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ENSAYO R

TEATRO INFANTIL, EN LA
ETERNA ENCRUCIJADA

- Por Miguel Angel Almodévar —

Sociblogo. Autor de cinco piezas de
teatro para nifios. Ha dirigido los gru-
pos de teatro infantil «La Canica» y
«Ajoarriero». Critico, durante los ulti-
mos cinco afios, de Teatro Infantil en
el diario «YA».

N

Teatro infantil es término tan en cuestién que incluso algunos
especialistas, como A. Mantovani, le llegan a negar el pan y la
sal al no aceptar en ¢l significado especifico alguno, posiblemente
por la carga supuestamente peyorativa que comporta. Teatro
infantil, teatro de los nifios o para los nifios. Intuiciones semdnti-
cas que conviene matizar.

P. Slade explica que son seis sus posibilidades significativas:
nifios que actlan para otros nifios de forma proscénica; nifios
que actian para adultos en forma proscénica; adultos que repre-
sentan obras para nifios; nifios que actian en montajes realizados

* BAJO la nibrica de «Ensayo», el Boletin Informativo de la Fundacién Jusn March
publica cada mes la colaboracién 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,mln Literatura, la Cultura en las Autonomiss y Ciencia moderna: pioneros

El tema desarrollado actualmente es «Teatro espafiol contemporineo». En nimeros
anteriores se han publicado ensayos sobre La investigacion teatral en Espafia: hacia una
historia de Ia escens, por Andrés Amords, catedrdtico 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; La

del teatro, por Antonio Tordera Sdez, profesor titular de Filologla Hispdnica de
Ia Universidad de Valencia; Adsptaciones teatrales, por Enrique Llovet, autor y critico tea-
tral; y Miisica para el testro declamado. Misica incidental, por Carmelo Bernaola, compo-
sitor y director de la Escuela de Miisica «Jesiis Guridi», de Vitoria-Gasteiz.

La Fundaci6bn Juan March no se identifica necesariamente con las opiniones expresa-
das por los autores de estos Ensayos,
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en forma anfiteatral y que son contemplados por un piblico
numeroso o reducido; un edificio grande del que los adultos pue-
den sentirse orgullosos; un edificio pequefio en el que los nifios
pueden ser felices.

Como puede verse cabe aqui desde el esfuerzo sistematizador
hasta la sutil ironia. De manera mucho menos ambiciosa puede
afirmarse que lo que conocemos como teatro infantil puede ser
hecho por nifios o para los nifios. De forma mucho mds pragma-
tica quizd cabria resumir en teatro de calidad-teatro de no
calidad.

TEATRO HECHO POR NINOS

Tampoco aqui son simples las cosas y de entrada podrian
hacerse dos grupos significativos: la actividad que se desarrolla
con el fin de ofrecer funciones formales y aquellas que implican un
ejercicio mas individualizado y personal que no tiene como meta
la representacion. Teniendo en cuenta que en ambos casos el
dmbito natural de esta expresion es la escuela, la primera queda-
ria pricticamente reducida a representaciones de escaso interés en
general, que preparadas a toda prisa, con pocos medios y como
broche-coartada de fin de temporada escolar (Navidades o vacacio-
nes de verano), tratan de satisfacer a un publico demasiado fAcil,
padres y familiares, que no acuden a ver una funcién, sino las evo-
luciones escénicas de un hijo, sobrino o nieto.

Por contra, el teatro-experiencia, el llamado juego o expresion
dramética, comporta unas caracteristicas que le otorgan un interés
extraordinario en la formacién integral del nifio. Siguiendo a
P. Leenhardt, «el juego dramético no se apoya en un texto previo
que le obstaculice, moleste o paralice; en si misma la idea de
representacién le es ajena: es un ejercicio que se agota en su
realizacion».

Sin duda es el juego la forma de aprendizaje mis comiin a
todo tiempo y cultura. A través del juego el nifio aprende de si
mismo y del entorno. Con el juego dramético el nifio juega a ser,
a identificarse, fundiéndose con el mundo adulto en la manera
que desde su experiencia se percibe, lo que aporta explicaciones a
interrogantes vitales. Ademds de un vehiculo de aprendizaje, algu-
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nos psicologos, como E. Erikson, consideran que la infancia lo uti-
liza también para compensar derrotas, sufrimientos y frustraciones.
Markey ha insistido en que los nifios utilizan las situaciones ludi-
cas para expresar impulsos emocionales que de otro modo resul-
tarian imperceptibles; en este caso la utilidad sirve doblemente
como pista comportamental a los adultos que se ocupan de la
formacion del pequefio.

Pedagdgicamente constituye un lugar comin la afirmacién de
que el juego dramdtico sirve al nifio para delimitar realidad de
irrealidad, para afrontar desde nuevas perspectivas determinados
problemas o situaciones que le preocupan; le ayuda a convivir
con los demds por la comprensién afiadida en la introspeccion de
los roles ajenos; y, en general, facilita su desarrollo global y arm6-
nico, al tiempo que le abre horizontes comprensivos ante un
mundo en cambio. En este sentido, C. Dasté afirma: «Las cualida-
des requeridas al hombre del maifiana, que quizd le permitirin
hacer frente a una situacion particularmente dificil, son cualidades
diferentes de las que han sido necesarias en otras épocas. Ya no
se trata de acumular un saber que se estd revisando sin cesar, un
saber superado. Cada vez se tiene menos necesidad de repetir lo
aprendido, y ya uno no se puede contentar grabando conocimien-
tos, impregndndose de modelos. Se trata de poder adaptarse a los
cambios rapidos, de ser capaces de inventar soluciones nuevas de
cara a situaciones nuevas».

En el afio 1981, un grupo de expertos elabord, a instancias del
Ministerio de Educacion espafiol, un proyecto que pretendia ser
un posible programa de expresion dramatica en la escuela. Des-
pués de algunos meses de trabajo y puesta en comun, el disefio
quedo listo y plasmado en una publicacién interna que serviria de
base de discusion al colectivo de ensefiantes. El proyecto fracasd
tras un ldnguido itinerario erizado de dificultades; de ellas, alguna
ha sido remarcada con caricter general y extensivo a toda institu-
cién escolar por la autora J. Voluzan, mientras que otras son
esencialmente peculiares del sistema espafiol; el nimero de alum-
nos por clase suele ser elevado, impidiendo el imprescindible con-
trol de la dramatizacién; en las escuelas no existen espacios ade-
cuados; los padres suelen valorar como iniitil todo aquello que se




aparta de las materias mds tradicionales; los educadores carecen
de la formacién imprescindible; y las posibilidades generales de
reciclaje son escasas. Finalmente, algunas tentativas de inmejorable
intencion fracasaron al institucionalizarse en dias y horarios que
rdpidamente las convirtieron en una parodia de asignatura.
I. Illich advertia con frecuencia del peligro: «Las instituciones crean
certidumbres y desde que se acepta, el corazon se vicia, la imagi-
nacion se encadena».

Actualmente en Espaiia, las iniciativas en este campo se resu-
men en cursos ocasionales sin conexién alguna entre ellos sobre
psicomotricidad o juego dramadtico, que imparten supuestos profe-
sionales del teatro con dudosos bagajes pedagdgicos. A escala ofi-
cial seria, por otra parte, utopico intentar sobrecargar los ya de
por si enloquecidos programas escolares que ni tan siquiera han
logrado abolir los miticos deberes caseros.

TEATRO DE ADULTOS PARA NINOS

En 1978, L. Matilla, una de las figuras espafiolas mds sefieras
en este campo desde vertientes tan diversas como la de autor,
director o pedagogo, escribia un articulo bajo el titulo «Teatro
infantil: la larga historia de una frustracién». Casi una década des-
pués, en diciembre de 1987, el propio Matilla presidia una Mesa |
de la II Semana Internacional de Teatro para Niflos en Madrid
ante un desilusionado y escaso auditorio de profesionales del sec-
tor que, como en cada encuentro, recitaban los mismos males
progresivamente agravados. Desgraciadamente en Espafia el teatro
infantil no es mucho mds que eso: un grupo reducido de inase-
quibles al desaliento y un puiiado de esfuerzos inconexos que
chocan ante la total indiferencia e inaccién de las instituciones.

Mundialmente existe una conciencia cada vez mds generali-
zada de la necesidad de apoyo institucional al teatro; conviccion
que se incrementa en el caso del teatro para nifios. Imaginar que
un género de tales caracteristicas pueda ser autébnomo econOmi-
camente es condenarle a la inexistencia o a la degradacién
artistica.




ESPANA Y OTROS MODELOS INTERNACIONALES

Los esfuerzos oficiales en Espafia han sido ciertamente esca-
sos. Entre 1960 y 1976 se mantuvo activo el Teatro Nacional de
Juventudes de la Seccion Femenina. Su actividad fundamental
consistio en este tiempo en ofrecer una representacion semanal en
Madrid. También en la capital funcioné durante diez afios, entre
1967 y 1977, el Teatro Municipal Infantil, que igualmente cada
semana hacia una representacion para escolares. Buscando una
proyeccion a toda la geografia nacional, se cre6 en 1978 el
CENINAT (Centro Nacional de-Iniciacion del Nifio y el Adoles-
cente al Teatro), organismo dependiente del Ministerio de Cul-
tura. Su trabajo intent6 orientarse en dos direcciones: representa-
ciones formales de una compaiiia creada en su seno y desarrollo
de talleres de expresion dramitica y teatro en centros escolares.
Con mayor o menor acierto llevé a cabo estas tareas e incluso
por iniciativa de su unico director, J. Morera, promovié una
investigacion sociolégica a proposito de la percepcion infantil del
hecho teatral respecto a determinadas variables. La aventura deci-
di6 cerrarla la Administracion tres afios mds tarde. Hasta el pre-
sente no ha sido sustituida por ninguna otra iniciativa.

La AETIJ (Asociacién Espafiola de Teatro Infantil y Juvenil),
miembro de la ASSITEJ internacional, mantiene viva la llama de
amor hacia el teatro para nifios con el exiguo combustible de una
pequefia subvencién oficial, que a duras penas garantiza la super-
vivencia de su infraestructura con el aliento de un grupo de
abnegados socios. Edita un boletin, sostiene una modesta
biblioteca-videoteca y peleando por subvenciones-extra patrocina un
premio anual de textos dramdticos para nifios y una muestra
nacional de grupos.

En una escala diferente, Accion Educativa promueve desde
hace dos afios una Semana Internacional de Teatro para Nifios.

Fuera de esto sOlo se producen esporddicos y discontinuos
apoyos institucionales o para-institucionales ligados a Consejerias
de Comunidades Auténomas o entidades financieras (general-
mente Cajas de Ahorro). El caricter fuertemente coyuntural de
estas acciones impide agruparlas en un minimo esquema racional
de politica oficial en el sector.




Frente a esta absoluta dejacion oficial, que abarca todo el
amplio espectro nacional, estatal, comunitario o local, los paises
de nuestro entorno llevan a cabo activas politicas de apoyo al
teatro destinado a nifios y adolescentes.

Los paises del Este europeo tienen una larga tradicién en este
campo y todos poseen Teatros Nacionales para la Infancia y la
Juventud desde los afios inmediatos al fin de la Gran Guerra. La
financiacién corre integramente a cargo del Estado y desde estos
centros se articulan iniciativas que garantizan su penetracion en
todo el 4mbito nacional, con especial atencién al medio escolar.

En cuanto a los paises occidentales, todos aplican mecanismos
de proteccion y fomento al género. Cuatro de ellos pueden servir
de ejemplo. Bélgica tiene una Ley desde 1978 que protege ofi-
cialmente el teatro infantil, a través de un eficaz sistema. Una vez
cada dos afios se celebra una muestra a la que acuden todos los
grupos que lo desean; un jurado de expertos selecciona a los que
ofrecen un nivel artistico adecuado y la Administracion los
incluye en un catilogo que ofrece a colegios, municipios, etc. La
institucién contratante paga la mitad del «caché» y la otra mitad es
financiada por la Administracion. Independientemente de esta
modalidad competitiva, existen subvenciones directas para monta-
jes de especial envergadura y para salidas al extranjero.

Los no seleccionados (en muchos casos la opcién es del pro-
pio grupo) pueden acceder ficilmente al extenso circuito comer-
cial beneficiindose del apoyo que reciben las salas.

En Dinamarca, la proteccion al teatro infantil estd regulada
por Ley desde 1970. De manera similar a la belga, el Estado sub-
venciona a los municipios o provincias con un 50% del gasto
independientemente de las financiaciones directas a montajes que
se conceden para determinados casos. Anualmente la Asociacidn
de Teatros Infantiles edita un catdlogo y mantiene una representa-
cién en el Consejo Teatral del Estado.

En Italia, la promocién del teatro infantil se produce desde
varias instancias. El Ministerio de Cultura reconoce a cerca de
setenta grupos de teatro para nifios, a los que subvenciona con
cerca de un 10% sobre el total destinado a teatro en el pais. Exis-
ten paralelamente centros de teatro para nifios a escala local,
que financian las potencialidades creativas en el dmbito de su




territorio. Finalmente, experiencias individualizadas, como la del
Teatro Stabile de Turin, mundialmente conocido, garantizan una
atencion prioritaria a los montajes teatrales para nifios.

En Francia se subvenciona oficialmente este tipo de teatro
desde 1968. En la temporada 1978-80, seis compafiias se consti-
tuyeron en Centro Dramético Nacional. La red que forman
actualmente las compaiiias y los Teatros Nacionales implantados
por todo el pais en su conjunto constituyen el cuerpo insti-
tucional que se conoce como «descentralizacién dramdtica». Son
empresas de derecho privado subvencionadas por el Ministerio de
Cultura bajo la forma de contrato trienal renovable y dotado
econdmicamente en funcion de la envergadura del proyecto
artistico.

Frente a estos modelos, y como se ha sefialado, institucional-
mente Espafia carece de cualquier estructura en este campo, salvo
excepciones irrelevantes, como la concertacibn con una sala
madrilefia o las subvenciones esporadicas para actividades como
las Jornadas Internacionales de Accién Educativa o la Muestra
Anual que patrocina la AETIJ. La total dejacién y desinterés ins-
titucional, que alcanza a todos los estadios, obligan a que el tea-
tro para nifios sobreviva de manera patéticamente precaria, sin
llegar ni de lejos a los niveles mds elementales de calidad, implan-
tacion y eficacia que son comunes a la practica totalidad de los
paises desarrollados.

Con todo, algo existe y en ello va a centrarse el andlisis
posterior.

COMPANIAS DE TEATRO

Utilizando diversas fuentes, Accién Educativa ha elaborado un
censo muy reciente de grupos, que recoge a los 86 que, con
mayor o menor intensidad, incluyen en sus repertorios piezas para
nifios. La méxima concentraciéon se registra en la Comunidad de
Madrid, con 27 compaiiias. A ésta le siguen Catalufia, con 14;
Comunidad Valenciana, con 12; y Castilla-Le6n, con 8. El resto
aparece con pequeiias unidades e incluso con ninguna en los
casos de Navarra, La Rigja y Castilla-La Mancha.




En la encuesta, que ha sido respondida por el 50% de las
formaciones, se pone de manifiesto que el 42% tiene como forma
de financiacion exclusiva los recursos propios y los créditos per-
sonales. Tan s6lo un 29% admiten haber recibido alguna vez sub-
venciones a fondo perdido o por campaifia. Si tenemos en cuenta
la fuerte incidencia dentro del exiguo colectivo que haya podido
tener la iniciativa que durante algunos afos ha patrocinado la
Caixa catalana, la via de la subvencién no aparece mas que como
una anécdota residual. La taquilla abierta s6lo significa para estos
grupos un misérrimo 6,5% de sus formas de financiacion.

La pregunta en estas circunstancias resulta obvia: ;de qué
viven estos grupos? Pues viven de la diversificacion, del salto de
mata y de aquel topico elemento al que se le atribuye la existen-
cia de los camaleones: del aire.

Los montajes se reducen al minimo, prescindiendo de efectos
y, en general, de la incorporacién de las tecnologias a las que el
nifio accede en su vida cotidiana; la actividad teatral infantil se
entremezcla con montajes para todos los publicos o para adultos.
Finalmente, se sobrevive gracias a la aportacion continua de ilu-
siones y nuevos proyectos que van llenando los huecos de las sis-
tematicas deserciones. Se trata, en suma, de una falsa continuidad
que no suele afectar mas que a poco mds que al nombre.

ESPACIOS ESCENICOS Y HORARIOS

No existen en Espafia mds que dos o tres salas de teatro
especificamente destinadas al publico infantil. Constituyen expe-
riencias periféricas irrelevantes. La inmensa mayoria de los espec-
tdculos teatrales para nifios se ofrecen en salas destinadas a espec-
taculos para adultos, lo que supone una dependencia escenografica
y horaria para lo infantil que, a menudo, resulta irritantemente
intolerable. En estas condiciones las obras de teatro infantil se ven
obligadas a soportar a sus espaldas unos elementos escenograficos
completamente absurdos, unas luces que s6lo por casualidad coin-
ciden con los sujetos a iluminar y, finalmente, unos horarios que
obligan a heroicos y poco saludables comportamientos. Las pri-
merisimas horas de la tarde obligan a nifios y adultos acompaiian-
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tes @ no dar tregua a sus digestiones y la consecucion del especta-
culo les deja en la calle en tiempo de nadie.

TEMATICAS Y TEXTOS

Quizd sea en este dmbito donde la desactualizacion se haya
ido haciendo cada vez mads patente. En general, los grupos recu-
rren a invenciones mds o menos personales a la hora de elegir el
soporte dramatico de sus piezas. No desprecian el teatro de autor,
dicen; simplemente se quejan de la ausencia de textos, de obra de
autor. J. Butifia y N. Tubau realizaron un estudio, hace dos afios,
en €l que censaron las obras de teatro para nifios que se podian
encontrar en el mercado editorial espaiiol. Excluian del mismo
todos aquellos titulos dificiles de encontrar por la rareza o vejez
de las ediciones. Con fecha de septiembre de 1985 registraban
cerca de 200 titulos que probablemente hoy se hayan duplicado
por la aparicién desde entonces de varias colecciones dedicadas a
esta materia. Parece que la disculpa carece de fundamento.

Los grupos recurren a su propia pieza por razones de econo-
mia en diversos 6rdenes. Adaptan la funcién a sus peculiaridades
de elenco .y a las no menos significativas de presupuesto. Se reali-
zan de esta manera montajes de supervivencia que poco o nada
tienen que ver con auténticos proyectos teatrales. El producto
final no estd, como debiera, orientado al espectador, sino a las
necesidades del actor en su sentido mas amplio.

Del citado censo de Butifia y Tubau se deducen determinadas
caracteristicas tematicas que poco o nada tendrin que ver, en
razén logica del divorcio grupos-autores, con la prictica teatral
que se manifiesta en los escenarios. Segln este balance, el 20% de
las obras estdn inspiradas en textos literarios. El resto se distribuye
en similares proporciones entre cinco bloques temdticos: adapta-
cion de leyendas o cuentos tradicionales, el género fantistico, el
grupo ideoldgico, el de contenido sentimental y el de temdtica
que los autores denominan comprometida.

En una ponencia presentada en las Primeras Semanas Interna-
cionales de Teatro para Nifios, promovidas por Accién Educativa
y que posteriormente ha sido recogida en la publicacion «Teatro
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de, por, para... los nifios», el autor de estas lineas realizaba su per-
sonal clasificacién temdtica en cuanto a obras representadas. Cua-
tro categorias bdsicas aparecian en el andlisis. En primer lugar
destaca la exaltacion de lo infantil frente a lo adulto. Se trata de
presentar al nifio o a lo infantil como la méxima expresion de
creatividad, belleza y amor. Frente a ese idilico mundo se sittan
unos adultos sin capacidad para comprender elemento alguno de
este mundo infantil que, légicamente, atacan desaforadamente,
intentando cercenar todos sus valores. Los adultos, padres y profe-
sores, son autématas represores que prohiben y castigan sin ton ni
son. Como es logico, la bondad, la creatividad y el amor vence-
rin en la pugna, aunque cualquiera pueda dudar razonablemente
de la existencia generalizada en nuestra sociedad de tales patrones
comportamentales y del atractivo que para un nifio actual puedan
tener héroes de trazos tan arcangélicos.

El segundo bloque temadtico se definia como de vindicacion-
ecologismo. En €l se encuadran un conjunto de piezas que
reivindican mejoras en la calidad de vida ciudadana, con especial
enfisis en aquellas que afectan mds directamente a la infancia. Se
trata de reclamar la no contaminacién de los aires y los mares, el
no exterminio de especies en extincion, mayor abundancia de
parques o la mejora de los transportes publicos. Es, sin duda, per-
fectamente licito despertar la conciencia infantil respecto a temas
tan vitales, pero hacerlo de manera atractiva, no panfletaria o
divertida, resulta harina de muy distinto costal. En general, se
suele caer en un discurso plimbeo, en el que el nifio participa de
manera distante y con una falsa implicacion inducida a presion.

Un tercer grupo a destacar por su abundancia escénica es el
que intenta desmitificar el cuento mégico tradicional. Bisicamente
todo consiste en barajar los roles tradicionales adjudicdndolos a
diferentes personajes, de manera que la bondad, la inteligencia o
la sagacidad se atribuyen a los malos, mientras que a los tradi-
cionales «buenos» les toca pechar con todos los defectos e iniqui-
dades. La estructura dramdtica no sufre alteracion y solo afecta a
la adjudicacion de papeles. Normalmente, el nifio acepta con indi-
ferencia este galimatias y no se emociona porque no son mitos
referentes los que le alteran; Caperucita es fécil; no lo serian, sin
duda, tanto los héroes que hoy pueblan su universo de fantasia.
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En el dltimo apartado se agrupa el mayor nimero de monta-
jes, y se definia en el articulo de referencia como la no-temética o
los disfraces del ludismo. La precariedad de medios y el caricter
provisional que es comin a los montajes teatrales para nifios
lleva con desgraciada frecuencia a algunos grupos a recurrir a la
artimafia de la mal llamada «participacion». Consiste ésta en inte-
rrumpir la accidn dramética (en el supuesto optimista de que la
misma existiere) para realizar un juego desmafiado, que incluye
subidas y bajadas del escenario al patio de butacas, carreras, grite-
rios y toda una miiltiple suerte de «participaciones» del especta-
dor, que van desde medio disfrazarle a hacerle repetir mecénica-
mente un estribillo, pasando, como es 14gico, por todo un sin fin
de insensateces completamente ajenas a la dramaturgia.

La coartada tras la que se encubren estos desmanes estéticos
es la de la aceptacion de los espectadores. Es cierto que los nifios
suelen divertirse; los nifios se divierten de muchas formas; lo que
es cuestionable es que aquello tenga algo que ver con el teatro
entendido en su dimension profesional.

No es facil saber hoy cuiles son las tematicas que en el
medio teatral pueden conectar con las expectativas del nifio. Su
fortisima dependencia actual de los medios audiovisuales ha modi-
ficado extraordinariamente sus habitos de consumo estético y cul-
tural y no parece que esto haya sido asimilado por los autores,
individuales o colectivos, de teatro para nifios. Como sefialaban
R. Aparici y L. G. Matilla, «la mayoria de los programas de
television estdn armados en base a nicleos de atencidén que se
caracterizaban por la suma indiscriminada de personajes, situacio-
nes, ambientes, asi como para el cambio sucesivo de planos (en
series y dibujos animados, los cambios de plano se producen en 1
y 5 segundos), con el fin de no permitir la reflexion en el espec-
tador. Es evidente que el teatro puede constituirse en eficaz anti-
doto de esta formula orientada a la disminucién progresiva de la
creatividad, pero en ningin caso se debe perder de vista la impres-
cindible incorporacion al hecho teatral de tecnologias y métodos
que le enriquezcan, le sitien a la altura de los tiempos y los hdbi-
tos del espectador y que, al mismo tiempo, no le hagan perder su
especificidad comunicativa.

Una férmula que ha sido ensayada con éxito en algunas oca-
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siones ha sido la creacién colectiva entre nifios y adultos. Los
miticos «La pomme verte», de C. Dasté, y «La marmaille», de
M. Rioux, desarrollaron buena parte de su méds renombrada actividad
internacional en el teatro para nifios siguiendo esta practica. En
Espafia s6lo una experiencia, la de L. Matilla a mediados de los
setenta al frente de «Ditirambo», guarda paralelismo con estas
opciones.

En general, estas experiencias surgen de talleres teatrales en
escuelas, en los que los nifios van creando una argumentacion
dramadtica que, finalmente, es puesta en pie por un equipo de
adultos profesionales en colaboracién directa y constante con
aquéllos. M. Rioux narra asi el principio de la experiencia:
«Escogiamos previamente seis nifios (entre seis y diez afios) que
habian seguido talleres de expresién dramdtica. Cada uno debia
crear su propio personaje, y después todos juntos los ponian en
relacion con los otros. Esta forma de proceder evita las situacio-
nes logicas, la imitacién de personajes y las situaciones conocidas
con anterioridad en libros o en television, creando unos escenarios
mis originales y mds personales».

Evidentemente, indagar en estas vias requiere de unas condi-
ciones que hoy no existen en nuestro pais mas que en algin caso
anecdotico.

EL ESPECTADOR

De las caracteristicas anteriormente mencionadas se infiere
facilmente que el espectador de teatro infantil es escaso y poco o
nada definido en sus expectativas y gustos por la volatilidad de la
oferta y su habitual bajo nivel de calidad.

El nifio llega al teatro desde la escuela o desde el hogar. En
el primer caso el colegio incluye la actividad entre las llamadas
«extracurriculares»; el alumno acude en masa, junto a un grupo
de pares en los que en estos casos se manifiestan inevitablemente
reacciones de liderazgo que conducen a la excitacion colectiva o
al alboroto, por lo que raramente proporcionan al nifio una expe-
riencia individual que le anime a constituirse en espectador
teatral.

Cuando el nifio acude a un espectidculo comercial de la mano
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de un adulto encontrara alli todas las consecuencias de las disfun-
ciones y precariedades a las que se ha venido aludiendo. Los
escenarios no son atractivos, tanto por la precariedad de medios
como por la subordinacién al montaje adulto que hace que, tras
una situacion de actualidad, se ensefioree en castillo medieval o
cosas por el estilo. El nivel de los grupos suele ser bastante bajo
y el recurso a formulas de puro jugueteo, demasiado frecuente.
Los adultos que han hecho el esfuerzo de llevar a los nifios a la
sala en horarios infames tratan de rentabilizarlo por todos los
medios y suelen ser los mas ardorosos seguidores de todas las
patochadas que se les sugieren desde el escenario: palmotean,
dicen que si 0 que no a las necias preguntas y corean todos los
estribillos imaginables, mientras que sus hijos, sobrinos o nietos
mantienen una actitud de preocupada discrecion cuando no de
absoluto bochorno. Muchos nifios y adultos han dado por hecho
que el teatro infantil consiste en esta estupidizante degradacion
tan comin y como otros tantos subproductos culturales es recla-
mado con frecuencia.

Naturalmente existen las excepciones en las que se ofrece tea-
tro de calidad, pero éstas son tan escasas como poco propicias al
éxito. SOlo hacen taquillas rentables los rostros televisivos, que
ademas de este «tir6n» no suelen aportar mas que unos numeritos
en «play-back» y unas pocas marrullerias escénicas. El resto sobre-
vive gracias al fuerte ahorro de partida.

BALANCE-RESUMEN Y ALTERNATIVAS

Para los implicados generosamente en el teatro para nifios,
para los profesionales auténticos, pedagogos y amantes del género,
la larga historia de la frustracion, en frase una vez mds de Matilla,
n0 ha terminado. De hecho en cada encuentro promovido por
cualquier instancia se pone de manifiesto la carencia absoluta de
-perspectivas de futuro, habida cuenta de la inaccidn institucional
en un campo que necesita de tan imprescindibles apoyos. La sen-
sacion de que hay que buscarse la vida diversificando el esfuerzo
en otras actividades es comin a todos los que se dedican al
género.

Se trata, una vez mas, de la pescadilla que se muerde la cola.
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TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEO-6

La falta de apoyo va haciendo bajar las cotas de calidad y desde
ellas se hace dificil proponer acciones decididas de fomento.

Las instituciones culturales, educativas, sociales, deben tomar
conciencia a todos los niveles, desde el Estado a las asociaciones
vecinales, de la importancia fundamental del teatro, como expe-
riencia y como especticulo en el desarrollo intelectual y afectivo
del nifio.

Los creadores deberin esforzarse en buscar formas de colabo-
racion interdisciplinar uniendo en proyectos a técnicos audiovisua-
les, arquitectos, ingenieros y pedagogos, junto a director, autor y
actores. Solo ese esfuerzo coordinado podrd servir de base a un
producto que esté en condiciones de competir dignamente con los
que constituyen el consumo cotidiano del nifio actual.

El teatro para nifios debe ser algo elaborado en extremo y
nunca una secreciébn del teatro adulto, como resulta ser hoy con
triste frecuencia. L. Sowden lo explicé en una ocasion muy cla-
ramente: «Como ex-nifio que soy, con gran experiencia de lo
que es la nifiez, tengo ideas muy concretas sobre lo que tendria
que incluirse en un especticulo para nifios; en primer lugar,
quiero muchos cambios de escena. No me importa que los cam-
bios de decorado se hagan ante mis ojos. De hecho lo prefiero
asi. En segundo lugar, quiero una historia, y quiero que se inter-
prete con dantismo y con detalle hasta el final. En tercer lugar
quiero accion. Cuando Juan se sube por el tallo de la planta de
mostaza, le quiero ver subir altisimo hasta verle penetrar en las
nubes; ;como os arreglaréis para representar las nubes? Pues eso
es asunto vuestro, jno os parece? Yo no estoy planificando el tea-
tro para el espectdculo. jLo hacéis vosotros! No podéis engafiarme
por las buenas con una escalera o una tuberia. Por éstas podria
yo mismo trepar. En cuarto lugar, quiero drama, aunque sea
crudo. Al final es el drama el que hace el especticulo; asi que
hagamos teatro con fundamento, ampliando al médximo este
ingrediente; que extrae de mi y de ti también todo el horrible
primitivismo. En quinto lugar, recréate un poco sobre el sentimen-
talismo de la historia. No es que lo desee. Creo que es una flofie-
ria. Pero tranquiliza a los nifios. Y por fin, si me has prometido
helado de chocolate en el descanso, procura arregldrielas para que
lo perciba. Si no lo haces, no volveré nunca».
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( NOTICIAS DE LA FUNDACION )

Don Juan Carlos felicita al Presidente de la Fundacién, don Juan March Delgado, tras la con-
cesién del Premio Juan Llad6, durante la audiencia concedida por el Rey de Espaiia.

Por su apoyo a la cultura y a la investigacion

JUAN MARCH, GALARDONADO
CON EL PREMIO «JUAN LLADO»

El pasado 28 de junio, el Presidente de la Fundacién, Juan
March Delgado, recibié el Premio Juan Lladé de apoyo a la
cultura y a la investigacién que desde hace tres afios otorgan la
Fundacién José Ortega y Gasset y el Instituto de Empresa para
reconocer anualmente el mecenazgo de empresarios espafioles que
impulsan estudios, investigaciones y, en suma, actividades de tipo
cultural. Este galardén fue otorgado en afios anteriores a don
Ramoén Areces y a don José Angel Sinchez Asiain. Por la maiiana el
Rey don Juan Carlos recibié6 en audiencia al galardonado, asi
como a representantes de las instituciones promotoras del premio.

El Jurado que concedi6 el ga- tuto de Empresa de Madrid, tras
lardén Juan Lladé al Presidente unas palabras de bienvenida de
de la Fundacién Juan March lo su Presidente, Alvaro Garcia Lo-
integraban Soledad Ortega, Pre- mas, Soledad Ortega apunté que
sidenta de la citada Fundacién «Juan March representa nada
Ortega y Gasset (como Presi- menos que la admirable y efica-
denta), y como vocales, Manuel cisima labor que la Fundacién
Gémez de Pablos, Javier Gémez- Juan March viene realizando a
Navarro, Leopoldo Calvo-Sotelo, lo largo de muchos afios; labor
Carlos Ferrer Salat, José Lladé, que durante un tiempo en Es-
Luis Angel Rojo y José Angel pafia esta Fundacién realiz6 casi
Sanchez Asiain, entre otros. en solitario. Una sociedad rica,

En el acto de entrega del pre- libre y plural sélo puede existir
mio, que tuvo lugar en el Insti- cuando los que actian en el
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mundo de la empresa acometen
con empefio ese desarrollo del
mundo artistico y académico, po-
niendo los medios que de su
labor empresarial se derivan. Si
alguien representa esa vincula-
cién de empresa y cultura, de
mundo econémico y mundo aca-
démico, es justamente nuestro
galardonado y su labor al frente
de la Fundacién Juan March.»

Seguidamente pronuncié una
charla el profesor italiano Ro-
mano Prodi, Presidente del Isti-
tuto per la Riconstruzione In-
dustriale. Tras la entrega del
Premio, Juan March agradecié
el galardén y sefial6: «Creo fir-
memente en el papel de la ini-
ciativa privada en el mundo cul-
tural y cientifico. Una sociedad
compleja y en trance de intensa

mutacién, como es la sociedad
espafiola, necesita desplegar to-
das sus potencialidades cultura-
les y cientificas y para ello debe
valerse de cuantas instituciones
e iniciativas, publicas y privadas,
puedan servir de soporte o de
apoyo a dichas potencialidades.
Para mi abuelo, que cre6 la
Fundacién Juan March en 1955
teniendo presentes estos princi-
pios; para mi padre, para mi
hermano y para mi y para toda
mi familia, la Fundacion Juan
March es nuestra empresa mas
querida, precisamente por darnos
cuenta cabal de que la puesta
al dia de la sociedad espaiiola
pasa necesariamente por la pues-
ta al dia de sus cientificos y de
sus hombres de cultura, tareas a
las que nuestra Fundacién de-
dica todos sus esfuerzos.»

Medalla por «Cultural Albacete»

La Medalla Municipal al Mé-
rito en la Cultura, otorgada por
unanimidad del Ayuntamiento
de Albacete a la Fundacién
Juan March, fue entregada el
pasado 27 de junio por el
alcalde de la ciudad, José Jerez,
al director gerente de la Funda-
cidn, José Luis Yuste. E1 Ayun-
tamiento concedi6 la Medalla al
Mérito en la Cultura tanto a la
Fundacién Juan March como al
Ministerio de Cultura «por la
valiosa colaboracién prestada en
el desarrollo del programa Cul-
tural Albacete».

En el acto se entregaron los
titulos de hijos predilectos de la
ciudad a don José Prat y a
otros 1ilustres albacetenses; de
hijo adoptivo a Benjamin Palen-
cia, y la medalla de la corpora-
cién al también pintor Antonio
Lépez Garcia.

José Jerez resalié el cardcter
catalizador del Programa impul-
sado por la Fundacién, asi como
las ensefianzas y habitos cultu-
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rales que habia supuesto. El
entonces ministro de Cultura,
Javier Solana, subrayé el caricter
pionero de esta iniciativa de la
Fundacién. Y en nombre de los
galardonados, don José Prat alu-
di6 a la tarea que la Funda-
cién aborda en diferentes dmbi-
tos. Junto al presidente de la
Diputacién Juan Francisco Fer-
nindez, se hallaba también en
la mesa presidencial José Bono,
presidente de la Junta de Comu-
nidades de Castilla-La Mancha,
quién cerrd el acto.

El Programa Cultural Alba-
cete fue gestado durante 1983
por el Ministerio de Cultura y
la Fundacién Juan March, y en
€l participaron también la Junta
de Comunidades, Ayuntamiento,
Diputacién y, con posterioridad,
la Caja de Ahorros de Albacete.
Durante los dos primeros cur-
sos, con la gestién directa de la
Fundacién, se organizaron un
total de 309 actos culturales,
seguidos por 176.683 personas. il
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arte)

«ZERO, UN MOVIMIENTO
EUROPEO»: LA CRITICA

Una seleccién de los fondos de la Coleccién Lenz Schénberg,
de Munich, constituyé la dltima exposicién ofrecida por la Fun-
dacién Juan March en el curso pasado. Bajo el titulo de «Zero,
un movimiento europeo» pudieron contemplarse en Madrid, en su
sede, del 8 de abril al 12 de junio pasados, 52 obras —pinturas y
esculturas— pertenecientes a 22 artistas de diferentes paises europeos.
Anteriormente la muestra se habia exhibido en Barcelona, organi-
zada por la Fundacién Juan March con la ayuda de la Fundaci6é
Caixa de Barcelona. A continuacién se reproduce un extracto de
diversas criticas y comentarios suscitados por la muestra en Madrid.

El arte como conocimiento

«(...) un movimiento auténti-
camente europeo en €l que con-
fluyeron una serie de artistas:
Arman, Bury, Dorazio, Graeve-
nitz, Graubner, Kolibal, H.
Mack, P. Manzoni, Morellet,
Opalka, O. Piene, Karl Prantl,
A. Rainer, Shonhoven, ]J. R.
Soto, Tinguely, Uecker, Vasarely
y Verheyen, todos ellos integra-
dos en grupos o movimientos
cuya intencién era la demostra-
cién del arte como conocimiento
—cientifico o filoséfico— vy la
negacién del arte como expre-
sion (...)».

Carmen Pena
(«El Independiente», 29-1V-88)

Unién histdrico-artistica

«Con la sustitucion de Paris
como nucleo artistico por dis-
tintos centros como Milin, Ams-
terdam o Diisseldorf, que man-
tenian entre si un intercambio
de ideas, exposiciones y debates,
los artistas europeos encontraron
una nueva esperanza de unién
historico-artistica. Este es uno
de los aspectos mas interesantes
de la coleccién, que ademas, al
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haber absorbido otras colecciones

de la primera etapa del movi-

miento, consigue una vision del

conjunto Ccomo pocas VECes Sse
logra.»

S. Erausquin

(«Expansién», 30-1V-88)

Para contempladores
reflexivos

«El corte histérico horizontal,
que se produce al ver las cosas
a través de la perspectiva de
Zero, constata el aire de familia
que podemos descubrir en la
obra que en aquellos afios hi-
cieron, por ejemplo, Fontana,
Klein, Tinguely, Vasarely o Uec-
ker, personalidades-tipo y, sin
embargo, no necesariamente coin-
cidentes en el estilo. Es, por
tanto, de esta manera como hay
que observar criticamente los fon-
dos de esta interesante coleccién:
constatar un estado de animo,
una forma de hacer, una cantera
de ideas y hasta, si se quiere,
una temperatura y una sensibi-
lidad. En definitiva, se trata de
una muestra para contemplado-
res reflexivos.»

Francisco Calvo Serraller
(«EI Pais», 10-1V-88)
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Muestra singular y
coherente

«Importante exposicion histé-
rica (...) que redne parte de la
Coleccién de Gerhard Lenz
Schénberg, de Munich. Junto a
figuras muy conocidas, como
Fontana, Yves Klein, Vasarely o
Tapies, estin presentes Otros
nombres de menor resonancia
internacional, pero cuya obra
fue decisiva para la evolucién
del arte europeo durante los pri-
meros afios sesenta; es decir,
cuando estalld la crisis del in-
formalismo. (...) Singular y co-
herente muestra, que permite re-
constituir algunas de las todavia
mal conocidas tramas europeas
de finales de los cincuenta.»

Juan Manuel Bonet
(«Diario 16», 9-1V-88)

La libertad, premisa
del grupo

«Tal vez sea el concepto de
libertad la premisa que da mas
cohesion al llamado Grupo Zero
(...)- En suma, una muestra im-
prescindible para todos aquellos
que se interesan de una forma
auténtica por el arte de van-
guardia.»

Fernanda Th. de Carranza
(«La Moda en Espafia», n® 510,
abril-mayo 88)

Obras de nuestro tiempo

«Estas obras del grupo Zero
y asimilados no quieren deber
nada a nadie, son rabiosamente
de su tiempo (el nuestro todavia)
y suponen para su coleccionador
un riesgo, valerosamente asumi-
do, mas que una inversién eco-
némica (...). Son europeas, tratan
de mantener una postura de in-
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dependencia ante la moderna es-
cuela USA, avasalladora después
de la absorcién de los grandes
artistas de nuestro continente,
que se americanizaron en el exi-
lio (Albers, Moholy-Nagy, Roth-
ko, Gorky, Steinberg, Lindner,
Van der Rohe (..) Por ambas
razones hemos de contemplarlas
con interés.»

Julidn Géllego («<ABG», 14-1V-88)

Diversidad de lenguajes

«Las 52 obras (...) representan,
dentro de la coleccién del in-
dustrial aleman Lenz Schénberg,
el prototipo de un arte que a
finales de los cincuenta supo
unificar la sensibilidad europea
al margen de distinciones poli-
ticas y de separaciones fronteri-
zas. (...) Zero fue ante todo una
actitud y una predisposicién, lo
que explica en buena parte la
diversidad de lenguajes expresi-
vos que podemos observar en la
exposicién.»

Pilar Bravo («Ya», 4-VI-88)



Reflexién existencialista

«Mas que entender que los
artistas hicieron vanguardia uni-
dos, creo que debe interpretarse
como un momento de buisqueda
de lo que tenian que decir acer-
ca de lo que veian en derredor.
Sin orientaciones estéticas con-
cretas, recorrieron caminos di-
versos, aunque con el denomi-
nador comin de una respuesta
que ahora, aunque fragmentada,
se encuentra en esta exposicién
{..). Las obras incitan a una
reflexion  filoséfica de alcance
existencialista, mas lejos del que
se puso de moda hace afios.»

Elena Flérez
(«El Alcdzar», 4-11 mayo 88)

Exposicion fuera de lo
comun

«Pionera en su género, la Fun-
dacién nos ofrece una vez mas
una gratificante, magnifica y fue-
ra de lo comun exposicién (...).
Artistas importantes (...), mar-
cados por un énfasis en el saber,
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por la buiisqueda del conocimien-
to que en ciertos casos derivé
hacia los estados de la mistica y
la meditacién.»

Carlos Sanchez
(«SPIG», 2.* quincena de abril 88)

Realmente admirable

«La exposicién ‘Zero, un mo-
vimiento europeo’ no precisa de
extensos textos para ser califica-
da ni de sesudos andlisis para
emitir coherentes juicios; la
muestra se dice sola, inicamente
es cuestion de pasar a visitarla.
Realmente admirable.»

José Manuel Alvarez Enjuto
(«Arteguia», n? 39, abril 88)

Nivel de calidad

«La coleccién tiene, entre
otros méritos, el de ser exacta
desde un punto de vista histori-
co-artistico, el de poseer cohe-
rencia y un nivel equilibrado
de calidad (...). Tiene también po-
sibilidades de desarrollo y pers-
pectivas de futuro y estd marca-
da por el sello inconfundible
del saber y por la bisqueda del
conocimiento.»

José Antonio Flaquer
(«El Ideal Gallego», 1-V-88)

Arte de horizontes amplios

«Culminacién de un arte de
horizontes amplios que desco-
noce fronteras, donde la plastica,
rica en lenguajes estéticos, se
manifiesta en todo su esplendor
con libertad, abierto a diversidad
de propuestas que hacen de él
un arte dnico que s6lo pudo
hacerse posible donde surgid, en
Europa.»

Francisco Vicent Galdén
(«Guadalajara 2000», 22-1V-88)
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MUSICA DE CAMARA DEL SIGLO XIX

B Actuaron en el ciclo el Ensamble de Madrid
y el Conjunto «Rossini»

La misica de camara del
siglo XIX fue el titulo de un
ciclo de tres conciertos que or-
ganizé la Fundacién Juan March
en su sede del 4 al 18 de mayo
pasado. Actuaron en el mismo
el Ensamble de Madrid, diri-
gido por Fernando Poblete y
con Svetlana Arapu (viola) y
Enrique Ricci, al piano, como
solistas, en el primero y ultimo
conciertos; y el Conjunto de
Cuerdas «Rossini», en el segun-
do. El programa incluyé obras
de Mendelssohn, Schubert, Ros-
sini, Janacek, Dvorak y Beethoven.

Este ciclo de cimara tenia un
comin denominador: todas las
obras incluidas incorporaban a
los instrumentos de cuerda el
sonido grave del contrabajo. Tal
como se sefialaba en la intro-
duccién del folleto-programa del
ciclo, «las razones que movie-
ron a los compositores inclui-
dos en el ciclo a incrementar
una agrupacién tan cldsica como
el cuarteto de cuerda fueron
diversas. En unos casos, como

Leopoldo Hontaion:

el de Schubert del Quinteto La
trucha, para desligar al violon-
chelo de la servidumbre del
bajo y permitirle un mayor pro-
tagonismo. En otros, como las
Sonatas de Rossini, porque es-
taban destinadas a un gran
intérprete del instrumento. En
algunos, simplemente, porque
esa inclusién les permitia ensan-
char la paleta sonora. En otros
casos, por fin, les sirvié para
tender puentes entre la musica
cameristica mds rigurosa y el
mundo mas ligero de serenatas
y danzas. Pero es evidente que
estas obras, junto a otras muchas,
presentan otra imagen del siglo
XIX distinta a la habitual y no
menos bella».

Sobre las familias de los ins-
trumentos de cuerda, y con
especial atencién al contrabajo,
el critico musical Leopoldo Hon-
tafién escribié un comentario,
ademis de las notas al pro-
grama del ciclo, que recogia el
folleto citado y del que segui-
damente ofrecemos un extracto.

«EL CONTRABAJO Y LOS INSTRUMENTOS DE CUERDA»

na de las génesis que
l I mas confusamente se ex-

plican en los manuales,
diccionarios o historias especia-
lizados sobre instrumentos musi-
cales probablemente es la de
ese contrabajo que ahora vemos
en las orquestas sinfénicas vy
que, en cierto modo, es el pro-
tagonista de este ciclo. La inde-
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terminacién comienza ya a la
hora de aceptar una clasifica-
cién de los instrumentos en la
que inscribir a los de cuerda vy,
por ende, al contrabajo. Fue y
es la mas comiinmente aceptada
la que los divide en tres gran-
des grupos: de cuerda, de viento
y de percusién, subdividiendo a
los del primero en cuerda fro-



tada, cuerda punteada y cuerda
percutida.

Con todo, ni la clasificacién
ideada por el musicélogo ale-
min Curt Sachs —instrumentos
idiéfonos, membrandfonos, cor-
défonos y electr6fonos—, ni la
que establecié el célebre director
del Conservatorio de Bruselas,
Francois-Auguste Gevaert —ins-
trumentos de entonacién libre,
de entonacién variable y de
entonacién fija—, ambas con
indiscutible vocacién omnicom-
prensiva, han tenido la fuerza
ni la fortuna precisas para des-
bancar a la anterior.

Clasificaciones aparte, es ain
mas curioso comprobar las gran-
des dosis de dubitacién con las
que se explica por la mayoria
de los autores que abordan el
tema la genealogia del contra-
bajo. De las cuatro familias en
que se suelen dividir los ins-
trumentos de cuerda frotada o
de arco —la del violin, la de las
violas, la de las liras y la del
rabel—, son sélo las dos prime-
ras las que interesan a nuestro
prop6sito. El violin y su fami-
lia, aunque habian iniciado su
andadura a mediados del siglo
XVI, no se vieron favorecidos
por la atencién de los grandes
compositores, Monteverdi a la
cabeza, hasta comienzos del si-
guiente. Pero desde entonces
comenzaron, tan paulatinamente
como irresistibles, el ascenso y
perfeccionamiento de la saga,
aupada a la envidiable, privile-
giada situacién sinfénica de hoy
tras los dltimos empujones de
Richard Wagner y de Gustav
Mahler. Son los miembros de
esa familia el violin, la viola, el
violin-tenor (en total desuso), el
violonchelo y el contrabajo.

¢Estd correctamente enclavado
el contrabajo como una suerte
de compartimento rigurosamente
estanco de la familia de los vio-
lines? ¢No es mas bien un
hibrido de ésta y del doble bajo
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de viola? En mi opinién, debe-
mos quedar en que el contra-
bajo es miembro legitimo vy
muy legitimo del violin, con
avances y perfeccionamientos
progresivos muy semejantes, y
que si presenta ciertas caracte-
risticas que lo separan de sus
hermanos violinisticos y lo acer-
can, en cambio, a las violas de
gamba, mis se debe a necesida-
des de orden prictico que a
razones de herencia directa.

Sean las cosas como fueren,
nos falta decir que el contra-
bajo, en sus primeras y no cor-
tas andaduras, se utilizaba en la
gran orquesta para doblar, a
una octava baja, la parte de los
chelos, s1 bien en los albores
mismos del siglo XIX comen-
zara ya a independizar su come-
tido. Y que coincidiendo con el
principio de esa marcha en
busca de la propia identidad, se
abre también su incorporacién
a las composiciones de camara,
con presencias y exigencias mu-
cho mas singularizadas. Esta

incorporacién se inicia en el
archifamoso Septimino, opus 20
de Ludwig van Beethoven, del
afio 1800.




ESTRENO DE LA VII TRIBUNA
DE JOVENES COMPOSITORES

B Cinco obras encargadas por la Fundacién

El miércoles 25 de mayo se
celebr6 en la Fundacion Juan
March la VII Tribuna de Jo-
venes Compositores. En un con-
cierto en el que intervinieron
el Grupo KOAN, dirigido por
José Ramén Encinar, y el
Cuarteto Arcana, acompafiado
de Eva Vicens (clave), ademas
de la colaboraciéon del Grupo
OMN, se dieron a conocer cinco
obras de otros tantos jévenes
compositores que, en ediciones
anteriores, habian sido seleccio-
nados.

Estos fueron: Alfredo Aracil,
autor de «Dos glosas» (para
clave, vibrafono, arp:. piano,
violin, viola y violonchtlo); Jorge
Fernindez Guerra, autor de
«Paraiso» (para flauta, oboe,
clarinete, fagot y vibrafono);
Eduardo Armenteros, autor de
«Galeria de objetos fantasticos»
(triptico electroacustico para
banda magnética y sintetizador,
en montaje audiovisual del Gru-
po OMN); Miguel Angel Roig-

Francoli, autor de «Diferencias
y Fugas» (para cuarteto de cuer-
da); y Eduardo Pérez-Maseda,
autor de «Non Silente» (para
clarinete, trompa, percusidn, pia-
no y quinteto de cuerda).

La Tribuna de Jévenes Com-
positores, que viene convocando
la Fundacién Juan March, a
través de su Centro de Docu-
mentacién de la Musica Espa-
fiola Contemporanea, desde 1981,
tiene la finalidad de dar a
conocer obras nuevas de jévenes
compositores espafioles. Ademas
del concierto del dia del estreno,
las obras seleccionadas son im-
presas en edicién no venal, que
se envia a centros y personas
especializadas; igualmente se rea-
liza una grabacién, en casete,
del estreno.

Con la Tribuna, esta Funda-
cién prosigue su politica de
apoyo a la creacién musical,
que, a través de pensiones, becas
de creacién e investigacién vy
becas para viajes al extranjero,

LA OPINION DE LA CRITICA

—
«Esta suerte de idea recapitula-
dora o de repesca que tifie la
Tribuna’ —escribié Leopoldo Hon-
taiién en ABC (27-V-88)— creo
que ha proporcionado a la sesién
de’ estrenos un nivel global de
profesionalidad y de soltura ca-
ligrafica —con independencia de
la mayor o menor identificacién
personal con los supuestos esté-
ticos y con el pensamiento que
las informan—; un nivel global,
decia, bastante mas completo
que el de las ‘tribunas’ prece-
dentes.»
K Por su parte, Fernando Ruiz

Coca, en YA (27-V-88), comentd
el trabajo de los compositores
seleccionados, cuyo «cardcter in-
telectual» destacé: «Los cinco
musicos estan en su madura
treintena y nos traen la com-
pleta seguridad de la continui-
dad de la escuela espafiola de
miusica contempordnea».
Enrique Franco, en EL PAIS
(27-V-88), alabé asimismo el tra-
bajo de los autores. Asi, Alfredo
Aracil «revela el instinto musi-
cal y la pasién cultural del
musico a través de soluciones
claras, transparentes y bien airea-
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inici6 en 1958 y que ha hecho
posible obras de mds de cin-
cuenta compositores espaifioles,
en una némina muy diferente,
que va desde un Federico Mom-
pou a un José Ramén Encinar,
por dar un ejemplo.

Pilar decisivo en este apoyo
musical es el Centro de Docu-
mentacién de la Musica Espa-
fiola Contemporanea, inaugurado
hace cinco afios y cuyo cuarto
Catdlogo de Obras aparecia en
marzo de 1988, tal como se
informd en este Boletin.

Se incluyen a continuacién unas
notas biogrificas de los autores
e intérpretes, asi como fragmen-
tos de criticas aparecidas en
algunos medios de comunicacién.

Los autores y sus obras

Alfredo Aracil (Madrid, 1954)
realizd sus estudios musicales
con Salvador Gémez, Tomas
Marco, Carmelo Bernaola, Cris-
tébal Halffter, Luis de Pablo y
Arturo Tamayo, entre otros. Es
programador musical de RNE y
dirige el Departamento de Pro-
ducciones Musicales de Radio 2.
Ha sido becario de varias insti-

tuciones y es autor de diversos
libros, asi como compositor. En
la actualidad trabaja en la com-
posicion de una O6pera, sobre
libreto de Luis Martinez de
Merlo, basado en un episodio
de la «Comedia», de Dante.

Sobre su aficion escribe: «De
la musica me gusta no solo
escucharla o componer nuevas
obras; me gusta también hablar
de ella, leer sobre ella, discurrir
conciertos y programas de radio,
preparar grabaciones, anali-
zarla...»

Eduardo Armenteros (Madrid,
1956) cursé estudios en el Real
Conservatorio Superior de Musi-
ca de Madrid, ha sido varias
veces becario y ha obtenido
numerosos premios. Es miem-
bro del grupo de experimenta-
cién audiovisual OMN. Se ha
especializado en la creacién mu-
sical electroactsstica y es profe-
sor de Armonia y Formas Musi-
cales del Conservatorio «Padre
Soler», de San Lorenzo de El
Escorial.

Su obra estrenada en esta
ocasion esta basada en los cua-
dros del italiano Giuseppe Ar-
cimboldo. «La estructura musi-
cal —escribe en el programa de

das». En Fernandez Guerra, «la

excelentes resultados»

~

con su

composicién estd muy elaborada,
y por encima de toda preocupa-
cién filoséfica o estética se trata
sustancialmente de musica: orden
y belleza». Respecto de Roig-
Francoli escribié: «Nos sorpren-
di6 con (...) un cuarteto en tres
partes (...), fruto de un espiritu
artesanal: el disfrute del miisico
en la realizacién de su obra».
Elogi6 a Pérez Maseda porque
su trabajo «sobre la materia
sonora posee singular personal
atractivo». Por ultimo se refiri
a Armenteros, quien «consigue

—

obra electroacustica.

«Lo mejor del concierto —en
opinién de Carlos Gémez Amat,
critico musical de «Radio Ma-
drid»—, lo que mas nos ha
estimulado ha sido su variedad.
Han pasado, por fortuna, los
tiempos de uniformidad en téc-
nica, estética y estilo, cuando
todos los creadores jovenes in-
tentaban expresarse de una ma-
nera muy similar. Ahora, cada
cual busca su camino en forma,
contenido y lenguaje con una

mayor libertad en lo personal». j
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mano— se desglosa en tres mo-
vimientos que evocan el mundo
surrealista del pintor».

Jorge Fernindez Guerra (Ma-
drid, 1952) estudi6é musica en el
Conservatorio de Madrid; ha
intervenido en teatro como mu-
sico de escena, compositor y
actor; colabora como comenta-
rista y critico musieal en radio
y en prensa; es autor de una
monografia sobre Pierre Boulez
y ha intervenido en un libro
colectivo, «Escritos sobre Luis
de Pablo».

«Esta construida —escribe Fer-
nandez Guerra refiriéndose a su
pieza, ‘Paraiso’— de manera si-
milar a algunas de mis altimas
obras: algun fragmento especial-
mente querido de musica del
pasado, reordenado a partir de
sus funciones estadisticas.»

Eduardo Pérez Maseda (Madrid,
1953) estudié igualmente en el
Conservatorio Superior de Ma-
drid y ha sido becario en Cur-
sos Internacionales de Compo-
sicién. Es autor de varios libros
y dirige los primeros Cursos de
Sociologia de la Musica cele-
brados en Espafia. Colabora en
Radio 2.

«Elegi para ella —alude Pérez
Maseda a su obra—, ante todo y
en primer lugar, una ‘sonori-
dad’, la que podia proporcio-
narme un conjunto instrumen-
tal de clarinete, trompa, percu-
siébn, piano y quinteto de
cuerda.»

Miguel Angel Roig-Francoli
(Ibiza, 1953) ha realizado estu-
dios de composiciéon en Madrid
con Miguel Angel Coria y en
Estados Unidos con Juan Orre-
go-Salas. En la actualidad, Roig-
Francoli ensefia armonia y ana-
lisis musical en la Universidad
de Indiana (Estados Unidos), al
tiempo que realiza un docto-
rado en Teoria Musical y Musi-
cologia en dicha Universidad.

«Abordé —explica— la com-
posicién de la presente obra
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con la sola y simple intencién
de disfrutar musicalmente en su
realizacién y, en el mejor de
los casos, quizi también pro-
porcionar un motivo de recreo
para algunos intérpretes vy
oyentes.» :

Los intérpretes

El Grupo KOAN fue creado
en 1969, siendo su primer direc-
tor Arturo Tamayo, y desde 1973
lo dirige José Ramén Encinar.
El grupo esta dedicado a la
interpretacion de musica del si-
glo XX, tanto de autores espa-
fioles como extranjeros. En esta
ocasién actuaron: Rafael Revert
(flauta), José Garcia (oboe), Adol-
fo Garcés (clarinete), Rafael An-
gel (fagot), Peregrin Caldés
(trompa), Elena Barrientos (pia-
no), Dionisio Villalba (percu-
sién), Angeles Dominguez (arpa)
y Eladio Piiiero (contrabajo).

El Cuarteto Arcana se formé
en 1986 y sus componentes son
miembros de la Orquesta Nacio-
nal de Espaifia: Francisco Romo
(violin), Miguel Natividad (vio-
lin), Pablo Riviere (viola) y
Salvador Escrich (violonchelo).
Eva Vicéns (clave), que acom-
pafié al Cuarteto en este con-
cierto, ha estudiado en Viena y
actua como solista con orquesta.

El conjunto se plantea la
interpretacién de todo el reper-
torio cuartetistico y, en especial,
dentro de la musica espafiola,
la de este siglo.

El Grupo OMN es el unico
grupo en Espafia dedicado a
este tipo de creaciones, en el
que la musica electroacustica y
la imagen por muldvisién se
funden para producir una expe-
riencia artistica nueva. Ademis
de Eduardo Armenteros, lo for-
man Maria Rosa Cervera, arqui-
tecto y profesora de piano, y
Javier Gémez-Pioz, arquitecto. il



Actuaron cuatro organistas espanoles

I CICLO DE ORGANOS
HISTORICOS DE ZAMORA

Por segundo afio consecutivo
la Fundacién Juan March orga-
niz6, del 20 de mayo al 10 de
junio pasados, con la colabora-
con de la Caja de Ahorros de
Zamora, un Ciclo de «Organos
Histéricos de Zamora», en el
que actuaron cuatro orgamnistas
espafioles: Luis Dalda, Presen-
taci6on Rios, Josep Maria Mas i
Bonet y José E. Ayarra. Los
conciertos se celebraron en la
Iglesia Parroquial de Morales
del Vino, Colegiata de Santa Ma-
ria la Mayor, de Toro; e Iglesia
de San Torcuato y Catedral de
Zamora.

Al programar musica en ins-
trumentos antiguos —se apun-
taba en el folleto editado con
motivo del ciclo— estos con-
ciertos se proponen valorar el
esfuerzo que nuestros antepasa-
dos hicieron al construirlos y
crear el clima propicio para que
los organeros y organistas ac-
uales puedan realizar su trabajo
en condiciones similares —o in-
cluso mejores— que las que dis-
frutaron sus colegas de antafio.

El musicélogo Miguel Man-
zano, que fue durante doce afios
titular del 6rgano de la catedral
de Zamora, se referia en el estu-
dio reproducido en el folleto-
programa al interés que tienen
estos conciertos de 6rgano: «Cuan-
do un publico
integrado por
aficionados  y
amantes de la
muisica de 6r-
gano se reune
en uno de esos
templos que,
aparte de otros
tesoros  artisti-
cos y de la

obra de arte que en si mismos
ya son, albergan ademds uno de
esos preciosos instrumentos a los
que se denomina drganos histo-
ricos, ese publico tiene la segu-
ridad —y la suerte— de poder
retrotraerse a una €poca, a me-
nudo anterior en varios siglos,
que durante el concierto va a
ser reflejada fielmente en los mis-
mos sonidos, en el mismo re-
pertorio y en el mismo recinto
secular, apenas modificado.»

«Ello supone, aparte del valor
estético que toda buena musica
conlleva, un valor histérico
afiadido que permite al oyente
comprender y revivir con inten-
sidad y fidelidad una época mu-
sical que se vuelve a hacer pre-
sente enrlos géneros, estilos, re-
pertorio, interpretacion, colorido,
acustica, sonidos, imagenes vi-
suales y hasta aromas y olores
que llenan esos recintos desde
siglos atras.»

Con respecto a la tierra za-
morana, «siempre austera en re-
cursos y un tanto alejada de los
centros de economia mdis flore-
ciente», apuntaba Miguel Man-
zano que no es especialmente
rica en 6rganos; y que los que,
en corto nimero, se instalaron
por estas tierras, lo.fueron gra-
cias a muchas renuncias y no
pocos sacrificios. Un bien ele-
gido repertorio,
que abarca casi
cinco siglos de
musica organis-
tica, en su mayor
parte de autores
espaiioles, consti-
tuia el programa
del II ciclo de
Organos Histori-
cos de Zamora.



En un ciclo organizado por la Fundacion

BEETHOVEN Y BRAHMS, EN AVILA

B Pedro Corostola y Manuel Carra dieron
tres conciertos para violonchelo y piano

Por tercera vez, la Fundacién
Juan March organizé un ciclo
de conciertos de Primavera en
Avila, que en esta ocasién se
dedic6 a Beethoven y Brahms y
que los domingos 8, 15 y 22 de
mayo interpretaron, en el Audi-
torio de la Caja de Ahorros de
Avila, entidad que colaboré en
la organizacion, Pedro Coros-
tola (violonchelo) y Manuel Ca-
rra (piano). En ocasiones ante-
riores la Fundacién Juan March
ha organizado en Avila ciclos
de conciertos dedicados a Mozart,
al piano nacionalista espafiol y
al centenario de Liszt.

El didlogo entre el violon-
chelo y el piano comienza pre-
cisamente con las dos primeras
sonatas de Beethoven. El vio-

lonchelo, surgido de la familia
del violin, hacia ya afios que
ocupaba un puesto relevante en
la orquesta clasica y en la
barroca, y para él se habian
escrito obras a solo, conciertos
con orquesta y papeles impor-
tantes en trios y cuartetos. Pero
aun no habia dialogado con el
piano con total independencia e
igual importancia. En estas obras
de Beethoven se pueden encon-
trar buenos ejemplos de cada
una de las tres épocas o estilos en
que convencionalmente suele di-
vidirse su obra. Las dos sonatas
de Brahms, por su parte, pro-
fundamente influidas por las
dos ultimas sonatas de Beetho-
ven, muestran el final de un
proceso que habia comenzado
noventa afios antes.

Pedro Corostola inicié sus
estudios en el Conservatorio
de San Sebastian. Amplié
estudios en Paris, donde obtu-
vo el Primer Premio en Vio-
lonchelo. Ha sido solista de
las orquestas de la Emisora
Nacional de Lisboa, de la
ONE ¥ lo es de la Sinfénica
de RTVE. Es catedratico del
Conservatorio de Madrid vy
profesor de los cursos «Ma-
nuel de Falla» de Granada.

Manuel Carra nacié en Ma-
laga en 1931 y estudié en los
Conservatorios de Madlaga y
Madrid, habiendo ampliado es-
tudios en Paris, Darmstadt y
Siena. Es catedratico de piano
en el Conservatorio Superior
de Musica, escritor de temas
musicales, colaborador de Ra-
dio Nacional y compositor
de obras para piano, dos

pianos, orquesta y canto y
piano.




( CUMSOS UNVENSIToNoOS )

«EL MADRID DE CARLOS III»

B Intervinieron Artola, Lépez Gémez, Bedat,
Sambricio, Cruz Valdovinos y Carlos Seco

Con un ciclo de conferencias sobre «F1 Madrid de Carlos I1I»,
que se desarrollé en la Fundacién Juan March del 12 al 28 de
abril pasado, ademds de un ciclo paralelo de conciertos sobre «La
musica de cAmara en el Madrid de Carlos IlI», la Fundacién Juan
March se ha sumado a la conmemoracién de «Carlos III y la Tlus-
tracién» al cumplirse en el presente afio el segundo centenario de

la muerte del monarca.

Seis conferencias integraron
el ciclo que, organizado en co-
laboracién con Miguel Artola,
Presidente del Instituto de Espa-
fia y director del ciclo, contd
con la participacién del propio
Miguel Artola, quien abri6é la
serie con una charla sobre «Ma-
drid, villa y Corte»; de Antonio
Lépez Gomez, quien habl6 sobre
«La villa de Madrid. Modifica-
ciones en la geografia de la
cdudad»; del profesor francés
Claude Bedat, quien lo hizo
sobre «La Academia de Bellas
Artes, centro de ensefianza vy
control»; de Carlos Sambricio
(«Arquitectura y ciudad»); José
Manuel Cruz Valdovinos («Las
artes industriales»); y Carlos Seco
Serrano («El rey y la Corte: los
Reales Sitios»).

Del ciclo de musica de cimara,
que consto de tres conciertos, se
informé en el Boletin Informa-
tivo n? 181, de junio-julio.

Los conferenciantes

Miguel Artola ha sido cate-
dratico de Historia Contempo-
rinea de la Universidad de Sa-
lamanca y actualmente lo es de
la Auténoma de Madrid. Aca-
démico de numero de la Real
Academia de la Historia y Pre-
sidente del Instituto de Espafia.

Antonio Lépez Goémez fue
catedritico de Geografia en las
Universidades de Oviedo y Va-
lencia y lo es desde 1969 en la
Auténoma de Madrid. Ha sido
secretario y director del Insti-
tuto «Juan Sebastidn Elcano»,
del CS.1.C, y director de la
revista «Estudios Geograficos».
Vicepresidente de la Real Socie-
dad Geografica desde 1978, in-
gres6 en 1985 en la Real Aca-
demia de Doctores de Madrid y
en 1986 fue elegido miembro
numerario de la Real Academia
de la Historia.

Claude Bedat es Licenciado
en Historia del Arte y en His-

Fundacion Juan March




toria y Geografia por la Uni-
versidad de Estrasburgo, de la
que fue profesor. Miembro de
la Seccidn Cientifica de la Casa
de Velazquez, en Madrid, de
1967 a 1970. Maftre-assistant¢ ti-
tular de Historia del Arte Con-
tempordneo de Toulouse, desde
1985 ha sido presidente del jura-
do de Agrégation de Artes Plas-
ticas.

Carlos Sambricio es catedra-
tico de Historia de la Arquitec-
tura y del Urbanismo en la
Escuela Técnica Superior de Ar-
quitectura de Madrid, centro del
que es profesor desde 1976.

Miguel Artola

José Maria Cruz Valdovinos
es catedrdtico de Historia del
Arte en la Universidad Complu-
tense. Doctor en Derecho y Li-
cenciado en Historia y Filoso-
fia, es miembro numerario del
Instituto de Estudios Madrilefios.

Carlos Seco Serrano es cate-
dratico de Historia Contempo-
ranea de Espafia en la Univer-
sidad Complutense y antes lo
fue en la de Barcelona. Acadé-
mico de numero de la Real
Academia de la Historia de
Madrid y de la de Buenas Letras
de Barcelona. Premio Nacional
de Historia 1986.

«MADRID, VILLA Y CORTE»

a denominacién de Ma-

drid como villa y corte

expresa de forma abrevia-
da la dualidad del estatuto juri-
dico del lugar y de su pobla-
cién. A pesar de su condicién
de capital de la Monarquia,
Madrid ha conservado su titulo
de villa en tanto la mayoria de
las que lo usaban en el siglo
XVI lo han cambiado por el
mis prestigiado de ciudad. La
superposicién en un mismo te-
rritorio de la villa y la corte fue
causa de conflictos y si al final
se llegé a una situacion estable
fue a costa del municipio madri-
lefio, que vio mermadas sus
competencias y su gestion con-
trolada por el poder real.

En el siglo XVIII la villa era
la poblacién mas importante de
la Monarquia a la vez que dis-
frutaba de una autonomia mu-
nicipal menor que la de cual-
quier otra poblacién. Esta situa-
cion era el resultado de un
largo proceso en el que la deci-
sidn de Felipe II de hacer de
ella la capital de la Monarquia
habia influido de forma deci-
siva. La eleccién de Madrid no
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se debid, como a veces se dice, a
la bondad del clima o a la
abundancia de caza. Madrid fi-
guraba desde el siglo XIV entre
las villas que asistian regular-
mente a las Cortes de Castilla 'y
desde Enrique III todos los
reyes celebraron al menos una
reunion de Cortes en la villa
La eleccion de la capital se
produjo en 1561 y desde enton-
ces las Cortes se reunieron, sin
excepcion, en Madrid.

En el momento en que la
corte fija su residencia, Madrid,
como el comun de las villas,
estaba gobernada por un ayun-
tamiento que presidia un co-
rregidor. La corte no cuenta
con un conocimiento semejante
al que se tiene de la villa. La
imagen mas comun de la corte
se refiere al conjunto de perso-
nas que asisten al rey en su



palacio, asi como al grupo de
aquellos que, sin tener un pues-
to oficial, asisten habitualmente
a las ceremonias que se cele-
bran en su recinto. A pesar de
ello es necesario aplicar este
nombre al conjunto de institu-
ciones y personas que integra-
ban el poder central del Estado
y que, antes del siglo XVIII,
habian estado alojadas en las
dependencias del Alcazar.

En los siglos en que la corte
recorria las villas y lugares del
reino, surgié una jurisdiccién
especial para juzgar los delitos
que se cometian en ella. Al
abandonar el lugar las autori-
dades municipales recuperaban
la totalidad de sus competen-
cdas. Cuando la corte se hizo
estable se llegd a una divisién
de competencias entre la auto-
ridad municipal y la de la
corte, un reparto con limites
variables, segiin las épocas, en
el que la sala de alcaldes de
casa y corte, que tuvo su sede
en lo que impropiamente se
acostumbra a denominar como
carcel de la villa, se impuso al
ayuntamiento en todos los asun-
tos relacionados con el orden
publico. Asi se llegd a una
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situacién en la que las funcio-
nes de vigilancia escaparon al
ayuntamiento y con ellas la
jurisdiccion sobre los delitos y
en buena medida sobre las rea-
lidades sociales que podian pro-
ducirlos. El ayuntamiento sufrié
los efectos de la afirmacién del
poder de la sala como una pér-
dida de las competencias pro-
pias de una entidad municipal.

La dependencia habitual de
las villas respecto a los Conse-
jos de gobierno de la época de
los Austrias se mantuvo para
Madrid sin modificacién alguna
y €l Consejo de Castilla promo-
vi6 diferentes cambios en la
organizacién municipal en busca
de un sistema politico mas ade-
cuado para resolver los proble-
mas de una poblacién, que en-
cerraba en su interior a la corte
y podia por lo mismo conver-
tirse en un peligro potencial
para su libertad de movimien-
tos. El motin de Esquilache fue
la ocasién para replantear el
estatuto de la villa sin que se
llegase a resultados definitivos
hasta que la revolucién liberal
introdujera los ayuntamientos
constitucionales.




D Antonio Lopez Gomez

«LA VILLA DE MADRID»

1 siglo XVIII es fundamen-
E tal en la evoluciéon geo-
grafico-urbana de Madrid,
ya que es entonces cuando em-
pieza a adquirir fisonomia mo-
derna, a tono con las grandes
capitales europeas de la época.
El final del barroco, y sobre
todo el neoclasico, suponen en
esa centuria reformas urbanas
decisivas y numerosas edifica-
ciones, la mayoria de las cuales
se han conservado y nos permi-
ten ver cémo la ciudad se trans-
forma de manera extraordinaria.
Las obras mads importantes,
las que verdaderamente cambian
Madrid, se realizan en tiempos
de Carlos IIT y con su impulso
personal, como ya habia hecho
antes en su reino napolitano.
Rasgo esencial es que lo utli-
tario se une siempre a lo bello.
En Madrid no es factible un
nuevo modelo general de ciu-
dad ante el obsticulo insalvable
que opone la trama urbana ya
consolidada; asi la obra caro-
lina es esencialmente periférica
0, como se afirma generalmente,
no hay reformas interiores y no
se abren grandes plazas, ya que
era suficiente la Mayor como
lugar de solemnidades y feste-
jos; la preocupaciéon del monar-
ca se centré en los bordes o en
las afueras inmediatas al recin-
to: paseo del Prado y accesos a
la villa. Pero también es cierto
que a la vez se realizan otras
obras generales interiores de in-
fraestructura de suma trascen-
dencia, como la pavimentacién,
saneamiento y alumbrado, que
dieron a las calles un aspecto
moderno. Ademas, tanto en los
bordes como en el interior se
elevan edificios muy importan-
tes para la administracién, la
cultura y la industria; a ellos
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han de afiadirse los numerosos
edificios nobiliarios y algunos
eclesidsicos. El conjunto es, sin
duda, decisivo en la fisonomia
madrilefia.

En la renovacién de la capi-
tal, obra esencial del rey, conté
Carlos III con las grandes per-
sonalidades politicas de su tiem-
po que también intervinieron
activamente en esta tarea madri-
lefia: Esquilache, Grimaldi, Aran-
da, Floridablanca, etc., asi como
otros menos conocidos, como el
marqués de S. Leonardo en
relacién con el alumbrado. Asi-
mismo los numerosos arquitec
tos de la época, algunos ex-
traordinarios, y la actividad ge-
neral de la nueva Real Academia
de Nobles Artes de San Fer-
nando en directa relacién con el
desarrollo del neoclasico.

La obra de estos arquitectos
responde en unos casos a encar-
gos concretos de edificios, pero
en otros son verdaderos planes
urbanisticos 1impulsados por el
rey y sus ministros. Asi, distin-
guimos varios aspectos esencia-
les: primero, las grandes refor-
mas periféricas con los nuevos
accesos y paseos; segundo, las
obras interiores de infraestruc-
tura (empedrado, saneamiento,
alumbrado); por ultimo, los gran-
des edificios. El conjunto de
esas actuaciones determina el
cambio en la fisonomia de
Madrid.

Reformas periféricas se reali-
zan en casi todos los sectores de
la ciudad y han sido fundamen-



tales para el desarrollo moderno
que, en algin lugar, ya prefi-
guran. Con ellas y las del
ensanche del XIX cabria pensar
en un urbanismo en aquellas
épocas que ha sido eficiente
casi hasta hoy y desde luego
superior —salvo excepciones—
a trazados posteriores, incluso
realizados cuando ya era previsible
el inmediato auge del automévil.

Madrid tenia fama de ciudad
abandonada y sucia, las dispo-
siciones del siglo XVII habian
resultado baldias y lo mismo
ocurria en la primera mitad del
XVIII, aunque no falten intere-
santes estudios, como el de Arce
sobre alcantarillado. Esta situa-
cén era incompatible con la
imagen de una urbe moderna y
la preocupaciéon inmediata de
Carlos III a su llegada. Se dis-
pone, pues, la pavimentacién ge-
neral en un plazo de dos afios.
Una vez publicada la Instruccion
comenzaron enseguida los tra-
bajos, destinando el rey 250.000
reales anuales de los fondos pu-
blicos.

A la vez que la pavimentacién
era esencial la limpieza de las
calles. En la referida Instruccion
se establece que las basuras so-
lidas de todas clases se depositen
en los portales, patios o caba-
llerizas para luego ser recogidas
en serones y caballerias y sacadas
de Madrid por los servicios pu-
blicos.

Igualmente minuciosa es la
Instruccién en lo que se refiere
a las aguas pluviales y negras.
Las primeras vertian directamen-
te a la calle desde los tejados o
mediante canalones de madera;
las otras se arrojaban por las
ventanas al temido grito de
«agua val», que muchas veces
sorprendia al viandante, aunque
se habia dispuesto que solamen-
te se hiciera de noche.
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El trazado y construccién de
las «minas publicas» o alcanta-
rillas se haria seguiin el proyecto
de José Alonso de Arce, pero
no se indican mas detalles en la
Instruccion. La iluminacién era
otro serio problema en las calles
de Madrid. A ¢l dedicé gran
empefio Grimaldi con la cola-
boracién del marqués de San
Leonardo, de tal manera que el
15 de octubre de 1765 se inau-
guraba el nuevo sistema.

Oura necesidad evidente era la
numeracién de las casas. Con
la Planimetria General se cono-
cen con exactitud éstas y se pue-
de realizar aquélla. Los cemen-
terios son otra cuestién muy im-
portante en relacidrn con la
sanidad, y Carlos III la intenta
resolver con caracter general pa-
ra evitar el enterramiento en las
iglesias.

Asi, sefialando la epidemia de
Pasajes de 1781 por tal causa,
el 3 de abril de 1787 ordena
que se hagan cementerios en las
localidades, en lugar ventolado
y a costa de la fabrica de las
iglesias o, si no era suficiente,
con fondos publicos y utilizando
terrenos concejiles.

En Madrid se compran terre-
nos en las afueras, entre las puer-
tas de Toledo y Embajadores,
para un gran osario, pero se
vuelven a vender en 1762 y la
orden no se hace efectiva hasta
comienzos del XIX.

Los cementerios, a lo largo
de esta centuria, proliferan y en
1876 se contabilizan trece; por
ello, en esa fecha se propone en
la comisién correspondiente que
se hagan dos grandes munici-
pales nuevos, uno al oeste y otro
al noroeste. En 1878 el Ayun-
tamiento aprueba el del este
(actual Almudena).



D Claude Bedat:

«LA REAL ACADEMIA DE

BELILAS ARTES»

urante la monarquia ilus-
D trada de Carlos III, o

sea de 1759 a 1788, se
puede enfocar a la Academia de
Bellas Artes como un lugar pri-
vilegiado en el cual se manifes-
taron claramente las oposiciones
y contradicciones de la época.
Se evidencia, ya en los estatutos
de creacién de la Academia, de
1751, la patente influencia del
pensamiento del escultor Felipe
de Castro, a saber, que era una
Academia cuyo gobierno y or-
ganizacion estaban conferidos a
los artistas. Ya no era cosa del
Rey ni de los Grandes y si de
los profesores.

Ahora bien, a partir de los
estatutos de 1757 se va a crear
de repente una Academia ente-
ramente distinta, pues desde ese
momento iba a depender por
completo de una autoridad mo-
nirquica centralizadora que se
interponia constantemente, y en
esa Academia los profesores des-
empefiarian un papel infimo.
¢Cémo entender un cambio tan
decisivo? Un documento facilita
unos principios de respuesta: se
trata de una carta bastante larga
dirigida en diciembre de 1755
al ministro de Estado Ricardo
Wall por el viceprotector Ti-
burcio Aguirre. De ella se des-
prende cémo «yo, ni otro vice-
protector, no basta para mante-
ner la autoridad y contener el
orgullo vy falta de educacién de
los profesores». Asi pues, la falta
de educacién de los profesores,
sus rivalidades, la insubordina-
cién de los alumnos, tales son
las causas que motivaron el que
José de Carvajal anulara los es-
tatutos de 1751. Pero nos parece
que dichas causas fueron acce-
sorias y se tomaron en conside-

racién sobre todo porque subra-
yaban y confirmaban el pensa-
miento del protector, es decir,
que los consiliarios estarian en
su puesto si se les otorgaba la
direccién de la Academia.

Ese importante documento ha-
ce constar que el protector y los
nobles han transformado la Aca-
demia porque no correspondia,
en absoluto, a la que habian
imaginado. Ellos se negaban a
tomar parte en una Academia
abandonada en manos de los
profesores. Lo que querian era
dirigir ese real establecimiento.
Nos parece que el comporta-
miento de los nobles, tal como
se manifiesta en la carta de Ti-
burcio Aguirre, se puede enten-
der de dos maneras: en primer
lugar, se dieron cuenta de cémo
este nuevo establecimiento se les
escapaba y estaban siendo eli-
minados poco a poco; después,
gozando del apoyo del protector
—y asi, del mismo Rey—, ded-
dieron aduefiarse de una inst-
tucién que era una creacién del
poder real. Asi entendemos per-
fectamente por qué nobles y pro-
fesores no podian concebir jun-
tos una tnica Academia.

Otro aspecto interesante de ob-
servar es la opinién de los pro-
fesores acerca de los métodos
para mejorar la ensefianza. Exis-
ten ejemplos que manifiestan cla-
ramente la dictadura artistica
que ejercia Antonio Rafael
Mengs en la Academia desde su
llegada a Espafia en 1761. En
un informe de Maella, encarga-



do a diversos profesores por Ber-
nardo Iriarte en marzo de 1792,
se reflejaba la influencia pro-
funda de las ideas neoclasicas
de Mengs en la Academia. Mae-
1la, su mejor discipulo, era par-
tidario de una ensefianza con-
vencional, basada en el estudio
de las estatuas antiguas. Los in-
formes de los profesores nos per-
miten constatar que ninguno de
ellos tenia una concepcién re-
volucionaria de la ensefianza.
Pero con el informe de Fran-
cisco de Goya estamos en pre-
sencia de una concepcién com-
pletamente opuesta de la Aca-
demia. Goya se oponia a
cualquier estudio de geometria
y perspectiva antes del de dibu-
jo. Manifestaba una gran auda-
cia al escribir que «no habia
reglas en la pintura y que la
opresién u obligacién servil de
hacer estudiar o seguir a todos
por un mismo camino era un
grande impedimento a los j6ve-
nes que profesaban este arte tan
dificil». Goya rehusaba aceptar
la preponderancia del sacrosanto
Mengs y admitir que habia fun-
dado una verdadera escuela de
pintura; y terminaba su informe
oponiéndose a la pretensién de
los artistas que querian imponer
su estilo e ideas a los discipulos.
Goya criticaba a los consiliarios
y académicos de honor, quienes,
al hablar del arte en sus discur-
sos, fomentaban la raza de los
«eruditos a la violeta» que Ca-
dalso analiz6 con mucha gracia.
Fue asimismo muy dura la
lucha habida entre la Academia
y las cofradias de artesanos, que
querian atribuirse autoridad en
los terrenos artisticos. Los arte-
sanos se consideraban los diri-
gentes de la vida artistica. Cuan-
do se les impulsé a renunciar a
sus privilegios, se resistieron. Sin
embargo, a pesar de resistencias
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y oposiciones, se iba instauran-
do, poco a poco, un estado de
dnimo favorable a la libertad
del arte y de los artistas. En
cualquier caso, hay que recono-
cer que la situacién no aparecia
favorable para las ambiciones de
los académicos. Sin embargo, en
1777 se produjo un viraje favo-
rable para la Academia, provo-
cado por dos decretos firmados
los dias 23 y 25 de noviembre
de ese afio por el Conde de
Floridablanca, y que hacian de
la Academia el Gnico arbitro de
la arquitectura.

Por fin, el control se mani-
fest6 en la fundacién de otras
academias. Por los estatutos, go-
zaba la Academia de San Fer-
nando de una situacién privile-
giada, puesto que el Rey habia
prohibido cualquier otro estudio
publico de las Bellas Artes en
Madrid. Por lo tanto, se habia
decretado que se podia fundar
otro fuera de Madrid, cumplidas
ciertas condiciones: era la misma
Academia de San Fernando
quien debia pedir su creacién
después de dar cuenta al Rey de
sus medios de subsistir y método
de gobernarse. Se habia precisa-
do, ademas, que el Instituto Ma-
drilefio desempeiiase el papel de
Academia-Madre a la cual fue-
ran subordinadas todas las que
se fundaran en adelante.

Asi se crearon otras dos aca-
demias en el periodo estudiado:
la de Valencia, en 1768, y la de
Zaragoza, en 1792; también, mas
tarde —en 1802—, la de Valla-
dolid. Afiadamos la que se fun-
d6 en México en 1784, y desde
luego, las numerosas escuelas de
dibujo abiertas después de 1780.
Ya se tratase de las Academias
o de las escuelas de dibujo, los
académicos de Madrid trataron
siempre de dominarlas.



D Carlos Sambricio

«ARQUITECIURA Y UUDAD»

n 1765 la recién creada
E Academia de Bellas Artes

de San Fernando, con se-
de en la Casa de la Panaderia,
pretende trasladarse a otro lugar.
Se plantean tres posibles opcio-
nes: el viejo caserén del Duque
de Alba, en la calle del mismo
nombre, préxima a Cascorro; la
casa que ofrece el Duque de
Arcos, en la calle Arenal; o el
Palacio de Goyeneche, que se
encuentra —se dice entonces—
en «las afueras» de Madrid, jun-
to al Ministerio de Hacienda
actual. A pesar de la firme opo-
siciébn de la propia Academia,
ésta quedard finalmente ubicada
en el Palacio de Goyeneche.

Un repaso a las tablas demo-
graficas de la época arroja los
siguientes datos: el niimero de
habitantes de Madrid pasa de
80.000 en el siglo XVII a 167.000
en el afio 1788. Es decir, en casi
un siglo ha habido un incre-
mento de 87.000 habitantes. Por
otra parte, el numero de vivien-
das o casas en Madrid en el
siglo XVII era de 7.024, cifra
que pasa a ser de 7.398 en el afio
1797. Es decir, para un incre-
mento de poblacién de 87.000
habitantes se habian construido
374 casas de nueva planta.

A pesar de ser Madrid una
ciudad concebida y destinada a
ser Corte real, vemos que toda
una amplia zona de la ciudad
estaba abandonada, apenas sin
construir, y que sélo se ira edi-
ficando en dicha zona paulati-
namente entre 1750 y 1831. Esta
construccion sera de diversos ti-
pos: reforma de las fachadas,
ampliacién de las casas con dos
o tres plantas mas y derribo de
casas de una o dos plantas para
construcciéon de viviendas de 4,
5 6 mis plantas. Asi, se va des-
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arrollando una politica de de-
rribo de las antiguas casas y se
tiende a una arquitectura dife-
rente a la que habia.

Por otra parte, en aquellos
momentos se empiezan a cons-
truir en Madrid un buen nume-
ro de palacios. Es decir, que no
solamente se plantea una trans-
formacién de la vivienda, sino que
se empieza a intervenir radical-
mente en la ciudad, desarrollan-
do una politica de embelleci-
miento urbano para cambiar ra-
dicalmente su viejo aspecto. En
este sentido, la actuaciéon de Car-
los III enlaza con la de los lti-
mos afos del reinado de Fer-
nando VI

Con ello se pretende establecer
una valoracién de lo que es la
imagen del poder. Se quiere
transformar y dignificar el es-
pacio del Rey: la zona que sirve
de charnela entre el Palacio Real
del Buen Retiro y la ciudad, asi
como el mismo espacio de la
ciudad. Ejemplos son las fuentes
de Ventura Rodriguez para el
Paseo del Prado, la Cibeles o
los proyectos para la Puerta
de Alcala.

Esta era la politica de vivien-
da y de embellecimiento con que
se encuentra el Rey Carlos III
al llegar a Madrid. Se quiere,
ademads, definir, en la Casa de
Correos, en pleno centro de la
ciudad, un edificio del Estado,
junto a la Plaza Mayor, de tal
forma que sirva para marcar el
eje de crecimiento de la ciudad.
Ademais de encajar en la politica



de embellecimiento, los proyec-
tos urbanisticos de Ventura Ro-
driguez para el edificio de la
Casa de Correos supondran una
nueva propuesta arquitecténica.

Otro ejemplo destacado es la
construcciéon del Hospital Ge-
neral de Madrid (hoy, el Centro
Reina Sofia). Enmarcado el pro-
yecto, realizado por José de Her-
mosilla, dentro de una politica
de higienismo (que planteaba,
por ejemplo, que las casas no
debian tener muchas plantas o
voladizos que impidieran llegar
el sol a las calles; o que los
mataderos y cdarceles, por ser fo-
cos infecciosos, tenian que estar
fuera de la ciudad), este primer
proyecto de Hermosilla era bien
diferente de lo que hasta enton-
ces se concebia como un hospi-
tal barroco. Hermosilla considera
que el hospital no es un lugar
en el que la gente muere (uno
ha de morir en su casa), sino un
sitio al que se va para ser cura-
do. Y con esta funcionalidad
proyecta el Hospital. Pero Her-
mosilla se marcha, y el pro-
yecto cae en manos de Francisco
Sabatini, que se convertira en el
gran arquitecto del Rey, y que
cambia totalmente la idea del
anterior proyecto. Frente a la
funcionalidad de la Medicina,
el Hospital se plantea como una
gigantesca iglesia, con una gran
fachada que da a la calle de Ato-
cha, contradiciendo asi el prin-
cpio higienista.

Pero el edificio mas impor-
tante construido en el Madrid
de Carlos III y que transforma
la ciudad radicalmente no es el
conjunto de viviendas nuevas edi-
ficadas, ni el edificio de Correos
ni el Hospital, sino lo que ha-
bia de ser el Museo del Prado:
el Gabinete de Ciencias Natura-
les. El proyecto de Juan de Vi-
llanueva de 1785 plantea una

37

concepciéon como de templo;
una gran sala hipéstila, un lar-
go pértico de columnas. No hay
que olvidar que el siglo XVIII
sacraliza el pensamiento y la ra-
z6n, junto al control de la Na-
turaleza. Esa sala se concibe co-
mo el punto de reunién de los
sabios en ese templo de la cien-
cia.

Asi pues, Madrid es una ciu-
dad, en este reinado de Carlos
III, en la que el monumento
no se entiende ya exento, sino
que, al mismo tiempo, trata de
generar ciudad. Creo que se tra-
ta de un momento en que la
reflexién tiene mas que ver con
Pompeyo y Herculano que con
el momento anterior. Pompeyo
y Herculano no significan aqui
las ruinas, la erudicién, sino la
comprensién de lo que es la
Historia. Significan entender de
qué forma el hombre, a través
de un detalle, de la arquitectura
en este caso, puede tratar de
comprender la Historia.

Adorno nos cuenta céomo la
Historia es el saber de los dioses,
pues sélo ellos tienen la capa-
cidad de estar en el pasado, en
el presente y en el futuro. El
hombre no puede conocer la His-
toria. Odiseo, con astucia, se atd
a un palo y no se tapd los
oidos para llegar a entender el
canto de las sirenas, para cono-
cer cudl era el saber de los dio-
ses. Nadie nos conté si lo logré
y qué lleg6 a oir Odiseo. Yo en
esta charla he querido mostrar
cémo la astucia del arquitecto
lleva a la ciudad a transformarse
en la Ciudad de los Dioses. Ven-
tura Rodriguez, Villanueva, con
sus propuestas arquitecténicas,
quisieron definir una nueva ciu-
dad en ia que ellos creian se
situaba la distoria.



[> José Maria Cruz Valdovinos
«LAS ARTES INDUSTRIALES»

s normal ocuparse de las

artes industriales en el

reinado de Carlos III,
dado que su importancia es del
dominio publico. Pero ésta no
se corresponde con los estudios
a ellas dedicados. No tenemos
una vision de conjunto, lo que
es légico, pues apenas existen
estudios parciales (alguna docu-
mentacién antigua y algunos tra-
bajos anteriores a la guerra avil).

Después de la guerra se dio
toda una serie de supuestos es-
pecialistas que repetian una vez
y otra lo mismo, pero con mu-
cha imprecisién. Hay que reco-
nocer que a esta situacién ha
contribuido la dificultad para
estudiar directamente las piezas
del Patrimonio Nacional, aun-
que no se hayan dado tantas
dificultades para examinar los
documentos.

Contamos con trabajos aisla-
dos, que se han ocupado de mue-
bles, vidrios, joyas, miniaturas,
abanicos, objetos en plata, bor-
dados y varios sobre relojes. Pero
faltan inventarios.

Esta situacién, pues, sélo per-
mite un planteamiento general,
que tiene mucho de hipotético
¥y que esta sujeto a revisién in-
mediata. Interesa mas propor-
cionar alguna informacién vy
proponer vias de estudio.

El desarrollo de las artes in-
dustriales no pasa Unicamente
por las fabricas y obradores rea-
les, pues hubo magnificos arti-
fices que trabajaron de manera
independiente al servicio real o
no. Esta situacién se produjo
sobre todo con plateros de plata
y oro, con bordadores y reloje-
ros, con ebanistas y arcabuceros.
Otras artes requerian unos me-
dios que dificilmente se conse-
guian de modo individual: por-
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celana, vidrio, tapices, piedras
duras o papeles pintados.

En esta ocasién me ocuparé
principal y casi exclusivamente
de las empresas industriales re-
lacionadas con el Rey, aunque
no descarte referencias a artifices
individuales.

Cabe preguntarse si existio
una planificacién sobre las artes
industriales. No se cometid, des-
de luego, la tonteria de desapro-
vechar lo existente, pero hubo
factores diversos que repercutie-
ron en la fundacién o protec-
ci6n de distintos establecimien-
tos. Parece que existieron unos
objetivos y unos planteamientos
de politica general que se tuvie-
ron como criterios a los que
adaptar la actuacién en el cam-
po de las artes que llamamos
industriales.

Desde Felipe V existian varias
fabricas, como la de tapices de
Santa Barbara y la de cristales
de San Ildefonso. Existian tam-
bién varios talleres reales, que no
nacen con un fin concreto, sino
que son empresas palatinas, que
se ocupan, por ejemplo, de bor-
dados, de bronces, de ebanistas.

Nuevos establecimientos son:
la Real Fabrica y Escuela de
Relojeria (1771); por un decreto
real de noviembre de ese afio se
propicia el establecimiento en
Madrid de una fabrica de todo
género de relojeria y una escuela
de ensefianzas de ese arte; la
Real Fabrica de Relojeria (1788);
la Real Escuela de Plateria
(1778), «para ensefiar la cons-



truccién de alhajas finas y co-
munes de oro, plata y acero
con esmaltes y sin ellos», y que
estaba en la calle de Francos,
nimero 14. Y también: la ma-
quina de los Gaudines (1773),
de los hermanos Michel e Isaac
Gaudin, sus inventores, que fa-
bricaban toda clase de obras de
oro, plata y otros metales; la
fabrica de charnelas de hebillas
(1783); la maquina de hebillas
de Manuel Gutiérrez (1783); éste,
arcabucero real y relojero de
cimara del Infante don Luis,
fue autorizado a fabricar y ven-
der hebillas de plata y oro como
inventor de las maquinas con
que las construia; Escuela de
pedreria falsa (1784) que existia
ya en Paris, Londres, Ginebra,
etcétera, y por eso se recibid
una solicitud de Jean Pechenet,
de Paris, que pedia permiso
para abrir esta fabrica.

Se crearon igualmente: escue-
las de bordado (1776 y 1780),
fabricas de bordados y pintados
(1784-88) y la Real Fabrica de
papeles pintados, que se esta-
blecié frente a las Comendadoras.

Todos estos talleres y fabricas
se establecen dentro del espacio
urbano y lo condicionan. Gene-
ran un tipo determinado de ar-
quitectura, con bloques con pa-
tios cerrados. Hay también un
tipo de actividad industrial que
busca arrabales y extramuros,
son fabricas con fraguas, hornos
y calderas.

Aunque todos estos estableci-
mientos se regian por un decreto
real que los unificaba, poste-
riormente cada uno de ellos, se-
glin sus caracteristicas especificas,
se regia por ordenanzas pro-
pias. Examinando éstas en-
contramos mucha informacién
al respecto; podemos conocer la
organizacién y regulacion inter-
na de estos talleres y fabricas.
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Estos establecimientos, por
principio y esencia, fabrican pro-
ducciones suntuarias, pero son
dignos de ser destacados los es-
fuerzos que se hicieron para con-
seguir una produccién comun:
relojes de bolsillo; aplicacién de
plateria a muebles, hebillas, al-
fileteros, etc.; anteojos; alfom-
bras; piezas de vajilla; globos
para iluminacién; vidrio plano
(para ventanas y espejos); venta
de arafias al publico, etc.

Paralelamente a estas activi-
dades se publicaron obras ori-
ginales y traducciones, que con-
tribuyeron al desarrollo tedrico
y practico de estas artes. Son
varias las obras dedicadas, por
ejemplo, a los relojes. Asi, «Com-
pendio util y método facil para
cuidar y conservar los relojes»
(Madrid, 1760), de Nicolas de
Penna, que era el relojero de
camara mas antiguo de la Rei-
na Madre; o el de Pedro Marechal,
«Arte de conservar y arreglar los
relojes de muestra» (Madrid,
1767); o el muy practico texto
de Manuel de Zerella e Yc¢oaga,
«Método facil para que cual-
quier persona sepa arreglar por
si mismo su reloj sin necesidad
de relojero»; y como éstos otros
muchos mas.

Ademas de este desarrollo ted-
rico se produjeron, en ese tiem-
po, importantes avances técni-
cos, con nuevos materiales y
maquinarias, que perfeccionan
el vidrio (los franceses ya hacian
cristal de todos los colores y
opalina o vidrio blanco lechoso);
la porcelana, los relojes, los
metales, etc. Y todo ello, en
buena parte, gracias al aprove-
chamiento de los conocimientos
extranjeros, mediante la presen-
cia en Espafia de artifices de
otros paises o por los viajes de
artistas espafioles al extranjero.

)



[> Carlos Seco Serrano

«EL REY, LA CORTE Y

LOS SITIOS REALES»

uién era, Omo era, aimo
vivié Carlos III? Pro-
totipo de Rey ilustra-
do, situado generacionalmente
en el despliegue del llamado «Si-
glo de las Luces», Carlos III,
cuando sube al wrono de Espafia,
tiene ya una larga experiencia
de gobierno tras de si. Desde
1735 habia cefiido la corona de
Napoles. Retornaba a Espafia
aureolado por un prestigio bien
ganado y en plena madurez: en
plenitud de facultades y expe-
riencias. A partir del momento
en que enviudo, en 1760, man-
tuvo un régimen de vida que
podria definirse como monacal:
la pureza intachable de sus hi-
bitos y costumbres constituyé un
ejemplo edificante para sus sib-
ditos hasta el fin de sus dias.
Ese temperamento devoto y
esa autoridad de costumbres no
estaban refiidas con un talante
risuefio y jovial, con un sentido
del humor y una proclividad al
gracejo sin concesién alguna a
un mal tono plebeyo, segiin el
modelo de otros principes de su
Casa. La dulzura del trato tenia
su mejor expresion en la pecu-
liar manera de «amonestar» o
de corregir a quienes incurrian
en falta ante él, limitindose a
sustituir la sonrisa que le era

simpdticamente habitual por
una seriedad silenciosa.
Pero si  estas cualidades

—austeridad, mansedumbre, afa-
bilidad y llaneza, sentido del hu-
mor— nos permiten un mejor
conocimiento del hombre, no de-
bemos olvidar que el hombre
era Rey. Su alto concepto de la
dignidad regia se compagina per-
fectamente con la humildad o
la modestia de su talante priva-
do. Cifr6 siempre la imagen de
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la realeza en tres puntos: la fi-
delidad estricta a la palabra em-
pefiada, la lealtad y fidelidad a
sus consejeros y servidores y la
exactitud con que se atenia a
sus deberes de gobernante y al
cumplimiento de un protocolo es-
trictamente mantenido —aunque
le fastidiase—. Es curioso que
Carlos III anteponia su palabra
de particular a su palabra de
Rey, esto es, su fidelidad a las
reglas morales a lo que pudiera
imponerle la razén de Estado.

El otro aspecto en que mos-
traba su modo de entender el
oficio y la dignidad reales era
su esclavitud material a sus de-
beres y, en primer término, al
orden que regulaba todos los
actos de su vida, tanto en lo
privado como en lo publico; lo
cual significaba, de una parte,
respeto y cortesia para cuantos
entraban en el complicado en-
granaje de la Corte y del Estado,
y de otra, cierto prurito de ejem-
plaridad para unos stubditos mads
bien informales en sus compro-
misos.

El «mejor alcalde de Madrid»
no se sentia a gusto en la Corte
y pasaba en ella apenas una
quinta parte del afio. Probable-
mente esa «incomodidad» tuvo
su punto de partida en los des-
agradables sucesos del motin con-
tra Esquilache. La reduccién de
la jornada de Madrid puede de
berse también a otra razén: en
los Reales Sitios tenia don Car-
los mayores facilidades para la
practica de sus aficiones cinegé-



ticas. Todas las tardes —tras de
la siesta en verano— salia el
Rey a cazar. Lo que es hoy un
rato de nataciéon o de tenis, co-
mo escape higiénico a las tareas
bucrocriticas de los jefes de Es-
tado, era entonces la caza y en
Carlos III tenia, segiin su propia
confesién, un caricter terapéutico.

Otro aspecto de la vida en los
Reales Sitios durante el reinado
de Carlos III: la austeridad del
monarca limitaba el aspecto pu-
ramente ostentatorio y suntuario
de la Corte en las ceremonias
rituales. El trasiego de unos lu-
gares a otros, por otra parte,
reducia de hecho el entorno de
la realeza. Aqui cabe establecer
el claro contraste entre la Corte,
tipicamente dieciochesca, de Fer-
nando VI, y la de Carlos III. El
alarde festivo y musical de cuen-
to de hadas de esta Corte des-
aparecié con los reyes don Fer-
nando y doifia Barbara. Carlos
III distaba mucho de ser un
melémano y no sentia ningun
entusiasmo por los derroches
suntuarios efimeros. Apenas lle-
gado a Madrid cancel6 la situa-
cién en la Corte tanto de Scar-
latti como de Farinelli: luego la
muerte de dofia Amalia apagé
todo rumor de fiestas en la Corte.

La unica concesién al lujo
por parte de Carlos III tenia
lugar en los actos protocolarios
que exigian gala o media gala
y besamanos: dias de santos y
cumpleafios del Rey y de sus
hijos, festividades religiosas, es-
pecialmente en tiempo de Navi-
dad. Entre ellas, Carlos III in-
trodujo, como es sabido, la Pas-
cua Militar, que cerraba las
conmemoraciones navidefias. Asi
como no quedan noticias de bai-
les o representaciones de gran
aparato, si parecen referidas es-
pecialmente a esta época las ex-
hibiciones ecuestres.
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Como es sabido, alguien acha-
¢6 a Carlos III un mal «de pie-
dra», refiriéndose a su pasién
por las construcciones magnifi-
cas. Creo que su concepto de la
dignidad y del esplendor regio
se reflejaba en esta preocupacion
suya por dignificar los escenarios
palatinos en que se desplegaba
estricto su ejemplar y ritual mo-
do de vida. Salvo El Escorial,
ultimado e intocable, o el Pala-
cio de la Granja, las otras resi-
dencias reales —el Pardo, Aran-
juez, Madrid— recibieron su fi-
sonomia actual, definitiva, con
Carlos III.

En el reparto de horas diario
del monarca se observa, por otra
parte, que no queda hueco al-
guno reservado a la lectura, a
no ser la del despacho de los
embajadores. Sabemos que en
su infancia don Carlos fue un
estudiante desaplicado. Cabe de-
cir que el gran promotor de la
Ilustracién no se ilustraba. Por
otra parte, el mejor alcalde de
Madrid no amaba Madrid: lo
rehuia en lo posible (su resi-
dencia en la Corte no rebasaba
de la sexta parte del afio). Igual-
mente este principe de estricta
religiosidad, tanto en su com-
portamiento publico como pri-
vado, se ha hecho famoso porque
expulsé a los jesuitas.

Esa triple paradoja fue con-
trastada, superada por el buen
sentido del Rey, por su concepto
estricto del deber, por su instinto
para seleccionar a sus colabora-
dores. El resultado no pudo ser
mas optimo. Carlos III es el
maximo ejemplo de cémo un
rey que estd muy lejos de ser
un intelectual puede ser al mis-
mo tiempo el gobernador ideal
para todos los sectores sociales
del pais y, por ende y en primer
lugar, para los intelectuales. W



LA LEY FUNDAMENTAL DE BONN
EN SU 40 ANIVERSARIO

B El jurista alemian Konrad Hesse analizé su
evolucién y problematica

El jurista aleman Konrad Hes-
se impartié en la sede de la
Fundaciéon Juan March, del 8
al 11 de marzo, un ciclo de tres
conferencias sobre «.a Ley Fun-
damental de Bonn en su 40 ani-
versario. Evolucién y problema-
tica», dentro de los Cursos uni-
versitarios que organiza ha-
bitualmente esta institucion.
Los titulos de las tres charlas
fueron: «LLa Ley Fundamental en
perspectiva: objetivos y funcién»;
«Fundamentos del orden consti-
tucional: democracia, estado so-
cial de derecho, federalismo»; y
«Derechos fundamentales y ju-
risprudencia constitucional».

Ademds, el profesor Hesse im-
partié, en la mafiana del 9 de
marzo, un Seminario sobre «El
Derecho Constitucional de los
medios de comunicaciéon», den-
tro de las actividades del Centro
de Estudios Avanzados en Cien-
cias Sociales del Instituto Juan
March de Estudios e Investiga-
ciones, con sede en la misma
Fundacién.

Konrad Hesse fue presentado
por Antonio Lépez Pina, cate-
dritico de Derecho Constitucio-
nal de la Facultad de Ciencias
Econdmicas y Empresariales de
la Universidad Complutense.

Seguidamente ofrecemos un ex-
tracto de algunas de sus charlas.
E basicas de la Republica

Federal de Alemania cum-
plen su 40 aniversario, edad con-
siderable en la vida de una Cons-
titucién, pues si repasamos la
historia constitucional de los Es-
tados europeos, se hace evidente
que son pocas las Constituciones
que han alcanzado una conti-

1 afio préximo las Leyes
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KONRAD HESSE naciéo en
1919. Realiz6 estudios de Derecho
en la Universidad de Gottingen.
En 1955 se le asignd la cétedra
de Derecho Estatal, Administrativo
y Eclesiastico. Desde 1956 es pro-
fesor numerario en la Universidad
de Freiburg. De 1961 a 1975, fue
Juez en la segunda Sala del Tri-
bunal Contencioso-Administrativo
de Baden-Wirttemberg; y de 1975
a 1987, Juez del Tribunal Consti-
tucional. Ha publicado, entre otros
trabajos, el volumen «Principios
del Derecho constitucional de la
Republica Federal Alemana», cuya
XV edicion es de 1985. En Espafia
es particularmente conocido por
sus «Escritos de Derecho Consti-
tucional», volumen editado por el
Centro de Estudios Constitucio-
nales en 1983.

nuidad comparable. Y es mas:
la vitalidad de la Constitucién
alemana no ha disminuido con
el paso del tiempo, sino que,
por el contrario, se ha reforzado
en un grado desconocido hasta
el momento.

El desarrollo histérico de la
Constitucién alemana muestra



unas particularidades sin las cua-

les no seria posible comprender
plenamente la situacién intelec-
wal, politica y constitucional en
la Repuiblica Federal de Alema-
nia hoy. Aunque ya a comienzos
del siglo pasado se promulgaron
las primeras Constituciones en
Alemania, sélo fue en algunos
pequefios Estados. La transicién
de una sociedad estamental-feu-
dal a una sociedad burguesa no
se realizd, como en el caso de
Francia, por medio de una revo-
lucién y el establecimiento de
una Constitucion, sino mediante
reformas decretadas por el Esta-
do. En el momento de la tran-
sicién, al contrario de Francia,
no existia un unico Estado ale-
min, En 1871 fue cuando nacio
el Imperio instituido por Bis-
marck. Su sostén después de la
revolucién burguesa de 1848 no
era la soberania del pueblo, sino
la soberania de los principes ale-
manes aliados. Sélo después del
fracaso de este sistema politico
y de la derrota de Alemania en
la Primera Guerra Mundial se
instaur0 en Alemania por pri-
mera vez la democracia, con la
Constitucion de Weimar en
1919. En menos de 14 afios esta
muy débil democracia cayé vic-
tima del régimen nacional-so-
cialista. Hasta después de la ca-
tastrofe de 1945 no se establecié
en el territorio de la actual Re-
piblica una forma duradera de
Estado democrdtico. Estas son
las razones por las que Alema-
nia tardé en llegar a ser un
Estado unitario y su democracia
es una democracia tardia.

Cuatro zonas de ocupacién

Veamos cdmo se establecié el
Nuevo Orden democratico. El
punto de partida es la capitula-
ci6n incondicional del IIT Reich
en 1945. Ello provocé la extin-
cién total de un Estado alemdn
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organizado y activo. Las poten-
cias victoriosas tomaron el poder
supremo de gobierno en Alema-
nia y dividieron el imperio ale-
man en cuatro zonas de ocupa-
cién, y la capital —Berlin— en
cuatro sectores, ocupando cada
una de las cuatro potencias un
sector. Como consecuencia del
Acuerdo de Postdam de 2 de
agosto de 1945, firmado entre
los Estados Unidos, la Unidn
Soviética y Gran Bretafia, se per-
dieron los territorios alemanes
situados al este de la linea Oder-
Neisse. Sus habitantes fueron des-
alojados.

Sobre esta base y bajo la so-
berania total de las potencias
de ocupacién, la construccién
del Estado aleman se fue reali-
zando de abajo arriba. Comenzé
con la administraciéon alemana
de los municipios, siguié des-
pués con el establecimiento de
nuevas regiones autonomas (Lin-
der) y la creacion de Constitu-
ciones auténomas (Léinderverfas-
sungen) y condujo mas tarde al
establecimiento de zonas alema-
nas y una administraciéon para
cada zona, al nacer la Republica
Federal de Alemania y la Rept-
blica Democratica Alemana.

Hoy en territorio aleman exis-
ten dos Estados alemanes, cada
uno con su Constitucién y con
un sistema de sociedad diferente.
En la creacién y en el contenido
de la Constitucién de la Repi-
blica Federal de Alemania, la
Ley Orgénica, la interrogante
atn no resuelta de la unidad
alemana ha representado un pa-
pel fundamental.

El 1 de septiembre de 1948 se
reunié un Consejo Parlamenta-
rio en Bonn, formado por 65
miembros que habian sido ele-
gidos por los Parlamentos de
los 11 Estados occidentales de
Alemania. Este Consejo elaboré
una Ley Organica, terminada de
redactar en mayo de 1949. La
Ley estaba determinada en gran

}



parte por las exigencias de las
fuerzas de ocupacién. El 8 de
mayo de 1949, el Consejo Parla-
mentario aprobaba la Ley Or-
ganica por b3 votos a favor y
12 en contra. Esta Ley Orgénica
entré en vigor el 23 de mayo
de 1949. Recogia el contenido
de antiguas constituciones ale-
manas y en cierto modo supo-
nia un retroceso. No obstante,
ha creado mas novedades y posi-
bilidades de lo que los criticos,
que le reprochan una tendencia
fundamentalmente restaurativa,
quieren reconocer.

Rasgos de la Constitucién
alemana

La Constitucion alemana trata
de evitar los fallos de la Consti-
tuciéon de Weimar por medio de
los 6rganos supremos federales.
Esto tiene validez particularmen-
te en la creacién del Gobierno
Federal, en la regulacién del vo-
to de censura y a la hora de
delimitar las competencias del
Presidente de la Republica Fe-
deral; excluyéndose la posibili-
dad de un «sistema presiden-
cial». Un rasgo caracteristico sur-
gido como consecuencia de
hechos histéricos y desconocido
para los predecesores de la Cons-
tituciéon Alemana es, en defini-
tiva, la fuerte salvaguardia de
Ia misma Constitucidn, a lo que
los legisladores de la Constitu-
cion Alemana han prestado aten-
cién especial. Esto se realiza a
través de la prohibicién de res-
tringir los derechos fundamen-
tales, de la intervencién del po-
der judicial en las relaciones y
control de los poderes estatales,
en la prohibicién de violaciones
de la Constitucién y la limita-
cién de cambios en ella. A este
mismo contexto pertenecen las
nuevas disposiciones que se han

ido elaborando a lo largo de
los afios y cuyo fin es salva-
guardar la concepcién democré-
tica y liberal, es decir, la posi-
bilidad de prohibir los partidos
politicos que puedan ser con-
trarios a la Constitucion.

Existe también una previsién
de futuro en la Constitucién: la
capacidad de poder ceder parte
de su soberania a organismos
interestatales. Ha establecido asi
las bases para la participacién
de Alemania Federal en la Co-
munidad Econémica Europea, lo
que ha adquirido trascendental
importancia tanto para el des-
arrollo europeo como para la
evolucién de las relaciones inter-
estatales de los Estados miem-
bros.

La Constitucién actual adquie-
re una fundamental importancia,
en comparacién con cualquiera
de sus predecesoras. Desarrolla
una vida propia donde ya es
posible observar inicios de cam-
bios histéricos. Uno de éstos es
que la Constituciéon ha dejado
a un lado el cardcter provisional
originario y ha demostrado ser
un ordenamiento duradero: la
Republica Federal de Alemania
ha disfrutado de estabilidad po-
litica bajo la Constitucién du-
rante cuatro decenios. Durante
ese periodo de tiempo ha habido
tres cambios de poder con dis-
tintos gobiernos; asi pues, el mo-
delo democratico de gobiernos
sucesivos ha funcionado. La apro-
bacién mayoritaria de la Consti-
tucién por parte del pueblo ale-
man hasta ahora no se ha
formalizado, pero ha sido «acep-
tada» como norma general. La
Constituciéon se ha convertido
en la auténtica Constitucion de
la Republica Federal de Alema-
nia. Ha permanecido hasta hoy
inalterada en su concepcidén on-
ginaria, aunque desde 1949 hasta
la actualidad podemos observar
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nuevas orientaciones y nuevos
caminos que tienen como ori-
gen, sobre todo, reformas for-
males de la Constitucién. Un
total de 35 cambios ha habido.
De fundamental importancia es
la creacion de los fundamentos
constitucionales para la defensa
de la Republica Federal de Ale-
mania, asi como la reglamenta-
aoén para el estado de excepcion;
ninguno de estos elementos es-
tuvo presente en el primer texto.
Los restantes cambios y amplia-
ciones formales han ido orienta-
dos hacia el ordenamiento fede-
ral, especialmente hacia la es-
tructuracién del organismo
fiscal. Pero todas estas reformas
no han llevado a cambios tras-
cendentales del esquema bdsico
fijado por el Consejo Parlamen-
tario. Los fundamentos del nue-
vo ordenamiento que han sido
creados por la Constitucién son,
aparte del principio republicano,
los principios de democracia, de
Estado social de Derecho y de
Estado Federal. Y hay que re-
saltar dos elementos principales
que componen el ordenamiento
democratico y el Estado de De-
recho: los derechos fundamenta-
les y la jurisdiccién constitucio-
nal. Ambos han determinado
fuertemente la evolucién de la
Constitucién de la Republica Fe-
deral Alemana y seguiran ha-
ciéndolo.

Valoracién critica

La Ley Fundamental encuen-
tra hoy una mayoritaria apro-
bacién general. Ha sabido cum-
plir su funcién durante un pe-
riodo de tiempo bastante consi-
derable como Constituciéon de
la Republica Federal de Alema-
nia. Asi su desarrollo histérico
ha demostrado, hasta el momen-
to, la invalidez de ciertas criti-
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cas escépticas, reparos y pronos-
ticos sobre su decadencia. La
Ley Fundamental deja campo
libre para un entendimiento de
la Constitucidon y sus definicio-
nes, que dota a las disputas
politicas de la suficiente liber-
tad creadora dandoles la posibi-
lidad, dentro del conjunto poli-
tico, de perseguir objetivos cam-
biantes o de amoldarse a las
exigencias cambiantes. Esta cla-
ridad y la posibilidad de modi-
ficar la Ley Fundamental han
sido las condiciones previas de-
terminantes para la resolucién
de los problemas surgidos du-
rante estas cuatro décadas.

La Constitucién no sélo ha
mantenido el ritmo del desarro-
llo espiritual, politico, econd-
mico y social, sino que ademas
los ha influenciado y dirigido
ampliamente: en esta importan-
cia aglutinadora de todos los
dmbitos del Derecho y a través
de toda la vida social, se en-
cuentra el cardcter especial de
las nuevas lineas basicas consti-
tucionales desarrolladas.

Asi pues, no aparece Unica-
mente como una Ley que de-
termina las competencias, pro-
cedimientos y delimitaciones, si-
no también como la proclama-
cion de un sistema de valores o
de un sistema cultural sin el
cual no puede vivir nadie; tiene
el significado de una base espi-
ritual del nuevo Estado. La
Republica Federal de Alemania
no ha conocido en ninguna fase
de su evolucién ninguna oposi-
cion ideoldgica fundamental de
elevado peso especifico, como la
que motivo la crisis de la Pri-
mera Republica. Las protestas
apasionadas por parte de la
joven generacién en los afos
posteriores a 1968 no se referian
a la Constitucién, sino al «sis-
tema», pues se ha derrumbado y
discrepa cada vez mas de la
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politica. En la actualidad las
criticas van dirigidas contra me-
tas y objetivos determinados,
especialmente en los Ambitos de
la politica defensiva, energética,
de medio ambiente y de vivienda.
En la forma de estas protestas,
asi como en la reaccién en con-
tra de éstas, se puede observar
una falta de confianza en los
principios democraticos.

El futuro

¢Estard la Ley Fundamental
también en situacién de mante-
nerse y solventar correctamente
las exigencias del futuro inme-
diato? ¢Puede una Constitucién
como la Ley Fundamental, cuyo
contenido procede mayoritaria-
mente de evoluciones histéricas,
responder a las necesidades futu-
ras derivadas de éstas, que hoy
en dia no podemos prever? El
modelo constitucional al que se
adscribe la Ley Fundamental es,
como hemos visto, el constitu-
cional del siglo XIX. En la
monarquia constitucional de esta
época la libertad estaba garanti-
zada dentro del conjunto de
libertades del Estado. Un orden
libre y justo no se basa ya en la
divisién automatica de los po-
deres del Estado y en la absti-
nencia de éste frente a las esfe-
ras autonomicas de la sociedad,
sino que éstas tienen que apo-
yar al Estado activamente. Si la
Constitucién quiere llenar con
su funcién la vida de la comu-
nidad, deberd tener mas cometi-
dos que la simple distribucién
y delimitacién de los poderes
del Estado.

Esta problematica parece haber
estado menos presente en la
elaboracién de la Ley Funda-
mental. La Constituciéon ha ex-
perimentado una gran evolu-
¢ién por medio de las sentencias
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dictadas por el Tribunal Fede-
ral de Garantias Constituciona-
les. Se han sumado elementos
programdticos a la Constitucidn,
cuyo significado encuentra su
plena funcién en las foérmulas
de un Estado social de Derecho.
El desarrollo de las medidas
necesarias para la libre creacién
del espacio vital por medio de
las funciones del Estado tiene
que ser ayudado necesariamente
por una cierta forma de Estado
social. Una Constitucién no pue-
de reglamentar todo. Puede, por
medio de disposiciones mis o
menos practicables, garantizar
lo existente. Puede también es
bozar programiticamente los fi-
nes y las estructuras de um
futuro orden. Estos presupues
tos programaticos pueden surtir
un efecto legitimador y pueden
dar una direccién y orientacién
politicas, pero no pueden sust-
tuir a la politica. La Constitu-
cién sélo puede ofrecer lo que
ofrece cuando se circunscribe a
su misién como orden juridico
fundamental de la sociedad: do-
tar a la vida de la comunidad
de un apoyo duradero y de una
orientacién para la resolucién
de los multiples problemas.
Una segunda condicién pre-
via e imprescindible para man-
tener la capacidad de funcio
namiento de la Ley Fundamental
es la conservacién de su espiritu
aperturista. Si se quiere que la
Constitucién cumpla con sus
cometidos, debe dejarse abierta
la posibilidad de intercambiar
soluciones hasta ahora vigentes
por soluciones nuevas que se
acoplen a las nuevas necesida-
des; es decir, se debe dejar un
espacio suficiente para innova
ciones. Es necesaria la disponi-
bilidad para admitir el reto de
las nuevas situaciones y cues
tiones problematicas y enfren-
tarse a ellas con valentia. |
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NUMERO 17 de «<SABER/ Leer»

B Con articulos de Guido Brunner, Cebrian,
Tortella, Martinez Montavez, Goded, Garcia
Santesmases y Sanchez del Rio

«Bismarck, el individuo como
factor histérico» es el titulo del
articulo de Guido Brunner, em-
bajador de la Republica Federal
de Alemania, en el que se
comenta una reciente biografia,
aparecida en su pais, sobre el
anciller prusiano. Este trabajo
abre el sumario del nimero 17,
correspondiente a agosto y sep-
tiembre, de la revista critica de
libros «SABER/Leer», que pu-
blica la Fundacién Juan March.

El periodista Juan Luis Ce-
bridn escribe sobre el ultimo
libro de Edgar Morin, uno de
los mis importantes intelectua-
les franceses de este tiempo,
hombre de izquierda y disidente
de todo dogmatismo. Por varias
razones, los historiadores eco-
némicos han mostrado siempre
poco interés por el siglo XX en
su conjunto, privandose ellos de
la necesaria perspectiva historica
para comprender la evolucién
de la economia espafiola, que es
el objeto de un libro colectivo
que es analizado por Gabriel
Tortella.

El profesor Martinez Monta-
vez comenta un libro aparecido
en Francia, en el que, mediante
una encuesta a 24 escritores
arabes, se relaciona el hecho
islamico con la literatura arabe
actual.

José Garcia Santesmases refle-
xiona sobre las razones sociales
y econémicas del desarrollo de
los robots. Federico Goded, en
este articulo que escribié poco
antes de su muerte, comenta un
libro salpicado de datos cienti-
ficos y de hechos histéricos y
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politicos. Lo que cuenta son los
efectos de aquella caja de Pan-
dora nuclear de Hiroshima.

Carlos Sianchez del Rio, tras
recorrer los pasos que ha ido
dando, a lo largo de este siglo,
la Fisica para salir de la sole-
dad de los laboratorios, centra
su articulo en el libro que lo
ha provocado, que resulta ser
una excursiéon magistral, y acce-
sible, por los métodos y logros
de la fisién de particulas durante
los cuarenta afios que ha durado
esta aventura a lo grande.




ACTIVIDADES CULTURALES EN AGOSTO-SEPTIEMBRE

LOS GRABADOS DE GOYA, EN ESPANA Y EN AUSTRIA

El 5 de agosto, la Exposicion de Grabados de Goya
(Colecciéon de la Fundacién Juan March) se inaugura en
Salzburgo (Austria), en el Palacio de Hellbrunn. Organizada
con la colaboracién del Ayuntamiento de Salzburgo, la mues-
tra se presenta con una conferencia del doctor Rohrmoser,
director del Museo de Salzburgo, y permanecerid abierta en
esta ciudad hasta el 10 de septiembre.

A partir del 20 de septiembre, 1a muestra, compuesta por
218 grabados, se ofrecerd en el Palacio Eggenberg, de Graz
(Austria), en colaboracién con el Gobierno de la regién de
Graz y dentro de las actividades de los Festivales de Otofio.

Asimismo, 222 grabados de Goya serian exhibidos hasta el
30 de agosto en Salamanca, en la Capilla del Colegio Mayor
Fonseca, en muestra organizada con la colaboracién de la
Fundacién Salamanca. Esta coleccidén se ofrecerd posterior-
mente, desde el 16 de septiembre, en Leén, en la sala de
exposiciones de la Caja de Ahorros de Ledén y con su
colaboracién.

Los grabados de Goya, que se exhiben de forma itinerante
por Espafia y otros paises, con la colaboracién de entidades
locales, pertenecen a las cuatro grandes series del pintor,
Caprichos, Desastres de la guerra, Tauromaquia y Disparates
o Proverbios.

BIBLIOTECA DE LA FUNDACION

Durante el mes de agosto la Biblioteca de la Fundacion
Juan March permanece cerrada, al igual que el resto de las
dependencias y servicios de la Fundacién. En septiembre, la
Biblioteca est4 abierta de lunes a viernes, de 9 a 14 horas.

Pueden consultarse fondos especializados en Teatro Espa-
fiol Contemporineo y fondos del Centro de Documentacion
de la Musica Espafiola Contemporanea, asi como las Memo-
rias Finales de los trabajos realizados por los becarios, publi-
caciones de la propia Fundacién, trabajos sobre Fundaciones
y otro material heterogéneo.

El fondo de Teatro Espafiol Contemporaneo cuenta
actualmente con 37.357 documentos, entre libros, fotografias,
casetes y discos, bocetos de decorados y originales de maque-
tas y otros fondos. E1 Centro de Documentacién de la Musica
Espafiola Contempordnea pone a disposicion del investigador
g}és de 4.000 documentos entre partituras, libros, casetes y

iSCOs.




