston, y

de 1960 a 1962 en el
Davy Faraday Research La-
boratory de Londres y en
la Unidad de Biologia
Molecular del Medical Re-
search Council, en Cam-
bridge (Inglaterra). De 1962
a 1981 fue profesor de
Biofisica en la Universi-
dad John Hopkins de
Baltimore (Estados Uni-
dos) y desde 1981 es pro-
fesor y director de Inves-
tigacion en el Instituto
Pasteur, de Paris.

Susumu Tonegawa na-
c16 en Nagoya, Japdn, en
1939. En 1963 fue a estu-
diar a Estados Unidos,
doctordndose en la Uni-
versidad de California en
San Diego. De 1971 a
1981 trabajé en el Basel
Institute for Immunology,
en Suiza. Desde 1981 (ra-
baja en el Massachusetts
Institute of Technology
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de Cambridge (Estados
Unidos). Es Miembro Ho-
norario de diversas socie-
dades de Inmunologia y
pertenece al Consejo di-
rectivo del «Journal of
Molecular and Cellular
Immunology» desde 1985.
En 1987 obtuvo el Pre-
mio Nobel de Medicina.
Baruj Benacerraf nacid
en Caracas en 1920. Des-
de 1970 es Fabyan Profes-
sor de Patologia Compa-
rativa y director del De-
partamento de Patologia
de la Harvard Medical
School, de Boston; y des-
de 1980, presidente del
Dana Farber Cancer Ins-
titute, de Boston. Ademas
del Premio Nobel de Me-
dicina en 1980, el doctor
Benacerraf ha obtenido a
lo largo de su carrera
cientifica numerosos ga-
lardones y distinciones.

b



D Brigitte Askonas:

«POR QUE NECESITAMOS

APRENDER

INMUNOLOGIA CELULAR»

uando un organismo es
C infectado por un virus se

desencadena una respuesta
en la que estin implicadas un
buen namero de células diferen-
tes: linfocitos B, linfocitos T,
macréfagos, etc. El empleo de
ciertos virus como sistemas mo-
delo (virus de la gripe y virus
respiratorio sinticial, SRV) ha
permitido aclarar algunos aspec-
tos relacionados con el papel de
los linfocitos T en los procesos
de infeccion y con la base
molecular de las diferencias ge-
néticas en la respuesta de los
linfocitos T.

Los linfocitos T provienen de
la médula ésea y maduran en el
timo. Alli «aprenden» a recono-
cer antigenos, adquiriendo re-
ceptores de membrana que les
permiten interaccionar con otras
células. Esta diferenciacion im-
plica una reorganizaciéon soma-
tica de los genes que codifican
para estos receptores de mem-
brana. Los linfocitos T no re-
conocen antigenos aislados, sino
antigenos que se encuentran en
la superficie de otras células y
asociados a las moléculas del
Complejo Principal de Histo-
compatibilidad (CPH).

La presencia de anticuerpos
contra un virus no siempre
garantiza una proteccién com-
pleta ante la infeccién. Los lin-
focitos T, tanto los T citotéxi-
cos (T,) como los T inductores
o «helpers» (T,), también con-
tribuyen a la defensa del orga-
nismo.

Los estudios realizados sobre
el virus de la gripe han reve-
lado que los anticuerpos y los
distintos tipos de células T
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reconocen diferentes

proteinas
de] virus. Los anticuerpos y los
T, reconocen bien las glicopro-
teinas externas, que son las mas
variables del virus, aunque los

determinantes antigénicos son
distintos. Los linfocitos T, re-
conocen proteinas internas poco
variables: nucleoproteinas y po-
limerasas viricas. La utilizacién
del virus de la vacuna como
vector de clonaje ha permitido
expresar aisladamente genes del
virus de la gripe e incluso
fragmentos de genes. De esta
forma se han identificado cudles
son las regiones de las nucleo-
proteinas virales que son reco-
nocidas por los linfocitos T..
Segun el modelo actualmente
aceptado, cuando una proteina
antigénica entra en contacto con
una célula, es internalizada por
endocitosis, es procesada en el
interior y un determinado frag-
mento de ésta vuelve a la super-
ficie celular en estrecha asocia-
cién con las proteinas del CPH.
Los genes que codifican para
estas proteinas son extremada-
mene polimdérficos y en  este
hecho radican las diferencias
observadas entre distintas lineas
homozigéticas de ratones en la
respuesta de los linfocitos T.
Diferencias en las CPH deter-
minan que diferentes fragmen-
tos de la proteina antigénica
sean reconocidos. Este hecho
tiene una importante implica-
ciéon en el disefio de vacunas
mediante ingenieria de pépt-
dos; es muy dificil que las



vacunas que emplean un nume-
ro reducido de péptidos tengan
aplicacién general para una po-
blacién, ya que sélo seran utiles
para aquellos individuos que
tengan los alelos del CPH apro-
piados.

Una forma de estudiar el
papel de los linfocitos T en
infecciones viricas consiste en
transferir clones de estas células
T a ratones a los que se ha
extirpado previamente el timo.
En el caso del SRV se ha visto
que la transferencia de linfoci-
tos T, reduce en varios ordenes
el titulo de virus en el orga-
nismo y aminora los sintomas
de la enfermedad, aunque no
evita por completo la infeccién.
En cambio, los linfocitos T, no
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resultan particularmente tutiles e
incluso pueden aumentar la se-
veridad de los sintomas, ya que
inducen reacciones inflamatorias.
Sin embargo, este hecho no
puede generalizarse a todos los
virus.

Respecto al virus de la gripe,
cabe preguntarse por qué el sis-
tema inmune no es capaz de
evitar las infecciones repetidas.
En primer lugar, las células T
son capaces de, si no evitar, si
controlar la infeccion, que resul-
ta generalmente benigna excepto
para individuos debilitados. La
segunda razén es que la gripe
consiste en realidad en un grupo
numeroso de virus bastante di-
ferentes que provocan sintomas
parecidos.

«ASKONAS Y LAS

INFECCIONES VIRALES»

oy dia hay pocos farma-
H cos eficaces contra los
virus (en contraste con
la gran cantidad existente con-
tra las bacterias); es necesario
obtener vacunas contra algunos
que afectan gravemente la salud
humana o animal; encontrar
una proteina viral (antigeno)
comin a muchas variantes que
nos sirva para vacunar contra la
gripe o el SIDA, por ejemplo.
La investigacién de la doc-
tora Askonas se ha centrado en
ver como los linfocitos B (o los
anticuerpos que producen) y los
T luchan contra las infecciones
virales. Tomando como mode-
los los virus de la gripe y el
respiratorio sinticial, ha visto
que, en general, los anticuerpos
no son buenos defensores, ya
que solo distinguen una o dos
variantes de un virus, pero no
todas las demids; sin embargo,
los linfocitos T son mejores
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defensores y atacan a muchas
mas variantes de virus. Por todo
ello es importante el estudio de
los procesos moleculares que
ocurren en los linfocitos T en
el momento del reconocimiento
y ataque de antigenos, para asi
montar una estrategia correcta
en la eleccién de los antigenos
para preparar vacunas.

Ademas, la doctora Askonas
ha demostrado que la capacidad
de defenderse un sujeto de las
infecciones virales no sélo de-
pende de sus linfocitos T, sino
también de unos determinados
genes que hereda de sus padres
y que se denominan genes de
Histocompatibilidad. No todos
los individuos heredan los mis-
mos genes de Histocompatibi-
lidad.



I> Roberto J. Poljak:

«ESTRUCTURA
TRIDIMENSIONAL
Y ESPECIFICIDAD

DE LOS ANTICUERPOS»

as inmunoglobulinas son
Lproteinas complejas for-
madas por cuatro oligé-
meros: dos cadenas denomina-
das «ligeras», de 25.000 d, vy
otras dos cadenas «pesadas» de
50.000 d; los oligdmeros se en-
cueritran asociados por puentes
de hidrégeno formando una es-
tructura tipica en forma de Y.
Los primeros estudios sobre
la estructura tridimensional de
las inmunoglobulinas por di-
fraccion de rayos X fueron rea-
lizados utilizando proteinas de
mielomas humanos y de ratén.
Estos estudios revelaron: 1) la
presencia de dominios estructu-
rales que presentan homologia
de secuencia y que correspon-
den a regiones variables o cons-
tantes; 2) un plegamiento tri-
dimensional tipico de todas las
proteinas de la <«superfamilia»
de las inmunoglobulinas, comuan
a las partes variables y constan-
tes de las moléculas de los anti-
cuerpos; 3) que los aminoicidos
que forman los contactos mais
intimos entre las cadenas ligeras
y pesadas de las inmunoglobu-
linas son constantes o casi cons-
tantes, lo que explica que una
misma cadena ligera pueda en-
contrarse asociada a diversas ca-
denas pesadas y viceversa; 4)
que las zonas de hipervariabili-
dad de secuencia de ambas cade-
nas polipeptidicas se encuentran
en proximidad espacial, sugi-
riendo que éstas determinan la
complementariedad y la asocia-
ci6n especifica con antigenos y
haptenos.

La introduccién de la téenica
de hibridacién celular entre lin-
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focitos ha permitido la produc-
cién y el estudio por cristalo-
grafia de rayos X de anticuerpos
monoclonales de especificidad
predeterminada y, mas recien-
temente, de complejos antigeno-
anticuerpo. En el laboratorio
hemos estudiado la especifici-
dad fina de mas de 40 anticuer-
pos monoclonales anti-lisozima,
utilizando un panel de 8 liso-
zimas aviarias y una lisozima
humana. Los determinantes an-
tigénicos reconocidos por el con-
junto de anticuerpos se situan
sobre toda la superficie de la li-
sozima indicando que toda ella
es potencialmente antigénica. La
constante de asociacién de estos
anticuerpos con la lisozima varfa
entre § X 106 M—' y 5 X 10® M—,
Algunos de estos anticuerpos
son heteréclitos, capaces de ligar
antigenos heterélogos por reac-
cién cruzada con constantes de
asociacién mas elevadas que para
el antigeno homdlogo. Salvo en
casos de impedimento estérico,
los distintos anticuerpos se ligan
de forma aditiva al antigeno. Un
ensayo de actividad enzimatica
indica que la lisozima ligada al
anticuerpo D1.3 retiene su acti-
vidad. Estos estudios indican
que el antigeno retiene esa con-
formacion espacial en solucién
aun cuando esté¢ ligado a un
anticuerpo especifico.

El complejo entre el frag
mento Fab del anticuerpo mono-
clonal antlisozima D!.3 y su
antigeno especifico, la lisozima,



ha sido cristalizado. Se ha deter-
minado su estructura tridimen-
sional a un nivel de resolucion
de 6 A y de 2.8 A. La estructura
tridimensional de la lisozima en
el complejo difiere poco o nada
de la estructura que adquiere en
forma libre. Igualmente, 1a com-
paracion de la estructura del
fragmento Fab en el complejo
con aquellas de otros Fab que
han sido previamente determi-
nadas indican que no ha habido
cambios de conformacién mayo-
res como consecuencia de la
formacién de un complejo con
el antigeno.

La superficie de contacto an-
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tigeno-anticuerpo, densamente
ocupada por cadenas laterales
de aminoicidos de ambos, pre-
senta interacciones de Van der
Waals y puentes de hidrégeno.
Las tres regiones de comple-
mentariedad de la cadena pesada
estan en contacto con el anti-
geno. Dos aminoicidos que no
pertenecen a esas regiones tam-
bién establecen contactos con el
antigeno. Dieciséis aminoacidos
del antigeno hacen contacto con
17 del anticuerpo, sobre todo en
la cadena pesada (10 residuos), y
dentro de ella, con su tercera
regién de complementariedad (re-
siduos 99 a 102).

«POLJAK Y LA ESTRUCTURA
TRIDIMENSIONAL DE LOS

ANTICUERPOS»

parte de una serie de tra-
A bajos en que aplicé las

técnicas de difraccién de
rayos X al estudio de estructu-
ras bioldgicas, tales como enu-
mas, acidos nucleicos, compo-
nentes virales, etc., desde 1974
las investigaciones del profesor
Poljak se han concentrado sobre
la Inmunologia, campo en el
que ha estudiado, sobre la base
del modelo estructural derivado
de los descubrimientos de Por-
ter vy de Edelman, las correla-
ciones entre las propiedades fisi-
coquimicas de los anticuerpos y
sus actividades fisiolégicas, asi
como su relacién con el control
genético de los mismos.

Los trabajos de Poljak repre-
sentan contribuciones basicas al
conocimiento de la estructura
tridimensional de los anticuer-
pos. Asimismo ha estudiado los
aspectos biofisicos de la interac-
cidén antigeno-anticuerpo y los cam-
bios en una y otra molécula
resultantes de ella. Ultimamente
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viene aplicando la misma pers-
pectiva al estudio de sistemas
idiotipo-antiidiotipo, cuya capa-
cidad reguladora de la actividad
del sistema inmune es bien
notoria; a la interaccién entre el
antigeno y el receptor de las
células T, y al papel de los
productos del complejo princi-
pal de histocompatibilidad en
la restriccién del reconocimiento
celular de los determinantes an-
tigénicos.

Se puede afirmar que el inte-
rés de los hallazgos de Poljak,
con haber sido éstos fundamen-
tales para el desarrollo de la
moderna Inmunologia, no se
circunscribe al ambito de esta
ciencia; tanto técnica como con-
ceptualmente, la investigacién
desarrollada por él encuentra
aplicaciones y abre posibilida-
des al estudio de otros sisternas
de interaccién entre proteinas,
de gran diversidad y selectividad.

J



D Susumu Tonegawa:

«GENERACION
SOMATICA DE LA

RESPUESTA INMUNE»

os principales componen-
L tes del sistema inmune

son los linfocitos. Estas
células se originan en la médula
dsea y se desarrollan, bien en el
timo (linfocitos T) o en el bazo
(linfocitos B). Estos ultimos son
responsables de la produccién
de anticuerpos. Los anticuerpos
son estructuras proteicas forma-
das por cuatro cadenas polipep-
tidicas: dos pesadas idénticas y
dos ligeras idénticas, unidas en-
tre si por puentes disulfuro,
formando una tipica estructura
en forma de Y. Dentro de ambos
tipos de cadenas se encuentran
dominios variables y constantes
respecto a sus secuencias de
aminoacidos. Dentro de los do-
minios variables se encuentran
regiones de gran variabilidad
(hipervariables). Estas regiones
se unen en los extremos de cada
brazo, constituyendo el sitio de
unién con el antigeno. La espe-
cificaddad de la unién depende
de la estructura espacial de este
sitio y de las propiedades de los
radicales de los aminodcidos que
contiene.

Cada linfocito B presenta en
su superficte un tipo determi-
nado de anticuerpo. La unién
del anticuerpo con el antigeno
especifico desencadena un pro-
ceso de seleccion clonal que
determina la multiplicacién de
este tipo de linfocito B. Este
proceso es responsable de la
inmunizacion. El problema que
surge es: dada la inmensa varie-
dad de antigenos posibles, ;cé-
mo logra el organismo sinteti-
zar el anticuerpo correspondien-
te? Si cada molécula de anticuer-
po fuera sintetizada por un solo
gen, el nimero de genes impli-
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cados en la respuesta inmune
tendria que ser elevadisimo.

En 1965 Dreyer y Benett for-
mularon una hipoétesis segun la
cual en la linea germinal exis-
ten muchos genes que codifican
para la regién variable (V) y
s6lo uno para la constante (C);
la maduracién selecciona al azar
uno de los genes V que se
combina con el gen C para
crear un unico fragmento de
DNA que codifica el polipép-
tido completo. Los experimen-
tos realizados en los 1ltimos
diez aflos han demostrado que,
en efecto, los genes de inmuno-
globulina sufren recombinacién
somatica, pero el proceso es
mucho mas complicado de lo
que se suponia. Un gen que
codifica para una cadena ligera
esta formado por dos segmentos
V y D, correspondientes a la
region variable, y otro C, para
la regién constante. Para una
cadena pesada existen tres seg-
mentos: V, J y D para la region
variable. Estos segmentos se en-
cuentran separados en el genoma
por DNA no codificante. Duran-
te la maduracién de los linfoci-
tos se producen recombinacio-
nes somaticas en el DNA que
determinan un ensamblaje de
los segmentos V/D en las cade-
nas ligeras y V/]J/D en las
pesadas. El proceso culmina con
la transcripcion de los fragmen-
tos ensamblados, procesamiento
y traduccion del mRNA. Las
diferentes combinaciones entre



los distintos fragmentos V, J y
D proporcionan la fantastica
diversidad del sistema inmune.
Los linfocitos T determinan
un tipo de respuesta inmune
diferente, ya que no reconocen
al antigeno si éste no se encuen-
tra en la superficie de células
infectadas, conjuntamente a las
moléculas de clase I del Com-
plejo Principal de Histocompatibi-
lidad. En cualquier caso, los
receptores de los linfocitos T
también tienen que reconocer,
en conjunto, un numero muy
alto de antigenos diferentes. Las
técnicas de ingenieria genética
han permitido identificar los
mRNA correspondientes a estos
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receptores y, a partir de la
secuencia de nucledtidos, dedu-
cir la estructura general de estas
proteinas, semejante a la de las
inmunoglobulinas.

Se ha encontrado otro gen,
denominado 7, que también po-
dria sufrir recombinacién soma-
tica. El producto de 7 esta cons-
tituido por dos cadenas: 7 y 8.
No existen datos directos sobre
la proteina, pero podria tratarse
de un receptor presente en la
superficie de un nuevo tipo de
células T presentes en tejidos
epidérmicos. Estas células T po-
drian estar implicadas en algin
mecanismo de defensa frente a
infecciones.

«TONEGAWA Y LOS

MECANISMOS GENETICOS»

onegawa es el primer ja-
T ponés ganador del Pre-
mio Nobel de Fisiologia
0 Medicina y también es uno de
los pocos ganadores del premio
en solitario. En la mayoria de
los casos el premio es compar-
tido por dos o tres cientificos.
El galarddn le fue concedido en
1987 por sus experimentos pio-
neros que demuestran «el prin-
cipio genético en la generacion
de la diversidad de los anti-
CUETPOS».
¢Cuantos anticuepos diferen-
tes hay y qué extensién tiene el
repertorio de anticuerpos a dis-
posicién de un individuo? La
respuesta, por supuesto, debe
ser: tan grande como el ntimero
total de todos los posibles agen-
tes dafiinos, que debe ascender
a millones, ya que de otra
forma estariamos en peligro cada
vez que apareciera un patdégeno
«inesperado». Surgen entonces
dos cuestiones: primero, el geno-
ma humano contiene menos de
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un millén de genes; y segundo:
la mayoria de los anticuerpos
tienen la misma estructura basi-
ca. En 1976 publicé Tonegawa
su trabajo en el que demostraba
que durante el desarrollo de las
células responsables de la sinte-
sis de anticuerpos, alrededor de
mil genes pueden hacer combi-
naciones al azar para producir
un determinado anticuerpo. Este
proceso introduce variaciones del
motivo basico codificado por
estos genes, dando lugar a un
repertorio de anticuerpos del
tamafio esperado.

En 1981 Tonegawa desarro-
116, en el Massachusetts Insti-
tute of Technology, un abor-
daje similar para explorar la
naturaleza y regulacion de la
respuesta inmune celular. En
este campo, el trabajo de Tone-
gawa es también de fundamen-
tal importancia.



D Benacerraf:

«PROCESAMIENTO Y
PRESENTACION
DE ANTIGENOS»

os linfocitos T poseen re-
I ceptores de membrana ca-

paces de reconocer anti-
genos. Sin embargo, este reco-
nocimiento sélo se produce si el
antigeno se encuentra en la
superficie de una célula, aso-
ciado a las proteinas del Com-
plejo Principal de Histocompa-
tibilidad (CPH), y no se produce
si el antigeno se encuentra en
forma soluble. El antigeno debe
ser presentado por células del
propio organismo a los recepto-
res de membrana de los linfoci-
tos T. La presentacion del anti-
geno implica la internalizacién
del mismo por endocitosis. En
el interior de la célula el anti-
geno es procesado por enzimas
hidroliticas y un fragmento es-
pecifico de él reaparece en la
superficie celular asociado a las
CPH. Muchas células somaticas
pueden llevar a cabo este pro-
ceso, al igual que los linfocitos
B; en este ultimo caso el anti-
geno se¢ une en la membrana
celular a un antcuerpo especi-
fico y reaparece asociado a mo-
léculas de CPH de clase II (en
células somatucas, las CPH son
algo diferentes y se denominan
CPH de clase I).

Las proteinas del CPH cons-
tituyen un conjunto de glico-
proteinas de membrana. En la
region N-terminal presentan do-
minios semejantes a 1nmuno-
globulinas v en la regién C-
terminal tienen un dominio hi-
drofébico transmembranal. El
esclarecimiento de la estructura
tridimensional de las proteinas
CPH I ha revelado la existencia
de un surco donde se produce
la interacciéon con el antigeno.
El reconocimiento se produce
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entre los receptores de células T
y el complejo antigeno-CPH.
Antes de que se iniciara el
estudio de estas proteinas se
habian localizado los genes co-
rrespondientes a las CPH II en
una regién denominada H-2 (en
ratones). Uulizando lineas con-
sanguineas de ratones se han
definido varios genes, cada uno
de los cuales controla respuestas
dependientes de las células T.
Los genes que codifican para
las CPH I son muy polimérfi-
cos, existiendo decenas de va-
riantes alélicas para cada locus.
Este hecho determina diferen-
cias de sensibilidad de los indi-
viduos de una poblacién a dife-
rentes patdégenos y, por otra
parte, garantiza que ningin agen-




te patégeno eliminara a toda la
poblacién.

La funcién biolégica de las
moléculas del CPH esta en rela-
ciéon con la capacidad del sis-
tema inmune de distinguir lo
propio al organismo de lo ajeno.
Durante la maduracién en el
timo son seleccionados aquellos
linfocitos T que presentan baja
afinidad para las CPH propias
y alta para las CPH unidas a
antigenos. El fenémeno de recha-
10 en (rasplantes no es, evi-
dentemente, la funcién de las
CPH, ya que esta circunstancia
no se presenta en la naturaleza.

Martinez Alonso:

La explicacién al fenémeno del
rechazo estriba en que los linfo-
citos T confunden las CPH
ajenas como CPH propias uni-
das a antigenos.

Por lo tanto, el conocimiento
del papel que juegan estas mo-
léculas tendra importantes con-
secuencias en las técnicas de
trasplante de érganos. Congruen-
temente con este conjunto de
datos, se ha visto que el trata-
miento de ratones con anticuer-
pos contra sus propias molécu-
las del CPH II tiene un efecto
INmMunosupresor.

«EL CPH COMO RECEPIOR Y
LA TEORIA DE BENACERRAF»

na concepcién funcional
l I del CPH (Complejo Prin-

cipal de Histocompatibi-
lidad) lo definiria como «un
grupo de genes que codifica
para las moléculas que proveen
el contexto para el reconoci-
miento antigénico por parte de
los linfocitos T». Inicialmente
descubierto en modelos marinos
en 1936 por ]J. Gorer, su aisla-
miento y caracterizacion se ex-
tendieron muy pronto al resto
de las especies.

Los estudios iniciales
el papel biolégico del
fueron realizados en modelos
experimentales de trasplante,
demostrandose su preferencial
reconocimiento por parte de
los linfocitos T. Esta interac-
ci6n CPH-linfocito T domi-
na desde entonces la Inmunolo-
gia y constituye uno de los
paradigmas fundamentales de la
misma. Su comprensiéon requie-
re, sin embargo, la asercién de
una serie de principios funda-
mentales de aspectos diferencia-
dos en el reconocimiento anti-

sobre
CPH

43

génico mediado por las células
B y las células T. Asi, en opo-
sicién a las células B, las célu-
las T reconocen: 1) antigenos
Unicamente asociados a la mem-
brana celular; y 2) son especifi-
cos para secuencias peptidicas
de aminoacidos, producidas como
consecuencia de la degradacion
intracelular de las distintas es-
tructuras antigénicas. Estos pép-
tidos, procesados, son presenta-
dos ahora sobre la superficie
celular en asociacién con los
antigenos del CPH. De esta
forma, el CPH se elige como
receptor especifico de péptidos
(propios o extrafios) intracelula-
res y se hace responsable de su
«presentacion» al medio extra-
celular.

Esta consideracion del CPH
como «receptor», inicialmente
demostrada por Benacerraf, es el
principio fundamental de nues-
tra comprension actual de la
inmunologia de las células T. B
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Revista critica de libros

APARECE ELL NUMERO 15 DE

«SABER/ Leer»

B Con articulos de Tomas y Valiente, Garcia
Diez, Yndurain, Sobejano, Azcarate, Perucho

y Galindo

Comentarios sobre Historia,
Economia, Literatura, Arte, Bio-
logia y Fisica aparecen en el
namero 15, correspondiente al
mes de mayo, de la revista cri-
tica de libros, que edita la Fun-
dacion Juan March, «SABER/
Leer».

El sumario se abre con un
articulo de Francisco Tomas y
Valiente sobre la obra de Ra-
moén Carande, Carlos V oy sus
banqueros. Ademaias colabo-
ran Juan Antonio Garcia Diez,
Francisco Yndurain, Gonzalo So-
bejano, José Maria de Azcirate,
Manuel Perucho y Alberto Ga-
lindo. Los articulos van ilustra-
dos por Fuencisla del Amo,
Alfonso Ruano, Miguel Angel
Pacheco, Arturo Requejo y An-
geles Maldonado.

Francisco Tomas y Valiente
ha aprovechado la reedicién com-
pleta de la obra de Carande,
para volverla a leer de forma
distinta: buscando otros cami-
nos y otros contenidos.

Juan Antonio Garcia Diez se
ocupa de un texto del norteame-
ricano John K. Galbraith, quiza
el economista mas leido por los
no economistas, en opinién de
Garcia Diez.

Francisco Yndurdin comenta
un texto de Ramén Goémez
de la Serna, El libro mudo (se-
cretos), cuya azarosa vida y sus
indudables logros estilisticos y
literarios repasa elogiando esta
edicién.
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Un equipo de hispanistas ale-

manes se encard criticamente
con la narrativa espafiola entre
los siglos XVI y XX; en total,
veinte novelas de cinco siglos.
Gonzalo Sobejano se ocupa de
esta antologia.

El profesor José Maria Azca-
rate describe las huellas del arte
mudéjar en Aragdn.

Manuel Perucho comenta Mind
from maiter?, del Premio Nobel
Max Delbriick, que representa
una muestra de la evolucion de
su pensamiento.

El presente nimero se cierra
con un trabajo de Alberto Ga-
lindo sobre el debate en torno a
la teoria cudntica entre Niels
Bohr y Albert Einstein.



calendario

MAY0]

Beethoven, J. Brahms, M. de
Falla y P. de Sarasate.

MARTES, 3 e
11,30 horas

RECITALES PARA JOVENES
Intérpretes: Quinteto de Viento
Mediterraneo.

Comentarios: Arturo Reverter.
Obras de J. Haydn, W. A.
Mozart, J. Ibert, G. Pierne,
L.v. Beethoven y L. Bocche-
rini.

(S6lo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e ins-
titutos, previa solicitud).

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Gramatica comun» (I).
Agustin Garcia Calvo: «Los
idiomas y la lengua».

MIERCOLES, 4 e

19,30 horas

CICLO «MUSICA DE CA-
MARA DEL XIX» (I).
Intérpretes: Ensamble de Ma-
drid (Andrea Stanics, violin;
Victor Arriola, violin; San-
tiago Kuschevatzky, viola; Paul
Friedhoff, violonchelo; Fer-
nando Poblete, contrabajo).
Direcciéon musical: Fernando
Poblete.

Artistas invitados: Svetlana Ara-
pu, viola; Enrique Ricdi,
piano.

Programa: Sexteto Op. 110,
de F. Mendelssohn y Quinteto
con piano Op. 114 (La tru-
cha), de F. Schubert.

JUEVES, §
11,30 horas

RECITALES PARA JOVENES
Recital de violin y piano.
Intérpretes: Manuel Villuen-
das y Almudena Cano.
Comentarios: Jacobo Durdn-I6riga.
Obras de W. A. Mozart, L.v.
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(S6lo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e ins-
titutos, previa solicitud).

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Gramatica comun» (II).

Agustin Garcia Calvo: «Frase.
Palabra. Fonemas y prosodia».

VIERNES, (0 e
11,30 horas

RECITALES PARA JOVENES
Recital de piano.
Intérprete: Diego Cayuelas.

Comentarios: Antonio Fernan-
dez-Cid.

II CICLO DE ORGANOS
HISTORICOS EN ZAMORA

Los viernes 20 y 27 de
mayo se celebrara, a las 20
horas, en Zamora, el II Ciclo
de Organos Histéricos, orga-
nizado por la Fundacién Juan
March y la Caja de Ahorros
de Zamora. Actuaran los or-
ganistas Luis Dalda, el dia
20, en la Iglesia Parroquial
de Morales del Vino, con
obras de Sweelinck, Cabezén,
Bruna, Aguilera de Heredia,
Correa de Arauxo, Garcia de
Olagiie y Cabanilles; y Pre-
sentaciéon Rios, el 27, en la
Colegiata de Santa Maria la
Mayor, de Toro, con obras
de Cabezén, Clavijo del Cas-
tillo, Aguilera de Heredia,
Correa de Arauxo, Scarlatti,
P. Soler, Zipoli, Bruna vy
Cabanilles.

El ciclo proseguira con otros
dos conciertos durante el mes
de junio.
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Obras de W. A. Mozart, F.
Chopin, C. Debussy y E. Gra-
nados.

(S6lo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e ins-
titutos, previa solicitud).

LUNES, §
12,00 horas

CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de guitarra.

Intérprete: Guillem Noguera i
Cerda.

Obras de G. Frescobaldi, M.
Giuliani, H. Villa-Lobos, M.
Castelnuovo-Tedesco, A. Barrios
Mangore y A. Ruiz Pipé6.

11,30 horas

RECITALES PARA JOVENES
Intérpretes: Quinteto de Viento
Mediterraneo.

Comentarios: Arturo Reverter.
(Programa y condiciones de

asistencia 1dénticos a los del
dia 3).

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Gramatica comun» (III).
Agustin Garcia Calvo: «IL.6gi-
ca, gramatica y realidad».

»ZERO, UN MOVIMIENTO
EUROPEO», EN MADRID

Durante el mes de mayo
seguird abierta en la Funda-
cién Juan March la Exposi-
cién «Zero, un movimiento
europeo», integrada por 52
obras de 22 artistas, proce-
dentes de la Coleccion Lenz
Schonberg, de Munich. Hora-
rio: dias laborables, de 10 a
14 horas y de 17,30 a 21
horas. Domingos y festivos:
de 10 a 14 horas.
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MIERCOLES, 1] c—

19,30 horas
CICLO «MUSICA DE CA-
MARA DEL XIX» (II).
Intérpretes: Conjunto de Cuer-
das «Rossini» (Victor Arde-
lean y Jacek Cygan, violines;
Dimitar Furnadjiev, violon-
chelo; Andrzej Karasiuk, con-
trabajo, y Emilian Jacek Szcy-
giel, viola).
Programa: Seis Sonatas a cua-
tro, de G. Rossini; 5 Danzas
Alemanas, de F. Schubert; Suite
Idylle, de L. Janacek; y Dos
Valses en La mayor y Re ma-
yor de A. Dvorak.

JUEVES, 12 S

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de violin y piano.
Intérpretes: Manuel Villuen-
das y Almudena Cano.
Comentarios: Jacobo Durin-Lériga.
(Programa y condiciones de

asistencia 1déntcos a los del
dia 5).

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«Gramidtica comun» (y IV).
Agustin Garcia Calvo: «Las
artes del lenguaje».

VIERNES, 13 o
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de piano.
Intérprete: Diego Cayuelas.
Comentarios: Antonio Fernan-
dez-Cid.
(Programa y condiciones de

asistencia idénticos a los del
dia 6).

LUNES, 10 S
12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA



Recital de trombén y piano.
Intérpretes: Rogelio Igualada
y Pedro Mariné.

Obras de S. Sulek, C. Saint-
Saéns, Z. Stojowski, C. De-
bussy, E. Bozza y L. Larsson.

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Economic Change, Interest
Politics and Industrial Rela-
tions in West Germany» (I).
Wolfgang Streeck: «Industrial
Relations and Economic Cri-
sis» (en inglés, con traduccién
simultanea).

MIERCOLES, 18 c—

19,30 horas

CICLO «<MUSICA DE CAMA-
RA DEL XIX» (y III).
Intérpretes: Ensamble de Ma-
drid (Andrea Stanics, violin;
Victor Arriola, violin; San-
tiago Kuschevatzky, viola; Paul
Friedhoff, violonchelo; Fer-
nando Poblete, contrabajo).
Direccién musical: Fernando
Poblete.

Artista invitado: Svetlana Ara-
pu, viola.

Programa: Sexteto Op. 36, de
J. Brahms, y Quinteto Op. 77,
de A. Dvorak.

JUEVES, 19 co—

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Economic Change, Interest
Politics and Industrial Rela-
tions in West Germany» (II).
Wolfgang Streeck: «Co-Deter-
mination and Industrial De-
mocracy» (en inglés, con tra-
duccion simultanea).
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LUNES, 28
12,00 horas

CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de piano y guitarra.
Intérpretes: Ernesto Rocio Blan-
co y Manuel Ruiz Salas.

Obras de A. Diabelli, F. Caru-
11i, M. Giuliani, F. Constant
y M. Castelnuovo-Tedesco.

MARTES, 24 o
19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Economic Change, Interest
Politics and Industrial Rela-
tions in West Germany» (III).
Wolfgang Streeck: «The Role
of the Social Partners in In-

LOS GRABADOS DE GOYA

Durante el mes de mayo
continuara exhibiéndose la Ex-
posicién de Grabados de Goya
en el Kithe-Kollwitz-Museum,
de Berlin (Alemania Federal).

Asimismo, el 1 de mayo
serd clausurada en Arévalo
(Avila) la muestra de 222
grabados de Goya, que se
han exhibido en dicha loca-
lidad, en la Iglesia de San
Miguel, con la colaboracién
de la Caja General de Aho-
rros y Monte de Piedad de
Avila y el Ayuntamiento de
Arévalo. Del 6 al 29 de
mayo, esta exposicion se exhi-
bird en Avila, en la sala de
exposiciones de la citada Caja
de Ahorros. Sera presentada,
el dia 6, por el critico de arte
Santiago Amoén.

La exposicién incluye gra-
bados de las cuatro grandes
series de Caprichos, Desastres
de la guerra, Tauromaquia y
Disparates o Proverbios.
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dustrial Training» (en inglés,
con traduccién simultanea).

19,30 horas

VII TRIBUNA DE JOVENES
COMPOSITORES.

Estreno de las obras: «Dos
glosas», de Alfredo Aracil; «Ga-
leria de objetos fantisticos»,
de Eduardo Armenteros; «Pa-
raiso», de Jorge Fernandez
Guerra; «Non silente», de
Eduardo Pérez Maseda; y «Di-
ferencias y fugas», de Miguel
Angel Roig-Francoli.
Intérpretes: Grupo KOAN, di-
rigido por José Ramén Enci-
nar; Cuarteto Arcana, con la
colaboracién de Eva Vicens
(clave); y Grupo OMN.

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS

«EL PASO DESPUES DE
EL PASO», EN CUENCA

Continuara abierta en Cuen-
ca, en el Museo de Arte Abs-
tracto Espafol, durante el
mes de mayo, la Exposicién
«EI Paso después de El Paso»
(con fondos de la Coleccién
de la Fundacién Juan March).

La muestra estd integrada
por los diez artistas que a
fines de los afios cincuenta
fundaron en Madrid el grupo
«El Paso»: Canogar, Chirino,
Feito, Juana Francés, Milla-
res, Rivera, Saura, Serrano,
Suarez y Viola.

Interest

«Economic Change,
Politics and Industrial Rela-
tions in West Germany» (y
Iv).

Wolfgang Streeck: «Recent De-
velopments in West German
Industrial Relations» (en in-

glés, con traduccién simul-

tanea).

LUNES, 3

12,00 horas

CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de piano.

Intérprete: Albert Nieto.
Obras de F. Schumann, F.
Liszt, S. Broténs, F. Mompou
e 1. Albéniz.

I CICLO DE CONCIERTOS
DE PRIMAVERA EN AVILA

Los domingos 8, 15 y 22
de mayo, a las 12 horas, ten-
dra lugar en Avila, en el
Auditorio de la Caja de Aho-
rros de Avila (antiguo cine
Reyes Catdlicos), un ciclo
con la Integral de violon-
chelo y piano de Beethoven y
Brahms, que ofreceran Pedro
Corostola (violonchelo) y Ma-
nuel Carra (piano). El ciclo
esta organizado con la cola-
boracién de la Caja de Avila.

El presente Calendario estd sujeto a posibles
variaciones. Salvo las excepciones expresas,
la entrada a los actos es libre. Asientos
limitados.
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