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EXSAYO B

EVOLUCION DEL
TEXTO DRAMATICO
CONTEMPORANEO:
TRES PARADIGMAS
ESPANOLES

— Por Francisco Ruiz Ramdn —

Catedrdtico de Literatura Espafiola
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Unidos). Premio Letras de Oro de Tea-
tro (Estados Unidos), Premio Gabriel
Miré (Espafia), Premio Eugenio Garcia
Ferndndez (Puerto Rico). Autor de una
veintena de libros.
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El tema (1) propuesto para este ensayo exigiria para desarrollar-
lo suficientemente muchas mas péginas de las aqui asignadas. Para
encajarlo en el espacio disponible, sin que obligue a una rdpida
—y mortal para quien lee— enumeracion de etapas y formas de
la evolucién del texto dramdtico, he preferido atenerme, por
orden cronol6gico, a algunos de sus paradigmas fundamentales,
por representativos, dividiendo este trabajo en tres partes. La pri-
mera estd dedicada a los modelos dramatiirgicos creados por
Valle-Incldn en las tres primeras décadas del siglo XX; las otras
dos, a sendos modelos con numerosas variantes, producidos
durante las cuatro décadas del franquismo y primeros afios de la
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El tema desarrollado actualmente es «Teatro espafiol contempordneo». En nimeros
anteriores s¢ han publicado ensayos sobre La invesugacién mmﬂpﬁ ea Espada: hacia una
historia de la escena, por Andrés Amords, catedritico de Literatura Espafiola de la Univer-
sidad Complutense y critico teatral; La critica teatral, por Luciano Garcia Lorenzo, cri-
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cas; La semiologia del teatro, por Antonio Tordera Séez, profesor titular de Filologia




transicién a la democracia: el drama historico, significativamente
cultivado por nuestros autores, y el drama «postvanguardista».

Cada uno de esos modelos estd elegido en funcién de su
importancia y de su originalidad y/o de su concordancia o dis-
cordancia con formas dramadticas del teatro occidental del siglo
XX. Con el modelo Valle-Inclin conectamos, en la evolucion del
texto dramético espafiol, con una importantisima revolucién del
texto dramatico dentro del teatro del primer cuarto de siglo; en el
drama historico, del que hemos elegido por su significacion y
trascendencia el modelo bueriano, vemos la propuesta espafiola de
un texto dramatico fundamental en la dramaturgia occidental de
mediados del siglo XX; y, finalmente, en el drama «postvanguar-
dista», del que he escogido uno de sus modelos —el de Luis
Riaza—, encontramos la réplica textual a las corrientes draméticas
europeas de los distintos «nuevos teatros» de las décadas de la
Gltima post-guerra mundial.

No ignoramos, naturalmente, las ausencias, de las cuales las
m4és notables son las de la dramaturgia de Lorca, que seguira la
brecha abierta por los textos de Valle-Inclin y anunciard otros
caminos, y la de Arrabal, cuyos textos forman ya parte de las
corrientes de las mejores vanguardias europeas. Tampoco hemos
considerado ninguno de los modelos del texto dramdtico «ibe-
rista», para utilizar una expresion de José Martin Recuerda.

1. VALLE-INCLAN: LA REVOLUCION DEL TEXTO
DRAMATICO

Bien sabido es que las grandes revoluciones del teatro contem-

autor y critico teatral; Miisica para el teatro declamsdo. Musica incidental, por Car-
melo Bernaola, compositor y director de la Escuela de Musica «Jestis Guridi», de
Vitoria-Gasteiz; Teatro infaatd, en la eterna encrucijada, por Miguel Angel Almodévar,
sociblogo y autor teatral; Mapa teatral, cartelera y piblico, por Alberto Fernindez Torres,
critico teatral y vocal del Consejo Nacional de Teatro;, La arquitectura teatral El teatro
«allg italigna», en la cultura espafola moderna, por Ignasi de Sold-Morales, catedrdtico de
la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona; Los cldsicos, hoy, por Rafael
Pérez Sierra, catedrético de Escena lirica en la Escuela Superior de Canto de Madrid; Ls
ensefianza teatral en Espada, por Ricardo Domenech, catedritico y director de la Real
Escuela Superior de Arte Dramitico y Danza de Madrid; E/ abrupto desarrollo de Ia
en nuestro teatro, por Francisco Nieva, académico de la Real Academia
Espafiola y profesor de Escenografia en la Escuela Superior de Arte Dramético de Madrid;
En torno a cincuenta afios de teatro histérico, por Maria Teresa Cattaneo, catedriitica de
Lengua y Literatura Espafiola y directora del Departamento de Lenguas y Literaturas Neo-
latinas en la Universitd degli Studi de Milin; Tiempo de zarzuela, por Carlos Gbmez
Amat, critico musical y asesor de la Cadena SER; y Festivales, clanidad y penumbrs, por
José Monledn, critico y catedrdtico de la Escuela de Arte Dramético de Madrid.
La Fundacién Juan March no se identifica necesariamente con las opiniones expresa-
das por los autores de estos Ensayos.
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pordneo en Europa las hardn desde la escena los hombres de tea-
tro. Baste aqui recordar algunas fechas y algunos nombres clave
en la transformacion del teatro occidental del siglo XX: 1887,
Antoine y su Thédtre libre; 1889, Freie Buhne, de Berlin; 1890,
Paul Fort funda en Paris el Thédtre d’Art, seguido en 1893 por el
Thédtre de I'Oeuvre, de Lugné-Poe; 1898, Stanislavski y el Teatro
de Arte de Mosci; de 1895 a 1924 se suceden sin interrupcion y
coexisten las nuevas teoria-y-praxis del teatro a cargo de Appia
en Suiza, Gordon Craig en Londres, Behrens y Reinhardt en
Alemania, Meyerhold en Mosci, Copeaux y su Vieux Colombier
en Paris.. Tanto desde la estética naturalista como desde la sim-
bolista todos ellos se planteardn los problemas fundamentales en
torno a la cuestién capital sobre el espacio de la representacion,
dando nacimiento con sus respuestas sobre el escenario a la praxis
escénica moderna, la que lleva por distintos caminos a Brecht y a
Grotowski, a Peter Brook o a Giorgio Strehler. En esa historia de
la revoluci6n teatral europea y del redescubrimiento de la teatrali-
dad del teatro emprendido desde el escenario no figura, como se
sabe, ninglin hombre espaiiol.

En Espafia esa misma revolucion teatral que no hicieron los
hombres de teatro la hard, sin embargo, en sus textos Valle-
Incldn a partir de 1906 y 1907, afios de creacién en el papel y
por la escritura, no en la escena ni por el montaje y la represen-
tacion, de Aguila de blasén y Romance de lobos. En estos dos
textos comienza Valle-Inclin en Espafia una nueva y original
dramaturgia presidida por el retorno de Dionisos —de Dionisos,
dios de la tragedia y del drama de sitiros— al universo del
drama, acompafiado del cortejo de todas las fuerzas oscuras e
irracionales asociadas con el sexo, la muerte, la sangre, la violen-
cia y la crueldad, fuerzas hacia tiempo expulsadas del texto dra-
mdtico y de los escenarios del teatro occidental. Teatro de espa-
cios abiertos no sujeto a las limitaciones de la escena espaifiola
coetdnea, el texto valle-inclaniano exige una representacién simbo-
lica del espacio, en donde la palabra de los personajes, aliada a la
luz, al color, al sonido, a los cuerpos de los actores y a sus
movimientos y posiciones, es dotada de un poder encantatorio, no
sblo por sus significados, sino por su forma, por sus ritmos y
tonalidades. Orgédnicamente ligada al espacio, la nueva palabra
teatral de las Comedias Bdrbaras, liberada de su dependencia a la
necesidad de configurar tanto psicoldgica como sociologicamente
el universo dramatico, no puede ser simplemente dicha o recitada,
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como era el caso en los textos de la dramaturgia del realismo
burgués, sino que exige ser actuada por relacion al nuevo espacio
simbolico. La exigencia de puesta en espacio de la palabra es,
precisamente, la marca o cufio de la nueva palabra del teatro del
siglo XX.

Marginado de los escenarios espaifioles, de espaldas a las limi-
taciones del teatro publico de su tiempo, Valle-Inclin debera
construir su lenguaje no tan s6lo como escritor, sino como dra-
maturgo/director de sus propios textos. Para ello inventa acota-
ciones en donde codifica todos los signos de teatralizacion de
palabra, accion, espacio, movimiento, gestualidad, color, sonido, es
decir, toda la informaci6n necesaria para la puesta en espacio de
su riquisimo lenguaje teatral, y que, al igual que las didascalias
que pueden encontrarse en el cuaderno de direccion de los gran-
des directores contempordneos, requieren ser traspuestas en Signos
escénicos y en metiforas e imagenes teatrales en el acto del mon-
taje y representacion del texto.

Esta teatralizacion del universo dramdtico es caracteristica del
nuevo texto creado por Valle-Incldn recién iniciado el siglo XX.
Ese texto valle-inclaniano es, a su vez, representativo del nuevo
texto que iba a triunfar en los escenarios europeos por obra de
los hombres de teatro, los cuales con su trabajo propiciarian la
aparicion de nuevos autores. Nuevo texto teatral en donde el
espacio, a diferencia del espacio pseudorreferencial del teatro
realista-naturalista-psicologico, redescubre su autonomia y recupera
su libertad poética como espacio propio del poema dramético.

En este sentido, el nuevo texto dramatico de Valle-Incldn no
supondrd ni una huida ni una negacién del teatro, sino, muy al
contrario, una vuelta a las fuentes del drama y una inmersioén en
las fuentes vivificantes de la teatralidad.

Como en la tragedia cldsica, Valle-Inclan representa en el
espacio galaico el fin de una raza y de una vision del mundo,
recreando en Don Juan Manuel al héroe antiguo, figura de rey
mitico, ligado a una casta y religado por lazos de sangre, lleno de
crueldad, violencia y tirania, rodeado de una colectividad elemen-
tal, capaces héroe y colectividad de gestos y acciones y palabras
rituales o sacralizadores, enraizados en un tiempo primordial,
habitantes de un universo en donde vuelve a representarse el mis-
terio de la vida y la muerte, la unién de muerte y erotismo, de
grotesco y sexo, y adonde, con el regreso de Dionisos, vuelven
los Coros y hacen su aparicion personajes tan extraordinarios y
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fascinantes como Fuso Negro, prefiados de sustancia mitica, y con
€l todos los espacios interiores del suefio, el subconsciente y la
alucinacion.

Si en los textos del ciclo de su teatro galaico, comenzado con
Aguila de blasén y culminado con Divinas palabras (1920),
Valle-Incldn regresaba a las raices miticas del teatro occidental, en
los textos de sus farsas (1909-1920) volvia a la otra gran fuente
del teatro, la farsa popular y el universo fantistico de marionetas
y muiiecos, camino éste abierto en 1896 por el Ubu Roi, de
Jarry. La vuelta a la farsa suponia, con otros procedimientos que
los del teatro dramatico, la puesta a punto de unas técnicas del
grotesco aplicadas a la construccion de espacio, dé personaje, de
accién y, naturalmente, del lenguaje verbal, cuya culminacién le
llevaria en ese afio (1920) de encrucijada de dramaturgias a la
creacion del esperpento.

La originalidad del texto esperpéntico —en términos de
dramaturgia— consisti6 en representar en el personaje dramatico
la tensién y la ruptura entre la figura teatral del héroe clasico,
asaltado por todas las dramaturgias contempordneas —desde Jarry
a Beckett—, y su antiheroica existencia en la realidad histérica
cotidiana, fundiendo en él la dimensiOn trdgica y la dimension
grotesca de la realidad histérica occidental.

Casi todas las definiciones del esperpento como forma teatral,
como categoria estética y como vision de la condicion humana
encarnada en la historia —pero nunca en abstracto como en el
posterior «teatro del absurdo»— vienen a coincidir tcitamente en
destacar en €l lo que tiene de encrucijada formal o semé4ntica, de
nudo de contrarios, de sintesis de opuestos. Ese mismo sentido y
esa misma funcién de sintesis antitética son los que encontramos
en la célebre definicion especular que del esperpentismo da Max
Estrella en la escena doce de Luces de bohemia. La diferencia, sin
embargo, entre esa definicion marcada por una situacion drama-
tica concreta y su formalizacién estructural en los tres textos
esperpénticos reunidos mas tarde en Martes de carnaval estard, a
mi juicio, en la sustitucion del héroe clasico que es todavia Max
Estrella, ciego «como Homero y como Belisario» y cuya «cabeza
rizada y ciega, de gran cardcter cldsico-arcaico, recuerda los Her-
mes», por su estereotipo mitificado. El original, todavia enraizado
en las fuentes del mito del héroe, serd sustituido en su misma raiz
por su simulacro o apariencia sacralizados. Si Max Estrella tiene
todavia la dignidad de los marmoles cldsicos, los nuevos «héroes»
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estin hechos de simple escayola y cartén piedra que pasan o
pretenden pasar o se les hace pasar por marmol.

A partir de Los cuernos de don Friolera, primer esperpento
absoluto, la figura estructural bdsica del género vendria a ser
—seglin propuse ya en otro lugar— el oximordan, el cual consiste,
precisamente, en la sintesis de contrarios, sintesis de antitesis, ten-
sion de oposiciones, coincidentia oppositorum. Pero —y esto es lo
decisivo— un oximor6n convertido por Valle-Inclan dramaturgo
de simple «figura» retorica en sistema de configuracién literaria,
extendido a todos los niveles de la estructura dramdtica del texto
y a las articulaciones de sus elementos, es decir, a su sintaxis, y
utilizado como instrumento fundamental de construccion drama-
tica y como principio estructurador de la dramaturgia del esper-
pento en su especificidad de texto teatral. Es todo el sistema de
relaciones entre los elementos dramdticos —los seis definidos por
la Poética aristotélica— y cada uno de ellos en si lo sometido a
la ley interna del oximor6n.

El esperpento, en tanto que objeto estético construido y
articulado como sistema oximoroénico, no s6lo significa oximoro-
nicamente, sino que, en tanto que representacién teatral de la
realidad, pretende representarla oximorOnicamente también. No es,
por lo tanto, solo el «héroe clisico» el que es paseado por delante
de los célebres espejos, sino la entera operacién configuradora de
la mimesis la que es llevada al «callejon del Gato», inica manera
posible de objetivar en el texto la vision esperpéntica de la reali-
dad, vision radicalmente desdoblada.

Las formas teatrales creadas por Valle-Inclin en sus textos,
desde las Comedias Bdrbaras hasta el esperpento, las cuales hubie-
ran debido de ser el eslabon fundamental en la cadena que va de
Jarry a Brecht, Artaud o Ionesco, es decir, eslabon dramatirgico
entre «teatro patafisico», «teatro épico», «teatro de la crueldad» y
«teatro del absurdo», no existe, sin embargo —segiin ya seiialé al
principio—, ni es mencionado siquiera en la Historia ni en las
historias del teatro occidental contemporéneo.

2. BUERO VALLEJO: UN MODELO DE DRAMA
HISTORICO

La visiébn del mundo que el drama historico nos ofrece es el
resultado de una compleja operacion de montaje ideolégico de la




realidad histérica por parte del autor, con la colaboracién implici-
tamente inescapable y dltima del espectador; montaje que con-
siste, generalmente, en construir la vision del pasado desde y en
funcién del presente del autor y del espectador. La separacion
entre los dos tiempos —el del pasado y el del presente— propios
del relato historico tiende asi a ser borrada por el dramaturgo,
bien interpretando (y construyendo) el pasado como metifora,
pardbola o alegoria del presente, para establecer asi toda una red
de correspondencias analégicas entre ambos, bien procediendo
desde el presente a desenmascarar el pasado y su concretizacion
histérica en falsos mitos mediante su destruccion en escena.

Si una de las caracteristicas fundamentales del drama hist6rico
como modo genérico de representacion de la realidad es su capa-
cidad de mediacion dialéctica entre el pasado y el presente, lo
especifico del modelo bueriano de drama histérico estd en la
naturaleza esencialmente tragica de la mediacion, estribada en la
conciencia tragica que origina su dramaturgia. Si ésta, en tanto
que sistema de representacion de la realidad, ba tendido desde sus
primeros dramas —es decir, desde Historia de una escalera
(1949) y En Ia ardiente oscuridad (1950)— a constituirse en una
investigacion totalizadora de la condicion trigica del hombre
como sujeto de la Historia, el tipo de investigacion particular a
sus dramas historicos, desde Un sodador para un pueblo (1958) a
La detonacion (1977), ha tendido también, en consecuencia, a
superar o trascender en su raiz intencional toda parcializacién o
reduccién ideoldgica de los contenidos de la realidad histérica
representada.

A diferencia de la «conciencia ideolégica», la «conciencia tra-
gica» no se limita a poner ticticamente en cuestién la realidad
para oponerle o sustituirle un modelo preestablecido, sino que,
por el contrario, nunca acepta ni se satisface, ni deja que el
espectador se satisfaga, con una respuesta o una solucién que
provoque la desaparicion de los conflictos, bien por conciliacion,
bien por superacion de los contrarios. La «conciencia tragica» no
parte de una respuesta fijada de antemano ni acepta responder si
0 no o tal vez durante el proceso de configuracién dramética de
la matena historica, sino que convierte la pregunta o, mas exac-
tamente, el preguntar mismo en accion dramética, el cual, a su
vez, al ser representado en un escenario, convierte €l espacio escé-
nico en el lugar por excelencia del preguntar, invitando asi al
espectador, mediante su instalaciébn en su propia e intransferible
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conciencia interrogativa, a buscar activamente una respuesta, no
en el espacio escénico, sino en el espacio historico, respuesta que
dependera de como el espectador asuma la pregunta.

La estructura interrogativa y abierta definitoria de toda la
dramaturgia bueriana responde en sus dramas histéricos también
a la funcién precisa de configurar draméiticamente la realidad his-
torica como tension no resuelta entre el pasado y el presente:
cuando el drama termina, la accién en el pasado no se cierra
sobre si misma, sino que se abre al presente en espera de su
resolucion.

Podremos captar mejor la originalidad, la funcién y el signifi-
cado de la aplicacion de tal estructura acudiendo al ejemplo
ya utilizado por mi en otras ocasiones— del primer drama his-
torico de Buero (Un sodador para un pueblo, 1958), en donde
encontramos los principios bdsicos del modelo que comentamos,
modelo que se enriquecerd, adquiriendo mayor perfeccidbn drama-
targica, en sus dramas historicos posteriores —Las meninas
(1960), EI concierto de San Ovidio (1962), El suefio de la razén
(1970) y La detonacion (1974)—, en los que el dramaturgo da
mayor complejidad a las matrices de la comunicacién dialéctica
entre escena/sala, pasado/presente, narraci6bn/accién, multipli-
cando las funciones de los signos audiovisuales, las relaciones
semanticas entre espacios miméticos y espacios diegéticos o afi-
nando los mecanismos formales y semdnticos de los «efectos de
inversion».

En Un soniador para un pueblo asistimos al proceso de derrota
y fracaso de los suefios reformistas del ministro Esquilache. Sus
suefios, llevados a la accion mediante medidas concretas, se fun-
dan en la creencia y la esperanza ilustradas de que el pueblo,
provisionalmente en situacion de minoria de edad politica, llegard
a ser, si se le suministran los medios y la ocasién, mayor de edad
politicamente, y podrd comprender y ser duefio de sus destinos,
cuando alcance la edad de conciencia que le haga libre porque
responsable. Frente a esta gestion politica afirmativa se opone,
subrepticiamente, otra de signo negativo que parte del principio,
politicamente establecido e interesadamente inamovible, de que el
pueblo es siempre, y por definiciébn, menor de edad e incapaz por
naturaleza para comprender, y al que, por tanto, no vale la pena
educar. Consecuentemente es licito y es loégico manipularlo como
instrumento ciego, incapaz de transformacién interior orgdnica,
incapaz de lucidez e incapaz de juicio. La tnica precaucion a
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tomar, dada la peligrosa impredictibilidad del instrumento, es la de
controlar su ceguera mediante el uso apropiado de algunos falsos
mitos ideolégicamente montados, con funcién de cebo, como son
los del «patriotismo» nacionalista o la «tradicibn sacrosanta»,
haciéndole creer —para eso estd la propaganda organizada desde
arriba— que es él, el pueblo, quien decide por la violencia la
marcha de la Historia.

En el drama asistimos al triunfo de la gestiébn politica nega-
tiva. Esquilache, para evitar una guerra civil, renuncia al poder y
a su sueflo reformador, pero no sin desenmascarar a los verdade-
ros culpables, entregdndolos al juicio del pueblo, inico que tiene
el derecho de juzgar, pero que no los juzgara porque, degradado
a la condicién de objeto y como tal manipulado, se le habrd
alienado la capacidad, la oportunidad y el derecho de juzgar.

La representacion del pasado, problemédticamente abordada
desde la conciencia problemdtica del presente, pretende provocar
en el espectador, por virtud de su estructura interrogativa, no tan
so0lo una toma de conciencia de las contradicciones del pasado y
del presente, sino también una toma de posicion que conduzca a
asentir 0 a pensar en la necesidad o la conveniencia de una
accion real y coherente que ayude a transformar, desvidndolo o
alterdndolo, el proceso historico en curso. Consecuentemente, el
propésito central de la confrontacién analégica entre pasado y
presente que el drama bueriano propicia es el de negar dialécti-
camente la necesidad y la racionalidad de la analogia de las
situaciones historicas —la de los personajes y la de los
espectadores— alojadas por el dramaturgo en ese tiempo de la
mediacion entre «ayer y «hoy», que es, en verdad, el tnico
tiempo real del drama historico. Analogia configurada por el
dramaturgo para provocar su negacion: lo que fue —la historia
de Esquilache y el pueblo— pudo no ser, pero fue por una serie
de causas racionales o irracionales que el drama hace ver en
accion religadas a unos agentes, unas causas y unos efectos que
hay que asumir; en cambio, lo que es aqui y ahora, en el presente
del espectador, podria no ser o ser otro del que es si decidimos
cambiarlo, pues nada es fatal ni fruto del azar, sino causado.

De total acuerdo con su propia teoria de la tragedia como
forma abierta y no cerrada, Buero sustituye a la nocion de fatali-
dad la de libertad, convirtiendo a ésta en el nucleo motor de su
visién trdgica de la Historia. En su ensayo «La Tragedia», el cual
ocupa un puesto importante entre las teorias representativas de
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nuestro tiempo sobre lo trigico y la tragedia, escribia ya Buero en
1958: «El absurdo del mundo tiene muy poco que ver con la
tragedia como ultimo contenido a deducir, aunque tenga mucho
que ver con ella como apariencia a investigap» (2).

El circuito completo que va de la produccién a la recepcion
del texto bueriano nos muestra en él, como una de sus marcas
distintivas, la siguiente paradoja: la pregunta lanzada a la realidad
por el autor desde la «conciencia trdgica» busca su respuesta en el
espectador desde la «conciencia ideoldgica». El ciclo hermenéutico
que va desde la pregunta del autor a la respuesta del espectador
solo puede cumplirse plenamente cuando el drama histérico,
como el de Buero, funciona no como instrumento de transforma-
cién ideol6gica de la realidad historica, sino como instrumento de
modificacién de la relacion del espectador con su realidad histo-
rica. Por ello la funcién politica del drama histérico bueriano
consiste en hacer acceder al espectador a una inédita disponibili-
dad de su conciencia histérica, pues la representacion teatral le
hace ver por la palabra y la accién de los personajes, desde el
interior mismo del drama como pregunta, por qué y cébmo fraca-
san en el espacio escénico. Sélo al espectador corresponde ya la
decisién de superar las barreras y resolver los conflictos en su
espacio histérico, modificindolo a partir del saber adquirido. En
sus dramas histéricos, Buero Vallejo procede asi a la transforma-
cion de la catarsis trigica en lo que podriamos llamar catarsis
ideologica.

3. LUIS RIAZA: EL TEXTO DRAMATICO DE LA
«POSTYANGUARDIA»

El teatro de Luis Riaza fue desde sus primeros textos en la
década del 60 y comienzos de la del 70 —por ejemplo, desde EI
caballo dentro de la muralla (1962) a la Representacion de Don
Juan Tenorio por el coro de las meretrices (1971)— uno de los
mds serios, interesantes y coherentes intentos de desmitificacion,
por via del humor, la ironia o el grotesco, de las nuevas formas
del teatro occidental contempordneo. A este respecto sefialaba yo
hace unos afios que la primera y mds fuerte impresiéon que se alo-
jaba en el lector de sus textos era la de la busqueda de un estilo
dramadtico nuevo al que sblo pudiera llegarse mediante una siste-
madtica destruccién parédica previa de los existentes, incluidos los
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m4s recientes. Luis Riaza, en lugar de aceptar miméticamente las
diversas féormulas de experimentacién del nuevo teatro de ambos
lados del Atldntico, las sometia a prueba esperpentizindolas. La
Optica desmitificadora del esperpento valle-inclaniano se aplicaba
asi no a la realidad o a la visiébn consagrada de la realidad, sino
a sus formas de expresion teatral. Sus primeros dramas ponian en
cuestion, desde y por el teatro mismo, o mds especificamente atn
desde y por medio de una de sus mas originales formulaciones
—el esperpento—, la autenticidad y la eficacia de las nuevas
formas teatrales.

Si todo texto dramético inserto en la tradicion de la mimesis
aristotélica porta en si una inescapable invitacion al lector para
teatralizar lo leido y dinamizar, en consecuencia, su sistema de
signos, tanto verbales como no verbales, espacializdindolo en el
acto de lectura, con muchisima mayor urgencia el lector del texto
dramdtico inserto en la nueva corriente de ruptura programaética
de la tradicion de la mimesis aristotélica necesita actualizar e
intensificar al maximo su condicién virtual de espectador y muy
especialmente si este texto viene después de Artaud, después del
llamado teatro del absurdo o de la irrision, después de Grotowski,
como es el caso de los textos de Luis Riaza.

El lector de sus textos teatrales, tomados aqui como paradig-
mas del nuevo teatro postartaudiano o postabsurdista, necesita, si
quiere entender lo que lee, establecer el miximo numero de
mediaciones entre texto y representacion, entre la espacializacion
textual de todos los signos teatrales y su espacializacion escénica,
y esto por razén de lo que podriamos denominar la superinflacion
de la materialidad de los signos de teatralidad y la explosion de
los viejos principios 16gicos de identidad y de no-contradiccion
como principios de construccién de accion, personaje y lenguaje
verbal.

El universo dramético que el texto descubre —mejor habria
que decir: destapa— al lector estd sometido a la que podria
denominarse ley de la metamorfosis, tal vez la mds importante de
las «leyes» que rigen la configuracién del texto teatral contempo-
rineo, ley actuante, como principio estructural, a todos los niveles
del texto dramdtico, a los cuales somete al juego de incesantes e
insolitas transformaciones, travestis y transferencias, cuyo efecto
sobre el lector es hacerle confundir, hasta no distinguirlos, los dos
polos de la antiquisima y cldsica pareja dialéctica enchufados por
la mimesis, y cuyos nombres son muy diversos: realidad e ilusion,
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vida y teatro, objeto y reflejo, rostro y mascara, personaje y actor,
escena y sala, lenguaje y silencio, etc.

Hace unos afios, el critico francés Robert Abirached (3), estu-
diando la construccion del espacio en textos teatrales contempo-
rdneos, hacia el inventario de las técnicas puestas al servicio de
esa metamorfosis, recurrentes en las dramaturgias de los afios 60
y 70, inventario que podria resumirse en seis puntos:

1. La yuxtaposicion en el mismo lugar de objetos contradic-
torios y la figuracion alternada o simultdnea de dos espacios
heterogéneos, uno enteramente ficticio y otro compuesto por refe-
rencia a lo real.

2. La aparicion de objetos invisibles (...), usados con perfecta
naturalidad por los personajes, o la introduccién en el campo
escénico de instrumentos extravagantes, como la cosa mas normal.

3. La promocion de accesorios utilitarios a un papel esencial.

4. Un cambio de perspectiva o de escala impuesto al lugar
escénico.

5. La invasién de la escena por una proliferacién de muebles
0 de objetos diversos o, por el contrario, €l empobrecimiento
extremo e igualmente insélito del espacio.

6. La metamorfosis del espacio mismo, una de cuyas varian-
tes puede ser la superposicion o la confusion de lugares.

Ese inventario de técnicas al servicio de la metamorfosis en la
construccion del espacio escénico podria ser el resumen analitico
del texto teatral de cualquiera de los dramas de Riaza que for-
man la que yo llamaria «Trilogia del Poder»: El desvdn de los
machos y el sotano de las hembras (1974), Retrato de dama con
perrito (1976) y El palacio de los monos (1978).

A este respecto, y a titulo de ejemplo, vale la pena recordar
muy brevemente la representacion del espacio en Retrato de
dama con perrito en el montaje hecho por Miguel Narros con
escenografia de Andrea d’Odorico, y que yo tuve la suerte de ver
en el teatro de Bellas Artes de Madrid en marzo de 1979. De
mis numerosas notas de espectador transcribo, en presente, las
relativas al espacio:

Apenas entra el espectador en la sala, el escenario al descu-
bierto, sin telon ni cortinas que lo oculten, esti ante sus o0jos
repleto de objetos, no todos congruentes o seménticamente homo-
géneos entre si, ofreciéndose a su curiosidad, invitando a la
mirada que los recorre a adivinar su sentido, creando ya con su
sola presencia, inmoviles, un ambiente de sofoco, de pasadas glo-
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rias, de insolito rincon de tienda de antigiiedades. Dominan el
espacio escénico altos y estrechos armarios de luna, de nobles
maderas, rematados en trabajadas entalladuras, en contraste con
sus espejos partidos o rotos o inexistentes, significados precisa-
mente por su ausencia. Cercados por los armarios de luna, vela-
dores con las sillas encaramadas sobre sus tableros, como si
hiciera tiempo que nadie las utiliza, imagen primera y muda de lo
ya inutil o no usado. Del techo, invisible, cuelgan mads sillas, mis
veladores y tresillos, que, multiplicados, intensifican la imagen de
lo indtil y lo excesivo hasta el absurdo de una pesadilla. Todo,
sin embargo, parece guardar cierta secreta e intencionada correla-
cién. Todo, menos los otros objetos, periféricos, que parecen
enmarcar o cercar el espacio central, en flagrante contradiccién y
en grotesca oposicion con la nobleza, el encanto o la elegante
inutilidad de armarios de luna, veladores, divanes y sillas. ;Qué
significa, en efecto, ese bidet insultantemente blanco, detonante-
mente higiénico en el primer término derecho, y qué esa sucia y
vulgar cocina con viejos cacharros, y qué la vieja bailera al fondo
izquierdo? ;Qué relacion es la que puede existir entre esos dos
espacios contiguos y en contradiccion y entre esas dos series con-
tradictorias e incasables de objetos?

Antes de que se apaguen las luces de la sala y la representa-
cién comience, el espacio escénico, como una inmensa caja de
sorpresas, muda, quieta, pero de ningin modo no-significante,
despliega sus multiples y contradictorios signos, que esperan ser
descifrados y revelar sus sentidos latentes una vez que la maquina
del Teatro —el gran demiurgo— se ponga en movimiento y
empiece el gran juego de las transformaciones, medido como un
ceremonial.

En ese espacio regido por la ley de las metamorfosis, los per-
sonajes retroceden, emblematicamente, al grado cero de personali-
dad o de individualidad: han perdido las marcas distintivas de
nombre y apellidos, de edad, de estatuto familiar o de estado
civil. Reducidos a su esqueleto social, moral o psicolégico, priva-
dos de pasado o futuro y arrancados a la historia colectiva a la
que pertenecen, es suprimida toda posibilidad de comunicacion,
pues no hay un YO y un TU que dialoguen, sino un EL mono-
logante en incesante mutacién.

En ese espacio, esos personajes-signo emblematizan el len-
guaje, el cual, mediante asociaciones libres, al azar, fruto de nup-
cias aberrantes o sorprendentes entre palabras y conceptos, emite
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significados a caballo entre el sentido y el juego gratuito. Un uni-
verso auténomo y cerrado se va estableciendo en el espacio escé-
nico, haciendo y deshaciendo las arquitecturas de lo imaginario,
del subconsciente y del suefio, en las que la cronologia y la dura-
cion son constantemente alteradas. Un universo dramitico en
donde el reloj y la brijula parecen haber enloquecido.

A las técnicas de transmutacion del espacio hay que afadir,
por lo tanto, para definir este texto teatral, las rupturas de la
secuencia cronoldgica, las interrupciones de la cadena de causa y
efecto en la construccién de la accién y, como resultado, la nega-
ci6n de la nocion de trama o intriga, la destruccion interna del
personaje, desde el principio de identidad psicolégica, moral o
social hasta el principio de identidad fisica (cambio de sexo
incluido entre las formas de travesti), y, finalmente, la liberacion
del lenguaje de sus estructuras légicas y la irrupcion en los espa-
cios dramdticos de los arrabales del suefio, los subterrineos del
inconsciente y, en general, la ambigua y amenazadora mitologia
de la irracionalidad.

Con todos estos elementos tenemos un cuadro bastante com-
pleto, en lo esencial, del texto dramatico de Luis Riaza, tomado
como paradigma espafiol del texto de la «postvanguardia» teatral
europea.

Si la trayectoria publica del teatro espafiol contemporineo se
hubiera desarrollado en condiciones de normalidad histérica, sin-
tonizada con la del resto de los teatros europeos, tanto la drama-
turgia de Valle-Incldn como la del drama historico de Buero figu-
rarian, sin duda alguna, concurrentemente con otros modelos
dramatirgicos coetdneos bien conocidos, en no importa qué histo-
ria del teatro occidental del siglo XX, y sus textos formarian
parte de los repertorios de los distintos teatros nacionales. Por las
mismas razones, los textos «postvanguardistas» espaiioles de Riaza
a Nieva o Romero Esteo compartirian escenarios y fervores mino-
ritarios con los de los autores coetdneos del resto de Europa, ni
mds significativos ni menos polémicos.

Ciertamente la Histona no puede ya cambiarse, pero jtiene
que repetirse?

Notas

(1) El lector interesado en una version mucho mds amplia de los temas aqui sucintamente

tratados puede ver la segunda parte de mi libro Celebracion y catarsis, Murcia, 1988, y el

estudio sobre Valle-Incldn y las Comedias Bdrbaras de préxima aparicién en Espasa-Calpe.

{129)58Eu ;Eéngm, Enciclopedia del arte escénico. Edic. G. Diaz Plaja. Barcelona. Noguer,
, . 769.

(3) La cnse du personnage dans le thédtre moderne. Paris, Grasset, 1978, pp- 409-410.
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[NOTIC[AS DE LA FUNDACION

BALANCE DE LA
FUNDACION

B En un ano: 24 exposiciones, 149 conciertos,
81 conferencias, 28 investigaciones terminadas,
45 nuevas ayudas y becas y otras promociones

Un total de cursos de carac-
256 actos cul- Fundacién Juan March ter cerrado en
turales en su se- los que parti-
de, en Madrid, ciparon los nue-
y en otras 16 ve alumnos be-
localidades es- Anales cados, mas seis

panolas y en Ale-
mania Federal
y Austria (a los
que han asistido
506.287 perso-
nas); 45 nuevas
ayudas y becas
para la realiza-
ciéon de inves-
tgaaones en dis-
untos campos
cientificos vy
otros fines cul-
turales y asistenciales; la publica-
cién de diez nuevos niimeros de
la revista critica de libros «SA-
BER/ Leer»; ademas de diversas
promociones (publicaciones, bi-
blioteca, etc.), constituyen el ba-
lance de realizaciones de la Fun-
daciéon Juan March en el pasado
ano, segun se desprende de los
Anales de esta institucién, co-
rrespondientes a 1988, que aca-
ban de publicarse.

Asimismo, el Instituto Juan
March de Estudios e Investiga-
ciones, con sede en la Funda-
cién, que habia iniciado sus
actividades en 1987, realizé en
1988 una nueva convocatoria de
becas en el Centro de Estudios
Avanzados en Ciencias Sociales,
dependiente del citado Instituto.
Este Centro desarrollé diversos

/\

b
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del afo ante-
rior.

En la prima-
vera de 1988, la
Fundacaén Juan
March y la Jun-
ta de Andalu-
cia, a través del
Patronato de la
Alhambra y Ge-
neralife, de Gra-
nada, firmaban
un acuerdo se-
gun el cual este tltimo cedia a
la Fundacién, por veinticinco
afnos, Torres Bermejas para su
restauracion y posterior ubica-
cion en ellas de una coleccion
de obras de arte.

Esta Memoria, ademas de una
informacién detallada de las dis-
tintas lineas de accién de la
Fundacién Juan March durante
ese afio, refleja los datos eco-
nomicos correspondientes a los
costos totales de las actividades
de esta institucién.

Comentarios de criticos o es-
pecialistas en distintas materias
y extractos de conferencias vy
cursos acompafian la informa-
cién sobre los 256 actos cultura-
les organizados en 1988 y des-
glosados en 24 exposiciones ar-
tisticas; 79 conciertos para el
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publico en general y otros 70
recitales para jovenes; 81 confe-
rencias sobre distintos temas cien-
tificos y humanisticos, 56 de las
cuales correspondieron a los 14
«Cursos universitarios» de carac-
ter monografico; 2 seminarios
cientificos sobre Biologia y otras
actividades culturales diversas.

El Museo de Arte Abstracto
Espanol, de Cuenca, tuvo duran-
te 1988 un total de 49.266 visi-
tantes y ampliéo su fondo con
nuevas adquisiciones. A finales
de ese afio se edité un libro des-
criptivo de las obras expuestas en
el Museo, cuyo autor es Juan
Manuel Bonet.

Asimismo, la Fundacién Juan
March concedié en 1988 vein-
tiocho nuevas becas dentro del
Plan de Biologia Molecular y
sus Aplicaciones, que finalizd
en ese ano; se aprobaron un
total de 28 wrabajos de diversas
materias, objeto de becas ante-
riores, y se concertaron 16 ope-
raciones cientificas, culturales y
sociales de diverso caricter.

Diez numeros de la revista
critica de libros «<SABER/ Leer»,
que publica la Fundacién Juan
March, aparecieron a lo largo
de 1988, a razén de un nimero
por mes, a excepcién de junio-
julio y agosto-septiembre.

Afio 1988
Balance de actos culturales y asistentes
Actos Asistentes

EXDOSICIONES" ooivwimvsmmiswmiin: 24 405.358
Museode Cuenca ............... 49.266
(@75 glo1T-1 5 (o N 149 39.421
Conferencias y otros actos ...... 83 12.242
ToOAl oo s s 256 506.287

Asistentes a los 256 actos culturales organizados por la

Fundacién Juan March

ESPANA Valdepefias (Ciudad
Real) siasoovimiis 10.670
Alora (Mélaga) ....... 41500 Zamora .............. 300
Arévalo (Avila) ....... 5.600 410.848
Astorga (Le6n) ....... 6.800
Avila ..., 660 OTROS PAISES
Barcelona ............ 8.107
Crevillente (Alicante) . 25.000 Alemania Federal
CUBnNca <s.visvissii 70.321 i
Guadalajara ... 5500 Disseidor ...\l 7000
Jerez de la Frontera Malnz :coovie e 13.500
CAUIZ]  wxmaasmumins 8350  Munich .............. 25.000
Leon ........oievnnn, 30.000 wuppertal ............ 4.439
Madrid ............... 171.620 duslri
Morales del Vino usirm
Graz eoiisveiariamiss 17.000
(Zamora) .......... 150 Ling 6.000
Ponferrada {Le6n) 5800 Soicga e v
netiend i 20 630 SalzbUrgo. «uuvississ 15.000
Toro (Zamora) ....... 140 95.439
TOTAL o i s i b e e 7 5 93 i 155 e 506.287
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Abierta hasta el 8 de julio

EXPOSICION «ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO»

B Incluye 41 obras de los fondos de la

Fundacién

Hasta el 8 de julio seguira
abierta en la sede de la Funda-
cién Juan March la Exposicién
«Arte Espaniol Contemporaneo
(Seleccién de fondos propios)»,
integrada por 41 obras de otros
tantos autores espanoles, perte-
necientes a la coleccién de la
citada Fundacién. La muestra
ofrece obras fechadas desde 1958
a 1986. Quince de ellas corres-
ponden a la década de los
ochenta y 13 a la de los setenta.
Del total, 16 se exhiben habitual-
mente en el Museo de Arte Abs-
tracto Espanol, de Cuenca, cuya
coleccién pertenece a la Funda-
cién Juan March desde 1980.

Los artistas representados —ca-
da uno con una obra— pertene-
cen, en gran parte, a la deno-
minada Generacién de los 50 y
también a otras posteriores. Por
orden alfabético son los siguien-
tes: Aguilar, Alfaro, Amat, Ca-
nogar, Chillida, Chirino, Cui-
xart, Campano, Delgado, Equi-
po Croénica, Farreras, Feito, Ge-
novés, Gomez Perales, Gordillo,
Guerrero, Guinovart, Hernan-
dez Pijuan, Lafféon, Lootz, Lo-
pez Garcia, Lépez Herniandez,
Millares, Lucio Mufioz, Momp6,
Oteiza, Palazuelo, Pérez Villalta,
Rivera, Rueda, Sianchez Fernan-
dez, Saura, Sempere, Sevilla, Si-
cilia, Solano, Tapies, Teixidor,
Torner, Yturralde y Zdbel.

La Coleccién de la Funda-
cién Juan March, que cuenta
actualmente con mas de mil
obras, de las cuales 470 son
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pinturas y esculturas, empezé a
formarse a comienzos de los
afos setenta y ha ido incremen-
tandose anualmente con nuevas
adquisiciones.

El critico de arte Fernando
Huici, con ocasién de la exhi-
bicién de parte de esta colec-
ci6n en Zamora, apuntaba cémo
esta muestra «posee una orien-
tacion y acento particulares. Mas
allA de su caricter necesaria-
mente incompleto, por cuanto
responde a una iniciativa de
origen aun reciente, que, €n un
campo de apuestas tan azarosas
como el de la creaciéon contem-
poranea, se halla en un proceso
continuo de redefinicién, viene
marcada desde sus inicios por

«Antropofaunas, 1970, de Millares.
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un acentuado compromiso con
la generacion abstracta de los
cincuenta»,

«Esta particular identidad ha
determinado una presencia ma-
yoritaria en los fondos de la
coleccion, tanto de los represen-
tantes historicos de la abstrac-
ci6n espafiola como de aque-
llos artistas mas jovenes cuyas
propuestas se situaban dentro
de una via de evolucién de los
supuestos de las distintas ten-
dencias del campo abstracto.»

«Pero aunque la coleccion de
la Fundacién Juan March es
inseparable de la memoria de
las opciones abstractas en la
plastica espafiola, éstas no han
sido en modo absoluto, y desde
un principio, su UNICO campo
de atencién. Junto a ese acento
prioritario, la coleccion ha refle-
jado igualmente, bien que de
modo mads limitado, aquellas
otras opciones de interés que
han marcado el compromiso de
la plastica espafiola en el tercer
tercio del siglo, ya sea, por
ejemplo, a través de la presen-
cia en sus fondos de nombres
vinculados a la esfera de nues-
tro realismo o a otras reacciones

de naturaleza neofigurativa. Y,
de igual modo, dentro de lo
que ha de entenderse como una
voluntad de tensién abierta a
los cambios de rumbo en la
sensibilidad y la reflexion artis-
tica, la coleccién ha comenzado
a acusar en los ultimos afios
una cierta apertura hacia ese
nuevo horizonte que, desde me-
diados de la pasada década, ha
ido imponiéndose desde la pers-
pectiva de nuestras mas jovenes
generaciones plasticas y que ha
supuesto una drastica reorienta-
cion de la sensibilidad artistica
espafiola en consonancia con
los profundos cambios que en
ese mismo periodo han redefi-
nido las coordenadas del debate
artistico internacional.»

«Al mismo tiempo, ha sido y
es caracteristico de la formacién
de esta coleccién un cierto dis-
tanciamiento prudente de aque-
llas apuestas de ruptura mas
radical que brotaban en el joven
contexto artistico y una orien-
tacién prioritaria hacia aquellos
fenémenos que fueran generando
ya un poso algo mds contras-
tado y consolidado dentro del
devenir vanguardista.»

«5 X5 —1», 1981, de Luis Gordillo.
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Después volveran a Alemania

LOS GRABADOS DE GOYA,

EN VIENA

Hasta el 2 de julio permane-
cera en Viena la coleccién itine-
rante de Grabados de Goya,
perteneciente a la Fundacién
Juan March, que lleva meses
exponiéndose en distintas ciu-
dades de Centroeuropa. El pasa-
do 8 de mayo se inaugurd esta
muestra en la Kiinstlerhaus de
la capital austriaca. Los 218
grabados originales de Goya pro-
venian de Budapest, en donde,
entre el 16 de marzo y el 23 de
abril, fueron exhibidos en el
Museo Nacional Hungaro. Los
grabados viajardn de Viena a la
ciudad alemana de Flensburg,
en cuyo Museo Municipal esta-
ran entre el 20 de julio vy el 31
de agosto. Asi concluye su reco-
rmdo por Austria, tras visitar
también las ciudades de Salz-
burgo, Linz y Graz.

Los grabados son originales
sacados de las planchas realiza-
das por Francisco de Goya vy
componen las cuatro grandes
series de los Caprichos, Desas-
tres de la guerra, Tauromaquia
y Disparates o proverbios. Las
series presentadas son las si-
guientes: Caprichos (80 graba-
dos, 3.2 edicién, de 1868), Desas-
tres (80 grabados, 6.2 edicidon, de
1930), Tauromaquia (40 graba-
dos, 6.2 edicion, de 1928) y Dis-
parates o proverbios (18 graba-
dos, 3.2 edicion, de 1891).

Esta muestra itinerante se ha
exhibido por distintas ciudades
de Austria y de la Republica
Federal de Alemania, ademas de
haberse ofrecido esta primavera
en Hungria.

La prensa local, tanto huan-
gara como alemana, ha reco-
gido en sus paginas, en todos
estos meses, el paso de los gra-
bados del pintor espafiol.

Asi, Molnar Gabriella escribia
en «Fesztival '89», diario del Fes-
tival de Primavera de Budapest,
en el que se encuadré la mues-
tra de Goya: «Ahora que se nos
brinda la oportunidad de obser-
var en un mismo lugar mas de
doscientos aguafuertes de Goya,
podemos conocer no sélo su
obra, sino también su vida es-
condida tras una espesa niebla.
La exposicion del Museo Nacio-
nal Hungaro representaria un
acontecimiento extraordinario aun-
que no fuera mas que por el
hecho de que la mayoria de
nosotros conoce al pintor espa-
flol como creador de retratos y
de cuadros costumbristas».

«Asi pinta Goya —se escribe
en otro lugar del articulo—. Da
igual que el objeto sea una
duquesa o una cortesana, una
escena sangrienta de una batalla
o un juego de nifios. En cuanto
a los aguafuertes, podemos se-
guir en ellos la adoracion del
objeto llamado por Popper «neu-
tralidad». Este género no per-

Cartel de la Exposicién Goya en Budapest.
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mite que lo fundamental se
esconda en la niebla, ni por
mediacion de los colores ni por
las luces.»

Acaba el articulo con la mira-
da puesta directamente en la
obra del pintor aragonés: «En
los grabados de Goya abunda la
fuente de la miseria humana.
Su imparcialidad ha hecho que
en algunos casos sus retratos
sean amables y en otros des-
piadados, regalandonos con téc-
nica sobria sus vivencias since-
ras de una vision profunda. El
mundo actual es, por lo menos,
tan apocaliptico como el de la
Edad Media. De la misma mane-
ra que Goya fue descubierto de
verdad bastante tiempo después
de su muerte, de esa misma
manera su redescubrimiento sera
infinito.»

En la prensa alemana

En su recorrido por varias
ciudades alemanas en los ulti-
mos meses, la exposiciéon de
grabados de Goya ha sido co-
mentada en diversas ocasiones
en la prensa. Asi, en el semana-
rio «Heidelberg diese Woche
aktuell» (n® 5, 27-1-89) se la
calificaba de «exposicién de ran-
go europeor». En «Badische Neues-
te Nacrichten», de Karlsruhe
(25-1-89), con motivo de la mues-
tra en Heidelberg, se conside-
raba ésta como «contribucién a
las i1deas de la revolucion fran-
cesa de hace doscientos anos».

Sigrid Feeser, en «Die Rheinp-
falz», de Ludwigshafen (4-11-89),
escribia: «L.o importante son,
sobre todo, los contenidos, y en
este punto la exposicion de
Heidelberg no carece de mérito,
en especial porque precisamente
el camino de Goya por lo terri-
ble y grotesco, por el exceso y
el dolor, puede seguirse en una
hermosa continuidad cronold-
gica.»
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Para Barbara Riederer-Grohs,
del «Heilbronner Stimme» (2-1I-
1989), «la exhibicién nos acerca
mas a la actitud de Goya que a
su arte. Su obra grafica aparece
como un documento de su épo-
ca». En la revista «Humboldt», en
su namero 93, aparecia un arti-
culo en el que se daba noticia
del paso de los grabados por
varias ciudades alemanas.

«Hay que preguntarse —se
escribia en ese trabajo— cual
sea la razén de que, al cabo de
doscientos aios, Goya no haya
perdido nada de su actualidad.
Y es que, para su representa-
cion de la condicién humana vy
de las circunstancias sociales,
hallé férmulas eficaces que cau-
san un impacto emocional direc-
to en el espectador, quedando
grabadas en su memoria.»

«Goya no represento el terror
y las atrocidades como un espec-
tdculo monumental y lejano, cual
sucede en los cuadros historicos
y de batallas de la época, sino
como un reporterc grafico que,
con su camara, comprime esas
realidades en significativos deta-
lles que no dejan frio a nadie.
Goya era un observador desga-
rrado que, como afrancesado y
patriota espaiiol, desilusionado
por la ocupacion francesa, no
podia tomar partido en esta
lucha.»

«L.o irracional vuelve a estar
en boga en este ilustrado siglo
XX. Los brujos, jefes de sectas
y predicadores fandticos moder-
nos reciben el homenaje de sus
seducidos adictos del mismo mo-
do que antanio el macho cabrio
de Goya hacia untarse las patas
por sus brujas. Macabra actua-
lidad la de este arusta.. ‘El
gran mérito de Goya consiste
en haber creado monstruos rea-
les... Nadie ha osado mas que
él en el ambito de lo absurda-
mente posible’, sentenciaba Bau-
delaire.» ]
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PRESENTACION DEL CATALOGO
DE JESUS GURIDI

B Concierto de piano de Jorge Otero con obras
del compositor vasco

El martes 6 de junio se pre-
sentara en la Fundacién Juan
March el Catdlogo de obras de
Jesus Guridi (1886-1961), que
ha editado esta institucién a
través de su Centro de Docu-
mentacion de la Miusica Espa-
fiola Contempordnea. Con este
motivo se celebrara un concierto
de piano con obras del compo-
sitor vasco, que ofrecera el pia-
nista Jorge Otero. Previamente
el critico musical y académico
Antonio Fernidndez-Cid hara una
semblanza sobre Guridi y su
obra.

Este Catalogo es el cuarto
que edita el Centro de Docu-
mentacién musical de la Fun-
dacion sobre compositores espa-
noles contempordneos. El prime-
ro se dedico a Conrado del
Campo, en 1986; el segundo, a
Julio Goémez, en 1987, y el
ultimo fue el de Joaquin Homs,
editado el pasado afio.

El catilogo de Guridi
ha sido realizado por /;
Victor Pliego de An-
drés, secretario ge-
neral de la Socie-
dad Espafiola de
Musicologia. Un
primer bloque del
volumen com-
prende una re-
lacién cronologi-
ca de las obras
que han podido ser
fechadas, y el se-

gundo ofrece una relacion alfa-
bética de las que no han podido
serlo. Se incluyen al final algu-
nos ejercicios compuestos por
Guridi para distintos examenes
y algunos temas populares reco-
gidos por el musico. Cierran el
volumen indices alfabéticos de
titulos y subtitulos, de titulos
agrupados por géneros, y ono-
mastico, y una bibliografia sobre
Guridi.

El programa que interpretara
al piano Jorge Otero incluye
las siguientes obras de Guridi:
«QOcho apuntes para piano, dedi-
cados a Carmen Diez Fernan-
dez»; «Danzas Viejas, tres glosas
musicales inspiradas en poemas
de Victor Espinds» y «Diez Me-
lodias Vascas, para piano».

Jorge Otero nacié en 1958. Se
formé con Elsa Puppulo en
Buenos Aires y con Daniel Rive-
ra en Florencia, y posterior-
mente con Spiller, Josep
Colom, Roloff y Sancan.
Ha actuado solo o co-
mo integrante de con-
juntos de cimara en
Espafa y en otros
paises de Europa
e Hispanoamérica.

Vencedor de seis

primeros premios

en Concursos na-
cionales, ha sido
galardonado en
concursos interna-
cionales.



Los miércoles 14, 21 y 28 de junio

CICLO «VIOLIN MODERNO

ESPANOL»

Al violin moderno espafiol
dedicard la Fundacién Juan
March el dlumo de sus ciclos
de conciertos de los miércoles
del Curso 1988/89 que ahora
finaliza. Los dias 14, 21 y 28 de
junio, tres violinistas y otros
tantos pianistas ofreceran un
concierto en duo para los cita-
dos instrumentos, con obras de
once compositores espafoles de
los siglos XIX y XX.

Los intérpretes del ciclo, que
comprende tres conciertos, son
Victor Martin y Miguel Zanetti
(piano), el dia 14; Domingo

Tomids y Zdravka Radoilska (pia-
no), el 21; y Pedro Ledén vy
Julian Loépez Gimeno (piano),
el 28.

Al violin solo ha dedicado la
Fundacién tres ciclos musicales
desde 1975. En 1978 se ofrecie-
ron las Sonatas y Partitas para
Violin solo de J. S. Bach; y en
1987 y 1988, se organizaron
sendos ciclos sobre «Violin solo»
y «Musica para dos violines»;
ademads de los numerosos ciclos
sobre musica de cuerda que se
han desarrollado en la sede de
esta institucién.

El programa del ciclo* sera el siguiente:

® Miércoles 14 de junio:

Victor Martin (violin) y Miguel Zanetti
(piano).

Obras de Sarasate, Monasterio y Gra-

nados.
Domingo Tomas (violin) y Zdravka Ra-

® Miércoles 21 de junio:

doilska (piano).
Obras de Nin, Toldrd, Cassad6 y Turina.

@® Miércoles 28 de junio:

Pedro Leoén (violin) y Julidn Lépez Gi-

meno (piano).
Obras de Turina, Rodrigo, Del Hierro,
Gaos y Munioz Molleda.

(*) Todos los conciertos daran comienzo a las 19,30 horas. Entrada libre. Asientos

limitados.

Victor Martin es concertino
de la Orquesta Nacional de
Espafia, concertino-director de
la Orquesta de Camara Espa-
nola y catedratico de violin en
el Real Conservatorio Superior
de Musica de Madrid. Miguel
Zanetti es catedratico de Reper-
torio Vocal Estilistico en la
Escuela Superior de Canto de
Madrid y acompaiia a los mas
destacados cantantes espafioles y
extranjeros.

Domingo Tomas es concer-
tino de la Orquesta Nacional de

Espafia y anteriormente lo fue
de la Nacional de Colombia y
de la Orquesta Tonhalle de
Zurich. Zdravka Radoilska, bul-
gara, ha sido profesora de piano
en el Conservatorio Nacional de
Bulgaria y desde 1982 reside en
San Sebasuan.

Pedro Ledn es concertino de
la Orquesta de RTVE vy catedra-
tico de violin del Real Conser-
vatorio Superior de Musica de
Madrid. Julidn Lépez Gimeno
es catedrdtico de piano en este
Conservatorio.



Con un repertorio poco frecuente

CICLO «EL VIENTO EN LA
MUSICA FRANCESA»

B Cinco conciertos en Madrid y en Logroiio

Treinta y dos obras de 20 muisicos franceses del siglo XIX y
comienzos del XX pudieron escucharse en cinco conciertos, entre el
3 y el 31 de mayo, en un ciclo titulado «El viento en la musica
francesa», que organiz6é la Fundaciéon Juan March. No era la pri-
mera vez que se abordaban en uno de estos ciclos aspectos concretos
de la historia de la musica francesa; en ocasiones anteriores la
Fundacién programé ciclos monogrificos dedicados al piano en
Francia, al barroco musical francés y a Maurice Ravel.

Los conciertos, que también
se ofrecieron en Logroiio, den-
tro del Cultural Rioja, fueron
interpretados por Miguel Qui-
r6s (oboe) y Gerardo Lopez
Laguna (piano); Juana Guillem
(flauta) y Elisa Ibafiez (piano);
Enrique Pérez Piquer (clarinete)
y Anibal Bafiados (piano); el
grupo Montmartre; y el Quin-
teto de Viento de la Orquesta
Sinfénica de RTVE.

Estos intérpretes dieron a co-
nocer musicas protagonizadas por
instrumentos de viento, un re-
pertorio poco conocido. La pri-
macia de los instrumentos de
cuerda en el catilogo de gran
parte de los compositores tiene
en los musicos franceses una
notable excepcién. Multiples cau-
sas, como las tendencias anti-
germanicas en un primer mo-

mento, la ruptura con el roman-
ticismo después y, tras el impre-
sionismo, la buisqueda de una
nueva retérica musical basada
en el desparpajo alegre del Paris
de las vanguardias histéricas,
confluyeron en el nacimiento de
este particular y poco conocido
repertorio. Cuatro generaciones
de musicos franceses, al menos,
estuvieron representados en este
ciclo: los «nacionalistas», los
«impresionistas», el llamado «Gru-
po de los seis» y algiin miem-
bro del grupo «Jeune France».

El musicélogo Enrique Mar-
tinez Miura escribié una intro-
duccién y notas al programa
del ciclo, que recogia el folleto
editado para el mismo. De la
introduccién ofrecemos un am-
plio extracto en pdaginas si-
guientes,

Miguel Quirds es pro-
fesor de oboe en el
Conservatorio de Gra-
nada y solista colabo-
rador de la Orquesta
Arbos; Gerardo Lépez
Laguna es profesor del
Conservatorio Profesio-
nal de Musica de Ama-
niel, de Madrid. Juana
Guillem es flauta solis-
ta de la Orquesta Na-

Los intérpretes

cional de Espafia; Elisa
Ibifiez es profesora de
repertorio vocal y esti-
listico de la Escuela
Superior de Canto de
Madrid. Enrique Pérez
Piquer es clarinete so-
lista de la ONE; Ani-
bal Baiiados es profe-
sor de piano de la
Joven Orquesta Nacio-
nal de Espana. El Gru-

25

po Montmartre se dedi-
ca al campo de la
misica de camara, con
especial predileccién
por los autores france-
ses. El Quinteto de
Viento de la Orquesta
Sinfénica de RTVE se
cred en 1965, ha dado
mas de 600 recitales y
posee un archivo de
mas de 150 obras.

)



D Enrique Martinez Miura:

«FLORACION DE OBRAS DIRIGIDAS A LOS

VIENTOS»

stas obras poseen un ele-
<<E mento unificador. Se tra-

ta del protagonismo
en estas paginas de los instru-
mentos de viento. Una progra-
macién de estas caracteristicas
no es precisamente frecuente en
la vida musical y semejante
hecho no es extrano, pues los
compositores han venido intere-
sandose, desde el Romanticismo,
mucho mas por las formaciones
cameristicas que incluyen ins-
trumentos de cuerda: cuarteto,
indiscutido soberano del género,
cuarteto y trio de piano.

Por esta razén puede parecer
a primera vista como dificil-
mente explicable la floracién de
obras dirigidas a los vientos
que aparece en Francia a finales
del siglo XIX y mantiene su
pulso hasta pasada la mitad de
nuestra propia centuria. Las cau-
sas evidenternente existen y reco-
rren un ancho espectro. Son
estrictamente musicales, se refie-
ren al perfeccionamiento de los
mismos instrumentos, responden
a movimientos histéricos de gran
alcance y cuajan por la eficacia
de adecuados dispositivos so-
ciales.

La derrota en la corta guerra
con Prusia disparé los senti-
mientos nacionalistas en el inte-
rior de Francia. Dentro de este
marco la musica francesa recibe
nueva sangre €n sus arterias.
Cabe referirse a un auténtico
renacimiento de tintes inequi-
vocamente nacionalistas. El culto
y la difusiéon de un Ars Gallica
es el motor que anima a com-
positores e instituciones. No po-
cas personalidades —Saint Saéns,
Fauré, Lalo, Gounod, Bizet—
contaban con una actividad crea-
dora anterior a 1870, pero sin la

intervencion de algunas impor-
tantes organizaciones la historia
de la musica francesa hubiera
seguido otros derroteros.

Decisiva fue la labor de la
Société Nationale de Musique,
fundada en febrero de 1871. La
Société se convirtié en el primer
foco del pais del que irradiaba
la nueva musica francesa. Su
accién promotora abarcaba tanto
la musica sinfénica como la de
camara, mas fue en este ultimo
campo donde su impulso logré
reavivar el espiritu casi exanime
de la manera mas sincera y pro-
funda de crear arte con sonidos.
Basta con recordar las primeras
audiciones, realizadas en su se-
no, de los Cuartetos de Debussy
y Ravel para reconocer el sello
histérico de aquellas sesiones.
El planteamiento de la Société
fue marcadamente nacionalista,
hasta el limite de que Saint-
Saéns presentd en 1886 la dimi-
sion de su cargo en el comité
rector por la programacién de
miusica extranjera, algo que él
consideraba una intromision.

En 1909 se fund6 una asocia-
cion paralela, la Société Musi-
cale Indépendante, con el fin de
ofrecer una representacion mu-
cho mis abierta de la musica
contemporanea, extranjeros in-
cluidos. Presidida por Fauré,
con Schmitt y Ravel entre sus
miembros, esta sociedad admitié
a musicos de la talla de Bartok
y Stravinsky.

Escritura de nuevas obras

La musica de camara gano
una presencia de la que antes
carecia. Las grandes partituras
de un Fauré tal vez no hubieran



aparecido sin la existencia del
necesario mecanismo social.
Ahora bien, las dos sociedades
mencionadas sélo se relacionan
indirectamente con las piezas
para instrumentos de viento.
Hacia las mismas fechas existe
un movimiento que promociona
los conciertos a ellos dedicados,
asi como la escritura de nuevas
obras que los contengan. Paul
Taffanel cre6 en 1879 la Société
des Instruments a Vent. Como
instrumentista consumado, juz-
gado ademas como el instaura-
dor de la moderna escuela fran-
cesa de flauta, la influencia de
Taffanel alcanzé una amplitud
que hoy apenas podemos valo-
rar en toda su extension. Su
arte interpretativo, desde luego,
inspiro la redaccion de no pocas
paginas para flauta.

Los ideales del Ars Gallica
tenian mucho de reaccién con-
tra la influencia, vista como
nefasta, de la poderosa musica
germanica. Irénicamente, la ten-
dencia mas vigorosa dentro de
la Société Nationale de Musi-
que era la ligada a la figura de
César Franck, cuyo estilo entron-
caba sin lugar a dudas con la
tradicién alemana. La funda-
cién en 1894 de la Schola Can-
torum por Vincent d'Indy supuso
la entrada en escena de un bas-
tiéon de la pureza franckista. La
Schola acabé identificindose con
un academicismo inerte.

Fuera de ella estaba el arte
solitario de Claude Debussy. De
diferentes maneras, la sombra
de la aportaciéon de Debussy se
proyecto sobre todos los compo-
sitores de su pais de comienzos
de siglo. Los representantes en
estos conciertos de las genera-
ciones mas antiguas se encon-
traron demasiado tarde con sus
innovaciones. Fauré, que habia
partido de la imitacién de las
texturas cameristicas de Saint-
Saéns, nunca supo compren-

der el genio de Debussy. No lo
precisaba; poseia su propia voz.
Para otros muchos, el debussys-
mo es una capa mas O menos
densa de colorido que se mezcla
con elementos estilisticos de dis-
tintas procedencias. Asi, Florent
Schmitt intenté soldar su atrac-
cién por los mundos de Fauré y
Debussy con su naturaleza hasta
el fin. Biisser y Pierné, admira-
bles directores de las obras or-
questales del autor de Jeux,
absorbieron inevitablemente de-
terminados toques de la paleta
impresionista. Alin una perso-
nalidad tan original como la de
Albert Roussel, madurada, sin
embargo, muy tardiamente, acep-
té una no por leve menos apre-
ciable influencia de Debussy.

Los afios veinte y treinta

En la decision de escribir
para instrumentos de viento de
los compositores franceses de
esta época hay una base que
debe ser considerada. Nos refe-
rimos a la disponibilidad de
modelos altamente evoluciona-
dos de instrumentos. Las flautas
de plata de Louis Lot fascina-
ron a Debussy y Ravel por su
especial color, que se apresura-
ron a subrayar en sus orquesta-
ciones. Otro constructor, Lorée,
sacO al mercado un nuevo oboe
en 1906, en el que se sustituian
los anillos por discos.

El neoclasicismo francés de
los afios veinte y treinta tuvo
un mentor en Igor Stravinsky,
quien por entonces vivia en
Francia —se nacionalizd en 1934—,
y fueron evidentemente sus obras




clasicistas las situadas en la
vanguardia del movimiento. Es
inevitable pensar que su Octeto
(1923), para instrumentos de vien-
to, llamo la atencidn de muchos
musicos franceses sobre las capa-
cidades de las maderas y los
metales,

Al clasicismo también le si-
guié una respuesta de oposi-
cién. En realidad, los compo-
nentes del grupo jJeune France
(Messiaen, Baudrier, Jolivet y
Lesur), fundado en 1936, esta-
ban en contra de todas las for-
mulas, fueran éstas académicas
o revolucionarias. La renova-
cion del lenguaje se les impo-
nia como una exigencia, pero
no mas que la recuperacién de
un sentido humanista que ellos

no veian en las composiciones

de los neocldsicos.»

Los sabados 3 y 10 de junio

VALLADOLID»

En junio finaliza el Ciclo
de «Organos Histéricos de
Valladolid», que desde el pa-
sado 20 de mayo viene cele-
brandose en esa capital y en
otras dos localidades de la
provincia, organizado por la
Fundacién Juan March con
la colaboracién de la Asocia-
cion «Manuel Marin» de Ami-
gos del Organo, de Vallado-
lid. El sabado 3 de junio el
organista José Luis Gonzilez
Uriol actuara en la Iglesia de
Santa Maria, de Medina de
Rioseco, en concierto organi-
zado también con la ayuda
de la Caja de Ahorros de
Valladolid.

José Luis Gonzilez Uriol
es profesor de Organo y Cla-
vicémbalo en el Conservato-
rio Superior de Musica en
Zaragoza, fundador del Depar-

FINALIZA EL CICLO
«ORGANOS HISTORICOS DE

tamento de Musica Antigua
de la Institucién «Fernando
el Catélico» y de los Cursos
Internacionales de Musica An-
tigua de Daroca.

El ciclo finaliza el sidbado
10 de junio, en la Catedral
de Valladolid, con la actua-
cion de José Manuel Azcue,
organista titular de la Basi-
lica de Santa Maria del Coro,
de San Sebastian, y anterior-
mente organista y Maestro de
Capilla de la Iglesia de la
Inmaculada Concepciéon de
Fulton, Nueva York.

En los dos conciertos ante-
riores del ciclo han actuado
Montserrat Torrent, el 20 de
mayo, en el Convento de las
Huelgas Reales, de Vallado-
lid; y Lucia Riaiio, el 27 de
mayo, en la Iglesia de San
Pedro, de Tordesillas.
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«CONCIERTOS DE MEDIODIA>,
EN JUNIO

Violonchelo y piano, piano, canto y clave,

y guitarra son las modalidades de los
«Conciertos de Mediodia» correspondientes al
mes de junio 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 5 Lunes 19

RECITAL DE VIOLONCHE- | RECITAL DE CANTO Y

LO Y PIANO, por Josep
Bassal Riera (violonchelo) y
Susan Campbell (piano), con
obras de R. Schumann, ]J.
Brahms y G. Cassado.

CLAVE, por Asuncién Flé-
rez Asensio (soprano) y Rosa
M.* Rodriguez Santos (cla-
ve), con obras de C.Ph.E.
Bach, F. ]J. Haydn y W. A.

Mozart.

Flérez Asensio esta especia-
lizada en repertorio renacen-
tista, barroco y clasico y es
soprano solista del grupo vo-
cal e instrumental «Orfeo».
Rodriguez Santos ha pertene-
cido al grupo barroco «Gau-
deamus» y ha formado parte
de la orquesta de camara de
la Sociedad Bach.

Bassal Riera, que se inicié
a los siete anos con el vio-
lonchelo, lleva desde 1977
una intensa actividad como
solista con orquesta, en reci-
tales y formando parte de
grupos de cimara. Susan Camp-
bell es norteamericana y pro-
fesora en el Conservatoire
National de la Région de
Montpéllier.

Lunes 12 Lunes 26

RECITAL DE PIANO, por | RECITAL DE GUITARRA,

Francisco Alvarez Diaz, con

obras de J. S. Bach, R.

Schumann, S. Barber, 1. Al-

béniz y M. de Falla.

Alvarez Diaz comenzd sus
estudios en el Conservatorio

por Esther Guzmin Blanco,
con obras de ].S. Bach, A.
Barrios, F. Sor, E. Pujol, E.
Granados, J. Rodrigo e I
Albéniz.

Esther Guzman estudié en

de Madrid, su ciudad natal;
actualmente vive en Estados
Unidos, en donde ha com-
pletado y perfeccionado sus
estudios y en donde ha inter-
venido, en varias ocasiones,
en conclertos y recitales; re-
cientemente ha estado en Ita- | nia) y la del Mozarteum de
lia y Alemania Federal. Salzburgo (Austria).
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el Conservatorio de Sevilla,
su ciudad natal, esta en pose-
sién de varios premios nacio-
nales e internacionales y ha
actuado como solista en dis-
tintas orquestas, como la Fi-
larménica de Lubin (Polo-
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Manuel Angel Conejero:

CUATRO LECCIONES SOBRE

SHAKESPEARE

Con el titulo de «Cuatro lec-
ciones sobre Shakespeare», el
director del Instituto Shakespeare
de Valencia, Manuel Angel Co-
nejero, impartié en la Funda-
cion, del 21 de febrero al 2 de
marzo, un ciclo de conferencias
sobre diversos aspectos de la
dramaturgia del célebre autor
inglés. «lLa mujer en Shakes-
peare», «Shakespeare: Eros ado-
lescente», «La relacién amorosa
en Shakespeare» y «La cons-
truccién estética en Shakespeare»
fueron los temas abordados por
Conejero en sus cuatro confe-
rencias. Ofrecemos seguidamente
un extracto de las mismas.

tras obra, el sorprendente
proceso de construccién es-
tética utilizado por Shakespeare
en cada caso para entender la
razéon por la que todavia hoy
escribimos, estudiamos, reflexio-
namos sobre una producciéon
que ha resultado ser decisiva en
la historia de la literatura dra-
madtica. Cuando descubrimos el
juego del autor y recompone-
mos las piezas de su mosaico,
comprobaremos quizi que el
arte de la construccién teatral
en Shakespeare esta basado en
la manipulaciéon cruel de las
mil caras del caos, repetidas
como muecas obsesivas, que nos
hacen guinos y se nos burlan
desde la perspectiva privilegiada
de quien sabe que la verdad del
teatro comienza donde termina
la verdad de la vida.
Asi es como la dureza de la
mujer, el turbador atractivo del

Basna seguir atentamente, obra
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adolescente, la nausea sexual, la
androginia, la crueldad del tiem-
po devastador o el disfraz son
caras de un caos que el autor
utiliza con maestria, y no datos
para la disquisicién psicologista
a partr de las caracteristicas de
este o aquel personaje. En este
sentido, la obra de Shakespeare



es hermética e inescrutable. Mas
que creador de personajes - —co-
mo tradicionalmente se afirma—
lo vemos como disenador de
espacios para el teatro, donde
cada elemento esta en escena
porque es util, donde cada sen-
timiento es un dato para la
construccion estética.

Por eso, si hablamos de la
virilidad de la mujer, sera para
ver como saca partido al papel
que le fue asignado en el mito,
al convertirla en diosa fria, en
objeto distante. Por eso la refle-
xion sobre la naturaleza estéti-
co-homoerética de los héroes
de la obra de Shakespeare es la
constatacion de un método de
trabajo donde se aprovecha la
ventaja de reunir el atractivo
del hombre y de la mujer en un
solo cuerpo. Ese seria el sentido
también de la naturaleza fragil
de Romeo, de la fidelidad de
Mercutio, de la belleza irresisti-
ble de Palamén y de Arcite, del
amor fraguado en la guerra de
Theseo y Pirithous. Nos acerca-
remos a ellos como seres que
pueblan el escenario, como duen-
des que se ensenorean del verso,
sin que importe el signo de su
SEXO.

El secreto de la magia de
Shakespeare sea quiza compro-
bar, desde la perspectiva privi-
legiada del teatro, que los incon-
fesables sentimientos que nos
turban son viejos como la farsa
misma, que todo es un juego,
una provocacién, una «comedia
de errores» donde todo es posi-
ble; donde la mujer ordena y el
hombre —como en el mito—
reposa sobre el poderoso hom-
bro de ella. En cualquier caso
es casi siempre €l hombre quien,
fiel a una religio amoris, sus-
pira, llora y se somete a la tira-
nia de la dama. Asi es como se
comporta Romeo mientras Julie-
ta calcula, organiza, estudia la
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situacion. Y ése es también el
tono de Arcite y de Palamoén
ante Emilia. Tonos excesivamen-
te delicados que acentian la
rigidez, la dureza de la amada.
Son los hombres los que hablan
con languidez feminoide y es
precisamente esa forma de «exce-
so dramdtico» la que el autor
utiliza para la construccién de
un modelo literario transexuali-
zado.

Esa fragilidad del amante hace
que la mujer quede alejada,
como diosa inalcanzable. Julieta
es un objeto poético que se nos
escapa; es un valor estético que
existe fuera de la realidad; es
una verdad «teatral»; la mujer-
diosa lejana, a la que el héroe
no trata con intimidad de aman-
te, SINO COn lemor y reverencia
artificiales.

La actitud de veneracién del
hombre por la mujer esta inspi-
rada en la del vasallo por su
midons, que etimolégicamente
significa my lord. Es en este
esquema donde encuentra Sha-
kespeare el lenguaje de la subor-
dinacién, de la obediencia, res-
peto, sumision, base de la elabo-
racién transexual que la relacién
feudal sugiere. En el trasfondo
de este modelo transexualizado
estin los eternos mitos del pasa-
do sobre la mujer: la cortesana
de Babilonia, la Eva perversa
del Paraiso, que encontramos
en el Antiguo Testamento vy
que nos remiten a la idea de
mujer-tentaciéon; de la mujer a
la que el hombre teme; de la
que el hombre se aparta/se
acerca, hasta llegar al modelo
feudal en el que los encantos
que conducian a la tentacién
han quedado virilizados y —en
magnifica técnica de espejos que
veremos repetirse en Shakespea-
re— en el que el hombre asume
parte de la feminidad que co-
rresponde a la dama.



Conviene apuntar la posibili-
dad de considerar los Sonetos
como clave de toda la obra de
Shakespeare. En ellos encontra-
mos todos los temas y formas
de lenguaje; también la expre-
sion de amor aprendida de la
tradiciéon y que hasta ahora ha
servido para adorar a la diosa
transexualizada y convertida casi
en hombre, y que ahora sirve
para dirigirse a un ser tan ase-
xuado como ella: el Friend.

También en Venus y Adonis,
al igual que en Lamentacion de
un Amante, encontramos ese
tono de comedia romdntica, y el
lenguaje aprendido donde Ado-
nis es midons y donde su belleza
es advertida o reflejada en el
espejo de espejos de una estética
que es homoerdtica. Parece que
se trata de llegar a confundirse,
de perder la identidad, de llegar
a ser iguales para poder alcan-
zar la pastoral provisional donde
de nuevo se repite la idea de un
Adonis bueno y de una Venus
malvada. Requisito indispensa-
ble en toda pastoral es el pecado
o la degeneracion, elementos
sin los que es imposible impar-
tir €l perdén, misién fundamen-
tal en el quehacer de un dios o
un midons. En toda relacién
hay alguien que es perdonado.
Lo que precisamente marca la
diferencia en la relacién de dos
es la facultad que el superior en
rango tiene de impartir el per-
dén. Si interesa revisar este
tema en Shakespeare es preci-
samente porque codificando ejem-
plos del perdén obtendremos
nuevos casos del lenguaje tran-
sexualizado, al ser la mujer y
no el hombre quien imparte ese
perdén. Shakespeare trata, a lo
largo y a lo ancho de su obra,
€se tema, con mayor o menor
intensidad, pero lo hace de for-
ma mas contundente en Mucho
ruido para nada, Todo estd
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bien si bien acaba, Medida por
medida, Cimbelino, Cuento de
invierno y La Tempestad.

L.a mujer, en definitiva, al
ocupar un espacio privilegiado,
y sin la cual no hay comedia ni
perdon, esta reemplazando a las
divinidades que en el teatro
medieval religioso tienen el po-
der de redencién. La mujer,
divinidad secularizada, dira lo
que es bueno y lo que es malo,
y al hacerlo quedara definiti-
vamente alejada del «servidor»,
ya que ella tiene que aferrarse a
su papel de midons.

Eros adolescente

En nuestro camino hacia el
caos —unico método para cons-
truir un paraiso provisional a
través del disfraz del sexo—
hemos de dar un nuevo paso
para reflexionar sobre aquellos
ejemplos en que la atracciéon
sexual se produce en entornos
donde la ambigiiedad es el signo.
En ese sentido, los Sonetos y el
resto de los poemas volverdn a
estar en la base de un estudio
que ha de considerar ademas la
sexualidad en comedias y trage-
dias. El Suefio de una Noche de
Verano sera un buen modo de
iniciar el camino a través del
error.

Los amantes de EI Sueio...
pierden su identidad sexual; es-
tin sometidos a una especie de
disfraz colectivo en el que nadie
es el que era; en el que todos
podran expresarse mas alld de
lo que ellos mismos hubieran
podido sospechar. Cualquier ob-
jeto vale para la satisfaccién
sexual. Cuando Titania se dirige
a un asno y le dice: «Dime,
amor mio, lo que deseas comer»,
no olvidemos la doble significa-
cién que en el original tiene
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desire («querer» o «desear se-
xualmente») y to eat («comer» o
«copulam); y que el asno en el
Renacimiento y en la Antigiie-
dad pasaba por ser simbolo de
maxima potencia sexual. Parece
que se trata de demostrar que
cuando la atraccion grosera se
pone en marcha no va a haber
distincién entre hombre, mujer
o animal. Se trata de marcar los
limites de desviacion del ins-
tinto; de demostrar que cual-
quier camino es factible en la
relacion sexual, sin dejar de
hacer funcionar el esquema cor-
tesano que antes hemos trazado.
Y el bosque, el espacio vegetal
donde ocurre esa escena, fun-
cilona como una estructura sig-
nificativa en si misma. Con este
espacio se pretende destruir la
realidad de ese otro que fun-
ciona en el exterior, haciendo
asi del bosque una sociedad
transexual.

El asno no era sino Bottom,
ensayando un papel para una
boda palaciega. El disfraz res-
ponde a un estado intersexual,
un deseo de ser confundido, de
ser poseido y no de poseer. En
ultimo término, es una estrate-
gia teatral, una excusa drama-
tica perfecta para exteriorizar lo
mas oculto, morboso, lo que de
otra forma no encontrariamos
modo de decir. El tema se
manifiesta con frecuencia en la
literatura del Renacimiento v,
en especial, en los afios que
preceden a Shakespeare, y no es
sino un pretexto para abordar
de forma mas o menos directa
el tema de la inversion y de la
bisexualidad. En Como gustéis
y Noche de Reyes tenemos dos
ejemplos claros de esta bisexua-
lidad. Como gustéis nos cuenta
la historia de una muchacha
—Rosalind— que, disfrazada de
chico, sigue a su amado —Or-
lando—, presentandose ante él

con el nombre de Ganymede.
Hacen un «ensayo» de amor.
Ganymede hace en escena el
papel de Rosalind. En Noche
de Reyes, Shakespeare nos pre-
senta a Viola, que, disfrazada de
Cesario, logra el amor de Orsino,
quien previamente estaba ena-
morado de Olivia. Cesario, paje
de Orsino, lleva mensajes de
amor a Olivia. Esta se enamora
de Cesario.

En Como gustéis —cuatro
afios posterior a El Suerio de
una Noche de Verano— ya no
estamos en el Shakespeare de
las mujeres deificadas. Aunque
aiun podamos ver ejemplos de
lenguaje romantico, lo realmente
interesante, a partir de ahora,
va a ser el nuevo icono que
Shakespeare ha introducido en
su camino hacia la ambigiiedad:
el de una Rosalind que es
Ganymede y, posteriormente, el
de una Viola que es Cesario. La
ceremonia de la atraccion equi-
voca ocurreé anté nuestros 0jos.
La mujer virilizada —lesbiana
con aspecto de hombre— es
ahora un «hombre» afeminado;
y el hombre, con su declarada
persecucién del icono ambiguo
de belleza irresistible que tiene
ante sus 0jos, s€ esti compor-
tando mds que nunca como
una mujer. Las relaciones entre
los personajes de disfraz colec-
tivo resultan cada vez mds com-
plicadas. ¢Quién es quién en
este espacio transexualizado lin-
gliistica y semanticamente? Ad-
viértase, ademas, que aqui lo
«masculino» seria Rosalind y lo
«femenino» y pasivo seria Or-
lando, en un esquema invertido
de expresion y comportamiento
elaborado por un Shakespeare
que esta sumergido en un mo-
mento vital caracterizado por la
aversion sexual y por el empefio
en construir Arcadias y Pastora-
les que le devuelvan una ima-
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gen del mundo enriquecida y
llena de afioranzas.

Eros Adolescente se aduena
del espacio en Shakespeare. Aho-
ra estamos ya cada vez mas
lejos de las estructuras envol-
ventes de caracter romantico y
cortesano, que, a nivel de super-
ficie, podrian asimilar al hom-
bre a esa esfera donde lo erético
era un premio concedido por el
estamento del poder. Nos esta-
mos acercando a un mundo
negro, ya contenido en los Sone-
tos, que nos pone en contacto
directo con las tragedias. El
eros adolescente de los bosques
de Warwickshire que encontra-
mos en Como gustéls o en
Noche de Reyes se convertira en
Todo esta bien si bien acaba en
una especie de eunuco profe-
sional, con el que queda incor-
porada la idea de culpa, de
transgresion sexual. Ya no se
trata de un juego ambiguo den-
tro de los limites geograficos de
una pastoral, sino del afianza-
miento del eros como imagen
del vicio.

De nuevo el tema realidad/
apariencia. Ni siquiera Lear, que
nada ha hecho, que a nadie ha
ofendido, podra escuchar las
palabras de la verdad en boca
de sus hijas, porque la verdad
en Shakespeare tiene cara de
mentira teatral, de aforanza, de
apariencia. Todos los elementos
del esquema hasta ahora visto
serian parte de un mismo pro-
blema: hombre débil o mujer
fuerte, hombre que es mujer,
mujer que es hombre..., y po-
drian resumirse asi: las cosas no
son lo que parecen; no parecen
lo que son. Todo esta sometido
a cambio, todo es ambivalente:
sexo y lenguaje sometidos al
mismo proceso de inversién, a
las normas implacables de una
misma estética heterodoxa.

La relacion amorosa

En el lenguaje del amor de
Shakespeare, el lenguaje sexual
merece tratamiento aparte. Se
advierten dos grandes capitulos
en la forma que tiene Shakes-
peare de utilizarlo. E1 primero
tiene un caracter entre picante y
amable y es campo abonado
para la risa y la burla, coinci-
diendo cronolégicamente con el
periodo que va desde La Come-
dia de los Errores y Trabajos de
Amor... hasta Noche de Reyes.
El segundo nos conduce a Ham-
let y a Timon de Atenas y nos
aproxima al tema de la nausea
y del caracter destructor del
sexo. Al estar lo sexual referido
a la mistress, eros ya no sera
vida, sino thanatos. Para consi-
derar lo sexual pensemos en la
Importancia que tiene el gesto a
la hora de proceder a una «tra-
ducciéon» adecuada del texto de
Shakespeare. Su técnica es casi
circense. Cualquier palabra, de-
cididamente apoyada por un
gesto, puede tener un signifi-
cado grosero que ayuda a subir
de tono la representaciéon. En
Romeo y Julieta, cada una de
las palabras y expresiones de
Mercutio esta para conseguir un
efecto concreto. Mercutio, con-
trapunto de Romeo, es como
un recipiente lleno de groseria
y chistes sucios. También la
nodriza es el contrapunto tea-
tral de Julieta.

La tentacion en Romeo y
Julieta no tiene nombre de mu-
jer. Los encantos de lo erdtico,
aqui como en otros muchos
ejemplos en Shakespeare, pro-
ceden del mundo masculino.
Shakespeare descubre el atrac-
tivo sexual del hombre adop-
tando el punto de vista de la
mujer, y ello es una estrategia
teatral. En La Comedia de los
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Errores nos brinda, en las refe-
rencias al sexo femenino, un
tono general de burla y menos-
precio callejero, el que usan
los hombres cuando interpretan
colectivamente el papel del ma-
cho, como hoy dia en las con-
versaciones de gimnasio; y ese
tono de burla nos aproxima a
un mundo donde la sexualidad
es una nausea. La ndausea, la
muerte y el asco se aduenan del
decorado en Hamlet, en Timdn
de Atenas, en Othello y en
Macbeth. Si la ambigiiedad igua-
laba antes a los protagonistas
de la pastoral, la negrura del
sexo y la tragedia degradan
ahora a los héroes equiparando-
los en el orden y en el caos. A
Hamlet no le importard que
Ophelia sea o no inocente. Le
importara que —como su ma-
dre— sea una mujer con capa-
cidad para generar y transmitir
la destruccion. Exactamente el
mismo procedimiento va a fun-
cionar en Othello. El poder del
sexo en esta tragedia no facili-
tard tampoco la recuperacion
del héroe. El sexo —también en
esta obra vestido de negrura—
es un camino donde quedan
destruidos el hombre y la mujer.

Animalidad/sexualidad es un
modelo que ya hemos visto uti-
lizar a Shakespeare —recordemos
la relacién Titania/Bottom en
El Suerio de una Noche..— y
que ahora recuperamos provisto,
si cabe, de mayor fuerza.

Nos encontramos en un mun-
do de extremos. Hemos visto
como el amor no eran sino
bellas palabras; luego cémo el
amor era posible en un entorno
adolescente, y ahora vemos cémo
es una forma de caos y odio.
No hay etapas intermedias en
Shakespeare. O la podredumbre
o la idealizacién. El amor nunca
se hace real en una mujer real.
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La sexualidad no es nunca vin-
culo entre el hombre y la mujer.

La construccién estética

Veamos ahora como el engafio
—no el disfraz sexual—, el be-
trayal, la perfidia... son origen
y sintoma de ese desorden que
solo el arte podra reestructurar.
Las palabras del amor —aquellas
cuyo tono se aprendié de la
tradicion— en boca del fool
(bufén que se mueve a lo largo
y ancho de la obra de Shakes-
peare) pueden ser la primera
advertencia de que el amor no
existe y de que en el mundo
jerarquizado de los amantes la
experiencia fisica y negativa del
amor sera la tinica solucién, el
unico paraiso de la edad de hie-
rro. El fool supone el fin de la
armonia cosmica y el principio
de la inoperancia del lenguaje
como forma de comunicacién.
En Shakespeare, como en EI
Paraiso Perdido de Milion, el
infierno comienza cuando las
palabras han perdido su eficacia
semdntica inmediata para con-
vertirse en armas arrojadizas al
servicio de la incomunicacién.

¢Qué sucede cuande son las
palabras —el tono en que se
dicen— las que engafian? Las
palabras todo lo destruyen, crean-
do niveles de ineficacia entre
los personajes. Podriamos hablar
de una destruccion total, de una
burla total que alcanza a todos
en el juego del amor. Y llega-
mos a la conclusién de que hay
un tono general de engafio en
el escenario de Shakespeare, que
queda redimido por los versos.

No faltan ejemplos a lo largo
y ancho de la produccién dra-
matica de Shakespeare donde
poder localizar el desamor y la
indiferencia; no faltan ocastones
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donde detectar la decepcidn, el
desencanto, la frustracién... Por
el procedimiento de intelectua-
lizar el engafio, Shakespeare en-
cuentra el método para ordenar
el caos. De este modo, matar a
César, despreciar a Falstaff, trai-
cionar al viejo poeta de los
Sonetos no son sino formas de
asegurar el progreso dramdtico
para dar paso a la belleza, a la
fiesta, al rito de la celebracién
—después de quitarse todos sus
disfraces—, aunque para llegar
a ese logro haya que dejar a
alguien lleno de dolor. La sos-
pecha es que aqui s6lo importa
el teatro y que sobran las dis-
quisiciones logicas.

Cuando creemos que todo esta
ya claro (en Julio César, por
ejemplo); cuando nos parece
que ajusticiar a César era nece-
sario, el teatro, la trampa, el
engafio, el artificio, vuelven a
funcionar en boca de Marco
Antonio. Y su artificio suena
bien. Y sus palabras anulan a
las anteriormente dichas. Y la
muchedumbre le da la razéon. Y
Brutus es ahora el traidor en un
escenario que es antiguo como
el mundo y en el que la verdad
y la mentira pactan constante-
mente. No son los sentimientos
los que construyen el edificio
dramatico. Mas bien es el «exce-
so dramatico» lo que, de forma
casi siempre abrupta e ildgica,
pone los limites en el escenario
para, a través del caos, alcanzar
otro orden nuevo. Los celos —con-
secuencia de una traicién imagi-
naria— podrian ser vistos desde
este mismo angulo. Los héroes
son obligados a enfrentarse, a
distanciarse, a no comunicarse,
a traicionarse. Estan condena-
dos de antemano a no enten-
derse, a separarse de una forma
que como espectadores no en-
contramos légica. Por eso no
nos resulta «excesivo» ver sufrir

a Othello por una infidelidad
imaginaria. Si llegamos a im-
presionarnos es por la magni-
fica labor de construccién dra-
matica.

La solucién siempre es la
misma: el arte como forma de
vida. La de Shakespeare es una
obra estructurada, planificada,
pensada. La obra del artista
consciente de serlo; del que sabe
que esta haciendo arte. En la
infinita serie de espejos de su
poesia, Shakespeare va de una
frontera a otra elaborando una
orgia estética. La literatura, el
teatro superan a la vida. Esta
seria la leccién. Por cualquier
camino descubrimos diversas for-
mas de disfraz, diversos sinto-
mas de un desorden que el arte
ha de reestructurar.

Una cara de la mentira podria
ser el Bufén. La otra podria
quedar explicada por el juego
de jugar al juego. Pero el des-
pertar serd siempre de desen-
canto, de odio. Por eso seria
preferible engafiar con las pala-
bras, esconderse tras ellas, Por
eso la prictica del «disfraz» lin-
gliistico puede ser el mejor
vehiculo para el arte, la mejor
excusa estética.

La otra leccién aprendida —he-
mos dicho que la primera era
que la retdorica y la literatura
superan a la vida— seria haber
llegado a la conclusién de que
las cosas no son como parecen
y que no siempre parecen lo
que son. Mezclar lo real y lo
aparente resulta asi necesario.
Destruir para volver a crear.

Sélo provocando ese «movi-
miento» de desorden se podra
crear ese otro movimiento esté-
tico, llenando de informacion
lo que antes no era sino silen-
cio. Seria como descubrir la
verdad utilizando el engafio y la
mentira y convertirla en verdad
estética. o



Peter Hall

CONTINUIDAD Y CAMBIOS EN LA
EUROPA CONTEMPORANEA

«Mi intencién es, en la bus-
queda de elementos basicos en
el curso de la politica europea
de posguerra, centrarme en lo
que podriamos llamar el pro-
blema del orden. Me preocupa
el problema del orden, al que
se enfrentan los cientificos socia-
les, esto es, cémo organizar el
cadtico cimulo de sucesos que
en conjunto constituyen la his-
toria y la politica contempora-
neas. ;Dénde buscar las secuen-
cias causales que hacen que los
sucesos avancen en una direc-
cién y no en otra? ;Qué tipo de
marco conceptual explica de
forma mas adecuada el curso de
la_politica europea moderna v,
cémo no, también los hechos
politicos que tienen lugar en el
resto del mundo? Con este
preambulo inicié6 el profesor
Peter A. Hall, de la Universidad
de Harvard, el curso que impar-
ti6 en la Fundacién Juan March
entre el 7 y el 16 de marzo
pasado.

El curso, que organizd el
Centro de Estudios Avanzados
en Ciencias Sociales del Inst-
tuto Juan March de Estudios e
Investigaciones, llevaba por titu-
lo «Understanding Continuity
and Explaining Change in Con-
temporary European Politics» y
consto de cuatro conferencias: el
7 de marzo hablé de «The
Changing Dilemmas of Euro-
pean Politics, 1945-1992»; el 9
de marzo, de «British Politics in
the Age of Thatcher: The Para-
doxes of Socialism»; el 14 de
marzo, de «In Search of a New
France: The Limits of Socia-
lism»; y el dia 16 de marzo, de
«Moving from the Past to the
Future: The Politics of Social
Learning».
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Economia Politica del Center for
European Studies de la universidad
norteamericana de Harvard y ha
sido profesor visitante en otras uni-
versidades europeas y norteameri-
canas. Es autor de Governing the
Economy: The Politics of State.
Intervention in Britain and France,
European Labor in the 1980s, y
The Political Power of Economic
ldeas: Keynesianism Across Nations.

Se incluye a continuacién un
resumen de estas cuatro inter-
venciones del profesor Hall.

e centraré en dos hechos
M concretos de gran im-
portancia para la poli-
tica europea desde la guerra. El
primero es la consecucion de la
estabilidad politica; el segundo,
el crecimiento del Estado en lo
que se refiere a la sociedad civil
o a la economia privada durante
el mismo periodo. Y me voy a
centrar en la Europa del Norte.
Después de todo, cuarenta afnos
de estabilidad politica relativa,
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con un minimo de cambios de
régimen e importantes insurrec-
ciones, es un importante logro
en el contexto tanto de la histo-
ria europea moderna como del
mundo contemporianeo en su
conjunto. De forma similar, el
crecimiento del Estado —hasta
el punto de que los recursos
canalizados a través del Estado
responden de casi el cincuenta
por ciento del producto interior
bruto en la mayoria de las
naciones europeas— es con toda
seguridad el aspecto mds nota-
ble que diferencia la politica
europea posterior a la guerra de
aquella que la precedié.

Dos grandes planteamientos
se han revelado como los mas
influyentes a lo largo de los
ultimos veinticinco afios. Cada
uno de ellos es asimismo repre-
sentativo de un tipo especifico
de marco conceptual para enten-
der y explicar las consecuencias
politicas.

El primero de ellos es el aso-
ciado a las teorias acerca del fin
de las ideologias que un desta-
cado grupo de socidlogos difun-
di6 en los afios sesenta. Entre
otros, este grupo estaba formado
por Daniel Bell, Seymour Mar-
tin Lipset y Alessandro Piz-
zorno. Sostenian que durante
las dos décadas posteriores a la
guerra se produjo una prospe-
ridad material que redujo las
diferencias econémicas entre las
clases sociales, reduciéndose en
consecuencia el potencial de con-
flicto de clase, y persuadiendo a
los politicos para que modera-
sen su ideologia en favor de
programas politicos mas suaves
dingidos a la creciente clase
media. Por consiguiente, la esta-
bilidad fue mayor en Europa,
puesto que el potencial de con-
flicto de clase disminuyé y los
politicos adoptaron programas
politicos mas moderados.

Comparemos este planteamien-
to con el segundo marco con-
ceptual para explicar el curso
de la politica europea de pos-
guerra; un planteamiento que
ha venido ganando popularidad
a lo largo de los ultimos afios.

ste segundo planteamiento po-
dria denominarse «teoria del
compromiso de clase para la
estabilidad politica». Esta teoria
esta asociada de forma notable
con dos de los cientificos politi-
cos mds imaginativos que estan
trabajando en estos momentos
en el campo de la politica
europea, Claus Offe y Adam
Przeworski.

Estos analistas sostienen que
la estabilidad politica es el resul-
tado de un acuerdo de posgue-
rra que cobro vida en forma de
un compromiso negociado entre
los lideres de las clases sociales
en lucha en la década posterior
a la segunda guerra mundial.
Las teorias de John Maynard
Keynes fueron el punto clave de
este compromiso.

Como es sabido, Keynes con-
sideraba que un gobierno puede
asegurar el pleno empleo sin
necesidad de asumir la propie-
dad o el control de la industria.
Mediante la modificacién del
déficit presupuestario, un go-
bierno podra administrar el ni-
vel de demanda intelectual para
un compromiso de clase.

Al respaldar las teorias keyne-
sianas, la clase trabajadora podra
asegurarse el pleno empleo al
tiempo que el capital conser-
vaba el control de tos medios de
produccién. Adviertan la sutil
diferencia entre las teorias del
fin de las ideologias y esta teo-
ria del compromiso de clase.
Mientras que la primera hacia
hincapié en la importancia de
los factores materiales con vistas
al resultado, la segunda es en
realidad una teoria que pone el
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acento en
élite.

Estos dos planteamientos de
la politica europea de posguerra
son ampliamente aceptados, pe-
ro considero que tienen algunos
defectos; y me pregunto si no es
momento de superar estas teo-
rias e 1dear otros modos de
plantear estas cuestiones.

Muchos de los logros atribui-
dos a los afos posteriores a
1945 tuvieron lugar en realidad
a principios de 1918. Por una
parte, Europa Occidental no
consiguié su prosperidad de for-
ma inmediata. Este argumento
olvida el hecho de que los anos
cincuenta fueron tiempos difici-
les para la mayoria de la pobla-
ci6n alemana, francesa, italiana
y britdnica. Por otra parte, por
supuesto, la prosperidad no su-
puso el punto final de las ideo-
logias. Mas bien al contrario.
Tal y como los tedricos del
final de las ideologias describie-
ron, en toda Europa se estaba
gestando un movimiento mili-
tante de trabajadores y estu-
diantes.

De forma similar, el argu-
mento del compromiso de clase,
al tiempo que es atractivo por
su precisién ldgica, exagera des-
mesuradamente el grado en que
los gobiernos de Europa occi-
dental aceptaron las ideas key-
nesianas; a excepcion del Reino
Unido, estas ideas fueron acep-
tadas muy lentamente en el
resto de los paises europeos.
Los alemanes las rechazaron de
forma explicita en favor de la
economia social de mercado.
Los italianos revivieron nocio-
nes clasicas del «laissez-faire» que
pronto habrian de mezclarse des-
pués de la guerra con un mer-
cantilismo trasnochado. Los fran-
ceses no aceptaron jamas la
idea de la reduccién del déficit;
e incluso los franceses y escan-
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dinavos prestaron mayor aten-
ci6én a la gestion de la oferta
que a la demanda.

Me gustaria destacar un marco
conceptual alternativo, que po-
dria acercarnos un poco mas a
una explicacién mis fiel a las
variaciones nacionales y a la
relatividad contemporanea. Po-
driamos denominarla una expli-
cacién neoinstitucionalista de
la politica europea de posgue-
rra. Esta explicacion hace hin-
capié en tres puntos:

En primer lugar, esta pers-
pectiva pone el acento en el
hecho de que el orden politico
se basa no en la prosperidad ni
en una negociacion entre las
élites, sino en una red de insti-
tuciones engranadas que otor-
gan al pueblo, y particularmente
a las élites, un derecho adqui-
rido en el status quo.
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En este sentido, las institu-
ciones que mas han contribuido
a la disminucién del conflicto
de clase en la Europa de pos-
guerra han sido los sindicatos y
los partidos socialistas. Ambos
han desarrollado intereses tanto
en el capitalismo como en la
democracia. Por 1ltimo, es im-
portante advertir que los vincu-
los institucionales no son sim-

ples rasgos de politica interna.,

Son también rasgos de las rela-
ciones internacionales.

El estudiar ahora, como lo
voy a hacer, la politica brita-
nica contemporanea en la era
de Margaret Thatcher me va a
permitir hablar de los imperati-
vos a los que hace frente hoy
en Europa el neoconservadu-
rismo.

Paradojas del conservadurismo

Pocos lideres politicos con-
temporaneos han tenido un im-
pacto tan polarizante en la psi-
que colectiva de sus naciones
como la senora Thatcher, «la
Dama de Hierro». Pero los cinco
cambios principales en la poli-
tica britinica no se deben a
ella. Antes al contrario, son
consecuencia de campios secula-
res a largo plazo, y la sefiora
Thatcher es tanto el resultado
de estos cambios como su causa.

Ella ha sido el primer presi-
dente de gobierno britanico que
ha ganado tres elecciones conse-
cutivas, desde 1838. Parece como
si ella hubiera resucitado el
Partido Conservador y lo hubiera
convertido en un vehiculo elec-
toral enormemente popular. Pe-
ro, tras un detenido examen,
descubrimos que esto en reali-
dad no es cierto. Los conserva-
dores han ganado cada una de
las ultimas elecciones generales
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con tan sélo un 43% del voto
—siendo el porcentaje de abs-
tencién muy alto— y la sefiora
Thatcher ha tenido el apoyo de
tan solo alrededor de un tercio.

¢Cual ha sido la contribucién
especifica de su gobierno?, ;qué
herencia dejara a largo plazo?
Creo que su gobierno ha tenido
un impacto permanente en la
politica britidnica en tres aspec-
tos: el politico, el econémico y
el social.

En el aspecto politico, la
senora Thatcher ha reducido
considerablemente la influencia
que los sindicatos han venido
teniendo hasta ahora en la poli-
tica britanica. Considero que
los sindicatos no recuperaran
jamas la capacidad de amenazar
a un gobierno con huelgas como
las que en otro tiempo entorpe-
cieron la politica britinica.

En el econémico, la econo-
mia britdnica es hoy dia la de
mas rapido crecimiento de Euro-
pa, pero debemos recordar que
con la sefiora Thatcher se pro-
dujo una seria recesién econé-
mica entre los afios 1980 y 82,
de la que la economia aun se
esta recuperando.

En el social, la politica de la
sefiora Thatcher ha tenido dos
efectos fundamentales. El pri-
mero es un efecto de redistri-
bucién: el gobierno de la sefiora
Thatcher ha realizado una redis-
tribucién de la renta y la riqueza
privando de ellas a los pobres y
favoreciendo a los que ya eran
mas ricos. En este sentido, la
senora Thatcher ha invertido el
sentido de una tendencia que
venia produciéndose desde hacia
treinta afos. La sefiora Thatcher
se ha embarcado en uno de los
experimentos mas importantes
de neoconservadurismo politico
del periodo contemporaneo.
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Uno de los acontecimientos
mas importantes de la ultima
década fue la eleccién en Fran-
cia de un gobierno socialista
por primera vez en la Quinta
Republica. En este contexto po-
demos diferenciar cinco rasgos
en la politica econdémica fran-
cesa, que suponen una ruptura
frente al dirigismo del pasado.

En primer lugar, los gobier-
nos franceses -parecen haberse
reconciliado con el hecho de
que tienen un espacio de manio-
bra limitado en el frente macro-
econdmico. Sus politicas se ven
restringidas por su pertenencia
al Sistema Monetario Europeo.

En segundo lugar, dependen
mucho mas de la politica micro-
econémica —orientada al sector
privado y a la reduccidn fiscal—
para mejorar la actividad econé-
mica.

En tercer lugar, tanto los
gobiernos conservadores como
los socialistas ponen hoy mucho
mas énfasis en el papel que
desempefian las administracio-
nes locales y regionales en el
desarrollo econémico.

En cuarto lugar, como conse-
cuencia de una tendencia esta-
blecida hace diez afios, el gobier-
no Rocard pone hoy el acento
en la pequefia y mediana empresa.

Por 1ltimo, el gobierno Ro-
card mantiene la tendencia, ini-
ciada a principios de los ochen-
ta, hacia una politica de empleo
mas activa. Los analisis sugie-
ren que la politica del actual
gobierno francés, bastante con-
servadora, no es solamente el
resultado de un entusiasmo pa-
sajero por el mercado o de las
ideas equivocadas de Mitterrand.
Es mas bien la respuesta a una
dindmica econémica e institu-
cional a largo plazo; una dina-
mica que deja a Francia muy
pocas opciones.

La consecuencia politica mas
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importante de la integracién de
los mercados europeos, del mer-
cado unificado, tal vez sea la
que se produzca como resultado
del impacto de la mayor inte-
gracion en la autonomia de los
gobiernos regionales. Es proba-
ble que la integracién econé-
mica debilite las posiciones de
las organizaciones obreras. No
debemos olvidar, ademas, que el
proposito del mercado tinico no
es otro que el de alentar a la
industria europea a hacerse mas
racional y eficaz; todo esto suena
bien, y quizas sea bueno, pero
también significara que cerra-
ran fabricas, que habra despidos
y, por tanto, una tremenda con-
fusién econémica.

La era actual, aunque es real-
mente interesante en lo que se
refiere a politica europea, lleva
en si muchos peligros. Los avan-
ces econémicos dan pie a con-
secuencias politicas. Habra per-
dedores econdémicos, asi como
ganadores, en el juego econd-
mico que esta teniendo lugar en
toda Europa, y en un breve
periodo de tiempo estos perde-
dores buscaran voz politica.

Si los beneficios de la mayor
integracién son tantos como al-
gunos sostienen, se podran man-
tener durante algin tiempo las
altas tasas de crecimiento y se
podria reducir el conflicto social
que de otra forma resultara de
la ampliacién del mercado. Por
otro lado, los principales parti-
dos de izquierda y derecha po-
drian empezar a reevaluar su
entusiasmo por el mercado vy
echarse hacia atras hasta cierto
punto. Sin embargo, es dificil
dar marcha atras a estos aconte-
cimientos econdémicos. Al poco
tiempo, los costes politicos y
econémicos de acabar con ellos
se hacen mayores que los que
van asociados a la continuidad
en la misma direccién. |
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Plan de Reuniones Internacionales sobre Biologia

CIENTIFICOS DE DIVERSOS PAISES
HABLARON SOBRE TOLERANCIA

Sobre «Tolerance: mechanisms
and implications» se celebré en
la sede de la Fundacion Juan
March, del 24 al 26 del pasado
mes de abril una reunién de
trabajo en la que participaron
cuarenta biologos norteamerica-
nos, espafioles y de otros paises
europeos. Este workshop, que
en sus dos primeras jornadas
tuvo caracter cerrado, y el dia
26 incluyo seis conferencias pu-
blicas, forma parte del Plan de
Reuniones Internacionales sobre
Biologia que ha puesto en mar-
cha la Fundacién para el trie-
nio 1989-1991, y que tiene como
proposito la promocién de las
relaciones de la Biologia espa-
fiola con la del resto del mundo.

Este seminario sobre los meca-
nismos e implicaciones de la
tolerancia conté con la partici-
pacién de prestigiosos cientifi-
cos en el area objeto de debate:
Philippa Marrack, J. Kappler,
H.von Boehmer, Herman Wald-
man, Jonathan Sprent, Ronald
Schwartz y Antonio Coutinho, en-
tre otros. Coordinaron el
workshop Philippa Marrack vy
Carlos Martinez-Alonso.

Uno de los paradigmas fun-
damentales de la inmunologia
es el concerniente a la ausencia
de reactividad del sistema inmu-
ne contra los componentes pro-
pios del individuo; en otras
palabras, la ausencia de auto-
rreactividad. La caracterizacién
estructural y funcional de los
receptores clonales empleados por
los linfocitos T y B en el reco-
nocimiento de determinantes an-
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tigénicos ha permiudo elaborar
diferentes teorias que intentan
abordar el entendimiento de los
mecanismos implicados en la
induccién de «tolerancia» en los
vertebrados superiores. Entre
ellas, la eliminacién clonal, la
anergia y la supresién han sido
las mas discutidas.

En el workshop se discutie-
ron las diferentes teorias pro-
puestas para la induccién de
tolerancia en ambos comparti-
mentos linfoides T y B. En las
células T, la tolerancia a anti-
genos expresados en el timo
podria inducirse por elimina-
cion de los clones de timocitos
potendalmente autorreactivos. Di-
ferentes estudios expuestos en
este workshop, utilizando anti-
cuerpos monoclonales anti-TCR
o anti-VB, asi como ratones
transgénicos para un TCRa/f
concreto, sugieren que dicho
proceso selectivo conocido como
«seleccién negativa» ocurre en
un estadio ontogénico determi-
nado, en células que expresan
el TCR y previamente a la
adquisicién de la madurez fun-
cional. En cuanto al comparti-
mento B, diferentes estudios han
demostrado la existencia de célu-
las autorreactivas y la ausencia
de tolerancia total frente a deter-
minantes antigénicos propios.
No obstante, la i1nduccién, al
menos parcial, de tolerancia en
las células B fue conveniente-
mente ilustrada en el workshop
mediante experimentos realiza-
dos con ratones transgénicos
que expresan anticuerpos anti-
componentes propios. @
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Balance del Curso 1988/89

CENTRO DE ESTUDIOS
AVANZADOS EN CIENCIAS

SOCIALES

B El Instituto Juan March concede nuevas

becas

En junio finaliza sus actividades del Curso 1988/89 el Centro
de Estudios Avanzados en Ciencias Sociales, del Instituto Juan
March de Estudios e Investigaciones, que inicié6 su andadura a
fines de septiembre de 1987. Desde octubre de 1988 hasta mayo del
presente aiio, dicho Centro ha impartido once cursos, a cargo de
destacados especialistas espafioles y extranjeros; asi como diversos
seminarios, conferencias y almuerzos-cologuio.

En los cursos, de caracter
cerrado, han participado los nueve
alumnos que fueron becados
por el Instituto Juan March de
Estudios e Investigaciones en la
convocatoria de 1988, mas otros
seis que ya realizaron en el
Centro el primer curso acadé-
mico 1987/88. En mayo pasado
se seleccionaron nuevos alum-
nos, que se incorporardn en
septiembre préoximo, fecha en

que dara comienzo el Curso
1989/90.
A estas becas han podido

optar todos los espaiioles con
titulo superior obtenido a partir
del 1 de enero de 1986 en cual-
quier Facultad universitaria afin
a los estudios del Centro, o que
estuvieran en condiciones de
obtenerlo en junio de 1989, con
un expediente académico de una
nota media no inferior a notable
y con un buen conocimiento
del inglés tanto oral como escrito.
Dotadas con 100.000 pesetas men-
suales brutas, estas becas se
conceden inicialmente por un
periodo de seis meses, prorro-
gable hasta dos afios académi-
cos de formacién (cuatro semes-
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tres consecutivos), a tenor de los
resultados alcanzados, para la
obtencion del Master. Después
podran aspirar al titulo de Doc-
tor con posteriores estudios.

La beca obliga a una dedica-
cién intensa, incompatible con
cualquier otra beca o actividad
remunerada, salvo autorizacién
expresa del Centro. Los becarios
participan activamente en las
distintas clases, seminarios, colo-
quios o conferencias organiza-
dos por el Centro durante el
afo académico y preparan los
trabajos escritos que formen par-
te de cada curso. Estos cursos
son impartidos por profesores
espafioles y extranjeros y estan
constituidos primordialmente
por temas de Sociologia y Cien-
cia Politica, con un contenido
analitico, empirico y compara-
tivo. En ellos se incluyen tam-
bién asignaturas de Estudios
Internacionales, Economia, His-
toria Contemporanea y Derecho
Publico.

El Comité encargado de selec-
cionar a los alumnos del Centro
estd integrado por Miguel Arto-
la, catedritico de Historia Con-
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temporanea de la Universidad
Auténoma de Madrid y Presi-
dente del Instituto de Espafia;
Francisco Rubio Llorente, ma-
gistrado del Tribunal Constitu-
cional; José Luis Sureda Ca-
rrién, catedratico de Economia
y Hacienda Publica de la Facul-
tad de Derecho de la Universi-
dad de Barcelona; Andrés Gon-
zilez Alvarez, director adminis-
trativo del Instituto Juan March;
y Victor Pérez Diaz, director del
Centro de Estudios Avanzados
en Ciencias Sociales.

Ultimos cursos impartidos
en el Centro

En el segundo semestre del
Curso 1988/89 se han desarro-
llado en el Centro los siguientes
Cursos:

— Historia moderna y con-
tempordnea de Espafa, impar-
tido por Miguel Artola, catedra-
tico de Historia Contemporanea
de la Universidad Auténoma de
Madrid.

— Macroeconomia, por Jime-
na Garcia Pardo, profesora de
Teoria Econdémica de la Uni-
versidad Complutense.

— Curso-seminario de Inves-
tigacion por Victor Pérez Diaz,
catedratico de Sociologia de la
Universidad Complutense y di-
rector del Centro de Estudios
Avanzados en Ciencias Sociales;
y Modesto Escobar, profesor de
Metodologia de la Investigacidén
y Teoria de la Comunicacién
de la Universidad Complutense.

— Competing Approaches to
Public Policy, por Peter A.
Hall, profesor de Economia Po-
litica de la Harvard University
(Estados Unidos).

— French Republicanism In
European Perspective, por Patri-
ce Higonnet, profesor de Histo-
ria Francesa en la Harvard Uni-
versity.

En el primer semestre del
curso 1988/89, los cursos impar-
tidos en el Centro fueron: «Teo-
ria social y sus entornos histo-
ricos», por Victor Pérez Diaz;
«Italy, 1969-1988: The State, Eco-
nomy and Interest Organiza-
tions», por Marino Regini, pro-
fesor de Sociologia de la Univer-
sidad de Trento (con la colabo-
racion de Maurizio Ferrera y
Michele Salvati); <«Introduction
to International Relations», por
Gregory P. Nowell, Doctor por
el Massachusetts Institute of Tech-
nology; «Microeconomia», por
Jimena Garcia Pardo; «Técnicas
de Investigaciéon Social», por
Modesto Escobar; y «Advanced
Writing in English», por David
J. Robinson.

Otros actos del Centro

A lo largo del Curso 1988/89
(hasta mayo de 1989, exclusive)
el Centro organizé diversos actos,
a los que asistieron el profeso-
rado y los alumnos. Asi, los
siguientes seminarios:

— David Laitin, profesor de
Ciencia Politica de la Uni-
versidad de Chicago («The So-
cial Basis of Comparative Po-
litics») (3-X-88).

— Marino Regini, profesor de
Sociologia de la Universidad
de Trento («Industrial con-
flict as rational behaviour?
Some evidence from an Ita-
lian survey») (24-X-88).

— Maurizio Ferrera, profesor de
Ciencia Politica de la Uni-
versidad de Pavia (Italia) («The
Italian Welfare State in Com-
parative Perspective») (21-XI-88).

— Gregory P. Nowell, Doctor
por el Massachusetts Insti-
tute of Technology («The
creation of institutional sta-
bility in the world oil mar-
ket») (22-XI-88).

— Michele Salvati, profesor de
Economia de la Escuela Poli-



técnica de Milan («El Par-
tido Comunista Italiano: evo-
lucién 1930-1988») (7-XII-88).
Richard Gordon, director del
Silicon Valley Research Group,
de la Universidad de Cali-
fornia, Santa Cruz («Innova-
tion, Industrial Regions and
Changing Production Logics:
New Lessons from Silicon
Valley» (17-111-89).

Stanley Hoffmann, director
del Centro de Estudios Eu-
ropeos y profesor de Cultura
Francesa del Departamento
de Ciencia Politica de la
Harvard University («T'he Fu-
ture World Role of the United
States») (27-111-89).

Gregory P. Nowell («Eco-
nomic Rational Actor Models
and the Study of Polttics»)
(29 y 30-111-89).

Anthony Ferner, miembro del
Industrial Relations Research
Unit de la Universidad de
Warwick (Inglaterra) («Rela-
ciones industriales en las em-
presas estatales espanolas y
britinicas Renfe y British
Railways») (11-1V-89).

Conferencias publicas

Ademas de estos actos, de
caracter cerrado, dentro de los
Cursos Universitarios de la Fun-
dacién Juan March, impartie-
ron sendos ciclos de conferen-
cias publicas Marino Regini (del
18 al 27 de octubre de 1988),
sobre «Trabajo y politica en la
Italia Contemporanea»; Peter A.
Hall, profesor de Economia Po-
litica de la Universidad de Har-
vard (del 7 al 16 de marzo de
1989), sobre «Understanding Con-
tinuity and Explaining Change
in Contemporary European Po-
litics»; Margaret R. Higonnet,
profesora de Literatura Inglesa
y Comparada, de la Universidad
de Connecticut (Estados Uni-
dos) (del 18 al 27 de abril), sobre
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«Representation of Women: Gen-
der in Representation»; y Patri-
ce Higonnet, profesor de Histo-
ria Francesa de la Harvard Uni-
versity (del 16 al 26 de mayo),
sobre «La Fraternité ou la Mort:
From Utopia to Terror during
the French Revolution»; todos
ellos con traduccién simultanea.

En cuanto a los almuerzos-
coloquio que organizé el Cen-
tro en el Curso 1988/89, hasta
abril inclusive, contaron con la
participacién de José Maria Mar-
tin Patino, Presidente de la
Fundacién Encuentro (14-X-88);
Fernando Schwartz, editorialista
del diario «El Pais» y ex Em-
bajador de Espafia en Holan-
da (27-X-88); Stephen Wayne,
profesor de Ciencia Politica de
la George Washington Univer-
sity (28-X-88); José Sancho Rof,
Jefe-Médico del Servicio de En-
docrinologia del Centro Ramon
y Cajal, Madrid (10-XI-88); Os-
car Fanjul, Presidente del Insti-
tuto Nacional de Hidrocarburos
(17-X1-88); Guido Brunner, Em-
bajador de la Republica Federal
de Alemania (18-XI-88); Anto-
nio Lopez Campille, Investiga-
dor del Centro Nacional de
Investigacién Cientifica de Fran-
cia (24-XI-88); Edwin G. Corr,
Visiting Professor of Public Ser-
vice de la Universidad de Oklaho-
ma (2-XII-88); Arnold Feldman,
profesor de Sociclogia de la
Northwestern University en Evans-
ton (Illinois) (9-XII-88); Paul C.
Warncke, ex-director de la Agen-
cia de Desarme y Control de
Armamentos de los Estados Uni-
dos (19-XI1I-88); Stanley Holff-
mann, director del Center for
European Studies de la Harvard
University (27-111-89); Abel Agan-
begian, Asesor Econémico del
Presidente del Societ Supremo,
Mijail Gorbachov (21-1V-89); y
Theodore J. Lowi, Senior Pro-
fessor of American Institutions
de la Cornell University (24-
1V-89). o
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Revista critica de libros

NUMERO 26 DE «<SABER/ Leer»

B Con articulos de Yndurain, Carballo Calero,
Hierro, Garcia de Enterria, Palacio Atard,
Brunner y Rodriguez Adrados

Los anuncios por palabras, la
historia del gallego-portugués,
la obra poética completa de
Angel Garcia Lépez, la Revolu-
cion Francesa, la Espaifa de
Carlos III vista por los embaja-
dores alemanes, Adenauer como
constructor de la nueva Alema-
nia y la musica en Grecia son
los temas de los que se escribe
en el nimero 26, correspon-
diente a los meses de junio y
julio, de «<SSABER/Leer».

En esta revista de la Funda-
cién Juan March, dedicada a la
critica de libros, se ocupan de
los temas enunciados, en esta
ocasién, Francisco Yndurdin, Ri-
cardo Carballo Calero, José Hie-
rmo, Eduardo Garcia de Ente-
rria, Vicente Palacio Atard, Gui-
do Brunner y Francisco Rodri-
guez Adrados. Estos trabajos van
ilustrados, con encargos hechos
de forma expresa, por José Anto-
nio Alcdzar, Alberto Urdiales,
Tino Gatagidn, Juan Ramoén
Alonso, Stella Wittenberg, Ange-
les Maldonado y Marina Llorente.

El profesor Yndurain se acerca
al popular sistema publicitario
de los anuncios por palabras.

El filélogo Carballo Calero
analiza el pasado y el futuro del
gallego y su peculiar situacion
politico-cultural. Un poeta, José
Hierro, recorre la obra poética
completa de otro poeta, Angel
Garcia Lopez. Garcia Enterria
recuerda la -Revolucién Fran-
cesa, en este ano de su bicente-
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nario, y comenta un libro que
trata del arraigo de aquellos
hechos en la sociedad francesa.
El historiador Palacio Atard es-
cribe acerca de una serie de
documentos diplomaticos sobre
la Espafia de Carlos III. El
embajador aleman Guido Brun-
ner repasa la figura del canci-
ller Adenauer. El helenista Ro-
driguez Adrados comenta un
libro sobre la musica en Grecia.

Suscripeid

SABER/Leer se envia a qum
la solicite, ;mm
anual de 1.500




calendario

JUNIOZIUIND

LUNES, § —
12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de violonchelo y piano.
Intérpretes: Josep Bassal y Su-
san Campbell.
Obras de R. Schumann, J.
Brahms y G. Cassadé.

MARTES, ( eee—
19,30 horas
CENTRO DE DOCUMENTA-
CION DE LA MUSICA ES-
PANOLA CONTEMPO-
RANEA.
Presentacion del Catilogo de
Obras de Jests Guridi, reali-
zado por Victor Pliego, a
cargo de Antonio Fernan-
dez-Cid.
Concierto, por Jorge Otero
(piano).
Programa: Ocho Apuntes para
piano (1954); Danzas viejas,
tres glosas musicales inspira-
das en poemas de Victor Espi-
nés (1939); y Diez Melodias
Vascas, para,plano.

LUNES, 12
12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de piano.
Intérprete: Francisco Alvarez
Diaz.
Obras de ]. S. Bach, R. Schu-
mann, S. Barber, 1. Albéniz y
M. de Falla.

MIERCOLES, 14 c—
19,30 horas
CICLO «VIOLIN MODERNO
ESPANOL> (I).
Intérpretes: Victor Martin vy
Miguel Zanetti (piano).
Programa: Obras de Sarasate,
Monasterio y Granados.
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LUNES, 19 —

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de canto y clave.
Intérpretes: Asuncién Floérez
Asensio (soprano) y Rosa M.
Rodriguez Santos (clave).
Obras de C.Ph.E. Bach, F.Jh.
Haydn y W.A. Mozart.

MIERCOLES, 2] i—
19,30 horas
CICLO «VIOLIN MODERNO
ESPANOL> (II).

CICLO ORGANOS HISTORICOS
DE VALLADOLID

Durante el mes de junio
finaliza el Ciclo «Organos
historicos de Valladolid», que
se inici6 el pasado mes de
mayo en colaboracién con la
Asociacion «Manuel Marin»
de Amigos del Organo, de
Valladolid.

Sdbado 3: 20,00 horas. Iglesia
de Santa Maria, en Medina
de Rioseco.

Intérprete: José Luis Gon-

zalez Uriol.

Obras de G. Salvatore, G.
M. Trabci, B. Pasquini, G.B.
Pescetti, S. Aguilera de Here-
dia, F. Correa de Arauxo, ].
Lidon, ]J. Cabanilles y ]J.
Ximénez.

(Concierto patrocinado por
la Caja de Ahorros de Valla-
dolid).

Sabado 10: 20,00 horas. Cate-
dral de Valladolid.
Intérprete: José Manuel Azcue.
Obras de J. S. Bach, C.

Franck, Ch.M. Widor, M. Du-

pré, A. Guilmant, N. Otafio

y L. Vierne,
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Intérpretes: Domingo Tomds
y Zdravka Radoilska (piano).
Programa: Obras de Nin, Tol-
dra, Cassado y Turina.

GRABADOS DE GOYA,
EN AUSTRIA Y ALEMANIA

Durante todo el mes de
junio y hasta el 2 de julio
seguira abierta en el Kinst-
lerhaus de Viena (Austria) la
coleccion de 218 grabados de
Goya, de la Fundacién Juan
March. Acompaiian a los gra-
bados ocho planchas de cobre
originales que se exhiben por
primera vez fuera de Espana.

Desde el 23 de julio la
exposicion se ofrecera en el
Stadtisches Museumn de Flens-
burg (Repuiblica Federal de
Alemania).

Los grabados pertenecen a
las cuatro grandes series de
Goya: Caprichos, Desastres de
la guerra, Tauromaquia vy
Disparates o Proverbios.

® 222 grabados, en Ciceres

En junio y julio prose-
guira el recorrido que la
serie de 222 grabados de Goya
esta realizando por diversas
localidades de la provincia
de Ciceres. Del 2 al 31 de
junio la coleccién se exhibira
en Trujillo, en el Palacio de
la Conquista, y a partir del 7
de julio la muestra se ofre-
cera en la Casa de Cultura
de Jarandilla. En ambas loca-
lidades la exposicién se pre-
senta con la Institucién Cul-
tural «El Brocense».

LUNES, 26 e
12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de guitarra.
Intérprete: M.* Esther Guzmin
Blanco.
Obras de ].S. Bach, A. Barrios,
F. Sor, E. Pujol, E. Granados,
J. Rodrigo e 1. Albéniz.

MIERCOLES, 28 co—

19,30 horas
CICLO «VIOLIN MODERNO
ESPANOL> (y III).
Intérpretes: Pedro Leén y Ju-
lidn Lépez Gimeno (piano).
Programa: Obras de Turina,
Rodrigo, Del Hierro, Gaos vy
Mufioz Molleda.

«ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO»
(Seleccion de fondos propios
de la Fundacion)

Durante todo el mes de
junio y hasta el 8 de julio
permanecera abierta la Expo-
siciéon «Arte Espariol Con-
temporaneo (Seleccién de fon-
dos propios)», compuesta por
41 obras de otros tantos auto-
res, de la coleccion de la
Fundacién Juan March.

Horario: de lunes a vier-
nes, de 10 a 14 horas y de
17,30 a 21 horas. Sdbados: de
10 a 14 horas. Domingos y
festivos: cerrado.

El presente Calendario estd sujeto a posibles
vanaciones. Selvo las excepciones expresas,
la entrada a los actos es hbre. Asientos
limiados.

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




