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CONClERTOS DE  MEDIODIA  
Recital de  guitarra.  
Interprete:  M.' Esther Guzman  
Blanco.  

Obras  de  ].S.  Bach,  A.  Barrios,  
F.  Sor,  E.  Pujol,  E.  Granados, 
].  Rodrigo e  I. Albeniz, 

MIERCOLES,  28 iiiiiiiiiiiiiii 
19,30 horas 

CICLO «VIOLIN MODERNO 
ESPANOL» (y III). 

Interpreres:  Pedro  Leon  y  Ju-
lian  Lopez  Gimeno  (piano). 
Programa:  Obras  de  Turina, 
Rodrigo,  Del  Hierro,  Gaos  y 
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-
sicion  «Arte  Espafiol  Con-
temporaneo  (Seleccion  de  fon-
dos  propios)»,  compuesta por 
41 obras  de  otros  tantos  auto-
res,  de  la  colecci6n  de  la 
Fundaci6n Juan March. 

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

EI  presente  Calendario  esta  sujeto  a  posibles 
variaciones.  Salvo  las  excepciones  expresas, 
la  entrada  a  los  actos  es  libre.  Asientos 
limitados. 
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EL TEATRO EN LA 
TERCERA REVOLUCION 
BURGUESA 

Por Eduardo Hero Tecglen , 

Nacio en Pozuelo de Alarc6n (Madrid) 
en 1924.  Periodista, ne sido director de 
disrios y semanarios y autor de numero­
sos libros de ensayo. En te ectuetlded 
es crftico teatral y miembro del equipo 
editorial del diario «EI Pais». 

Teatro  y  sociedad  se  acercan  en  Espana  al  fin  de  siglo  con 

una  unica  ansiedad  confusa.  Pesan  sobre  este  pais  demasiados 

arrastres  hist6ricos  y  suefios  rotos  como  para  que  el  presente 

pueda  considerarse  como  un  mero  arranque  del  futuro,  e  incluso 

como  para  que  el  teatro  pueda  reflexionar  ya,  por  sf  mismo, 

sobre la  situaci6n.  Vive compulsivamente. 

La sociedad  espanola  ha  segregado  tres  revoluciones  burguesas 

en  el  siglo  XX.  Inc6moda  por  el  retraso  en  entrar  en  la 

modemidad  y  en  la  industrializaci6n,  la  burguesia  produjo  la 

Republica  de  1931;  asustada  por  los  riesgos de  que  esa  Republica 

se  hiciese  demasiado  popular,  0  dirigida  por  «las  masas»  ­los 

liberales  republicanos  hicieron  descripciones  dramaticas  de  la 

masa (Ortega,  Marai16n)­; se  plante6  una  nueva  revoluci6n  recti-

•  BAJO  la  nibrica  de  «Ensayo»,  el  Boletin  Informativo  de  Ia Fundacion  Juan  March 
publica  cada  rnes  la  colaboraci6n  original  y  exclusiva  de  un  especialista  sobre  un  aspecto 
de un  terna  general.  Anteriormente  fueron  objeto  de  estos  ensayos  temas  relativos  a  la 
Ciencia,  el  Lenguaje,  el  Arte,  la  Historia,  la  Prensa,  Ia Biologia,  la  Psicologia,  Ia Energia, 
Europa,  Ia Literatura,  la  Cultura  en  las  Autonomlas  y  Ciencia  moderna:  pioneros 
espailoles. 

EI  tema  desarrollado  actualmente  es  «Teatro  espanol  contemporaneo», En  numeros 
anteriores  se  han  publicado  ensayos  sobre  La investigaci6n teatraJ en EsrJaiJa: bacia una 
historia de la esceas; por  Andres  Amor6s,  catedratico de  Literatura  Espanola  de  Ia Univer-

sidad  Cornplutense  y  critico  teatral;  La critics teatraJ, por  Luciano  Garcia Lorenzo,  cri­ ~  
tico  teatral  e  investigador  cientifico  en  el  Consejo  Superior  de  Investigaciones  Cientifi-
cas;  La semiologis del testro, por  Antonio  Tordera  Saez,  profesor  titular  de  Filologia 
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ficadora  en  1936,  dentro  de  la  linea  de  los  fascismos  europeos. 

La tercera  revoluci6n,  aim  con  un  caracter  mas  desapasionado, 

mas  en  la  tradici6n  evolutiva,  es  el  estado  de  transici6n  iniciado 

a  la  muerte  de  Franco  en  1975.  Desde  el  punto  de  vista  cultural 

en  el  que  se  trata  de  inscribir  el  teatro  esa  transici6n  no  ha 

terminado. 

EI  teatro  precede  unas  veces a  estas  revoluciones  (las  anuncia, 

las profetiza), a  su  realismo  y  su  renovaci6n  tecnica;  otras  veces se 

acomoda  y  otras  se  resiste  a  elias.  Al  empezar  el  siglo,  el 

novelista  Perez  Gald6s  traz6  con  sus  obras  teatrales  los  primeros 

signos  de  renovaci6n:  el  enfrentamiento  de  las  sociedades  indus­

triales con las aristocraticas, la critica de la influencia de la Iglesia, 

la lucha contra los preceptos calderonianos del honor, la negaci6n 

de la aristocracia de la sangre... Fue asperamente combatido por 

los conservadores; sin embargo, su irrupci6n de realismo y 

naturalismo (iniciado ya por Enrique Gaspar, hoy olvidado injus­

tamente) permitio la aparici6n de una figura ambigua, la de 

Jacinto Benavente (Premio Nobel en 1922): critica para la sociedad 

dominante pero desde dentro de ella, con las suficientes escapatorias 

y los necesarios compromisos. Domino la escena hasta su muerte 

(1954) junto con algunos autores de la burguesia (Alvarez Quinte­

ro, Amiches) mientras otros intentaban dificilmente abrirse camino 

con un lenguaje nuevo. Entre ellos, Valle Inclan y Garcia Lorca, 

Hispanica de la Uaiversidad de Valencia ; Adsptsciones leatraJes, por Enrique Llovet, 
aut or y critico teatral ; MUsica para el testro declsmsdo. MUsica iucideatsl, por Car­~   melo Bernaola, compositor y director de 1a Escuela de Miisiea «Jesus Guridi», de 

Vitoria-Gasteiz; Testro infantiJ, en la etems enCTUCl]1U1a, por Miguel Angel Almod6var, 
soci6logo y autor teatral; Mapa testrsl, cuteters y publico, por Alberto Fernandez Torres, 
critico teatral y vocal del Consejo Nacional de Teatro; La srquitecnu» leatra1. El teetro 
,calla itslisns», en Is cultura espsiiol« moderns, por Ignasi de Sola-Morales, catedratico de 
la Escuela Tecnica Superior de Arquitectura de Barcelona; Los dssico« boy, por Rafael 
Perez Sierra , catedratico de Escena liriea en la Escuela Superior de Canto de Madrid; La 
ensciJanza testrsl en EspaiJa, por Ricardo Domenech, catedratico y director de la Real 
Escuela Superior de Arte Dramatico y Danza de Madrid; E1 sbrupto desarrollo de fa 
escenograJia en nuestro testro, por Francisco Nieva, academico de la Real Academia 
Espanola y profesor de Escenografia en la Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid; 
En romo a ciacuems aiios de testro/bistorico, por Maria Teresa Cattaneo, catedratica de 
Lengua y Literatura Espailola y directors del Departamento de Lenguas y Literaturas Neo­
latinas en la Universidad degli Studi de Milan; Tiempo de zsrzuels; por Carlos G6mez 
Amat, critico musical y asesor de la Cadena SER; FestivaJes, clsridsd y penumbra, por 
Jose Monle6n ; y Evoluci6n del texto dramsb'co coatempodneo: trespanuJigmas espaiJoles, 
por Francisco Ruiz Ram6n, catedratico de Literatura Espailola de [a Universidad de Van­
derbilt (Estados Unidos). 

La Fundaci6n Juan March no se identifica necesariamente con las opiniones expresa­
das por los autores de estos Ensayos. 
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fetiches  actuales ­sobre los que se quiere arrancar de nuevo el pa­

sado- de la nueva democracia, 0 tercera revolucion burguesa. 
En ese momento se produjo una escision muy importante: la 

de autores contra escritores, sobre el supuesto de que aquellos 

tenian el secreta de 10 que entonces se llamaba en Espana 

carpinteria teatral y hoy se llama drarnaturgia y trata de convertirse 

en una especialidad nueva dentro del teatro, segun algunas 

definiciones del estructuralismo. En realidad, los autores tenian en 

sus manos la posesi6n del medio de producci6n: el publico del 

teatro era una burguesia pudiente, los empresarios de los locales 

y de las compafiias eran sus intermediarios, y los escenarios se 

cerraban a los escritores que no aceptaban las normas. EI circulo 

se rompio alguna vez: la mas decisiva fue cuando la actriz y 

empresaria Margarita Xirgu emprendio la renovaci6n del teatro, 

trajo a Espana una dramatica extranjera dificil (para la media de 

aceptaci6n del publico y sus empresarios) y estreno las obras de 

los escritores condenados: Valle Inclan, Lorca, Alberti, entre 

otros. Este esfuerzo cuaj6 con el advenimiento de la Republica, 

aunque la mayoria del teatro siguiera siendo de la cepa burguesa 

acomodaticia: inc1uso durante la guerra civil, en la zona republi­

cana, los intentos de revoluci6n teatral fueron impotentes frente 

al arrastre del teatro entonces llamado comercial. En la revista de 

guerra «EI Mono Azul» (existe de ella una edici6n facsimil), Luis 

Cemuda escribia en octubre de 1937: «La guerra, que tantas 

cosas ha removido, y que indirectamente ha podido ser origen de 

una total desaparici6n de esas obras teatrales embrutecedoras para 

el publico, no parece hasta ahora una rectificaci6n. Vaya por 

delante que en momentos como el actual de Espana todo esta 
subordinado a la guerra; pero ~es   que las obras representadas en 

los teatros de Madrid 0 Valencia no tienen una repercusion en el 

espiritu de los espectadores? Y estes, ~no   siguen embruteciendose, 

como si aqui no ocurriera nada, ante los engendros que les sirven 

sobre las tablas? Piensese que no s610 todo sigue igual en este 

punto, sino que aun esta mucho peor». Esta cita ayuda a 

comprender la enorme capacidad del teatro -como factor intemo 

dentro de las costumbres sociales, de los movimientos del gran 

grupo 0 del «caracter nacionab-e- para mantener su continuidad 

sobre los cambios extemos. A menos que sea duramente forzado. 

...  
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Fue  forzado,  efectivamente,  en  la  caida  de  la  Republica  con 

la  que  se  desmoron6  todo  el  esfuerzo.  La mayor  parte  de  los 

promotores  de  ruptura  ­como  la  misma  Margarita  Xirgu  0 

como  el  director  de  escena  Rivas  Cberif­ tuvieron  que  partir  al 

exilio  0  fueron  encarcelados  0  asesinados  como  Garcia  Lorca,  y 

se  estableci6  un  teatro  desprovisto  de  cualquier  sentido  social:  0 

se  iba  bacia  un  genero  c6mico  deleznable,  barato  0,  cuando 

alcanzaba  algo  mas  de  calidad  literaria,  no  tenia  mas  horizonte 

que  la evasi6n 0  el entretenimiento.  La censura  Cue decisiva. 

Hay  que  notar,  sin embargo, que  un  verdadero  teatro  franquista 

o  fascista no  sali6  nunca;  y  cuando  se  intent6,  fracas6.  Hubo  mas 

bien  un  teatro  censurado  ­impregnado  de  pequeiia  moral,  ajeno 

a  todas  las  formas  de  Iibertad  0  de  renovaci6n­ que  estimulado 

por  el  regimen.  Sobrevivieron  y  continuaron  algunos  autores 

anteriores  no  mal  vistos  por  el  regimen,  0  aplaudidos  por  el 

­Peman,  Arniches­,  se  cre6  un  teatro  de  folletin  y  melodrama 

­Leandro  Navarro,  Adolfo  Torrado­ y  renaci6  un  teatro  que 

fue  llamado  de  evasi6n,  nacido  ­segun  los  te6ricos­ de  La 

comedia de la Felicidsd, de  Evreinoff  representada  en  Madrid 

antes  de  la  Republica  (1928)  en  una  traducci6n  de  Azorin:  no 

tuvo  demasiado  publico,  pero  si  una  gran  influencia.  Era  un 

teatro  de  mas  calidad  Iiteraria:  el  de  Miguel  Mibura  y  «Tono»,  el 

de  Jose  LOpez  Rubio  y,  desde  luego,  el  de  Enrique  Jardiel 

Poncela.  Se  surnaron  otros:  Joaquin  Calvo  Sotelo,  Victor  Ruiz 

lriarte. 

EI  desgaste  progresivo  de  los  mecanismos  de  censura,  la 

escritura  paralela,  fueron  perrmitiendo  la  aparici6n  esporadica  de 

nuevos  autores  adversos  al  regimen:  Antonio  Buero  Vallejo, 

Alfonso  Sastre,  Antonio  Gala,  Francisco  Nieva.  Utilizaban  un 

lenguaje  mas  alusivo  que  directo.  Entre  dos  de  ellos,  Sastre  y 

Buero, se  plante6  la  polemica  del  «posibilismo».  Buero  insistia  en 

que  la  defensa  contra  el  franquismo  consistia  en  lIegar  10 mas 

lejos  posible  dentro  de  los  Iimites  de  la  censura,  0  tratar  de 

forzarla  y  violentarla;  Sastre,  en  que  no  habia  que  ceder  nunca  y 

plantear  a  la  censura  el  desafio  de  10 maximo.  Sin  entrar  abora 

en  el  analisis  de  posturas  eticas  0 de  razones  practicas,  se  puede 

ver  el  resultado:  Buero  es  miembro  de  la  Real  Academia,  tiene 

todos  los  premios  de  la  nueva  democracia  y  estrena  con  regulari­
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dad; Sastre ha  escogido  un  semiexilio  en  Fuenterrabia,  no  recibe 

honores  y  solo  estrena  en  teatros  marginales  con  muy  escasa 

frecuencia. 

Al  mismo  tiempo,  aparecian  los  grupos  independientes,  que 

trataban  de  escapar  a  los  circuitos  de  los  empresarios  y  a  las 

normas de  censura: fueron  implacablemente perseguidos.  Sin em­

bargo, en algunos momentos pudieron dar un tono de frescura y 

la sefial de que algo seguia latiendo bajo el manto de la opresi6n. 

Comenzaron a escribir, tambien, los que luego fueron conocidos 

como nuevos autores, 0 10 que se ha denominado como teatro 

subterraneo espafiol: j6venes que lanzaban desesperadamente sus 

obras contra la censura y les eran sistematicamente rechazadas. 

Utilizaban formas de vanguardia por dos razones preferentes: una, 

la posibilidad de que la abstracci6n 0 la deshumanizaci6n de sus 

farsas, la utilizaci6n de claves y metaforas, pudieran saltar por 

encima de la comprensi6n de la censura; la otra, a la manera 

clasica de revoluci6n estetica contra el teatro conservador. Muchas 

de sus obras fueron publicadas en libros, en raz6n de que la 

censura se despreocupaba mas de la literatura impresa -por la 

escasez de lectores- que de los medios de masas como el teatro 

o el cine y estos textos tuvieron una acogida excepcional. El 

hispanista americana profesor George E. Wellwarth les dedic6 un 

libro (Spanish Underground Drama, Pennsylvania State University 

Press, 1972) de donde sali6 su apelativo de «teatro subterraneo»; 

el profesor Francisco Ruiz Ramon, tambien con catedra en 

Estados Unidos, les incluy6 en su Historia del Testro Espaiiol. 

Siglo xx. Los dos estaban lejos del hervor espanol y s6lo 

conocian estas obras dramaticas por lecturas, como los te6ricos 

espanoles Monleon 0 Domenech. 

Todos estos antecedentes son precisos, e incluso quedan de­

masiado escuetos 0 esquematicos, para poder comprender el 

hecho teatral a partir de la muerte de Franco y la entrada en el 

periodo hist6rico de la transici6n. Queda, probablemente, claro 

que 10 que se ha llamado el tardofranquismo estaba ya relajado y 

perdida su guardia; personalidades y funcionarios del regimen se 

habian preparado para adecuarse a la transici6n, y de am salia 

una cierta permisividad (para esperar la recompensa del futuro) y 

una manera de aumentar en mucho las leyes de 10 «posible», 
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Habia  una  considerable  esperanza  en  la  abolici6n  de  la  censura, 

puesto  que  se  suponia  la  existencia  de  ese  teatro  subterraneo  y de 

una capacidad pnicticamente ilimitada  en  los autores  que  estrenaban 

reprimidos  para  llevar  adelante  un  teatro  fresco,  nuevo  y audaz. 

No fue asi. 

Se  produjo,  en  efecto,  una  caida  vertical  de  los  autores 

menores  que  habian  dominado  el  periodo  anterior  y que  siguen 

practicamente  extinguidos;  en  algunos  casas  por  razones  de  edad, 

en  otros  por  el  mero  desgaste  de  sus  f6rmulas.  Y  sobrevivieron 

con  un  auge  casi  idolatrico  los autores  conocidos  como  resistentes 

­Buero  Vallejo,  Antonio  Gala­ y,  en  menor  medida,  aunque 

su  teatro  sea  superior,  Francisco  Nieva,  mas  la  irrupci6n  del 

teatro  subterraneo  y de  los grupos  independientes.  Nada  respondi6 

a  estas esperanzas. 

La  transici6n  politica  y social  ha  tenido  tres etapas:  un  primer 

ana  en  el  que  el  viejo  regimen  tram  de  reformarse  y sobrevivir 

­­el  gobierno  de  Arias  Navarro,  ultimo  presidente  de  Franco  y 

primero  de  la  Corona,  con  Fraga  como  Ministro  del  Interior,  no 

pudo  resistir  mas  de  un  aiio­;  una  segunda  etapa  de  centrismo 

cambiante  basta  1982  en  el  que  Adolfo  Suarez  procedi6  a  la 

legalizaci6n de  los  partidos  politicos,  los  «Pactos  de  la  Moncloa» 

con  ellos,  y la  promulgaci6n  de  la  Constituci6n;  termin6  esa 

etapa,  sustituido  Suarez  por  Calvo  Sotelo,  con  el  golpe  de  estado 

del  23  de  febrero de  1981  (aunque  se  prolong6  hasta  las elecciones 

generales  de  1982);  y la  llegada,  desde  ese  afio,  y basta  el 

presente,  del  gobiemo  surgido  del  partido  socialista.  El  transite 

del  teatro  en  este  tiempo  ba  sido,  por  10 menos,  sorprendente,  y 

para  comprenderlo  hay que  tener  en  cuenta  varios efectos extemos. 

Uno  de  ellos  es  la  de  que  el  cine  y la  televisi6n,  que  en  otros 

paises  habian  sido  concurrencia  y estimulo  para  el  teatro  (como 

si  la  cultura  0  la  recepci6n  creciese  en  bloque),  no  alcanzaron 

aqui  su  verdadera  fuerza  total  basta  que  la  censura  desapareci6, 

y una  serie  de  producciones  extranjeras  se  volcaron  materialmente 

sobre  las  pantallas  grandes  y pequefias,  produciendo  no  un 

complemento  al  teatro,  que  no  se despertaba,  sino  una  concurren­

cia. Otro, que no se produjo el recambio de publico que se 

esperaba: el teatro, encarecido por su condici6n de artesania, se 

vio al mismo tiempo abandonado por su publico conservador 
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tradicional,  que  se  veia  traicionado  por  su  contenido  (trataba  de 

dejar  de  ser burgues por  la  via de  las costumbres 0  de  la  libertad 

de exhibici6n); mientras, el pueblo habia  perdido  la costumbre de 

ese  lenguaje,  no  tenia  medios  econ6micos  para  acudir  a  el  y 

preferia la calidad y el precio del cine. 

Irrumpieron, eso si, algunos desnudos que  se hicieron celebres: 

la  actriz  Maria  Jose  Goyanes  en  una  traducci6n  de  Equus, de 

Peter Schaffer;  Rosa Valenty en  La carroza de pJomo candente, de 

Francisco  Nieva;  y  Victoria  Vera  en  Par que corres, Wises, de 

Antonio  Gala.  No  es un  dato  anecd6tico: fue  la  primera nota  de 

una  sensaci6n  de  libertad  y  cambio,  y  se  produjeron  polemicas 

en  las  que  los  conservadores,  la  derecha  y  e1  ancien regime 
acusaban  simplemente a  la  democracia  incipiente de  pornognifica. 

Se atrajo  al  publico aver estas excelentes obras  sin que,  por otra 

parte,  se  pueda  decir  que  las  comprendieran  0  simplemente que 

aceptaran sus premisas de libertad verbal. 

El  publico  no  habia  tenido  demasiado  tiempo  para  adaptarse 

y  los  autores  no  sabian  salir de  un  lenguaje semicriptico,  alusivo; 

no  tenian  suelta  la  mano  para  adecuarse  a  una  libertad  y, 

tambien  hay  que  repetirlo,  la  sociedad  no  ofrecia  un  rostro 

demasiado  visible  como  para  abordar  sus  problemas.  Estaba, 

simplemente,  tratando  de  cambiar.  Los  autores  magicos,  Buero 

Vallejo  y Antonio  Gala, se  fueron enfrascando cada  vez mas en si 

mismos,  y  si  se  les ac1amaba  era,  sobre  todo,  por  10  que  habian 

representado  en  la  etapa  de  la  represi6n. Cada  uno  en  su  estilo, 

se aferraron  a  los simbolos 0  al doble  lenguaje y a  la  satisfacci6n 

de  su  publico  para  no  perderlo, 10  cual  les  acerc6  cada  vez mas 

a1  teatro­f6rmula  y  no aprovecharon  las circunstancias  que parecian 

favorables.  No  han  perdido  demasiado  publico  hasta  ahora,  pero 

no  10  han  ganado  ---es el  mismo  de  antes­ ni  han  cumplido 

ninguna  de  las  esperanzas.  Alfonso  Sastre,  con  su  naturaleza 

revolucionaria,  sigui6  manteniendo  la  idea  politica  de  que  el 

poder  no  habia  cambiado  suficientemente  para  hacer  viable  su 

teatro  Y,  en  efecto,  fue  respondido  por  el  olvido  y  por  la 

aceptaci6n  social  de  su  marginaci6n,  hasta  el  estreno  de  La 

Tsbems Fantistica, dirigida  por  Gerardo  Malla  en  un  teatro 

relativamente marginal, el  del  Circulo de  Bellas  Artes,  aunque  su 

exito minoritario  impulsara  a1  productor,  que  la  traslad6  despues 
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a  otros  teatros comerciales.  La  comparacion  del  texto  publicado 

de  esta obra  con  la  realidad  de  su  estreno  mostraba que  10 que 

tenia  un  valor  coral  y  una  entrega  en  lenguaje  y  accion  al 

mundo marginado  de  los «quinquis»  se habia convertido  en  obra 

de  protagonista  (con  la  aparicion  del  actor  Rafael  Alvarez,  «El 

brujo»,  que  habia  actuado  en  teatros  independientes  yaqui 

recibio  la  consagracion),  con  mas  comicidad  de  sainete amargo 

que  dureza  de  denuncia.  Es  uno  de  los  trazos  del  cambio  de 

poder  en los escenarios:  del autor al director. 

La  gran  decepcion  ocurrio  con  los  «nuevos  autores»  del 

«teatro  subterraneo»  que  se  habian  hecho  legendarios  en  la 

clandestinidad;  estaban  en  derecho  y  razon  de  esperarlo  todo, 

puesto  que habian sido aclamados  por  los eruditos.  Pero su teatro 

quedaba  ya muy viejo.  Habian creado una vanguardia,  un simbo­

lismo, una metaforica, que les debia permitir atravesar la barrera 

de la censura y ser comprendidos por el publico. Pero en realidad 

la censura 10 habia comprendido todo y les habia prohibido; 

cuando fueron libres para estrenar, el publico ya no requeria 

metaforas ni simbolos, 0 trasposicion de personajes, sino palabra 

clara y directa. Presionaron fuertemente para estrenar, su amargura 

emitio manifiestos contra las empresas, el gobiemo, alguna critica 

a la que consideraban poderosa; es decir, sustituyeron el enemigo 

de fuera del teatro, Franco, por otros enemigos tambien extemos 

(Arrabal, triunfador en Paris, pero sucesivamente fracasado en 

Madrid, 10 atribuyo al comunismo). Desgraciadamente, sus estrenos 

publicos no tuvieron publico, exito ni aplausos. Asi paso con 

Romero Esteo, con Alberto Miralles, Luis Riaza, Martinez Balles­

teros, Angel Garcia Pintado, Jeronimo LOpez Mow, Luis Matilla, 

Martinez Mediero, Jose Ruibal, Jose Martin Recuerda... 

El lenguaje de metafora y clave parecia innecesario para las 

nuevas formas de libertad y 10 que se habia ideado para que no 

10 entendiera la censura no solo no 10 entendia el publico, sino 

que no le importaba. Los «nuevos autores» no aceptaban la 

necesidad de reconversion de su ingenio y su talento. Los grupos 

independientes se vieron desnutridos; si su vida nomada y dificil 

estaba considerada por ellos mismos como heroica por la perse­

cucion de la dictadura, el heroismo civico no tenia ya sentido 

cuando la penuria era solamente economica por falta de interes 
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en  su  trabajo.  Comenzaron  a  buscar  apoyos  en  el  Estado,  en  las 

nuevas autonomias,  en  partidos  politicos 0  asociaciones culturales 

de  barrio,  en  fundaciones  bancarias:  perdieron  su  independencia, 

y  10  que  habia  sido  su  raz6n  de  ser.  El  Estado  del  partido 

socialista,  con  Jose  Manuel  Garrido  como  director  general  de 

teatro  y  miisica  (en  la  actualidad,  Instituto  Nacional  de  Artes 

Escenicas  y  Musica)  trat6  de  canalizar  todo  este  impetu  creando 

un Centro  Nacional de  Nuevas Tendencias,  dirigido por  Guillermo 

Heras  y  con  sede  en  la  marginal  Sala  Olimpia  del  barrio  de 

Lavapies  de  Madrid. La experiencia fallaba por  su base: un  teatro 

rebelde,  de  experimento  y  protesta,  se  hace  contra  la  sociedad 

establecida,  y  no  pagado  por  ella.  En  sus  anos  de  experiencia el 

CNNT  ha  realizado  algiin  montaje  brillante  desde  un  punto 

escenografico,  ha  tratado  de  atraer  nuevos autores y no  ha  tenido 

nunca  publico.  Los  j6venes  a  los  que  pensaba  reclutar  han 

rechazado  ese  tipo  de  cultura,  10  cual  no  le  impide  seguir 

funcionando, dada su economia oficial. 

Dos  autores  se  desgajaron  a  tiempo  del  grupo  del  «nuevo 

teatro»  y  pudieron  hacer  su  reconversi6n sin  perder  su  fondo  ni 

su  animo.  Uno  de  ellos,  Jose  Luis  Alonso  de  Santos,  consigui6 

una  obra  de  protesta  metida  en  un  fondo  de  sainete  amargo, 

Bajarse a1 moro, que  fue vista por  cientos de  miles de  personas  en 

toda  Espana.  Hoy  dirige  una  empresa  teatral  para  sus  propias 

obras y otras  que  considera valiosas al  margen de  los circuitos de 

admisi6n  actuales. El  otro,  Fermin  Cabal,  con  Vade Retro, gano 

un exito de  estima, pero  no  tanto  de  publico,  y  eso  le  pas6  con 

otras  obras  menores  siguientes.  Hoy  esta  alejado  del  teatro  y  se 

dedica a  escribir guiones de  cine. Probablemente el  suceso teatral 

de  mayor  trascendencia  en  todo  este  tiempo  fue  el  estreno  de 

Las bicic1etas son para el verano, del  actor  y  escritor  Fernando 

Fernau­Gomez  que  trataba  de  aspectos cotidianos ­pero tambien 

ideo16gicos­ de  la guerra civil con  unas escenas teatrales directas 

y un  lenguaje  sencillo.  Pero el sistema  no  llego  a  apurar  totalmente 

el  exito  de  esta  obra  ­que  tuvo  un  difusi6n  extraordinaria  en 

cine  y  en  libro­ y  las  otras  escritas  por  el  mismo  autor,  que 

fueron estrenadas en condiciones precarias. 

Al  mismo  tiempo  se  produjeron  dos  acontecimientos  muy 

importantes. Uno  fue la  reconversi6n  del  teatro  de  autor  en  teatro 
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de  director  y,  mas  tarde,  de  escen6grafo;  el  otro,  la  decisiva 

intervenci6n  del  Estado  en  el  teatro,  sobre  todo  a  partir  de  la 

llegada  del  gobierno  socialista,  cuya  politica  continuada  es  la  del 

apoyo  al teatro  de  espectaculo  mas  que  al  de  texto.  Sobre  textos 

de  te6ricos  dominantes  en  otros  momentos  ­Artaud,  Grotowski, 

Stanislawski  y  sus  herederos  americanos­ se  construy6  la  teoria 

de  que  el  teatro  se  sale  de  la  literatura  dramatica  para  constituir 

la  represeotscion como  hecho  unico  e  irrepetible,  formada  por 

todas  las  artes  que  en  un  s610  momenta  coinciden  sobre  la 

escena.  «La representaci6n  ­se  ha  dicho­ s610  existe  en  el 

presente  comun  del  actor,  el  lugar  escenico  y  el  espectador»,  El 

autor  queda  ya  excluido,  porque  tambien  se  dice  que  el  texto  es 

solamente  «la  memoria  del  espectaculo».  No  es  este  el  sitio  para 

discutir  estos  temas  ­por  la  extensi6n  que  requeriria­ pero  si 

para  considerarlos  como  un  hecho  que  ha  presidido  y  preside 

aun  la  escena  espanola.  Esta  situaci6n  reduce  a  un  minima  la 

existencia  del  escritor,  0  del  autor,  y  zanja  de  una  vez  la  vieja 

polemica  que,  como  queda  dicho,  discutia  la  diferencia  entre 

escritores y autores  de  teatro:  nivela a  los dos  hacia  la  nada. 

Y  esta  es  la  situaci6n actual:  el  director  y  el  escen6grafo,  a 

veces  la  inclusi6n  de  un  dramaturgo  ­propiciada  por  las  leyes 

de  protecci6n  al  teatro­ intentaban  cambiar  su  texto,  0  hacer 

mayor  enfasis  en  situaciones  0  momentos  mas  propicios  al  espec­

taculo que al discurso total. El dramaturgo era el nombre clasico 

del autor de teatro porque su pensamiento y su palabra se 

concebian en forma de teatro, en su construcci6n de la obra 

escrita, en las acotaciones describiendo el lugar de la escena, los 

trajes correspondientes a los caracteres, los movimientos y basta 

los gestos de los actores. El nuevo dramaturgo -se ha propuesto 

la palabra dramaturgista para distinguirle de la antigua acepci6n 

del dramaturgo- tiene autoridad para retocar, cambiar, alterar el 

texto, partiendo de la idea de que el autor no posee su especislidsd 

o ha escrito en otro tiempo y lugar que no se corresponden al 

momento de su representacion actual. En realidad el dramaturgista 

es un delegado -y contratado- del director de escena, que es 

quien se ha hecho con el poder absoluto. El director remodela la 

obra, pacta si puede con el escen6grafo, la traslada de epoca, de 
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lugar  de  accion,  de  personajes.  Este  poder  absoluto  del  director 

de escena se ha  consagrado por  la  entrega de  los  teatros oficiales 

o  institucionales  ­en  el  Estado  como  en  cada  autonomia­ a 

directores  de  escena, cuando  su  direcci6n podia  ser  ejercida por 

actores,  autores  0  empresarios  contratados.  Hoy  esta  es  una 

cuesti6n en  la  que  ni  siquiera se piensa:  la  direcci6n de  un  teatro 

subvencionado se confia automaticamente a un director de escena. 

Esto  ha  producido  conflictos  con  los  autores.  Muchos 10  han 

aceptado  como  unico  camino  para  estrenar  y  se  han  visto 

defraudados;  otros  han  hecho  publicas sus protestas y  sus decep­

ciones; y otros se han retirado del teatro y escriben en diferentes 

medios. EI libro no es hoy decepcionante para el escritor, como 

10 fue antes; escribe 10 que es el y, si tiene exito, gana suficiente 

dinero; y si se acepta la mediatizacion, resulta econ6micamente 

mas rentable hacerlo para el cine 0 el teatro. La busca del 

camino mas facil hizo que los directores de escena y su equipo 

de trabajo tendieran a la recuperacion del teatro de autores 

desaparecidos -desde el Siglo de Oro hasta Lorca y Valle 

Inclan, que estan ya en dominio publico- que a los que podian 

intervenir directamente en sus creaciones. Esto ha secado practi­

camente las fuentes de la escritura teatral; se exaltan con justicia 

-por sus valores intrinsecos- los autores-fetiche de la II Repu­

blica como Valle 0 como Lorca (casi exc1usivamente: ahora la 

busca llega a Alberti con E1 hombre deshabitado y se ha es­

trenado una obra olvidada de Bergamin) y sobreviven con 

dificultad los que rompieron la censura en la etapa franquista y 

algunos desgajados del teatro independiente, como los citados 

Jose Luis Alonso de Santos 0 Fermin Cabal. La Ley de Propiedad 

Intelectual recientemente promulgada favorece estas acciones, al 

reducir a cincuenta aiios tras la muerte del autor su entrada en 

dominio publico, 10 cual quiere decir que los directores, drama­

turgistas 0 adaptadores que manejen esas obras cobran los derechos 

de autor: un estimulo que no da el autor vivo. 

EI teatro de direccion y escenografia favorece los designios 

del gobierno por 10 menos en el sentido de que una busca de 

prestigio en el extranjero, 0 de reasentamiento de la cultura 

tradicional espaiiola es mas facil de hacer con el mero espeetaculo, 
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que en  un  pais rico en  plastica ofrece siempre grandes posibilidades, 

que  con  el  texto,  que  tropieza  con  barreras  de  idioma .  Los 

nombres  utilizados,  como  Lorca  0  Valle,  0  los  clasicos  del  Siglo 

de  Oro  tienen  tambien  prestigio  mundial;  y  en  el  interior  cum­

plen nominalmente con la advocaci6n tranquilizadora de la cultura. 

Sin embargo, no siempre el trio compuesto por director, esceno­

grafo y dramaturgo tienden al esclarecimiento 0 la relectura 

concordante de los textos, sino que procuran buscar sus propios 

efectos de bril1antez, y en ello se incluye la forma de dirigir a los 

actores. 

Esto es naturalmente visible en el Centro Dramatico Nacional, 

creado por el INAEM, porque su materia son los clasicos, La 

direcci6n de este centro por Adolfo Marsillach en estrecho 

trabajo con el escen6grafo Citrinowsky ha sido pensada contra la 

idea de museo teatral, sobre la idea del espectaculo y de la 

representaci6n. Se ha dado menos importancia al verso original y 

la dicci6n de los actores que a las ideas de actualizaci6n del 

texto. EI medico de su boars; de Calderon de la Barca, se bizo 

con otra idea del destino que la catolica del autor y con cierta 

inclinacion bacia el feminismo, como La Celestina, revisada, 

cambiada y afiadida por Gonzalo Torrente Ballester, y EI butlsdot 

de Sevilla, por Carmen Martin Gaite, liena de efectos c6micos 

del director Marsillach y de su escen6grafo habitual. EI Centro 

Dramatico Nacional, tambien del INAEM, bajo la direcci6n de 

Lluis Pasqual, ha procedido a revisiones semejantes con Shakespeare 

o con Valle Inclan, y tambien el Espafiol, del Ayuntamiento de 

Madrid, aunque en este la direccion de Miguel Narros es mucho 

mas respetuosa generalmente con los textos (no asi con las 

acotaciones). Son, en todo caso, representaciones espectaculares y 

bel1as generalmente. 

La clase actoral sufre tambien de una gran confusion; los 

viejos maestros han ido desertando la escena y prefieren el 

trabajo mas remunerativo del cine y la television; los j6venes, 

surgidos de la intuicion de unas desfallecientes escuelas oficiales 

de Arte Dramatico, notablemente desdeiiadas por los poderes 

publicos, son mas obedientes a una direccion plastics que les 

utiliza como una parte m6vil de la escenografia y hace mas 
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esfuerzo  en  su  colocaci6n,  proxinomia,  expresion  corporal  0 

agilidad  que  a  su  voz  y  a  su  dicci6n.  La Escuela  de  Arte 

Dramatico ha  estado durante  muchos afios  ­practicamente, desde 

1975­ con  la  idea valiente de  que  era el  teatro  subterraneo y la 

nueva  vanguardia  quienes  iban  a  crear  el  teatro  en  Espana,  y 

muchos  de  los  creadores  de  este  genero  figuran  hoy  en  sus 

catedras  0  en  su  direcci6n;  las  ensefianzas  han  ido  por  ese 

camino que no siempre coincide con la realidad escenica del pais. 

El  espectador  espafiol  no  encuentra  en  el  teatro  el  juego  de 

eros  necesario para  que  sus  preocupaciones sean  reflejadas  y  tal 

vez  rectificadas.  El  cine  0  las  series de  television  les ofrecen,  por 

su caraeter universal,  una  aproximaci6n a  los grandes temas de la 

civilizaci6n  occidental;  pero  el  microcosmos  espafiol  no  aparece. 

Los escritores estan  atrapados  por  sus propias  dudas,  incluso por 

su miedo; pero  tambien por  la  nueva mecanica de producci6n.  El 

intelectual tiene  un  miedo  notable  a  adoptar  una  posicion critica 

frente  a  una  sociedad  moldeada  por  un  gobiemo  de  izquierda, 

por  el  temor  de  coincidir  con  las  derechas  0  con  los  elementos 

latentes  del  antiguo  regimen:  es  una  congelacion  de  conciencia. 

Esta  paralizaci6n  es  menos  notable  en  la  novela,  la  poesia  0  el 

ensayo,  que  en  el  teatro.  Podria  ligarse  todo  ella  a  10  que 

llamamos  desencanto  0  desesperanza  con  demasiada  comodidad: 

probablemente el error  estaba en el exceso de esperanzas,  0  en la 

imposibilidad de  estas, y  no  en  como  se  ha  continuado  desarro­

llando el posibilismo de la sociedad espanola. Pero esa es otra 

cuesti6n. 

Sin embargo, no puede desdefiarse el hecho de que en el teatro 

la produccion sea publica 0 semipiiblica -por un amplio sistema 

de subvenciones y ayudas-, de forma que todo proyecto haya 

de pasar por la revision de la administraci6n del Estado 0 de las 

autonomias que han construido sus burocracias culturales a imagen 

y semejanza de las estatales. 

Es decir, que el antiguo sistema de empresarios que represen­

taban a la burguesia dominante se ha sustituido por un sistema 

de funcionarios que representan los intereses del Estado: es un 

tamiz que hay que pasar. El empresario antiguo funcionaba de 

tal manera que ofrecia al publico burgues su ideologia favorita a 
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cambio  de  que  sufragase  la  representaci6n  por  medio  de  la 

taquilla;  el  Estado­empresario  no  cuenta  con  ese  publico,  sino  con 

el  erario  publico .  Al  mismo  tiempo ,  el  escritor  encuentra  que  el 

intermediario  entre  el  Estado  y  su  obra  es  el  micleo  director­

escen6grafo-dramaturgo que Ie obligan a la modificacion, a veces 

sustancial, de su texto. La consecuencia es que prefiere, otra vez, 

dedicar su escritura a medios donde goza de mayor libertad e 

independencia. 

Es, de todas formas, una salida que no tiene el actor. Como 

no existen compai'iias estables, sino de reparto - formadas por 

los actores disponibles, con arreglo a la ideacion del director para 

cada obra-, tiene que cambiar de escuela y de estilo cada vez 

que acnia -y son muchas veces en la temporada, porque el 

sistema no permite una larga dura cion de las obras-, 10 cual Ie 

priva de su estilo artistico personal. La misma subordinacion del 

texto al espectaculo disminuye 10 que deberian ser sus facultades 

de arte y profesion: la voz, la dicci6n, la interpretacion. Se 

convierten en portadores de decorado -el figurinismo--, receptores 

de luz 0 simples repetidores de movimientos marcados previamente. 

Los que pueden, emigran al cine 0 la televisi6n, donde las 

condiciones no son distintas, pero por 10 menos son mas remune­

rativas, mas comodas y ofrecen mas popularidad. Ineluso hay 

directores de cine que dan a sus actores mas libertad de interpre­

tacion, de participacion propia 0 de composicion de personaje 

que los directores de teatro. 

De este tejido parece estar hecha la actual crisis profunda del 

teatro espafiol. La posibilidad de que llegue a desaparecer a la 

larga no esta exeluida: quedaria convertido en un teatro oficial de 

acontecimientos, de espectaculos brillantes, facilmente exportables, 

basado en nombres historicos y en calidades plasticas, enteramente 

sufragado por el Estado central y las Autonomias, envuelto en 

program as lujosos y en alardes de publicidad, mientras se hunde 

el teatro cotidiano, el ensayo, la palabra directa al espectador. 

Hay precedentes: la opera, la zarzuela, la danza espafiola son 

generos que han pasado ya hace muchos afios a esa situaci6n, a 

ese estado de latencia del que s610 despiertan unos cuantos dias al 

afio, Pero han desaparecido practicamente de la cultura de cada dia. 
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(NOTICIAS DE LA FUNDACION O I ~ T e )  

Desde e1 22 de septiembre, en e1 Palacio Ajuda 

tos GRABADOS DE GOYA, 
EN LISBOA 
•   En  Viena  present6  la  exposici6n  el director 

del  Museo Albertina 

La  Exposicion  de  Grabados  de  Goya,  de  la  Fundaci6n  Juan 
March,  se  exhibira,  desde  el  22  de  septiembre,  en  el  Palacio  Ajuda 
de  Lisboa.  La  muestra,  que  permanecera  abierta  en  la  capital 
portuguesa  hasta  el  29  de  octubre  proximo,  ha  sido  organizada 
con  la  colaboracion  de  la  Secretaria  de  Estado  de  Cultura  de 
Portugal. 

Un  total  de  222  grabados,  na,  capital  donde  estuvo  abierta 
pertenecientes  a  las  cuatro  gran- la  muestra  anteriormente,  fue 
des  series  del  pintor  aragones  presidida  por  el  Ministro  aus-
-Caprichos, Desastres de Ja gue­ triaco  de  Investigaci6n  y  Ciencia 
rra,  Tauromaquia y  Disparates Erhard  Busek,  quien  pronuncio 
o  Proverbios- integran  esta  ex- unas  palabras  mostrando  su  sa-
posicion,  que  anteriormente  se  tisfacci6n  por  la  posibilidad  de 
habia  ofrecido  en  Viena  y  en  la  contemplar  en  Viena  los  graba-
ciudad  alemana  de  Flensburg,  dos  y  algunas  de  las  planchas 
dentro  de  un  recorrido  centroeu- de  cobre  trabajadas  por  Goya. 
ropeo  iniciado  en  noviembre  de  Sobre  la  importancia  e  influen-
1987, con  la  ayuda  de  museos  y  cia  del  pintor  aragones  realiz6 
entidades  locales.  una  disertaci6n  el  director  del  ~  

La  inauguraci6n  de  la  expo- Museo  Albertina  de  Viena,  pro-
sici6n  en  la  Kiinstlerhaus  de  Vie­ fesor  Konrad  Oberhuber,  gran 
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1\ conocedor  del  mundo  artistico
V y especialmente  del  area  del  gra­

bado. 
Abrio el acto el presidente de 

la Kiinstlerhaus, profesar Hans 
Mayr, quien cornento el proceso 
de colaboraci6n entre ambas ins­
tituciones, que habia hecho po­
sible la realizaci6n de la mues­
tra. Por su parte, el Presidente 
de la Fundaci6n, Juan March 
Delgado, resalto que los graba­
dos de Goya ofrecian «uno de 
los aspectos artisticos y testimo­
niales mas directos, espontaneos 
y llenos de sensibilidad de su 
obra. Grabados que suponen, 
sin duda, una meditaci6n sobre 
la condicion humana y, a la 
vez, un estudio sobre algunas 
rakes de 10 hispanico». 

La muestra, en 100 localidades 
espafiolas y en cinco paises 

Record6 juan March que esta 
colecci6n fue preparada en el 
afio 1979 para dar a conocer, 
dentro y fuera de Espana, uno 
de los aspectos mas destacados 
del artista espafiol. Desde esa 
fecha se ha ofrecido en 100 10­
calidades espafiolas, asi como en 
Andorra y en diversas ciudades 

de japon, Belgica, Hungria, Ale­
mania Federal y Austria con un 
total de 1.100.000 visitantes. 

AI acto inaugural asistieron 
cerca de mil personas, entre las 
cuales se encontraban el emba­
jadar de Espana en Viena, Jesus 
Nunez; el agregado cultural, Ja­
vier Selles: el director gerente 
de la Fundaci6n juan March; 
eriticos y representantes de me­
dios informativos de Austria; asi 
como numerosos profesores y ar­
tistas vieneses. 

La exposicion va acompafiada 
de unas reproducciones Iotogra­
ficas de gran farmato para la 
mejor observacion de las tecnicas 
de grabado y de su expresividad. 
Adernas, durante la exposicion 
se proyecta un audiovisual de 
15 minutos de duracion sobre 
la vida y la obra del artista. En 
la exhibici6n de la muestra en 
Viena, acompafiaron a la misma 
ocho planchas de cobre origina­
les que se exhibieron par pri­
mera vez fuera de Espana. 

El catalogo, redactado por Al­
fonso Emilio Perez Sanchez, di­
rector del Museo del Prado, pre­
senta la vida y la obra artistica 
de Goya y de su tiempo; y co­
menta todos y cada uno de los 
grabados de la exposici6n. 

La KiinstIerhaus de Viena. 
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Se clausuro la muestra e1 8 de julio 

LA CRITICA Y EL ARTE ESpANoL 
CONTEMPORANEO DE LA 
FUNDACION 

Durante  dos  meses,  desde  el  8 
de  mayo  al  7  de  julio,  perma­
necio abierta en la Fundacion 
Juan March la exposicion «Arte 
Espafiol Conternporaneo (Selec­
cion de fondos propios)», con 
la que esta institucion cerraba 
en Madrid su calendario de ac­
tividades artisticas en el curso 
1988-89 y que constaba de 41 
obras de otros tantos artistas es­
pafioles (ocho de ellas eran es­
culturas), provenientes de los fon­
dos que posee la Fundacion, En 
esta seleccion -41 obras de un 
total de 1.200, que componen 
la coleccion de arte espafiol con­
temporaneo de la Fundacion-> 
ha estado presente una gran va­
riedad de estilos, tecnicas y ma­
teriales y representada gran parte 
de la llamada Ceneracion de los 
50 y muchos otros nombres de 
generaciones posteriores. 

La critica, como en anteriores 
ocasiones, se ocupo de esta ex­
posicion, tal como se ve en esta 
seleccion de textos. El critico de 
arte de «Diario 16», Miguel Fer­
nandez-Cid escribio el 12 de ma­
yo de 1989: «A estas alturas re­
sultaria inutil descubrir las ex­
celencias de Ia Fundacion Juan 
March, dado su caracter publico. 
Con una politica cultural que 
esta considerada, con toda justi­
cia, como el primer gran modelo 
de estos afios, en los ultirnos 
quince ha ido formando una 
coleccion que resulta de consulta 
necesaria para todo aquel que 
quiera seguir el desarrollo del 
arte espafiol reciente.» 

Respecto a la muestra en si 
opinaba, dias antes (el 9 de ma­
yo), en el mismo periodico: «Es 
muchas cosas al mismo tiempo. 
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Ante todo, un excelente repaso 
a las tres ultimas decadas de 
arte espafiol. Partiendo, eso si, 
de unas premisas claras, como 
son el predominio de la genera­
cion de los cincuenta, y una 
innegable tendencia hacia el in­
formalismo y las propuestas de 
marcado cariz lirico. Con un 
montaje facil y didactico, que 
solo se resiente en el arnontona­
miento de la sala Iinal.» 

Por su parte S. Erausquin en 
«Expansion» (26-5-89), comen­
taba: «La mayoria de los crea­
dares representados son como vie­
jos amigos, queridos y admira­
dos y nos encanta volver aver 
sus obras. Al decir esto, seguro 
que todos pensamos encontrar­
nos con Lucio Munoz, Tapies, 
Torner, Sempere, Saura, Gue­
rrero, Genoves, Feito, Canogar. .., 
artistas casi de la casa. Y es 
cierto que estan, pero se ha te- ~  
nido mucho cuidado para in- , 

troducir de una forma propar­

.­



1 

I 

f\ cional  artistas  de  los  setenta,  co­
V mo Gordillo, Equipo Cronica 

o Perez Villalta; y tambien a la 
ultima generacion, recientemente 
incorporada». 

Respecto al significado del 
conjunto escribia: «Aunque es 
ya una vanguardia que no le­
vanta ampollas, significa en rea­
lidad la continuacion de aque­
lla revolucion y conserva, sor­
prendentemente y a pesar de la 
distancia en el tiempo, una uni­
dad de criterio y de estetica, que 
es el distintivo de las mejores y 
mas personales colecciones.» 

«La mayoria de estos artistas 
- no esuin todos, pero practica­
mente son todos los que estan-> 
configuran en parte el arte es­
pafiol contemporaneo -senalaba 
Antonio Garcia-Tizon en «Cro­
nica 3», de mayo de 1989-, 
bien por su personalidad indis­
cutible, bien, y adernas, por ha­
ber participado en los textos, 
manifiestos 0 en las propuestas 
que han dejado una huella ine­
quivoca en el transcurrir del que­
hacer artistico de los ultirnos 
afios; es decir, que han confor­
mado un 'momento historico' 
porque, a su manera, forman 
parte de esa porcion de historia 
del arte.» 

«Dna panorarnica -manifes­
taba en otro momento de su 

critica-, como la que comen­
tamos, tamizada por el tiern­
po y contrastada por una cui­
dada y pausada seleccion, nos 
permite contemplar 10 que esta 
asentado y comprobar que 10 
que fue propuesta en su mo­
mento permanece verdaderamente 
en 10 que es.» 

En una nota sin firma en la 
revista «Tiempo» (8 de mayo de 
1989), se decia: «Evidentemente 
faltan obras y nornbres, pero los 
que estan son suficientes para 
trazar el perfil basico del trabajo 
realizado por los artistas espafio­
les desde que la interrupcion en 
los afios cincuenta de grupos 
como Dau al Set 0 El Paso, 
reintrodujera entre nosotros la 
vanguardia y la modernidad.» 

El total de los artistas repre­
sentados, cada uno con una 
obra, es el siguiente: Aguilar, 
Alfaro, Amat, Canogar, Chillida, 
Chirino, Cuixart, Carnpano, Del­
gado, Equipo Cronica, Farreras, 
Feito, Cenoves, Gomez Perales, 
Gordillo, Guerrero, Guinovart, 
Hernandez Pijuan, Laffon, Lootz, 
Lopez Garcia, Lopez Hernandez, 
Millares, Lucio Munoz, Mompo, 
Oteiza, Palazuelo, Perez Villalta, 
Rivera, Rueda, Sanchez Fernan­
dez, Saura, Sempere, Sevilla, Si­
cilia, Solano, Tapies, Teixidor, 
Tomer, Yturralde y Zobel. 

(  

] 
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Editado por e1 Centro de documentad6n de MusiGl 

SE PRESENTO EL CATALOGO 
DE ORRAS DE GURIDI 
•  Jorge  Otero  interpreto  al  piano  obras  del 

illusico vasco 

A  la  obra  del  compositor  vas-
co  Jesus  Guridi  (1886­1961)  se 
dedico  un  nuevo  catalogo,  'pu-
blicado  por  el  Centro  de  Docu-
mentacion  de  Ia  Musica  Espano-
la  Conternporanea  de  la  Funda-
cion  Juan  March.  Este  Cauilogo 
de obras de Jesus Guridi, cuyo 
autor  es  Victor  Pliego  de  An-
dres,  secretario  de  la  Sociedad 

Espanola  de  Musicologia,  fue 
presentado  en  la  citada  Funda-
cion  el  pasado  6  de  j unio  con 
un  concierto  de  piano  a  cargo 
de  Jorge  Otero.  Previamente  el 
academico  y critico  musical  An-
tonio Fernandez­Cid  realizo  una 
semblanza  sobre  la  figura  y la 
obra del  musico vasco. 

Este  catalogo  es  el  cuarto que 
edita  la  Fundacion  sobre  com-
positores  espafioles  conternpora-
neos,  desde  la  creacion  del  citado 
Centro  de  documentacion  musi-
cal.  El  primero,  dedicado  a  Con-
rado  del  Campo,  se  edito  en 
1986;  el  segundo,  a  Julio  Go-
mez,  en  1987;  y el  tercero,  a 
Joaquin  Homs,  en  1988. 

Hasta  ahora,  adernas  de  reco-
ger  y catalogar  partituras,  libros 
y grabaciones,  el  Centro  tambien 
ha  editado  catalogos  de  las  obras 
que  componen  sus  fondos  en 
cuatro ocasiones. 

«Estarnos  convencidos  ­sena-
laba  el  director  de  Actividades 
Culturales  de  la  Fundacion,  An-

".  
tonio  Gallego,  en  la  presenta-
cion  del  acto­ de  la  utilidad 
de  estudios  basicos  como  el  que 
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ahora  se  presenta,  y mucho  mas 
cuando  de  autores  espafioles  se 
trata,  pues  pocas  veces  podemos 
disponer  facilmente  de  una  re-
lacion  completa  de  obras,  con 
los  datos  que  acompaiian  a  las 
mismas.» 

El  Cauilogo de obras de Jesus 
Guridi tiene  284  paginas  y se 
abre  con  la  reproduccion  de  un 
autografo  del  maestro,  escrito  en 
1924,  en  el  que,  a  modo  de 
autobiografia,  Guridi  explica  bre-
vemente  su  vida  y sus  obras  mas 
importantes.  Se  trata  de  un  do-
cumento,  un  borrador  escrito  a 
lapiz  que  se  conserva  en  el  Ar-
chivo  Guridi,  que  contiene  al-
gunos  datos  ineditos,  como  la 
fecha  exacta  de  su  viaje  a  Colo-
nia,  y  otros  sobre  las  obras  y 
sus  estrenos.  En  algunos  de  estos  ~  
casos,  el  catalogo  remite  a  este  , 

£1 maestro Guridi. 



cerucas,  ambienta-
V una  breve  cronolo-
f\  documento.  Sigue 

cion,  datos  sobre  es-
gia  del  musico  y  ~Mtt:u   IH'.f~~ ..t,:Nh"I\OIh:'~~I'   l_A';-:'~   treno,  dedica toria, 
un  album  de  foto- ~ m ~ ~ h   f ; S l ' ; ~ " , : j ~ ; ~ _ ~ " o : J ~ ; ~ : ~ : ~ . " ~ ] ~ : ~   ; ~ , . _ .._._  premia, observacio­

grafias  con  ins tan- nes,  duracion  y bi-
taneas  de  diversos  bliografia.  
momentos de  su  vi-  Tres  indices  ­uno 
da  hasta  el  afio  de  cronologico  de  obras 
su  muerte,  en  1961.  que  permite  ver  la 

Las  obras  ­257  produccion del maes-
titulos­ incluidas  tro  Guridi  afio  por 
en  el  catalogo,  tal  ana;  otro  de  titulos 
como  en  varias  pa- ordenados  por  ge-
ginas  explica  el  neros,  atendiendo 
autor,  se  han  agru-
pado  en  dos  grandes  bloques. 
£1 primero comprende  una  rela-
cion  cronologica de  las  que  han 
podido  ser  fechadas,  y  el  se-
gundo,  una  relacion  alfabetica 
de  las  que  no  han  podido  serlo. 
A1  final  se  incluyen  algunos  ejer-
cicios  compuestos  por  Guridi  pa-
ra  distintos  examenes,  temas  po-
pulares  recogidos  por  el,  parti-
turas  incompletas  sin  identificar, 
apuntes  y  esbozos,  y  un  anexo 
con  otros datos. 

Junto  al  titulo  de  la  obra  se 
indica  la  fecha  y  debajo  la  in-
formacion  general  correspondien-
te  a  dicha  obra:  plantilla  ins-
trumental  y  arreglos,  autor  del 
texto  e  idioma  del  mismo,  cola-
boradores,  partes  musicales  0  es­

principalmente  a  la 
plantilla  instrumental;  y  un  ter-
cero  alfabetico  de  titulos  y  sub-
titulos­ completan  el  Catalogo, 
que  comprende  un  total  de  257 
entradas  principales 0  titulos  ca-
talogados,  de  los  cuales  161  (el 
63%)  han  podido  ser  fechad~s  

con  una  mayor  0  menor  preci-
sion.  Solo  se  han  resefiado  los 
estrenos  absolutos  en  83  ocasio-
nes.  Los  manuscritos  originales 
han  sido  localizados,  aunque  no 
siempre  completos,  en  126 casos. 

Hasta  hoy  han  sido  88,  un 
34%, las  obras  de  Guridi  que  se 
han  publicado,  algunas en  varias 
ocasiones,  y  57,  un  22%,  las  que 
han  merecido  alguna  grabacion 
discografica. 

Antonio Fernendcz-Cid  

«GURIDI, HOMBRE Y MUS/CO»  

«C
onod  al  maestro  Guridi 

y  me  honre  con  su 
amistad  desde  el afio 

1939,  amistad  que  duro  hasta 
su  muerte  en  1961.  Yo  le  ima-
gino  siempre con  su  bigote  per-
manente,  gris  el  atuendo,  de  me-
diana  estatura,  voz  baritonal  y 
un  punto  mate  por  su  consus-
tancial  modestia  y  timidez,  cor-
tes,  la  antitesis  de  la  estampa 
normal  del  artista  bohemio. 
Siempre  me  impresiono,  en  esa 

moderacion  caracteristica  de  Je-
sus  Guridi,  una  alegria  serena 
que  surgia  sin  duda  de  su  con-
dicion de  hombre bueno. 

Jesus  Guridi  nacio  en  Vitoria 
y  desde  siempre  fue  reconocido 
y  mimado  por  su  ciudad  natal, 
de  la  que  fue  nombrado  Hijo 
Predilecto en  1951.  Actualmente 
el Conservatorio de  Vitoria,  que 
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rige  Carmelo  Bernaola,  lleva  el 
nombre  de  Jesus  Guridi.  Tam­
bien Bilbao fue de especial im­
portancia para Guridi; alli dio 
a conocer sus primeras obras. 

En 1904 se traslada a Paris. 
Conoce a otro gran musico vas­
co, Usandizaga, quien, en mi 
opinion, de no haber muerto a 
tan temprana edad, habria lle­
gado a ser el gran compositor 
teatral de Espafia, con Guridi. 
Va a Belgica, Munich... en tanto 
que va afirmando sus conoci­
mientos de su instrumento -el 
6rgano- y de la composicion. 
A su regreso a Bilbao en 1907, 
inicia Guridi una etapa muy 
fecunda, como organista de la 
Basilica de Santiago, por una 
parte, y como director de la So­

ciedad Coral de Bilbao, por otra. 
El organo y el coro seran dos 
mundos fundamentales para el 
maestro. Un tercer ambito im­
portante en su obra sera el canto 
popular como materia de com­
posicion musical, tema de su 
discurso de ingreso en la Aca­
demia de Bellas Artes de San 
Fernando. 

Y entre los pilares de su he­
rencia, esta tambien el piano, el 
violin, la musica sinfonica 
(Sinfonia Pirenaiea, Diez Melo­
dias Vaseas, la Fantasia de Walt 
Disney) y el teatro, que en aque­
lla epoca era el terrnometro de 
la vida musical espafiola. Com­
pone zarzuelas, comedias musi­
cales, partituras cinematograficas 
y musica de camara.» 

r-, EJ concierto ---, 

«Ocho apuntes para piano, 
dedicados a Carmen Diez de 
Fernandez»; «Danzas viejas», 
tres glosas musicales inspira­
das en poemas de Victor Es­
pinos; y «Diez melodias vas­
cas para piano» compusieron 
el programa del concierto que 
en esta presentacion del Ca­
uilogo de obras de Jesus Gu­
ridi interpreto el pianista Jor­
ge Otero. 

Nacido en 1958, Jorge Ote­
ro se Iormo pianisticamente 
en Buenos Aires con Elsa 
Puppulo y en Florencia con 
Daniel Rivera, habiendo com­

pletado su preparacion con 
Spiller y Josep Colom y otros 
maestros. Ganador de seis pri­
meros premios en concursos 
nacionales, ha sido premiado 
en concursos internacionales 
como el «Rina Sala Gallo», 
de Monza, y «Ettore Pozzoli», 
de Seregno (Italia) y reciente­

mente, en el «Paloma O'Shea», 
de Santander, 10 cual le ha va­
lido la grabacion de un disco 
dedicado a musica para piano 
de Guridi. 

Victor Pliego escribio las 
notas al programa del con­
cierto: «Las obras que Jesus 
Guridi compuso para piano 
-sefialaba- no son muy co­
nocidas debido a la gran tras­
cendencia de su musica tea­
tral, sinfonica y coral. Sin 
embargo, el maestro Guridi 
estuvo siempre junto al pia­
no, del que se sirvio como 
instrumento de trabajo. La 
mayor parte de sus obras para 
piano las compuso en su eta-. 
pa de' forrnacion, entre 1898 
y 1905.» 



CONCIERTOS EN «CULTlJRAL 
RIOJA»: 7.655 ASISTENTES 

•   La Fundacion organize 27 recitales  en  el 
pasado curso 

Un  total  de  7.655  personas 
asistieron  a  los  27  conciertos 
que organize  la  Fundacion  Juan 
March  en  Logrofio,  de  enero  a 
mayo  pasados,  en  colaboracion 
con  «Cultural  Rioja».  Esta  co-
laboracion proseguira  en  el  curso 
proximo,  tanto  en  el  terreno 
musical  como  en  el  de  las 
exposiciones artisticas. 

Del  I  de  febrero  al  8  de 
marzo,  en  miercoles  sucesivos, 
se  celebraron  por  la  manana  en 
la  sal a  Gonzalo  de  Berceo  de 
Logrofio  «Recitales  para  Jove-
nes»,  en  la  modalidad de  piano, 
a  cargo  de  Albert  Nieto,  quien 
dirige  el  departamento  de  piano 
de  la  Escuela  de  Musica  «Jesus 
Guridi»  de  Vitoria­Gasteiz.  Nie-
to  interpreto  obras  de  J.  S. 
Bach,  Beethoven,  Mendelssohn, 
Chopin,  1.  Albeniz  y  Mompou. 
En  cada  ocasion  Alfredo  Rodri-
guez  Ugalde  realize  una  expli-
cacion oral al  programa. 

Esta  modalidad  musical  que 
va  dirigida  a  los  jovenes  de  los 
ultirnos  cursos  de  bachillerato, 
procedentes  de  colegios  e  insti-
tutos,  la  organiza  la  Fundacion 
Juan  March  en  su  sede,  en 
Madrid,  tres  veces  por  semana, 
con  diversas  modalidades  y  con 
la  presencia  de  destacados  inter-
pretes,  figuras  ya  consagradas 
tanto  en  Espana  como  a  nivel 
internacional. 

Del  12  de  abril  al  3  de  mayo, 
los  «Recitales  para  j ovenes»  en 
Cultural  Rioja corrieron  a  cargo 
de  Juanjo  Mena  Osteriz,  profe-
sor  de  elarinete  en  la  citada 
Escuela  «Jesus  Guridi»  y  direc-
tor  de  la  Orquesta  de  Alumnos 
de  dicho  centro,  y  de  Angela 
Vilagran,  profesora  de  piano  y 

musrca  de  camara  de  dicha  es-
cuela.  Este  duo  ofrecio  concier-
tos  de  clarinete  y  piano  inter-
pretando obras de  Mozart,  Schu-
mann,  Debussy,  Bernstein  y 
Montsalvatge.  El  critico  musical 
que  comento  el  programa  fue 
Jose  Miguel  Ubis  Gonzalez.  Un 
total  de  2.675  chicos  y  chicas 
asistieron  a  los  diez  conciertos 
celebrados. 

La  Fundacion  Juan  March 
organize  para  Cultural  Rioja 
cinco  cielos  (17  conciertos)  de 
caracter  monografico.  Estos,  de 
entrada  libre,  se  celebraron  los 
martes  por  la  tarde,  tarnbien  en 
la  Sala  Gonzalo  de  Berceo,  y 
contabilizaron  un  total  de  4.980 
asistentes. 

La  rnusica  de  carnara  del 
siglo  XIX  fue  el  contenido  del 
primero  de  estos  cielos.  Del  17 
al  31  de  enero,  en  tres  concier-
tos,  actuaron  el  Ensamble  de 
Madrid,  bajo  la  direccion  de 
Fernando  Poblete,  con  Jorge 
Otero  al  piano,  como  artista 
invitado,  y  el  Cuarteto  Iberico. 
El  primer  grupo  citado  inter-
pret6 en  dos  conciertos obras  de 
Mendelssohn,  Schubert,  Rossini, 
Beethoven,  Janacek  y  Dvorak;  y 
el  Cuarteto  Iberico  ofreci6  dos 
cuartetos,  de  Beethoven  y 
Schubert. 

El  segundo  de  los  cielos  orga-
nizados  fue  el  dedicado  a  la 
Integral  de  violonchelo  y  piano 
de  Beethoven  y  Brahms.  El  cate-
dratico  de  piano  del  Real  Con-
servatorio  Superior  de  Musica 
de  Madrid,  Manuel  Carra,  y  el 

catedratico  de  violonchelo  del 
mismo  centro,  Pedro  Corostola, 
actuaron  en  el  cielo  los  dias  7, 
14 y 21 de  febrero. 
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EI Cuarteto Bellas Artes,  en el cicIo de «Mozart, musica de camara». 

De  tres  conciertos  consto  tam­ Javier Pares abrieron el cicIo 
bien el cicIo de «Mozart, musica con un programa dedicado a la 
de camara», celebrado el 21 y 28 cancion francesa (de Berlioz, Gou­
de febrero y el 7 y 15 de marzo. nod, Franck, Massenet, Bizet, 
Este cicIo, que se ofrecio un dia Chausson, Hahn, Saint-Saens, 
antes en Albacete y un dia des­ Duparc y Faure); siguio la ac­
pues en Madrid, en la sede de tuacion del tenor Manuel Cid y 
la Fundacion Juan March, fue el pianista Fernando Turina, 
ofrecido par tres agrupaciones con cancion italiana (Rossini, 
de camara: el Cuarteto «Bellas Bellini, Donizetti, Verdi y Tosti) 
Artes», farmado par jacek Cygan y el ultimo concierto estuvo 
(violin), Anabel Garcia del Cas­ dedicado a la cancion espanola 
tillo (violin), Dionisio Rodri­ (Marcial del Adalid, Fermin Ma­
guez (viola) y Angel L. Quin­ ria Alvarez e Isaac Albeniz), que 
tana (violonchelo), con la co­ fue ofrecida par el baritono 
laboracion de Miguel Quiros Luis Alvarez y el pianista Sebas­
(oboe) y Enrique Perez Piquer tian Marine. 
(cIarinete); el segundo concierto Tambien este cicIo se ofrecio 
corrio a cargo de Claudi Ari­ en la Fundacion Juan March al 
many (flauta), Jindrich Bardon dia siguiente de su celebracion 
(violin), Miguel Serrahima (vio­ en Logrofio. 
la) y Mark Friedhoff (violon­ Finalmente, del 2 al 30 de 
chelo); y final mente, cerro el mayo, se celebre un cicIo de 
cicIo el Quinteto Clasico de cinco conciertos sobre «El vien­
Barcelona, formado par Jordi to en la musica Irancesa», tam­
Reguant (pianoforte), Philippe bien celebrado en Madrid, en el 
Vallet (oboe), Oriol Romani (cla­ que se pudieron escuchar 32 
rinete), Manuel Barea (trompa) composiciones de 20 musicos 

r- y Josep Borras (fagot). franceses del siglo XIX y co­
Seis cantantes y pianistas es­ mienzos del XX. Fue interpre­

pafioles participaron en el cuar­ tado por tres duos compuestos 
to de estos cicIos que con el por Miguel Quiros (oboe) y 
titulo de «Canciones y roman­ Gerardo Lopez Laguna (piano); 
zas de salon» ofreci6 una selec­ Juana Guillem (Ilauta) y Elisa 
ci6n del genero vocal -roman­ Ibanez (piano) y Enrique Perez 
zas y canciones- que, junto al Piquer (cIarinete) y Grupo Mont­
lied rornantico en lengua ale­ martre, y par el Quinteto de 
mana, florecio en Europa en el Viento de la Orquesta Sinfonica 
siglo XIX. El baritono Manuel de RTVE, con G. Lopez Laguna 
Perez Bermudez y el pianista al piano. • 
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Se ofrecieron obras de once compositores 

EL VIOLIN ESPANOL, 
EN SU VARIEDAD 

Sarasate,  Monasterio,  Granados,  Nin,  Toldra,  Cassado,  Turina, 
Rodrigo,  Del  Hierro,  Gaos  y  Munoz  Molleda  fueron  compositores 
espaiioles  en  cuyas  obras  se  baso  el  cicIo  «Violin  Moderno  Espa­
fiol», que Ia Fundacion Juan March prograrno como cierre de su 
temporada musical 1988/89. Los dias 14, 21 y 28 de junio tres vio­
linistas (Victor Martin, Domingo Tomas y Pedro Leon) y tres pia­
nistas (Miguel Zanetti, Zdravka Radoilska y Julian Gomez 
Gimeno) ofrecieron sus interpretaciones a duo. 

Dentro de los ciclos habitua­ de violinista-compositor, nos 

les que suele organizar la Fun­ perrn iten una leve ojeada de 

dacion Juan March, han sido conjunto que, estilisticamente, 
numerosos los dedicados a la nos conduce desde el romanti­
literatura violinistica, 10 que no cisrno tardio al modernismo, 
es de extrafiar dado que el vio­ casi siempre con los aires casti­
lin es el mas prolifico de los cistas 0 nacionalistas en e1 ho­
instrumentos de cuerda y arco. rizonte. 

Los ultimos ciclos se dedica­ La audicion de obras que en 

ron a violin solo y a duo de su tiempo fueron famosas y hoy 

violines y, en esta ocasion, con estan ignoradas, y de otras mu­

el habitual acompafiamiento pia­ chas infrecuentes, complete, en 

nistico, se trato de encontrar los este ciclo, aquellas, no de­

origenes del violin moderno en masiadas, ya instaladas en el 

Espana a traves de la recepcion repertorio, timido repertorio 

de las principales escuelas eu­ -acababa la nota del programa-, 

ropeas. tratandose de musica espanola, 
que estos conciertos celebrados

Pero, tal como se decia en 
quisieran hacer mas frecuentes 

una nota introductoria del pro­
en nuestra memoria colectiva. 

grama de mano, no fueron solo 
El musicologo Jose Luis Gar­los aspectos pedagogicos los que 

da del Busto redacto las notasinteresaban en este ciclo, sino la 
y la introduccion al ciclo, y de consecuencia que tuvieron en 
este texto se ofrece un ampliolos interpretes y, sobre todo, en 
extracto, a continuacion,los compositores. Once de ellos, 

algunos en su doble condieion 
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Jose Luis Garcia del Busto 

«ESTETICA NACIONALISTA DEL VIOLIN ESPANOL»  

T
r e s  de  las  principales 
ramas  violinisticas  que 
florecieron  en  Europa du-

rante el  siglo  XIX  ­Ia francesa, 
la  alemana  y  la  belga­ derivan 
del  mismo  tronco:  el  gran  maes-
tro  Giovanni  Battista Viotti  (1755-
1824).  Discipulos  de  Viotti  fue-
ron  los  franceses  Pierre  Marie 
Francois  Baillot  (1771­1842)  Y 
Pierre  Rode  (1744­1830),  quie-
nes,  muy  jovenes,  fueron  reque-
ridos  para  ensefiar  el  violin  en 
el  recien  fundado  Conservatorio 
de  Paris  y  sentarian  las  bases  de 
la  escuela  violinistica  francesa 
junto  con  Rodolphe  Kreutzer 
(1766­1831),  el  celebre  dedicato-
rio  de  la  Sonata beethoviana. 

Baillot  seria  el  maestro  de 
Charles  Eugene  Sauzay  (1809-
1901),  quien  a  traves  de  Hubert 
Leonard  (1819­1890)  ­tambien 
discipulo  de  Habeneck­,  trans-
mitiria  sus  ensefianzas  a  Jose 
del  Hierro  (1864­1933),  uno  de 
los  principales  profesores  del 
Conservatorio  madrilefio.  Otro 
gran  discipulo  de  Baillot  fue 
Francois  An toine  Habeneck 
(1781­1849),  en  cuyas  clases  se 
forma  Delphin Alard  (1815­1888), 
magnifico  maestro  cuya  huella 
se  ha  proyectado  con  fuerza  a 
traves  de  alumnos  y  de  un 
rnetodo  que  ha  conocido  ex-
traordinaria  difusion  hasta  nues-
tros  dias.  Entre  los  discipulos 
directos  de  Alard  figura  nada 
menos  que  Pablo  Sarasate  (1844-
1908). 

Sigamos  ahora  otra  rama  con 
origen  en  Viotti,  la  alemana, 
que  encabeza  Joseph  Boehm 
(1795­1876),  discipulo  directo  del 
mencionado  Pierre  Rode.  Boehm 
fue  el  maestro  de  Joseph  Joa-
chim  (1831­1907),  magnifico  mu-
sico  y  violinista  que  tuvo  gran 
influencia  en  las  mas  importan-
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tes  obras  violinisticas  de  Schu-
mann  y  Brahms.  A  su  vez,  Joa-
chim  seria  maestro  y  amigo  de 
nuestro  Enrique Fernandez Arbos 
(1863­1939).  Otros  maestros  de 
la  escuela  alemana  se  formaron 
en  la  orbita  de  Rode  y  Kreutzer, 
como  Karl  Moser  (1774­1851), 
Karl  Friedrich  Muller  (1797­1873) 
etc.  Otras  ramificaciones  impor-
tantes  de  la  escuela  alemana 
eluden el  origen en  Viotti,  como 
la  de  Manheim  0  la  que  enca-
beza  Ludwig  Spohr  (1784­1859), 
y  sigue  el  gran  Ferdinand  David 
(1810­1873),  tan  ligado  a  Men-
delssohn. 

POI  fin,  la  rama  belga.  Dos 
discipulos  de  Viotti  ­Baillot  y 
Robberchets­ transmitieron  su 
ensefianza  a  Charles  de  Beriot 
(1802­1870), excelente  maestro  cu-
ya  escuela  se  Iructifico  hasta  el 
punto  de  que  Bruselas  ha  sido 
uno  de  los  focos  esenciales  del 
violin  moderno.  Beriot  fue  maes-
tro  del  celere  violinista  y  com-
positor Henri  Vieuxtemps  (1820-
1881);  este  10  fue  del  no  menos 
celebre  Eugene Ysaye  (1858­1931), 
y un  destacado  alumno de  Ysaye 
seria  el  autor  de  otro  de  los 
metodos  esenciales  del  violin  en 
las  ultirnas  decadas:  nos  referi-
mos  a  Mathieu  Crickboom  (1871-
1947),  en  cuyas  clases  recibieron 
forrnacion  nuestros Antoni Brossa 
(1876­1979)  y  Antonio  Arias 
(1909­1988). 

Pero  vol vamos  a  Beriot,  pOI-
que  otro  discipulo  directo  y 
dilecto  fue  Jesus  de  Monasterio 
(1836­1903),  toda  una  institu-
cion  en  la  ensefianza  del  violin 
en  Espana  y  aun  mas  que  del 
violin,  pues  entre  sus  discipulos 
se  cuenta  a  Pablo  Casals.  Mo-

nasterio  transrnitio  la  escuela  ~  

franco­belga  a  Enrique  Fernan-
dez  Arbos  y  a  Antonio  Fernan-
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~   dez  Bordas  (1870­1950),  profesor
V de  larga  estela  en  el  Conserva­

torio madrilefio entre cuyos dis­
cipulos figuran Luis Anton 
(1906), con quien estudio Pedro 
Leon y Carlos Rodriguez Sedano 
(1903-1977), que dio clases, entre 
tantos otros, a Victor Martin, 
alumno tambien de Antonio 
Arias. En Victor Martin vinie­
ron, pues, a converger los dos 
brazos de la escuela de Beriot, 
al igual que afios atras habia 
sucedido con Julio Frances (1869­
1944), discipulo de Monasterio 
y de Ysaye. 

Este panorama no es, obvia­
mente, exhaustivo, pero estima­
mos que recoge las principales 
lineas que desembocan en el 
violinismo espafiol, que llego a 
tener, en los fines del XIX y 
primeras decadas de nuestro siglo, 
una definicion y peso especifico 
muy notables. Entre las escuelas 
que quedan fuera de este reco­
rrido necesariamente parcial esta 
la checa. Con su figura funda­
mental, el gran maestro Otokar 
Sevcik (1852-1934), cuyo metodo 
tambien circulo profusamente 
por Europa, se forma Enric 
Casals, que a su vez fue el 
maestro de Domingo Tomas, 
protagonista de uno de los con­
ciertos de este cicio cuyo nom­
bre no habiamos dado en el 
anterior recorrido. 

De los autores interpretados 
en estos tres conciertos, cinco 
fueron magnificos violinistas 
-Monasterio, Sarasate, Del Hie­
rro, Gaos y Toldra->, otros tan­
tos trabajaron sobre el piano, 
hicieran 0 no carrera concertis­
tica -Granados, Nin, Turina, 
Rodrigo y Mufioz Molleda-, y 
el undecirno es el violinista 
Gaspar Cassada. Nacidos en el 
periodo entre 1836 y 1905, nin­
guno de ellos escapo de la este­
tica nacionalista inexcusable en 
estas decadas, pero, sin embargo, 
nos van a ofrecer una panora­
mica bastante variada de los 

distintos modos y profundidad 
con que se acercaron a ella: 
desde el rigor sonatistico hasta 
la simple efusividad mel6dica; des­
de la escritura orien tad a hacia 
la obtencion del mayor luci­
miento para el instrumento hasta 
el trabajo concienzudamente «ca­
meris tico». 

Los compositores 

EI cantabro Jesus de Monas­
terio y el navarro Pablo Sara­
sate constituyen, con sus muy 
diferentes tipos de carrera, la 
cima del arte violinistico espa­
fiol durante el siglo XIX. Mo­
nasterio se volco en actividades 
docentes, organizadoras y pro­
motoras dentro de su pais; Sa­
rasate opto por la carrera a la 
usanza del divo, individual y 
viajera. 

Las trascendencias de la apor­
tacion pianistica de Enrique 
Granados (1867-1916) no per­
miten establecer parangon con 
10 que supusieron sus incursio­
nes, esporadicas aunque no tan 
escasas, en la composicion tea­
tral, vocal y cameristica. En los 
primeros afios del siglo, en 
aquella Barcelona del moder­
nisruo pujante y abierto, el 
gran pianista que Granados fue 
llevo a cabo colaboraciones artis­
ticas importantes de cuyas viven­
cias se derivaron seguramente 
composiciones como las que 
se presentaron abriendo este 
concierto. Granados forma duo 
coyunturalmente con violinistas 
de la talla de Juan Menen 
Jacques Thibaud, y es impor­
tante recordar, a la hora de 
acercarnos a la olvidada musica 
violinistica de nuestro composi­
tor, que estuvo vinculado tam­
bien al gran violinista belga 
Mathieu Crickboom durante la 
etapa en que este discipulo de 
Ysaye trabajo en Barcelona como 
solista de la Sociedad Filarrno­
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nica  y  profesor  del  Conserva to­
rio (1896-1905). 

N acido en La Habana en 
1789, Joaquin Nin se forma 
musicalmente en Barcelona y 
Paris. Aunque no se integra 
plenamente en nuestra vida mu­
sical, Nin participo en la corrien­
te nacionalista espanola a tra­
yes de contactos personales en 
Paris con Albeniz, Falla y, sobre 
todo, Turina. Tambien como 
compositor practice abiertamente 
el nacionalismo musical. 

La figura de Eduardo Toldra 
(1895-1962) es una de las mas 
admiradas y unanimemente que­
ridas del inmediato ayer de la 
musica espanola. Asi 10 merece 
su multifacetica y abnegada de­
dicacion a la vida musical cata­
lana y espanola en general como 
violinista, director de orquesta, 
maestro en ambas disciplinas y 
compositor de inspiracion aliada 
con un lirismo mediterraneo de 
alto vuelo expresivo. 

Hijo del organista y compositor 
Joaquin Cassada, Gaspar Cassado 
(1897-1966) recibio una salida for­
macion musical en su Barcelona 
natal, prolongada a partir de 
1908 en Paris, donde recibio 
lecciones del insigne Pablo Ca­
sals. Su proyeccion como com­
positor en verdad no ha sido 
tan notable, como tam poco es 
comparable la dedicacion que 
presto a esta faceta £rente a la 
fundamental de interprete, 

Joaquin Turina (1882-1949), 
tres afios mas joven que su toca­
yo Nin, se apoyo en este cuando, 
en 1905 «torno de Paris la via» 
para completar su forrnacion 
como pianista y compositor. La 
aportacion de Turina al reper­

torio violinistico espafiol abarca 
toda su etapa creativa. 

Las composiciones para vio­
lin de Joaquin Rodrigo (1901) 
no son abundantes, pero consti­
tuyen un apartado significativo 
de su catalogo. En los comien­
zos del mismo ya encontramos 
los tempranos «Dos esbozos» 
para violin y piano y una 
«Canconeta» para violin y or­
questa de cuerdas (1923). 

Nacido en Cadiz en 1864 y 
fallecido en Villaviciosa de 
Odon en 1933, Jose del Hierro 
fue un destacadisimo maestro 
del violin de cuya labor artis­
tica y docente se beneficia el 
Madrid de las primeras decadas 
de nuestro siglo. Andres Gaos 
nacio en La Corufia en 1874 y 
murio en Argentina en 1959. 
Tras formarse en Galicia con 
Canuto Berea, recibio ensefianza 
violinistica en Madrid con don 
Jesus de Monasterio, que amplio 
luego en Paris y Bruselas. Como 
compositor, Gaos practice un 
nacionalismo que incidentalmen­
te hizo incursiones en el folklo­
re argentino, pero fue esencial­
mente nostalgico de Espana y su 
Galicia natal. 

Nacido en la Linea de la Con­

cepcion, Jose Mufiol Molleda (1905­
1988) se forma en Madrid con 
Cardona, Breton y Trago, siendo 
uno de los abundantes compost­
tores espafioles que recibieron 
la eficaz ensefianza de Conrado 
del Campo. Apoyado en sus 
inicios por Turina, la musica 
del maestro sevillano deja cla­
ramente su huella en las parti­
turas de Munoz Molleda y no 
solamente en el aspecto mas 
obvio del andalucismo que res­
pira en buena parte de elIas. 

;... 
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Se celebro un cicIo en Valladolid 

ORGANOS HISTORICOS, UN RICO 
PATRIMONIO ESPANOL 

Entre  el  20  de  mayo  y  el  10  En  los  cuatro  conciertos  se 
de  junio se  desarrollo,  en  cuatro  oyeron  obras  de  Cabezon,  Pere 

conciertos,  en  Valladolid  y  pro­ Alberch Vila, Marco Antonio 

vincia, un ciclo dedicado a «Or­ Cavazzoni, Correa de Arauxo, 

ganos historicos de Valladolid», Gabrieli, Cabanil les, Jan Pieter 

que organize la Fundacion Juan Sweelinck, Casanovas, Aguilera 

March, con la colaboracion de de Heredia, Pablo Bruna, Dome­
la Asociacion «Manuel Marin» nico Zipoli, Clerambault, Stan­

de Amigos del Organo, de la ley, Haydn, Bach, Bernaldo de 

ciudad castellana, Los recitales, Quiros, Salvatore, Trabacci, Pas­

dos en la capital y los otros dos quini, Pescetti, Lidon, Ximenez, 

en Tordesillas y Medina de Rio­ cesar Franck, Charles Marie Wi­

seco, corrieron a cargo de los dor, Marcel Dupre, Alexandre 

organistas Montserrat Torrent, Guilmant, Nemesio Otaiio y 

Lucia Riaiio, Jose Luis Gonza­ Luis Vierne. 

lez Uriol y Jose Manuel Azcue. El jesuita Jesus Angel de la 
Espafia sigue siendo todavia Lama Gutierrez, autor de Cata­

-se decia en una nota de pre­ logecion y estudio de los 6rga­
sentacion en el programa de ma­ nos de Valladolid y provincia, 
no- un paraiso para los aficio­ y miernbro fundador de la Aso­
nados a los organos antiguos, a ciacion Amigos del Organo «Ma­
pesar de la implacable seleccion nuel Marin», de Valladolid, es­
que el tiempo y la incuria han cribio para el programa de ma­
ido efectuando. Valladolid no no de este ciclo la introduccion 
es una excepcion, como 10 de­ general y las notas sobre los 
muestra la catalogacion ya re­ organos (las notas al programa 
alizada. fueron redactadas par Maria An­

La conservacion de este patri­ tonia Virgili Blanquet, profesora 
monio es dificil porque, al ha­ de Historia de la Musica de la 
ber perdido en muchos casos la universidad vallisoletana). 
funcion que durante siglos cum­
plieron, los organos han dejado 212 organos en la provincia 
de utilizarse 0 se tocan mucho 
rnenos de 10 que se debiera. Hay «La catalogacion de organos 
que restaurarlos, pero tambien en Valladolid y provincia 
utilizarlos y, ademas, hay que -escribe el padre Angel de la 
tener conciencia del tesoro que Lama- ha revelado un patri­
su posesion representa. monio organistico y musical que 

La Fundacion Juan March, hunde sus rakes en los siglos 
junto a la Asociacion «Manuel XIV y XV: 212 organos, con­
Marin», que presento con moti­ tando los supervivientes, los des­
vo de estos conciertos dos orga­ aparecidos y aquellos de los que 
nos restaurados, programo un consta solo documentalmente su 
ciclo con obras que iban desde existencia. En nuestra diocesis 
el siglo XVI hasta hoy, inten­ han trabajado 98 organeros, de 
tando repasar cinco siglos de los que 14 fueron vecinos de la 
historia musical, con todos los ciudad de Valladolid y 18 esta­
cambios estilisticos, culturales y blecieron sus talleres en diversos 
sociales que estas obras encierran, puntos de la provincia. 
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En  Valladolid  hubo  organos 
sin  registros,  denominados  Block 
werk, como  indudablemente  fue-
ron  en  la  Edad  Media.  A  estos 
siguieron  en  el  siglo  XVI  los 
organos  «renacentistas»  de  re-
gistros  enteros.  El  unico  instru-
men to  superviviente  de  esta  epo-
ca  es  el  Realejo  de  la  reina 
Dofia  Juana,  que  se  guarda  en 
el  Museo  del  Monasterio  de  San-
ta  Clara  en  Tordesillas.  La  se-
gunda  mitad del  siglo  XVII  ape-
nas  registra  organos  nuevos, 

mientras  cuaja en  Espafia  cierto 
tipo  de  organo  que  se  deno-
mina «barroco», 

El  siglo  XVIII  puede conside-
rarse  la  epoca  de  oro  de  la  or-
ganeria  vallisoletana,  puesto  que 
cada  tres  afios  se  construyen  dos 
organos  por  terrnino  medio. 
Nuestros  organos  historicos  son 
todos  de  estetica  musical  barroca 
y  fueron  construidos  en  los  si-
glos  XVIII  y  XIX,  con  la  unica 
excepcion  del  Realejo  del  Museo 
de Santa Clara de  Tordesillas. 

Los  organos  de  corte  roman-
tico  aparecieron  tardiamente  en 
nuestra  provincia,  dentro  ya  del 
siglo  XX,  y  solo  se  extendieron 
en  la  ciudad  de  Valladolid,  Me-
dina  del  Campo,  Medina  de  Rio-
seco  y  Tordesillas.  El  organo 
moderno  entro  en  nuestra  pro-
vincia  en  la  segunda  mitad  del 
siglo  XX  y  las  nuevas  tendencias 
estan  representadas  por  los  ins-
trumentos  construidos  por  Or-
ganeria  Espafiola,  exclusivamen-
te  en  la  capital.  Tras  la  catalo-
gacion  que  realice  en  1979­1980, 
publicada  dos  afios  mas  tarde, 
nuestra  organeria  recibio  un  im-
pulso  con  la  Iundacion  de  la 
Asociacion  de  Amigos  del  Or-
gano  «Manuel  Marin»,  y  revivio f timidamente  en  varias  puestas 
en  funcionamiento  de  organos 
antes  mudos. 

Sacar  la  organeria  vallisoleta-
na  del  estado  de  postracion  en 
que  ha  permanecido  largo  tiern-
po  sera  obra  de  profesionales, 

pero  tambien  requiere  la  cola-
boracion  generosa  de  todos  los 
entusiastas.  El  futuro  no  esta 
enteramente  en  nuestras  manos, 
pero  si  el  poner  un  grano  de 
arena  para  recuperar nuestro  pa-
trimonio  y  nuestra  tradicion  or-
ganistica.  Los  conciertos  en  los 
organos  restaurados  de  San  Pe-
dro  de  Tordesillas,  Santa  Maria 
de  Medina  de  Rioseco,  y  Mo-
nasterio  de  las  Huelgas  Reales, 
de  Valladolid,  y  en  el  organo 
de  nuestra  Catedral,  son  ya  un 
paso  importante. 

El  organo  de  la  iglesia  de 
San  Pedro,  en  Tordesillas,  tras 
los  aumentos  de  Lengiieteria 
que  se  le  hicieron  a  finales  del 
siglo  XVIII  y  la  «composicion» 
de  1864,  ha  sido  restaurado  con 
respeto  historico,  musicalidad ba-
rroca  y  habiles  manos  por  Joa-
quin  Lois  Cabello.  El  artifice 
que  10 construyo  hacia  1720 aun 
permanece en  el  anonimato.  Sin 
embargo,  la  originalidad  de  su 
caja,  asi  como  las  caracteristicas 
de  su  cornposicion,  los  alerones 

con  angeles,  la  linea  quebrada  ~  

de  los  castillos  de  fachada  y  el 
conjunto  de  la  obra  sugieren 

Organo  de  la   Iglesia  de  San  Pedro,  de 
T ordesillas 
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Organo  de  la  Iglesia  de  Santa  Maria,  en 
Medina de  Rioseco, 

que  su  constructor  fue  Antonio 
f\ Perez,  clerigo  organo natural  de 
V Pefiaranda  y  establecido  en  Nava 

del  Rey,  con  amplio  historial 
de  trabajos  en  nuestra  provincia. 

La  iglesia  de  Santa  Maria  de 
Mediavilla,  en  Medina  de  Rio­
seco, ha tenido tres organos al 
servicio de su liturgia. EI pri­
mero, tal vez de finales del siglo 
XV, sirvio hasta comienzos del 
XVII, cuando fue sustituido en 
1608 por el instrumento mas 
grande que construyera Manuel 
Marin. EI Cabildo de Santa Ma­
ria, en 1728 y previa aprobacion 
del obispado de Palencia, acordo 
construir un tercer organo. EI 
organo se compone de 26 me­
dios registros, Coruras abiertas 
de 13 palmos y Timbales. Su 
disposicion es la original, con 
la adicion de la Decisetena de 
mana derecha, siempre presente 
en los organos de Francisco Or­
tega, como consta en el estudio 
documental previo realizado por 
el organero Federico Acitores, 
que asi 10 plasmo en su esplen­
dida restauracion realizada en 
el afio 1984. 

Entre las obras de arte que el 

paso de los tiempos ha reman­
sado en el Monasterio de las 
Huelgas Reales, de Valladolid, 
esta el organo que Juan Casado 
Valdivielso aseruo en el cora en 
1706. Es el organo barroco mas 
antiguo que se conserva en la 
ciudad. Un organo renacentista, 
su inmediato predecesor habia 
servido en el culto liturgico del 

.O ficio y de la Misa, pero muy 
probablemente no fue este el uni­
co instrumento de que dispuso 
eI Monasterio en sus seis largos 
siglos de existencia. Federico Aci­
tores se ha encargado de la res­
tauracion del organo con un so­
lido criterio historico y con ma­
no maestra. Ha respetado la 
Trompeta Real que cuadra per­
fectamente con la estetica barro­
ca, le ha devuel to la Corneta 
Real y el Tapadillo, asi como 
las Dulzainas que Juan Casado 
no llego a construir. 

EI organo actual de la Care­
dral de Valladolid es el sexto 
que ha tenido desde los tiempos 
en que cornenzo siendo Cole­
giata. Por nuestra Catedral han 
desfilado cinco estilos diferentes 
de organos desde el siglo XV 
hasta hoy. EI primer organo do­
cumentado ya era viejo en 1555, 
cuando fallecia en Tordesillas 
la reina Dona Juana. El segun­
do fue construido ese mismo 
afio por Maestre Eloy para la 
que entonces aun era Colegiata. 
El tercero, con todos los registros 
partidos, fue construido por Ma­
nuel Marin hacia 1620, cuando 
la que fue Colegiata habia sido 
erigida Catedral . EI cuarto or­
gano, de fachada barroca, se co­
loco en el lado de Evangelio en 
un in terco lumn io sobre la sille­
ria hacia mediados del XVIII. 
Enfren te, y en la decada final 
de ese sig lo , se construyo el 
quinto. En 1904 se construyo 
uno nuevo, romantico, de dos 
teclados y sistema mecanico, el 
organo mas grande de la dio­
cesis.s • 
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cursos UnIVerSITOrIOS)(~-----~   
«EUROPA EN LA HORA DE SU 
DEFINICION» 
•  Conferencias de  Fernando Moran 

La  situacion  en  la  que  se  en-
cuentra  la  Europa  comunitaria 
en  este  fin  de  siglo,  ante  el  nue-
vo escenario  internacional  rnun-
dial;  sus  factores  de  cohesion 
economica,  social  y cultural;  los 
retos  y  opciones  que  se  le  pre-
sentan  en  10  economico,  con  la 
creacion  del  Mercado  Interior, 
en  1992,  y en  10 politico­estrate-
gico,  fueron  analizados  en  el  ci-
do  de  conferencias  que  bajo  el 
titulo  general  de  «Europa  en  la 
hora  de  su  definicion»,  impartio 
en  la  Fundacion  Juan  March 
del  4  al  13  de  abril  pasados  el 
diplornatico  y diputado  al  Par-
lamento  Europeo,  Fernando  Mo-
ran. 

Los  titulos  de  las  cuatro  con-
ferencias  fueron  «El  nuevo  esce-
nario  internacional  y Europa», 
«Los  Iactores  internos  y externos 
de  la  cohesion  europea»,  «El 
mercado  unico,  ~ b a s e   de  la  inte-
gracion  politica?»  y «Europa  en-
tre  la  consolidacion  y el  prota-
gonismo  internacional».  A  con-
tinuacion  ofrecemos  un  resumen 
del  cic1o. 

horizonte  de  la  unidad  
europea  esta  vinculado  a  los  
cambios  que  esta  experi- 

mentando  el  escenario  interna- 
cional,  con  la  aparicion  de  nue- 
vos  centros  de  poder y la  multi- r plicacion  de  focos  economicos,  

I 
Europa  se  ve,  pues,  en  el  tran- 

I sito  de  una  situacion  de  seguri- 
I 

dad  en  la  limitacion,  derivada  
de  la  politica  de  bloques  perfi- 
lada  tras  la  Segunda  Guerra  
Mundial,  a  una  posibilidad  de  

E
l 

FERNANDO MORAN naci6 en Avi-
les  (Asturias)  en  1926. Curs6  Dere-
cho  en  Madrid  y  ampli6  estudios 
en  el  Institut  de  Hautes  Etudes  In-
ternationales  de  Paris  y  en  la  Lon-
don  School  of  Economics  and  Poli-
tical  Sciences,  de  Londres.  Diplo-
matico  de  profesi6n,  ha  side 
Embajador  representante  permanen-
te  ante  las  Naciones  Unidas.  Fue 
Ministro  de  Asuntos  Exteriores  de 
1982  a  1985.  Senador  y  diputado 
por  el  Partido  Socialista  Obrero  Es-
panel,  es  Diputado  al  Parlamento 
Europeo.  Ha  publicado obra  de  fic-
ci6n,  ensayo  de  critica  literaria  y 
ensayo politico. 

opciones.  Ante  una  situacion  in-
ternacional  cambiante,  ante  el 
Ienomeno  de  la  perestroika y  la 
gravitacion  en  su  entorno de  dis-
tintas  fuerzas,  Europa  puede  op-
tar  en  concentrarse en  la  conso-
lidacion  de  sus  propias  estruc-
turas  0  en  tratar  de  ampliar  su 
protagonismo en  el  mundo. 

Mine,  en  su  obra  La gran ~  
iJusi6n, habla  de  tres  circulos  , 
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f\  que  definen  10  que  podria  ser 
V la  Europa occidental:  el  politico­

estrategico, el econornico y el 
cultural. El ambito politico es 
el resultado de la situacion in­
ternacional al fin de la Segunda 
Guerra Mundial y depende de 
una potencia extraeuropea, los 
Estados Unidos, y concretamente 
de la politica norteamericana de 
contencion de la Union Sovieti­
ca a partir de 1945. Pieza im­
portante de esta politica fue la 
reconstruccion politica y econo­
mica de Europa decidida par 
Estados Unidos desde aquella fe­
chao 

En cuanto al circulo econo­
mico, si puede hablarse de una 
integracion y de una autonomia 
econornica de Europa, can un 
marco e instituciones propias. 
Pero las definiciones politica y 
economica de Europa no coin­
ciden: hay paises occidentales y 
atlanticos, como Naruega, que 
no pertenecen a la CEE; y Aus­
tria, Suecia 0 Suiza, par el ca­
racter de su cultura politica res­
ponden a 10  que se entiende 
por Europa, aunque no perte­
nezcan a la Comunidad. 

Finalmente, en cuanto al ter­
cer circulo citado, existe una cier­
ta indefinicion en 10 relativo a 
la Europa cultural. Par «cultura 
europea» se entiende un haz de 
paises que participan de deter­
minados val ores plasmados en 
unas instituciones politicas y so­
ciales que priman la participa­
cion politica, la creatividad del 
mercado, la libertad de creencias, 
la racionalidad como forma de 
vida, etc. Pero estos valores no 
son privativos de Europa. Por 
otra parte, Europa no se com­
pone exclusivamente de indivi­
duos que proceden de un mismo 
circulo cultural. Hay un ampli­
simo proletariado externo pro­
cedente de culturas que no son 
europeas , entre elIas, la musul­

mana. Europa esta lIamada a p 
un creciente multiculturalismo. se 
Asi pues, los tres circulos que te 
podrian definir 10 que es Euro­
pa no coinciden. P 

Monet postulo el metodo de Sl 

la integracion europea progresi­ v 
va y continua, a traves de la e 
integracion economica (que con­ p 
duciria a la creacion de la CE­ p 
CA) y con el establecimiento de 
una alianza estrategica que per­ c 
mitiera el rearme aleman a la e 
vez que Iirnitase el armamento d 
nuclear (la OTAN). Estas son 1 
las dos piezas que definen la I 
Europa comunitaria en la que 
vivimos. Esta posicion de Monet 
era contraria al esquema confe­
deral propuesto en el Congreso 
de La Haya de 1948. Asi lIega­
mos a la situacion que ha vivi­
do Europa desde 1945 y que ha 
consagrado su lirnitacion: un jue­
go que permite las libertades y 
un florecimiento cultural, pero 
que hace renunciar a Europa, 
como consecuencia de la divi­
sion en bloques, a toda influen­
cia politica internacional global. 
En estas circunstancias, Europa 
vive limitada, pero segura estra­
tegicamente, apoyada en la ca­
pacidad disuasaria de los Esta­
dos Unidos. Vive segura en tan­
to que los Estados Unidos 
mantienen una hegemonia nu­
clear absoluta. Cuando se logra 
una paridad nuclear con la 
Union Sovietica, la situacion 
cambia. La respuesta masiva, 
que hasta 1965 era la doctrina 
oficial de la OTAN, sera sus ti­
tuida por la de la respuesta fle­
xible. El concepto de la des­
truccion mutua asegurada se con­
figura como forma del equi­
libria. Los europeos se empiezan 
a plantear la posibilidad de que 
en una situacion dada los Esta­
dos Unidos respondan insuficien­
temente para la seguridad euro­
pea. Con el despliegue de los 
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Pershing a  mediados  de  los  80, 
se llega  a  un  momento  de  gran 
tension. 

A  ella  hay  que  afiadir,  en  el 
plano  politico,  la  apertura  que 
se viene  dando  en  la  Union  So­
vietica, y la posible aparicion 
en el siglo proximo de ciertas 
potencias econornicas extraeuro­
peas (India, Mexico). 

La Europa comunitaria se en­
cuentra asi actualmente ante el 
ensanchamiento de sus posihili­
dades y ante la necesidad de 
hacer frente a la emergencia de 
la Europa central, cuyo prota­
gonismo cambia politicamente 
la situacion, Europa empieza a 
debatirse entre 10 que quiere y 
10 que es capaz de hacer. En 
esta situacion solo un proyecto 
europeo muy ambicioso, aunque 
realista, podra lograr el equili­
brio deseado. Y este proyecto 
depende del grado de cohesion 
o disgregacion que hay en Euro­
pa y de como va a operar el 
Mercado Interior de 1993 en esa 
cohesion europea. 

Factores externos e internos de 
la cohesion europea 

Entre los factores de cohesion 
interna de Europa cabe citar la 
.identidad de valores e institu­
ciones. T odos los europeos te­
nemos el mismo concepto de 
libertad y del primado del dere­
cho, una serie de vivencias y 
valores hornogeneos y esta ho­
mogeneidad se constituye en un 
factor de cohesion y en base del 
dialogo y la cooperacion politi­
cos, donde se asienta el proyecto 
europeo. 

Otro factor de cohesion im­
portante, consecuencia de la his­
toria, es el que proviene de la 
falta de conflictos internacionales 
intra-europeos. Esto es algo to­
talmente nuevo desde 1945, si 
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tenemos en cuenta que desde la 
creaci6n de los Estados-nacion 
el conflicto belico ha sido el 
motor en la historia europea. 
La ultima guerra mundial de­
mostrola incapacidad militar 
de Europa y la necesidad de los 
paises europeos de contar con 
la ayuda de una potencia extra­
europea, los Estados Unidos 0 

Rusia. Consecuencia de ella ha 
sido el fin de la hegemonia po­
litica de Europa, la congelaci6n 
del statu quo en cuanto a fron­
teras y reivindicaciones; y el he­
cho de que la posibilidad de 
conflicto se traslade a una di­
mension extraeuropea 0 supraeu­
ropea. El europeo concreto no 
ve como enemigo a otro europeo. 

Relacionado con ella esta el 
factor de reducci6n de los na­
cionalismos. Los nacionalismos 
de los di versos paises van siendo 
sustituidos por un nacionalismo 
europeo. En mi opinion, asi co­
mo no se puede hablar de una 
cultura europea, tampoco puede 
hablarse de un nacionalismo 

europeo. EI europeismo desde 
1948 ha sido siempre una tactica 
para no romper equilibrios, pero 
la proclamaci6n de un naciona­
lismo europeo habria supuesto 
un factor disruptivo de los equi­
librios creados entre los dos blo­
ques desde el fin de la guerra. 

Sin embargo, en los ultirnos 
tiempos se esta dando una ten­
dencia que opera en sentido dis­
tinto: la aparici6n de los micro­
nacionalismos etnicos, En los 
afios 60 aparece un movimiento 
de potenciacion del entorno in­
mediato de determinados grupos, 
entorno que no coincide con el 
del Estado-nacion (nacionalismos 
gales, escoces, corso, breton). Es 
la rebelion de las etnias que 
tiene una explicacion sociologica 
y psicologica de elogio de 10 
inmediato, de 10 directamente ~  
controlable, sin necesidad de la , 

I 



f\  mediaci6n  del  Estado.  La  Euro­
V pa de las regiones plantea pro­

blemas de tipo institucional a 
la Comunidad. ~ C w l l   es la re­
presentaci6n de las regiones en 
los 6rganos comunitarios? Estos 
se han configurado a partir de 
los Estados nacionales. Es dificil 
que se den al mismo tiempo un 
proyecto de federalismo de inte­
graci6n europea y una retroce­
si6n de poder a las regiones. 
Pero no hay que olvidar que la 
regi6n va tomando creciente im­
portancia en la Comunidad, pa­
ralela al protagonismo que toma 
el problema regional en cada 
Estado. 

Europa comunitaria es uno 
de los grandes nucleos de socie­
dades politicas democraticas re­
presentativas y, en mayor 0 me­
nor medida, parlamentarias; pero 
la paradoja reside en que en las 
instituciones comunitarias se ma­
nifiesta y sigue perpetuando has­
ta ahora un gran deficit de re­
presentatividad. Un ciudadano 
de un pais comunitario no es 
en absoluto un ciudadano euro­
peo porque no tiene derechos 
ni obligaciones a escala europea. 
La representatividad en la Co­
munidad es mediata, no inme­
diara, No existe ni un poder 
legislativo que derive de los ciu­
dadanos ni un metodo de con­
trol sobre el Ejecutivo cornuni­
tario. El unico 6rgano represen­
tativo directo en la Comunidad 
es el Parlamento y este se elige 
segun la cuota proporcional de 
los diversos paises que integran 
la Comunidad, pero no hay re­
presentaci6n directa ni en los 
Consejos de Ministros, ni en la 
Comisi6n, ni en el Tribunal de 
]usticia. Asi el ciudadano es­
pafiol, por ejernplo, no tiene 
ningun control sobre el Derecho 
comunitario, solamente el que 
puede ejercer sobre su propio 

Gobierno, a traves del Parla­ 1 
menta nacional. ) 

1 

EI Mercado unico, ebase de la 
integracion politica? 

En el Acta Unica, aprobada 
en febrero de 1986 se sefialaba 
la creaci6n del Mercado In terior 
Unico para fines de 1992. ~En  

que medida el Mercado Interior 
es la base politica de una inte­
graci6n y union europeas? La 
cuesti6n es si el Mercado Inte­
rior es una base suficiente y en 
que condiciones 10 seria. La si­
tuaci6n actual de la CEE y la 
cita que tiene para 1993 es con­
secuencia de una evolucion que 
se inicia a finales de los afios 
70, marcada por tres problemas 
esenciales que surgen del proce­
so de crecimiento de la Comu­
nidad: IQ)  el problema de los 
recursos, que se preven insufi­
cientes, que conlleva el tema 
presupuestario con sus deriva­
ciones politicas: 2Q 

) la amplia­
ci6n de la Comunidad, concebi­
da desde 1978, a Espafia y Por­
tugal; y 3Q 

) la reforma de los 
presupuestos de la PAC (Politica 
Agraria Comunitaria) y la equi­
paraci6n de la protecci6n para 
los productos mediterraneos, Iru­
tas y hortalizas fundamentalmen­
te, con respecto a las ventajas 
de los productos continentales 
o n6rdicos. 

En 1985 el Libro Blanco pone 
de relieve el deficit comunitario: 
en que medida se esta por de­
bajo de los objetivos fijados en 
los Tratados y en el consenso 
general europeista con respecto 
a la integraci6n. Se advierte 10 
enorme que son los obstaculos 
administrativos en los intercam­
bios y se empieza a pensar en 
reformar la Comunidad. Otra li­
nea de reforma institucional, en 
el Parlamento Europeo, llevarfa, 
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bajo  la  inspiraci6n  de  Spinelli 
y su  grupo,  a  la  aprobacion,  el 
14  de  febrero  de  1984,  de  un 
Tratado  de  Union  Politica  Euro­
pea. 

En el Acta Unica aprobada 
en febrero de 1986, ya siendo 
Espana y Portugal miembros de 
la Comunidad, se acepta por 
mayoria la reforma de las insti­
tuciones comunitarias y se define 
10 que sera el Mercado Unico 
Interior, previendo medidas pro­
gresivas que terrninaran el 31 
de diciembre de 1992. El Merca­
do Unico significa la libre cir­
culaci6n de mercancias, 10 que 
implica la supresion de los obs­
taculos arancelarios que subsis­
ten y de las restricciones cuanti­
tativas y tramites administrati­
vos; la libre circulaci6n de mana 
de obra y de capitales; libertad 
de establecimiento y de presta­
cion de servicios; el principio 
de la libre competencia y el aran­
cel exterior cornun. Se fija asi 
el  objetivo del Mercado Interior 
y el calendario de decisiones a 
tomar para homogeneizar el mer­
cado, todo ella en base a unos 
principios que Jacques Delors 
habria de explicar en febrero de 
1987 como esenciales y que son 
los siguientes: la busqueda de 
una mayor estabilidad (lucha 
contra la inflaci6n y contra las 
excesivas oscilaciones moneta­
rias); una mejor asignaci6n de 
los recursos y una mejor distri­
buci6n de los mismos entre las 
regiones, contando siempre con 
la Iirnitacion del presupuesto. 

Este limite, en el Consejo 
Europeo de Bruselas de 1988, se 
fija en un porcentaje de 1,3 para 
el presupuesto del Producto Na­
cional Bruto comunitario. En 
el  Informe Cecchini, que apare­
cera a finales de este afio, se 
hacen unas estimaciones sobre 

I'­ la. consecuencia de la creaci6n 
del Mercado Interior en la eco-

L

nornia europea; cifrandose el 
aumento de la riqueza comuni­
taria entre los 226.000 y los 
270.000 millones de «Ecus», Por 
la supresion de ciertos gastos 
onerosos, se argumenta, el Mer­
cado Interior producira una dis­
minuci6n de costas que se tra­
ducira en un regimen de libre 
competencia y en una disminu­
cion de los precios; esta ultima 
favorecera, a su vet, la demanda 
de los productos europeos por 
los propios consumidores euro­
peos y los extraeuropeos, ha­
ciendose en algunos casos mas 
competitivos los precios de los 
productos europeos con los de 
otros paises. Segun los tecnicos 
comunitarios, habra, pues, un 
enriquecimiento importante de 
la econornia europea y una aper­
tura de mercados. Segun Cec­
chini, se va a producir a partir 
de 1992, para los diez 0 catorce 
afios siguientes, un crecimiento 
que se puede cifrar en un 4% 
acumulativo del PNB comuni­
tario, que convertira a la Europa 
comunitaria en la primera po­
tencia econ6mica del mundo. 
Unido al aumento de la pro­
ducci6n, habra una disminuci6n 
del desernpleo, todo ella mante­
niendose la inflaci6n comunita­
ria media en un 2%. 

Hoy se dan dos grandes ten­
dencias: los que creen que el 
mercado, dejado a sf mismo y 
sin regulaci6n, es suficiente 
(Thatcher); y los que sostienen 
que la creaci6n del Mercado In­
terior debe ir acompafiada de la 
instauracion de politicas parale­
las de promoci6n de la cohesi6n 
y homogeneizaci6n social (De­
lors, Mitterrand, Felipe Gonzalez). 
Por todo ello, creo que el Mer­
cado Interior no es la base de 
la integraci6n politica de Euro­
pa si no va acornpafiado de una 
ampl iacion, de una nivelaci6n ~  
social en el mismo sentido. El , 
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~   mercado,  dejado  a  si  mismo,  sig­
V nifica la victoria de la sociedad 

civil sobre 10 politico. Si no se 
acompafia el Mercado Interior 
de una correccion con factores 
politicos externos al mercado, 
el resultado sera la fragmenta­
cion. 

Todo ella conduce al tema de 
las relaciones entre Derecho y 
Comunidad. Mientras la CEE 
no tenga realmente un organo 
legislativo de caracter directamen­
te representativo, mientras se 
mantenga la desigualdad social 
y econornica existente entre los 
distintos paises miembros, segui­
ran las tensiones y fragrnenta­
Clones. 

Se precisa una lectura y un 
protagonismo de 10 politico. Los 
modelos de integracion que se 
han vivido a 10 largo de la his­
toria han sido siempre conse­
cuencia de un poder hegernonico 
y militar. Los paises se han uni­
ficado por la espada. Afortuna­
damente hoy no existe ninguna 
potencia hegernonica en Europa 
para unificar a esta politicamen­
teo El procedimiento de la uni­
ficacion esta en las fuerzas poli­
ticas, en la opinion publica. Si 
no hay una corriente progresi­
vamente incrementada de opi­
nion sobre los intereses de inte­
gracion europea, las inercias ins­
titucionales no ayudaran a salir 
de la crisis. Asi pues, el Mercado 
Interior es una base necesaria 
para la integracion politica, pero 
no suficiente, 

Europa, entre la consolidaci6n 
y  el protagonismo internacional 

Con el proyecto del Mercado 
Interior, cuyas bases habran de 
estar establecidas a fines de 1992, 

se iniciara, a partir de ese afio, 
un horizonte de posibilidades pa­
ra Europa, que podria concre­

tarse en dos terrninos: concen­
tracion en la consolidacion de 
10 existente o/y paralelamente, 
busqueda de un mayor protago­
nismo internacional. Factores de 
la consolidacion son, con la crea­
cion del Mercado Interior, la 
profundizacion en la coopera­
cion monetaria del Sistema Mo­
netario Europeo actual e incluso 
el paso al establecimiento de 
una divisa europea cornun, y la 
reforma de las instituciones. 

Durante mucho tiempo se pen­
saba que no cabia la arnpliacion 
de la Comunidad mientras no 
se consolidasen las instituciones 
europeas. Ese fue el argumento 
esgrimido durante el proceso de 
negociacion para la entrada de 
Espana. Ahora, cuando se perfi­
Ian en el horizonte ciertas posi­
bles ampliaciones y cuando en 
los ambientes europeistas se pien­
sa en que va a hacer Europa 
para atraer a Centroeuropa a su 
orbita, si disminuye la presencia 
de la Union Sovietica, se vuelve 
a traer a colacion el  tema de la 
prioridad de la consolidacion y 
profundizacion en las institucio­
nes europeas. 

La existencia de una zona li­
bre de comercio que a partir de 
1992-93 se convertira en un ver­
dadero Mercado unico, sera irre­
versible. Otro factor de consoli­

dacion muy importante es la 
PAC (Politica Agricola Comu­
nitaria), que ha sido la pieza 
esencial de la construccion euro­
pea. Y tarnbien la dinamica del 
Mercado Interior conlleva la ne­
cesidad de una cooperacion mo­
netaria mas estrecha y de la crea­
cion de una unidad monetaria 
europea. 

Factores de consolidacion son 
tarnbien la supresion de fronte­
ras interiores y la creacion de 
Ironteras exteriores. En esto ul­
timo conviene tomar precaucio­
nes, Actualmente se esta vivien­
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do  dentro  de  la  Comunidad  una 
cierta  tendencia  a  una  «involu­
cion» de Europa, que lOrna la 
forma juridica y administrativa 
de la exigencia de visados a na­
cionales de paises latinoameri­
canos y del norte de Africa. Esta 
ereaci6n de fronteras exteriares 
se justifica con argumentos ba­
sados en la defensa del orden 
publico y persecuci6n del trafico 
de drogas; y el problema, que 
afecta a Francia, a Gran Bretafia 
y a Espafia, entre otros paises, 
a veces se enfoca desde una pers­
pectiva de conservadurismo algo 
tefiido de racismo. La lucha con­
tra el crimen no depende de la 
exigencia de visados y se ejerce 
mejor mediante la coardinaci6n 
de las politicas policiales y con 
la creaci6n de un espacio judi­
cial europeo. Un sistema penal 
uniforme y el incremento de la 
cooperacion judicial son armas 
disuasorias mejores y mas efica­
ces. No hay que olvidar que 
Europa depende para su propio 
desarrollo de una gran cantidad 
de mana de obra exterior. Hay 
que aceptar como algo inevitable 
y necesario la existencia creciente 
de trabajadores emigrantes ex­
traeuropeos. 

Europa, si acierta con el pun­
to de modestia en su acci6n en 
el contexto del equilibrio mun­
dial, tiene ante si varias opcio­
nes en este final de siglo. La 
constituci6n de una Europa po­
liticamente integrada exige, co­
mo paso siguiente al Mercado 
Unico y al Sistema Monetario 
Unico, una cierta capacidad de 
defensa integrada. Pero aqui sur­
gen los problemas, porque la 
defensa europea, a la vez que 
mantiene los niveles de cobertu­
ra social y la limitaci6n del gas­
to publico, no planteara con­
flictos siempre que se mantenga 
la cobertura de la defensa ame­
ricana de la OTAN. Es mas: la 

Europa en la hora de su definicion 

defensa europea es absolutamen­
te complementaria con ella, de 
tal modo que no se puede en­
tender bien una importante dis­
minucion militar de los Estados 
Unidos en Europa sin alguna 
sustitucion por parte de los euro­
peos. Y ademas, para constituir 
una defensa europea es impres­
cindible la limitaci6n de arma­
mento par parte de las dos su­
perpotencias. 

La sustituci6n de la defensa 
en todas sus dimensiones por la 
defensa suficiente, propugnada 
por Gorbachov, adquiere gran 
importancia. Pero, 2que grado 
de integracion militar y de neu­
tralizacion de Europa aceptarian 
las superpotencias en esta de­
fensa suficiente? Si se produce 
un entendimiento global entre 
las dos superpotencias en la res­
tricci6n de la tendencia al en­
frentamiento; si se admite que 
la emergencia de una Europa 
occidental mas autonoma no 
rompe los equilibrios; y si la 
Europa del Este se liberaliza de 
una forma natural, la cuesti6n 
es: 2en que medida es compati­
ble con la consolidaci6n de la 
situaci6n europea? Se plantea un 
tema impartante que va a des­
arrollarse en los pr6ximos afios: 
la posibilidad de ampliaci6n de 
la Comunidad Europea, con la 
adhesion de nuevos miembros, 
empezando par la de Austria. 

Otra posible adhesion, la de 
Noruega, no plantea ese dilema 
«consolidacion 0 nuevo escenario 
internacional», ya que es miem­
bro de la OTAN, necesita la 
alianza transatlantica par tener 
una frontera extensisima con la 
Union Sovietica, En cuanto a 
Suecia, plantea el mismo pro­
blema que Austria. La entrada 
de Austria y Suecia en la Co­
munidad irnplicara un periodo 
de ajustes dificiles. • 
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Margaret Higonnet 

LA REPRESENTACION DE LA MUJER  

«Desde  tiempo  inmemorial,  los 
filosofos  han  querido  basar  en 
la  biologia  un  concepto  univer­
sal, unico de Mujer y de Hom­
bre. Logicamente, el intento de 
definir diferencias innatas pro­
viene de dos modelos concep­
tuales: una definicion 'vertical' 
de la mujer como forma subor­
dinada al hombre, similar pero 
inferior, asi como otra defini­
cion 'horizontal' de la mujer 
como complementaria (opuesta) 
al hornbre.x 

Con estas palabras inicio Mar­
garet Randolph Higonnet, pro­
fesora de Literatura Inglesa y de 
Literatura Comparada de la Uni­
versidad de Connecticut, un ciclo 
de cuatro conferencias que im­
partie en la Fundacion Juan 
March, entre el 18 y el  27 de 
abril. 

El ciclo, que estaba organi­
zado por el Centro de Estudios 
Avanzados en Ciencias Sociales 
del Instituto Juan March de 
Estudios e Investigaciones, lle­
vaba por titulo generico «Repre­
sentation of Women/Gender in 
Representation», El 18 de abril 
hablo de «What is Woman?»: eJ 
20, de «Feminity and Fatality»; 
el 25, de «Re-gendering Modes 
of Representation»; y el 27 de 
«Representation of Women and 
WaD>. 

Se incluye a continuacion un 
amplio resumen de las cuatro 
conferencias. 

P
laton y Aristoteles repre­
sentan los dos enfoques 
arriba aludidos, que im­

plican la subordinacion de la 
Mujer. De los dos, el que tuvo 
mas in£luencia sobre el tema 
fue Aristoteles. Una vez hubo 
llegado a la conclusion de que 

MARGARET  HIGONNET es des­
de 1981 profesorade Literatura 
Inglesa y de Literatura Compa­
rada de la Universidad de Con­
necticut. Ha intervenido, tanto en 
Europa como en Estados Unidos, 
en diversos congresos y semina­
rios sobre literatura com parada. 
Es autora, entre otros trabajos. 
de The Cricket and the Ant, The 
Representation of Women in Fic­
tion, Behind the Lines: Gender 
and Two World Wars y The Wel­
come Guest: The Debate on Sui­
cide in Eighteenth-Century France 
(en preparaci6n). 

biologicamente la mujer era un 
«hombre mutilado», prosigue 
concIuyendo que su capacidad 
de raciocinio es deficiente, al 
tiempo que desvaloriza la expre­
sion de emociones en el hom­
bre. Tales clasificaciones dico­
tomicas limitan, naturalmente, 
tanto a los hombres como a las 
mujeres. La importancia de 
Aristoteles radica tambien en su 
tendencia a contemplar los pro­
cesos biologicos a traves de ana­
logias con el arte. La relacion 
entre los Iluidos generativos 
masculino y femenino, en su 
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opinion,  se  asemeja  a  la  rela­
cion entre el artista y su mate­
rial; el hombre es, por 10 tanto, 
activo, y la mujer, pasiva. 

En filosofia, se hicieron eco 
de las contraposiciones de Aris­
toteles escritores como Plutarco 
y Plinio; en teoria literaria, 
Quintiliano y Longinos. Asi­
mismo, Kant imagine que una 
mujer erudita bien podria ser 
barbuda, y desarrollo su con­
cepto del contraste estetico de 10 
bello y 10 sublime sobre una 
serie de diferencias entre los 
generos. 

En el siglo XVIII el impac­
to de la revolucion cientifica y 
del racionalismo ilustrado hicie­
ron posible no solo que se vol­
viera a examinar la naturaleza 
del cuerpo humano, sino tam­
bien la reconstruccion social, 
politica y cultural de los orde­
nes que tradicionalmente repo­
saban sobre las relaciones se­
mioticas entre los cuerpos socia­
les. Surgio un debate entre los 
defensores del racionalismo uni­
versalista, tales como Montes­
quieu, y aquellos como Kant y 
Rousseau, que reafirmaban las 
diferencias sexuales que podian 
justificar el  confinamiento de la 
mujer a la casa. 

Aparecieron nuevos argumen­
tos anatomicos apoyando el pun­
to de vista rousseauniano, y se 
paso de una vision «vertical» de 
la mujer como un hombre me­
nor, a una «horizontal» de am­

"'   bos como seres opuestos. Selec­
cionando cuidadosamente las prue­
bas, los ilustradores anatomicos 
pudieron enfatizar aquellos ras­
gos definitorios de un «tipico» 
esqueleto femenino: pelvis ancha, 
torax pequefio, espina dorsal 
curvada y craneo diminuto. Un 
esqueleto asi apoyaba la tesis de 
que la mujer habia sido creada 
para producir nifios, no para 
pensar. Pruebas alternas fueron 

recusadas como irrelevantes. Asi­
mismo, se interpretaron selecti­
vamente evidencias organicas so­
bre el cerebro y los organos 
reproductores, para poder con­
firmar el supuesto de que podia 
limitarse la Iuncion social de la 
mujer a la reproduccion. Se 
escogieron esqueletos de hom­
bres para demostrar su superio­
ridad en tamafio, fuerza y angu­
losidad. De este modo, las prue­
bas biologicas se construyeron, 
y no solo se descubrieron. 

Algunos pensadores del siglo 
XVIII dieron un giro a la iden­
tificaci6n de la mujer con la 
maternidad propugnada por los 
rousseaunianos, arguyendo que 
solo una educacion adecuada 
podia permitir a las mujeres 
formar a sus h ijos varones. Du­
rante la Revolucion Francesa, 
algunos, como Condorcet, Le­
quinio y Guyomar, llegaron aun 
mas lejos, proclamando el dere­
cho de la mujer a votar y parti­
cipar en el gobierno. Pero la 
convencion revolucionaria recha­
zo tales reivindicaciones, deere­
tando que la debilidad fisica de 
la mujer y las naturales Iuncio­
nes maternas la excluian de la 
actividad politica. 

Un pensador tan eminente 
como Freud se vio desconcer­
tado por la dificultad de descri­
bir objetivamente las diferencias 
sexuales, manteniendo que la 
anatomia no podia resolver el 
enigma de la masculinidad y 
femineidad. Tampoco la psico­
logia pudo establecer definiti­
vamente diferencias mentales en­
tre hombre y mujer, en parte 
porque estas son producto de 
costumbres sociales. Sin embar­
go, la promesa, hecha por el 
propio Freud, de mostrar como 
la mujer se desarrolla a traves 
del tiempo, se apoya en un 
argumento biologico sobre la ~  
expresion sexual «verdaderamente , 
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~   femenina»  y  «madura».  Una  na-
V rrativa  social  de  nuestro  «des-

tino»  configura su  narrativa  bio-
logica  y  psicologica.  La  obser-
vacion  de  diferencias  entre  los 
sexos,  incluso  por  nuestros  mas 
modernos  y  brillantes  observa-
dores,  no es  nunca inocente, 

Femineidad y Iatalidad 

Los  intentos  de  describir  a  la 
«Mujer»  siempre  forman  una 
mitad  de  un  sistema  generico 
que  tarnbien  define y  confina al 

«Hombre».  Las  definiciones 

de  genero  normalmente  se  ins-
piran  en  un  segundo  sistema 
binario de  representacion,  el  cual 
a  su  vez puede ser  sostenido par 
distinciones  genericas  sublimi-
nales.  Una  de  estas  parejas  se-

mioticas  es  la  de  la  vida  y  la 
muerte,  Ironicarnente,  la  mujer, 
que  obviamente  da  la  vida,  tra-
dicionalmente  ha  sido  identifi-
cada  con  la  muerte.  Una  razon 
para  esta  identificacion  puede 
ser  la  naturaleza  enigrnatica  de 
ambas,  mujer  y  muerte:  transfe-
rimos  la  cualidad  de  10  desco-
nocido de  una a  la  otra. 

En  el  siglo  XIX,  el  vincu-
lo  entre  la  femineidad  y  la  fa-
talidad  torno  en  la  imagina-

cion europea  la  forma  especifica 
de  la  identificacion  de  la  mujer 
con  el  suicidio.  Como  no  hay 
ninguna  razon  biologica  ni esta-
distica  para  este  tema  del  suici-
dio  femenino,  delata  ciertas  con-
fusiones  y  contradicciones  recu-
rrentes  en  nuestra  mitologia 
social. 

En  terminos  sociologicos,  las 
mujeres  no  mueren  de  su  pro-
pia  mano  con  tanta  frecuencia 
como  los  hombres;  la  relacion 
puede  ser  la  de  una  mujer  par 
cada  tres  0  cuatro  hombres. 
Incluso  en  los  siglos  XVIII  y 
XIX,  cuando  se  sabia  poco  de 
estos  asuntos,  se  daba  par  sen-
tado  que  las  mujeres  se  qui-
taban  la  vida  diez  veces  menos 
que  los  hombres.  Sin  embargo, 
par  el  contrario,  las  mujeres 
intentan quitarse  la  vida  con 
mucha  mas  frecuencia  que  los 
hombres.  2Que  puede  significar 
esta evidencia paradojica? 

Es  muy  dificil  recuperar  el 
significado  del  suicidio.  El  me-
ro  hecho  de  identificar  una 
muerte  como  un  suicidio  ya 
implica  una  interpretacion.  El 
suicidio  tambien  debe  interpre-
tar  la  vida  de  la  persona,  para 
que  explique  un  acto  de  esta 
indole:  mi  vida  necesitaba  este 
momento  de  muerte,  En  cierto 
sentido,  una  vida  esta  definida 
par su  muerte,  por su  teleologia. 

Los  motivos  que atribuimos  a 
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La representaci6n de la mujer 

un  suicidio,  0  los  que  el  suicida 
aduce  siempre  se  extraen  del 
fondo  de  explicaciones  satisfac-
torias,  plausibles,  del  que  dis-
ponemos.  Cada cultura,  al  cons-
truir  un  discurso  del  suicidio, 
produce  su  propia  verosimili­
tud, y  los  motivos  atribuidos  a 
las  mujeres  son  de  una  notable 
constancia  a  10  largo  de  la  his-
toria  de  occidente.  Como  la 
posicion  social,  el  honor,  y  el 
sentido  de  autoestima  de  la 
mujer  estan  estrechamente  rela-
cionados con  su  cuerpo y  con  el 
culto  al  amor,  los  dos  motivos 
persistentes  atribuidos a  la  mujer 
son  la  castidad y el  amor. 

Como,  historicamente,  la  au-
tonornia  de  las  mujeres  ha  esta-
do  limitada,  se  puede  dudar 
incluso  de  su  capacidad  para 
quitarse  la  vida  libremente.  Mas 
que como  sujeto activo,  se  puede 
ver  a  la  mujer  como  victima, 
como  objeto  del  suicidio.  Y 
viceversa,  las  mujeres,  como  gru-
po  silenciado,  pueden  llegar  has-
ta  los  limites  del  lenguaje,  hasta 
la  misma  muerte,  para  encon-
trar  un medio de  expresion. 

Se  considera  a  las  mujeres 
especialmente  propensas  al  sui-
cidio  utilizado como medio  para 
proyectar  una  imagen,  0  para 
manipular  los  sentimientos  de 
otros.  A  esta  puesta  en  escena 
publica  del  yo,  se  contrapone  a 
veces  una  muerte  «mas  casta», 
silenciosa,  intima,  por  razones 
personales. 

r   A  comienzos  del  siglo  XIX,  

I,   cobro  fuerza  una  reinterpreta-
cion  del  suicidio  basada  en 
ia medicina.  La  mujer,  ya  que 
se  la  creia  mas  debil  0,  en  ter-
minos  de  Aristoteles,  «mutilada», 
se  convirtio  en  una  metafora 
apropiada para el  suicidio como 
enfermedad  fisica  0  mental.  Po-

, 

­, dia  servir  como  simbolo  para 
un  mal  social.  Incluso  el  suici-
dio  de  los  hombres se afemino, 

Textos  como  Hedda Gables, 
Madame Bovary 0  Miss Julie se 
valen  de  la  muerte de  la  heroina 
para  explorar  la  derrota  del 
deseo  de  la  mujer  de  ser  sujeto 
activo  en  un entorno  social  que 
aliena  tanto  a  hombres  como  a 
mujeres.  Las  escritoras  que,  co-
mo  Mme.  de  Stael,  describen  la 
muerte  voluntaria  de  sus  heroi-
nas,  exploran  de  forma  aun 
mas  explicita  la  problematica 
de  la  caren cia  de  poder  de  la 
mujer  y  de  su  recurso  al  suici-
dio  como  medio  de  construe-
cion del  yo. 

Muchas  escritoras  presentan 
la  muerte  de  sus  heroinas  con 
ambigiiedad:  ~ f u e   un  suicidio?, 
~ m u r i o   realmente?  Quizas  estas 
escri toras  evoquen  asi  psicolo-
gicamente 10 que nosotros  sabe-
mos  por  las  estadisticas  de  sui-
cidios:  que el  intento de  matarse 
de  una  mujer  en  la  mayoria  de 
los  casos  no  es  definitivo.  Por 
otra  parte,  esta  incertidumbre al 
poner  punto  final  puede consti-
tuir  una  forma  de  resistencia  a 
las  convenciones  narrativas  que 
limitan  la  descripcion  de  las 
experiencias de  las  mujeres. 

Regenerar  las  formas  de 
representaci6n 

£1  intento  de  delimitar  de 
nuevo  las  formas  de  representa-
cion  literaria  del  mundo  ha 
coincidido  en  ciertos  momentos 
criticos  de  la  historia  de  la  lite-
ratura  con  el  intento  de  replan-
tear  nuestras  definiciones  de  los 
generos,  El  final  del  siglo 
XVIII  fue  la  culminaci6n  de 
una  era  que  puso en  duda en  el 
terreno  politico  y  social  el  con-
cepto  mismo  de  representacion. 
Por  10  tanto,  la  Era  Revolucio-
naria brindaba un entorno espe-
cialmente  propicio a  la  creacion  ~  
de  un  nexo  entre  el  experi­ , 
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~   mento  literario  y  el  problema
V de  los  generos. 

En  e1  siglo  XIX,  los  artis­
tas masculinos intentan, a la 
vez, reescribir los generos y 
regenerar la literatura. Desean 
romper con las antiguas, mori­
bundas convenciones literarias. 
Con este fin, hacen girar sus 
textos en torno a un tipo de 
personaje atrevido, socialmente 
pervertido -en muchos casos, 
una mujer independiente, activa, 
una «Nueva Mujers-e-. Seguida­
mente, para representar a este 
Otro extrafio, modifican la for­
ma misma del texto. Como la 
heroina rompe con los modelos 
de generos, el autor puede rom­
per con los moldes que limitan 
su propia creatividad. 

Se puede discernir en los 
escritos de Friedrich Schlegel y 
de algunos de sus contempora­
neos un nuevo interes por 10 
andr6gino. Estos pensadores 
proponen un nuevo tipo de 
educaci6n que otorgue dulzura 
al hombre, vigor a la mujer; 
reconocen la integridad del des­
arrollo fisico e intelectual de la 
mujer; vinculan la libertad de 
pensamiento a la reflexi6n revo­
lucionaria sobre los generos. En 
las palabras de Coleridge: «una 
gran mente debe ser androgina». 

Ya en el siglo precedente, 
cuando los escritores querian 
crear una forma literaria emo­
cionalmente expresiva, se dedi­
caban a imi tar las cartas de 
mujeres. Asi nacieron las gran­
des novelas epistolares de Gui­
lleragues, Richardson y Rous­
seau. La novela misma, siendo 
un genero «ligero» y «arnorfo», 
demasiado joven para tener sus 
propias leyes aristotelicas, pare­
cia, por tanto, mas «femenina», 
Los novelistas ensayaron escri­
bir sobre mujeres, para mujeres 
y bajo la mascara de narradoras. 

Los novelistas se replantearon 

10 que significaba escribir como 
hombre, como demuestra Schle­
gel en su texto experimental 
Lucinde. Julius, el protagonista, 
no s610 plasma su propia trans­
formaci6n a raiz de su union 
con Lucinde, una artista ex­
traordinaria, sino tambien la 
transformaci6n de su forma de 
escribir. La novela se cine alre­
dedor de una narraci6n, tradi­
cional y cronol6gica, del «apren­
dizaje» del amor y del arte, 
envuelta en himnos, dialogos, 
cartas, poemas y aforismos. Esta 
forma nueva y heterogenea, crea­
da como respuesta a la Nueva 
Mujer Lucinde, le parecia a 
Schlegel «vegetal» (es decir, na­
tural) y «Iemenina». Su femi­
neidad esta «precisarnente en 
aquello que no se puede decir», 
esto es, en su utilizaci6n revo­
lucionaria de la fragmentaci6n, 
de la omision, del silencio. 

A 10 largo del siglo, encon­
tramos otros autoresque, igual­
mente, experimentaron con un tipo 
de fragmentaci6n que conside­
ran femenino. Asi, Thomas Hardy 
no solo escribe sabre el silencio 
forzoso de su heroina Tess D'Ur­
bervilles. Tambien en su propio 
texto se vale de la ornision para 
representar aquellos momentos 
innombrables cuando es violada 
o repudiada por su marido. 

De la misma forma Armance, 
de Stendhal (ostensiblemente es­
crito por una mujer) tarnbien 
guarda silencio sobre la irides­
criptible impotencia del heroe 
para proseguir la trama. Aqui, 
sin embargo, el efecto es excitar 
y atormentar el deseo del lector, 
mas que romper con las anti­
guas normas de narraci6n. Una 
posible explicaci6n podria ser 
que Stendhal abordara el dilema 
del escritor en la Francia de la 
Restauracion, un momento de 
congelaci6n mas que de inno­
vaci6n narrativa. 
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Balzac,  que  tambien  juga con  Simone  de  Beauvoir,  y  Work de 
la  diferencia  entre  paternidad  y  Louise  May  Alcott.  En  todas 
maternidad  literaria  en  novelas  estas  novelas  nos  encontramos 
como  La Muse du Dcpertement, con  un protagonista cuya  fuerza 
provoco,  a  traves  de  su  novela  reside  en  su  sensibilidad  moral, 
carta  Sarrasine, una  de  las  la  cual  le  lleva  a  ser  indeciso  y 
mas  brillantes  reflexiones  criti- reacio  a  la  accion,  Como  con-
cas  modernas  (Roland  Barthes  traste,  su pareja  femenina  puede 
sobre  el  texto  abierto,  «que  se  verse  farzada  por  las  anornalas 
puede  convertir  en  Iiteratura»).  circunstancias  de  la  guerra  a 
En  la  historia  de  Sarrasine,  un  emprender acciones politicas  nor-
escultor,  y  la  Zambinella,  un  malmente  prohibidas.  Debe  10-
castrado,  la  ambigiiedad  sexual  grar  la  independencia,  y  es  nece-
del  cantante  representa  tanto  el  sario  que  su  papel  personal, 
coste  social  de  la  dedicacion  al  econornico  y  social  cambie  de 
arte  como  la  necesaria  trascen- una manera que metaforicarnenre 
dencia  de  los  modos  puramente  se  describe  como  politica.  Este 
«masculines»  0  «femeninos».  Asi,  desplazamiento  de  los  papeles 
el  texto  de  Balzac  pertenece  a  se representa como positivo. 
aquella  corriente  de  textos  del  Si  examinamos  a  los  escrito-
siglo  XIX  que  fuerzan  su  pro- res,  encontramos  un  reflejo  me-
pia  apertura  a  traves  de  la  con- nos  positivo  de  las  condiciones 
ternplacion  reflexiva  de  la  cons- «equivocas»  producidas  par  la 
truccion  de  los  generos  literarios.  guerra.  Por  ejemplo,  Heming-

way  pinta al  gitano  Pablo como  
La Mujer y  la  Guerra Civil alguien  capitaneado par su  mu- 

jer,  Pilar,  una  inversion  de  po- 
Una  serie  de  textos  sobre  las  der  que  sus  seguidores  conside- 

guerras  civiles  sugieren  que  la  ran  «barbara».  En  su  novela  
ruptura  del  arden  social  hace  sobre  la  Revolucion  Rusa  The  
posible  replantearse  la  relacion  Naked Year, Baris  Pilsnik  iden- 
entre  femineidad  y  masculini- tifica  a  la  mujer  sexualmente  
dad.  El  ejemplo  mas  llamativo  liberada  con  la  anarquia  y  la  
de  este  replanteamiento  de  los  violencia,  cuyo  reflejo  es  la  
generos  es  la  representacion  de  paralisis  moral  de  sus  protago- 
la  inversion  de  los  roles  del  nistas  masculinos.  Hasta  Chi- 
hombre y de  la  mujer.  nua  Achebe  se  lamenta  del  afe- 

Con  frecuencia  se  acusa  a  las  minamiento  que  la  conquista 
escritaras  de  describir  con  false- colonial  ha  fomentado  en  una 
dad  deliberada  a  las  mujeres  Nigeria  internamente  dividida. 
como  fuertes  y  a  los  hombres  Cuando  el  clan  se  rompe,  los 
como  debiles.  Los  criticos  se  aguerridos  hombres  de  Umuofia 
quejan  de  la  falta  de  «realismo»  «se  habian  vuelto,  inexplicable-
de  sus  protagonistas  masculi- mente,  flojos  como mujeres». 
nos.  No  debe  sorprendernos  que  Asi,  las  transformaciones  so-
estas  escritoras  con  frecuencia  ciales  radicales  en  un  momenta 
subrayen  el  impacto  de  la  gue- de  guerra  civil  0  de  revolucion 
rra  civil  sobre  hombres  y  muje- tienden  a  ser  representados  de 
res,  desarrollando  la  fortaleza  farma  figurativa  por  inversiones 
inesperada  de  la  mujer  y  la  de  los  roles  genericos.  Ademas, 
vulnerabilidad del  hombre,  como  los  cambios  en  los  roles  generi-
observamos  en  Delphine de  Mme.  cos  corren  el  riesgo  de  ser  cali-
de  Stael,  Le Sang des Autres de  ficados  de  revoluciones.  • 
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Coedici6n de la Fundaci6n y  Catedra 

«DE  LA MANO DE CERNUDA» 
DE PHILIP SILVER 

Coincidiendo  con  el  25  an i-
versario  de  la  muerte,  en  Mexico, 
del  poeta  de  la  Ceneracion  del 
27, Luis  Cernuda,  en  octubre del 
pa sado  a fio,  entre  los  dias  3 
y  13,  el  h ispan ista  norteameri-
can o  Ph il ip  W.  Silver,  pro fesor 
de  literatura  espano la  en  la 
Un iversidad  de  Columbia  en 
Nu eva  York,  impartio  en  la 
Fu ndacion  J uan  March  un  curso 
de  cua tro  conferencias,  q ue  lIe-
vaba  par  ti tulo  general  «De  la 
mana de  Cernuda», 

Ahora,  con  este  mi smo  titul o, 
se  recogen  las  cua tro  in terven-
ciones  de l  p ro fesor  Si lver,  en  un 
libro q ue  coedita ,  como  en  o tras 
ocasiones,  la  Fundacion  Juan 
March  y  la  Edi torial Ca tedra , 

Especia lista  en  Cernuda ,  en tre 
otros  autores,  Ph ilip  W.  Silver 
se  ha  acercad o  en  vari as  ocas io-
nes  a  la  vida  y  obra  del  autor 
de  La reaJidad y el deseo. En 
aq uella  ocasion ,  en  el  cielo 
impartido  en  octubre  de  1988, 
no  se  Iirni to  a  resu mir  anterio-
res  tra bajos,  sino  q ue,  co mo  el 
mi smo  decia  entonces,  se  pro-
puso  h acer  u na  biografia  del 

que  quiso  que  Iuera  ho menaje 
al  poeta  en  el  25  aniversario  de 
su  muen e. 

Empresa  esta  ultima  que  no 
Ie  pared a  Iaci I:  «Se  tra taba  de 
ver  que  es  10  q ue  nos  q ueda 
por  decir  de  la  obra  de  Cer-
nuda,  dado  que  ya  se  le  ha 
concedido  un  lu gar  sefialado 
entre  los  m iembros  de  la  gene-
rac ion poeiica del  27)), 

En  la  Introduccion  a  su  texto 
explica  ig ualmente  el  titulo  ge-
nerico  escogido  para  el  ciclo  y 
para  el  libro.  «Au nq ue  pudiera 
apoyar  esta  alirrnacion  ­ el  q ue 
Cernuda  es  uno  de  los  poetas 
mas  irn portan tes  del  siglo  XX 
en  Espana­ en  o tro s  cr iticos, 
voy  a  proceder  en  estas  confe -
rencias  de  forma  d ist in ta :  De la 
mana de Cemuda. P uesto  q ue 
Cemuda es de  los JX>ClaS  q ue  ­ co-
mo  vamos  a  ver­ hacen epoce, 
y  no  nos  sirven  los  esq uemas 
habitu a les,  en  vez  de  encasillar 
a  Cern uda  en  una  «generac io n» 
de  vanguardia,  den tro  de  la 
poesia  espanol a  moderna,  voy  a 
reescribir  la  h istoria  de  la  poe -
sia  moderna  a  la  medida  del 

poeta,  «pero  co mo  poeta.  Y  si  su  gene-._­­­.,
el  q uiso  q ue  se  vie- racion  no  acoge  co -
ra»:  adernas  estudio  modamente  a  Cer-

I'fllU P  \\  ....11.\  I.J 

la  ternatica  de  su  n uda,  0  resu lta  ser 
(Il)lpoesia,  a nalizo  el  un  poeta  ro maru ico 

romanticismo  espafiol  a  destiem po,  peorCER  UDAen  10  que  era  rela- para  el  ro rnanticis- 
cionable  con  la  obra  mo espafio l.»  
cern udiana  y,  por  
ultimo,  se  esforzo   «De  la  mana  de  Cer-

nuda»,  de  Philip W.  Sil-en  dar  u na  nueva 
ver.  Fundaci6n  Juan

interpretacion  de  su  March/Catedra,  Madrid , 
obra ,  e n  u n  a c to  1989.  126 paginas, 



Revista critics de Jibros 

APARECE EL N UMERO 27 
DE «SABERI Lee£» 

•   Con  articulos  de  Elias  Diaz,  Seeo  Serrano, 
Alonso  Montero,  Cullen, Villa  Rojo, 
Gonzalez de Cardedal  y  Val verde 

Elias  Diaz,  Carlos  Seco  Serra-
no,  Xesus  Alonso  Montero,  Ri-
cardo  Culton,  Jesus  Villa  Rojo, 
Olegario  Gonzalez  de  Cardedal 
y  Jose  Maria  Valverde  son  los 
colaboradores  del  nurnero  27, 
correspond ien te  a  los  meses  de 
agosto  y  septiernbre,  de  «SA-
BER/ Leer», revi sta  critica  de 
lib ro s  que  ed i ta  Ia  Fu ndacion 
Juan  March .  Se  incluyen ,  en 
esta  ocasio n ,  ilus traciones  de 
Francisco  Sole,  Juan  R amon 
Alonso,  Arturo  Requejo,  Alfon-
so  R uano,  Pablo  Nunez,  Anto-
nio Lancho y Stella Wi tten berg. 

Eli as  Diaz  cementa  u na  ob ra 
de  Gregorio  Peces­Barba,  en  la 
que  se  hace  memoria  del  p ro -
ceso  constituyen te  espafio l  de 
1977 ­78. 

Ca rlos  Seco  Serrano  recuerda 
la  im por tancia  que  tiene  todo 
ma teri a l  b iogra fico  en  la  re-
construccio n  del  pasado.  Xesus 
Alonso  Mo ntero  se  sirve  de 
unos  poemas  en  gall ego  del 
poeta  ca ta lan  Carles  Ri ba ,  pa ra 
situarlos  en  la  tra di cion  de  la 
poesia  alofon ica.  Ri cardo  Cullon 
se  ocu pa  en  este  nurnero  de  la 
u lt ima  n ovela  de  Juan  Ped ro 
Aparicio ,  Premi o  Nadal.  J esus 
Villa  Rojo  comenta  las  relaci o-
nes en tre  m usica  y  tecnologia. 

EI  teo logo  O legario  Gonzalez 
de  Cardeda l  escribe  acerca  del 
sen tido  y  de  los  lirni tes  de  la 
autoridad  del  Papa,  esos  lirnites 
posibles  0  im posibles  q ue  tiene 
la  su p rema  autoridad  en  la 
Ig lesia,  es  decir,  el  ob ispo  de 
Roma,  en  cuanto  primado  uni-
versal. 

Jose  Maria  Valv erde,  filosofo 

y  tra ductor,  da  un  repaso  breve 
al  estado  actu a l  de  la  obra  del 
pensad or  aleman  Nietzsche  no 
solo  en  nue st ra  lengua ,  sino 
tarnb ien  en  o tras.  La  «reanud a-
cion»  de  su s  traducciones  al 
espafiol,  en  10  que  vuelve  a 
ocu parse  Andres  Sanc hez  Pas-
cua l,  es  algo  q ue  Valverde  sa lu -
da  con  go zo  a  la  vez  que  p lan-
tea  cie rtos  interrogan tes  y  preo-
cupaciones. 

.'I'usaipciuTl 
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ACTIVIDADES CULTURALES EN  AGOSTO­SEPTIEMBRE  

RECORRIDO DE  LOS GRABADOS DE  GOYA 

Hasta  el  31  de  agosto  seguira  abierta  en  J arandilla 
(Caceres)  la  Exposici6n  de  222  Grabados  de  Goya,  de  la 
Fundaci6n  Juan  March,  que  desde  hace  varios  meses  ha 
recorrido  diversas  localidades  de  la  provincia,  organizada 
con  la  colaboraci6n de  la  Instituci6n  Cultural  «El  Brocense». 

•   En Alemania y  Portugal 

Durante  el  mes  de  agosto  y  hasta  el  3  de  septiembre, 
218  grabados  de  Goya,  pertenecientes  tambien  a  las  cuatro 
grandes  series  de  Caprichos, Desastres de la guerra, Tau­
romaquia y  Disparates 0  Proverbios, podran  conternplarse 
en  el  Stadtisches  Museum  de  Flensburg  (Republica  Federal 
de  Alemania). 

Asimismo,  desde  el  22  de  septiembre  la  Colecci6n  de 
222  grabados  se  exhibira  en  Lisboa,  en  el  Palacio  de 
Ajuda,  con  la  colaboraci6n  de  la  Secretaria  de  Estado  de 
Cultura de  Portugal.  La conferencia  inaugural  de  la  mues-
tra,  el  dia  22,  correra  a  cargo  de  Alfonso  Emilio  Perez 
Sanchez,  director  del  Museo  del  Prado  y  autor  de  los 
textos del  catalogo de  la  exposici6n. 

BIBLIOTECA DE  LA  FUNDACION 

Durante el  mes  de  agosto  la  Biblioteca de  la  Fundaci6n 
Juan  March  permanece  cerrada,  al  igual  que  el  resto  de 
las  dependencias  y  servicios  de  la  Fundaci6n.  En  septiem-
bre,  la  Biblioteca  esta  abierta  de  lunes  a  viernes,  de  9  a  14 
horas. 

Pueden  consultarse  fondos  especializados  en  Teatro 
Espafiol  Contemporaneo  y  fondos  del  Centro  de  Docu-
mentacion  de  la  Musica  Espanola  Contemporanea,  asi 
como  las  Memorias Finales de  los  trabajos  realizados  por 
los  becarios,  publicaciones  de  la  propia  Fundacion,  trabajos 
sobre Fundaciones y otro material  heterogeneo. 

El  fondo  de  Teatro  Espafiol  Conternporaneo  cuenta 
actualmente  con  39.018  documentos,  entre  libros,  fotogra-
Has,  casetes  y  discos,  bocetos  de  decorados  y  originales  de 
maquetas  y  otros  fondos.  El  Centro  de  Documentaci6n  de 
la  Musica  Espanola  Contemporanea  pone  a  disposicion 
del  investigador  mas  de  7.000  documentos  entre  partituras, 
libros,  casetes  y discos. 

I n f o r m a c i o ~ ;   F U ~ d a c i 6 n   JUfin  March, Castello, '77  

Telefono:435 42 40 ­ 28006­Madrid  
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