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[Exsavo i

TIEMPO DE ZARZUELA

o Por Carlos Gémez Amat e

Madrileno de 1926, es critico musical,
ensayista, universitario y musico. Ase-
sor de la Cadena SER y colaborador
de diversos organismos oficiales y pri- ;
vados. Ha publicado una «Historia de
la Musica Espaniola en el siglo XIX» y
«Notas para conciertos imaginarios»,
entre otras obras. )

N\

El enfoque de la zarzuela como género teatral, y particular-
mente musical, plantea una serie de problemas cuya solucién no
es facil, aunque el paso de los afios, que suelen poner las cosas
en su sitio, los vayan aclarando. El primero que se nos presenta
es fundamental y puede extrafiar a alguien: nos preguntamos si
forma parte de la gran musica espafiola. La denominacién general
que tanto se ha utilizado, «género lirico», tiene sus ventajas, pero
también sus inconvenientes. Mediante esas palabras parece evitarse,
en muchas ocasiones, el castizo y tradicional nombre de «zarzuela»,
que, aun con todos sus apartados, tiene un significado bien
definido. Cuando hablamos de zarzuela, lo natural es que cualquiera
sepa a lo que nos referimos, pero el vocablo ha tenido y tiene

* BAJO la ribrica de «Ensayo», 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 modema: pioneros
espafioles,

El tema desarrollado actualmente es «Teatro espaiiol contempordneo». En nimeros
anteriores se han publicado ensayos sobre La investigacién teatral en FEspada: hacia una
historia de la escens, por Andrés Amorés, catedritico de Literatura Espafiola de la Univer-
sidad Complutense y critico teatral; La critica teatral, por Luciano Garcia Lorenzo, cri-
tico teatral e investigador cientifico en el Consejo Superior de Investigaciones Cientifi- )
cas; La semiologia del teatro, por Antonio Tordera Séez, profesor titular de Filologia




enemigos acérrimos. Es una cuestion historica, con raices profundas
y con razones semanticas y estéticas de mucho peso.

A primera vista, la zarzuela es algo del dominio publico, que
pertenece al acervo cultural comin de cualquier espafol. Sin
embargo, es frecuente la confusion. Hay mucha gente, incluso
preparada en un plano cultural, que utiliza la expresion «género
chico» como sindénimo de «zarzuela», cuando en realidad, como
sabemos, se trata de un capitulo dentro de ella. El adjetivo
«chico» se refiere exclusivamente a la duracion; son las obras en
un acto, que tuvieron su origen y su gran desarrollo en el
llamado «teatro por horas», en el que se establecia una especie
de sesion continua, con renovacion del piblico en la sala tres o
cuatro veces cada tarde. Hay quien cree que lo de «género
chico» es un término simpético, como la 6pera. Esto es s6lo un
detalle, que nos muestra como la zarzuela puede ser considerada
bajo el aspecto de un fenémeno menor. Aunque la cosa se haga
con carifio, no deja de ser producto de una condescendencia
nacida, simplemente, de la ignorancia.

Pese a que la zarzuela nos da la fatal impresion de haber
cumplido su ciclo histérico, renace con nuevos brios en el tiempo
en que vivimos. No caeré en el tépico del ave Fénix, porque el
género no ha muerto, y, por tanto, no hay cenizas de las que
renacer. Pero es cierto que, por una serie de circunstancias, €l
repertorio ha sufrido un paréntesis, con el consiguiente desinterés
del publico, causado sobre todo por las deficiencias en presentacion
e interpretacion. La mejor obra del género lirico espafiol pierde
mucho si se escenifica, se canta y se toca chapuceramente, pero
lo mismo puede suceder con la «Quinta» de Beethoven en
version de una murga popular. No estd en mi 4nimo establecer

autor y critico teatral; Miisica para el teatro declamado. Misica incidental, por Car-

melo Bernaola, compositor y director de la Escuela de Misica «Jesis Guridi», de
Vitoria-Gasteiz; Teatro infantl, en la eterna eacrucijada, por Miguel Angel Almodévar,
sociblogo y autor teatral, Mapa teatral, cartelera y publico, por Alberto Ferndndez Torres,
critico teatral y vocal del Consejo Nacional de Teatro; La arquitectura teatral. El teatro
«alla italiana» en la cultura espafiola moderna, por Ignasi de Sold-Morales, catedritico de
la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona; Los cldsicos, hoy, por Rafael
Pérez Sierra, catedritico de Escena lirica en la Escuela Superior de Canto de Madrid; La
ensedanza teatral en Espada, por Ricardo Domenech, catedritico y director de la Real
Escuela Superior de Arte Dramitico y Danza de Madrid; El abrupto desarrollo de la
escenografia en nuestro leatro, por Francisco Nieva, académico de la Real Academia
Espafiola y profesor de Escenografia en la Escuela Superior de Arte Dramitico de Madrid,
y En torno a cincuenta afios de leatro histérico, por Maria Teresa Cattaneo, catedrdtica de
Lengua y Literatura Espafiola y directora del Departamento de Lenguas y Literaturas Neo-
latinas en la Universidad degli Studi de Mildn.

La Fundaci6n Juan March no se identifica necesariamente con las opiniones expresa-
das por los autores de estos Ensayos.

D Hispdnica de la Universidad de Valencia; Adaptaciones teatrales, por Enrique Llovet,




comparaciones que no vendrian al caso, pero si fijar los motivos
de una decadencia.

Hoy, el género al que llamamos zarzuela, no s6lo para
entendernos, sino para poner cada punto sobre su «i» correspon-
diente, renace en ciertos aspectos gracias al interés del mundo de
la inteligencia, que encuentra, en ese especticulo teatral con
musica, un testimonio cultural de enorme importancia, con un
valor muy superior al de la mera nostaigia. Es curioso descubrir
el grado de entusiasmo con el que directores de escena y
escendgrafos reputados le dedican su trabajo. No la conocian, y
parecen incluso descubrirla, ignorando quizd todo lo que se ha
escrito sobre el asunto. Es muy sencillo decir que se ha olvidado,
0 que sus obras maestras han padecido alguna conspiracién de
silencio, o lo que, en el lenguaje politico de épocas bien recientes,
se llamaba un «contubernio inconfesable». La cosa no es tan
simple. Dejando aparte las piezas inmortales que estin en la
memoria de todos, y cuyas frases literarias o musicales contintan
presentes en la comunicacion normal y corriente, la zarzuela
declin6 por una interrupcién en la circulacién de su savia vital,
debida a la inadecuacién de los libretos y a la falta de interés de
los compositores. En su gran época, que abarca toda la segunda
mitad del siglo XIX y el primer tercio del XX, fue el especticulo
popular por excelencia.

Tal como decia el gran Barbieri, el pueblo espafiol ha sido
siempre aficionado al teatro, y méis atn al teatro con misica; la
esencia de la zarzuela puede remontarse hasta el origen de
nuestra escena, pero debemos pensar, con arreglo a una buena
disposicibn no tanto musicolégica como sociologica, que la
verdadera zarzuela, la que consideramos como tal en nuestro
entorno de hombres modernos, es la que, con fundamento en
viejos espectdculos cortesanos y en la tonadilla, toma vida en una
época decimonénica y adquiere su esplendor poco después. Aunque
el género grande se diera por muerto varias veces por musicOlogos
como Rafael Mitjana, Luis Villalba o el hispanista Henri Collet,
lo cierto es que pudo reavivarse, ya en pleno siglo XX, con los
aciertos de Amadeo Vives y otros. Decia el buen Hilarion Eslava
que los tratadistas son «gente flematica y machucha». Con eso
queria transmitir la idea de que quien teoriza u ordena doctrina
va siempre a remolque del creador genial, entusiasta, que no se
somete a las reglas establecidas. Con los musicologos sucede lo
mismo. Ante el florecimiento del género chico, consideraron que
ahi estaba la decadencia de la zarzuela y su muerte por consun-
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cion. La equivocacion es evidente. El género chico pudo mantener
la llama viva, y asi fue posible el renacimiento de uno grande
que retomase, a través del tiempo, la antorcha encendida por
Barbieri. La Guerra Civil de 1936, tltimo suceso decimondnico
sangriento, que tantas cosas cambié en Espafia —incluso la pro-
pia esencia existencial de los que la vivimos, aunque fuera de
nifios—, termind efectivamente con la vida real de esa modalidad
teatral. Los éxitos de postguerra, ain muy grandes, obtenidos por
Alonso, Guerrero, Moreno Torroba, Sorozidbal, Romo y algin
otro, se nos presentan hoy como ultimas consecuencias.

La zarzuela cumplié su mision social de teatro musical
popular durante muchos afios, en aspectos tan distintos como el
género grande, en varios actos, con argumento desarrollado, y el
chico, en sus diversas vertientes de sainete, drama condensado,
escena intrascendente o revista. Nos podemos preguntar si existe
en nuestro tiempo un especticulo que cumpla esa importantisima
mision. Quizd la zarzuela, como el teatro de verso, decayd ante
el impulso de fenémenos de facil difusion, como el cinematografo
y el deporte-espectaculo.

Que sufriese un eclipse, y hasta una solucién de continuidad,
gravisima por prolongada, no quiere decir que su historia no
pueda continuarse, con el mismo nombre 0 con otro distinto. La
denominacion tiene su importancia, aunque pueda parecer cosa
secundaria. Como muchas veces se ha repetido, procede del
palacio que, reconstruido, es hoy el hogar de los Reyes de
Espafia. La curiosa traslacion del nombre del lugar al género
teatral demuestra, entre otras cosas, su inequivoco origen madrilefio.
Las llamadas en un principio «fiestas de zarzuela» simbolizaron
el gusto de la Corte por lo que también divertia al pueblo,
aunque en ellas encontremos temas mitologicos y grandilocuentes
en el esplendor del barroquismo literario y en sus consecuencias.

Quizd por su aire ligero o de diminutivo familiar, indudable-
mente gracioso, la palabra «zarzuela» tuvo un destino incierto
desde que pas6 a designar un género especifico. No todos los
compositores que figuran en su historia aceptaron de buen grado
tal denominacion. Un ejemplo puede ser el de Emilio Arrieta,
que siempre evitd el vocablo, incluso en sus discursos publicos,
mientras fue director del Conservatorio de Madrid, llamado
entonces Escuela Nacional de Musica por causas politicas, que
comenzaron en tiempos de la Primera Republica. Para Arrieta, la
zarzuela siempre fue la Opera comica espafiola: «El malhadado
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nombre de zarzuela ha causado mds dafio a la Opera cOmica
espaiiola, en la opinién general acerca de su verdadero caricter e
importancia artistica, que sus envidiosos y los necios que no la
comprenden. La zarzuela no es ni mas ni menos que lo que en
Francia se llama Gpera comica, es decir, la Opera con escenas
habladas, tal como se viene cultivando también en Alemania,
muchos lustros ha, por escritores y compositores célebres, sin que
a nadie se le haya ocurrido, en aquellos ilustrados y afortunados
paises, lamentarse de esta clase de especticulos, calificindolos de
hibridos e indignos del arte, como aqui lo hacen los que mads
obligados estin a respetarlos».

Muchos musicos posteriores —Chapi entre ellos— utilizaron
indistintamente las denominaciones de Opera cOmica o zarzuela.
En algunos casos se lleg6 a la de drama lirico, que senala, entre
otras, a una desigual obra maestra: Curro Vargas. Asi llamé
Miguel Marqués a sus obras escénicas largas, que pueden estar en
los principios del zarzuelén indigesto, hermano de sangre del
dram6n roméntico. La influencia internacional hace que se prefieran
ahora nombres como el de «comedia musical» o «musical» a
secas.

Antonio Pefia y Goiii fue otro de los enemigos declarados de
la palabra. Refiriéndose a la construccion del teatro que sigue
ostentando ese nombre, consideraba una extravagancia el haber
elegido tal rétulo. Segun su criterio, se debia haber referido a la
Opera comica, 0 mas bien, en una generalizacion que favorecia al
contenido, haberlo llamado «Teatro Lirico Espaiol».

El caso es que el maldito adjetivo «zarzuelero» tuvo y sigue
teniendo un significado claramente despectivo. No se puede decir
nada peor sobre alguna musica sinfénica espafiola que aplicarle
el calificativo de «zarzuelera», pues ello implica un signo de baja
calidad y de fécil popularismo. Sin embargo, debemos poner a la
zarzuela en su sitio y con su nombre. Se trata de un teatro lirico
popular igual o mejor a cualquier otro que se haya hecho en el
mundo a través de la historia. Con el antecedente de la tonadilla,
marca en lo sonoro a Madrid, que es una ciudad con estilo
musical propio, como lo pueden tener otros centros de cultura.

He dicho alguna vez que lo malo para la musica espafiola no
fue nunca la zarzuela, como pretendian hombres de la categoria
de Pedrell, tan ilustre como apasionadamente equivocado, sino
que los demds géneros musicales no cumplieran su funcién como
ésta la cumplia. A veces se trata de atacar al género, con el
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ingenuo razonamiento de que s6lo una minoria de sus productos
alcanza un valor de permanencia, entre los miles que se escribie-
ron. Es algo que puede aplicarse a cualquier clase de musica.

Pedrell y los pedrellianos hicieron mucho dafio a la lirica
popular espafiola, y en cierto grado llegaron a impedir su
inclusion en el panorama de la musica realmente grande e
importante. Manuel de Falla, discipulo directo de Pedrell, rindid,
como hombre justo y sincero, su homenaje a Barbieri, impulsor
de todo un espiritu nacionalista. También admiraba a Chueca, el
genial intuitivo, pero no se atrevid —o no tuvo ocasion adecuada
para ello— a proclamar esa admiracién explicitamente. Se le ha
reprochado —por Espld, por Julio Gébmez y por muchos otros,
entre ellos, no hace mucho, Francisco Nieva— el no reconocer
su deuda con el mundo de la zarzuela, y sobre todo con los
estilos de Chapi y Jiménez. La fidelidad a Pedrell, que es una de
las virtudes de Falla, aunque a veces le emborronase las perspecti-
vas, fue la causa de ello.

También tuvo la zarzuela detractores en el mundo literario.
Famoso es el caso de Pedro Antonio de Alarcon, cuyos ataques
eran feroces y llegaban a lo pintoresco: «La zarzuela morird,
como muri6 el género andaluz, como muri6 Churriguera, como
morird el mirifiaque». Repasemos brevemente. El género andaluz
al que se referia el gran novelista no habia muerto més que en
apariencia, y resucité después bajo otra forma. El genial Churr-
guera se muri6, entre otras cosas, porque era un hombre, y los
hombres suelen ser mortales, pero su fantistico barroquismo,
execrado por los que también se declaraban enemigos del Goéngora
oscuro, encontrd hace mucho tiempo su puesto glorioso en la
historia del arte espaiiol. Lo del mirifiaque se refiere, naturalmente,
a la moda. La desproporcién entre tales elementos resulta evidente,
pero también hay que decir que las modas retornan, aunque no
aquellas sefialadas por el absurdo.

Lo que tiene mds gracia es que AlarcoOn menospreciaba a
nuestro teatro musical partiendo del arte de Meyerbeer, al que
admiré apasionadamente, y que luego ha resultado ser un creador
de vida mds corta que los zarzuelistas. Asi son las cosas, y la
aparatosa grandilocuencia no suele ser buena tarjeta de visita
para el futuro. Por otra parte, no faltd quien dijera que Alarcon
habia hecho una especie de zarzuela en su preciosa novelita El
sombrero de tres picos.

Lo que hace a la zarzuela ser como es, dentro de los estilos
escénicos musicales —existe, realmente, una musica «de zarzuela»

8




con sus caracteristicas peculiares—, estd ya en Hernando y Gaz-
tambide, y permanece hasta el final. La verdad es que el género
tiene su propia historia y su linea particular, aunque se adviertan
en €l influencias temporales o continuadas: la de lo italiano, no
tan nefasta como dijeron algunos, y la de la opereta centroeuropea.
| El nacionalismo zarzuelistico nace de las fuentes del folklore
campesino, pero, sobre todo en el género chico, hay una conexi6n
clara con el que se puede llamar folklore urbano, representado
principalmente en la esencia casticista de un madrilefiismo que
adquiere su primeros valores auténticos en el siglo XVIII, y que
subyuga a algunos artistas llegados de lejos, como don Luis
Boccherini, y muchos afios después a Granados.

El fenémeno nacionalista se desdobl6 en un proceso de
recepcion y en otro de generosa devolucion. La lirica teatral
recibia la contribucion del canto y la danza propios del pueblo y
hacia retornar hasta ese pueblo todo un tesoro de melodias y
ritmos que éste aceptaba como suyos, asimildndolos sin dificultades.
Poco importa que Gaztambide escribiera una zarzuela «htingara» o
que ya, en tiempos relativamente cercanos, Sorozibal alcanzase uno
de sus mejores €xitos con una zarzuela —aunque no llevase esa de-
nominacion— de ambiente ruso. Después de la Guerra Civil se
representd una obra de Jesis Romo titulada Volodia el esquimal,
en la que el pobre Marcos Redondo sudaba lo suyo vestido de
pieles hasta las cejas. Pues bien, la fidelidad al género salta a la
vista en cualquier caso.

La Opera nace en Italia y desde alli se universaliza. Recorre
el mundo como «Opera italiana», dentro de la gran influencia de
esa peninsula en Occidente, pero los paises realmente musicales
adoptaron el género y le confirieron caracteristicas propias. La
zarzuela, en cambio, nace en Espaiia y aqui se queda, con la sola
excepcion del subcontinente americano, donde el influjo espaiiol
permanece en lengua y costumbres. Galdés calificaba a este arte
como «modesto», pero mds bien deberia decirse que es «domésti-
co», en primer lugar por el tono local de los libretos. El éxito
mundial de la Gran Via es una singular excepcion.

En contraposicion a ese mundo, sin duda limitado, un buen
nimero de musicos, con plausible ambicién e intenciones altas
gastaron su entusiasmo y sus ilusiones en la creacion de la Opera
espafiola. Pefla y Gofii escribié su libro mds importante con el
fin de demostrar que la Opera espafiola no existia, y tenia razon.
Muchos se han preguntado cudles deben ser las caracteristicas de
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esa Opera nacional. Segin el mismo Pefia o Emilio Serrano, que
fue profesor en el Conservatorio de la que ahora llamamos
generacion de maestros, la Opera espafiola deberia nacer de la
zarzuela potenciada. Seglin otros, como el citado Alarcon o
Mitjana, habria que buscar el camino partiendo de otras premisas.
Esta claro que, cuando uno de nuestros compositores destacados
escribia una Opera, no intentaba hacer una zarzuela hipertrofiada
o modificada, sino acceder a un género distinto y, seglin su
punto de vista, superior. Varias veces se ha convertido una zar-
zuela en Opera, por el método expeditivo de poner miusica a
lo hablado. La fortuna real no se consigui6, en este sentido, més
que en la celebrada Marina de Arrieta, que introdujo modifica-
ciones mds esenciales.

Se podria decir que la zarzuela, en el ambiente de la cultura
espafiola, en el de los intelectuales y el publico exigente, ha
recuperado su gran puesto. Pero es mas cierto asegurar que ha
alcanzado un lugar que nunca tuvo. Aunque se reconocieran sus
méritos en el tiempo de esplendor, esta modalidad lirica sufrio el
menosprecio de los mds serios y sesudos musicélogos. Hoy, por
encima de su valor testimonial, de su significado sociologico o de
su azarosa historia —una historia que adquiere cierta independencia
con respecto al resto de la musica en Espaiia—, los mejores
ejemplos de la zarzuela adquieren un auténtico fulgor. Hay que
aplicar, porque lo merecen, la condicion de obras maestras a los
mejores frutos de los Arrieta, Barbieri, Caballero, Chapi, Breton,
Chueca, Jiménez, Vives y tantos otros que, en nuestro siglo y en
el pasado, pusieron fe y entusiasmo en el género, aun con
algunas desconfianzas, y a veces con ciertas renuncias que pueden
resultar patéticas.

A proposito de esto no viene mal recordar la amargura de
Amadeo Vives, hombre del 98, culto, fino escritor, que, como ya
he dicho otras veces, si hubiera compuesto una musica proporcio-
nada a su talento, podria haber sido una figura de talla interna-
cional. En los tiempos en que alcanzé su merecido éxito con
«Dofia Francisquita», el musico escribia unas reflexiones en las
que, admitiendo al género chico como sainete lirico, dudaba de la
propia existencia del género grande, en el que triunfo, y al que
dio un nuevo impulso con ricas consecuencias.

No sabemos si, bajo ¢l punto de vista de un creador musical,
¢l nombre de zarzuela se puede rehabilitar. Habria que recobrar
la autoridad de Francisco Asenjo Barbieri, que, ademds de acadé-
mico de San Fernando —en la primera hornada de su seccién de
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musica, creada por la Repiiblica de 1873—, lo fue de la Real de
la Lengua, para pensar en una cosa asi. Como no se puede
especular sobre deseos o suefios, sino sobre realidades, habremos
de reconocer el descrédito del término. Nadie hoy quiere ser
autor de una zarzuela. El teatro musical tiene prestigio, pero se
llama de otra manera. No han querido ni quieren llamar zarzuelas
a sus obras liricas compositores como Anton Garcia Abril o
Manuel Moreno Buendia, autores bien distintos por sus conceptos
y convicciones, pero emparentados por pertenecer a la generacion
del 51, por sus origenes y por gran parte de su formacion.
También por su intencion de continuar, de una forma u otra,
con un lenguaje personal y actual, la tradiciébn musical escénica.
En el campo de la Opera, tan pobre en Espafia aunque nos
cueste confesarlo, y aunque haya obras olvidadas o inéditas que
merecerian la revision, los tiempos recientes nos presentan aspectos
diversos, desde los afortunados y originales intentos juveniles de
Angel Arteaga hasta la renuncia a la palabra cantada por parte
de Tomds Marco, o el planteamiento de Luis de Pablo, que
responde a una concepcidn precisa de los propios fundamentos
del teatro con misica, sin olvidar el trabajo personal de José
Ramoén Encinar. En todos los casos citados es importante sefialar
el papel decisivo del libreto, que ya no puede ser, en el mundo
en que vivimos, un pretexto para hacer una misica mds 0 menos
bonita. El libretista, o tiene que ser un auténtico dramaturgo
—en el sentido recto de la palabra, no en el que ahora, a veces,
se le da— o tiene que salirse por la tangente del espectdculo
musical, sin base en su argumento o en una historia que contar
y con un enfoque bien pensado y elaborado.

Hay quien cree todavia que una mala Opera es una cosa
superior a una buena zarzuela. La afirmacién es estrambotica,
pero como nunca se plantea con tan didfana claridad, permanece
en el fondo de muchos pensamientos. No hay que asustarse.
También la 6pera se consideré6 durante muchos aiios, y en amplios
sectores, como un género inferior a la misica pura, sinfonica o
de cdmara. Ya Pedrell reprochaba a Anton Rubinstein sus ideas
al respecto, de las que se deducia que la Opera representaba un
mundo secundario dentro de la muisica. No hay que recurrir a los
genios dramaticos, llimense Monteverdi, Gluck, Rossini, Wagner,
Verdi, Puccini o Berg, para comprobar la inmensa grandeza del
més alto teatro musical. Mozart, en sus Operas, es tan excelso
como en sus sinfonias, y lo mismo puede decirse de otros entre
los grandes en la historia del arte sonoro.
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En el siglo XIX, Miguel Marqués es el unico que hace
compatible la lirica con el sinfonismo. Sus sinfonias, aplaudidisimas
en su tiempo, yacen en el olvido, junto a sus ambiciosas obras
escénicas, que hoy no resistiian una representacion seria. Los
intentos orquestales de Breton o de Chapi resultan ingenuos a
nuestros oidos, pero de alguna forma ponen un fundamento. Ya
en el siglo XX, los nombres de Vives, Usandizaga o Guridi
muestran un panorama de valores estéticos que se prolonga hasta
Moreno Torroba o Sorozdbal; el primero, mdis auténticamente
castizo y mds refinado; el segundo, mds directo heredero de estilos
ya periclitados. Por otra parte, la mejor fortuna sefiala el trabajo
de los que se dedicaron, francamente y sin complejos, a la lirica
con mayor poder de difusion popular: Serrano, Luna, Alonso,
Guerrero y algunos mas.

En los tiempos del Madrid del primer tercio de nuestro siglo,
tiempos magnificos en muchos aspectos para la musica, con la
Sociedad Filarmoénica funcionando, con la Sociedad Nacional de
Msica recorriendo nuevos caminos bajo el criterio de hombres
como Miguel Salvador y Adolfo Salazar, con la Sinfénica de
Arbés y la Filarmoénica de Pérez Casas ejerciendo una accion
cultural extraordinaria, que reunia la atenciébn a la produccion
espafiola con la estupenda informaciéon de lo que pasaba en el
mundo, se produce un fendmeno curioso. A partir de algunos
compositores, y sobre todo de la generacion de maestros, en la
que se incluyen Conrado del Campo, Turina, Espld, Gurdi o
Julio Gémez, encontramos un divorcio casi total, con algunas
excepciones, entre los artistas que dedicaban su esfuerzo a la
misica de mayor intencién estética y los zarzuelistas que dejaban
libre su natural impulso para llegar directamente al pueblo. Estos
Gltimos eran hombres de teatro cien por cien, como lo fueron
algunos de sus predecesores decimonénicos, ¥y no querian saber
nada —o querian saber poco— de otros empeiios que, aunque
podian dar prestigio en el mundo intelectual, no daban la
posibilidad de comer caliente todos los dias. Los sinfonistas
situados, a su vez, menospreciaban olimpicamente a estos colegas
de supuesta segunda fila, aunque en el fondo de su corazén les
tuviesen cierta envidia. Es entonces cuando el adjetivo «zarzuelero»,
tan temido, adquiere su matiz mas virulento.

El resultado de todo esto es un tremendo error. Cuando los
musicos de mayores ambiciones querian hacer zarzuelas, trataban
de rebajar su alta inspiracion y de buscar el camino de la
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comunicacioén por medio de la vulgaridad intencionada. Si hubieran
puesto todo su arte y su ciencia al servicio de un teatro lirico
normal, posiblemente hubiesen podido acertar, pero al forzar la
sencillez de una manera artificial, no podian acercarse a quienes,
sinceramente y con honra, dejaban correr con libertad su pluma,
buscando la fluidez de la melodia, la gracia del ritmo y la mejor
adecuacion al texto, La equivocacion de los misicos importantes
al querer domesticar su musa con destino a la zarzuela es
motivo de una division entre ésta y la gran musica. Tan erréneo
planteamiento se prolonga hasta Joaquin Rodrigo, cuyos productos
liricos conocidos no responden a su talento artistico.

La apreciacion de los verdaderos valores es algo indispensable.
Mientras los musicélogos espafioles se ensafiaban con el simpati-
quisimo Chueca, Federico Nietzsche, después de ver La Gran
Via en Turin, observaba con vision certera el significado de
aquella obra, como muestra de todo un espiritu. Hacia una aguda
comparacién con Rossini y, quizd influido por la historia de la
picaresca espaiiola, encontraba cierta solemnidad en la canalleria
de «los ratas». Es dificil prescindir de prejuicios y convencerse de
que, en éste como en cualquier género artistico, lo malo es la
generalizacion indiscriminada. Hay que separar lo bueno de lo
menos bueno, y desde luego rechazar lo malo, que, si yace en el
olvido, es con plena justicia. A este respecto conviene avisar de
los peligros de meterlo todo en el mismo saco. Recuerdo un
recital de Pilar Lorengar en el Teatro Real, con una segunda
parte dedicada a la zarzuela, en el que la ilustre soprano
interpretd paginas de Chapi y de José Serrano. Pues bien, Chapi
y Serrano son zarzuela, pero zarzuela muy distinta en la calidad.
No es lo mismo el acierto, con rasgos geniales, que se advierte en
lo mejor del gran maestro de Villena, que el ficil y agradable
sentimentalismo de aquel intuitivo, con ingenio y habilidad, que
fue el musico de Sueca. Desde Barbieri, que es a nuestro teatro
musical lo que los grandes nacionalistas fueron a la Gpera
europea, hasta los que, ya casi en nuestro tiempo, se dejaban
llevar por el ficil sonsonete a la moda, hay mucha distancia, y
no solo en las fechas.

La comedia o el drama musical espafiol, incluso lo que hoy
puede corresponder al viejo sainete, puede tener un futuro, y la
prueba estd en esas «Operas rock», cuya miisica, en general, vale
bien poco, y que se han constituido en una especie de industria
con alta rentabilidad. Algunas melodias pasan, como antafio, a la
calle. Pero cominmente el espectidculo, aquejado de una mania
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de grandeza, se aleja de la auténtica significacion popular. Habria
que plantearse las cosas con cierta humildad para lograr una
especie de renacimiento de un género sin el cual la cultura de
nuestro pueblo ha de sentirse incompleta.

Algunas gentes han caido en la tentacion de rechazar la
zarzuela, funddndose en que no representa el espiritu espafiol
genuino. Con ello se cree combatir la Espafia de pandereta. Sin
embargo, como recordd José Lopez Rubio en un estupendo
articulo, la Carmen de Mérimée no es un personaje convencional
o inventado, sino bien real, y tan representativo de una época
como de una sociedad. Los topicos suelen sustentarse en los
hechos. Hay que tener mucho cuidado con purismos y pretendidas
autenticidades. Son conceptos peligrosos, que nos pueden conducir
a rizar el rizo de la mixtificaciéon. Si la marcha de Ciddiz se
convirtid en jirbn de ignominia, fue porque se la utilizé con
imprudencia y vana necedad, uniéndola asi al desastre. El mal no
estaba en Chueca, sino en muchas otras cosas. Atacar a Chueca
por ese motivo es como matar al mensajero de la mala nueva.

Se ha dicho que vivimos en un tiempo de crisis creativa. El
concepto de crisis es relativo y se puede comprobar que se ha
utilizado demasiadas veces, incluso en épocas que, con perspectiva,
nos parecen florecientes. Estd claro que hoy no se componen
aqui zarzuelas ni comedias musicales, pero también son contadas
las Operas recientes que alcanzan éxito en el mundo, y lo mismo
puede decirse de otros dmbitos. La zarzuela sigue viva en los
escenarios, y el puablico responde con entusiasmo cuando se le
ofrece bien cantada y representada, y aun cuando se le da en
forma mediocre es algo comparable a lo que ocurre con la Opera
de repertorio en todos los paises cultos. El teatro musical nuevo,
por otra parte, triunfa en toda la linea, aunque a veces alguna
obra pueda fallar ante los espectadores a quienes no interesa por
sus temas o sus desarrollos. El secreto del é€xito no estd en la
musica, a la que me he referido, sino en la actualidad de los
argumentos y del lenguaje. Es decir, en la adecuacion de los
libretos.

Es posible, en Espafia, un género musical superior al que
representa la revista al uso, generalmente pobre en invencion y
hecha para publicos complacientes. No hay por qué atacar a un
especticulo que se produce sin ambiciones estéticas. Pero debemos
desear otra cosa que venga a llenar un vacio evidente pese a los
esfuerzos que se han hecho, algunos muy meritorios.
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Ofra cuestién importante es la que se refiere a la interpretacion
en sus varios aspectos. Por ejemplo, en las excelentes producciones
del Teatro de la Zarzuela de Madrid —pocas, puesto que hay
otros timbres que tocar en ese escenario— lo menos bueno suele
encontrarse en las primeras figuras, no precisamente por la
calidad de las voces, que suele ser mejor o peor, pero casi
siempre aceptable, sino por las consecuencias de un hecho grave
que se ha producido y que afecta profundamente al género. Me
refiero a la pérdida del verdadero estilo de cantar zarzuela, e
incluso de la escuela de cantar en espafiol. Uno de los grandes
méritos que encontraba Barbieri en la zarzuela era la costumbre
de escuchar la musica aplicada a la lengua castellana. La inteligi-
bilidad del texto es siempre importante, pero sobre todo en .un
teatro musical popular. Nuestros cantantes se han acostumbrado a
cuidar la respiracion, la emision, el color, pero no las palabras, e
incluso cuando hablan, éstas se pierden muchas veces. Y lo peor
de todo es que el publico se ha acostumbrado a no entender y
responder al alarde vocal con sus aplausos, aunque se haya
quedado in albis.

En el antiguo Conservatorio de Madrid se ensefiaban los
estilos internacionales, pero no se descuidaba lo espafiol, y para
ello se utilizaba, naturalmente, la zarzuela. Hoy, nuestras grandes
sopranos cantan zarzuela como una gracia —muchas veces sin
gracia ninguna— de propina en recitales 0 como una concesion
ligera. En general, el texto castellano se maltrata. Se escuchan
por ahi tonadillas de Granados en las que no se sabe si el majo
es timido, discreto o tonto de remate. Algo parecido pasa con
los hombres que, ademds, exhiben a veces un gusto dudoso en la
eleccion de los nimeros. S6lo en representaciones zarzuelisticas
muy preparadas, de muchas campanillas y con visos de Opera, se
puede admirar a primeras figuras. Las que no lo son, aunque sus
voces sean excelentes, desconocen el estilo tradicional, que podia
tener sus inconvenientes, pero muchisimas ventajas. El mayor de
los primeros era una expresion exagerada, que caia muchas veces
en extremos ridiculos. Siempre recuerdo la respuesta de Federico
Galindo, el popular periodista y dibujante, cuando en una entre-
vista le preguntaron qué hubiera querido ser de no haber sido lo
que era: «Baritono de zarzuela, de esos que salen vestidos de
hisar y ligan una nota con una carcajada». Pero esa expresividad,
cuando se dosifica bien, cuando se mide con la necesaria natura-
lidad, puede dar resultados extraordinarios.

Ese es el secreto de Plicido Domingo, que desde nifio se
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acostumbré a oir zarzuela bien cantada. No recuerdo a su padre,
pero si a su madre, Pepita Embil, que hacia el género como muy
pocas cantantes, cuidando la belleza de la voz, pero también sus
cualidades de actriz y, sobre todo, la palabra. Cuando Plicido
Domingo canta 6pera, lo hace con un impulso caluroso, con una
naturalidad que viene de la intuiciébn modificada, con una atencién
al texto que da sentido a la propia linea vocal. Esto puede venir
de la zarzuela y distancia al cantante de otros tenores cuyo des-
pliegue técnico enfria la expresion. La amplitud de su extension,
que le permite cantar ciertos papeles de baritono, es también un
detalle zarzuelistico. Por eso puede ofrecer también motivos
populares sin ese engolamiento poco soportable que los mixtifica
en otras gargantas. Plicido tiene el don de lo natural, comunica
directamente y responde a una linea antigua, que puede recuperarse.

No hay por qué hablar de esas compaiiias, casi de la legua,
que mantienen el repertorio zarzuelistico a trancas y barrancas.
Se justificaria la subvenci6bn si esta ayuda sirviese para una
necesaria dignidad en los resultados. Con algunas excepciones de
vez en cuando, la dignidad no aparece, y el piblico aplaude,
simplemente, porque no le dan otra cosa mejor hecha y porque
las obras le gustan. Pero al fin y al cabo, es un mal servicio a la
causa de la zarzuela.

Afortunadamente, nos podemos encontrar en el buen camino
con la reconversion del Teatro Real, que cumplird los fines para
los que fue construido, y la consiguiente liberacion del Teatro de
la Zarzuela, también edificado por gentes ilustres con una clara
intencion que responde a su nombre. El teatro de la madrilefia
calle de Jovellanos deberd acoger al género lirico espaiiol con los
estupendos medios y el buen criterio que lo viene haciendo, pero
en temporadas completas y con amplia vision, tanto historica como
actual. No debe convertirse en un centro cultural aislado, sino en
un verdadero niicleo de irradiacidon, por medio del cual se pueda
admirar la buena lirica en toda Espafia. Es perfectamente posible
la existencia de varias compaiiias que, con base en Madrid,
actien en los teatros del pais, muchos de los cuales se estin
rehabilitando. La infraestructura estard pronto dispuesta, y no
debemos olvidar que el Teatro de la Zarzuela es un organismo
de cardcter nacional. El acierto en la politica artistica puede
hacer volver los viejos tiempos de difusion y éxito. S6lo asi, con
el hdbito y con el esfuerzo, volveremos a aplaudir la buena
zarzuela como debe ser., Y entonces, seguramente, se¢ animaran
nuestros miisicos y nuestros posibles libretistas.

EATRO ESPAROL.

L TEA

——
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(voriciAS DE LA FuNDACION  O'TE)

MAGRITTE, ABIERTA
HASTA EL 23 DE ABRIL

B Es la muestra mas visitada de todas las
organizadas por la Fundacién

Hasta el 23 de abril seguird abierta en la sede de la Fundacion
Juan March la exposicién de 65 obras de René Magritte, primera
que de este artista belga se ofrece en Espafia. La muestra, la mds
visitada de todas las organizadas por esta institucién desde 1975 —lar-
gas colas se forman especialmente los fines de semana para entrar
-a la sala—, se inauguré el pasado 20 de enero. Durante el primer
mes la visitaron 110.000 personas. Los fondos proceden de diver-
sos museos y colecciones privadas de Europa y Estados Unidos.

Para su realizacién se ha con- c¢i1én |'Hermitage de Lausana,
tado con la colaboracion del asi como de algunos de los
Comisariado General para las coleccionistas que han prestado
Relaciones Internacionales de la  sus obras, como la seriora Krebs
Comunidad Francesa de Bélgica vy los sefiores Gérain y Nellens.

y con la ayuda especial de Ca- El catdlogo de la exposicién
therine de Croés y de Francois (1.500 pesetas) incluye una am-
Daulte, presidente de la Funda- plia biografia de Magritte, un

«La cuerda sensibles, 1960.
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resumen de la conferencia pro-
nunciada en 1956 por Camille
Goemans, del grupo surrealista
belga, asi como una seleccion
de escritos del propio Magritte.
Las obras de la exposicion lle-
van comentarios realizados por
Catherine de Croés, Francois
Daulte y Paul Lebeer.

Seguidamente ofrecemos un
extracto de algunas de las nume-
rosas criticas y resefias que sobre
la exposicion han ido apare-
ciendo en diarios y revistas espa-
noles y belgas.

Rica muestra y montajej
inteligente

«Al mérito de haber logrado
una muestra tan rica de conte-
nido y equilibrada sobre uno de
los pintores capitales del surrea-
lismo (...) le acompaiia, en cuan-
to a la seleccion y el montaje,
un virtuosismo elegante, que
sabe sacar un maximo provecho
a lo que mejor dio de si el pin-
tor belga sin por eso hurtar
nada (...). Considero el montaje
inteligente en la distribucién de
las obras y delicado en el plan-
teamiento de los matices ante el
espectador.»

Francisco Calvo Serraller
(«El Pais», 19-1-89)

Momento propicio

«La exposicién cuenta con
un momento especialmente algi-
do, que es el de la definicion
del proyecto, de la diferencia de
Magritte: la segunda mitad de
los 20 y los afios 30 (...).

El recorrido ha de calificarse
de espléndido, en una muestra
que llega en uno de los momen-
tos mas propicios para ver a
Magritte, en plena recuperacién
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de buena parte de sus presu-
puestos.»

Miguel Ferndndez-Cid

(«Diario 16», 20-1-89)

Un regalo para el espiritu

«Magritte no se queda en el
automatismo y la exploracion
de los suenos, sino que quiere
ir mas alla, y para superar lo
evidente no necesita huir de lo
cotidiano. Utiliza los objetos
mas familiares, los sitha en los
sitios mas impensados y los
dota de materias increibles para
evocar el misterio de las image-
nes, la poesia del pensamiento.

Acercarse a Magritte y a su
mundo es un verdadero regalo
para el espiritu.»

Emma Rodriguez
(«Ya», 22-1-89)

Terror casi sacro

«lLas mujeres desnudas de Ma-
gritte suscitan la idea de la
soledad. La idea de la muerte
(...). Un terror casl sacro emana
como un raro perfume de sus
mujeres tristes, de sus hombres
silenciosos, absortos, bajo el cas-
co negro del chapeau melon.
Magritte convirié en signo del
misterio ese sombrero. Esa meta-
fora.»

Lorenzo Lépez Sancho
(«ABC», 20-1-89)

Nuevas reflexiones en Ia
plastica

«El sentido revolucionario de
la pintura de Magritte reside de
forma importante en la sistema-
tica negacion de las cualidades
y valores plasticos tradicionales
y en especial, en la eliminacién
de lo pintoresco, a no ser que
se enclave en un nuevo orden.



«Tentativa de lo imposible», 1928,

Esto y el juego de transposicion
de términos y materias (...), asi
como la utilizacion de metafo-
ras lingiisticas aplicadas a la
pintura directamente (...), impo-
nen nuevas reflexiones a la
plastica, hasta entonces no reali-
zadas conscientemernte y por tanto
no asumidas.»
Carmen Pena
(«El Independiente», 9-11-89)

Magritte, patriarca del
‘Pop Art’

«Con -ese hipécrita objetivis-
mo, Magritte nos presenta, a lo
largo de esta estupenda exposi-
c6n, asociaciones de imdgenes
y asesinatos de la logica con el
aire respetable de quien en su
vida ha roto un plato.»

Julian Gallego
(«ABC», 19-1-89)

«Las asociaciones de image-
nes, caras a Breton, encuentran
en Magritte una flexibilidad y
una fantasia acrecentadas por
su contraste con esa técnica
meticulosa, esa falta de ‘grand
style’, ese aspecto de muestra de

19

bazar antiguo que hace del gran

artista el patriarca del ‘pop
art’.»

Julian Gallego

(«Blanco y Negro», 15-1-89)

Pinturas de primera
magnitud

«La 1lusién O6ptica es una
constante en Magritte, que pinta
como si ejercitase ludicamente,
sin ningun tipo de cortapisas,
haciendo uso de la maxima
libertad estilistica, que nos lleva
a mirar sus cuadros como anti-
visiones de la coherencia. Las
pinturas incluidas en esta expo-
sicion son de primera magnitud.»

Carlos Garcia Osuna
(«Ya», 28-1-89)

Cartesiano de lo imaginario

«La magia del arte y su capa-
cidad de convocar los poderes
de la imaginacion fueron los
que dictaron siempre su labor.
Rehuyé declaradamente la sim-
bologia, el psicoanalisis apli-
cado, el automatismo habitual
en los surrealistas y las revela-
ciones del inconsciente. Podria
definirsele como un cartesiano
de lo imaginario.»

Mariano Navarro
(«El Pais», 29-1-89)

Europeidad en casa

«(...) es la tipica exposicidén
que hace unos afios hubiera
movido a mas de un espanolito
hambriento de cultura moderna
a tomar el Puerta del Sol o su
equivalente barcelonés y a des-
embarcar en Paris. La afluencia
de visitantes que, una vez mas,
registran las salas de la calle
Castellé, aparte de demostrar
que Magritte ha entrado por
derecho propio en el dominio
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publico, produce, si, una nada

desagradable sensacién de euro-
peidad ‘en casa’»

Juan Manuel Bonet

(«Diario 16», 27-1-89)

Combinaciones insolitas

«La expectacion levantada por
este surrealista incipiente, con
secreta vocacion hiperrealista, ha
conseguido atraer a cientos de
personas que (...) acuden a ver
las obras y monomanias de
Magritte, las mismas que le cos-
taron en vida cierta aureola de
pintor maldito y que, tras su
muerte, se torndé en desmesu-
rada adulacion. Cualquier obje-
to recolectado de la mera reali-
dad sirve para que René Ma-
gritte consiga combinaciones in-
sélitas.»

Ignacio Parra
(«El Periadico»,
Barcelona, 23-1-89)

Ver los objetos por primera
vez

«Magritte separa el objeto de
la 1magen y ésta de la palabra
con que es nombrado y hace
que los objetos desempeiien una
funcién nueva, con lo que pare-
ce que nos obliga a verlos por
primera vez. (..) Cada cuadro
significa para el artista una
nueva investigacion acerca de la
experiencia y el ser de las cosas.»

S. Erausquin
(«Expansion», 29-1-89)

Estructura argumental

«Magritte se inspiraba en pro-
blemas que no trataba de resol-
ver, sino de poner en evidencia,
especulando sobre ellos. {...) No
fue, por tanto, un artista de la
imaginacion, sino mas bien un
hombre que estructuraba sus
telas de modo argumental. Su
pintura nada tiene del automa-
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tismo que inventara Dada y que
adoptara el surrealismo luego,
sino que es tributaria de una
ejecucion realizada en plena con-
ciencia y que denota un evi-
dente y notable sentido plastico.»
Maria Lluisa Borras

(«La Vanguardia», Barcelona,
31-1-89)

Originalidad mas literaria
que pictorica

«Su arte (...) fue un arte fron-
terizo entre la pintura y la poe-
sia, que ha tenido la rara capa-
cidad de interesar simultineamen-
te a los filosofos y a los artistas
de la publicidad. Originalidad
mas literaria que pictdrica, en
cualquier caso mas de pensa-
miento que del mundo de los
suenos (...).»

Carlos Jiménez
(«Tiempo», 16-1-89)

El envés de la apariencia

«La precision del trazo de
Magriue centuplica el misterio
sugerido. Con el meticuloso y
cientifico empecinamiento carac-
teristico de los surrealistas, este
maestro belga persiguid toda la
vida el envés de las apariencias
y supo desembocar en la humil-
dad.»

Miguel Bayon
(«Cambio 16», 16-1-89)

Intensa proyeccion estética

«Gran pintor por su capaci-
dad inventiva, su peculiar sen-
tido del humor, la creaciéon de
espacios de ensuefio en los que
seres y cosas aparecen —y desa-
parecen— reunidos en insdlitas
asociaciones de intensa proyec-
cién poética.»

Manuel Conde
(«Villa de Madrid»,
16-31 enero 89}



Evento unico e irrepetible

«S1 al hecho de ser la primera
vez que una muestra amplia de
Magritte llega a Espafia se
anade que muchos cuadros pro-
ceden de colecciones privadas y
de museos de Europa y Amé-
rica, se comprendera la relevan-
cia de la exposicion por su
caracter no sélo de alta calidad
artistica, sino también por lo
novedoso de un evento unico e
irrepetible al proceder de tan
diferentes fuentes.»

Carmen Gonzilez
(«Resefia», febrero 89)

La pintura como medio

«Un lenguaje en el que la
pintura no es un fin en si
mismo, sino un medio de comu-
nicacion apropiado para trans-
gredir el significado de los obje-
1os Sin renunciar a su apariencia.
Un hallazgo que (...) ha benefi-
ciado mas a medios de comuni-
caciéon de masas que a la pro-
pia pintura.»

Gloria Collado
(«Guia del Ocio», 23-1-89)

Le Tout-Madrid pour
Magritte

«Pour I'heure, et juste au
trépas de Dali, Madrid et Ma-
gritte riment. Pas n'importe ou.
A la Fondation Juan March,
sorte de ‘Guggenheim’ (...). Voi-
ci Magritte, premier accueil offi-
ciel du Tout-Madrid pour un
Belge depuis Permeke, il y a
quinze ans... Malgré la concu-
rrence d'autres grandes exposi-
tions (...) c'est en rangs serrés
que serpente la foule devant les
rébus magrittiens.»

Jean Pigeon
(«Le Vif/L'Express», 3-11-89)

Exposition de prestige

«Exposition de prestige, pour
un Magritte prestigieux. {...) Seu-
les, soixante-cinq huiles (...) se
cotolent sur les murs de la
Fondation Juan March de Ma-
drid. Mais elles sont parmi les
plus représentatives du faiseur
de réves (...).»

Monique Verdussen

(«La Libre Belgique», 24-1-89)

«El tapa-horroress, 1966.




Continuan su periplo centroeuropeo

LOS GRABADOS DE GOYA,

EN HUNGRIA

B Son 218 obras pertenecientes a la Fundacion

La exposicién itinerante de
los Grabados de Goya de la
Fundacién Juan March prosi-
gue su recorrido por diferentes
ciudades centroeuropeas; tras ser
exhibidos en Alemania y Aus-
tria, los 218 grabados originales
de Goya se podran ver hasta el
23 de abril en Budapest (Hun-
gria), en el Museo Nacional
Hungaro. En esta capital per-
manece abierta la muestra desde
el pasado 16 de marzo, y esta
organizada con la colaboracién
del Festival de Primavera de
Budapest, el citado Museo Na-
ctonal Hungaro y la Editorial
Széchenyi.

Los grabados son originales
sacados de las planchas realiza-
das por Goya y componen las
cuatro grandes series de los
Caprichos, Desastres de la gue-
rra, Tauromaquia y Disparates
o Proverbios. Las series presen-
tadas son las siguientes: Capri-
chos (80 grabados, 3.2 edicidn,
de 1868), Desastres (80 grabados,
6.2 edicién, de 1930), Tauroma-
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quia (40 grabados, 6.* edicidn,
de 1928) y Disparates o Prover-
bios (18 grabados, 3.* edicidn,
de 1891).

A lo largo de 1988 los graba-
dos se exhibieron en Alemania
y en Austria. En este pais se
ofrecieron en Salzburgo, a par-
tir del 5 de agosto; hasta el 10
de septiembre estuvieron expues-
tos en el Palacio Hellbrun, en
una muestra que inaugurd el
director del Museo de Salzburgo,
doctor Rohrmoser, y que se
montd con ayuda del Ayunta-
miento de la ciudad austriaca.
Del 20 de septiembre al 13 de
noviembre, las obras de Goya
estuvieron en el Palacio Eggen-
berg de Graz; la muestra, que se
incluyé en las Actividades del
Festival de Otono de esa ciu-
dad, la inauguré con una con-
ferencia Barbara Ruck, directora
del Museo de Eggenberg, y contd
con la colaboracién del Gobierno
de la Regién de Graz.

Entre el 12 de diciembre de
1988 y el 15 de enero de 1989,
el Museo Municipal Linz-Noérdi-
co acogio los grabados de Goya
y se monté con ayuda del
Ayuntamiento de Linz, cuyo
alcalde, el doctor Dobusch, pre-
sento la muestra.

Cerrado asi el periplo aus-
triaco, la exposicidén itinerante
de la Fundacién Juan March
retornd a Alemania, a la ciudad
de Heidelberg, en donde estuvo
entre el 22 de enero y el 26 de
febrero, en el Heidelberg Kunst-
verein.

Anteriormente la coleccién ha
estado en Munich, Wuppertal,
Diisseldorf, Berlin y Mainz. W



( MUSICO)
Del 5 al 19 de abril, en la Fundacion
CANCIONES Y ROMANZAS DE SALON

B Nuevo ciclo musical con seis cantantes y
planistas espanoles

Las canciones y romanzas de salén serin el contenido del ciclo
de conciertos que ha programado la Fundacién Juan March para
el mes de abril, en su sede, en Madrid, y un dia antes, en Lo-
grofio, dentro del «Cultural Rioja». Los dias 5, 12 y 19 actuarin
en la Fundacién el baritono Manuel Pérez Bermidez y los tenores
Manuel Cid y Luis Alvarez, respectivamente, acompariados al
piano por Javier Parés, Fernando Turina y Sebastian Mariné.

Este ciclo estd concebido con criterio monogrifico, dedicindose
cada uno de los tres programas a la sensibilidad estética del género
en tres paises —Francia, Italia y Espafia— durante el siglo XIX.

Junto al lied romantico en teatro musical —se sefiala en el

lengua alemana, florecié en los
otros paises europeos un género
similar de canciones a una voz
con acompanamiento de piano,
cuyo conocimiento es impres-
cindible para valorar la realidad
del consumo musical de los
salones del siglo XIX y comien-
zos del XX.

«Artistas muy sefieros en el

folleto-programa editado por la
Fundacién— dejaron caer, a lo
largo de su vida, pequefias can-
ciones que, en muchos casos,
rebasan ampliamente el mero
grado de curiosidad erudita: son
bellas canciones. Junto a ellos,
hubo verdaderos ‘especialistas’
que hicieron grandes carreras
como musicos a través de ro-
manzas hoy muy olvidadas.»

Programa(')

La cancion francesa.

Manuel Pérez Bermudez (baritono) y Ja-
vier Parés (piano).

Obras de Berlioz, Gounod, Franck, Mas-
senet, Bizet, Chausson, Hahn, Saint-Saéns,
Duparc y Fauré.

La cancion italiana.

Manuel Cid (tenor) y Fernando Turina
(piano).

Obras de Rossini, Bellini, Donizetti, Verdi
y Tost,

La cancion espanola.

Luis Alvarez (tenor) y Sebastiin Mariné
{piano).

Obras de Marcial del Adalid, Fermin
Maria Alvarez e Isaac Albéniz.

® Miércoles 5 de abril:

® Miércoles 12 de abril:

® Miércoles 19 de abril:

(*) Todos los conciertos daran comienzo a las 19,30 horas. Entrada libre. Asientos
limitados.
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Finalizo el ciclo dedicado a Mozart

EL DIALOGO DE LA CUERDA

Y EL VIENTO

Durante tres miércoles segui-
dos, entre el 1 y el 15 del mes
de marzo, se desarrollé en la
Fundaciéon Juan March un ciclo
titulado «Mozart, musica de ca-
mara», en el que actuaron el
Cuarteto Bellas Artes, el Quin-
teto Cldsico de Barcelona y un
grupo formado por Claudi Ari-
many, Jindrich Bardoii, Miguel
Serrahima y Mark Friedhoff.

Este ciclo podria haberse titu-
lado también «Mozart o el dia-
logo de la cuerda y el viento»,
un Mozart desconocido para el
gran publico. No se trata de
una integral —se explica en un
texto introductorio al programa
de mano—, imposible por otra
parte dada la rareza de tafiedo-
res de la armoénica de copas,
que es el eje del Adagio vy
Rondd K. 617. Entre las obras
que faltan, se puede recordar el
Quinteto con trompa K. 407,
que ya se incluyd en el Ciclo
«Integral de Quintetos para cuer-
da de Mozart», ofrecido en 1985,
y el Trio para clarinete, piano
y viola K. 498 que pudo ser
escuchado en el Ciclo de «Trios
y Cuartetos con Piano», pro-
gramado en 1986.

Musicas las de este ciclo, que
se han escuchado en el mes de
marzo, compuestas en las ciu-
dades donde se desarrollé la
prodigiosa madurez del musico
{(Mannheim, Munich, Viena so-
bre todo), y para instrumentis-
tas de prestigio que luchaban
por dotar de dignidad social a
los instrumentos de viento, Mo-
zart los incluye en el tejido cla-
sico del cuarteto de cuerdas,
bien sustituyendo alguno de sus
componentes o afiadiendo el
instrumento de viento al cuar-

teto. De ahi que el ciclo empe-
zase con un cuarteto de cuerdas
puro, el primero de los «pru-
sianos», para una mejor compa-
raciéon con los restantes,

El critico musical Carlos-José
Costas ha escrito la introduc-
cion general y las notas al pro-
grama de este ciclo y a este
texto corresponden los siguien-
tes parrafos.

La etapa de madurez de Mozart

La extraordinaria variedad y
numero de las obras de Mozart
es un impedimento habitual a
la hora de programar un ciclo
que pretenda ser exhaustivo.
No obstante, este que ha orga-
nizado la Fundacién Juan March
con su musica de camara para
cuerda e instrumentos de viento
cubre practicamente toda su obra
en el grupo de las maderas, a
excepcion del Quinteto en do
menor, K. 617, para armonica,
flauta, oboe, viola y violon-
chelo, por lo infrecuente hoy
del primero mencionado. Y am-
pliando los limites a todo el
viento, incluidos por tanto los
metales, solo faltan en la lista
total de sus obras otro Quin-
teto, el escrito para trompa y
cuarteto de cuerda, K. 407, y el
Trio para clarinete, piano y
viola, K. 498.

En cualquier caso, permite
una visiéon en el tempo que
abarca desde 1777 a 1789, lo
que significa la etapa de madu-
rez de Mozart, desde que tenia
21 afios hasta dos antes de su
muerte. Un tiempo que, de
forma paralela, supone la con-



solidacion de varios instrumen-
tos de viento. Porque el des-
arrollo de su protagonismo, que
arranca del concerto grosso, no
habia alcanzado los logros de
los de cuerda. La dificuliad de
su diseno, sus inseguridades in-
terpretativas y sus limitaciones
técnicas habian impedido ese
desarrollo, que no llegaria de
forma mds o menos definitiva
hasta muy avanzado el siglo
XIX.

Es cierto que esos problemas
técnicos no afectaron del mismo
modo a todos los instrumentos
de viento, pero se sumaban a
ellos consideraciones de tipo
social. Porque hasta la apari-
ci6n de algunos intérpretes excep-
cionales, la valoracién de estos
musicos, bien entrado el siglo
XVIII, estuvo muy por debajo
de la disfrutada en términos
generales por los de cuerda. Y
fue precisamente la alta estima
lograda por concertistas y vir-
tuosos de ese otro grupo la que
colabor6 en la basqueda de
soluciones técnicas que se pro-
longaron en el siglo siguiente.

Mozart participa activamente
en ese cambio, aportando obras
que exigen una preparacién ex-
cepcional a Tos intérpretes de su
tiempo. Tal es el caso de las
dificultades que introduce en el
Quinteto K. 581 para clarinete
y cuerdas, incluido en el primer
programa del ciclo. Owo tanto
hard con la flauta, si no en la
musica de camara, si en sus
Conciertos K. 313 y 314, aun-
que haya que recordar en el
caso su comentada aversion al
instrumento.

El oboe constituye un caso
aparte, por su mayor tradicion
desde el barroco, pero no asi la
trompa, que encuentra en las
obras de Mozart un eco practico
de los esfuerzos para mejorar su
técnica de Hampel y Werner,
mediando el siglo XVIII.

Por ello, la comentada com-
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plicacién de programar un ciclo
concreto con parte de la obra de

Mozart se ve compensada por
la satisfaccion de seguir su evo-
lucién en conjunto, que casi
siempre es también espejo del
desarrollo de la misica misma.

Aunque el ciclo no lo expresa
en su titulo general, es la com-
binacién de instrumentos de vien-
to y cuerda la que establece su
lett-motiv, con dos excepciones.
Este Cuarteto de cuerda n2 21
en Re mayor, K. 575, que sirve
de pdrtico como muestra tipi-
camente cameristica, y la altima,
del Beethoven casi inmediato a
la muerte del compositor de
Salzburgo. Este Cuarteto... hace
las veces de tarjeta de presenta-
ciéon y es el primero de los lla-
mados «prusianos», compuestos
en Viena entre julio de 1789 y
el mismo mes del afio siguiente,
de un proyecto inicial de seis
que no llegd a concluir.

El Cuarteto en Fa mayor para
oboe, violin, viola y violon-
chelo, K. 370 esta escrito para

)



su amigo, el oboista Friedrich
Ramm. Las excepcionales con-
diciones del solista influyeron
para que se rompiera en parte
el equilibrio de la conversacién
en favor del oboe. Con todo,
Mozart sigue un plan concer-
tante, que no impide un mayor
lucimiento del oboe en razdn,
sobre todo, de la expresividad
de su timbre.

La relaciéon de Mozart con el
clarinetista Anton Stadler redun-
dé en varias obras, entre ellas
este Quinteto en La mayor para
clarinete y cuarteto de cuerda,
K. 581, fechado en 1789. Es,
ademas —aunque se planteen
algunas reservas—, la primera
obra escrita para esta combina-
ci6n de clarinete y cuarteto de
cuerdas, en la que piensa Mozart
como un compromiso con Stad-
ler, su hermano en masoneria,
Y la obra nace cuando ya ha
comenzado su Opera Cosi fan
tutte, de modo que ambas com-
parten algunas inquietudes co-
munes, pese a las radicales dife-
rencias de géneros. Son las cla-
ves de un juego de dobles
intenciones especialmente pro-
ximo al hacer de Mozart, cuyo
rastro, pese a su inconcrecion
objetiva, no es dificil de seguir.

Son cuatro los cuartetos para
flauta y cuerda compuestos por
Mozart, con frecuencia numera-
dos correlativamente del uno al
cuatro, situados en Mannheim vy
fechados entre diciembre de 1777
y febrero de 1778, como si for-
maran una colecciéon; pero segun
los investigadores de su obra
esa unificacién no es exacta. De
acuerdo con este criterio, el
caracter de grupo es aplicable
unicamente a los tres primeros,
compuestos en las fechas indi-
cadas, de los que el primero, en
Re mayor, aparece va en el
catalogo de Kochel con el nime-
ro 285. Los otros dos, en Sol
mayor y Do mayor, fueron in-
corporados al orden de Kdchel

por Einstein, con los numeros
285a y 285b. Con estos antece-
dentes no hay duda de que el
numero 4 queda fuera del grupo
anterior. Se trata del Cuarteto
en La mayor, K. 298, que ha
sido situado en Viena, posible-
mente en 1787. Lo confirma,
ademas, la clara diferencia entre
los tres primeros, escritos de
forma sucesiva, y el cuarto.

Para Mozart, el Quinteto en
Mi bemol mayor para piano,
oboe, clarinete, trompa y fagot,
K. 452 era «lo mejor que he
hecho en mi vida». Es un
comentario inmediato a la ter-
minaciéon de la obra, y por
tanto, demasiado préximo para
no ser sospechosamente subje-
tivo. Sin embargo, expresa, sobre
todo, una seguridad del compo-
sitor en cuanto al rigor aludido.
Y desde este punto de vista, si
es objetivo, porque se plantea
la intervencién de los cinco ins-
trumentos, los intercambios dia-
logantes del piano con los vien-
tos y los de estos ultimos entre
ellos como partes de un todo
coherente.

Forma, instrumentos y tona-
lidades coinciden en esta obra de
Beethoven, Quinteto en Mi be-
mol mayor, Op. 16, con la
anterior de Mozart. Entre una vy
otra, las diferencias de un salio
de doce anos en el tiempo —la
de Beethoven es de 1796—, dos
posiciones creadoras distintas y
la transicion entre dos mundos
alrededor de un eje, la Revolu-
ci6n francesa. La aspiracion ro-
mantica de las ultimas obras de
Mozart estaba a medio camino
entre la intuicién y la premoni-
cioén.

y%m,,f/‘
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Para obras espanolas poco difundidas

UNA NUEVA SESION DEL
«AULA DE REESTRENOS»

Por séptima vez, desde que en
diciembre de 1986 la Fundacion
Juan March, a través de su
Centro de Documentacion de la
Musica Espafiola Contempora-
nea, pusiera en marcha estas
sestones, se celebré una nueva
«Aula de Reestrenos», serie de
conciertos en los que se puede
oir obras de compositores espa-
fioles de este siglo que, por las
razones que sean, no son facil-
mente escuchables. En esta alu-
ma «Aula de Reestrenos», que
tuvo lugar el miércoles 22 de
febrero, el Grupo «Cosmos»
dio un concierto basado en
obras de Julidn Bautista, Rodol-
fo Halffter, Ramén Barce, Car-
los Galan, Juan Hidalgo, Car-
Jos Cruz de Castro, Daniel Zim-
baldo y Albert Llanas.

El Grupo «Cosmos» se pre-
sentdé en Madrid en febrero de
1988 y es un grupo de cimara
creado por Carlos Galin para
dedicarse a la musica contem-
poranea y en especial a la mas
joven. Estda formado por Carlos
Cuesta (violin), Roberto Cuesta
(viola), Juan Enrique Siinz (vio-
lonchelo), Maria Antonia Rodri-
guez (flauta), Maria Carmen Ruiz
(oboe), Carlos Lacruz (clarinete),
Miguel Simé (fagot), José Luis
Alcain (percusién) y Sebastiin
Mariné (piano).

Carlos Galan, director y crea-
dor del grupo, es pianista, com-
positor vy profesor de acompa-

namiento del Conservatorio de
Madrid. Fue seleccionado en las
IV y VI Tribunas de Jévenes Com-
positores de la Fundacién Juan
March.

Galan, ademas de dirigir al
Grupo el dia del concierto, es el
autor de las «Notas al pro-
grama», de las que recogemos
estos parrafos: «Se ha sefialado
€N NUIMErosas ocasiones que quiza
uno de los valores del arte con-
temporaneo es su polisemanti-
cidad, la multiplicidad de lectu-
ras y significados que puede
ofrecer al publico. Esta riqueza
se ve incrementada por la amplia
diversidad de estilos y estéticas
que abarca el nuevo arte: para
verlo no hay mas que asistir a
cualquier exposicion colectiva.»

«Un concierto de musica con-
temporinea, como exposicién ar-
tistica y sonora que es, seria
una buena muestra. Por ello,
un peligro que corremos al
asistir a conciertos de este tipo
de musica es que nos encon-
tremos —como sucede frecuente-
mente— con una sucesion de
obras sin ningun punto de cone-
xion entre ellas, ofreciéndosenos
asi dicho concierto como un
muestrario informe. Este pro-
grama no sigue esas pautas. Las
dos partes del mismo avanzan
desde posiciones estéticas ya pa-
sadas y consolidadas hacia posi-
ciones mucho mas actuales de
un modo progresivo y coherente»




«CONCIERTOS DE MEDIODIA»,
EN ABRIL

Violonchelo y piano, guitarra, quinteto de metales,
y trompa y piano son las modalidades de los
«Conciertos de Mediodia» correspondientes al mes
de abril y que organiza la Fundacién Juan March
los lunes a las doce horas. La entrada
es libre y se permite el acceso o salida de la
sala entre una pieza y otra.

Lunes 3

RECITAL DE VIOLONCHE-
LO Y PIANO, por Mariano
Melguizo (violonchelo) vy
Miguel Baré (piano), con
obras de E. Grieg, M. Me-
dina y M. de Falla.
Mariano Melguizo es cate-

dratico de violonchelo del

Conservatorio Superior de Mu-

sica de Murcia y ha actuado

como violista de gamba y

violonchelista en varias agru-

paciones de camara. Miguel

Baré es profesor especial de

musica de camara del Con-

servatorio de Murcia, de don-
de ha sido profesor de piano.

Lunes 17

RECITAL DE METALES, por
el Quinteto de Metales «Brass
Madrid», compuesto por
Juan Carlos Alandete (trom-
peta), Vicente Martinez (trom-
peta), Salvador Navarro (trom-
pa), Rogelio Igualada (trom-
bén) y Miguel Moreno (tu-
ba), con obras de Bach,
Pachelbel, Purcell, Dvorak,
Elgar, Debussy, Strauss, Dre-
vet y Humphreys.

El Quinteto de Metales «Brass
Madrid» es de muy reciente
creacion y estd formado por
jovenes musicos interesados
por la musica cameristica.

Lunes 10

RECITAL DE GUITARRA,
por Félix Muiioz, con obras
de A. Tansman, A. Lauro,
E. Sainz de la Maza, R.
Siinz de la Maza, F. Sor,
F. Tarrega, F. Muioz, ].
Rodrigo y F. Moreno-Torroba.
Félix Muiioz fue discipulo

de Regino Sainz de la Maza

y se perfeccioné en obras

renacentistas, barrocas e im-

presionistas. Es compositor y

ha sido profesor de guitarra

en la Universidad Complu-
tense y en la Escuela de Fuen-
labrada (Madrid).
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Lunes 24

RECITAL DE TROMPA Y
PIANO, por Salvador Na-
varro (lrompa) y Jesis Ami-
go (piano), con obras de
W. A. Mozart, J. M. Haydn,
G. Vinter, W. Presser y C.
Saint-Saéns.

Navarro fue trompa solista
de la Orquesta Sinfénica de
Asturias y en la actualidad
lo es de la Orquesta Nacio-
nal de Espafia. Amigo es
profesor pianista acompafan-
te en el Conservatorio de
Madrid y estudia direccién
de orquesta.
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CUNSOS UNIVENSITONOS)

TEORIA DE LA LITERATURA

M Cuatro conferencias del profesor Antonio

Garcia Berrio

Apoyandose cada dia en un
escritor espafiol —Quevedo, Gon-
gora, Guillén y Cervantes—, el
profesor Antonio Garcia Berrio,
catedratico de Teoria de la Lite-
ratura en la Universidad Auté-
noma de Madrid, impartié en
la Fundacién Juan March, entre
los dias 10 y 19 de enero, un
curso titulado «Teoria de la
Literatura (La construccién del
significado poético)». El dia 10
se ocupd de «La expresividad
literaria (Quevedo)»; el dia 12,
de «La convencionalidad artis-
tica (Goéngora)»; el dia 17, de
«La ficcion fantastica (Guillén);
y el dia 19, de «La universali-
dad poética (Cervantes)».

Se ofrece a continuacién un
amplio resumen de las confe-
rencias, en las que, adernas, se
leyeron textos de los autores
citados, que el profesor Garcia
Berrio fue comentando.

A recuerda siempre la confe-

sion de Mallarmé de que
aquélla no se hace con ideas
sino con palabras. Una afirma-
cién que encuentra su equiva-
lencia en el convencimiento de
la mayoria de los pintores mo-
dernos, quienes cifran la atribu-
cién del efecto artistico de sus
obras mas conseguidas en puros
logros de plasticidad, de impac-
to material de formas y colores.
Unos y otros, poetas y pintores,
tienen razon desde luego en
referirse al fenémeno de lo que
se puede llamar la expresividad,
verbal o plastica, como acceso o

propdsito de la poesia se
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ANTONIO GARCIA BERRIO nacio
en Albacete en 1940. Ha sido cate-

dratico en las Universidades de
Murcia y Malaga y actualmente lo
es de Teoria de la Literatura en la
Universidad Autéonoma de Madrid.
Es autor, entre otros libros, de
Introduccién a la Poética clasicista,
Formacién de la Teoria literaria
moderna, La construccion imagina-
ria en «Cdntico» de Guillén, La
Poética: tradicion y modernidad,
«Ut poesis pictura». Poética del arte
visual (los dos ultimos en colabo-
racion con T. Hernandez) y Teoria
Literaria.

primer paso textual del valor
estético.

La expresividad es un ‘sine
qua non’ de los efectos artisti-
COS SUCesivos, un rastro o traza
material, patente en la estruc-
tura del texto artistico, en el
esquema material del poema, la
novela, el cuadro, la escultura o
el edificio intencionado. Pero la
mencién o la definicion de la

b



expresividad, como término en
si misma, no agota la explica-
cion del resultado estético de la
obra de arte como efecto poé-
tico de valor.

Con el término de expresivi-
dad espero yo marcar la raiz
comin y las diferencias especi-
ficas que definen el lenguaje
artistico en su intencionalidad
estética en relacion a la expre-
sion simple, practica y comuni-
cativa del discurso 16gico comun.

Ante todo hay que senalar
que, en mi propio concepto, la
expresividad, como categoria ope-
rativa y tedrica, se restringe vy
acota a la dimension verbal y
textual del discurso literario. Es
decir, que la expresividad debe
ser entendida como el principio
lingliistico que funda la Iitera-
riedad, identificada en la Teoria
literaria moderna, a partir de
los formalistas rusos, como la
propiedad que define y caracte-
riza el uso del discurso gober-
nado por una peculiar norma
estética.

El resultado psicolégico de la
expresividad artistica, ya sea lo-
calizada o general, en el desa-
rrollo de conjunto del texto es
siempre el mismo: provoca la
adhesion de los destinatarios de
los textos mediante la produc-
cion y control del interés. Los
resaltes estilisticos puntuales del
discurso, como las formas de
alta expresividad sentenciosa di-
seminadas a lo largo de la
«dianoia» de la tragedia clasica
o de los dramas de Shakespeare,
lo mismo que las formas verba-
les de la expresividad instanta-
nea vinculadas a la sugerencia
de «conceptos» 0 pensamientos
brillantes en la poesia lirica o
en la prosa barroca, alejan el
designio concreto del autor o
del «rhetor» en el caso de la
oratoria, para empedrar de for-
mas artisticas de expresividad

llamativa el continuo de su
discurso.

Pensemos en la perfeccion
expresiva que comtinmente se le
atribuye a un texto tan cele-
brado como el del soneto «Amor
constante mas alla de la muerte»,
de Quevedo. Es cierto que pode-
mos ir localizando en diferentes
lugares de su estructura rasgos
acotados de expresividad. Pero
si nos fijamos atentamente, ad-
vertiremos que el éxito de cada
uno de sus aciertos expresivos,
por si solo, estd reforzado por el
concertado refuerzo textual de
su alojamiento exacto.

Todos ellos entre si —como
tantos otros que podriamos afia-
dir a tenor de la distribucién
del colorido vocalico, o la varia
acentuacién y combinacion de
las distintas modalidades de ende-
casilabos— contribuyen a desta-
car el sorprendente efecto esti-
listico de conjunto que persigue
el total de la composicién: la
desestabilizacién permanente de
cualquier expectativa superficial
y aparente brindada desde el
juego paralelistico de este por-
tentoso texto, impostado en su
grandeza sobre la solemnidad
biblica y apocaliptica de las
recurrencias paralelisticas.

La convencionalidad artistica

Negar los presupuestos tradi-
cionales del arte en la forma-
cion de las reglas culturales e
histéricas del gusto, o incluso
en la estructura poética de cada
acto individual en que cristaliza
la experiencia estética del arte,
parece ir contra la evidencia.
Sin embargo, admiur el com-
ponente de la convencién tradi-
cional como uno de los consti-
tuyentes del sentimiento del va-
lor poético no es lo mismo que
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acatar el difundido prejuicio
actual sobre la condicién inmo-
tivada del juicio y los valores
sobre el arte.

Al 1gual que se dice de la
naturaleza del signo lingiistico,
no debe ser confundido el hecho
de la convencionalidad histérica
del arte con el de «la raiz arbi-
traria» de esos mismos conven-
cionalismos culturales. Antes al
contrario, la observacién del va-
lor expresivo y comunicativo de
las grandes obras de arte consti-
tutivas de la tradicion clésica
atestigua la condicién natural-
mente motivada del prestigio de
esas mismas obras, cuyo éxito
comunicativo poético las conso-
lida a posteriori como modelos
preceptivos.

Descartada la 1dentificacion,
hoy corriente, entre la conven-
cionalidad del arte y la arbitra-
riedad natural de los juicios y
valoraciones estéticas, paso a
considerar la condicién positiva
de la convencionalidad tradicio-
nal como formante de valor de
la experiencia artistica. La per-
suasién previa de la calidad
sublime en los textos clasicos
que alcanzan tal reputaciéon con-
tribuye, sin duda, a una mas
rapida y segura atribucién de
valor dentro de cada acto de
lectura o de contemplacion.

Sin embargo, no es éste el
unico aspecto de la comunica-
cion artistica que puede ser
ilustrado bajo la perspectiva de
la convencionalidad tradicional,

la cual cubre igualmente ‘el
supuesto de las relecturas o
actos de reencuentro con la

belleza del texto o de la obra
que parte del mismo lector o
contemplador en distintos mo-
mentos y etapas de desarrollo
de su sensibilidad.

En la lirica, como en el con-
junto del arte clasico, todo esta-
ba fijado convencionalmente, vy,
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sin embargo, el principio de la
novedad vy las axiologias de
valor funcionan perfectamente
dentro de las estructuras cultu-
rales de la estética antigua.

IL.a convencionalidad artistica,
principio que aporta la necesa-
ria redundancia comunicativa al
sistema clasico del arte, man-
tiene en suspensiéon, junto a la
positividad de sus inicios pre-
ceptivos modélicos, los suficien-
tes espacios de libertad estilis-
tica que garantizaran lo gustoso
del reencuentro en la demora
sentimental del reconocimiento,
junto a los alicientes de nove-
dad del descubrimiento sorpren-
dente. l.a convencionalidad, por
tanto, es principio artistico no
angosto ni sofocante, que ni
fuerza la repeticién estéril ni se
confunde con el ejercicio arbi-
trario del gusto y el juicio
estéticos.

Paralela y con fundamentos
epistemologicos coyunturalmen-
te proximos a los de la Estética
postestructuralista de cardcter mar-
cadamente pragmitico que con-
sagré en los afios pasados el
principio de la convencionali-
dad cultural e histérica de los
pretendidos rasgos estructurales
de especificidad y de valor esté-
tico en los objetos artisticos, la
corriente intelectual que ha sus-
tentado esa afirmacion de la
convencionalidad es de signo
lingiiistico y literario; pero se
relaciona con una sustitucion
generalizada en la practica del
arte moderno, de las leyes socia-
les del mercado artistico y, en
definitiva, con un estado general
de desvalimiento de la metali-
sica y la ética tradicionales o
«fuertes».

La ficcion fantastica

Las entidades literarias, las
ficciones y personajes del texto
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son recubrimientos miméticos o
conceptuales de formas simboli-
cas puras y de mitos narrativos.
Dentro del trayecto de radicali-
zacion antropolégica esencial en
el que encuentran su explica-
cién a mi juicio los procesos vy
constituyentes mas importantes
del efecto poético, los grandes
simbolos antropoldgicos forman
el espacio terminal al que con-
ducen todos los mitos literarios.
El mito es, como se sabe, el
desarrollo temporal y narrativo
de una intuicién simbdlica pura
y atemporal. Es una historia
que desarrolla la comprensiéon
del simbolo.

Los simbolos son, por tanto,
como los personajes y los paisa-
jes de la narracion, los inte-
grantes de una semdntica de la
imaginacion. Ellos consolidan
los valores significativos de la
construccion fantastica del texto.
Los simbolos se alojan en el
espesor imaginario del texto, en
el espacio impalpable inducido
por las formas del esquema
material. Sin embargo, debe
rehuirse la tendencia a concebir
este espesor imaginario como
un espacio ficticio puramente
hipotético.

Mediante los simbolos, que
dominan las encarnaciones se-
manticas en los personajes vy
circunstancias sintomaticas y fic-
cionales de la literatura, el arte
ofrece una estructura esencial de
representacion del mundo. Es
por esas hondas raices de su
compromiso antropolégico por
lo que las actividades lidico-
formales de constitucién mate-
rial de los textos artisticos, poé-
ticos o literarios adquieren re-
lieve trascendental.

El contenido concreto de la
semdntica imaginaria ha sido
objeto de atenciéon frecuente por
la teoria de los mitos y la ico-
nografia. Dos ramas muy des-

arrolladas en la critica literaria
psicoldgica y en la historia estruc-
tural del arte, las cuales no ago-
tan en si mismas el alcance y
posibilidades de articulacién de
la semantica imaginaria.

Comenzando por los simbo-
los, la mitocritica ha elaborado
ya sus tipologias y f[érmulas
funcionales de articulaciéon en
el relato mitico. La antropolo-
gia del imaginario ha culmi-
nado en Gilbert Durand una
triparticion de los simbolos se-
gun regimenes de la fantasia:
mitos y simbolos del universo
diurno, mitos de la exploracién
imaginaria nocturna y, por ulti-
mo, simbolos de la actividad de
mediacién del eros.

Comencemos esta revisiéon por
unas breves observaciones sobre
los simbolos, sin duda lo mejor
conocido tanto en la Poética de
lo imaginario, de Bachelard a
Durand y su escuela, como indi-
rectamente en la critica sobre
Guillén, a titulo de exploracién
de sus temas, fundamentalmente
diurnos.

Sistema imaginario

Recordaré aqui tan sélo los
tan difundidos conceptos de ré-
gimen imaginario: diurno-postu-
ral, nocturno-digestivo y amoro-
so-copulativo. En mi propio
entendimiento del sistema ima-
ginario, el conjunto de todos
estos simbolos, enlazados en se-
cuencias miticas, establece y fun-
da la dimensién de semadntica
imaginaria, dentro de una teo-
ria integrada de los distintos
niveles del texto poético, como
la que yo vengo bosquejando.
En tal sentido, creo que la
Mitocritica ha fundado ya séli-
damente una semdntica de la
imaginacion literaria con el esta-
blecimiento de sus rinventarios
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simbdlicos y sus gramditicas del
mito.

La critica tradicional sobre
Guillén ha establecido con exce-
siva regularidad y cierta pro-
pension al exclusivismo el prin-
cipio del posturalismo optimista
y diurno, como razon funda-
mental del ser poético de Cdn-
tico. Es asi como se han acu-
nado felices y expresivos lemas
criticos en expresiones como
«existencialismo jubiloso», «rea-
lidad luminosa», etc. Cintico
es, desde luego, ese recorrido de
atenta exploracién en la reali-
dad mas visible y tangible, capaz
no obstante de vibrantes revela-
ciones para una contemplacion
sensitiva e inmanente.

Pero Cantico, mas alld quizd
de las intenciones de los criti-
cos, juzgando sobre su opti-
mismo diurno mds evidente, es
una obra donde la gravitaciéon
del tematismo nocturno resulta
indescontable para su interpre-
tacion. La noche aparece como
la orla distintiva de la claridad
diurna y de la empresa de reco-
nocimiento postural del hom-
bre. Las cinco partes de la obra
aparecen invariablemente abier-
tas y cerradas por un periodo
previo de espacio nocturno, con
mucha frecuencia asaltado por
los fantasmas del insomnio ator-
mentado. Incluso la mencién
directa de la muerte y del vacio
total en el cdlculo de la eterni-
dad tampoco faltan.

Las coordenadas vitales de
espacio y tiempo se entrecruzan
en los poemas de Cintico. Pecu-
liaridad ejemplar de las estruc-
turas de Cdntico es que la pers-
picuidad del disefio espacial fan-
tastico sea absoluta, sorprendente.
En buena parte, tal vez la nece-
sidad vital del poema para el
hombre pasa porque, junto a
otras muchas satisfacciones, la
variedad de sus ritmos tempora-
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les sucesivos, los acusticos-tem-
porales y los sintactico-sernanti-
cos lo sittian inconscientemente
entre emociones y experiencias
que reconocemos constitutivas
de nuestra mas intima y deci-
siva, aunque esquernatica y ele-
mental, constitucién antropolé-
gica imaginaria. Ritmos poema-
ticos traducidos a disefios espa-
ciales de la fantasia, que en
la pureza poética de Cdntico
registran, incluso, una variada
gama de estructuras elementales
de orientacién espacial.

La universalidad poética

Ya he aludido varias veces,
tangencialmente, a la responsa-
bilidad poética que ocupa el
espacio, al menos en mi propia
representacion fantdstica de la
obra, en la constituciéon del
efecto poético del Quijote. Espa-
cio abierto del campo raso,
dominio de la desventura y de
la amenaza, frente a espacio
cerrado en ambito de venta, de
corte o en oasis de floresta
irreal e idilica. Pero ese primer
acercamiento global a la capa-
cidad expresiva del espacio ima-
ginario en la poeticidad de Cer-
vantes se confirma en el resto
de su obra como constante antro-
polégico-poética personal. Es asi
desde la espacialidad genérica vy
constitutiva de su teatro a la
espacialidad idilica de la Gala-
tea, o de la de Los trabajos de
Persiles y Segismunda, novela
de fantasia viajera, bizantina,
en la que la ensonacién cervan-
tina de un espacio puramente
fantastico se basta a preservar,
contra el parecer de algunos cri-
ticos, la capacidad de sugeren-
cia poética de la obra. Para
detallar un poco mas el alcance
de mi argumentacién sobre la
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poética cervantina del espacio
novelesco, me releriré al caso de
las Novelas Ejemplares.

Mi maestro, el profesor Ba-
quero Goyanes, ponderé muy
acertadamente una intuicion in-
mediata en la lectura de FEI
celoso extremenio, que representa
el artificio espacial de esta nove-
la como la mas genuina exposi-
ci6n del protagonismo tematico.
Otras variedades del recinto aca-
paran la fijacién del espacio en
distintas novelas: la venta de La
Hustre f[regona, la alcoba del
delito y de la anagnorisis en La
fuerza de la sangre, el patio de
Monipodio en Rinconete y Cor-
tadillo, etc.

El recinto se presenta como
una anécdota alternativa de con-
traste estatico frente a la dina-
micidad y la sucesividad espa-
cio-temporal que gobierna la
estructura fantastica en las nove-
las de viaje o de itinerario.

La suma de procedimientos
literarios a través de los que
Cervantes conduce textualmente
la ilusion espacial de sus nove-
las es muy amplia. Pero se
advierte en principio el rasgo
general de la desproporcién o
declinacion entre los recursos
verbales y los resultados imagi-
narios. La economia narrativa
cuenta con la implementacion
textual de la fantasia de los lec-
tores, bajo cuya cooperacién se
justifica, entre otros muchos de-
sajustes, la desproporcion del
«tempo» narrativo entre la mi-
nuciosidad descriptiva de ciertos
momentos y circunstancias del
relato y la celeridad sumaria de
otros: idea y regreso, respecti-
vamente, en el viaje peninsular
de Las dos doncellas o inicia-
cién y desenlace en las navega-
ciones mediterraneas de El aman-
te liberal.

El dominio general en toda
clase de géneros y de textos lite-

rarios de los principales de la
actividad imaginaria es sélo un
aspecto del rasgo de universali-
dad que gobierna la condicién
poética del arte. El rasgo cul-
minante de universalidad, que
caracteriza y define la propiedad
general, literaria y artistica, de
la poeticidad, como valor de
determinados textos especiales
con alta capacidad de sugeren-
cia imaginaria, ha de referirse
sobre todo al alcance general y
tansindividual de los fundamen-
tos antropoldgico-imaginarios que
producen el sentimiento artis-
tico de poeticidad.

Considero la poeticidad como
la propiedad artistica que es
consecuencia de la activacién
literaria de universales estéticos.
Estos no son ninguna entele-
quia 1dealista inconcretable, co-
mo propenden precipitadamente
a considerarlos varios brotes y
manifestaciones actualmente muy
pujantes del llamado «pensa-
miento débil», que afectan a la
Poética y a la Teoria Literaria.

Las propiedades poéticas que
he 1do examinando en estas
conferencias: expresividad, fic-
cionalidad y poeticidad imagi-
naria (en su doble vertiente sin-
tactica y semantica), no son
fenédmenos convencionales, co-
mo me he esforzado en demos-
trar. La necesidad no conven-
cional de las propiedades poéti-
cas de la literatura consiste pre-
cisamente en la universalidad
antropolégica que representan.
Ellas apelan a los conceptos,
simbolos y categorias «a priori»
mas profundos y generalizados
entre los sujetos de la comuni-
cacion literaria y poética, es
decir, los hombres que a través
del mensaje poético alcanzan a
cifrar parcelas de significado
inasequibles a cualquier otro de
sus mecanismos de representa-
cién del mundo.



Miguel Angel Ochoa

LA DIPLOMACIA ESPANOLA
EN SU HISTORIA

Sobre «l.a diplomacia espa-
fiola en su historia» dio un
ciclo de conferencias del 24 de
enero al 2 de febrero el Emba-
jador y director de la Escuela
Diplomatica, Miguel Angel
Ochoa. A lo largo de cuatro
sesiones hizo un repaso a lo
que fue la diplomacia espariola
en los reinos medievales, en el
Renacimiento y Barroco, en la
época de la Ilustracién y en la
época contemporanea.

A continuacién ofrecemos un
resumen del ciclo.

a diplomacia espanola me-
I dieval posee un singular

atractivo por ser precisa-
mente en la Edad Media donde
tiene sus raices y cuando crece y
se enriquece. En ese amplio
periodo que va desde el siglo V
al XV, cuando concluye la Pax
Romana y la gran estructura
del Imperio vy se inicia la com-
petencia entre un mosaico de
Estados que nacen, crecen vy
desaparecen, nacerd una diplo-
macia caracterizada, ademas de
por su amplitud y variedad, por
la itinerancia. Frente al sentido
estitico, de algo que reside y
permanece, de un edificio o un
cuerpo profesional establecido,
la diplomacia en la Edad Media
era ocasional: una comitiva que
iba con una determinada misién
de un lugar a otro.

I.a diplomacia espanola nace
en la Edad Media con el naci-
miento del Estado visigodo. An-
te las devastaciones, discordias y
carnicerias que produjeron en
Europa las invasiones de los
barbaros, la diplomacia fue un
elemento tranquilizador.

Encontré después en el Anda-
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MIGUEL ANGEL OCHOA naci6
en Madrid en 1931. Licenciado en
Derecho y Doctor en Filosofia y
Letras, Seccioén de Historia, por la
Universidad de Madrid, ingresé en
la Carrera Diplomatica en 1959.
Entre otros cargos profesionales,
ha sido Director de Asuntos Gene-
rales del Servicio Exterior y de
Relaciones con la Santa Sede entre
1970 y 1976, y Ministro Plenipoten-
ciario Encargado de los Asuntos
Culturales de la Embajada de Espa-
fa en Italia (1976-1981). Actual-
mente es Embajador Director de la
Escuela Diplomatica, de la que ha
sido Profesor de Historia de las
Relaciones Internacionales y de His-
toria de la Diplomacia.

lus un periodo de esplendor en
la Coérdoba del Califato, foco
irradiador de politica y de cul-
tura, y se manifestd luego en la
muliiplicidad de la diplomacia
de los reinos en la Espafia cris-
tiana. Por otra parte, esta la
diplomacia castellana: la cons-
truccién del centro. Ademas del
reino de Castilla, otro igual-
mente importante, el de Ara-
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gbn, inicia la expansién por el
Mediterraneo, con la conquista
de Baleares, Sicilia, Cerdefia. En
todas estas empresas estan bien
presentes elementos diplomati-
cos. El propio rey Jaime II el
Justo de Aragén creé una efica-
cisima red de embajadas. Reyes
diplomaticos serian también Pe-
dro IV el Ceremonioso y Alfonso
V el Magnanimo, al final de la
Edad Media. Y al norte estaba
el pequerio reino de Navarra,
muy influido por las turbulen-
cias europeas y por su vincula-
cion dinastica y territorial con
Francia.

Al final de la Edad Media
renace de nuevo la diplomacia
islamica, acorralada ya en el
pequerio reino de Granada. En
ese mundo tan sutil y complejo
de la Granada nazari, la diplo-
macia ejercié un papel notable,
defendiéndolo habilmente del im-
parable empuje de los cristia-
nos. En el Palacio Rojo de la
Alhambra (el rojo era el color
heraldico, como rojas eran las
cartas bermejas o documentos di-
plomaticos) sigue hoy existien-
do el «Salén de los Embajado-
res». En la diplomaaa granadina
del siglo XIV aparecen nombres
ilustres, como el historiador, poe-
ta y diplomatico Ibn-al Jatib o
su discipulo Ibn Zam-Rak, entre
muchos otros.

¢Como se escogian esos hom-
bres? Entre los personajes mads
proximos al rey: obispos, mag-
nates, nobles y gentes de presti-
gio intelectual, grandes adalides
militares... El Canciller Lépez
de Ayala era cortesano, politico,
escritor, poeta y también el
primer Embajador de la dinas-
tia de los Trastamara en Casti-
lla. Hombre notabilisimo fue
también Alonso de Cartagena,
Obispo de Burgos, que repre-
sentd a Castilla en el Concilio
de Basilea. Y estaban también

los diplomaticos «puros», quie-
nes en la ultima etapa del
medievo realizaban tareas de lo
que mas tarde seria la diploma-
cia: Vidal de Vilanova, en el
reinado de Jaime II de Aragén;
Francisco Perellés, en el de
Pedro IV el Ceremonioso, con-
siderado la mds alta figura de
la diplomacia espanola de la
época; Luis de Espuig, que sir-
vi6 a Alfonso el Magnanimo
con gran lealtad y eficacia.

En cuanto a los modos, al no
existir la diplomacia como pro-
fesion, en la Edad Media se
caraclerizan por su gran varie-
dad. Los embajadores eran en-
viados con sus «letras de creen-
cia» y salvoconductos, acudian
al territorio del otro soberano a
darle sus parabienes, intercam-
biaban regalos —elemento fun-
damental en la diplomacia anti-
gua— que a veces consistian en
inestimables obras de arte que
hoy se encuentran diseminadas
por muchos paises. De este mo-
do se atraian voluntades y se
transmitian costumbres, y no
hay duda de que aquellos diplo-
maticos medievales contribuye-
ron no poco a un mayor grado
de entendimiento entre los
pueblos.

La diplomacia espafiola me-
dieval contribuyé, pues, a la
solida construccién politica de
Espafia, a la consolidacién de
las rutas de expansién y al
papel que en el siglo XVI le
iba a corresponder a nuestro
pais en el ambito politico vy
cultural europeo. Los siglos XVI
y XVII son una etapa trascen-
dente, del Renacimiento al Ba-
rroco, en la que corresponde a
Espania ejercer la hegemonia
europea. Coincide, ademas, este
periodo con un momento de
eclosion y trascendental signifi-
cado para la diplomacia.

El siglo XV marca asi una
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mutacién con respecto a un
antes y a un después. Aparece-
ran las embajadas residentes y
permanentes, a diferencia de la
itinerancia caracteristica de la
diplomacia medieval. En esta
época, en la que coinciden en
Espana la creacién de la unidad
nacional, con los Reyes Catoli-
cos, la creacion del Estado mo-
derno y el descubrimiento del
Nuevo Mundo, cabria hacer una
periodizacién en tres fases: 1) de
preparacion; 2) de culminacidn;
y 3) de declive,

La fase de preparacion fue
obra de los Reyes Catolicos vy
cobra singular importancia por
la creacion de una diplomacia
moderna que exigia una unidad
nacional. Ante la necesidad de
llevar a cabo una politica inter-
nacional de un Estado nuevo,
Fernando el Catdlico es el fun-
dador de la diplomacia moderna
espafiola, con la que cosechd
grandes éxitos que posteriormen-
te serian elogiados por los gran-
des tratadistas de ciencia poli-
tica: Gracian o Saavedra Fajar-
do y, ya en nuestro siglo, por
historiadores como Jiménez Soler,
Doussinague, Ricardo del Arco
y tantos otros. En Fernando se
da la vinculacion entre el hom-
bre de accién y el politico
reflexivo. Creé una Secretaria,
embrion de la futura Secretaria
de Estado, y un sistema de
alianzas para tejer su politica
internacional.

La segunda fase, de culmina-
cién, la representa Carlos V vy
su idea imperial. En él se repe-
tird el lema de Fernando «paz
entre cristianos y guerra contra
infieles». En el reinado de Car-
los V y de Felipe II culmina la
expansion y el ideario espafiol,
aunque en el del segundo sur-
gira la lucha entre la utopia y
la realidad y apuntara la deca-
dencia del Imperio.
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Con los Austrias menores vie-
ne la tercera fase, el declive. El
predominio internacional se estad
perdiendo. En el XVII el gran
entusiasmo imperial es suplan-
tado por la nostalgia barroca.

Una caracteristica esencial de
la diplomacia espafiola en el
Renacimiento y el Barroco fue
el impetu, la enorme capacidad
de iniciativa y empuje, en una
época en la que abundan las
batallas; el empaque, a veces
excesivo, rayano en el acusado
engolamiento y gravedad; y la
ostentacion de unos embajado-
res que gastan mucho. Habia
también un tipo de ostentacién
que era decoro cultural. Es un
hecho constante la vinculacion
de diplomacia y cultura. En el
Renacimiento es muy frecuente
la presencia de embajadores hu-
manistas; y en el Barroco tene-
mos el caso de Rubens, que fue
embajador de Espana en Ingla-
terra; o de Saavedra Fajardo vy
Quevedo, este ultimo a punto
de ser nombrado embajador en
Génova. Por otra parte, hay que
sefialar la plurinacionalidad de
origen de los embajadores. Hay
toda una pléyade de nombres
procedentes de otros paises, que
eran subditos de la Monarquia
catdlica espanola. Y también
estaban los llamados «hombres
de quimeras», aquellos que figu-
raban mas por su capacidad de
representacion que por la poli-
tica y real de su accion.

Diplomacia e Ilustracién

El siglo XVIII nace para la
historia de Espafia con dos suce-
sos significativos que se dan,
ambos, en noviembre de 1700:
uno en Madrid, tétrico, la muer-
te de Carlos II el Hechizado, el
ultimo Austria, como si resu-
miese la esencia del barroco que
se despide; el otro, en Versai-

)



lles, de caracter gozoso, la pro-
clamacién de Felipe V como
Rey de Espaiia. En medio del
fasto de la corte se rinde tri-
buto al nuevo soberano con
estas palabras: «Qué alegrial
Ya no hay Pirineos!». Esta frase,
en opinidén del conferenciante, la
pronuncié un embajador espafiol,
don Manuel de Senmenat y Oms,
Marqués de Castelldosrius. Asi
pues, con la desaparicién de los
Pirineos comenzoé el siglo XVIII
espafiol, con la transmisién de
poder de la dinastia de los Aus-
trias a la de los Borbones y con
la Guerra de Sucesion. Esta
guerra civil implic6 para la
familia diplomatica un desga-
rro. Al final de la guerra, el
equipo perdedor se quedaria en
el destierro, en torno al Archi-
duque de Austria.

Puede decirse que los siglos
XV y XVIII son los grandes
siglos diplomaticos en la histo-
ria de Europa. Si en el XV apa-
recen el Estado moderno y las
embajadas permanentes, en el
XVIII nace la diplomacia cld-
sica: se inicia una nueva época
en sus modos de actuar que ha
continuado hasta hoy. Desde el
siglo XVIII, la palabra diploma-
cla se empieza a usar para
denominar la relacién entre los
Estados mediante unos docu-
mentos o diplomas, y a media-
dos del siglo nace el Cuerpo
diplomitico.

L.os nombres de los principa-
les ilustrados coinciden con los
grandes nombres de la diplo-
macia: Floridablanca, Esquila-
che, Aranda, Campomanes, Lu-
zan, Jorge Juan; incluso el pro-
pio Jovellanos fue propuesto como
ministro en San Petersburgo, El
numero de embajadas aumenté:
a fines del siglo, Espafia tenia 30
representaciones en el extranjero.

Una novedad de la centuria
es la aparicién de las Embaja-
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das de Familia, que tenian su
precedente en el siglo XV, con
los Trastamara, y que respon-
den a la entrada de Espafia en
la orbita borboénica francesa.
Los Tratados de Familia supo-
nen para Espana la creacion de
un frente diplomatico con Fran-
cia frente al enemigo comun,
Inglaterra.

En el siglo XVIII se dan los
primeros atisbos de profesiona-
lizacion de la diplomacia. Se
empieza a concebir la idea de
un Servicio Exterior y de lo que
mas tarde sera la estructura de
un cuerpo administrativo orga-
nizado y un modo de ingreso
en el mismo. Este modo de
acceso se daba por tres vias:
nombramiento de Embajador por
el Rey; nombramiento del Secre-
tario de Embajada; o como
Escribiente de la Secretaria de
Estado. lLa primera Secretaria
de Estado, embrién de nuestro
Ministerio de Asuntos Exterio-
res, se crea con Felipe V.

El siglo XVIII muestra asi el
paso de unos habiles burdcratas
a unos profesionales que alcan-
zan un cierto perfeccionamiento
técnico en la carrera diploma-
tica. Todo ello se da en un
siglo turbulento que finaliza
con dos revoluciones que tanta
influencia tendrian para la pos-
teridad: la independencia de los
Estados Unidos de América y la
Revoluciéon Francesa.

A lo largo del siglo XIX y lo
que va del XX, el elemento
bélico, y concretamente, las gue-
rras civiles, seran caracteristicas
de nuestra historia. Estas guerra
civiles habian de marcar necesa-
riamente a la diplomacia y fue-
ron responsables de la disfun-
cion de Espana. Desde 1815
hasta 1936 se da un progresivo
desinterés por las relaciones ex-
teriores. La diplomacia espario-



La diplomacia espanola en su historia

la no tendra en esa época la
grandiosidad de tiempos pasados.

Pero frente a esa falta de par-
ticipacién activa, se da en nues-
tra diplomacia de esa época una
cada vez mas solida profesiona-
lizacién. En 1844 ya estd consti-
tuido un cuerpo de funciona-
rios de la carrera. También se
funda en el siglo XIX el Minis-
terio de Estado, tras la muerte
de Fernando VII. A las tres vias
de ingreso que se daban en el
XVIII, comentadas anteriormen-
te, se superponen los examenes.
Hacia 1865 habia 40 representa-
ciones espafolas en el exterior y
éstas continuaron aumentando
con la apertura de nuevas emba-
jadas en Hispanoamérica, Reino
de Italia y Extremo Oriente.

Cabria una periodizaciéon de
esta época en cuatro fases: |)
bandos en lucha; 2) diplomacia
romantica; 3) diplomacia de la
Restauracion; y 4) conmociones
del siglo XX; fases que podrian
resumirse en tres: inestabilidad,
consolidacion y crisis. La fase
de los bandos en lucha tene a
la guerra civil como elemento
caracteristico. Primero, la Gue-
rra de la Independencia, que
traera la division de los espafio-
les en dos bandos, los afrance-
sados y los patriotas. Al desapa-
recer el poder central y crearse
las Juntas, cada una de éstas
ejerce su propia diplomacia vy
tiene sus propios representantes.
Bandos en lucha en la familia
diplomatica hubo también con
la descolonizacién o emancipa-
ci6én de las Indias, y en las gue-
rras carlistas.

En cuanto a la diplomacia
romantica, en un momento de
descalificacion internacional de
Espafia, aporta una gran bri-
llantez en sus figuras, insepara-
bles del mundo cultural: el
Duque de Rivas, Espronceda,
Martinez de la Rosa, Nicomedes

39

Pastor Diaz, Valera y tantos
otros, que cantaron el amor
patrio, las nostalgias del destie-
rro y los horrores de la guerra.
La diplomacia de la Restaura-
c16n supone una consolidacion
de la diplomacia y de la poli-
tica espafiola en un momento
en el que Espafia ya no era una
gran potencia. Espafia perma-
nece ausente de acontecimientos
internacionales, como el naci-
miento del Segundo Reich en
Alemania y la guerra franco-pru-
siana, y sufre el wragico descala-
bro del Noventa y Ocho.

La cuarta fase, el siglo XX,
es dificil de evaluar por la
inmediata proximidad que impi-
de una vision global e impar-
cial. ¢Cuadles han sido las res-
puestas de la diplomacia espafio-
la a las grandes crisis del siglo
XX? Ha habido respuestas de gue-
rra, de paz y de desarrollo. Nues-
tra guerra civil reprodujo la disen-
sion con sus dramaticas secuelas.
Respuestas también de neutralidad
en las dos guerras mundiales,
durante las cuales la diplomacia
espafiola se mantuvo en aguas
de paz. Y respuestas de desarro-
llo tratando de adecuarse al ace-
lerado proceso del siglo XX.

La diplomacia existié siem-
pre a lo largo de la historia de
Espaiia y cooperé de una forma
especial en las grandes empre-
sas. S1 no consiguio frenar en el
siglo XIX el desplome del papel
espafiol en el contexto interna-
cional, si supo sumarse a la
corriente de progresiva profe-
sionalizacién de sus diplomati-
cos y ha de seguir siendo un
valioso instrumento del Estado,
que sepa, desde su tradicién vy
su experiencia, servir a la causa
unica de Espafa, en la parcela
exterior que le es propia, vy
atender a la busqueda y preser-
vacion de los caminos de la
paz y la concordia. |



( reUNONES CIENTIFICAS)

Plan de Reuniones Internacionales sobre Biologia

WORKSHOP SOBRE «TOLERANCE:
MECHANISMS AND IMPLICATIONS»

B Incluird conferencias publicas, el 26 de abril

Del 24 al 26 de abril tendrda lugar en la sede de la Fundacion
Juan March una reuniéon de trabajo sobre el tema «Tolerance:
mechanisms and implications», con participacion de una quincena
de bidlogos norteamericanos, espafoles y de otros paises europeos.
Este workshop, con sesiones de mafiana y tarde, tendra caracter
cerrado en sus dos primeras jornadas; y el dia 26 habrd seis confe-
rencias publicas a cargo de seis ponentes que trataran aspectos mas

generales sobre el tema.

Este Seminario forma parte
del nuevo Plan de Reuniones
Internacionales sobre Biologia
que ha puesto en marcha la
Fundacién Juan March para el
trienio 1989-1991, y que tiene
como proposito promover acti-
vamente las relaciones de la Bio-
logia espafiola con la del resto
del mundo. Este Plan, que abar-
€a cursos teoricos y experimen-
tales, seminarios y reuniones de
trabajo, conferencias y simpo-
sios, asi como la promocion de
estancias de cientificos extranje-
ros en laboratorios y centros es-
paiioles, facilitara los contactos
entre cientificos nacionales y ex-
tranjeros con una gran flexibi-
lidad de enfoque, dentro de un
concepto amplio de la Biologia,
poniendo especial énfasis en las
investigaciones de frontera y en
aquellos aspectos de la Biologia
avanzada que la relacionan con
otras disciplinas.

Los temas que seran objeto
de discusién en este workshop
seran los siguientes: «T Cell De-
velopment and Repertoire» y «T
Cell Tolerance and Nonrespon-
siveness» (el 24 de abril); y «B
Cell Tolerance» y «Discussion
of Tolerance» (el 25). En cuanto
a las seis conferencias publicas
del dia 26, trataran de «Lym-

phocyte Development and Re-
pertoire», impartidas en la se-
sion de manana por los doctores
Antonio Coutinho, Philippa
Marrack y Harold von Boehmer;
y «Tolerance and Non Respon-
siveness», en la sesiéon de tarde,
a cargo de Jonathan Sprent,
Ronald Schwartz y Herman
Waldman. El workshop se des-
arrollara integramente en inglés,
sin traduccién simultanea.

Uno de los paradigmas de la
inmunologia es la capacidad del
sistera inmune para reaccionar
y conocer el mundo de antige-
nos externos (no propios), ig-
norando el mundo antigénico
interno (antigenos propios). Esta
propiedad de discriminaciéon en-
tre «lo propio y lo extrafio» no
s6lo ha fascinado a los inmu-
nélogos, sino que constituye un
problema general en Biologia.
Recientemente, con la utilizacién
de nuevas técnicas —anticuerpos
monoclonales dirigidos contra el
TCR, animales transgénicos, téc-
nicas de diferenciacion eficientes
in vitro, etc.—, se ha producido
un salto cualitativo en la com-
prension de este fenémeno. En
este workshop se pretende ana-
lizar y discutr los diferentes mo-
delos utilizados, asi como las
conclusiones obtenidas.



En el ciclo «Membranas y compartimentos celulares»

CUATRO DESTACADOS BIOLOGOS
PRESENTARON SUS ULTIMAS
INVESTIGACIONES

Cuatro destacados cientificos
internacionales, entre ellos dos
Premios Nobel de Medicina, par-
ticiparon en el ciclo sobre «Mem-
branas y compartimentos celu-
lares», que se celebré en la Fun-
dacién Juan March del 13 de
febrero al 13 de marzo pasados.
El doctor inglés Nigel Unwin,
del Medical Research Council
de Cambridge (Inglaterra); el Pre-
mio Nobel de Medicina 1974,
George E. Palade, de la Yale
University (Estados Unidos); el
también Premio Nobel de Medi-
cina (1968), H. Gobind Khorana,
del Massachusetts Institute of
Technology (Estados Unidos); y
Gottfried Schatz, del Biozentrum-
Universitat Basel (Suiza) expu-
sieron sus ultimas investigacio-
nes en torno al tema del ciclo.
Estaba también prevista la in-
tervencion del doctor Daniel
Koshland, quien no pudo parti-
cipar por enfermedad.

Intervencion de cientificos
espaioles

Los cuatro cientificos, como
es habitual en esta serie de con-
ferencias que organiza regular-
mente la Fundacién, fueron pre-
sentados por otros tantos espe-
cialistas espafioles: José Lopez
Carrascosa, del Centro de Bio-
logia Molecular, del C.S.I1.C.-Uni-
versidad Auténoma de Madrid
(Unwin); Fernando Diaz de Es-
pada, del Servicio de Inmuno-
logia de la Clinica Puerta de
Hierro, de Madrid (Palade); Se-
vero Ochoa (Premio Nobel de
Medicina 1959), del Centro de
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Biologia Molecular del C.S.I.C.
(Khorana); y Margarita Salas Fal-
gueras, también del Centro de
Biologia Molecular, de Madrid
(Schatz).

Ademas de estas conferencias
publicas, los cuatro cientificos
impartieron durante su estancia
en Madrid sendos seminarios en
diversos laboratorios de esta capi-
tal. El 14 de febrero, Nigel Unwin
abrié esta serie de seminarios
en el Laboratorio que dirige Lo6-
pez Carrascosa, con una sesién
de trabajo sobre «Three Dimen-
sional Structure of the Acetyl-
choline Receptor Ion Channel»;
el 20 de febrero, George E. Pa-
lade, en el Laboratorio del doc-
tor Ortiz Maslloréns, en el De-
partamento de Inmunologia de
la Fundacion Jiménez Diaz, im-
parti6 un seminario sobre
«Biosynthesis and Processing of
the Polymeric IgA Receptor in
Hepatocytes»; el 7 de marzo,
H. Gobind Khorana, en el del doc-
tor Ochoa, habl6 sobre «Studies
on Proton Translocation by Bac-
teriorhodopsin»; y el 13 de mar-
zo, Gottfried Schatz, en el de la
doctora Salas, hablé sobre «Cha-
racterization of the Mitochon-
drial Protein Import Machinery».

A continuacion ofrecemos un
resumen de la conferencia del
doctor Nigel Unwin en la Fun-
dacién Juan March, que abrié
el ciclo de «Membranas y com-
partimentos celulares», asi como
un extracto de la intervencién
de Loépez Carrascosa. En un pro-
ximo numero de este Boletin se
dara informacién sobre el con-
tenido de las restantes sesiones
del ciclo.

)



Nigel Unwin:

«PROTEINAS DE MEMBRANAS

BIOLOGICAS»

as membranas biolégicas

estan constituidas por una

bicapa de liquidos de
aproximadamente 50 A de espe-
sor. En esta bicapa, sumamente
fluida, se encuentran embebidas
diversas proteinas de membrana.
Las membranas biologicas cons-
tituyen barreras de permeabili-
dad selectiva; esto permite crear
compartimentos en los cuales tie-
nen lugar diferentes procesos me-
tabdlicos. Las proteinas de las
membranas biolégicas tienen dos
funciones principales. Algunas
de éstas son canales o bombas
que, en determinadas circuns-
tancias, permiten a ciertos iones
o moléculas el paso a través de
la membrana, ya sea de forma
pasiva, a favor de gradiente o
impulsidndolas a costa de un gas-
to energético. Otras proteinas de
membrana, como los receptores
de hormonas o neurotransmiso-
res, estan implicadas en el {lujo
de informacién a través de la
membrana.

En la ultima década se han
registrado avances importantes
en la caracterizacion de estas pro-
teinas. Las técnicas de DNA re-
combinante han aportado un
buen numero de datos sobre sus
secuencias de aminoacidos; sin
embargo, para un conocimiento
mas profundo es necesario de-
terminar su estructura tridimen-
sional. Para ello se han empleado
tanto métodos cristalograficos co-
mo microscopia electrénica. Esta
altima técnica tiene la ventaja
de que no requiere obtener mues-
tras cristalizadas y esto permite
estudiar las proteinas en unas
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condiciones similares a las que
S€ encuentran «in vivor.

La bacteriorodopsina es una
proteina de membrana de 26 ki-
lodalton, presente en la bacteria
Halobacterium halobium. Esta
proteina es capaz de emplear
energia luminosa para bombear
protones al exterior de la mem-
brana plasmatica creando un gra-
diente que permite a la bacteria
obtener energia quimica. La es-
tructura tridimensional de esta
proteina se ha determinado a
una resolucion de 7 A mediante
microscopia electrénica. Esta
compuesta por siete segmentos
transmembranales cuya estructu-
ra secundaria es una hélice a.
Dominios semejantes se han en-
contrado en otras proteinas de
membrana como la rodopsina,
el receptor B-adenérgico y el re-
ceptor muscarinico de acetil-co-
lina.

Otra de las proteinas estudia-
das es la que forma los canales
que se encuentran en células de
higado de rata. Estos canales
tienen una estructura en anillo
formada por seis subunidades
idénticas de 32 kilodalton y cons-
tituyen puentes entre células ad-
yacentes que permiten el inter-
cambio de sefiales quimicas. En
presencia de Ca**, las subunida-
des tienen una disposicion pa-
ralela, mientras que en ausencia
de este i6n las subunidades su-
fren un giro de 7,5°. Es muy
posible que este cambio confor-
macional sea responsable del fun-
cionamiento del canal, siendo
la ausencia de Ca* lo que lo



mantiene cerrado. Este tipo de
cambio conformacional recuerda
al que se produce en la molé-
cula de hemoglobina determi-
nado por la presencia/ausencia
de oxigeno.

Otra de las proteinas estu-
diadas ha sido el receptor de
acetil-colina. Esta proteina ha
sido purificada a partir de mem-
branas post-sinapticas de células
sensoras de la raya eléctrica Tor-
pedo marmorata, donde forma
unas estructuras tubulares. Se tra-
ta de un pentamero compuesto
por cinco subunidades: dos «,
una B, una 7 y una 4. Estas
subunidades tienen homologia
de secuencia. Este receptor juega
un papel crucial en el manteni-
miento del impulso nervioso de
una célula a otra.

Lopez Carrascosa:

La comparacion de las estruc-
turas de este receptor en presen-
cia o ausencia de un analogo
del neurotransmisor revela que
se produce un cambio confor-
macional que origina una dis-
posicién asimétrica de las sub-
unidades. Este tipo de estudios
han permitido conocer en detalle
la estructura helicoidal de las
vesiculas tubulares. El tamafio
del poro es muy pequeiio (15
&) comparado con el diametro
total. En las zonas anterior y
posterior al poro parece que
hay aminodcidos cargados ne-
gativamente, como se ha puesto
de manifiesto mediante mutagé-
nesis «in vitro». Estas caracte-
risticas estan encaminadas a con-
seguir una alta eficiencia y se-
lectividad en el funcionamiento
del receptor.

«NUEVAS POSIBILIDADES DE
ANALISIS ESTRUCTURAL»

El estudio de las membranas
bioldgicas es un tema de enorme
interés dado el papel fundamen-
tal que éstas juegan en pro-
cesos muy relevantes para las
células y organulos celulares. El
doctor Nigel Unwin ha hecho
una importante aportacion al es-
tudio de las proteinas de mem-
brana en los ultimos anos, en
especial por la aplicacion de
una nueva tecnologia de analisis
estructural, basada en la micros-
copia electronica de objetos bio-
légicos no contrastados y el ana-
lisis digital de las imagenes ob-
tenidas por el microscopio elec-
trénico. Su sélida experiencia
en tratamiento digital de ima-
genes le ha permitido explotar
al maximo las posibilidades del
microscopio electrénico, en con-
diciones de visualizacién poco
convencionales; y gracias a ello
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ha logrado demostrar nuevas po-
sibilidades de analisis estructural
de material biolégico.

Sus trabajos han permitido co-
nocer la estructura de estas pro-
teinas de membrana con gran
detalle y han hecho posible di-
ferenciar estadios conformacio-
nales de estos agregados macro-
moleculares que llevan a cabo
funciones relacionadas, abriendo
asi el camino para el entendi-
miento de los mecanismos mo-
leculares de estos procesos de
comunicacion celular.

El éxito de sus trabajos ha
posibilitado la aplicacién de las
nuevas técnicas relacionadas con
la microscopia electronica mo-
derna en diversas areas como la
enzimologia, virologia, biologia
molecular, etc. |



(

PUBLICOCIONES)

Revista critica de libros

APARECE EL NUMERO 24

DE «SABER/ Leer»

B Con articulos de Manuel Seco, Martin Gaite,
Martinez Cachero, Garcia-Sabell, Martinez
Montavez, Alvarado y Guzman

Manuel Seco, académico y fi-
16logo; Carmen Martin Gaite,
novelista y ensayista; José Maria
Martinez Cachero, catedrdtico de
Literatura de universidad; Domin-
go Garcia-Sabell, médico y en-
sayista; Pedro Martinez Monti-
vez, catedritico universitario y
arabista; Rafael Alvarado, aca-
démico y catedratico de Biologia,
y Miguel de Guzmain, catedrati-
co y matematico, son los autores
de los trabajos incluidos en el
numero 24 de «SABER/Leers,
correspondiente al mes de abril.

Es ésta una revista critica de
libros, que abarca todos los cam-
pos del saber y que publica la
Fundacién Juan March. Los ar-
ticulos van ilustrados, en esta
ocasién, por Fuencisla del Amo,
Stella Wittenberg, Miguel Angel
Pacheco, Alfonso Ruano, Arturo
Requejo y Francisco Solé.

El profesor Seco comenta, a
raiz de una edici6n facsimil, la
huella dejada por el linguista
Elio Antonio de Nebrija en Ca-
talufia. Carmen Martin Gaite co-
menta la primera novela de un
joven escritor, Rafael Chirbes.
El profesor Martinez Cachero
trae a estas paginas, a partir de
una seleccion de articulos, al
Azorin periodista de los afos
veinte y treinta.

Domingo Garcia-Sabell refle-
xiona sobre las diversas formas
de entender el mundo y la me-
diacién entre Oriente y Occi-
dente, al hilo de unas reuniones

periédicas que se realizan todos
los afios en Suiza. De Oriente y
Occidente trata en su trabajo el
arabista Martinez Montavez. El
bidlogo Rafael Alvarado comen-
ta y resume la autobiografia
del Premio Nobel francés Fran-
¢ois Jacob; y, por ultimo, el
matematico Miguel de Guzman
escribe en torno al caos mate-
matico.




calendario

ABRYL

LUNES, 3 eeesssess JUEVES, ( S —

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de violonchelo y pia-
no, por el Dio Melguizo-Baré.
Obras de E. Grieg, M. Medina
y M. de Falla.

MARTES, 41 Ses—
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Recital de musica de cimara
barroca, por el Grupo «La
Folia» (Pedro Bonet, flauta
dulce, Juan Carlos de Mulder,
tiorba, e Itziar Atutxa, violon-
chelo barroco).
Comentarios: Jorge Fernidndez
Guerra.
Obras de Castello, Frescobal-
di, Corelli, Weiss, Parcham,
Telemann y Haendel.
(S6lo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e ins-
titutos, previa solicitud.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«Europa en la hora de su
definiciéon» (I).
Fernando Morin: «El nuevo
escenario internacional y Eu-
ropa».

MIERCOLES, b

19,30 horas
CICLO «CANCIONES Y RO-
MANZAS DE SALON» (I).
La cancion francesa.
Intérpretes: Manuel Pérez Ber-
mudez (baritono) y Javier Pa-
rés (piano).
Programa: Obras de Berlioz,
Gounod, Franck, Massenet, Bi-
zet, Chausson, Hahn, Saint-
Saéns, Duparc y Fauré,
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11,30 horas

RECITALES PARA JOVENES
Piano, por M.* Rosa Torres
Pardo.

Comentarios: Javier Maderuelo.
Obras de Soler, Mozart, Schu-
bert, Chopin y Prokofiev.
(S6lo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e ins-
titutos, previa solicitud.)

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Furopa en la hora de su
definicion» (II).

Fernando Morin: «Los facto-
res internos y externos de la
cohesion europea».

LOS GRABADOS DE GOYA,
EN HUNGRIA

Hasta el 23 de abril seguira
abierta en Budapest (Hun-
gria), en el Museo Nacional,
la Exposicion de Grabados
de Goya (de la coleccién de
la Fundacion Juan March),
organizada con la colabora-
cion del Festival de Prima-
vera de Budapest, el Museo
Nacional de Hungria y la
Editonal Széchenyi.

® En Ciceres

Asimismo, 222 grabados de
la citada coleccion se exhi-
ben en Ciceres, en la Iglesia
de San Francisco, hasta el 9
de abril; y desde el 14 de
abril, se ofreceran en Plasen-
cia (Céaceres), en la Iglesia de
San Martin. En ambas ciu-
dades la muestra se organiza
con la Institucién Cultural
«Fl Brocense», de Caceres.




o ealendario s i ccemma———— e

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Miusica para dos pianos, por
Consolacion de Castro y Mar-
garita Degeneffe.
Comentarios: Antonio Ferndn-
dez-Cid.
Obras de ]J.C. Bach, F. Cho-
pin, G. Gershwin y D.
Milhaud.
(S6lo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e ins-
titutos, previa solicitud.)

LUNES, 1| e
12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de guitarra, por Félix
Munoz Fernandez.

CICLOS MUSICALES EN
«CULTURAL RIOJA»

En colaboracion con «Cul-
tural Rioja» la Fundacién ha
organizado durante el mes de
abril, en la Sala Gonzalo de
Berceo, de Logrofo, los si-
guientes Conciertos:

® Ciclo «Canciones y ro-
manzas de salon», los dias 4,
11 y 18, a las 20,30 horas.
Actuaran el baritono Manuel
Pérez Bermudez y Javier Parés,
(piano), el 4; Manuel Cid
(tenor) y Fernando Turina
(piano), el 11; y Luis Alva-
rez (tenor) y Sebastian Mariné
(ptano), el 18. (Mismo pro-
grama que en Madrid).

@ Recitales para jévenes,
los miércoles 5, 12, 19 y 26
de abril, a las 12,00 horas.
Intérpretes: Juanjo Mena Os-
tériz (clarinete) y Angela Vi-

lagrdn (piano).

Obras de A. Tansman, A.
Lauro, E. Sdinz de la Maza,
R. Sdinz de la Maza, F. Sor,
F. Tarrega, F. Munoz, J. Ro-
drigo y F. Moreno Torroba.

MARTES, 1] eeee—
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Musica de cdmara barroca,
por el Grupo «La Folia»
(Pedro Bonet, flauta dulce,
Juan Carlos de Mulder, tiorba,
e Itziar Atutxa, violonchelo
barroco).
Comentarios: Jorge Ferndndez
Guerra.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 4.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«Europa en la hora de su
definicién» (III).
Fernando Morin: «E] mercado
unico, ¢base de la integraciéon
politica?»

MIERCOLES, 12 c—
19,30 horas
CICLO «CANCIONES Y RO-
MANZAS DE SALON» (II)
La cancidn 1taliana.
Intérpretes: Manuel Cid (te-
nor) y Fernandoe Turina
(piano).
Programa: Obras de Rossini,
Bellini, Donizetti, Verdi y
Tosti.

JUEVES, 13 s
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Piano, por M.* Rosa Torres
Pardo.
Comentarios: Javier Maderuelo.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 6.)



19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«Europa en la hora de su
definicién» (y IV).
Fernando Morin: «Europa en-
tre la consohdacion y el pro-
tagonismo internacional».

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Musica para dos pianos, por
Consolacion de Castro y Mar-
garita Degenelffe.
Comentarios: Antonio Fernan-
dez-Cid.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 7).

LUNES, 17 e—
12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Quinteto de metales «Brass
Madrid».
Obras de Bach, Pachelbel, Pur-
cell, Dvorak, Elgar, Debussy,
Strauss, Drevet y Humphreys.

MARTES, 18 e

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Miisica de camara barroca,
por el Grupo «La Folia». (Pe-
dro Bonet, flauta dulce; Juan
Carlos de Mulder, tiorba, e L
Atutxa, violonchelo barroco).
Comentarios: J. Femandez Guerra.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 4).

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«Representation of Women/Gen-
der in Representation» (I).
Margaret R. Higonnet: «What
1s Woman?» (wraduccion si-
multinea).
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MIERCOLES, 19 e——
19,30 horas

CICLO «CANCIONES Y RO-
MANZAS DE SALON> (y III).
La cancion espariola.
Intérpretes: Luis Alvarez (le-
nor) y Sebastian Mariné
piano).

Programa: Obras de Marcial
del Adalid, Fermin M.? Alva-
rez e Isaac Albéniz.

JUEVES, 20 s
11,30 horas

RECITALES PARA JOVENES
Piano, por M.? Rosa Torres
Comentarios: Javier Maderuelo.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 6).

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Representation of Women/Gen-
der in Representation» (II).
Margaret R. Higonnet: «Femi-
nity and Fatality» (traduccion
simultanea).

VIERNES, 2] e
11,30 horas

RECITALES PARA JOVENES
Musica para dos pianos, por
Consolacién de Castro y Mar-
garita Degeneffe.

EXPOSICION MAGRITTE,
EN LA FUNDACION

Hasta el 23 de abril seguira
abierta en la Fundacién Juan
March la Exposicion de René
Magritte, con 65 obras del
pintor belga. Horarios: de
lunes a sabado, de 10 a 14
horas y de 17,30 a 21 horas.
Domingos y festivos: de 10 a
14 horas. Catdlogo: 1.500 pe-
setas. Carteles: 100 pesetas.
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Comentarios: Antonio Fernan-
dez-Cid.

(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 7).

LUNES, 24 —
12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de trompa y piano,
por Salvador Navarro y Jesus
Amigo.
Obras de Mozart, M. Haydn,
Vinter, Presser y Saint-Saéns.

MARTES, 2) e

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Musica de cdmara barroca,
por el Grupo «La Folia».
(Pedro Bonet, f[lauta dulce;
Juan Carlos de Mulder, tiorba,
e Itziar Atutxa, violonchelo
Comentarios: J. Fernidndez Guerra.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 4).

19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Representation of Women/Gen-
der in Representation» (III).
Margaret R. Higonnet: «Re-
gendering Modes of Repre-
sentation» (traduccion simul-
tdnea).

MIERCOLES, 26 c—
PLAN DE REUNIONES IN-
TERNACIONALES SOBRE
BIOLOGIA.

Workshop sobre «Tolerance:
Mechanisms and implications».
(Conferencias publicas).

9,30-12,30 horas
Limphocyte Development and
Repertoire (Chairperson: C,
Martinez).
Intervenciones de Antonio
Coutinho, Philippa Marrack
y Harold von Boehmer.

16,00-19,00 horas
Tolerance and Non Respon-
siveness (Chairperson: H. von
Boehmer).
Intervenciones de Herman
Waldman, Jonathan Sprent y
Ronald Schwartz.
(Traduccion simultanea).

JUEVES, 27 s
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Piano, por M.? Rosa Torres
Pardo.
Comentarios: Javier Maderuelo.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 6).

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
«Representation of Women/Gen-
der in Representation» (y IV).
Margaret R. Higonnet: «Repre-
sentation of Women and Warm
(traduccion simultdnea).

VIERNES, 28 o
11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES
Musica para dos pianos, por
Consolacion de Castro y Mar-
garita Degeneffe.
Comentarios: Antonio Fernan-
dez-Cid.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 7).
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