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[Lysavo B

MAPA TEATRAL,
CARTELERA Y PUBLICO

Iberto Ferndndez Torres es econo-
mista y periodista. Aparte de sus acti-
vidades profesionales en la empresa
privada y en diversos medios informati-
vos, ha sido critico teatral de «Cambio
16», «Pipirijaina», «lnsula» y «Resefia»,
entre otras publicaciones. Actualmente
colabora en «El Publico» y es vocal del ‘

\Conse;‘o Nacional de Teatro. )

r— Por Alberto Ferndndez Torres —
A

Existe un consenso generalizado dentro de la sociedad espa-
fiola en torno a la idea de que el teatro, en nuestro pais, no goza
de una salud precisamente envidiable. Esta verdad universal
—que, como casi todas las verdades universales, resulta escasa-
mente operativa— tiene la ventaja de que no precisa minuciosas
investigaciones para verse corroborada por datos reales. Uno, en
efecto, puede encontrar por doquier, y sin gran esfuerzo, pruebas
de que el teatro en Espafia no cumple una labor social ni cultural
de primera magnitud.

* BAJO la ribrica de «Ensayow, el Boletin Informativo de la Fundacién Juan 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, la Literatura, la Cultura en las Autonomias y Ciencia moderna: pioneros

espafioles.
El tema desarrollado actualmente es «Teatro espafiol contempordneo». En nllmcros
anteriores s¢ han publicado ensayos sobre La investigacién teatral en Espaila: hacia una

historia de la escena, por Andrés Amords, catedritico de Literatura Espafiola de la Univer-
sidad Complutense y critico teatral; La critica teatral, por Luciano Garcia Lorenzo, critico
teatral e investigador cientifico en el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas; Ls
semiologia del teatro, por Antonio Tordera Sdez, profesor titular de Filologia Hispdnica de
la Universidad de Valencia; Adaptaciones teatrales, por Enrique Llovet, autor y critico tea-
tral; Miisica para el teatro declamado. Miisica incidental, por Carmelo Bernaola, composi-
tor y director de la Escuela de Musica «Jesis Guridi», de Vitoria-Gasteiz; y Teatro infantil,
en la eterna encrucijada, por Miguel Angel Almodévar, socidlogo y autor teatral.

La Fundacién Juan March no se identifica necesariamente con las opiniones expresa-
das por los autores de estos Ensayos.




No obstante, esta creencia generalizada, tan acorde con el
comiin de los sentidos y con la apariencia mds inmediata de la
realidad, debiera suscitar entre las gentes del teatro —entendiendo
por tales no solo a los profesionales, sino a toda suerte de perso-
nas ligadas a él, piblico habitual incluidlo— no menos de tres
reflexiones criticas, dejando aparte la ya mencionada de su escasa
operatividad. La primera, obviamente, es el marcado tufo topico
que esa aseveracion despide. De la crisis del teatro se viene
hablando desde hace décadas, muchas décadas. Probablemente,
desde que el teatro dejé de ocupar un lugar dominante en la
estructura de los aparatos culturales, de lo cual hace ya mas de
una centuria; y eso, siendo benévolos. De esta forma, la cantinela
habitual de la crisis del teatro estaria diagnosticando como enfer-
medad coyuntural («qué mal estd hoy el teatro») lo que no es
sino inevitable enfermedad estructural («el teatro no puede ocupar
ya un lugar prominente en la estructura de los aparatos cultura-
les»). Tanto hablar de la crisis del teatro empieza a parecer la
manifestacion balbuceante y sesgada de un fendmeno probable:
que en la sociedad actual el teatro no puede existir mas que en
crisis. '

La segunda reflexion es que esa verdad universal tiende a
mezclar las churras con las merinas. Su juicio globalizador impide
detectar mal concreto alguno. ;Cudl es la enfermedad del teatro
espafiol actual? ;Faltan autores, faltan directores, faltan actores y
actrices, faltan locales, faltan espectadores, faltan ayudas...? ;Faltan
todas esas cosas a la vez, en la misma proporcion y con igual
preponderancia? Una adecuada jerarquizacion de tanto sintoma
permitiria detectar, de una vez por todas, cuéles son las enferme-
dades principales y cudles las secundarias; y decidir como y en
qué orden abordar su curacion. En definitiva, diagnosticar cudl es
la crisis coyuntural del teatro espafiol —si es que existe— mds
alla de la crisis estructural antes mencionada.

La tercera reflexion es de orden estadistico. Cierto que estadis-
tica y teatro espaiiol no se han llevado nunca demasiado bien. En
realidad, hasta hace bien pocos afios no se han llevado de ninguna
forma. Quizd porque la escasa dimension econdmica, demogréfica
y social del teatro espafiol dejaba poco lugar entre sus estrechas
paredes para alegrias estadisticas de ningin género. Lo cierto es,
en cualquier caso, que si uno se empefia en hacer callar con
datos estadisticos las voces que esgrimen esas pruebas evidentes de
que el teatro espaiiol se encuentra en crisis, la tarea no resulta




especialmente ardua. A quienes aseguran que la gente va cada vez
menos al teatro, podria sefaldrseles que entre 1982 y 1986 se
produjo un incremento del publico teatral madrilefio del 62 por
100 y que, pese al descenso registrado en la temporada 1986-
87, la suma total de espectadores capitalinos supera en estos
momentos los dos millones de entradas vendidas, a las que cabe
afiadir las casi 900.000 de Barcelona. Quienes afirman que en el
teatro espafiol no se mueve dinero se las verian con una cifra de
recaudacion total cercana a los 5.000 millones de pesetas para el
conjunto nacional en la temporada 1986-87. Quienes hablan de
escasa actividad podrian verse enfrentados a un total de 782
espectaculos teatrales estrenados en la temporada 1985-86, segin
el reciente anuario publicado por el Centro de Documentacion
Teatral (C.D.T.) (1), lo que indica un ritmo de quince estrenos
por semana (veinte, si se considera que en verano no hay apenas
actividad teatral). Quienes admiten que si, pero que casi toda la
actividad se realiza en Madrid y Barcelona, tendrian que admitir
también que casi dos tercios de los 5.000 millones de pesetas
antes citados se recaudan fuera de esas dos ciudades.

(Faltan autores? No serd por nimero: las 782 obras estrena-
das en la temporada 1985-86 procedian de la pluma de 390
autores, de los cuales casi dos tercios —alrededor de 250— eran
autores espafioles vivos. ;No se produce una removacién genera-
cional de la profesion teatral espafiola? Pues no serd por falta de
candidatos, ya que en la temporada mencionada la oferta teatral
estuvo sustentada por 430 compaifiias, de las cuales la mayoria
eran grupos y colectivos de jovenes profesionales, y ademas la
tercera parte tenia su centro de operaciones fuera de Madrid o
Barcelona. De directores no daremos cifra —aunque la tenemos:
488—, porque una abrumadora mayoria de la critica y buena
parte de la profesion opina que lo que sobra en el teatro espafiol
son directores. Pero si cabe dar la de locales teatrales, para adver-
tir a quienes denuncian la falta de infraestructura teatral, puesto
que en 1987 eran nada menos que 542, de los cuales el 75 por
100 estaba fuera de Madrid o Barcelona. Las ayudas al teatro por
parte de los poderes publicos, por ultimo, pueden, en efecto, ser
insuficientes, pero sumaron en la temporada 1986-87 la bonita
cifra total de 10.000 millones de pesetas, que tampoco es como
para hacer desprecio.

{Qué pasa entonces? ;Que el teatro espafiol goza de una
salud inmejorable? Seamos prudentes y huyamos de extremos tan
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demagogicos. En contra de lo que otra verdad universal asegura,
las matematicas engafian. Y si poco operativa resulta la apelacion
a la topica crisis del teatro, poco operativo es efectuar un bom-
bardeo de cifras que, en el fondo, si son convenientemente mane-
jadas, pueden servir tanto para corroborar la crisis del teatro
como para desmentirla. Entonces, jresultan prescindibles —por
poco utiles— los datos estadisticos a la hora de hablar del teatro?
Todo lo contrario. Precisamente su empleo —si no se realiza con
el mero afian de encontrar argumentos de autoridad para defender
posturas o juicios preconcebidos— puede permitir llevar la discu-
sion al terreno de lo concreto y despejar no pocos topicos de uso
corriente sobre el teatro espafiol. Sin olvidar, eso si, que estamos
hablando de una produccién cultural y que, por lo tanto, lo que
en ella es sustantivo es probablemente, en ultima instancia, la ver-
tiente cualitativa del problema y no sus aspectos cuantitativos.
Una empresa teatral no es una fébrica de pernos.

MUCHOS LOCALES, POCO TEATRO

Pues bien, si con datos en la mano nos acercamos al primero
de los conceptos que se enuncian en el titulo del presente articulo
—el «mapa teatral»—, podremos comprobar que a finales de la
temporada 1986-87 existian en el conjunto del Estado espaiiol
un total de 542 locales dedicados, con mayor o menor inten-
sidad, a la programacién de especticulos teatrales: mds o menos,
uno por cada 70.000 habitantes. Y un detalle curioso: sélo
la cuarta parte del total se encontraba en Madrid. Siguiendo, no
obstante, un criterio més riguroso, las cifras no resultan tan alen-
tadoras. En efecto, si eliminamos de la cifra anterior a todos
aquellos locales que no realizan programacion teatral mis que de
manera secundaria, esporddica o unicamente en los meses de
verano, llegamos a una cifra de 170 espacios dedicados exclusi-
vamente o con alguna asiduidad a la programacién de espectdcu-
los teatrales. Y eso, siguiendo criterios mas bien benévolos. Pues
bien, de ese censo total, 53 locales se encontraban instalados en
Madrid o Barcelona. En otras palabras, que mds del 30 por 100
de la infraestructura teatral mas o menos estable del pais perte-
nece a esas dos ciudades, las cuales concentran ademas la abru-
madora mayoria de los locales dedicados exclusivamente a activi-
dades teatrales.




Son datos que, en efecto, confirman la polarizacion de la acti-
vidad teatral en las dos principales ciudades del Estado, como era
més que previsible. Sin embargo, es preciso admitir, en primer
lugar, que los porcentajes en favor de Madrid y Barcelona resul-
tan ser menos contundentes de lo que uno podia seguramente
suponer antes de iniciar el recuento. Al fin y al cabo, una cifra
de 117 locales dedicados con alguna intensidad a la actividad tea-
tral fuera de esas dos ciudades no deja de ser sorprendente. Y, en
segundo lugar, no cabe menospreciar el hecho de que el 75 por
100 de los locales en los que es posible hacer teatro se encuen-
tran fuera de Madrid o Barcelona. Eso quiere decir que una poli-
tica de descentralizacién, en principio, no tendria su obstdculo
fundamental en la falta de una infraestructura minima, sino en la
inexistencia de una produccidén teatral suficiente para cubrir la
totalidad de esa infraestructura, en la ausencia de un publico
potencial adicto que permita sostener econémicamente el intento
o en la resistencia de los empresarios propietarios de locales a
programar teatro, ante las mayores perspectivas de obtencion de
beneficios que ofrecen alternativas tales como el cine o las activi-
dades musicales.

No debe olvidarse, en cualquier caso, otro aspecto importante
de la cuestion: el hecho incontestable de que los locales citados
—incluida la mayor parte de los dedicados exclusivamente a tea-
tro en Madrid y Barcelona— carecen a su vez de una infraestruc-
tura adecuada para garantizar el desarrollo de la actividad teatral
en condiciones razonables. Dejando de lado el hecho de que la
préctica totalidad de los locales que componen el censo tienen
una configuracién espacial «a la italiana» —el patio de butacas
situado en perpendicular al escenario—, que impone no pocas
restricciones técnicas y estéticas, es cierto que se trata de teatros
con instalaciones obsoletas y equipos més bien maltrechos en la
abrumadora mayoria de los casos. En relacion con esto, resulta
interesante mencionar que la normativa de ayudas oficiales al tea-
tro actualmente vigente —promulgada en junio de 1985— hace
posible la concesién de subvenciones a los proyectos de mejora
de la infraestructura y equipamiento técnico de los locales teatra-
les por un importe que puede llegar hasta un 50 por 100 del pre-
supuesto total de la operacion. Y que existe un plan de recupera-
cion de teatros, realizado conjuntamente con el Instituto Nacional
de Artes Escénicas y Misica (INAEM) y el Ministerio de Obras
Pablicas y Urbanismo, con el objetivo de dejar listos para el ser-
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vicio a un amplio nimero de locales piblicos que se encontraban
abandonados o en un estado tal que hacia imposible la realiza-
cion de actividades. Concretamente, en 1987 fueron rehabilitados
siete teatros, y en el afio actualmente en curso lo seridn nueve
mds, todos ellos fuera de Madrid y Barcelona.

DUALIDAD EMPRESARIAL

Bueno, todo esto estd muy bien, se dird el lector, pero los
datos sobre los locales existentes y su reparto geogrifico no ter-
minan de dar una idea completa de donde se concentra la activi-
dad teatral en Espaiia, toda vez que los especticulos no surgen
dentro de un local por generacion espontdnea, sino merced al
atribulado esfuerzo de unos animosos profesionales. En la tempo-
rada 1986-87, estos ultimos se agrupaban en un total de 699
empresas teatrales de uno u otro tipo repartidas asi: 12 institucio-
nes publicas, 62 empresas privadas, 464 compaiiias independientes
de cardcter permanente y 161 grupos aficionados. Pues bien, aqui
también nos encontramos con la sorpresa inicial de que sélo el
33 por 100 de las entidades profesionales —es decir, dejando de
lado a los 161 grupos aficionados— tienen su centro de opera-
ciones en Madrid o Barcelona. No obstante, si hacemos una criba
semejante a la efectuada con los locales y tomamos en considera-
cion tan solo a centros dramaéticos oficiales, compafiias dependien-
tes de instituciones publicas, empresas privadas de compaifiia y
colectivos independientes realmente estables y asentados, llegamos
a la cifra de 97, de los cuales el 80 por 100 se encontraban en
Madrid o Cataluiia. El resto, es decir, 441 son, en general, grupos
y colectivos independientes que, aunque llevan a cabo una dedi-
caciobn permanente y profesional, se encuentran en un nivel
mucho menor de consolidacién, no operan pricticamente mis que
en las zonas geogréficas mds cercanas a su centro de operaciones
y rara vez actian en locales teatrales convencionales.

De estos datos cabe inferir algo parecido a lo que reflejan las
cifras de locales, esto es, una empresa teatral permanente, estable
y consolidada no muy numerosa, que se concentra mayoritaria-
mente en Madrid o Catalufia —aunque en una proporcion pro-
bablemente menor a la esperada—, y un nutrido conjunto de
grupos profesionales independientes que, aun tendiendo a la esta-
bilidad, tienen un nivel de asentamiento mucho menor y desarro-




llan primordialmente sus actividades en su zona de origen. En
otras palabras, que la oferta teatral de la «periferia» se compone
de las giras efectuadas periédicamente por las compaiias de
- Madrid o Barcelona y de los espectdculos producidos por un total
de 285 colectivos independientes, 18 compafiias privadas y cinco
centros dramaticos publicos. Quien quiera encontrar en todo esto
inicamente la confirmacion de que el teatro espaiiol se hace prac-
ticamente solo en Madrid y Barcelona puede tener —exagerando—
argumentos sobrados para ello. Sin embargo, lo que también estas
cifras demuestran es la existencia de un conjunto numeroso de
compaifiias y profesionales en la «periferia» que constituye un
activo potencial para ¢l mantenimiento de una oferta teatral esta-
ble que no dependa exclusivamente de los «bolos» que hacen por
«provincias» las compaiiias de Madrid y Barcelona.

Esta dualidad en el terreno de la infraestructura —locales
dedicados exclusivamente a teatro en Madrd-Barcelona, pero
también muchos locales potencialmente «dedicables» a teatro en
la «periferia»; empresas estables y consolidadas fundamentalmente
en Madrid-Barcelona, pero también muchos colectivos profesiona-
les, aunque menos consolidados, en la «periferia»— remite a una
curiosa dualidad en el terreno de la estética. Mas claro: resulta
que la oferta teatral autéctona de la «periferia» se compone en un
93 por 100 de colectivos independientes en fase de consolidacion
que en su mayor parte desarrollan un trabajo de investigacion
estética, con resultados mds o menos atractivos, mientras que esa
proporcion es mucho menor —un 74 por 100— en el conjunto
de Madrid y Barcelona.

Por otro lado, la insistencia en enfrentar la oferta teatral del
eje Madrid-Barcelona a la del resto del pais pudiera hacer olvidar
las enormes diferencias existentes entre ambas capitales en cuanto
a dotacion de empresas teatrales. La ‘mds llamativa de ellas es el
distinto peso que en ambas ciudades tienen las empresas privadas
de compailia tradicionales, es decir, aquellas que se forman gene-
ralmente en torno a un actor o director para la realizacion de
uno o varios montajes concretos (y que muchas veces, una vez
realizados éstos, se disuelven), a las cuales hay que afiadir unas
cuantas productoras auténticas —las menos— que gozan de una
mayor estabilidad y que se dedican asimismo a la realizacion de
lo que topicamente se conoce como «teatro comercial». Pues bien,
en Barcelona, este tipo de compaiiias representa tan sélo el 16
por 100 del niimero total de entidades, mientras que en Madrid
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supone el 27 por 100. M4s significativo resulta comparar las
cifras totales: 14 compaiiias de este tipo en Barcelona frente a 38
en Madrid. Por el contrario, en la ciudad catalana operan hasta
17 colectivos profesionales auténticamente consolidados, proceden-
tes en su mayoria del teatro independiente, mientras que en
Madrid apenas hay 3. En otras palabras, que mds de la mitad del
teatro realmente «comercial» que se produce en Espafia se genera
en Madrid; y que la tinica ciudad del Estado donde los profesio-
nales procedentes del teatro independiente han logrado asentar de
manera significativa un conjunto de compailias estables y con
medios suficientes es Barcelona.

En suma, podemos resumir diciendo que la produccion teatral
espaiiola presenta una dualidad extrema, con el 80 por 100 de las
compaifiias realmente estables concentradas en Madrid y Barce-
lona, y un numeroso conjunto de colectivos independientes —el
60 por 100 del total— operando en la «periferia». Por otro lado,
en Barcelona tienen un peso muy significativo las compaiiias pro-
fesionales estables procedentes del antiguo teatro independiente,
mientras que en Madrid hay una proporcién mucho mayor de lo
que habitualmente se entiende por compaiiias privadas de teatro
comercial. Colof6n: 1a evidente concentracién de la actividad tea-
tral en el eje Madrid-Barcelona no debe hacer olvidar la existen-
cia de una nutrida constelacién de colectivos profesionales exis-
tente en el resto del Estado y que constituye otro activo
potencial.

A la hora de abordar el segundo de los conceptos sugeridos
por el titulo de este articulo —la «cartelera»—, una mirada al
conjunto nacional podria resultar engafiosa. Veamos por qué. En
Espaila se estrenan anualmente alrededor de 800 especticulos tea-
trales, que, unidos a los que han sido estrenados en temporadas
anteriores, pero que siguen formando parte del repertorio de las
compailias que los producen, alcanzan una cifra total cercana a
los 1.100 titulos. Si el lector tiene la paciencia de recordar las
cifras expuestas en los pérrafos anteriores, entenderd que, de esos
1.100 titulos, la mayoria proceden de colectivos profesionales en
periodo de consolidacién o de grupos aficionados. Las entidades
de propiedad publica, las compaiiias privadas tradicionales y los
colectivos independientes estables de Madrid y Barcelona aportan
una cantidad menor, cercana apenas al 40 por 100 del total. Sin
embargo, es innegable que ese 40 por 100 de las obras consti-
tuye, por su estabilidad, la auténtica «cartelera» en sentido estricto
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del pais. Y que son esos titulos los que, bien en Madrid o Barce-
lona, bien después durante las giras por la «periferia», recaudan
alrededor del 75 por 100 de los ingresos totales del teatro espa-
fiol. Por ello, al analizar la cartelera, no parece excesivamente
simplificador detenerse practicamente s6lo en ellos, sin olvidar, no
obstante, que un conjunto mucho mayor en nimero —aunque no
en repercusion econdémica—, y constituido fundamentalmente por
obras de investigacion teatral, se genera en colectivos independien-
tes de la «periferia» (2).

Si nos fijamos, pues, en la cartelera madrilefia, comproba-
remos que a lo largo de las Gltimas temporadas se ha producido
un significativo fendmeno: cada vez mds, el grueso de la oferta en
cuanto a numero total de titulos estrenados se encuentra en
manos de los teatros de propiedad publica, si bien la mayor parte
de la recaudacion total se concentra en los locales de propiedad
privada. En realidad, se trata de las dos caras de la misma
moneda. Las empresas privadas mantienen precios por butaca mds
altos que las publicas y —para recuperar la inversion inicial efec-
tuada y garantizar un beneficio empresarial suficiente— se ven
obligadas a prolongar al maximo la vida util de los estrenos que
realizan. Por el contrario, los locales piblicos tienen precios alre-
dedor de un 35 por 100 mis baratos y la permanencia en cartel
de sus espectdculos, salvo excepciones, depende de las necesidades
de una programacion general, lo que hace que muchas veces des-
aparezcan de la cartelera montajes cuya vida util podria verse
prolongada desde el punto de vista estrictamente econémico, 0
que haya que mantener en cartel estrenos que no generan ingresos
minimamente convenientes. Asi, en 1986-87 los estrenos de los
locales piblicos duplicaron en nimero a los privados —esto, sin
tomar en consideracion las zarzuelas—; sin embargo, los ingresos
brutos de estos tltimos triplicaron a los de los teatros publicos.

Dejando a un lado la eterna frialdad de los nimeros, veamos
qué tipo de teatro se vincula a través de estos locales. En general,
lo mas significativo de la oferta de los teatros publicos, lo que
constituye su «sello de identidad», es la produccién de espectdcu-
los basados en un texto clasico (sea antiguo o contempordneo:
Brecht y Shakespeare, Calderon y Jardiel Poncela, Valle-Incldn y
el Duque de Rivas, etc., se han dado la mano en su programa-
cién durante los dltimos afios), con repartos numerosos, medios
escenograficos abundantes y un director al frente que suele pro-
poner una «lectura» no convencional de la obra. Para entendernos
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topicamente, y no hay intencion peyorativa en ello, se trata de
«especticulos de calidad», que se estrenan fundamentalmente en
los teatros Maria Guerrero, Espafiol y de la Comedia. Junto a
ellos, salas publicas como la Olimpia, el Centro Cultural de la
Villa y espacios menos habituales (Cuartel del Conde Duque,
Galileo, Lonja de Terneras...) hacen una programacion més abun-
dante y heterogénea, en la que tienen cabida los trabajos de colec-
tivos independientes o autores espaiioles contempordneos, algunos
de ellos financiados en régimen de coproduccion. La importacién
de espectidculos fordneos presentados por actores o compaiiias
extranjeras completa la programacion de las entidades publicas.

La oferta de las privadas ha experimentado en los ultimos
afios pocos cambios cualitativos, si exceptuamos la tendencia a
centrarse en obras de pocos personajes que aprovechan el gancho
especial de cara al publico de sus actores protagonistas (hace no
mucho estaban especialmente de moda las obras de sélo dos per-
sonajes o incluso los mondlogos, que cosecharon éxitos destaca-
dos). Un segmento de la oferta estd compuesto por especticulos
musicales o de revista, cada vez menores en namero, que se
estrenan logicamente en locales que pueden acoger obras de gran
formato (Latina, Calderén, Monumental, etc.). El otro, por come-
dias de corte realista y ambiente contemporaneo, entre las cuales
el género del vodevil cuenta cada vez menos. Este segmento se
divide a su vez en dos grupos: por un lado, encontramos espectd-
culos basados en textos de autores extranjeros (principalmente
anglosajones) que han tenido éxito comercial en su pais de origen
y cuyos personajes se adaptan convenientemente a los estilos per-
sonales de interpretacion de los actores espafioles mds conocidos y
estimados por parte del pablico (Irene Gutiérrez-Caba, José Maria
Rodero, José Luis Lopez Vazquez, Amparo Rivelles, Arturo Fer-
ndndez, etc.); y, por otro, obras de autores espafioles contemporé-
neos de cardcter realista o naturalista en su version mas ligera
(Juan José Alonso Millin, Santiago Moncada, Jaime Salom...),
trascendental (Antonio Buero Vallejo, Antonio Gala...) o modema
(José Luis Alonso de Santos, Francisco Ors, Fermin Cabal...). El
resto de los autores espaifioles vivos, sea los llamados «nuevos
autores» de los afios 60/70 (Luis Matilla, Luis Riaza, Jer6nimo
Lépez Mozo, Angel Garcia Pintado, Miguel Romero Esteo...), sea
los surgidos recientemente, muchos de ellos procedentes de 4reas
culturales distintas de la teatral (Alvaro del Amo, Javier Maqua,
Vicente Molina Foix, Leopoldo Alas...), rara vez o nunca tienen

12




lugar en estos locales, y sus obras se distribuyen a través de los
locales de propiedad publica, especialmente en aquellos que hacen
una programacion més innovadora o arriesgada.

Por dltimo, existen en Madrid algunas_ salas alternativas
(Mirador, San Pol, Cadarso..) que acogen entre sus paredes los
trabajos de los grupos de teatro independiente menos consolida-
dos, generalmente a precios por butaca muy bajos y con especta-
culos que se mantienen pocos dias en cartel. Constituyen un
representativo muestrario de ese «otro» teatro, mis imperfecto,
arriesgado e intuitivo, muy distinto del de los circuitos habituales
y que, por lo que se refiere a la capital del Reino, s6lo aqui y en
la Sala Olimpia encuentra cobijo.

Esta descripcion de la cartelera madrilefia debiera complemen-
tarse con otra semejante de la cartelera barcelonesa. Sin embargo,
la problemitica del teatro en Cataluiia es lo suficientemente parti-
cular y, sobre todo, tan distinta de la de Madrid, que el autor de
estas lineas —residente en esta Gltima ciudad— no termina de
atreverse a asumir los riesgos de una segura confusion. El lector
puede consultar un excelente articulo de Jaume Melendres sobre
la temporada 1986-87 en Barcelona (3) para tener una idea més
exacta. Digamos s6lo aqui, y a titulo estrictamente indicativo, que
algunos rasgos de la cartelera madrilefia y la barcelonesa son
comunes (por ejemplo, la abundancia en nimero de los estrenos
de los locales puablicos y la mayor recaudacion de los privados),
pero que se observan también a simple vista significativas diferen-
cias. Por ejemplo, en los locales publicos catalanes abundan mds
que en Madrid las obras basadas en traducciones de autores
extranjeros contempordneos (Sarraute, (O’Casey, Savary..), e
incluso esto es también detectable en los privados, donde pueden
encontrarse textos de Fassbinder, Woody Allen o Albee en la
iltima temporada, mientras que los cldsicos espafioles mds anti-
guos son menos frecuentes. Por otro lado, es también de destacar
que las salas privadas independientes que operan en la ciudad
condal (Lliure, Regina, Villarroel) tienen un nivel de consolida-
cién y piblico muy superior a las de Madrid, lo cual guarda evi-
dente relacion con el mayor asentamiento que en el drea de Cata-
luia tienen los colectivos independientes profesionales.

{QUIEN ES EL PUBLICO?

Nos queda, para cerrar el tridngulo, el «publico». Un tema
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mas propio para la especulacién que para un andlisis realmente
fundamentado. La razén es muy sencilla: como se sefiala en una
de las notas del presente articulo, no existe en Espafia un riguroso
control de taquilla que permita tener una idea suficientemente
fiable del grado de audiencia de los especticulos teatrales. Lo
inico que existe es un registro de recaudacién en los propios
locales que controla la Sociedad General de Autores de Espafia y
que no puede ser tomado més que como referencia; en todo caso,
como termémetro para aproximarnos a la tendencia que muestra
la evolucion del nimero de espectadores, pero no realmente para
saber cudl es éste.

Si nos lidramos la manta a la cabeza y dividiéramos la recau-
dacion de taquilla registrada por la SGAE en los locales de
Madrid y Barcelona por el precio medio de la butaca en dichos
locales, podriamos obtener una cifra de asistencia que, sin ser en
absoluto fiable, haria posible un acercamiento a la cuestion. El
resultado de esa division para cada una de las ultimas temporadas
muestra que entre 1982 y 1986 el piblico madrilefio crecié en un
millén aproximadamente de entradas vendidas, para caer sensi-
blemente en 1987 y estabilizarse en una cifra total de unos dos
millones de localidades vendidas. La misma operacién para los
teatros de Barcelona arroja un resultado cercano a las 900.000
entradas vendidas en 1987.

(Es mucho, es poco? Podriamos decir, cinicamente, que es lo
que es. Y que, en todo caso, si esas cantidades confirman que el
teatro es hoy un sector cultural minoritario, también indican que
Gltimamente no estd experimentando una evolucién a la baja, sino
mas bien alcista; y que tiene una dimensién modesta, pero signifi-
cativa: tres millones de espectadores entre Madrid y Barcelona
son tres millones.

Por otro lado, estas imperfectas estadisticas reflejan asimismo
un fendmeno mdas bien desconcertante. Si calculamos, tanto en
Madrid como en Barcelona, cudl es la recaudacién media por
funcién, la dividimos por el precio medio de la butaca y la canti-
dad resultante —indicativa del nimero aproximado de espectado-
res— la volvemos a dividir por el aforo medio de los locales tea-
trales de ambas capitales, llegamos a un indice de ocupacion del
aforo superior al 31 por 100 en Barcelona y cercano al 35 por
100 en Madrid. Tengamos en cuenta, ademis, que ese precio
medio es el correspondiente a la localidad m4ds cara (la butaca de
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patio) y que la mayoria de los teatros suelen mantener un aba-
nico de precios bastante extremado. Por ello, no resultaria excesi-
vamente aventurado suponer que, si esas cifras se refirieran a un
solo local, indicarian que su grado medio de ocupacién por fun-
cién seria, como poco, del 40 por 100. Para si lo quisieran otros
sectores culturales (4).

No conviene ir mais lejos, ni forzar en exceso las conclusiones
que se derivan de materia prima estadistica tan poco segura. Pero
es innegable que, hasta donde pueden llegar, estas cifras reflejan
la existencia de un publico de nimero no despreciable y, lo que
es mas importante, creciente. Esta misma conclusion cabia extraer
de una encuesta realizada por el Colectivo Margen hace unos tres
afios por encargo del Instituto Nacional de Artes Escénicas y
Musica (INAEM) (5). La encuesta no pretendia cuantificar el
nimero de espectadores teatrales existente, sino mas bien describir
su perfil sociologico, intentando analizar sus motivaciones y des-
motivaciones de cara a la actividad teatral.

El nulo soporte cuantitativo de esta encuesta dificulta también
llevar las conclusiones demasiado lejos. Pero si hay dos o tres
fendmenos detectados por ella que resultan de interés. En primer
lugar, la encuesta reflejaba acertadamente que se habia producido
una considerable pérdida de publico entre 1975 y 1980. Buena
parte de los encuestados admitia, en efecto, que durante la época
de la transicion politica habia sido relativamente asidua a los
locales teatrales, pero que, decepcionada por el tipo de espec-
tdculos ofrecidos, habia renunciado a seguir pasdndose por taqui-
lla y ya no tenia apenas contacto con el teatro. En otras palabras,
que el crecimiento de publico registrado, como antes se sefialaba,
entre 1982 y 1986 no era en absoluto una «recuperacion» del
publico anteriormente perdido, sino que estaba compuesto por
personas que anteriormente no eran espectadores asiduos de
teatro.

En segundo lugar, los encuestados que admitian formar parte
de este ultimo segmento del publico solian tener en comin varios
rasgos sintomdticos: mayor interés por espectdculos concretos de
calidad que por el teatro en general; mayor interés por los aspec-
tos especificamente formales del espectdculo (actores «buenos»,
montajes de calidad, autores conocidos...) que por sus contenidos
politicos —al revés, en lineas generales, que en pasadas épocas—;
una edad de entre 25 y 40 afios; una situacion economica relativa-
mente desahogada; una concepcidn del consumo teatral como
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consumo cultural/intelectual minoritario y una mayor proporcion
de mujeres que de hombres.

(Existe en estos sintomas el germen de un futuro publico més
adicto al teatro —y no s6lo a especticulos concretos— que per-
mita sostener una suficiente demanda teatral? No resulta facil
decirlo, obviamente. Lo que si parece claro, y no deja de ser
sugerente, es que esta atomizacion de la demanda (espectadores
de montajes individuales, no de teatro en general) se vea acom-
pafiada por una atomizacién de la oferta teatral. En efecto, el
crecimiento del piblico que tuvo lugar en Madrid en el periodo
1982-86 probablemente fue debido a dos importantes circunstan-
cias que se dieron cita en aquellos afios: un descenso del precio
medio de butaca y una mayor diversificacion de la oferta teatral.
Esta dltima no tiende en estos momentos a homogeneizarse, al
menos en Madrid, en torno a ningln tipo de orientacién o rango
estético comun. No estamos ya en los tiempos histéricos de la
construccion de teatros nacionales, sino mas bien en un periodo
de disgregacion cultural y, en consecuencia, también teatral. Hoy
el teatro espaiiol es manifiestamente una amalgama de individua-
lidades y de espectdculos heterogéneos para los ojos de cualquier
observador fordneo. Quizd, entonces, no resulte del todo ilégico
este curioso y nuevo perfil sociolégico del publico. Quizds ya no
sea posible un publico adicto al teatro en geperal y si a sélo
determinados segmentos o productos concretos de la oferta teatral.

NOTAS

(1) Anuaro teatral 1986. Centro de Documentacién Teatral (CDT). Madrid, 1987.

(2) Al margen de esta prolija argumentacién de orden metodologico, hay una razén
suplementaria —e insuperable— que nos obliga a centramos Gnicamente en Madrid o
Barcelona a la hora de hablar de cartelera o piblico. No existen en el teatro espaiiol
todavia estadisticas que permitan un seguimiento en el tiempo de la actividad que se des-
arrolla fuerz de esas dos ciudades (y aun los datos de Madrid o Barcelona, dada la inexis-
tencia de un adecuado control de taquilla, resultan poco fiables). Huelga exponer las con-
Secuencias que para un exacto conocimiento de la realidad teatral, y para la puesta en
marcha de una adecuada politica en este campo, tiene semejante laguna, independiente-
mente de que sean muy de aplaudir los primeros esfuerzos realizados en este terreno por
¢l INAEM y el CDT.

(3) Ver El Piblico, o* 49. CDT. Madrid, noviembre, 1987.

(4) La suposicién —un solo local teatral en toda Espafia— es obviamente simplifica-
dora, como el resto de las estimaciones efectuadas en el articulo, pero conviene insistir en
ello. Entre otras cosas porque, dado el corto nimero de locales teatrales existente en
Espafia —desde el punto de vista meramente estadistico—, el comportamiento muy dife-
rente que tienen en ellos las obras estrenadas, ese indice de ocupacién del 40 por 100
resulta poco representativo del conjunto.

(5) Los resultados de esta encuesta fueron incluidos en el primer nimero de los Cua-
dernos de la revista «El Piiblico», editado en Madrid, enero 1985.
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(NOTICIAS DE LA FUNDACION (O[T

A partir del 7 de octubre

COLECCION LEO CASTELLI

B La exposicion ofrece 60 obras de 16 artistas
contemporaneos

Con una exposicién de 60 obras de la Coleccién Leo Castelli,

de Nueva York, la Fundaciéon Juan March abre a partir del 7 de
octubre su temporada artistica del curso 1988-89. Es la primera vez
que una seleccién de la colecciéon privada de Leo Castelli se exhibe
publicamente. La muestra ofrecerd cuadros, esculturas y obras sobre
papel de 16 artistas norteamericanos, 17 de las cuales han sido
realizadas en la década de los 80,

Leo Castelli, afincado en Nueva York desde los afios 40, es uno de
los principales promotores del arte contemporaneo. A él se debe en
gran parte el conocimiento y prestigio de que gozan artistas como
Rauschenberg, Warhol, Jasper Johns, Lichtenstein y Stella, entre
otros muchos. La Galeria Castelli, en el niimero 420 West
Broadway, de Nueva York, es «lugar de peregrinacion para el
turismo de las galerias de arte, un estratégico nudo de
comunicaciones del comercio internacional en este ambito de la
cultura, y el nicleo del acontecer artistico contemporaneo»
(Gabriele Henkel).

La exposiciéon, que permanecerd abierta en la Fundacién Juan
March hasta el 8 de enero del afio préximo, sera inaugurada con
una conferencia del propio Leo Castelli, quien ya ha colaborado en
otras ocasiones con la
Fundacién prestando obras de
su galeria para las

exposiciones dedicadas a
Cornell, en 1984, y a
Rauschenberg, en 1985, entre
otras. Dichas muestras fueron
presentadas por él mismo.

Los 16 artistas representados en
la muestra —todos ellos vivos, a
excepcion de Andy Warhol,
fallecido en 1987— son
Artschwager, Flavin, Johns,
Judd, Kelly, Kosuth,
Lichtenstein, Morris, Nauman,
Oldenburg, Rauschenberg,
Rosenquist, Ruscha, Serra,
Stella y Warhol.

El horario de visita de la
exposicion es el siguiente: de
lunes a sibado, de 10 a 14 horas,
y de 17,30 a 21 horas. Domingos
y festivos, de 10 a 14 horas. La
entrada es libre.
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LEO CASTELLI:

UNA VIDA PARA EL ARTE

Leo Castelli nacié en Trieste
(Italia) en 1907. Hijo de Ernest
Kraus, banquero hungaro (Cas-
telli es el apellido materno),
Leo Castelli se sintié atraido
desde muy pronto por la litera-
tura comparada. Durante Ilos
afos de la Primera Guerra Mun-
dial asiste a la escuela en Viena.
Entre 1920 y 1924 obtiene el
titulo en Derecho por la Univer-
sidad de Mildn, y en 1932, ayu-
dado por su padre, entra a tra-
bajar en una importante com-
pafiia de seguros en Bucarest.
«Durante mucho tiempo mi pri-
mera y Gnica pasion fue la lite-
ratura. Ella fue la que me
educé en cierto modo (...)».

«En cuanto al arte visual,
no habia en esa ciudad oca-
sion de verlo, como no fuera
en reproducciones. Por lo de-
mis, en esa época no me intere-
saba demasiado».

En 1934 Castelli deja la com-
pafiia de seguros para dedicarse
a la Banca. Al afio siguiente
abandona Rumania y va a tra-
bajar a Paris a una sucursal de
la Banca d’Italia. Conoce al dise-
fiador René Drouin, cuya esposa
habia sido amiga de la infancia
de Ileana, con quien se habia
casado Castelli en 1933. En
Paris empieza a ver pintura
contemporanea y deciden él y
Drouin abrir juntos una galeria
en la Place Venddme. En 1936
nace su hija Nina. La primera
(y ultima) exposicién de objetos
y muebles en esa Galeria fue un
éxito.

Estalla la Segunda Guerra
Mundial y los Castelli se ven
obligados a abandonar Paris.
Marchan primero a Cannes v,
tras la rendicién de Francia y el
establecimiento del Gobierno de
Vichy en 1940, a Marruecos. En
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marzo del afio siguiente llegan
a Nueva York. En 1942 Leo
Castelli ingresa en la Universi-
dad de Columbia y cursa estu-
dios de postgrado en Historia
Econémica, especializindose en
el Mercantilismo del Renacimien-
to. Estos estudios se interrum-
pen y Castelli los deja al ingre-
sar en el Cuerpo de Inteligencia
del Ejército norteamericano. Du-
rante su estancia en Columbia,
Castelli hace amistad con Mi-
chael Sonnabend, que habia re-
gresado a Nueva York tras una
larga estancia en Paris. (Michael
se casaria afios mas tarde con la
mujer de Castelli, Ileana).

En 1945 Leo regresa a Buca-
rest, en donde trabaja durante
quince meses como intérprete
para la Comisiéon Aliada de
Control. Por el servicio militar,
ya era ciudadano de los Estados
Unidos en 1944. Durante un
permiso en Paris, en 1945, en-
cuentra de nuevo a Drouin.
Castelli recuerda aquellos mo-
mentos: «Exponia (Drouin) a
Dubuffet, Wols, Pevsner, Ma-
nessier, De Staél, pintores a los
que yo no entendia, ya que,
fuera de los surrealistas, mis
conocimientos se limitaban a
Picasso, Braque o Modigliani.
Me parecié interesante y con
gusto habria seguido con él,
pero ya para entonces habia
descubierto América y, ya antes
de la guerra, a Jackson Pollock
(...). Era joven en un pais
joven. Si hubiese llegado alli
con mds conocimiento, quiza el
desarrollo de mi actividad hubie-
se sido distinto. Quizi me habria
interesado por el arte europeo.
Pero como era joven e igno-
rante, todo lo aprendi alli. Al
no tener 1ideas preconcebidas,
me fue mas facil entender la
pintura americana».



Tras dejar el Ejército, Castelli
se convierte en el representante
de ventas de Drouin en Nueva
York. Asi entra en contacto con
los grandes promotores nortea-
mericanos de arte de la post-
guerra: Sam Kootz, Sidney Janis,
Pierre Matsse, Peggy Guggen-
heim, Betty Parsons y Charles
Egan. Castelli habla asi del
ambiente artistico norteamerica-
no: «Habia alli fundamental-
mente algo que no existia en
ningin otro lugar: un gran
Museo de Arte Moderno, fruto
del rabajo de un hombre, Alfred
Barr. Alli fue donde comprendi
que el arte moderno no era un
fenébmeno aislado. Pero no se
entendia bien la estructura de
su desarrollo. No sabiamos nada,
por ejemplo, de los expresionis-
tas alemanes, muy poco sobre
Klee, y apenas conocfamos a
Kandinsky. En ese museo fue
donde aprendi mi oficio, que
consiste en exponer a pintores
(en encontrarlos primero, claro
estd), pero también en encontrar
los eslabones, uno tras otro.
Después de mi interludio su-

«Pintura purista con jarra, vaso y co-
lumna cldsica», 1975, de R. Lichtenstein.
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rrealista, me apasioné por pin-
tores mas abiertamente abstractos.
Admiraba sobre todo a Mon-
drian, también a Kandinsky, es-
pecialmente su primera época.
Marcel Duchamp ya habia mar-
cado indeleblemente con su hue-
lla la pintura americana (...). Se
habia establecido asi una intere-
sante relacién con Europa».

En ese ambito de Estados Uni-
dos, Castelli pasa a ser uno de
los miembros de «El Club» de
la calle 8 Este, tal como lo lla-
maban los expresionistas abs-
tractos. En 1949 regresa Leo a
Cannes para vender la casa de
su suegro y disuelve oficial-
mente la sociedad con Drouin.
Por entonces Castelli y Sidney
Janis, que habian continuado
manteniendo su amistad, orga-
nizan juntos en el otofio de
1950 una exposicién compara-
tiva de pintores europeos y ame-
ricanos en la Galeria de Fran-
cia, en Paris.

En esa época se habia des-
arrollado toda una nueva gene-
racién artistica influida por
Willem de Kooning, Franz Kline
y Jackson Pollock, que se cono-
ceria después como la segunda
generacién del expresionismo
abstracto. En 1951 esos artistas
se reunieron en una muestra,
«La Exposicion . de la Calle
Nueve», que casualmente dirigi6
Castelli. Esta exposicién, junto
con la comparativa de 1950,
constituyeron el material basico
del estudio de Rudi Blesh sobre
Modern Art in USA (1956). Al
referirse Castelli a «La Exposi-
cién de la Calle Nueve», que
reunia por vez primera a 61
artistas .abstractos, dice: «Fra
algo asi como un $alén de los
Rechazados, porque en ese mo-
mento ni los coleccionistas ni
los museos sentian interés por
esos artistas (...). Esos grandes
pintores eran desconocidos (y
no digamos los mis jovenes!),
Estaba buscando pintores para



esta exposicion, que financié en
parte, cuando conoci a Raus-
chenberg en casa de Betty Par-
sons. Exponia unos cuadros blan-
cos en los que no habia nada,
ninguna imagen; habia formas
organizadas de dos en dos, de
cuatro en cuatro, pero ninguna
imagen. Entendi inmediatamente
que se trataba de un genio.
Sobre todo, cuando al pregun-
tarle, me explicé: JEI tema son
las sombras que pasan por de-
lantel»,

El impacto de Jasper Johns

Castelli hace amistad con los
pintores estadounidenses de
vanguardia: Jackson Pollock,
de Kooning, Kline, Rothko... A
casi todos ellos los representaba
Sidney Janis. De hecho, Castelli
seguia principalmente interesado
por la relacién artistica Europa-
Estados Unidos. El encuentro
con Rauschenberg y, sobre todo,
con Jasper Johns, vendria a ser
crucial para su definitiva cone-
xién con el arte americano:
«Estaba acostumbrado a las ex-
travagancias de Rauschenberg,
pero lo relacionaba un poco
con el surrealismo y el dadais-
mo, mientras que Johns fue
una revelacién total. Imaginen
lo que supuso, sin haber visto
nada suyo, porque nadie lo
conocia entonces, entrar en ese
estudio y ver la bandera ameri-
cana (azul, blanco, rojo o gris);
o una gran bandera blanca, o
dianas, jalfabetos, niimeros! Era
sorprendente. Nunca habia visto
nada semejante. Por lo demds,
sigue siendo, después de su
fulminante comienzo, el mejor
pintor americano sin duda. Qui-
zas mundial».

Castelli abrid su galeria en su
propio piso, en la cuarta planta
de la Calle 77 Este, n? 4. La
exposicién inaugural fue en fe-
brero de 1957 y consistié en
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una muestra conjunta de euro-
peos y norteamericanos ya co-
nocidos: De Kooning, Delaunay,
Dubuffet, Giacometti, Hart-
ley, Léger, Mondrian, Picabia,
Pollock, David Smith y Van
Doesburg. Unos cuantos meses
después de la inauguracién de
la galeria, los Castelli se cam-
biaron a un pequefio aparta-
mento en las inmediaciones. En
1959, el apartamento del segun-
do piso de la Calle 77 Este, n? 4
se desocupo y la galeria se tras-
lad6 alli. Una exposicién inau-
gurd la nueva sala en el otofio
de ese mismo afo, incluyendo
algunos nombres nuevos como
Frank Stella. A partir de enton-
ces Castelli haria de su galeria
un centro de vanguardia.

En 1960 se divorcia de Ileana,
quien se casaria con Michael
Sonnabend. Tres afios mas tarde
Castelli se casa con «Toiny»,
Antoinette Fraissex du Bost. Esta,
a su llegada a Nueva York en
la década de los cincuenta, habia
contactado con el mundo del
arte. «T'oiny» fundé Graphics, Inc,
dedicandose a la fotografia y a
las artes graficas, con total in-
dependencia de la actividad de
promocién artistica de su esposo.

En los afios setenta, a medida
que iban cambiando las cosas
en el mundo del arte, también
cambiaba Castelli, atento a cuan-
tas innovaciones se iban produ-
ciendo. En 1970 abri6 una gale-
ria en un amplisimo espacio en
el 420 de la calle Broadway
Oeste. Esta direccién neoyorqui-
na sigue siendo, en palabras de
Gabriele Henkel, un «lugar de
peregrinacién para el turismo
de las galerias de arte, un estra-
tégico nudo de comunicaciones
del comercio internacional en
este ambito de la cultura y el
nucleo del acontecer artistico
contemporaneo (...). La Galeria
de Castelli es la patria de los
artistas, a algunos de los cuales
él ha guardado fidelidad a lo



largo de decenios, y cuya pro-
mocién y ayuda fue siempre
mas importante para el gale-
rista que el personal provecho o
ganancia. Sus nombres repre-
sentan los movimientos artisti-
cos de Norteamérica: lo mismo
el pop art que el minimal art y
el conceptualismo (...). Las Me-
morias de la Galeria Castelli
—desde 1967 la celebracion se

hace periédicamente— suelen
leerse como si fueran inventa-
rios de los museos de arte

moderno y contemporaneo, con
obras de Richard Serra, Robert
Morris, Joseph Kosuth, James
Rosenquist, Jim Dine, Claes
Oldenburg, Elsworth Kelly, que
se agrupan, tratandose de ti, en
torno a las estrellas: los Jasper

Johns, Robert Rauschenberg, Frank
Stella y Andy Warhol».

«Los logros de Leo Castelli
son reconocidos internacional-
mente» escribia Robert Pincus-
Witten en un trabajo que reco-
gia el catilogo de la Galeria
Bruno Bischfberger de Zurich
en 1982. «Desde hace tiempo se
ha aceptado que la generacién
puente de Johns y Rauschen-
berg, las principales figuras pop,
los reductivistas post- pop, los
minimalistas, los post-minima-
listas, todos los misteriosos
‘ismas’ e ‘istas’ del léxico con-
temporaneo fueron virtualmente
descubiertos y vitalmente soste-
nidos gracias al trabajo de Cas-
tellix.

Los artistas y las obras

ARTSCHWAGER, Richard
Washington, D.C., 1923

® Silla giratoria, 1964.
Formica sobre madera.

® Aproximadamente un
cHlindro.
Aproximadamente un
cono.
Aproximadamente un
hemisferio.
Aproximadamente una
elipse, c. 1970
Técnica mixta.

® Consola, 1988.
Madera pintada, acero.

FLAVIN, Dan
Nueva York, 1953

® Monumento a V. Tat-
lin n*® 65, 1970.
Fluorescente blanco.

JOHNS, Jasper
Augusta, Georgia, 1930

® Bandera, 1958.
Enciustica sobre lienzo.
® Autopista, 1959.
Encédustica sobre lienzo.
@ Bronce, 1960-61.
Bronce.
® 4 Leo, 1970.
Enciustica y collage so-
bre lienzo.
® Cigarra, 1980.
Tinta sobre plastico.

® Tropel de ideas, 1983
(estudio).
Acuarela, tinta, grafito,
sobre papel.

® Invierno, 1986.

Carbondllo sobre papel.

JUDD, Donald
Excelsior Springs, Missouri,
1928

® Sin titulo, 1984,
Planchas de aluminio.

KELLY, Ellsworth
Newburg, New York, 1923

® Curva negra 111, 1972.
Oleo sobre lienzo.

@® A:zucenas, 1980.
Lipiz sobre papel.

® Hoja de coral n? 10,
1987.
Tinta sobre papel.

@ Sin dwlo (sin fecha).
Ldpiz sobre papel.

KOSUTH, Joseph
Toledo, Ohio, 1945
® Una y tres cajas, 1965.

Caja, foto de caja, de-
finicién de caja.

LICHTENSTEIN, Roy
Nueva York, 1923
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® George
I962.g
Oleo sobre lienzo.

@ Ovillo de cuerda, 1963.

Lapiz sobre papel.

Tres pdjaros, 1963

Lépiz sobre papel.

® Bodegon segun Picasso,

Washington,

1964.
Oleo y magna sobre
lienzo.

® Escultura de cerdmica
2, 1965.

Cerdmica vidriada.

@ Pintura purista con ja-
rra, vaso y columna
clisica, 1975.

Oleo y magna sobre
lienzo.

® Manzana amanilla, 1981
Bronce pintado.

MORRIS, Robert
Kansas City, Missouni, 193]

® Sin titulo, 1963,
Técnica mixta.

® Sin titulo, 1963-64.
Técnica mixta.

@ Casa de Ve, 1983,
Fieluro con ojales de
metal y tubo de acero.

NAUMAN, Bruce
Fort Wayne, Indiana, 1941

@ Henry Moore destina-
do a fracasar, 1967-1970.

)
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Hierro fundido, edicién
de 12 maltiples.

® Read Reap, 1986.
Neén y tubos de vidrio.

OLDENBURG, Claes
Estocolmo, 1929

® Viuinas de cristal y
tartas, 1962
Arpillera y veso, cris-
1al y metal.

® Goma de borrar para
mdquina de escribir,
1969.
};épiccsb de colores y

iz sobre L.

® Allabeto fr?a E‘Jerma de
helado, 1970.
Lapices de colores y
lapiz sobre papel.

® Copa de Martini, 1984.
Acero inoxidable y bron-
ce pintado.

® Traje de Chateaubriand,
1985.

(Realizada conjuntamen-
te con Coosje Van
Bruggen y Frank
Ghery).

Litex y espuma sobre
madera y metal.

RAUSCHENBERG, Robert
Port Arthur, Texas, 1925

® Cama, 1955.
Técnica mixta.

® Sin titulo, 1959.
Técnica mixta.

® Sin titulo, 196].
Dibujo combinado con
papel de calco, goua-
che, acuarela y lapiz.

® Caqui, 1964,
Oleo y serigrafia sobre
lienzo.

® Sin titulo, 1968,
Dibujo y técnica mixta.

@ Dibujo para Leo Cas-
telli, en el vigésimo
aniversario de su Ga-
leria, 1977.
Técnica mixta.

® Iniciativa aduladora
{escala), 1980.
Técnica mixta, papel
de calcar sobre collage
de tela.

ROSENQUIST, James
Grand Forks, Dakota del
Norte, 1933

® Enue la mente y la
aguja, temperatura del
pecho, 1982.
Oleo sobre lienzo.

® Flora eléctrica en la
noche, 1984.




1. R. Arischwager (Foto: Gianfranco
Gorgoni).—2. D. Flavin (Foto:
Gianfranco ni).—3. J. Johns

(Foto: ®Hans Namuth).—4. D. Judd
(Foto: G. Gorgoni).—5. E. Kaelly (Foto:
©Hans Namuth).—b6. J. Kosuth (Foto:
G. Gorgoni).—7. R. Lichtenstein (Foto:
©Hans Namuth).—8. R. Morris (Foto:
©H. Namuth).—9. (l:!.g]adu::;n (Fotg.
G. Gorgoni).—10. urg y C.
Bruggen (Foto: Richard Leslie
Schulman).—11. R. Rauschenberg (Foto:
©Hans Namuth).—12. ]J. Rosenquist
(Foto: ®Hans Namuth)—13. E. Ruscha
(Foto: ®Hans Namuth).—14. R. Serra
(Foto: G. Gorgoni).—15. F. Stella (Foto:

©Namuth).—16. A. Warhol (Foto: ®Namuth).

Carboncillo y pastel so-
bre papel.

® Espinosa oscuridad,
1987.
Oleo sobre lienzo.

RUSCHA, Edward
Omaha, Nebraska, 1937

@® 20th Century Fox, 1962.
Tinta y ldpiz sobre
papel.

® Dale cualquier cosa y
lo firmard, 1
Oleo sobre llem,o

® Virtud, 1978,

Qleo sobre lienzo.

SERRA, Richard
San Francisco, California,
1939
® Sin titulo, 1979.
Oleo sobre lienzo.

STELLA, Frank

Malden, Massachusetts,

1936

® Ouray, 1961 (esbhozo).
Pintura de cobre sobre
lienzo.

® Esbozo para Cipango,
1962.
Alkyl sobre lienzo.

® FEsbozo Les Indes Ga-
lantes, 1964,
Alkyl fluorescente sobre
lienzo.

® Conway, 1966.
Tinta sobre papel mi-
limetrado.

[ ] %‘yftonb%ro, Igﬁﬁ.l )

inta sobre papel mi-

limetrado.

® Abra 11, 1968.
Tinta sobre papel mi-
limetrado.

@ Sin titulo, 1970.
Polimero y pintura fluo-
rescente sobre lienzo.

WARHOL, Andy )
Piusburg, Pennsylvania,
1930-Nueva York, 1987

@ Flores, 1964.

Serigrafia sobre lienzo.
etrato de Leo Caste-
11, 1975.

Adcrilico y serigrafia so-

bre lienzo.

@ Nawraleza muerta, 1976.
Acrilico y serigrafia so-
bre lienzo.

® Retrato de Leo Caste-
i, 19717.

Lépiz sobre papel.

® Zapatos de polvo de
diamante, 1980.
Acrilico y serigrafia con
polvo de diamante so-
bre lienzo.

~

o
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MUSICA)

A partir del 17 y en cinco conciertos

CICLO «LA MUSICA DE CAMARA

EN SUIZA»

El primer ciclo musical del
curso 1988-89, que ha organi-
zado la Fundacién Juan March,
estad dedicado a «La musica de
cdmara en Suiza». Consta de
cinco conciertos, a celebrar los
dias 17, 19, 24, 26 de octubre y
2 de noviembre. Con caracter
excepcional, y tal como se infor-
ma en otro lugar de este Bole-
tin, dos de los cinco conciertos,
los correspondientes al 17 y al
24 de octubre, tendran lugar en
lunes. El ciclo forma parte de
la «<Semana Suiza» (del 17 al 23
de octubre), que ha organizado
en Madrid la «Asociacién Eco-
némica Hispano-Suiza», en cola-
boracién con la Fundacién suiza
«Pro Helvetia».

En la variedad del programa,
que se da a continuacién, puede
verse que Suiza es un pais con
amplia difusién de profesiona-
les y aficionados de musica de
cdmara. Asimismo los composi-
tores escogidos para estos con-
ciertos han sacado todos a la
luz, no obstante sus distintas
edades, una rica produccién en
la musica de camara.

El programa queda de esta
manera:

— Lunes, 17, a las 12 horas:
el conjunto suizo de jazz BBFC,
ofrecera un programa improvi-
sado.

— Miércoles, 19, a las 19,30
horas: el conjunto de cuerda y
viento Schweizer Solisten, inter-
pretara el «Octeto en Fa Mayor
Op. 166», de Schubert; «Meta-
morphosen para clarinete, vio-
lin y viola», de Kelterborn; y
«Octeto», de Francaix.

24

— Lunes, 24, a las 12 horas:
el cuarteto de cuerda Amati,
interpretara «Cuarteto de cuerda
en Sol Mayor, Op. 77, n? 1», de
Haydn; «Klangexpressionem», de
Vogel; y «Cuarteto de cuerda»,
de Ravel.

— Miércoles, 26, a las 19,30:
el cuarteto de rombones Slokar,
interpretara «Intrada», de Pezel;
«Danzas francesas de Terpsicho-
re», de Pratorius; «Padouana»,
de Schein; «Suite en cuatro par-
tes», de Franck; «Melodias de
‘West Side Story'», de Bernstein;
«Impromptu 5», de Koetsier; y
«Portrait», de Gershwin.

El ciclo concluira el 2 de
noviembre con el concierto del
Erato-Quartett, de Basilea.

El conjunto BBFC esta com-
puesto por Daniel Bourquin
(saxo), Leén Francioli (contra-
bajo), Jean-Francois Bovard (trom-
bén) y Olivier Clerc (bateria).
El cuarteto Amati se fundé en
1981 y esta compuesto por Tho-
mas Wicky (violin), Barbara Su-
ter (violin), Nicolas Corti (viola)
y Johannes Degen (violonchelo).
El cuarteto de trombones Slo-
kar, esta compuesto por su fun-
dador Branimir Slokar, profesor
en Colonia y en Berna y tres de
sus alumnos, Pia Bucher, Mar
Reift y Ernst Meyer. El Erato-
Quartett se cre6 en 1983 y lo
forman Emilie Haudenschild, Auti-
la Adamka, Heinz Haudenschild
y Emeric Kostyak. El conjunto
Schweizer Solisten tiene su sede
en Suiza y el nimero de sus
miembros oscila entre 5 y 8
musicos, instrumentistas de vien-
to, cuerda y piano.



Sera presentada el 5 de octubre en edicion facsimil

UNA OPERA DE BACARISSE
Y GOMEZ DE LA SERNA

B Se interpretaran fragmentos de la obra

El miércoles 5 de octubre el
Centro de Documentacién de la
Musica Espafiola Contempora-
nea, de la Fundacién Juan
March, presentara la edicién
facsimil de la 6pera «Charlot»,
con musica de Salvador Baca-
risse y texto de Ramén Goémez
de la Serna. En este acto se
ofrecerin unos fragmentos de
esta Opera, escrita en 1932 y no
representada nunca (tanto el li-
breto como la miisica son iné-
ditos).

Los fragmentos, correspondien-
tes a las escenas 1, 2, 3, 6, 7y 8
del primer acto, y 1, 2, 5 del
segundo seran interpretados por
la soprano Maria José Sianchez,
el baritono Luis Alvarez, el tenor
Joan Cabero, el bajo J. P.
Garcia Marqués y el pianista
Sebastidn Mariné.

Como el propio Gémez de la
Serna recordé por escrito, en
1932 el musico Bacarisse le pro-
puso a Ramén el escribir con-
juntamente una épera en tres
actos. Este pens6 en el célebre
€Omico NOTteamericano como pro-
tagonista. Dado que por enton-
ces Chaplin no queria hablar ni
cantar en las peliculas, Ramoén
ide6 que en su texto un sosias
apareciese siempre detras de él,
como una sombra, cantando como
si fuera el propio «Carlitos».

Esta obra forma parte del
legado del compositor, que su
hijo Salvador doné en 1987 a la
Fundacién Juan March para el
citado Centro de Documenta-
ci6n. El legado consta de 120
obras manuscritas, 20 obras edi-
tadas, 14 fragmentos de obras
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vocales, 20 de obras instrumen-
tales, 4 libretos y 93 grabacio-
nes. La relacién de estos docu-
mentos estd incluida en el Catd-
logo de Obras 1988, que el
Centro publicé recientemente y
ahi aparece la épera «Charlot»,
tanto en partitura de orquesta
como en una reduccidén para
piano y voces, que es la que
ahora se publica en facsimil.

Esta ediciéon facsimil y esta
audicaién se producen coincidiendo
con el centenario del nacimien-
to de Gémez de la Serna.

Los intérpretes

Maria José Sdnchez realizd
estudios con la soprano Teresa
Tourné y los profesores Zanetti
y Elcoro y forma parte de la
«Opera Coémica», de Madrid.
Luis Alvarez es miembro co-
fundador de esta Opera, y aparte
de sus actividades como solista,
centra su trabajo en el estudio y
difusion de la misica escénica
espaiiola del XVIII. Sebastiidn
Mariné nacié en Granada en
1957, estudié con Rafael Solis
en el Real Conservatorio Supe-
rior de Musica de Madrid, del
que es profesor desde 1979.

Joan Cabero, tenor, ha estu-
diado en Barcelona, su ciudad
natal, y en Stuttgart, y en su
repertorio incluye tanto obras
clasicas como contemporaneas.
J- P. Garcia Marqués, bajo,
estudi6 en Madrid y amplié
estudios musicales y teatrales en
Estados Unidos e Italia.



«CONCIERTOS DE MEDIODIA»,
EN OCTUBRE

Con los recitales que tendrdn lugar los lunes

de este mes de octubre, la Fundacién Juan March reanuda,

tras el paréntesis veraniego, sus «Conciertos de Mediodia»,
que como es habitual comienzan a las doce horas

y con entrada libre. Excepcionalmente en este mes los lunes
17 y 24 se ofrecerdn dos conciertos que, con los que

se dardn los miércoles 19 y 26 de octubre y 2 de noviembre,

forman parte del ciclo «La musica de cdmara en Suiza»,

del que se informa en otra pdgina de este Boletin.

El programa de los «Con-
ciertos de Mediodia» queda
de esta manera:

Lunes 3

DUO DE PIANOS, por Jose-
fina y Agustina Palavic-
cini, con obras de A. S.
Arenski, C. Chaminade vy
F. Liszt.

Las hermanas Palaviccini,
de origen italiano, comenza-
ron sus estudios en Cadiz, su
ciudad natal. Josefina es pro-
fesora del Ensino Basico en
Lisboa y Agustina es profe-
sora de piano en el Conser-
vatorio de Madrid.

Lunes 10

RECITAL DE CANTO Y
PIANO, por Carlos Gémez
Alvarez (tenor) y Manuel
Gracia Fuentes (piano), con
obras de Caccini, Schubert,
Rossini, Gracia, Fernandez
Vide, Sorozibal, Ruiz de
Luna, Guerrero, Barrera y
Calleja y Luna.

Gomez Alvarez, tenor y vio-
linista, formé parte del sex-
teto de la ONCE vy es direc-
tor del Orfedén de la Delega-
cién de Madrid de la ONCE.
Gracia Fuentes es compositor,
pianista y profesor del Con-
servatorio de Madrid.

Lunes 17

CONCIERTO DE JAZZ, por
el conjunto suizo BBFC,
que ofrecera, inaugurando
el ciclo de «La musica de
camara en Suiza», un pro-
grama improvisado.

Este conjunto esta formado
por Daniel Bourquin (saxo),
Leén Francioli (contrabajo),
Jean-Francois Bovard (trom-
bon) y Olivier Clerc (bateria).

Lunes 24

RECITAL DE CUERDA, por
el Cuarteto de cuerda Ama-
ti, que interpretara obras
de Vogel y Ravel.

Este cuarteto de Zurich,
compuesto por Thomas Wicky
(violin), Barbara Suter (vio-
lin), Nicolas Corti (viola) y
Johannes Degen (violonche-
lo), se fundé en 1981.

Lunes 31

RECITAL DE GUITARRA,
por Francisco Burgos-Freile,
con obras de Giuliani, Mo-
reno-Torroba, Burgos-Frei-
le, Castelnuovo-Tedesco,
Sojo, Turina y Albéniz.
Burgos-Freile es ecuatoria-

no y ha estudiado, ademas de

en Madrid, en Nueva-York y

en Miami, habiendo dado

recitales en ambos paises.




Con obras de Haydn, Mozart, Beethoven y Schubert

CICLO «FANTASIAS
Y BAGATELAS. LA OTRA IMAGEN
DEL CLASICISMO VIENES»

B Actuaron Pablo Cano, Almudena Cano,
Diego Cayuelas y Manuel Carra

Con el titulo de «Fantasias y
bagatelas. La otra imagen del
clasicismo vienés», la Fundacién
Juan March organizo del 1 al
22 de junio, un ciclo de cuatro
conciertos de piano, en su sede,
en Madrid, que ofrecieron otros
tantos pianistas espafoles: Pablo
Cano, Almudena Cano, Diego
Cayuelas y Manuel Carra. Se
trat6 de recitales monograficos
dedicados a cuatro compositores
pertenecientes al clasicismo vie-
nés: Haydn, Mozart, Beethoven
y Schubert. Tres de estos con-
ciertos, los de Mozart, Beetho-
ven y Schubert, se ofrecieron
dos dias antes en Salamanca, en
el Colegio de Fonseca y con la
colaboracion de la Fundacién
Salamanca, y el dia anterior a
su celebracion en Madrid, en
Guadalajara, en el Conservato-
rio de Musica y con la colabo-
racion de la Diputacién Pro-
vincial.

Con dicho ciclo se pretendia
ofrecer un elenco de formas cul-
tivadas por los compositores vie-
neses de fines del siglo XVIII y

Pablo Cano:

principios del XIX, generalmen-
te mas pequefias en duracién
que el modelo sonata bitemd-
tica, «obras que nos sitlan an-
te aspectos mas intimos de la
creacion musical y nos mues-
tran la otra imagen del clasi-
cismo vienés», segun se apun-
taba en la presentacién del folle-
to-programa editado para el ci-
clo. «Menos preocupadas por su
capacidad de desarrollo, menos
‘arquitectonicas’, estas pequefias
formas se mostraron en general
mas aptas para la efusividad y
confesion de afectos. En ellas
encontramos con mas facilidad
los ecos del estilo sensible que
se practicé en el Norte de Euro-
pa y los albores del romanti-
cismo que se extenderia pronto
a todo el continente».

Pablo Cano, quien abrié el
ciclo con un recital Haydn in-
terpretado en un pianoforte cons-
truido segin un original de
Stein, escribié las Notas al pro-
grama, que recogia el citado
folleto, y de las que reproduci-
mos un extracto.

«LLA PIEZA PARA PIANO»

decir que las composicio-
nes objeto de los progra-
mas de estos recitales son en-
globables bajo el epigrafe pieza
para piano, si bien el tipo de
obra que responde a tal deno-

En cierto sentido podriamos

minacién tiene unas caracteris-
ticas (brevedad, carencia de toda
pretension, etc.), no comunes a
todas las composiciones del pro-
grama. Por otro lado, la pieza
para piano no comienza hasta
Beethoven, llegando a su cul-

P



Pablo Cano.
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minacién con Schubert y el
Romantidasmo (Schumann, Brahms,
Chopin y Mendelssohn). Como
ejemplos mas tipicos citariamos
las Bagatelas de Beethoven, los
Impromptus y Momentos Musi-
cales de Schubert, los ciclos de
Schumann y Brahms y las can-
ciones sin palabras de Men-
delssohn.

Aparte lo dicho, es evidente
que también puede considerar-
se como pieza para piano, en
el sentido mas amplio del tér-
mino, una fantasia, un andan-
te o un rondd, por ejemplo.
Pero si tomamos el término en
su acepcién mas estricta vere-
mos lo poco que tienen en
comun una Bagatela de Beetho-
ven y una Fantasia de Mozart.

En el ciclo no se incluyé
ninguna sonata como 1tal; pero
si obras que respondian a la
forma sonata, e incluso otras
que fueron compuestas posible-
mente como tiempos de sonata,
si bien, al no completarse la
sonata, quedaron como compo-
siciones aisladas.

En la segunda mitad del siglo
XVIII aparecieron corrientes muy
diversas: la expresién emocio-
nal, el estilo galante, el primer
Romanticismo, €l movimiento
Sturm und Drang (la tormenta

Almudena Cano.

y la tensién). Igualmente, en el
ultimo cuarto del siglo asisti-
mos a la evolucién del clasi-
cismo vienés, con las figuras de
Haydn y Mozart. En la primera
mitad del siglo seguia primando
el Barroco, y la siguiente gene-
racion opté por una musica
menos trascendental, mds sim-
ple y con menos preocupacio-
nes. En Austria este periodo,
denominado Rococé, se desarro-
116 entre el Barroco y el Clasi-
cismo, mas o menos entre 1740
y 1770.

Pero en la segunda mitad del
siglo la tendencia fue la de
aumentar los rasgos expresivos
y dar mas importancia al con-
trapunto,” es decir, a componer
una musica que tuviese mas
enjundia. Ello, a modo de ejem-
plo, puede observarse siguiendo
la evolucién de la obra de un
autor como Haydn. Por otro
lado, no hay que perder de
vista la influencia italiana en la
musica austriaca de ese periodo.
Sabemos que muchos de los
musicos de la corte eran italia-
nos. Simultaneamente, en Berlin
la musica francesa dominaba en
todos los terrenos menos en el
de la musica instrumental, en
que la primacia la ejercia la
musica alemana. Y concretamen-



te en la musica para teclado un
autor sobresalia claramente: Carl
Philipp Emanuel Bach. En Fran-
cia, alrededor de 1750, el reper-
torio teclistico seguia basandose
en las obras de Couperin y
Rameau. En Inglaterra el estilo
Barroco (quiza por cierta con-
cordancia con el conservaduris-
mo britinico y por la presencia
de Haendel en Londres) duré
mas tiempo, hasta que comenzé
la inmigracion de musicos ita-
lianos, imponiéndose por fin el
estilo galante gracias a Johann
Christian Bach poco después de
morir Haendel en 1759.

Por esa época en toda Europa
surgié una gran demanda de
musica de camara para aficio-
nados. Ello se reflejé en las
numerosas reducciones teclisti-
cas y en la proliferacion de
obras para clavicémbalo ou pia-
noforte avec l'accompagnement
de violon (o flauta, etc.).

Puede decirse que practica-
mente a partir de Mozart las
partes de los instrumentos de
cuerda adquirieron una impor-
tancia igual a la del instru-
mento de teclado, de modo que
las obras constituian auténticos
didlogos de los instrumentos en
plano de igualdad.

¢Cuales eran los instrumentos
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de tecla que entonces se utiliza-
ban? Hoy en dia se admite sin
ningin género de discusion el
uso de los grandes pianos de
cola que estamos acostumbrados
a ver en las salas de concierto.
Pero esos instrumentos, ni por
tamafio ni por sonoridad, tie-
nen nada que ver con los que
se utilizaban en la época sefia-
lada. En 1750 los preferidos
seguian siendo el clave y la
espineta, seguidos por el clavi-
cordio, ocupando el siguiente
lugar en esa hipotética escala de
valores el fortepiano o piano-
forte. Aunque Cristéfori ya ha-
bia construido un piano en
Florencia hacia 1709, pasarian
aun cincuenta afios antes de
que el mecanismo fuese perfec-
cionado y el instrumento gozase
de general aceptacién. Los pro-
gresos técnicos en la construc-
cién de pianofortes fueron si-
multineos a una cierta evolucién
formal en la musica para teclado,
que paulatinamente devino mas
compleja, menos sencilla y sim-
ple. Podemos concluir que, desde
el punto de vista histdrico, lo
correcto, tanto en el caso de
Haydn como en el de Mozart,
es interpretar las primeras obras
al clave y la producciéon poste-
rior en un pianoforte.



Joseph Haydn es, de los cua-
tro autores representados en el
ciclo, aquel cuya produccién
teclistica, dejando aparte sus 62
sonatas, es menos extensa, redu-
ciéndose a algunas series de
variaciones, fantasias, pequenas
obras sueltas y colecciones de
danzas. Hay que afiadir que si
ya las sonatas se han visto tra-
dicionalmente preteridas al lado
de las de Mozart o de Beetho-
ven, el resto de la musica para
teclado de Haydn permanece,
con alguna excepcién, practi-
camente arrinconada.

Mozart fue, como sabemos,
un gran intérprete del teclado,
uno de los mds importantes de
su tiempo, si bien no fue un
virtuoso en el sentido que esta
denominacién adquiriria en la
generaciéon siguiente. Vivié lo
suficiente como para conocer
este tipo de intérprete y lo
rechaz6 en la persona de Cle-
menti. Podemos decir que si en
un principio Mozart, de alguna
manera, se inspira para sus
composiciones en el estilo ita-
liano, posteriormente cambia su
orientacién hacia un estilo mas
aleman, hasta cristalizar en el
clasicismo vienés. Al igual que
en el caso de Haydn, las sona-
tas ocupan un lugar preemi-
nente dentro de la produccién
mozartiana para teclado. Pero
en Mozart, dejando aparte sus
series de variaciones, el nimero
de obras aisladas es superior al
de las producidas por Haydn.

Dentro de la produccién pia-
nistica de Beethoven es evidente
que ese monumental ciclo de
las 32 sonatas (a través del que
es posible apreciar claramente
la evolucién desde el clasicismo
hasta el romanticismo) ensom-
brece casi por completo el resto
de su musica para piano. Y en
ese resto hay, sin duda, piezas de
gran importancia, como las se-
ries de variaciones, especialmente
las variaciones sobre un tema

original, WoO 77, las Op. 35
sobre un tema de la Heroica y
las Op. 120 sobre un vals de
Diabelli.

A una categoria menor perte-
nece el resto de la obra pianis-
tica de Beethoven: sus piezas
aisladas, rondéds, valses, escoce-
sas, bagatelas, etc. Son obras de
menor ambicién y alcance, e
incluso, en algunos casos, de
circunstancial creacién. Pero re-
sultan imprescindibles para com-
prender la exacta dimension del
corpus pianistico de Beethoven.
En el ciclo se incluyeron la
totalidad de las bagatelas para
piano: son obras breves, sin la
menor aspiracién de trascenden-
cia. En cierto sentido podria-
mos considerarlas como antece-
dentes de los impromptus y
momentos musicales de Schu-
bert, o mejor aun, de las minia-
turas de Schumann.

Franz Schubert es, de los cua-
tro, aquel en quien las piezas
sueltas para piano tienen mas
importancia. Podriamos decir que
es el creador de la pieza para
piano, forma que continuard a
través del romanticismo, espe-
cialmente con Schumann vy
Brahms. Aunque compositor pa-
ra piano, curiosamente Schubert
no escribié ningin concierto
para ese instrumento. Schubert
concebia el piano, mas que como
instrumento de percusién, como
un instrumento melédico.

Si dividiésemos la obra pia-
nistica de Schubert en tres apar-
tados, diriamos que el primero
estaria integrado por las sonatas
y la Fantasia del caminante. El
segundo grupo lo constituirian
las piezas aisladas: impromptus,
momentos musicales, etc. Y en
tercer lugar, habria que hablar
de las danzas. Estas, si se conta-
bilizan todas las que compuso
bajo distintas denominaciones
—valses, escocesas, danzas ale-
manas, lindler, etc.—, suman
un total de mas de 600. |
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Agustin Garcia Calvo

GRAMATICA COMUN

B Cuatro conferencias en torno al lenguaje

«El lenguaje mismo, lo inte-
ligente, lo que entiende, esti en
todas las cosas, todo sucede
segin él; y al mismo tiempo,
estd separado de todas las cosas.
Aquello que habla y nombra
las cosas no puede ser una cosa
en el mismo sentido. Evidente-
mente se le puede tratar como
una cosa, pero entonces pasa a
ser lo que no era cuando €l tra-
taba de las cosas. En el momen-
to en que se le nombra, deja de
ser el que nombra.»

Con estas palabras iniciaba el
pasado 3 de mayo el escritor y
catedritico Agustin Garcia Calvo
en la Fundacién Juan March
un ciclo de cuatro conferencias
sobre «Gramadtica comun». El
dia 3 de mayo se ocup6 de «Los
idiomas y la lengua»; el dia 5,
de «Frase. Palabra. Fonemas y
prosodia»; el dia 10, de «Légica,
gramitica y realidad»; y el dia
12, de «Las artes del lenguaje».

Se ofrece a continuacién un
amplio resumen de las cuatro
conferencias que pronuncié Gar-

cia Calvo.
E y de cualquiera. Los ha-
blantes no saben lo que ha-
cen cuando hablan, pero es evi-
dente a la vez que lo saben. El
sujeto del lenguaje es alguien que
no es nadie determinado indivi-
dualmente, sino aquello que va-
gamente denominamos como ‘pue-

1 lenguaje es cosa de todos
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AGUSTIN GARCIA CALVO na-
ci6 en Zamora el 15 de octubre
de 1926. Ha sido catedratico de
instituto y de universidad, sién-
dolo actualmente de la Universi-
dad Complutense de Madrid, tras
su reposicion en noviembre de
1976. Ha participado en numero-
sos seminarios, debates, confe-
rencias y cursillos sobre filologia,
linglistica, politica y poesia, que
son las areas en las que mayori-
tariamente se sitia su amplia
bibliografia, tanto ensayistica y
académica como de creacion.

Entre otros libros suyos pue-
den citarse: Qué es el Estado, De
la felicidad, Sermén de ser y no
ser, Canciones y soliloquios, Del
tren, Tres farsas trdgicas y una
danza titdnica, Cartas de nego-
cios de José Requesjo, Lalia, ensa-
yos de estudio linglilstico de la
sociedad, Del ritmo del lenguaje,
De los numeros, Del lenguaje, De
la Construccion, Pequefia intro-
duccion a la Prosodia latina, ade-
més de traducciones y ediciones
de autores clasicos latinos y grie-
gos como Hazon comun (Heréd-
clito), Poesia antigua.
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blo’, si al término se le priva de
las connotaciones politicas. El
sujeto del lenguaje no es un 1in-
dividuo, no es un conjunto nu-
merable.

En el lenguaje, en eso que el
hablante sabe sin saber que lo
sabe, se pueden distinguir dis-
tintas regiones. Cualquier ha-
blante, por muy ingenuo que
sea, es capaz de fijarse conscien-
temente en una serie de cosas:
en el vocabulario (sabe que
unas palabras estan mal dichas
y otras bien), en el <«acento»
(sabe s1 esta hablando con un
extranjero o con un catalan o
con un gallego): todo eso son
cosas relativamente asequibles a
la conciencia de cualquiera. Pero
hay otras partes del aparato, las
mas importantes, que son la
gramatica y sus mecanismos, a
los que la conciencia no llega
nunca.

Esta distinciéon de zonas mas
o menos asequibles a la con-
clencia es importante, porque
de ello depende que se pueda
trazar una distincién neta entre
el lenguaje y la cultura.

Los hechos culturales son he-
chos que en principio son ase-
quibles a conciencia y voluntad,
y por tanto, a manejo por indi-
viduos (poetas, dirigentes, insti-
tuciones). Un poeta puede per-
mitirse cambios y alteraciones
de reglas. Pero incluso las in-
fracciones, los trucos poéticos,
no hacen mas que ratificar las
reglas mismas en las que se
fundan.

Aunque se cree lo contrario,
el lenguaje no es asequible a
conciencia y manejo. La escri-
tura si: se puede dictaminar
desde arriba (reglas de ortogra-
fia); pero es que la escritura es
un hecho cultural. El vocabula-
rio semantico, como pertenece a
la regién superficial del len-
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guaje, mas que lengua es ya
cultura.

El resto de la lengua (aparato
y sus normas) estd sumido en
una subconsciencia técnica, y
por tanto, no pertenece a nadie
en concreto, Sino a eso que
vagamente seguimos denominan-
do ‘pueblo’.

Al lenguaje se le puede estu-
diar desde fuera, tratindolo como
una cosa. Como llamamos a la
historia ciencia (que trata de
hechos sociales, histéricos), asi
cabe hablar de historia de las
lenguas. De esta manera con-
trastaremos lo siguiente: hay
distintas lenguas, idiomas; estas
lenguas distintas se parecen entre
si; y se parecen mas unas que
otras.

Estas simples constataciones
nos sirven de fundamento para
los estudios de Gramatica hist6-
rica 0 comparativa, que ocupan
una situacién intermedia entre
el estudio desde dentro y el
desde fuera.

Hay también una manera de
estudiar el lenguaje desde den-
iro, que no sera una manera
cientifica (la otra he concedido
que lo sea). Y no puede serlo si
se pretende tratar del lenguaje
no en tanto cosa, sino en su
actuacién en vivo. Para entrar
en un estudio de este tipo, hay
que empezar por renunciar a la
nocién de ciencia, como ciencia
que trata de una realidad externa
a su lenguaje.

Una buena Gramatica, con
mayuscula, tendria que ser igual
a una gramadtica, con minus-
cula, es decir, a la gramatica de
la lengua misma. Un gramatico
no puede describir otra cosa
que lo que todo el mundo sabe
sin saber que lo sabe.

Llega el momento de descri-
bir con precisién qué es el len-
guaje. Lenguaje son dos cosas
principales (y como no hay dos



Gramadtica comun

sin tres, aquello que establece
la relacion entre una y otra
cosa también es lenguaje). Len-
guaje, en primer lugar, es aque-
llo que se puede representar
esquematicamente con una linea
con sentido y con dos hitos,
principio y fin de la frase; linea
que estd compuesta por elemen-
tos discontinuos: palabras, comas,
fonemas de cada palabra, etc.
Esto es lenguaje en la produc-
cién lingiiistica.

La otra cosa que es también
lenguaje la represento con una
figura geométrica, que me es
conveniente, y es el aparato de
la produccién. En la base de la
piramide ponemos los fonemas
y en las caras de la pirdmide lo
siguiente: los indices y reglas
sintdcticas; los elementos mos-
trativos, distinguiendo los per-
sonales y los no personales (tipo
‘me’, tipo ‘esto’); negacion y los
interrogativos con otros indices
metalingiiisticos; los cuantifica-
dores, también subdivididos en
indefinidos (‘algo’, ‘mucho’, etc.)
y definidos (‘todo’, ‘nada’ vy
la serie de los numeros, con
gran variacién de desarrollo entre
las lenguas); y, por ulumo, el
vocabulario seméntico. Dejo fuera
de la pirdmide los nombres
propios, pues nos hemos salido
ya del aparato de la lengua, no
pertenecen, por tanto, a dicho
aparato.

La tercera cuestién es que len-
guaje es también la relacion que
se establece entre el aparato de
la lengua y su produccién: esto
es, la instancia de organizacién
de cada frase.

Por debajo de las gramaticas
de los idiomas hay una grama-
tica comun.

Frase, palabra, fonemas...

Sefialado someramente qué es
el aparato de la lengua, la pro-
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duccién lingiiistica y la relacién
que se establece entre ambos,
podemos ocuparnos, igualmente
de forma esquemadtica, de la
frase, de la palabra, de los
fonemas y de la prosodia.

La frase es algo que no esta
en el aparato de la lengua,
salvo las frases hechas, los re-
franes. La palabra, por el con-
trario, esta en los tres sitios,
que hemos visto al definir el
lenguaje. Los fonemas estin en
el aparato, en la produccién y
no es preciso que estén en la
ordenacion, en la relacién esta-
blecida entre los dos anterior-
mente sefialados. La prosodia,
con sus reglas, se da también en
ambos.

La frase es una unidad de
produccién, el tramo gramati-
calmente tratable miaximo. Sélo
nos queda la entonaciéon para
saber qué es fin de frase. El
final de frase se caracteriza por
una cadencia o intervalo mel6-
dico mas amplio que el inter-
valo del acento de palabra o del
de una posible coma.

La frase es la unidad mayor
que tiene cardcter gramatical.
Una organizacién de frase sélo
la constituyen relaciones de de-
pendencia (pueden darse tam-
bién relaciones coordinativas, del
tipo 'y’). Una frase se organiza
de una vez en el momento de
irse a producir. No se concibe
ni parte sélo de una frase, ni se
concibe, en la misma regién
subconsciente, todo un cimulo
de frases.

La frase se constituye por
relaciones de dependencia. Cada
vez que se constituye esta rela-
cién, se crea una pieza jerarqui-
camente superior, capacitada pa-
ra relacionarse con otra pieza.

Veamos las relaciones de las
entonaciones con la puntuacién.
Los signos de puntuacién estidn
regidos por unas cadticas reglas.

)



Mientras nadie ha inventado la
entonacién de la frase, de la
coma, etc., los signos de pun-
tuacién los han inventado indi-
viduos, como todos los hechos
culturales. Desde antiguo se hi-
cieron distintas propuestas sobre
la puntuacién, ya desde el siglo
IIT a. de C. Los signos de pun-
tuacion, establecidos por los fi-
l6sofos helenisticos, eran: el pun-
to, el punto alto, la coma, los
paréntesis, el de interrogacion.
Estos son, con muy pocas alte-
raciones, nuestros signos. El pun-
to es el signo por excelencia del
fin de frase. El punto alto
derivé en nuestros ‘dos puntos’
y ‘punto y coma’, al ponerle
debajo una marquita distintiva,
La coma vy el paréntesis son los
de hoy. Por lo que se refiere al
signo de interrogacién, en el
siglo XVII se desdoblé una
forma estirada, el signo de admi-
racién. El guidén se utiliza para
el didlogo o como sustituto del
paréntesis.

La entonacién, por su parte,
ofrece diferentes usos en la len-
gua hablada. Hay diferentes co-
sas que una frase puede hacer y
es lo que llamo modalidades de
la frase. Una frase puede con-
mover o dejar pasmado, pero
esto no tiene nada que ver con
la gramatica. Hay unas entona-
ciones gramaticales, en niimero
corto, que indican modalidades
de frase.

— Modalidad yusiva: la frase
trata de hacer algo por medio
del oyente: «Ven», «Quieto ahi»,
etc. Pueden darse dos submoda-
lidades: de ruego o de mando
(«Ven», con dos entonaciones).

— Modalidad de llamar: en
virtud de ella se hace compare-
cer a un oyente, se le llama la
atencién, etc.

— Modalidad accional directa,
no por medio del oyente, es la

modalidad para bendiciones o
maldiciones: <«Enhorabuena»,
«Maldita sea».

— Una cuarta modalidad po-
demos dividirla a su vez en dos:
preguntar propiamente dicho o
inquirir: «;Habéis encontrado a
mi prima en el balneario?» o
«;Donde habéis conocido a mi
primas».

No se trata, pues, de lo que
hace el hablante con su frase,
sino de lo que la frase hace, la
accién de la frase.

Ademads de estas modalidades
esta la de decir, en sentido
estricto, que es la modalidad
que se seiiala simplemente con
el punto, caracterizada por en-
tonacién de 52 de descenso, y
que entre lingiiistas y légicos
ha tenido un prestigio especial.

Tomemos la palabra: no es
facil lograr una definicién satis-
factoria del término, que es el
término mds vulgar de entre los
gramaticales; para definir la pa-
labra hay que dividirla: palabra
en el aparato (palabra ideal) y
palabra en la produccién (sin-
tagmatica).

La palabra en el aparato es-
ta destinada a constituir una
pieza minima en la organiza-
cién de la frase y a convertirse
en palabra sintagmidtica. Lo im-
portante de las ‘palabras idea-
les’ es que son impronunciables
(estan en el aparato y no en la
produccién); son entes abstrac-
tos ideales. Una palabra sin-
tagmatica es la realizacién de una
palabra ideal con los indices
que le corresponden (siempre
tiene que llevar indices, por
tanto). Una palabra sintagma-
tica completa es aquella que se
puede producir como una frase
(hay frases de una sola pieza).

Hay que hablar también de los
fonemas, de su condicién abs-
tracta y su organizacién en el



sistema, asi como seguir insis-
tiendo en los varios tipos de
prosodia.

Lébgica, gramitica, realidad

En la lengua se producen
muchos fenémenos metalingiiis-
ticos. Una frase completa sufre
alteraciones metalingiiisticas, co-
mo el paréntesis corto, por ejem-
plo: «tu padre —dicho sea de
paso— no estaba ayer en la ofi-
cina». Las oraciones subordina-
das son otra forma de actitud
metalingiiistica. La Gramdtica
misma es un metalenguaje, una
actitud metalingiiistica, pues ha-
bla de aquello que habla.

El término ‘Légica’ es muy
ambiguo: aunque desde hace
siglos se la trata a veces como
una ciencia, una teoria, se puede
tratar la légica como ejercicio
lingiiistico, como un lenguaje.
A esto me refiero al hablar de
las logicas.

Ahora bien, la distincién entre
una ldégica y una gramdtica
comun se hace dificil, si tanto
una como otra toman las cone-
xiones linglisticas como objeto.

El primer acto gramatical es
la escritura, que es un hecho
cultural, como ya lo hemos visto.
La escritura, como la cultura,
pertenece al plano de la con-
ciencia y la voluntad, y es el
primer acto gramatical, en el
que la lengua se vuelve sobre si
misma. Pero la escritura puede
llegar a saltarse el intermedio
de la lengua hablada, y asi, en
la matematica y en la légica,
los «lenguajes formales», la es-
critura se vuelve un medio ne-
cesario.

Entre los usos de la palabra
‘Légica’ tenemos la légica tra-
dicional, fundada en el Orga-
non aristotélico, y es la que mas

claramente se presenta como
una purificacién del lenguaje
natural. Una légica que maneja
cosas como el concepto, que es
la purificacién del significado
de las palabras de vocabulario
semantico. Una légica que ma-
neja proposiciones, que son fra-
ses bimembres, claramente ase-
quibles para estas logicas: «El
hombre, es un animal racio-
nal». Y se ocupa también de
relaciones de proposiciones suce-
sivas y que forman sistemas
(silogismos y demas). Igualmen-
te, cuestiones de verdad-falsedad
son ocupacion esencial en este
tipo de légica. Evaluar proposi-
ciones en cuanto a verdad-false-
dad ha seguido siendo hasta
nuestros dias cuestién central
para la Légica.

Pero ‘Légica’ es también otras
cosas. Se ha desarrollado el
campo de los cuantificadores
definidos, la serie de los nime-
ros, que pasan a Convertirse en
items del lenguaje. Esto es una
Aritmética (por oposicién a
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Geometria), donde los cuantifi-
cadores, indices de la extension
del concepto, se convierten ellos
mismos en conceptos. Y una
Loégica o Metamatematica se
desarrolla para fundamentar la
Aritmética. Al final del proceso,
la construccién del nimero de
Godel es el caso extremo de
formulaciéon del sofisma del
mentiroso, esto es, de la lengua
autorreferente o volviéndose so-
bre si misma.

Hay también una Loégica (la
del tipo de Montagu), que trata
de dar razé6n de las lenguas
naturales. Y hay una Loégica, la
Logica Modal, para las predica-
ciones que en lenguas natura-
les estan expresadas con Modos
(en sentido segundo), como ‘ven-
dra’, ‘vendria’, etc., y para las
condicionales.

La Realidad se define como
una componenda entre senala-
miento mostrativo (al mundo
en que se habla) y la idea de la
cosa (en el mundo de que se
habla).

Ritmo, musica y lenguaje

Se suele decir que el ritmo es
un hecho temporal como si se
supiera qué es tiempo y, por
ello, la poesia y la musica son
artes temporales. De ordinario
se confunden hechos de lengua
con hechos de culwra. El ritmo
estd al mismo tiempo «por de-
bajo» de la lengua y, en su tra-
tamiento artistico «por encimar.
Afecta a la lengua en la medida
en que la produccién lingiiis-
tica tiene que ser ritmica, pues
no hay nada que sea sucesivo
(«en el tiempo») que no sea
ritmico. El lenguaje es articu-
lado (discontinuo, por unidades
sucesivas y distintas). Es decir,
que ademads de la sucesividad, el
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ritmo se define por la disconti-
nuidad o ruptura, la repeticién
de algo que es distinto como si
fuera lo mismo, y el retorno,
implicado en la repeticion.

Si es verdad que hay una
relacion entre los hechos de la
lengua (fonémicos y prosédicos)
y los hechos de las artes poéti-
cas y musicales (la métrica y
demas). Los acentos de palabra
son condicionantes prosodicos
que las artes ritmicas tienen en
cuenta a la hora de establecer
sus reglas. El arte musical y el
arte poético regularizan la apari-
cién en sucesion de los hechos
prosodicos; es decir, tratan de
que la produccién lingiiistica se
ajuste sin demasiada violencia a
las leyes de la produccién rit-
mica que se dan en cualquier
fenémeno sucesivo.

Los hechos prosédicos perte-
necen casi todos al orden de la
melodia: acento de palabra, en-
tonaciones de fin de frase, de
coma... Soélo algunos hechos
prosédicos especiales, como la
clasificacién de silabas, que in-
ciden también sobre el ritmo,
son de otro orden. La dimen-
sion melddica es la mas utili-
zada gramaticalmente en las len-
guas. Resulta curioso que en la
prosodia de la lengua se usen
los intervalos de 3.2 y de 5.3,
correspondiendo a los intervalos
melédicos fundamentales en la
musica. La melodia, como los
colores, conlleva sugerencias de
discontinuidad que podriamos
llamar naturales en cierto sen-
tido.

Nos encontramos asi ante la
eterna disputa acerca de la rela-
cién entre la musica y el len-
guaje. La musica fue primero
canto y mas tarde, como refi-
namiento de la civilizacion, se
independizé del canto y del
lenguaje. A [finales del siglo
XVII y en la primera mitad del
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XVIII, cuando ya se habia esta-
blecido la escala temperada, Ra-
meau y otros tedricos tendieron
a relacionar la musica con la
matematica (en la tradicién pi-
tagérica). Sostenian que la me-
lodia y la musica en general
tenian un fundamento matema-
tico. Lo que quiero sugerir es
no que haya una escala mel6-
dica con unas «rationes» mate-
maticas precisas y que las len-
guas se establezcan segun esa
escala, sino que el lenguaje ha
utilizado desde el principio los
intervalos de 3.2 y de 5.2, s6lo que
desafinados, y que asi entiendo
el canto y la musica como una
derivacién, por purificacion, del
lenguaje.

La separacion de canto vy
habla ha de ser considerada
como un proceso histérico. En
la expulsién del Paraiso se des-
arrollaria aparte un lenguaje
hablado, y el canto habria que-
dado relegado a un lenguaje
como de fiesta, convirtiéndose
en un hecho de cultura.

En el comienzo de la litera-
tura, la Iliada, por ejemplo, no
se cantaba, se recitaba o decla-
maba. El teatro, invencién que
surge en el siglo V a. de C,, en
Atenas, tenia tres partes: canto
coral con un ritmo muy com-
plicado, una parte declamada y
unas partes intermedias entre el
canto y el recitado. La literatura,
al surgir a fines del siglo IV a.
de C. como literatura propia-
mente dicha, ha contribuido a
segregar de ella las artes musi-
cales, centrandose en lo que
hoy se entiende, quiza abusiva-
mente, por significado.

Los griegos introdujeron la
métrica en la versificacién. To-
das las culturas musicales tie-
nen una regulacién ritmica con
metro, un ritmo como el que
producimos automadticamente al
marcar el paso o al bailar. Son
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ritmos aritméticos y los interva-
los ritmicos son aritméticamente
mensurables, al igual que lo
son las duraciones de los tiem-
pos en el compas en musica;
pero normalmente ese ritmo mé-
trico es para canto y proviene
de la danza.

La prosa es un invento pos-
terior a la invencién de los
versos (de comienzos del V o
finales del VI a. de C.) y conoce
también dos formas de regula-
cion: retorno regulado del final
de las entonaciones de frase, de
coma, etc. (paralelismos, antite-
sis), y regulacién ritmica de la
caida de la frase o del final de
los periodos. Desde Aristételes
tenemos recomendaciones y re-
glas para esto.

Otras artes del lenguaje, ade-
mas de la Métrica, son también
la Retérica, la Estilistica y cual-
quier forma de tratamiento artis-
tico de otros elementos del len-
guaje que no sean los fonémicos
o prosodicos. Esta, por ejemplo,
la estructuracién de la frase, la
sintaxis, el vocabulario seman-
tico... Una determinada ordena-
cion de palabras para lograr
efectos artisticos o impresivos,
una violentacién de la sintaxis
del lenguaje (Gdngora) se usa,
aunque en general, los poetas se
han mostrado siempre bastante
dociles a la sintaxis. El juego
desfigurativo se hace sobre todo
con el vocabulario semintico, es
decir, la parte superficial del
lenguaje. De hecho el aspecto
semantico ird dominando sobre
los otros cada vex mas en la
historia de la literatura,

Con esos juegos parece que se
ha dado una combinacién entre
la forzada obediencia a la Gra-
matica y ése a modo de desga-
rro en el poeta para llegar a
vislumbrar la falsedad de la
realidad que cotidianamente se
nos vende como tal. |
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Impartido por el doctor Doolittle en la Fundacion

CURSO INTENSIVO SOBRE
«EVOLUCION DEL GENOMA>»

B Incluyé seminarios abiertos, a cargo de
destacados cientificos extranjeros

Bajo los auspicios de la Fun-
dacién Juan March y en su
sede, en Madrid, se celebré entre
los dias 19 y 25 de junio
pasado, un curso intensivo sobre
«Evolucién del Genoma», cuya
organizacioén cientifica corrié a
cargo del doctor Eladio Vifiuela,
Profesor de Investigacién del
Consejo Superior de Investiga-
ciones Cientificas-Universidad
Auténoma de Madrid. Este curso
estuvo dirigido a especialistas
en Biologia Molecular interesa-
dos en analizar el significado de
sus trabajos desde una O6ptica
evolutiva y conté con mas de
una treintena de alumnos de di-
Versos centros espaiioles.

El curso fue impartido por el
Profesor Russell F. Doolittle, de
la Universidad de California en
San Diego, considerado como
una de las autoridades mundia-
les en el campo de la Genética
Molecular Evolutiva.

Ademas de las clases de mafia-
na, a cargo del profesor Doo-
little, hubo sesiones de tarde
abiertas al publico, en las que
diez cientificos extranjeros e
igualmente de prestigio mun-
dial, presentaron ponencias so-
bre diversos temas relacionados
con el programa general del
curso.

El curso del doctor Doolittle
consistié en una introduccién a
la evolucién molecular, en la
que se explicaron hechos comiin-
mente aceptados por los espe-
cialistas, particularmente la for-
macién de las moléculas basicas

y el concep-
to del «nun-
do del RNA»:
esta molé-
cula no sé-
lo represen-
ta el mate-
rial genéti-
co original,
sino  que
ademas los
procesos bio-
légicos esen-
ciales estu-
vieron catalizados por «ribozimas»
formadas por RNA en contra-
posicion a las actuales enzimas,
en su mayoria polipeptidicas.
La formaciéon de las primeras
moléculas autorreplicativas, con-
dicién indispensable para la vida,
ocurrié hace aproximadamente
3.500 millones de arfios, cifra
que podemos comparar, por un
lado, con los 4.500 millones de
afios de antigiiedad que se cal-
culan para nuestro Sistema Solar
y, por otro, con los modestos
100 millones de afios en los que
se data el comienzo de la diver-
sificaci6én de los mamiferos. El
profesor Doolittle hizo especial
hincapié en la palabra clave de
la Biologia: la redundancia (de
la informacién) y rebatié la
hipétesis de «no ha habido
suficiente tiempo». Abordé asi-
mismo la comparaciéon y ali-
neamiento de secuencias protei-
cas, discutiendo cbémo juzgar
cuan significativa es una cferta
similitud entre dos secuencias
para establecer si tienen un

R. F. Doolittle.



ancestro comun. En el caso de
disponer de varias secuencias
homélogas pueden construirse
arboles filogenéticos.

Otra cuestiéon tratada fue la
reconstruccién de la Historia
Natural mediante comparacion
de secuencias. Algunas protei-
nas cambian muy rdpidamente
y sélo sirven de sondas genea-
légicas para tiempos evolutivos
recientes (por ejemplo, son 1iti-
les para estudiar la genealogia
de los vertebrados). La alta tasa
de cambio hace las relaciones
filogenéticas irreconocibles si
queremos indagar en épocas mas
remotas de la evolucién. Otras
proteinas, como la triosa-fosfato
isomerasa o la fosfogliceralde-
hido deshidrogenasa cambian mas
lentamente, y podemos utilizar
su filogenia para establecer, por
ejemplo, la fecha de divergencia
entre eucariotas y procariotas,
cifrada entre 1.500-2.000 millo-
nes de anos.

En otro momento, Doolittle
se centré en la evoluciéon de las
proteinas del plasma de verte-
brados. Los datos disponibles
son muy abundantes y permiten
reconstruir razonablemente cémo
se originaron. Segun el profesor
Doolittle, el 90 por 100 de las
proteinas podrdn agruparse en
unos cientos de familias.

Finalmente, se ocupé del tra-
bajo que su equipo estd reali-
zando con la filogenia de los
retrovirus, aplicando los méto-
dos descritos anteriormente para
establecer la filogenia de estos
virus e intentar contestar a la
pregunta de cuando fue el mo-
mento de su aparicién, asi como
su relaciéon con elementos trans-
ponibles que poseen actividad
de transcriptasa en reverso y
otros posibles parientes como
los intrones mitocondriales de
tipo II.

En las sesiones de tarde se
abordaron distintos aspectos de

39

la Genética Molecular Evolu-
tiva. A. M. Weiner y N. Maizels,
de la Yale University, hablaron
de los modelos tedricos para ex-
plicar el origen de la sintesis de
proteinas; Gabriel Dover, de la
Universidad de Cambridge, expli-
c6 su teoria de la deriva mole-
cular y sus consecuencias en la
evolucién de familias multigé-
nicas; James A. Lake, del Mole-
cular Biology Institute de Los
Angeles, mostré su revision del
origen del nucleo eucariético,
basada en la comparacién de
secuencias de RNAs ribosomales
realizada por el método que €l
ha denominado «parsimonia evo-
lutiva»; John Walker, del Medi-
cal Research Council de Cam-
bridge, hablé de la evolucién de
la sintetasa mitocondrial de ATP;
Jaap J. Beintema, del Bioche-
mical Laboratory de Groningen,
explico la evolucién de las pro-
teinas de la superfamilia de las
ribonucleasas; Adrian Gibbs, de
la Research School of Biologi-
cal Sciences, de Camberra, tratd
de la evolucién de los genomas
virales en forma modular; Wal-
ter M. Fitch, de la University of
Southern California en Los Ange-
les, y Peter Palese, de The Mount
Sinai Medical Center, en Nueva
York, hablaron del trabajo que
estan desarrollando sobre la evo-
lucién del virus de la gripe;
Georgio Bernardi, del Institut
Jacques Monod, de Paris, dedicé
su charla a su conocida teoria
de la organizacién en mosaico
de los genomios de los verte-
brados; y Jerrold M. Lowens-
tein, del Medical Research Insti-
tute, de San Francisco, mostro
las inmensas aplicaciones del
radioinmunoensayo para estable-
cer filogenias de especies tanto
fosiles como vivientes.

La Fundacién edité en su
Coleccién «Serie Universitaria»
un volumen que recogia los
resimenes (en inglés) de todas las
intervenciones. |
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Con nuevos becarios y actividades

EL CENTRO DE ESTUDIOS
AVANZADOS EN CIENCIAS SOCIALES
INICIA SU SEGUNDO CURSO

El Centro de Estudios Avan-
zados en Ciencias Sociales, del
Instituto Juan March de Estu-
dios e Investigaciones, inicié a
finales de septiembre pasado sus
actividades correspondientes al
Curso académico 1988/89, se-
gundo desde que este Centro
comenzara su andadura, a fines
de septiembre de 1987. A lo
largo del primer semestre de
este nuevo curso académico, y
hasta la primavera, se desarro-
llaran en la sede del Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias
Sociales (Castelld, 77, Madrid),
por las mafanas, los siguientes
cursos: «Teoria social "y sus
entornos histéricos», por Victor
Pérez Diaz, catedritico de Socio-
logia de la Universidad Com-
plutense y director del Centro;
«Italy, 1969-1988: The State, Eco-
nomy and Interest Organizations»,
por Marino Regini, profesor de
Sociologia de la Universidad de
Trento (con la colaboracién de
Maurizio Ferrera y Michele Sal-
vati); «Introduction to Internatio-
nal Relations», por Gregory P.
Nowell, Doctor por el Massa-
chusetts Institute of Technology;
«Microeconomia» (sélo para los
alumnos del primer ario), por
Jimena Garcia-Pardo, profesora
de Teoria Econémica de la Uni-
versidad Complutense; «Técni-
cas de Investigacién Social» (s6lo
para los alumnos del segundo
afno), por Modesto Escobar, pro-
fesor de Metodologia de la In-
vestigacion y Teoria de la Co-
municaciéon de la Universidad
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Complutense; y «Advanced Wri-
ting in English», por David J.
Robinson, profesor de Inglés
del Instituto.

En estos cursos, de caracter
cerrado, participan los diez
nuevos alumnos que han sido
becados por el Instituto Juan
March de Estudios e Investiga-
ciones, tras el fallo del Comité
de Seleccidén, mas siete alumnos
que ya han realizado en el Cen-
tro el primer Curso académico
1987/88. El Comité encargado
de seleccionar a los alumnos del
Cenuro esta integrado por Miguel
Artola, Presidente del Instituto
de Espaiia; Francisco Rubio Llo-
rente, Magistrado del Tribunal
Constitucional; José Luis Sureda
Carrion, catedratico de Econo-
mia y Hacienda Publica de la
Facultad de Derecho de la Uni-
versidad de Barcelona; Andrés
Gonzilez Alvarez, director admi-
nistrativo del Instituto Juan
March; y Victor Pérez Diaz,
director del Centro de Estudios
Avanzados en Ciencias Sociales.

Los nuevos becarios seleccio-
nados son los siguientes: Paloma
Aguilar Fernindez, Teresa Albero
Sudrez, Roberto Garvia Soto,
Fernando Jiménez Sanchez, In-
maculada Martinez Navarro, Josu
Mezo Aranzibia, Maria del Pilar
Muifioz Asenjo, Leonardo San-
chez Ferrer, Celia Valiente Fer-
nindez y Helena Varela Guinot.
Todos ellos son licenciados por
Facultades universitarias en los
ultimos afios en diversas mate-
rias afines a los estudios que se



imparten en el Centro: en So-
ciologia (2), Historia (3), Dere-
cho (1), Ciencia Politica (3) vy
Filosofia (1).

Las becas estan dotadas con
90.000 pesetas mensuales brutas.
Estas becas se conceden inicial-
mente por un periodo de seis
meses, prorrogable en sucesivas
etapas hasta completar, a tenor
de los resultados alcanzados, dos
anos académicos de formacion
(cuatro semestres consecutivos)
para la obtencién del titulo de
Master. Después los alumnos
becados podran aspirar al titulo
de Doctor con posteriores es-
tudios.

La beca obliga a una dedica-
cion intensa, incompatible con
cualquier otra beca o actividad
remunerada, salvo autorizacion
expresa del Centro. Los becarios
participaran activamente en las
distintas clases, seminarios, colo-
quios o conferencias organiza-
dos por el Centro durante el
ano académico y prepararan tra-
bajos escritos que formen parte
de los requisitos de cada curso.

Ultimos cursos impartidos
en el Centro

Siete de los alumnos que fue-
ron becados para el curso aca-
démico 1987/88 siguieron des-
de el pasado febrero y a lo
largo de seis meses, los siguien-
tes cursos:

— Paradigms of ‘Political Eco-
nomy’, impartido por Suzanne
Berger, Ford International Pro-
fessor of Political Science, del
Massachusetts Institute of Tech-
nology.

— La divisién territorial del
poder en Espana en el marco de
la descentralizacion politica en
Furopa Occidental, por Fran-
cisco Rubio Llorente, catedra-
tico de Derecho Constitucional
de la Universidad Complutense
y Magistrado del Tribunal Cons-
titucional.
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— Industrial Relations, Struc-
tural Change and Economic Per-
formance in Advanced Indus-
trialized Countries, por Wolf-
gang Streeck, Research Fellow
del Wissenschaftszentrum, de Ber-
lin, y Professor of Sociology de
la University of Wisconsin-Ma-
dison.

— M¢étodos y técnicas de iIn-
vestigacion (I), por Modesto Es-
cobar, Profesor Titular de la
Universidad Complutense.

Otros actos del Centro

A lo largo del segundo semes-
tre del Curso pasado, el Centro
organiz6 diversos actos, a los
que asistieron el profesorado y
los alumnos. Asi, diversos colo-
quios: con Alain Touraine, di-
rector del Centre d’Analyse et
d'Intervention Sociologiques, de
la Ecole de Hautes Etudes en
Sciences Sociales, de Paris (el 11
de abril); con Paul Henze, ex-
perto en asuntos soviéticos y
consultor residente de la Rand
Corporation en Washington, D.
C. (21 de abril); Javier Pradera,
director general de Alianza Edi-
torial y comentarista politico (4
de mayo); Enrique Fuentes
Quintana, Catedratico de Eco-
nomia y Hacienda Publica y
director de la Fundacién FIES
(9 de mayo); Julio Caro Baroja,
académico de la Lengua y de la
Historia (18 de mayo); Guiller-
mo de la Dehesa, Secretario de
Estado de Economia (24 de
mayo); Daniel Bell, Pitt Profes-
sor in American Institutions, de
la Harvard University (13 de
junio); Pierre Hassner, profesor
en la Ecole de Hautes Etudes
en Sciences Sociales, de Paris
(27 de junio); y Gabriel Jackson,
historiador (20 de junio).

Por otra parte, se desarrolla-
ron seminarios que impartieron
el ya citado Konrad Hesse (el 9
de marzo), sobre «El derecho
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constitucional de los medios de
comunicacién»; Arndt Sorge,
profesor del Wissenschaftszentrum,
de Berlin (20 de mayo), sobre
«Work Organization, Training
and Technical Change: The Case
of Machine Building in France
and West Germany; Francisco
Rubio Llorente, catedratico de
Derecho Constitucional de la
Universidad Complutense (30 de
mayo) sobre «Jurisdicciéon Cons-
titucional y Democracia»; Wolf-
gang Streeck, sobre «Interest Va-
riety and Organizing Capacity:
Two Class Logics of Collective
Action» (8 de junio); Rogers

Hollingsworth, Professor of His-
tory and Sociology de la Uni-
versidad de Wisconsin-Madison
(10 de junio) sobre «State Inter-
vention and its Effects: The
Medical Systems of France, Great
Britain, Sweden and the United
States»; Daniel Bell (15 de junio)
sobre «Civil Society as the Re-
birth of New Institutional Forms
Against the State»; y Pierre
Hassner (24 y 28 de junio)
sobre «Ethics and Deterrence:
The Debate in France, Britain,
the United States and Germany»;
y «The Breaking Down of the
French Consensus on Defense».

DIRECTIVOS DEL SPANISH INSTITUTE
Y DE LA MARSHALL FUND, DE
ESTADOS UNIDOS, EN LA FUNDACION

El pasado 13 de mayo un grupo de directivos del Spanish

Institute, de Nueva York, visitaron la Fundacién Juan
March, con ocasién de su venida a Espana. Los miembros
del Consejo de Direccién del citado Instituto pudieron con-
templar la exposicién «Zero, un movimiento europeo (Colec-
cién Lenz Schonberg)», que por aquellas fechas estaba abierta
en la Fundacion.

Asimismo, el 7 de junio un amplio grupo de miembros
de The German Marshall Fund, de Estados Unidos, acudie-
ron a visitar los locales de la Fundacién Juan March, con
motivo de su recorrido por diversos paises europeos.
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Revista critica de libros

NUMERO 18 DE «SABER/ Leer»

B Con articulos de Julidn Gallego, Martinez
Cachero, Querol, Calvo-Sotelo, Moran, Alvar

y Marias

Con un trabajo del critico y
profesor de Arte Julidn Gdllego,
en el que comenta la traduccién
al espaiiol, por vez primera, de
un libro clasico sobre iconolo-
gia, se abre el sumario del
numero 18, correspondiente al
mes de octubre, de «SABER/
Leer», revista critica de libros
de la Fundacién Juan March.,

En esta publicacién interdis-
ciplinar aparecen comentarios
de libros de muy diversa tema-
tica firmados por especialistas en
el campo del que se trate. Asi,
en este numero, ademas del
profesor Gaéllego, escriben José
Maria Martinez Cachero, Miguel
Querol, Leopoldo Calvo-Sotelo,
Fernando Morin, Manuel Alvar
y Julian Marias. Como es habi-
tual se incluyen ilustraciones,
expresamente encargadas, que
en esta ocasidon corresponden a
Aitana Martin, Angeles Maldo-
nado, Francisco Solé, Alfonso
Ruano y Arturo Requejo.

Diccionario de la Alegoria

La Iconologia, de Cesare Ripa,
de la que se ocupa Julidn Ga-
llego, apareci6 en Roma en
1573, y es un a modo de dic-
cionario de la Alegoria, esto es,
de la expresion, por medio de
la figura humana, de conceptos
diversos, generalmente morales.
Ripa no fue un inventor, sino
un compilador concienzudo que

puso a disposicion de los artis-
tas la imagen que habia que
dar de vicios y virtudes. Pese al
éxito de la obra, explica Gallego,
y a que artistas de la talla de
Velazquez o Goya la consulta-
ran, habiéndose traducido como
se hizo muy pronto a muchos
idiomas, nunca hasta ahora se
habia vertido al espafiol. Este
hecho es saludado por el profe-
sor Gallego.

Una reciente antologia del
cuento de la postguerra, de la
que se responsabiliza el escritor
Medardo Fraile, le da ocasion al
profesor de la Universidad de
Oviedo, Martinez Cachero, espe-
cialista en narrativa espaifiola
contemporanea, para ocuparse
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de la mala salud de hierro de la
que goza, en su opinién, el
relato en Espafia. La antologia
de Fraile le permite repasar los
escritores que mas asiduamente
han frecuentado este tipo de
narracion, a los diarios y revis-
tas que acogieron estos relatos y
a los premios y certimenes que
los estimularon. Este brillante
cultivo, con todo, se ha mini-
mizado en ocasiones y de todo
ello se lamenta en su trabajo el
profesor Martinez Cachero.

El musicélogo Miguel Que-
rol, al comentar el trabajo de
Lothar G. Siemens, Carlos Pa-
tno (1600-1675). Obras musica-
les recopiladas, trae a estas pa-
ginas la vida y obra de un
musico barroco espafiol, del que
apenas se tenia noticias claras.
Para Querol el Barroco musical
espaiiol ha venido siendo un
océano lleno de grandes islas
(compositores) todavia por cono-
cer. Es el caso, entre otros, de
Patifo.

Vivencias politicas

Leopoldo Calvo-Sotelo, ex pre-
sidente del Gobierno espariiol,
comenta, anota y, €n ocasio-
nes, matiza «Las confesiones
de un ex presidente», que asi
titula su articulo sobre Le Pou-
voir et la Vie, de Giscard d’Es-
taing, ex presidente de la Re-
publica Francesa. Esta de acuer-
do Calvo Sotelo con el autor en
que éste no ha escrito unas
memorias, con las reglas y limi-
taciones internas propias de este
tipo de relatos; lo que ha hecho,
en propias palabras de Giscard,
es «comunicar las vivencias de
su septenion.

Otro punto de vista es el que
sigue Fernando Morin, ex mi-
nistro de Asuntos Exteriores,
para comentar el libro objeto
del articulo, pues en esta oca-
sién no se trata de analizar un

libro de memorias, de hechos
pasados, sino mas bilen de un
programa politico, de una nueva
filosofia, que es, en palabras de
Moran, «la revolucién de Gor-
bachev», que se conoce con el
nombre de «perestroika».

Aunque aparentemente el te-
ma, la arquitectura popular,
poco tiene que ver con el cam-
po de especializaciéon del lin-
gliista Manuel Alvar, éste jus-
tifica su atencién y quien, como
él, ha rastreado amplias zonas
espanolas con el fin de realizar
sus atlas lingiiisticos, se encuen-
tra con gusto con esta Espafia
monumental y popular que le
ponen en el camino los cinco
voliimenes de Carlos Flores. Este,
a juicio de Alvar, ha intentado
la gran obra patriética de cono-
cer a Espana.

No siempre, recuerda Julian
Marias, con cuyo comentario se
cierra SABER/ Leer de este mes,
las distintas religiones se han
visto entre si con buenos o0jos.
Desde el Concilio Vaticano II
las confesiones cristianas han
acentuado se ecumenismo, a la
vez que otras religiones han
endurecido su exclusivismo vy
fanatismo. Con espiritu de com-
prension, interés intelectual y
estimaciéon general de lo reli-
gioso, aparece este Diccionario
de las religiones, que ha diri-
gido el cardenal Paul Poupard.
La mayoria de los redactores
pertenecen a la cultura francesa,
hecho que, segin Marias, le da
uniformidad, pero también li-
mitacién.




calendario

OGN UBRE:

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Dio de pianos.
Intérpretes: Josefina y Agus-
tina Palaviccini.
Obras de A. S. Arenski, C.
Chaminade y F. Liszt.

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Intérpretes: Cuarteto Rossini.
Comentarios de Jorge Fernan-
dez Guerra.
Obras de L. Mozart, L. V.
Beethoven y G. Rossini.
(S6lo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e ins-
titutos, previa solicitud.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«De la mano de Cernuda:
Invitacién a la poesia» (I).
Philip W. Silver: «Esa gran
obra, la vida».

MIERCOLES, 5 e—

19,30 horas
CENTRO DE DOCUMENTA-
CION DE LA MUSICA ES-
PANOLA CONTEMPORANEA
Presentacion de la edicion
facsimil de la o6pera «Char-
lot», de Salvador Bacarisse y
Ramén Gémez de la Serna.
Conaerto-Audicion de fragmen-
tos de la obra.
Intérpretes: Maria José San-
chez (soprano), Luis Alvarez
(baritono) y Sebastidan Mariné
(piano).

JUEVES, =
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de érgano.
Intérprete: Lucia Riafio.
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Comentarios de Alvaro Marias.
Obras de A. Cabezén, F. Co-
rrea de Arauxo, J. B. Cabani-
lles, A. Mestres, J. S. Bach, ]J.
Haydn y J. Alain.

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

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«De la mano de Cernuda:
Invitacion a la poesia» (II).
Philip W. Silver: «Et in Arca-
dia ego».

11,30 horas

RECITALES PARA JOVENES
Recital de piano.

Intérprete: Claudia Bonamico.
Comentarios de Antonio Fer-
nandez-Cid.

Obras de D. Scarlatti, A. Soler,
W. A. Mozart, F. Chopin y
M. Ravel.

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

19,30 horas

Inauguracion de la Exposi-
cion COLECCION LEO CAS-
TELLIL.

Conferencia de Leo Castelli.

LUNES, 10 cs—
12,00 horas

CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de canto y piano.
Intérpretes: Carlos Gémez Al-
varez (tenor) y Manuel Gracia
Fuentes (piano).

Obras de Caccini, F. Schu-
bert, G. Rossini, M. Gracia,
J. Fernandez Vide, P. Soroza-
bal, S. Ruiz de Luna, J. Gue-
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rrero, T. Barrera y Calleja vy
P. Luna.

MARTES, 1] o
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Intérpretes: Cuarteto Rossini.
Comentarios de Jorge Ferndn-
dez Guerra.
(Programa y condiciones de
asistencia idénticos a los del
dia 4).
19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS

«De la mano de Cernuda:
Invitacién a la poesia» (1I).

COLECCION DE
LEO CASTELLIL EN LA
FUNDACION

El 7 de octubre se inau-
gura en la Fundacién Juan
March la Exposicion Colec-
cion Leo Castelli, integrada
por 60 obras pertenecientes a
16 artistas norteamericanos,
todas ellas de la Coleccion
privada que Castelli posee en
Nueva York.

La muestra ofrece cuadros,
esculturas y obras sobre papel
de Artschwager, Flavin, Johns,
Judd, Kelly, Kosuth, Lich-
tenstein, Morris, Nauman,
Oldenburg, Rauschenberg, Ro-
senquist, Ruscha, Serra, Ste-
lla y Warhol.

La conferencia inaugural
sera pronunciada por Leo
Castelli, a las 19,30 horas.

Horario de visita de la ex-
posicién: de lunes a sabado:
de 10 a 14 horas, y de 17,30
a 21 horas. Domingos y fes-
tivos, de 10 a 14 horas. La
entrada es libre. Abierta hasta
el 8 de enero de 1989.

Philip W. Silver: «Cernuda
Jpoeta romantico?».

JUEVES, 13 o
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de o6rgano.
Intérprete: Lucia Riafio.
Comentarios de Alvaro Marias.
(Programa y condiciones de
asistencia idénticos a los del
dia 6).

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«De la mano de Cernuda:
Invitacién a la poesia» (y IV).
Philip W. Silver: «;Cernuda,
simbolista o alegérico?».

11,30 horas .
RECITALES PARA JOVENES
Recital de piano.
Intérprete: Claudia Bonamico.
Comentarios de Antonio Fer-
nandez-Cid.
(Programa y condiciones de
asistencia idénticos a los del
dia 7).

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
CICLO «LA MUSICA DE
CAMARA EN SUIZA» (I).
Intérpretes: BBFC (conjunto
suizo de jazz).
Programa improvisado.

MARTES, 18 cese——
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Intérpretes: Cuarteto Rossini.
Comentarios de Jorge Fernan-
dez Guerra.



(Programa y condiciones de
asistencia idénticos a los del
dia 4).

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«Trabajo y Politica en la Ita-
lia contemporanea» (I).
Marino Regini: «Tendencias
en las relaciones Estado-Eco-
nomia en la Italia de post-
guerra».
(En italiano, con traduccién
simultanea).

19,30 horas

CICLO «LA MUSICA DE
CAMARA EN SUIZA» (II).
Intérpretes: Conjunto de cuer-
da y viento Schweizer Solisten.
Programa: Octeto en Fa Mayor
Op. 166, de F. Schubert; Me-
tamorphosen para clarinete,
violin y viola, de R. Kelter-
born, y Octeto de J. Frangaix.

JUEVES, 20 e—
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de 6rgano.
Intérprete: Lucia Riafio.
Comentarios de Alvaro Marias.
(Programa y condiciones de
asistencia idénticos a los del
dia 6).

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«Trabajo y Politica en la Ita-
lia contemporanea» (II).
Marino Regini: «El reajuste
industrial en los 80».
(En italiano, con traduccién
simultianea).

VIERNES, 2] e
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
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Recital de piano.

Intérprete: Claudia Bonamico.
Comentarios de Antonio Fer-
nandez-Cid.

(Programa y condiciones de
asistencia idénticos a los del
dia 7).

12,00 horas

CONCIERTOS DE MEDIODIA
CICLO «LA MUSICA DE
CAMARA EN SUIZA» (III).
Intérpretes: Cuarteto de cuerda
Amati.

Programa: Cuarteto de cuerda
en Sol Mayor, Op. 77, n2 1,
de J. Haydn; Klangexpressio-
nem, de W. Vogel, y Cuarteto
de cuerda, de M. Ravel.

LOS GRABADOS DE GOYA,
EN ESPANA Y AUSTRIA

Hasta el 30 de octubre
permanecera abierta en el Pa-
lacio de Eggenberg, de Graz
(Austria), la Exposiciéon de
Grabados de Goya (Colecciéon
de la Fundacién Juan March).
La muestra esta organizada
con la colaboracién del Go-
bierno de la regién de Graz y
dentro de las actividades de
los Festivales de Otofio.

Asimismo, 222 grabados de
Goya se exhiben hasta el 16
de octubre en Ledén, en la
sala de exposiciones de la
Caja de Ahorros de Leén y
con su colaboracién.

A partir del 21 del mismo
mes, la muestra se ofreceri
en Astorga (Ledn), en el
Palacio Gaudi, organizada con
la colaboracién del Ayunta-
miento de Astorga.




MARTES, 25

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Intérpretes: Cuarteto Rossini.
Comentarios de Jorge Ferndn-
dez Guerra.
(Programa y condiciones de
asistencia idénticos a los del
dia 4).

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Trabajo y Politica en la Ita-
lia contemporanea» (III).
Marino Regini: «Pactos socia-
les en Italia (y las razones de
su fracaso)».

(En italiano, con traduccion
simultinea).

MIERCOLES, 26 co——

19,30 horas
CICLO <«LA MUSICA DE
CAMARA EN SUIZA» (1V).
Intérpretes: Cuarteto de trom-
bones Slokar.
Programa: Intrada, de Pezel;
Danzas francesas de «Terpsi-
chore», de Pritorius; Padoua-
na, de Schein; Suite en 4 par-
tes, de Franck; Melodias de
«West Side Story» (arreglo de
Denis Armitage), de Bernstein;
Impromptu 5 (1970), de Koet-
sier; y Portrait (arreglo de
Denis Armitage), de Gershwin.

JUEVES, 27
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de 6rgano.
Intérprete: Lucia Riafio.
Comentarios de Alvaro Marias.

(Programa y condiciones de
asistencia idénticos a los del
dia 6).

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Trabajo y Politica en la Ita-
lia contemporanea» (y IV).
Marino Regini: «Relaciones
industriales en la fase de fle-
xibilidad».

(En italiano, con traduccién
simultinea).

VIERNES, 28 e
11,30 horas

RECITALES PARA JOVENES
Recital de piano.

Intérprete: Claudia Bonamico.
Comentarios de Antonio Fer-
nandez-Cid.

(Programa y condiciones de
asistencia idénticos a los del
dia 7).

LUNES, 3] o—
12,00 horas

CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de guitarra.

Intérprete: Francisco Burgos-
Freile.

Obras de M. Giuliani, F.
Moreno-Torroba, F. Burgos-
Freile, M. Castelnuovo-Tedes-
co, V. E. Sojo, J. Turina e L
Albéniz.

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

Informacién: Fundacion Juan March, Castellé, 77
Teléfono: 435 42 40 - 28006-Madrid




