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*

LECTURA INGENUA Y
DISECCION CRITICA DEL TEXTO
LITERARIO: LA NOVELA

= Por Francisco Ayala

Novelista, socidlogo, ensayista y critico
literario. Ha sido catedrético de Derecho
Politico de la Universidad de Madrid {1933-
36/ y profesor de varias Universidades es-
tadounidenses. Su labor narrativa se inicia
en 1925 con «Tragicomedia de un hombre
sin espirituy y, tras mas de una docena
de titulos, prosigue en 1983 con la prepa-
racion del sequndo volumen de sus memo-

krias iniciadas con Recuerdos y olvidos.

Con mucha frecuencia se dice y se repite hoy en dia
que la novela, el género literario llamado «novela», ha
llegado a hacerse problematico y se encuentra ya en sus
postrimerias. En apoyo de esta afirmacion se apunta al
hecho de que, si de una parte proliferan y abundan las
novelas carentes de toda pretension artistica, destinadas
al consumo vulgar de las multitudes, por otra parte las
novelas —tampoco escasas— que se escriben con inten-
cion de alcanzar un valor estético suelen resultar en la
practica ilegibles, estando de entrada asignadas a servir
de materia prima —o pretexto— a las elucubraciones de
una critica académica que a su vez es cerrada, criptica
y —para los no iniciados— también ininteligible.

El hecho es muy cierto, nadie puede negarlo. Y to-
davia cabria afladir otras circunstancias que concurren a

* BAJO la rubrica de «Ensayo» el Boletin Informativo de la Fundacién
Juan March publica cada mes la colaboracion original y exclusiva de un es-
pecialista sobre un aspecto de un tema general. Anteriormente fueron objeto
de estos ensayos temas relativos a la Ciencia, el Lenguaje, el Arte, la
Historia, la Prensa, la Biologia, la Psicologia, la Energia, y Europa. El tema
desarrollado actualmente es el de la Literatura.

En numeros anteriores se han publicado: Literatura e ideologia, por Francis-
co Ynduriin, Catedratico de Lengua y Literatura Espafiolas de la Universidad
Complutense; La novela actual, por José Maria Martinez Cachero, Cate-
dratico de Literatura Espafiola de la Universidad de Oviedo; y Tres mode-
los de Supranacionalidad, por Claudio Guillén, Catedratico de Literatura
Comparada en la Universidad de Harvard.




poner en cuestion la validez actual y perspectivas futuras
del arte novelistico; por ejemplo, el enorme desarrollo de
las técnicas de comunicacion audiovisual, que desplazan
mas y mas en nuestra sociedad de masas a la letra
impresa.

Pero —preguntaria yo— jes que la novela se ha he-
cho problematica ahora, o acaso no lo fue siempre,
desde sus mismos inicios? Porque desde sus inicios, cuan-
do empieza a asomar como género literario auténomo,
quiso discutirsele una legitimidad que sélo tardiamente y
a titulo precario terminaria por reconocérsele en el siglo
pasado, sin que por lo demas haya alcanzado nunca a
perfilarse de un modo preciso.

Sin embargo, y a pesar de todo, aquella misma situa-
ciébn en que se apoya el diagnoéstico pesimista acerca de
su porvenir: producciéon continua y masiva de novelas
«populares» en distintos colores, negras, rosas, amarillas
o verdes; y el estatuto académico otorgado al género con
NuUmerosos cursos universitarios consagrados a su estudio;
e incluso la observacion de que el alimento basico de los
medios audio-visuales —cine, radio y television— esta cons-
tituido por argumentos novelescos, nos persuade de que
quizd no sea impertinente exponer todavia algunas refle-
xiones sobre el tema, encaminadas a buscar una orien-
tacion en su laberintica complejidad.

Por lo pronto, habria que investigar en qué estriba
la diferencia cualitativa postulada entre esas novelas po-
pulares en las que no se descubre pretension artistica
ninguna, y aquellas otras que aspiran a ser tenidas por
obras de arte. El criterio de la intencién del escritor
que las ha producido pudiera, para empezar, servirnos
de alguna ayuda. La literatura es actividad apenas dife-
renciada en principio de las formas corrientes de expre-
sion escrita que son habitual vehiculo de comunicacién
en una sociedad alfabetizada. Tan es asi, que la historia
de la literatura recoge, acepta y analiza como obras de
arte poética determinados textos —cartas, alegatos, infor-
mes, etc.—, cuya intencién inmediata fue producir un
efecto de indole practica. Se trata de textos que, por
virtud de su composicién feliz, han adquirido un valor
estético afladido que les hace ingresar en la esfera de la




poesia. Pero esto es excepcional. Normalmente, la obra
de arte literaria es resultado de un esfuerzo deliberado y
consciente, cumplido por su autor dentro de una tradi-
cién formal. Quien se pone a escribir un soneto, 0 un
epitalamio, o un epigrama, puede ser que con ello quiera
conmover el corazén de la amada, felicitar a un amigo
en sus bodas, o vilipendiar a un adversario; pero por
encima de este propdsito circunstancial, sabe muy bien
que opera creativamente dentro de una preceptiva y ate-
nido a unos requisitos que lo cifien. Cuando Garcilaso
compone su cancioén a la Flor de Gnido sera para persua-
dir a doiia Violante Sanseverino de que acceda a los
requerimientos amorosos de Mario Galeota, gran amigo
del poeta; pero al hacerlo, adapta innovativamente al
castellano una combinacion métrica que Bernardo Tasso
habia empleado para imitar las Odas de Horacio, y usa
como argumento que debe convencer a la dama la fabula
de Anaxdarate incluida por Ovidio en sus Metamorfosis,
de la que también habia usado Boccaccio en su Deca-
meron... Y poco importa que consiguiera o no el poeta
cambiar el 4nimo de la desdefiosa dama. La obra de un
escritor que adopta una forma poética para expresarse,
s6lo en razén de su mérito artistico se juzga. Un mal
soneto, una mala elegia serdn obras de arte, aunque
frustradas; sOlo por el valor estético podran justificarse
o condenarse obras tales.

(Cabe decir otro tanto respecto de la novela? Para
ello tendriamos que saber en qué consiste la novela como
género literario; qué es y qué no es una novela; cuales
son los caracteres que la definen. Y es el caso que, en
cuanto tal género literario, la novela presenta unos perfi-
les borrosos, con la rara peculiaridad de resistirse a
cualquier definicion. Aceptemos de buena gana que se
trata de un relato ficticio —pasando por alto la dificultad
de discernir lo que es ficcion de lo que es realidad en
cualquier clase de relatos (¢es una novela el Estebanillo
Gonzdlez o, como antes se creia, una relaciéon de hechos
efectivamente sucedidos?); y prescindiendo también de to-
mar en cuenta que muchas novelas no son tales «rela-
tos» (La incognita y Realidad, dos novelas complemen-
tarias de Galdds, tienen forma epistolar la primera, y
forma dialogada la segunda). Pero, mas alla de esa dudo-




sa etiqueta de relato ficticio o relato de hechos imagina-
rios, ;qué otras notas podrian atribuirsele al género «no-
velan? Por lo comun, es cierto, vienen redactadas en
prosa, pero no faltan tampoco las novelas en verso. Res-
pecto de su extensioén, las hay de todos los tamaiios.
Igual ocurre con sus temas: cualquiera es bueno. En
cuanto a estructura, no existe norma ni precepto valido:
la mayor diversidad se encuentra en su campo. Por lo
que se refiere a su tono inspirador, acepta lo dramatico
tanto como lo épico, lo lirico tanto como lo tragico o
lo cémico, y por supuesto la combinacion y mezcla de
tonos diversos. Al no presentar unas caracteristicas for-
males que la sitien y delimiten dentro del arte poética,
la novela se nos escapa de entre las manos para perderse
en el indistinto terreno de la comunicacion escrita, donde
eventualmente puede alcanzar una alta calidad estética,
pero puede también, si no, hallar alguna razén de ser
ajena a las belles lettres, que la justifique. En efecto,
a diferencia del mal soneto o la mala elegia, una novela
desprovista de valor artistico, concebida y urdida sin re-
ferencia al valor estético, acaso encuentra justificacion
plena en atenciébn a otros valores: politicos, morales,
de propaganda social o de mero entretenimiento.

A esta ultima finalidad sirven la mayoria de las no-
velas que se publican: aspiran a ofrecerle un pasatiempo
agradable al lector, quien a cambio le procura al autor
una retribucién econémica. El lector corriente compra el
libro cuyo titulo le parece atractivo para divertirse leyén-
dolo; se mete en él de cabeza y, si en efecto le gusta,
queda ahi zambullido en sus paginas hasta haber llegado
al fin; si no le gusta, lo deja a un lado con la sensacion
molesta de haber perdido su dinero. No le aplica al texto
otro criterio de valor que el de su potencialidad para
brindarle una ventana por donde, escapandose al queha-
cer cotidiano, se instale con la imaginaciéon en un mundo
ajeno, o al menos, satisfaga su curiosidad por saber de
ajenas vidas.

Lejos de mi el descalificar tal criterio. ;No estamos
con él en los umbrales ya del posible mérito artistico
de una fabulacion? Entiendo yo que la capacidad que
una novela tenga de apoderarse de la imaginacién del
lector, concitando su interés y aferrandole a su argumen-




to, entra en medida muy considerable a componer el
valor de una novela, —quiero decir, su valor artistico—.
Ese factor, el argumento, es el mas inmediato, el que
enseguida salta a la vista en el relato ficticio, como en
toda clase de relatos. Al lector le atraen la atencion
los hechos referidos y queda absorbido en ellos, no de
otra manera que le interesan los pormenores del crimen
que lee en el periodico o las andanzas, venturas y des-
venturas (;verdaderas, o ficticias?) de una estrella de cine
o del deporte, o de un célebre cantante, que encuentra
en la revista «del corazon». Se trata, sin duda, de un
interés primario, pero por eso mismo muy explicable,
hacia la materia cruda del vivir humano, que en esencia
no se distingue de la curiosidad chismosa con que las
vecinas averiguan, comentan y discuten la suerte y con-
ducta de sus conocidos. Lo cual nos saca del campo, no
ya de las belles lettres, sino de toda literatura, del campo
de la comunicacion escrita, para remitirnos de un salto
al relato oral preliterario, al cuento folklorico, al recitado
primitivo, a las mitologias.

Si es cierto, segun se ha especulado, que estas inter-
pretaciones arcaicas de la realidad se encuentran incorpo-
radas en el inconsciente colectivo, ellas serian el suelo
comun tanto de las trivialidades acerca de la conducta
cotidiana como de los esfuerzos intelectuales mas o me-
nos elaborados, mas o menos ambiciosos, mas o menos
logrados, por dar razéon del humano vivir. Entre estos
esfuerzos se cuenta la actividad noveladora. Asi, tomada
en su amplio y variado conjunto, la novela es, y no es,
lo que propiamente se dice un género literario. En cuanto
se la cultiva bajo una determinada orientacién estética
y dentro de una tradiciébn artistica (pues, en efecto,
semejante tradicion ha llegado a constituirse en nuestro
mundo occidental a partir del Renacimiento para la nove-
la), ésta pertenece de pleno derecho a la Historia de la
Literatura; en cuanto que su cultivo responde a otros
estimulos y tiende a satisfacer tales o cuales necesidades
practicas, serd mas bien so6lo objeto de consideracion so-
ciologica. Por supuesto que una consideracion sociologica
puede aplicarse con fruto a toda clase de novelas, con
vistas a explicar su ser y sentido como productos histod-
rico-culturales; pero si este enfoque basta y sobra para




dar cuenta cabal de las novelas policiales, de las novelas
rosa o de las pornograficas, e incluso de los movimien-
tos literarios mayores (romanticismo, naturalismo, moder-
nismo, vanguardia...), no serd suficiente en cambio cuan-
do se aplica al andlisis de obras como La regenta, de
Leopoldo Alas, Tirano Banderas, de Valle-Inclan o E!
Aleph, de Borges. Lo esencial de estas obras se escapa
de semejantes modos de abordaje, y s6lo se dejaria cap-
turar en vias de una apreciacion critico-literaria, para la
que, eso si, sirve de ayuda cualquier esclarecimiento cir-
cunstancial obtenido desde otras perspectivas.

La tarea de distinguir unas de otras las novelas dig-
nas de ser tenidas por poemas, es decir, por obras de
arte literario, y aquellas otras que caen fuera del 4mbito
de las valoraciones estéticas, no es en modo alguno tarea
facil. Un posible criterio seria el ya apuntado de la in-
tencion del autor, que se propuso tal vez escribir una
obra de arte —un «poemay» en prosa— y que triunfé o
fracasdé en su propdsito, caso éste en que estariamos
frente a una obra de arte frustrada, una obra merece-
dora de valoracién negativa desde el punto de vista esté-
tico, pero obra de arte al fin, por contraste con las
muchas novelas escritas sin que entrara en los designios
del autor ninguna intencién artistica.

Pero ;no hemos sefialado también que algunos de los
escritos cuya finalidad es de orden pragmatico, escritos
con los cuales el autor persiguid efectos ajenos al puro y
desinteresado designio de edificar un monumento a la be-
lleza, ingresan, sin embargo, en la Historia de la Lite-
ratura por virtud de destrezas literarias que, a la hora de
la ejecucion, fueron puestas al servicio de aquella fina-
lidad practica? Y si la finalidad practica era distraer,
entretener y divertir a los eventuales compradores del li-
bro, ¢no sera necesario para alcanzarla cumplidamente
poner a contribucion tales destrezas? De hecho, obser-
vamos que —aparte las naturales oscilaciones en la valo-
racidén critica del arte novelistico «oficial», influidas por
los cambios del gusto y de la moda, y hasta por facto-
res de personal capricho y ain de puro azar—, a veces,
el circuito académico y sus aledafios, quiza bajo la seduc-
cion de un pretendido cientificismo indiferente a los va-
lores, acogen y patrocinan autores o libros desprovistos




de toda calidad estética, consagrando serios estudios a
materias nada serias, pedantescas disertaciones a objetos
nimios.

Hay en esto, es obvio, un elemento de esnobismo,
junto a la ventaja de trabajar con textos primarios que
no presentan la desesperante, pero fascinante, ambigiie-
dad de la poesia y que, en cambio, se prestan a esta-
blecer conexiones extraliterarias para lucimiento del co-
mentarista. Cuando éste pasa mas alla de lo relacionado
con el argumento, y acaso emprende un andlisis del
texto, se suele reducir a subrayar tales o cuales rasgos de
la composicion formal en un nivel elemental («gramati-
cal», diriamos) que lo mismo se da para la alta litera-
tura que para cualquier tipo de escrito.

Creo que, en la imposibilidad de establecer otra valo-
racion que no sea intuitiva y de meramente subjetiva
validez antes de haber pasado adelante, el estudioso de
la novela debiera comenzar trabajando en ese nivel pri-
mario para ascender luego gradualmente a otros planos
donde empiecen a dibujarse diferencias que le permitan
establecer las distinciones significativas mediante las cua-
les pueda, por ultimo, alcanzar un criterio de juicio ob-
jetivo. Supongamos que se trata de un joven matriculado
en un curso universitario sobre novela. Lo mas proba-
ble es que, antes de ingresar en la clase donde la literatura
narrativa va a constituir tema de estudio, nuestro estu-
diante primerizo haya leido ya novelas de la misma ma-
nera que el lector corriente; es decir, por entretenimiento.
Esas experiencias literarias previas no han de estorbarle,
mas bien le han de ayudar. Pero aqui, ahora, su actitud
frente a la obra escrita tiene que cambiar. Si antes su
interés quedaba saciado al enterarse del desenlace del ar-
gumento, ahora que lo conoce tiene que volver a consi-
derarlo mas despacio. Nadie repasa por dos veces la mis-
ma noticia del periddico, ni vuelve al cine para ver de
nuevo la misma pelicula de intriga. ;Para qué releer esa
novela, si sabe ya quién fue el asesino, si ya sabe que la
muchacha y el simpatico ingeniero o aviador unieron por
fin sus destinos en feliz matrimonio? Satisfecha la curio-
sidad, diriase agotada la funcion del libro; y en efecto,
eso ocurre en muchisimos casos. En otros, sin embargo,
su lectura nos ha dejado una impresién mas honda, per-




manente. ;Por qué? Las situaciones vitales que configu-
ran lo que se llama un argumento son bastante limitadas
y —con detalles mas o menos diversos— se repiten siem-
pre. Los argumentos de novela suelen ser muy parecidos,
porque parecidas son en la realidad las esenciales rela-
ciones entre seres humanos. Ocurrird asi en ocasiones
que un relato pésimo y una gran obra de arte narrativo
estén montados sobre el mismo argumento. Y entonces,
si no son los acontecimientos referidos lo que distingue
al novelucho pedestre de la gran novela, ;como diferen-
ciarlos? ;(Qué hay en la novela excelente para que, mas
alla de la trivial curiosidad, nos impresione a fondo?

Entre las practicas viciosas que deturpan la ensefianza
de la literatura, sea narrativa o dramatica, una muy ex-
tendida y particularmente nociva consiste en reducir su
estudio a la trama argumental. No es que ésta pueda ser
desdefiada; en ella habra de apoyarse, desde luego, ese
estudio; pero, eso si, con referencia directa y estrecha al
texto de la obra. Sustituirlo por un resumen, siquiera
sea fiel y bien hecho, equivale a un estafa que, en el
terreno de las relaciones comerciales e industriales, seria
objeto de sancion penal: es dar gato por liebre. Pues la
diferencia entre un relato desprovisto de calidad y una
obra de arte que acaso cuentan la misma historia se
encuentra precisamente en el edificio de palabras donde
el argumento esta alojado y a través del cual se transmi-
te al lector. Es en esas palabras y frases donde radica
lo que es propio y especifico de la obra, aquello que
podemos caracterizar como su estilo Uinico, su individua-
lidad estética.

Me adelantaré a advertirlo: no quiero sugerir con esto
que un estilo superficialmente correcto, o aun brillante,
una manera elegante de narrar los hechos de la trama,
una buena prosa en fin, convierta en valioso y haga
bueno el relato que de otro modo seria mediocre o torpe.
No hablo aqui de lo que suele calificarse de «galanuras
de estilon» o cosa semejante, sino que quiero apuntar
hacia un nivel estilistico mas profundo: hacia lo que se
entiende por el arte de la composicion. Sin ello, lo
mismo nos daria la Madame Bovary que la noticia perio-
distica de donde Flaubert sacdé «la idea» de su famosa
novela; lo mismo nos daria Bodas de sangre, de Garcia
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Lorca, Le malentendu, de Camus, que los sucesos cuya
informacion estimul6 la imaginacion creadora de uno y
otro dramaturgo.

El arte de la composicion organiza el material narra-
tivo, es decir, presenta el argumento de manera Optima y
con la maxima eficacia a fin de ofrecer una vision per-
sonal de los hechos y, con esto, dar una interpretacion
de ellos correspondiente a la vision del mundo propia
del escritor. Esa vision constituye su originalidad de poe-
ta, pero se transmite mediante sus destrezas de artista
literario. Es el resultado de unas técnicas —en parte
aprendidas de una tradicion, en parte inventadas renova-
doramente—, de una retérica aplicada a obtener la mas
adecuada expresion de un punto de vista.

Queda con esto bien asentado que las palabras y fra-
ses que integran un texto son lo que determina su carac-
ter y funda su identidad como obra de arte literario. La
organizacion verbal de un relato novelesco sera, pues, in-
sustituible en el sentido de que alterarla o cambiarla
equivale a producir una obra diferente, la cual podra ser,
si se quiere, incluso mejor, pero que, aun mejorada, ya
nunca sera la misma. Ello se advierte del modo mas claro
por analogia con las traducciones. Nada impide que una
traduccion pueda superar en calidad artistica el texto tra-
ducido; ahora bien, éste, mejorado o echado a perder,
es cosa distinta ya, y debera ser juzgado en sus propios
méritos; como la copia de un cuadro, aunque se le pa-
rezca mucho, es sin duda un cuadro diferente.

Y en este punto debo mencionar otro extravio que
con bastante frecuencia se da hoy en la ensefianza de la
literatura: el que suponen los cursos de novela en traduc-
cion. No sostengo que sean inutiles, pues tienen su razén
y llenan una necesidad; pero ha de ser a condicién de
que, al impartirlos, se haga notar incansablemente a los
alumnos que el conocimiento de las obras de arte lite-
rarias asi estudiadas sélo vale como primera aproxima-
cién, no vayan a pensar que de ese modo pueden com-
pletarlo. El analisis de una novela traducida de otra len-
gua tiene por fuerza que reducirse al nivel elemental de
la composicion, por muy importante que este primer paso
sea, y asi no proporciona de ella sino una imagen im-
precisa, como vista a través de un cristal empafiado.
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Con todo, el analisis de la composicion de una nove-
la es, en cualquier caso indispensable, tanto si opera so-
bre una traduccién como si opera sobre el texto original.
Veamos, pues, ahora cuales son algunas de las cosas
que deben ser observadas en este primer estadio del ana-
lisis de una novela, que es el de la organizacion del
material narrativo.

Después de una primera lectura —Ila nica que de or-
dinario hace el lector corriente para enterarse de lo que
ahi pasa—, nuestro estudiante debe concentrar su aten-
cion en ese acontecer, y reducirlo a un sucinto esquema.
No es algo distinto de lo que hacemos cuando, habiendo
ido al teatro, o al cine, o leido un libro, alguien nos pide
noticia de su contenido: extractar para beneficio suyo
el argumento. Ese extracto verbal es, a veces, muy sim-
ple; a veces, mas o menos prolijo. Pero jnotémoslo!,
sin quiza darnos cuenta de ello, nuestro relato verbal al
amigo, o el que el estudiante haga por escrito para su
uso particular, es ya otra, efimera version del mismo ar-
gumento. Procure, pues, el estudiante redactar la suya ci-
néndose a una concatenacion rigurosa, lo mas objetiva
posible, de los hechos que lo constituyen, para compa-
rar su esquema con la forma en que la novela transmite
al lector ese basico material narrativo.

Acaso esta forma era ya en el texto del libro idéntica
a la exposicion ordenada, rigurosa y objetiva de los acon-
tecimientos que recomendamos para sintetizar el argu-
mento. Aparecera éste presentado entonces por un narra-
dor impersonal y neutral que, como el relator en ciertos
documentos oficiales, se limita a suministrar informacion
de lo sucedido, procurando la mayor claridad y abste-
niéndose de emitir juicios personales. Si tal desideratum
es o no asequible en el terreno de la practica, ser4 cues-
tiobn dudosa que no vamos a discutir aqui. En el terreno
de la ficcion poética —donde semejante tipo de narrador
distante y autoeliminado del cuadro constituye un modelo
prestigioso— resulta aun mas arduo alcanzar, siquiera
también de modo ficticio, la objetividad postulada. A
diferencia del relator que, por ejemplo, reune y ordena
en su escrito los datos recogidos acerca de un crimen,
el novelista inventa la accién y los personajes; y asi el
material de su escrito es obra de su imaginacién crea-
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dora. Lo mas probable serd que, en su omnisciencia
divina, se sienta autorizado a informarnos hasta de de-
talles que nadie ha presenciado o podido conocer, de
los pensamientos y mas recdnditas intenciones de sus
criaturas; y no sélo esto, sino que, no contento con
habernos advertido del caracter de cada cual, se creera
en el caso de guiar nuestra reaccion frente a su conduc-
ta, comentando la accién conforme se desarrolla.

Por otra parte, y puesto que se trata de una novela
y no de un escrito destinado a cumplir una funcién
practica; como quiera que nadie estd obligado a leer su
texto si no es por un interés gratuito, el novelista nece-
sitard evitar la aridez del relatorio y esforzarse por pre-
sentar el material narrativo que constituye su argumento
en la manera que mejor pueda a su entender apoderarse
de la imaginacion de sus futuros lectores. Quizd haya
temido que, si empezaba por presentarles los anteceden-
tes de la accién, demorandose en describir el cuadro y
ambiente en que ella ha de desenvolverse y estableciendo
el catdlogo y caracteres de los actores, esto pudiera tener
un efecto tedioso y les hiciera desistir de la lectura; y
para evitar su prematura fuga se haya ingeniado en
atraer primero su atencién con algin sefiuelo, de modo
que una vez capturada le sea posible luego extenderse
a explayar las circunstancias del caso. Asi, son muchas
las novelas que se abren con una escena en que los
personajes aparecen metidos en una situacién dramaética,
para —una vez concitada la simpatia del lector y des-
pertada su curiosidad por la suerte que les aguarda—
dar un salto atrds en el tiempo y ponerle en antece-
dentes, amplificando y completando el sentido de la es-
cena recién leida, con lo cual se intensificara aun mas el in-
terés que ese lector haya invertido ya en la obra.

Pero si el novelista se ha tomado libertades tales con
el material narrativo, si ha compuesto su novela mane-
jando el argumento a su arbitrio, tendremos que investi-
gar ahora mediante los recursos disponibles (cartas del
autor, declaraciones a la prensa, autocriticas u opiniones
sobre la producciéon de otros autores, cuadernos de tra-
bajo, etc.) y, en ultimo extremo, cuando documentos
semejantes no existan o no estén disponibles, conjeturar
por nuestra cuenta las razones que le movieron a proce-
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der como lo hizo, dilucidando en fin el acierto o des-
acierto de lo hecho hasta haber alcanzado por esa via un
juicio de valor estético. Armado, pues, nuestro estudiante
con el cartabén que le proporciona su esquema del argu-
mento, lo aplicara al texto analizado para determinar
las alteraciones introducidas en la secuencia temporal vy,
en general, el modo como ha sido distribuido en el tiem-
po el material narrativo, las interrupciones y cortes de la
ilacidon, las contracciones y expansiones que haya sufrido.

Llegados a este punto, conviene que nos detengamos
un momento para establecer dos afirmaciones que quiza
no sean sino mera declaracion de io obvio, pero que,
tras las muchisimas especulaciones, mistificaciones y so-
fisticaciones que vienen produciéndose en el campo aca-
démico en torno al concepto de novela y acerca de sus
varias técnicas, necesitan expresa confirmacion. En pri-
mer lugar, la afirmaciéon de que toda novela, por muchas
prestidigitaciones a que se la quiera someter, tiene —y es
inevitable que lo tenga— un argumento; y en segundo lu-
gar, que un argumento consiste en acciones humanas,
desplegadas —como tales acciones— en un decurso tem-
poral. Podra estar disimulado, camuflado, diluido cuanto
se quiera el esqueleto argumental que constituye el ele-
mento narrativo, para producir lo que suele denominarse
una novela poemaética donde los hechos se reducen a
servir de soporte a desarrollos liricos; pero aun reducidos
asi al minimo indispensable, este minimo no puede faltar
si de novela ha de hablarse. Y por muy sumario que un
esqueleto argumental sea, supone siempre un cierto des-
arrollo en el tiempo.

Quienes sostienen que el argumento de una novela
es sOlo elemento extrinseco a la obra de arte literaria
estan exagerando, hasta conducirla a un extremo vicioso,
la sana reaccion contra el equivoco vulgar que —pasando
por alto el momento decisivo de la transustanciacion es-
tética— identifica y confunde la novela con las peripe-
cias de su argumento. Es un equivoco al que se presta
toda la literatura, pero que encuentra aqui un terreno
muy propicio por el caracter ambiguo del ejercicio nove-
lador, s6lo en parte orientado en el ideal propio de la
obra de arte. En la historia de la literatura se registra
una tendencia (acentuada en ciertas épocas, en las épocas
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de «esteticismo») a conseguir el mayor grado de «pure-
za» eliminando —o cuando menos, procurando ocultar—
la inevitable condicion de signo referencial que las pala-
bras tienen, mediante el recurso de oscurecer el lenguaje,
difuminar sus significaciones y usarlo de manera tal que
se destaquen sobre todo sus valores fénicos u otras po-
tencialidades de sugestién sensorial. Es lo que ocurri6é en
gran medida con la novela modernista en espafiol —pién-
sese, para citar un solo ejemplo, en la Sonata de otovio,
de Valle-Inclan—, y lo que ha ocurrido después con el
nouveau roman francés y sus imitaciones o repercusiones
en otras lenguas, incluida la nuestra. El peligro de esta
tendencia, cuyos mejores frutos, y no por casualidad, se
cosechan en el campo de la poesia lirica, esta en que lle-
guen a escribirse libros en prosa que requieran del lector
mantener a lo largo de centenares de paginas una tension
espiritual cuya intensidad puede acaso sostenerse durante
los catorce versos de un soneto, pero que en la exten-
sibn de una novela decaera pronto en aburrimiento y
frustracion. Pero —dicho queda— ya podra esforzarse
el escritor por borrar las huellas de la trama argumental,
que sin ésta no hay novela posible. El argumento es im-
prescindible, por mucho que se logre escamotearlo (aun
en el caso sumamente propicio de la poesia lirica, bastara
con recordar la «traduccion» que Damaso Alonso hizo
de la primera Soledad de Gongora para comprobar su
presencia); y donde hay un argumento, hay una secuencia
temporal, puesto que su materia prima son acontecimien-
tos pertenecientes al humano vivir y la vida humana se
desarrolla en el tiempo. La estructura de la narraciéon es,
basicamente, un despliegue desde el pasado hacia el futu-
ro, segin se muestra en la forma primaria del relato,
cada una de cuyas peripecias se jalona por un: «Y en-
tonces... Y entonces...».

Con todo, nunca han faltado en literatura los inten-
tos de contravenir este orden, introduciendo alteraciones
tanto en el ritmo como en la disposicién serial de los
acontecimientos. Culturas menos cefiidas que la nuestra
moderna a las exigencias de un pensamiento racional,
abundan en ejemplos. Y cabria decir que, en general, el
cuento fantdstico, cediendo a la fuerza del deseo y a los
estimulos del capricho, libera por momentos a la accién
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humana de la servidumbre del tiempo. En alegre liber-
tad se mueven las figuras en los cuentos de hadas, las
narraciones que apelan a recursos de magia, los relatos
guiados por un humor de puro juego. Asi, por ejemplo,
cuando en E! conde Lucanor se nos informa de «Lo que
sucedié a un dean de Santiago con don Illan, el mago de
Toledo», la accién pasa del terreno de los hechos dados
por reales a un terreno magico donde, como en los sue-
fios, esa accion se dilata dentro de un lapso cronologico
muy estrecho, para regresar luego repentinamente al pun-
to de partida de una supuesta realidad tangible. Lo que
le pasa al dean de Santiago en el relato elaborado por
don Juan Manuel, le pasaria también a don Quijote
cuando desciende a la cueva de Montesinos. Y en época
mas reciente, ;habra que recordar las manipulaciones con
el tiempo y con el espacio que una mente matematica
se divirtié efectuando con Alice in Wonderland? Ya en
nuestro siglo XX la literatura narrativa se ha aplicado
cada vez mas a ensayar experimentos analogos, y no es
casualidad.

La preocupacion acerca de la indole del tiempo ha
alcanzado ciertamente en el nuestro intensidad y profun-
didad tan grandes como para manifestarse de modos di-
versos en la especulacion filosofica y en la investigacion
cientifica; y es claro que no hubiera podido dejar de re-
flejarse también en la creacién literaria. Sabido es —por
citar un solo caso— que la anulaciéon del tiempo con
tantisimo ahinco perseguida por Azorin se apoya sobre
sus lecturas de Schopenhauer y Nietzsche. La vieja idea
del eterno retorno, reactualizada por éste, asi como la del
caricter aparencial de la realidad, recibida por aquél del
Oriente, se encuentran en el fondo de las varias, sutiles
técnicas que €l pone en practica para infundir en sus
lectores la sensacion de que el decurso historico es iluso-
rio y de que el tiempo se aniquila en el seno de la eter-
nidad. Al hacer esto, Azorin se esforzaba por plasmar y
transmitirle a los lectores su personal vision del mundo:
una visién extatica. Habiendo elegido para ello la forma
narrativa, el resultado fue ya una de las primeras y mas
genuinas muestras de lo que hoy tanto gusta caracterizar
como «anti-novela». El estilo se hace ahi moroso, la pro-
sa avanza perezosamente, detenida en los modos gramati-
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cales que corresponden al presente, y el relato, como as-
mético, parece resistirse y vacilar antes de dar el paso
proximo: cada capitulo, en vez de crearle al lector, como
es lo propio de la novela clasica, una acuciosa urgencia
de entrar en el siguiente, le invita mas bien a detenerse
y meditar, quiza a volver atras para una deleitosa relec-
tura, segin podria ocurrir con un libro de poemas. En
este sentido estd muy justificada la objecidon que, desde
el punto de vista predominante hasta entonces en el arte
narrativo, se hizo a la novelistica de Azorin —como, por
lo demas, a la de otros miembros de su misma genera-
cion— de que sus obras no eran verdaderas novelas.
«;Seran nivolas!», replicaria Unamuno. Nivolas, o si se
prefiere, antinovelas.

En Azorin la destruccion de la secuencia temporal
obedece, como queda dicho, a una intima necesidad de
expresar su personal vision del mundo: es la manera que
él tiene de transmitirnos la sensacioén extatica suya frente
a la intuida eternidad. Lo consigue subrayando aquello
que en el acontecer hay de repeticion, para lo cual debe
pararse y tomar distancia. Los ejemplos son tan abun-
dantes que en verdad cubren entera su copiosa produc-
cién literaria, y bastard —para aludir siquiera a uno de
sus libros— recordar la superposicion de planos histéri-
cos en las paginas de su Don Juan. De este modo, lo
que en la experiencia cotidiana se nos presenta como su-
ceso unico dentro de un proceso de tension rectilinea
desde el pasado y tendiendo hacia el futuro, cuando lo
contemplamos en una perspectiva remota nos descubre su
condicion recurrente: la linea recta del acontecer se
habra curvado en espiral ante nuestros desengafiados
ojos, quiza se habra cerrado en perfecta circunferencia.
Inutil parece subrayar —ni tampoco tiene ello importan-
cia mayor para nuestra consideracion literaria— el hecho
de que esta vision del mundo sea radicalmente conserva-
dora... o nihilista.

En serlo viene a coincidir con Azorin otro gran es-
critor contemporaneo, Alejo Carpentier, cuyas novelas
someten los acontecimientos referidos a diversas manipu-
laciones, desde el improbable intento de invertir la direc-
cion de la flecha temporal hacia el pasado, como en
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Regreso a la simiente*, hasta la recurrencia ciclica —en
la mayor parte de sus novelas—, pasando por el expe-
rimento afortunado de dilatar y contraer los lapsos frente
a la precisa medida del reloj, segun se cumple en EI/
acoso.

En juegos tales con el tiempo, la obra de Jorge Luis
Borges se destaca por su perfecta elegancia y su casi
inagotable riqueza, sobre una base filoso6fica mucho mas
compleja que la de Azorin. Lejos de perder eficacia poé-
tica por causa de su rigor intelectual, las narraciones de
Borges adquieren todavia esa otra dimension del placer
estético que suele derivarse del rigor de las demostra-
ciones matematicas, en un arte que muchos han procura-
do imitar en vano.

Manipulaciones y prestidigitaciones por el estilo, los
«juegos con el tiempo», han llegado a convertirse por
ultimo en ejercicio preciosista, en uno de tantos recursos
como los escritores emplean, a veces, de modo mecani-
co, para producir una prosa cuyo argumento quiere es-
camotearse sustituido por futiles alardes de ingenio. Es lo
que siempre ocurre cuando una tendencia seria degenera
en simple boga. Con frecuencia, el artificio empleado por
los modistos literarios consiste en fragmentar la accién y
barajar algunos de los acontecimientos o peripecias rese-
flados alterando su orden temporal a manera de rompe-
cabezas para que el lector pierda el hilo y quede confun-
dido. EI recurso en si mismo es, por supuesto, legitimo,
y puede ser sumamente adecuado para dar expresion a
las intuiciones radicales de un verdadero creador. Tal es
el caso con la admirable novela de Juan Rulfo. En Pedro
Pdramo el autor se ha propuesto hacernos descender a
los infiernos, unos infiernos muy peculiares donde se
combinan las concepciones pagana, cristiana y azteca de
semejantes parajes; donde hay grados diferentes de muer-
te y desintegracién, y diferentes estados de conciencia de
esa muerte por parte de los personajes, dentro de un es-
pacio sin tiempo pero, inevitablemente, con memoria del

* No creo posible hacer mejor lo que el escritor se ha propuesto, pero

este proposito es inasequible. ;Coémo hubiera conseguido que el decurso
temporal tomara la direcciéon inversa manteniendo la fluida concatenacion
de los acontecimientos? Al volver el guante del tiempo, tiene que ha-
cerlo por etapas escalonadas hacia atras, estableciendo saltos, hiatos, que
en el avanzar de la vida no se dan nunca.
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tiempo. La presencia desordenada y como simultanea
de trozos de accidn, inconexos, sueltos y desprendidos de
la ausencia temporal en que debieron producirse es el
procedimiento artistico de que se vale este escritor para
infundir en sus lectores la impresion de un trasmundo
alucinado. Con estupendo acierto poético ha hallado Rul-
fo la técnica que mejor sirve al efecto perseguido. Pero
otros la emplean gratuitamente.

Y no con criterio distinto al del acierto estético, al
de la adecuacion respecto del fin artistico perseguido, han
de juzgarse todos los recursos de la retorica. Dificil
seria encontrar uno que en si pudiera valer por nuevo:
en este terreno, el prurito de originalidad es futil, pues
siempre nos ofrecerd el pasado ilustres y cumplidos an-
tecedentes de lo que en un momento dado quiera pre-
sentarse como mas novedoso. La cuestidn esta, no en re-
buscar técnicas inusitadas o sorprendentes, sino en atinar
con aquellas capaces de dar expresion cabal a la vision
del mundo que el escritor desea comunicar a sus even-
tuales lectores.

Cuando esta visidn personal carece de originalidad,
cuando las dotes poéticas del escritor son deficientes,
inatil sera en definitiva que se empefie en sacar ventaja
de artificios que él supone nuevos para fabricar unas
obras literarias capaces acaso de llamar la atencion por el
momento a un publico mistificado, pero cuya deleznable
materia no resistird al paso de los afios. En estas con-
diciones, los recursos empleados —sean la dicha fragmen-
tacion y disloque de los hechos referidos, u otros tan de
moda y tan pueriles como el de eliminar los signos de
puntuacion para servirle al lector una prosa-mazamorra
que lo desconcierte enfrentdndolo con dificultades artifi-
ciales—, son meros trucos, recetas de oficio mal copia-
das y mal entendidas. Para distinguir entre lo auténtico
y lo falso, entre lo que responde a una necesidad ex-
presiva o es mero alarde gratuito y tramposo, hara fal-
ta valerse del conocimiento que permite establecer com-
paraciones, y de la sensibilidad critica que de alguna ma-
nera advierte sobre la calidad de la obra; pues vanas se-
rian todas las compulsaciones, discriminaciones y anélisis
si el estudioso no es capaz de captar el sentido esencial
alojado en esa obra de arte que pretende ser el relato:
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el critico ha de poseer en alguna medida la innata ap-
titud para percibir el valor estético que le libre de caer en
el engafio de la simulacion.

En todo caso, al analizar la composicién de una nove-
la debera atenderse a la estructura temporal del relato,
que tal vez puede ser muy simple, reduciéndose a una
narracion lineal tendida en progresidon continua desde el
comienzo hasta el fin; o bien con digresiones, evoca-
ciones, retrocesos, episodios retrospectivos en que el pa-
sado, suscitado por la memoria de algin personaje o de
otra manera (incluso mediante la oficiosa intervencion del
narrador impersonal, que asi lo ha juzgado indispensa-
ble para aclararle a sus lectores el alcance de hechos
presentados con anterioridad), el pasado —digo— se si-
tia en el relato después del presente o después de otro
pasado de data posterior, invirtiendo asi la cronologia
del acontecer; o acaso la accidn estara dispuesta en una
red compleja de lineas temporales, quizd en una inextri-
cable marafa... Y no s6lo habrd que establecer el diagra-
ma de la estructura temporal en que el argumento se
desenvuelve, sino reparar también cuidadosamente en el
ritmo de la accidon, es decir, en la velocidad del aconte-
cer, que puede ser precipitada o lenta para acomodarse
en cada momento a las exigencias de aquello que el autor
se propone expresar en su obra mediante la dilatacion o
concentracion de los niuicleos narrativos. Pues bien, se en-
tiende que si una misma trama argumental puede dar
base a relatos de calidad muy diferente o aun desprovis-
tos de todo valor e intencion artistica, y prestar forma a
muy diversas actitudes frente a la realidad, el manejo del
tiempo sera decisivo entre los recursos técnicos de que el
escritor dispone para dar adecuada expresion a sus inten-
ciones.

NOTA:
(Sobre el ensayo de «Grecia»)

En el namero 117 de este Boletin, correspondiente a julio-agosto 1982, se
omitié6 la colaboracion del sefior Sarantis Antiochos, socidlogo y hombre
de letras, con el profesor Jean Siotis en la redaccién del articulo sobre «Gre-
cia, en el contexto de la Comunidad Europea».
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(NOTICLAS DE LA FUNDACION ~ OTE)

Hasta el 20 de marzo

ABIERTA LA
EXPOSICION
LICHTENSTEIN

B Se proyectaran peliculas
sobre el artista
norteamericano

A partir del 11 de febrero, en sucesivos viernes, y durante el tiempo

que permanezca abierta al pablico la Exposicion de Roy Lichtenstein, se
proyectaran en la sede de la Fundacion Juan March peliculas sobre

este artista neoyorquino.

La Exposicion «Roy Lichtenstein 1970-1980», que viene ofreciendo

desde mediados de enero un total de 92 obras —30 pinturas, 8 esculturas

y 54 dibujos— permite seguir la evolucion de este artista,

uno de los mas destacados y originales cultivadores del Arte Pop

de los afios sesenta. En esta muestra se ofrece su produccion posterior

al Pop Art, que él basé principalmente en la utilizaciéon del «comic» y del
anuncio publicitario, elevados al rango de temas artisticos. Asi figuran obras
que revelan la interpretacion personal de Lichtenstein de los principales
movimientos de vanguardia del presente siglo —cubismo, surrealismo,
expresionismo, etc.—, junto a las originales series de Espejos, Molduras,
Estudios, Abstracciones, Pinceladas; etc.

La exposicion, que ha recorrido antes de su llegada a Espaiia diversas
ciudades de Estados Unidos, Alemania, Italia y Francia, ha sido organizada
por el Museo de Arte de San Luis (Estados Unidos), con la

colaboracion de la Fundacion American Express y del National Endowment
for the Arts. Tras su presentacion en Madrid, en la Fundacion

Juan March, esta muestra visitara Tokio antes de

deshacerse.

Roy Lichtenstein nacié en Nueva York en 1923. Tras estudiar durante

un afio en la Art Students League de esta capital, ingres6 en 1940

en la Universidad del Estado de Ohio, donde se gradué y obtuvo el Master
en Bellas Artes. En 1951 se trasladé a Cleveland para dedicarse a la

pintura. Su produccion en los afios cincuenta seguia en lo esencial las

lineas del expresionismo abstracto de la Escuela de Nueva York,

hasta que, a partir de 1960, su estilo se perfilo en el Pop Comic, inspirado
en los dibujos animados y el anuncio publicitario. En la década de los
setenta la obra de Lichtenstein apuntaba ya hacia otros derroteros,

més orientada hacia nuevas ideas en la composicion.

Ofrecemos a continuacion algunas opiniones del artista y diversos juicios
criticos sobre su obra. El propio Roy Lichtenstein vino a Madrid,

para asistir a la inauguracion de la Exposicion. En el proximo Boletin
daremos cuenta de las declaraciones del artista en el acto de

apertura de la muestra.
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OPINIONES
DE ROY
LICHTENSTEIN

| arte Pop supongo que es

el uso del arte comercial co-
mo temdtica en la pintura. Era
dificil llegar a una pintura que
fuera lo bastante aborrecible para
que nadie quisiera colgarla. La
gente colgaba cualquier cosa. Era
casi aceptable colgar un trapo
que chorreaba pintura, todo el
mundo estaba acostumbrado ya.
La unica cosa que todos odiaban
fue el arte comercial.

reo que soy anti-experimen-

tal, anti-contemplativo, an-
ti-matiz, anti-evadirse-de-la-tira-
nia-del-rectdngulo, anti-movimien-
to-y-luz, anti-misterio, anti-cali-
dad-de-la-materia, anti-Zen, y an-
ti-todas esas ideas brillantes de
los movimientos anteriores y que
todo el mundo entiende tan a
fondo.

0s gusta pensar que la in-

dustrializacion es desprecia-
ble. No sé qué me parece. Hay
algo terriblemente quebradizo en
ella. Supongo que todavia prefe-
riria sentarme bajo un drbol con
la cesta de la merienda a sentar-
me bajo el surtidor de gasolina,
pero los letreros y los «comics»
son interesantes como temas.

Hay algunos aspectos del arte co-
mercial que son aprovechables,
enérgicos y vitales. Estamos uti-
lizando esas cosas, pero en reali-
dad no estamos defendiendo la
estupidez, el quinceafierismo o el
terrorismo internacional.

(De una entrevista, por G.
Swenson, en Art News, noviem-
bre 1963.)

Todos estamos de alguna ma-
nera condicionados por la
historia del arte que hemos
aprendido. Es evidente que el ar-
te camina hacia lo abstracto y
que el realismo aparece como
mds facil de integrar. Pero justa-
mente a mi me interesa lo inte-
grado y lo realista del arte. Cuan-
do pinto a partir de un retrato,
de un bodegon o de un paisaje,
tomo siempre de ellos una ima-
gen bidimensional, esto es, lo co-
mento a mi estilo y creo que hay
en ello algo innovador. De hecho,
esto ya lo hicieron Picasso con
Veldzquez y Van Gogh con Rem-
brandt, por ejemplo. Y es que el
arte siempre mira hacia el pasa-
do y estd influido por él.
(Declaraciones de Roy Lichtens-
tein en Madrid, 12 enero 1982.)




JUICIOS SOBRE LICHTENSTEIN

«SENSIBILIZAR NUESTRA FORMA DE MIRAR»

«En nada es tan ingenioso Lichtenstein como en la yuxtaposiciéon que
hace de temas infra-artisticos y la elegancia del verdadero arte. En defi-
nitiva, su ambicion mas profunda es volver a sensibilizar nuestra forma de
mirar cada imagen, desde la obra de un maestro del Renacimiento hasta
una puesta de sol tropical de un anuncio de viajes. Lichtenstein quiere
hacer perfectamente legibles, aunque s6lo sea un instante, esa superabun-
dancia de mensajes visuales que encontramos.»

(Carter Ratcliff)

«PINTURA MALICIOSA Y ACROBATICA»

«Practica la pintura como se juega al domind. El arte se convierte
en una gran tienda de articulos de broma, un gigantesco monumento he-
teroclito dando vueltas a toda velocidad como un dibujo animado (...).

Su inventiva, su vitalidad, su vena comica, su inspiracién y sus aciertos
traen algo nuevo, inesperado, ambigiio y personal. He aqui una pintura
desprovista de todo complejo, maliciosa y acrobatica, que nos seduce por
sus piruetas a veces sabias, a veces ingenuas, pero siempre realizadas con
habilidad, una pintura que arranca del trasfondo de los mitos de la so-
ciedad industrial americana.»

(Jean-Marie Tasset)

«EL ESTILO, COMO TEMA»

«El tema de Lichtenstein es, en definitiva, el estilo mismo y, concre-
tamente, el estilo esclerotizado hasta convertirse en cliché. Alli donde
cualquier otro artista escogeria una cesta de frutas como tema, Lichtenstein
elegirda un estilo, que él pinta como una especie de objeto (...). Si con-
venimos en que una de las funciones de un artista es dejar fiel testimonio
visual del espiritu de sus contemporaneos, Lichtenstein ha encontrado sin
duda una manera de hacerlo.»

(Mark Stevens, «Newsweek», 25 mayo 1981)

«OBJETOS SINGULARES»

«En los afios sesenta Roy Lichtenstein, con otros artistas Pop contem-
poraneos, convulsiondé al publico e hizo historia del arte. Lichtenstein se
convirtio en el pintor mas destacado de imagenes derivadas del comic y
del anuncio publicitario y el que, mas claramente que ningin otro, identi-
fico y reivindicd aquellos objetos singulares que se habian convertido en
parte esencial de nuestra mentalidad consumista. En esos temas heterodoxos
pero apremiantes reconocemos hoy las actitudes artisticas de nuestra actual
cultura.»

(Jack Cowart)

«EN LOS OSCUROS NIVELES DE LA PARODIA»

«Lichtenstein lo es todo menos no erudito, y verle parodiar las obras
maestras modernas (Estudio Rojo, de Matisse, o la obra cubista de Picasso
o de Juan Gris) es ver trabajar a una mente muy informada, sobre
todo en los oscuros niveles de la parodia (...). Desde luego, no son
cuadros sino reproducciones lo que Lichtenstein parodia; la reproduccion,
como tal, reduce el arte a puntos, y al aumentar la escala de esa con-
vencion, Lichtenstein nos la muestra recorddndonos que nuestra experiencia
del arte es, en gran medida, sustitutiva y se basa en la estampa impresa.»

(Robert Hugues, «Time», 22 junio 1981)
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Exhibida en la Fundacion Mir6

EXPOSICION SCHWITTERS,

EN BARCELONA

Hasta el 23 de enero permanecio abierta en la Fundacion Joan Mirg,
en Barcelona, la exposicion del artista alemdn Kurt Schwitters, organi-
zada por la Fundacion Juan March y la citada institucién, con el pa-
trocinio del Servicio de Artes Pldsticas del Departamento de Cultura de

la Generalidad de Cataluria.

En el acto inaugural, celebrado en
el auditorio de la Fundacién Miré
el 14 de diciembre del pasado aiio,
habl6 en primer lugar Werner Schma-
lenbach, director de la Kunstsammlung
Nordrhein Westfalen y autor de un
amplio estudio sobre la vida y obras
del artista aleman. Intervinieron el
consejero de Cultura de la Generali-
dad, Max Cahner, y el presidente
de la Fundacién Joan Miré, Oriol
Bohigas, asi como el director geren-
te de la Fundacién Juan March, Jo-
sé Luis Yuste, quien califico la mues-
tra de «acontecimiento cultural de
primer orden», subrayando que «la
colaboracion de las tres instituciones
patrocinadoras de la muestra estimu-
la a quienes la establecen y benefi-
cia a miles de personas interesadas
en este tipo de manifestaciones cul-
turales». Sefial6, por dltimo, a pro-
posito de la continuada presencia de
la Fundacién Juan March en la vida
cultural catalana, que «en los ulti-
mos cinco anos hemos presentado en
Barcelona once exposiciones interna-
cionales de arte contemporineo
(Motherwell, Julio Gonzilez, Paul
Klee, Mondrian, etc.) y siempre en
colaboracion con instituciones de
Catalufia».

Al dia siguiente de la inaugura-
cion y en el mismo auditorio, el
sefior Schmalenbach pronuncié una
conferencia sobre Schwitters; el 17
de diciembre el grupo Exvoco de
Stuttgart ofrecid un espectaculo so-
noro sobre «Poesia acustica-poesia
concreta-poesia visual», y el 13 de
enero se programd una sesion de
«Cinema dada» a cargo de Marcel
Onis, director de la Cinemateca de
Perpignan.
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OPINIONES CRITICAS

Reflejo de la acogida de esta ex-
posicién en Barcelona son los mul-
tiples comentarios criticos publicados
en los medios informativos. Olga
Spiegel («La Vanguardia», 18 di-
ciembre 1982), sefiala que Schwitters
trabajo con «rigor, sensibilidad y de-
licadeza, combina tonalidades, afiade
mas o menos pintura, juega con tex-
turas y pigmentos, pero sus compo-
siciones por atrevidas o subversivas
que sean —lo fueron en su momen-
to— siempre resultan equilibradas o
sosegadas. Es el suyo un grito a la
libertad, pero soltado con elegancia.
Combiné vulgaridad y delicadeza y
nos demostré que de los escombros
puede surgir una obra poética vy
emocionante cuando un gran artista
posa su mirada en ellos».

J. Iglesias del Marquet («Diario
de Barcelona», 8 diciembre 1982),
destaca la «gran muestra» del «crea-
dor del movimiento Merz y figura
clave de la vanguardia europea».

Para Mercé Ibarz («Avui», 14 di-
ciembre 1982), entre el conjunto de
obras «destacan de forma especial
los 26 collages realizados con mate-
riales de desecho, el arte pobre con
el cual Schwitters ha influido pos-
teriormente en artistas de Europa y
América».

En «El Correo Catalan» S. U,
alude a la oportunidad oOptima que
supone la constatacion de primera
mano en torno a un autor de la
vanguardia alemana de los afios 20,
«lo que es tanto como decir uno
de los fen6menos de mayor vitalidad
artistica del siglo».



Diecisiete artistas espafioles

VII EXPOSICION DE BECARIOS
DE ARTES PLASTICAS

B Francisco Calvo Serraller presento

la coleccion

El pasado 5 de enero se clausuré en la sede de la Fundacion Juan
March la VII Exposicion de Becarios de Artes Pldsticas de esta ins-
titucion, que a lo largo de un mes ofrecié un total de 29 obras de
17 artistas esparioles, cuyo trabajo —objeto de la beca— fue aprobado
por el Jurado correspondiente de la Fundacion y terminado en los ulti-

mos cuatro anos.

Esta muestra era la séptima ofre-
cida por la Fundacién dentro de la
modalidad de complementar, median-
te la exposicion de obras, la ayuda
prestada a sus becarios en esta es-
pecialidad. Como en el caso de to-
das sus convocatorias de becas en
cualquier materia, la Fundacién no
elige directamente a los beneficia-
rios, sino que nombra un Jurado de
especialistas, en colaboracion con
distintas entidades. A excepcién de
tres artistas, los representados en es-
ta muestra fueron seleccionados por
un Jurado compuesto por Carmen
Laffén, Eduardo Westerdahl y Gus-
tave Torner, como Secretario. Anto-
nio Miralda, Carlos Sevilla y Gerar-
do Aparicio lo fueron por Pablo Pa-
lazuelo y Alexandre Cirici Pellicer,
actuando también Gustavo Torner
como Secretario.

Los 17 artistas con obra en esta
colectiva fueron Gerardo Aparicio,
Miguel Angel Campano, Marta Car-
denas, José Manuel Cobo, Guiller-
mo Garcia Lledd, José Carlos Leén,
Domingo Martin, Luis Martinez Mu-

ro, Julio Mendoza, Antonio Miral-
da, Vicente Orti, Guillermo Pérez
Villalta, Manuel Quejido, Carlos Se-
villa, Soledad Sevilla, Gonzalo Tena
y Juan Ignacio Tovar.

La Exposicién fue presentada el
10 de diciembre del pasado afio,
por el critico de arte de «El Pais» y
profesor de Historia del Arte de
la Universidad Complutense Fran-
cisco Calvo Serraller, quien pro-
nuncié una conferencia con el titulo
«Tras la vanguardia», de la que
ofrecemos seguidamente un resumen.

369 BECARIOS DE ARTE

La Fundacién Juan March ha or-
ganizado desde 1975 siete Exposicio-
nes colectivas de sus Becarios de Ar-
tes Plasticas, con un total de 270
obras (pertenecientes a 69 artistas
espafioles) realizadas con ayuda de
esta institucion. Desde 1955, el nu-
mero de becarios en el area de la
creacion artistica asciende a 369, in-
cluyendo diversas manifestaciones
plasticas.




Calvo Serraller:

«TRAS LA VANGUARDIA »

Cuando nos proponemos ahondar
en el significado y los derrote-
ros del arte de nuestros dias, hemos
de empezar por precisar la definicion
de conceptos como modernidad y
vanguardia. Etimologicamente, mo-
derno significa «algo que se hace al
modo de hoy», algo que toma lo
actual como referencia principal; es-
to es: la antitesis de un arte intem-
poral, un arte que se inspira en la
actualidad y es condicionado por ella,
que no puede poseer ya ninguna
norma fija e inmutable, un arte
esencialmente cambiante y descentra-
do, infinitamente variable, «tempo-
ralizado», puesto continuamente en
cuestion. El significado de vanguar-
dia, que no es concebible separado
de la conciencia de la modernidad,
afiade, sin embargo, un matiz muy
importante: la vanguardia es la mo-
dernidad beligerante, lo temporal di-
namizado por el progreso; no la
aceptacion pura y simple de lo pre-
sente que la conciencia moderna ha-
bia rescatado de las garras del pa-
sado, sino su sumisién al futuro.

Centrando la cuestiéon en el mo-
mento historico que se hizo polémi-
ca justo en los momentos iniciales
de la era contemporanea, he aqui
como describi este proceso en otra
ocasion: «Divinizada la Historia, en-
tre el optimismo ilustrado y la desi-
lusiéon romantica, entre la vertiginosa
sensaciéon del tiempo como progreso
y la desesperaciéon por no llegar a
tiempo, se produce una huida hacia
adelante, que alimenta tragicamente
la patética compulsibn que hay en
ese grito romantico por excelencia de
«1l faut &tre absolument moderne».
No en balde el romanticismo es quien
inventa la vanguardia, cuyo idedlogo
mas caracterizado serid, a nuestro
modo de ver, ese Hegel sorprendente
que, tras anunciar la muerte del ar-
te, puesto que la forma artistica ha
dejado de satisfacer las necesidades
mas elevadas del espiritu, anuncia,
sin embargo, «que es licito esperar
que el arte no cesara en el futuro de
desarrollarse y perfeccionarse».

La vanguardia, que cree definiti-
vamente objetivada la razéon de ser
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del arte, escarba frenéticamente sus
limites en el vértigo inacabable de
una novedad que no tiene fondo.
En la vanguardia, como en Hegel, el
arte no vive sino que se sobrevive,
Por eso, en fin, tras una vanguardia
no aparece jamas, como era de espe-
rar, ninguna retaguardia, sino otra
vanguardia.

Entonces cabe preguntarse si la
postvanguardia o la transvanguardia
de moda quiere acaso anunciar la
retaguardia o, simplemente, la acep-
tacion no compulsiva, no dogmatica,
no lineal, no progresista, de lo tem-
poral. El post-moderno, por su par-
te, ¢(es la conquista, a su vez, de lo
intemporal o, simplemente, la acep-
tacion de una actualidad como de-
curso de lo infinitamente variable,
individual, no gregario? En fin, rei-
terando un interrogante ya formula-
do por mi, el vanguardismo, jha si-
do y es tan solo la enfermedad in-
fantil de la modernidad?

CREACION SINTETICA
Y PLURAL

Por de pronto, para cualquier ob-
servador de la actualidad artistica,
todo parece anunciar que se esta to-
cando fondo en la conciencia critica
de lo temporal: ha madurado un
modo complejo de enfrentarse con
lo moderno, que responde, por fin,
al mandato baudelaireano de buscar
«lo poético en lo historico» y «lo
eterno en lo transitorio». Si esto es
asi, la creacion se vuelve forzosa-
mente sintética y plural, rechaza
cualquier dicotomia, se vuelve transi-
toria, lo acepta y recorre todo.

Es la tarea mas dificil y compro-
metida: asumir la temporalidad sin
perder la conciencia reflexiva o, lo
que es lo mismo, pintar deprisa sin
dejar de analizar el movimiento. Es-
te doble objetivo es el que Octavio
Paz veia enfrentado en la actitud de
esos dos héroes de la vanguardia



histérica que fueron Picasso y Du-
champ, cuyo doble paradigma se ha
ido renovando continuamente a lo
largo del arte de nuestro siglo: ac-
cion y reflexion, automatismo y cri-
tica, espontancidad y andlisis. De
esta manera, el acto de crear se ha
vuelto enfaticamente complejo: des-
inhibido, versatil, pero también cal-
culado. De repente, todos aquellos
dispositivos que la vanguardia histo-
rica nos ofrecia como posibilidades
Unicas y antitéticas se nos muestran
ahora, en su articulacién posible,
como una historia de significacion
global. Desde esta perspectiva, tiene
mas fuerza e interés lo que se inclu-
ye: la sintesis mas amplia y compleja.

Por lo demas, esta apropiacion
versatil del pasado histérico del arte
se hace, institucionalizada académi-
camente la vanguardia, con una li-
bertad tal que incluso desborda los
limites de esa vieja polémica que en-
frentaba lo antiguo y lo moderno,
sobre cuyo fundamento tuvo su ra-
zo6n de ser la propia vanguardia. La
especifica vanguardia de los afios se-
tenta, que llevd al extremo mas radi-
cal la idea de la obra de arte como
pura procesualidad, a la vez que sos-
tuvo hasta el méximo ¢l criterio de
una movilidad que reinventa cada
vez el ritual de identificaciéon artis-
tica, situd la creaciéon en el reino de
la virtualidad, mas alld de la cual
no cabe, desde un plano conceptual,
nada. Es logico, por consiguiente,
que vayan desapareciendo, como he
dicho, todas y cada una de las tradi-
cionales dicotomias artisticas entre lo
analitico y lo discursivo, lo abstracto
y lo figurativo, la dimension y la
expresion, los viejos dispositivos y
las nuevas estrategias, etc. De 1o que
ahora se trata es de crear la vi-
sibn sintética, que es a la vez re-
flexion temporal, escorzo mental y
flujo pulsional.

LA VANGUARDIA,
INVERSION RENTABLE

Con una actitud semejante, no es
tan raro, por otra parte, que se ha-
ble de la actualidad de manierismo y
eclecticismo, lo cual parece correcto,
en parte, siempre que no se aplique
como definicion de estilo. La conso-
lidacion institucional de un mercado
internacional de vanguardia, que ha
dejado de ser una inversién rentable
a medio o largo plazo mediante el
apoyo oficial de los muscos de arte
contemporaneo, los circuitos de ex-
posiciones rotativas y la difusion ins-

tantanea que proporcionan los me-
dios de comunicaciéon de masas, ha
neutralizado, en fin, el caracter resi-
dual de «resistencia» que justificaba
moralmente a los movimientos de la
vanguardia historica.

De esta manera, el arte se convier-
te socialmente en un espectaculo por
el que fluyen vertiginosamente ima-
genes. (Quién, entonces, puede sor-
prenderse de que el llamado arte de
los ochenta se haya manifestado, so-
bre todo, a través de montajes? Es
cierto que pueden concretarse algu-
nas tendencias —transvanguardistas
italianos, neo-expresionistas alema-
nes—, pero ni €stas ni ninguna otra
han demostrado una identidad artis-
tica comun que haga a sus compo-
nentes homogéneos ni, mucho me-
nos, que puedan sobrevivir formal-
mente a las circunstancias exteriores
de su lanzamiento.

LA ACTUALIDAD ARTISTICA
ES, HOY, ESCENOGRAFIA
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Hoy, en definitiva, no se puede
seguir la actualidad artistica sino a
través de los montajes espectaculares
de las exposiciones: la actualidad ar-
tistica es basicamente escenografia.

Por eso, al tratar de evocar sinté-
ticamente una panoramica del arte
de hoy, no veo otro camino que el
de recorrer los que, desde mi punto
de vista, han resultado ser los esce-
narios mas significativos, esto ¢s, los
dispositivos de montaje que han
conseguido condicionar la actualidad
artistica con mayor eficacia. Se tra-
ta de tres grandes muestras corres-
pondientes, respectivamente, a los
afios 1980, 1981 y 1982, cada una
de las cuales ha supuesto, ademas,
una aclaracion sucesiva de lo gue es-
ta pasando: la Bienal de Venecia de
1980, la exposicion titulada 4 New
Spirit in Painting, que tuvo lugar en
la Royal Academy of Arts, de¢ Lon-
dres durante 1981; y en tercer lugar,
la Séptima Documenta de Kassel,
de 1982; las tres, concebidas y reali-
zadas en Europa. Claro que es tam-
bién fundamental tener presentes las
exposiciones que se celebraron simul-
tdneamente como grandes retrospec-
tivas de la vanguardia histérica, en-
tre las que cabe considerar especial-
mente interesantes, como modelos
de lectura del pasado, las promovi-
das por el Centro Pompidou en la
serie de los Paris-Nueva York, Paris-
Moscui, Paris-Berlin, Paris-Paris, Los
realismos y La identidad italiana.



( MUSICal)

CENTRO DE DOCUMENTACION
DE LA MUSICA ESPANOLA
CONTEMPORANEA

B Sera inaugurado préximamente en la
Fundacién Juan March

Para la primavera de 1983 la Fundacion Juan March abrird,

en la Biblioteca de su sede en Madrid, un «Centro de Documentacion
de la Musica Espafiola Contempordnea», en cuya formacion viene
trabajando desde hace meses. El fondo abarcard la miusica

creada por compositores esparioles después de la guerra civil.
Ofrecerd partituras (cuantas hayan sido publicadas, en Espafia o
fuera, asi como las inéditas, originales, esbozos, bocetos, primeras
versiones, materiales de trabajo del compositor, partituras

técnicas, esquemas de sonorizacion o de sincronizacion en el caso de
obras electroacusticas, etc.); grabaciones (en discos, cintas
magnetofonicas, casetes, videos, tanto las editadas comercialmente
como las no venales, etc.); testimonios del propio compositor
sobre sus obras, e informacion sobre el material catalogado: libros,
articulos, criticas musicales, programas de mano, libretos,

carteles, textos de presentacion, etc.

La finalidad de este «Centro de Documentacion de la

Musica Espafiola Contempordnea», serd la de facilitar la
investigacion personal sobre la misica espariola contemporinea a
musicélogos, compositores e intérpretes, directores, criticos,
profesores, promotores y centros de documentacion extranjeros

¥y nacionales.
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«MUSICOLOGIA HISPANICA.
TRES MAESTROS»

B Conciertos en homenaje a Samuel Rubio,
Miguel Querol y M. Santiago Kastner

Dentro de los ciclos musicales que se desarrollan los miércoles en
la sede de la Fundaciéon Juan March, se programé para el pasado
mes de enero uno dedicado a «Musicologia hispdnica. Tres maestros»,
integrado por tres conciertos en homenaje a otros tantos musicélogos:
Samuel Rubio, Miguel Querol y M. Santiago Kastner. Este triple home-
naje a tres maestros de la musicologia hispdnica actual pretendia ser, tal
como se indicaba en el libro-programa que con tal motivo edité la
Fundacion Juan March, «un acto de gratitud y reconocimiento de toda
una vida de trabajo de figuras que descubrieron, catalogaron, transcri-
bieron, analizaron y editaron, y, en muchos casos, salvaron obras que
constituyen nuestro patrimonio musical. Casi siempre, salvo para el oyen-
te especializado, la penosa labor del musicologo ha quedado oscurecida
no ya por el nombre de los autores o las obras que escuchamos
gracias a ellos, sino por el de los mismos intérpretes que nos las hacen
revivir. Con este ciclo se ha querido invertir el orden y enfocar la
atencion en las figuras que las descubrieron».

En este ciclo se quiso ofrecer pro-
gramas que ilustraran las facetas y
campos en los que més han traba-
jado estos tres musicologos: Rubio
en Madrid, Querol en Barcelona y
Kastner en Lisboa. En el homenaje
al primero, Pablo Cano (clave) y
Miguel del Barco (érgano), ofrecie-
ron un programa con obras del Pa-
dre A. Soler, de cuya muerte en
1783 se celebra este afio el segundo
centenario. La Fundacién organizo
en 1979, en el 250 aniversario de su
nacimiento, un ciclo de conciertos
con obra suya. En esta ocasion, se
ofrecié una seleccion de sus concier-
tos para dos instrumentos de tecla
en la transcripcion de Samuel
Rubio. El concierto dedicado a Mi-
guel Querol, a cargo del Cuarte-
to Tomas Luis de Victoria, también
con la actuacion de Pablo Cano al
clave, incluyo obras de los cancio-

neros de la Colombina, Medinaceli,
Romances, Letras a Tres y Tonos
Humanos. Y en el homenaje a Kast-
ner, el organista José Maria Mas y
Bonet ofrecid un recital con obras
de Cabezon, Correa de Arauxo, Ca-
rreira, Coelho y Seixas. En el cita-
do folleto, ademéas de anotaciones a
las obras y las biografias de los in-
térpretes, se incluyeron estudios so-
bre los citados music6logos, redacta-
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dos por Luis Hernandez, Profesor
de Musica; Antonio Martin Moreno,
Catedratico de Estética e Historia de
la Musica del Conservatorio Supe-
rior de Musica de Malaga, y Maria
A. Ester Sala, Profesora de Miisica
de Instituto, discipulos directos de
Samuel Rubio, Miguel Querol y M.
Santiago Kastner, respectivamente.
A continuaciéon se ofrece un resu-
men de dichos textos.



Samuel Rubio.

UNA VIDA PARA LA MUSICA

acido en Posada de Omaifa

(Leon), en 1912, Samuel Rubio
curso estudios eclesidsticos y musica-
les en la Orden de los Agustinos,
en el Monasterio de El Escorial, del
que fue organista y Maestro de Ca-
pilla de 1940 a 1959. Su magisterio
en musicologia se forjé entre 1940
y 1952 en el Instituto Pontificio de
Miusica Sagrada de Roma. También
se perfecciond en canto gregoriano
en las abadias benedictinas de Mont-
serrat, Silos y Solesmes (Francia) y
en Roma; pero la preferencia de sus
trabajos estuvo siempre en la poli-
fonia clasica, cuyo estudio intensivo
le convirtié en un conocedor privile-
giado de la herencia musical espafio-
la de este ambito.

En 1967 obtuvo el Doctorado en
Musicologia en el citado Instituto
Pontificio; en 1972 es nombrado Ca-
tedratico interino, y en 1980 extraor-
dinario, de Musicologia y Canto
Gregoriano del Real Conservatorio
de Musica de Madrid. Entre sus ac-
tividades destacan también la crea-
cion de la Sociedad Espafiola de
Musicologia en 1977, de la que es
Presidente, la fundaciéon de la «Re-
vista de Musicologia» y la organiza-
cion del Primer Congreso de Musi-
cologia celebrado en 1979. Es miem-
bro de distintas Academias e institu-
ciones. En 1981 obtuvo la Medalla de
Oro en Bellas Artes.

Dos son fundamentalmente los
campos de la musicologia en los que
la aportacion de Samuel Rubio es
importante e incluso definitiva: la
polifonia clasica espafiola, en par-
ticular la del siglo XVI, y la musica
de El Escorial, sobre todo la del
P. Antonio Soler.

En el primer campo, aparte de
numerosos articulos y de amplios es-
tudios introductorios a las ediciones,
Samuel Rubio tiene dos libros ya
clasicos: La polifonia cldsica, exce-
lente tratado sobre la notacion poli-
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fonica del siglo XVI, las formas mu-
sicales y la interpretacion; y Cristo-
bal de Morales, uno de los mejores
estudios de estilistica que existen,
dentro y fuera de Espafia, sobre un
autor musical.

A estas dos obras basicas para el
conocimiento de la polifonia clasica
espafiola del siglo XVI desde un as-
pecto estrictamente técnico y musi-
cal, deben afiadirse los magistrales y
extensos estudios previos a sus gran-
des ediciones y la multitud de articu-
los y transcripciones en diversas re-
vistas, especialmente en «Tesoro Sa-
cro Musical», de Madrid, v «La
Ciudad de Dios», de los agustinos
de El Escorial. Las ediciones lleva-
das a cabo por Samuel Rubio unen
a lo bien hecho y a la bella sobrie-
dad, un sensible tacto para la elec-
cién y para convertir el no usado
documento en materia actual y viva.
Son fundamentales asimismo su An-
tologia Polifénica Sacra, con gran
abundancia de material inédito, y la
Polifonia Espariola.

El archivo de musica de El Esco-
rial ha sido estudiado por Rubio dia
a dia, y fruto de este trabajo es, en-
tre otras realizaciones, el extraordi-
nario Catdlogo de 1976, asi como
numerosos articulos y transcripcio-
nes de sus fondos. De un modo casi
continuo van apareciendo estudios
sobre jeronimos de El Escorial o
musicos del Archivo y ediciones de
sus obras; y amplios articulos sobre
la historia musical del Monasterio.

Pero el musico que merecié su
mas prolongada dedicacion fue el
P. Antonio Soler. Su coleccion en
siete tomos de 120 sonatas, de las
cuales sélo un pequefio numero ha-
bian sido impresas anteriormente, es
una aportacion cultural de primer
orden y ha hecho posible la divulga-
ciébn e incluso la popularidad del
milsico escurialense.



Miguel Querol:

LA VERTIENTE «HUMANISTA»

Miguel Querol nacié en 1912 en
Ulldecona (Tarragona). En
1926 ingresé en el Monasterio de
Padres Benedictinos de Montserrat,
tradicional centro de formacién de
extraordinarios compositores ¢ ins-
trumentistas a lo largo de la historia
de la musica espafiola, donde per-
manecio durante diez afios. Desde el
primer momento Querol mostrd sus
preferencias por la musica polifénica
y el lied, fundando con sus condis-
cipulos un cuarteto vocal con el que
interpretd numerosas obras de los
polifonistas del siglo XVI, asi como
piezas propias. Es autor de un par
de centenares de obras.

Doctor en Filosofia en 1948, por
la Universidad de Madrid, su tesis
versd sobre «La Escuela Estética Ca-
talana contemporanea». En 1946 Hi-
ginio Anglés ofrecido a Querol la pla-
za de Colaborador y Secretario del
Instituto Espafiol de Musicologia del
Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas. A partir de ese momen-
to, se dedica principalmente a la
Musicologia y Composicién. En 1970
es nombrado Director de dicho Ins-
tituto.

Entre los afios 1971 y 1979, su la-
bor como musicologo se vio poten-
ciada con su trabajo en los Cursos
de Paleografia Musical impartidos
dentro del «Curso Manuel de Falla»,
del Festival Internacional de Musica
y Danza de Granada, en una época
en que no habia posibilidad alguna
de asomarse siquiera al mundo de
la investigacion musical espafiola.
Resultado de esos afios y de esos
cursos ha sido una nueva generacion
de musicologos que fue posible gra-
clas a ese primer y rico contacto
con la Musicologia.

Si hubiera que definir con una so-
la palabra la produccién musicoldgi-
ca de Miguel Querol, ésta seria sin
duda la de «humanista». Porque la
ideologia musicoldgica que ha presi-
dido toda su actividad va dirigida a
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situar a la Musica en el exacto con-
texto que le corresponde en el ambi-
to general de la cultura, dentro de
su situacioén historica.

La aportacion de Querol al cono-
cimiento de la musica espafiola de
los siglos XVI, XVII y XVIII es de
necesaria consulta para quien desee
aproximarse a nuestra cultura de este
periodo. Y ello tanto en el ambito de
la edicién de partituras, como en la
publicacién de serios trabajos mono-
graficos sobre la funciéon de la ma-
sica en el contexto literario, filosofi-
co y cultural del momento. Una de
sus tesis mas interesantes es la de
definir la produccion musical de
nuestros polifonistas del siglo XVI,
especialmente los sevillanos Morales
y Guerrero, como de humanistica en
lugar de mistica. Estrechamente co-
nectada con este planteamiento esta
su preocupacion por relacionar la mu-
sica y la literatura, y en tal sentido
se centran sus publicaciones de los
Cancioneros poético-musicales de los
siglos XV, XVI y XVII, como el
de la Colombina, Medinaceli, Can-
ciones y Villanescas espirituales de
Guerrero, Cancionero catalan, de
Gongora, Calderén, Lope de Vega, etc.

Pero tampoco ha olvidado Querol
la musica religiosa, con su estudio
y publicacién de la Polifonia poli-
coral litargica del siglo XVII. E
igualmente nos ha ofrecido soélidos
estudios sobre el romance y el villan-
cico, las principales formas vocales
de nuestra musica barroca. Queda
destacar su labor en publicaciones
estrictamente pedagogicas, como su
Transcripcion e interpretacion de la
polifonia espafiola del sigio XV y
XVI Esta, por otra parte, su profun-
do conocimiento de los archivos ca-
tedralicios espaifioles. Entre 1960 y
1976, en colaboracion con José Ru-
meu, José Maria Lloréns y José Cli-
ment, Querol catalogd la mayor par-
te de los fondos musicales de las ca-
tedrales espaifiolas.



Kastner:

LA MUSICA IBERICA DE TECLADO

Macario Santiago Kastner nacid
en 1908, en el seno de una fa-
milia de gran tradicién musical. Ini-
cia sus estudios en dicha ciudad pa-
ra continuarlos después en Amster-
dam, Leipzig y, en 1929, se traslada a
Barcelona, donde permanece varios
afios hasta la Guerra Civil. En esta
capital se especializa en Musicologia
bajo las orientaciones de Higini An-
glés, v en piano, clave y clavicor-
dio, con Gibert Camins. Se traslada
a Lisboa para investigar la musica
antigua portuguesa. Kastner ha dado
numerosos recitales por toda Europa
como concertista de clave y clavicor-
dio y pronunciado cursos y confe-
rencias.

Desde 1947 es colaborador perma-
nente del Instituto Espafiol de Musi-
cologia del C.S.I.C. y en ese mismo
afio fue nombrado Profesor del
Conservatorio Nacional de Lisboa,
donde actualmente imparte los cur-
sos de Clavicordio e Interpretacion de
Musica Antigua. En 1960 funda y di-
rige el grupo instrumental «Menes-
treis» de Lisboa, dedicado a la mu-
sica ibérica. Es miembro de la Co-
misién de Musicologia de la Funda-
cion Calouste Gulbenkian y colabora
en diversas organizaciones interna-
cionales.

Es colaborador cientifico y orga-
nologico del Museo Instrumental del
Conservatorio Nacional de Lisboa.
En 1965 fue elegido académico co-
rrespondiente de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, de
Madrid.

La fuerte y fecunda huella que
desde largos afios ha dejado M. S.
Kastner en la musicologia ibérica ha
de ser considerada desde varias pers-
pectivas. Su campo de investigacion
se centra en el estudio de la musi-
ca instrumental de los siglos XVI al
XVIII, especialmente la de teclado,
materia en la que es especialista. Es
también un profundo conocedor y
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estudioso de la musica para piano
de las primeras décadas de nuestro
siglo XX, del que tan acertados jui-
cios ha sabido intuir y emitir. Sus
monografias, biografias y ediciones
marcan un nuevo y extenso camino
en la investigacion de la musica ins-
trumental espafiola y portuguesa.

Asimismo, sus investigaciones en
archivos de Espafia y Portugal han
llevado a la recuperacion de gran
cantidad de musica de calidad, olvi-
dada hasta ahora, relativa a diversos
instrumentos musicales. Su investiga-
cién e interpretacion de nuevas fuen-
tes, colocandolas en el justo lugar en
el devenir de la musica espafiola
aporta una nueva manera de enten-
der la musica ibérica a través de la
imbricacién con la historia de la mu-
sica y la historia de Europa.

Su reforma y modernizacién de la
interpretacion con los instrumentos
de madera y metal es un hecho in-
cuestionable en Portugal, al igual
que la revalorizacion, reconstruccion
y nuevas pautas por lo que respecta
al clavicordio y al arpa.

Para Kastner, la musica debe in-
terrelacionarse con su contorno artis-
tico y social. Sus propias palabras
definen bien su posicion cientifica y
su talante novedoso en el pensamien-
to musicolégico hispanico. Afirmaba
en 1941: «Opinamos que la historia
de la musica ha de estar al servi-
cio, ante todo, de algo practico, vi-
vo y ftily. Y posteriormente afiadi-
ria: «(...) no falta el anhelo de ver
la historia de la musica desde un
punto de vista europeo y no apenas
limitado a uno u otro pais».

Su ingente obra escrita, extensisi-
ma tanto en cantidad como en cal-
dad de los temas que trata —bio-
grafias, formas, instrumentos, socie
dad, estética, etc.— es el punto de
arranque definitivo para todo el que
quiera aproximarse al tema de la
musica para tecla ibérica.



«CONCIERTOS DE MEDIODIA»,
EN ZARAGOZA Y MADRID

En febrero se inicia, en Zaragoza, un ciclo de ocho «Conciertos
de Mediodia», organizados por la Fundacion Juan March en colabora-
cion con la Caja de Ahorros de Zaragoza, Aragén y Rioja. Estos
conciertos se celebrardn, en sucesivos viernes, en el salén de actos de
la citada Caja de Ahorros (Plaza de Paraiso) y serdn ofrecidos por
artistas y conjuntos aragoneses. En febrero actuardn el clavecinista y or-
ganista José Luis Gonzalez Uriol (el dia 4); la Escolania de Infantes
del Pilar, dirigida por José Vicente Gonzalez Valle (el dia 11); la
Orguesta de Camara Cindad de Zaragoza (el dia 18); y la mezzo-
soprano Pilar Marquez y el pianista José Luis Gimeno (e/ 25).

En Madrid, un dao de guitarras y
recitales de Organo, piano y violon-
cello seran las modalidades de los
«Conciertos de Mediodia» de la
Fundaciéon durante el mes de febre-
ro. El lunes 7 actuara el duo de gui-
tarras formado por Antonio Jaime
Garcia Mengual y Carmen Ros; el
14, Lucia Riafio ofrecera un recital
de 6rgano; el 21 la pianista Martha
Bongiorno dard un concierto para
este instrumento; y el 28 actuara
Luis Leguia, con un recital de vio-
loncello.

Los «Conciertos de Mediodia» se
celebran a las 12 de la maifiana cada
lunes y duran, aproximadamente,
una hora. Son de entrada libre y
ofrecen la posibilidad de salir y en-
trar a la sala en los intervalos entre
pieza y pieza.

El programa que interpretard el
Dilo Mengual-Ros el dia 7 estara in-
tegrado por piezas de W. Lawes, J.
Johnson, F. Garulli, Sor, Absil, Gra-
nados, Isaac Albéniz y Falla. Anto-
nio Jaime Garcia Mengual, murcia-
no, estudié en el Conservatorio Su-
perior de Miusica de Murcia, en el
que es actualmente Profesor. Ha ac-
tuado en las principales capitales es-
pafiolas, asi como en diversos paises
arabes. Carmen Ros, también mur-
ciana, estudié en el Conservatorio de
esta capital con Garcia Mengual. En
1979 obtuvo el I Premio del Concur-
so Nacional de guitarra clasica ce-
lebrado en Murcia. En su corta ca-
rrera  artistica —solo tiene veinte
afios—, ha dado numerosos conciertos
a solo, a duo, y con la Orquesta
de Camara del citado Conservatorio
murciano.

Obras de Cabezon, Bruna, Cava-
nilles, Vivaldi-Bach, Mendelssohn y
Reger integraran el recital de 6rgano
que el 14 dara Lucia Riafio. Nacida
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enn Leiva (Logrofio), estudié la carre-
ra de piano en el Conservatorio de
Valladolid, con Premio Nacional Fin
de Carrera, y la de 6rgano, en Barce-
lona, con Montserrat Torrent, obte-
niendo el mismo galardon. Con la
Orquesta de Camara de Valladolid
ha participado en los conciertos sa-
cros de dicha capital y ha realizado
giras de conciertos de organo por
Alemania y Estados Unidos.

El recital de piano que el dia 21
ofrecera Martha Bongiorno incluira
piezas de Scarlatti, Mendelssohn,
Schumann, Chopin, Granados vy
Prokofiev. Argentina, Martha Bon-
giorno estudié en Roma, Salzburgo,
Siena y Paris, con destacados maes-
tros como Zécchi, Guido Agosti y
Jules Gentil. Ha dado conciertos por
numerosos paises europeos e hispa-
noamericanos y actuado como solis-
ta con las Orquestas Sinfénica del
Estado de Atenas, Sinfénica Nacio-
nal, Filarmoénica de Buenos Aires
y otras. En 1977 obtuvo el Premio
de la Municipalidad de Buenos Ai-
res a la mejor pianista del afio.

El ultimo recital del mes de febre-
ro lo ofrecera, el lunes 28, el vio-
loncellista Luis Leguia, que interpre-
tard la Suite III en Do Mayor, de
J. S. Bach, y la Sonata Op. 8,
de Zoltan Kodaly. Luis Leguia nacid
en Hollywood (California) y, entre
otros maestros, se formd con Cy
Bernard y Kurt Reher. Posterior-
mente perfecciond sus conocimientos
del violoncello en Francia, con Pa-
blo Casals, y en Siena, con Gaspar
Cassado.

Ha realizado una intensa ac-
tividad concertistica por todo el
mundo. Fue profesor en la Brown
University y en el Conservatorio de
Boston, y desde 1963 es miembro de
la Boston Symphony Orchestra.



NUEVOS «RECITALES PARA
JOVENES», EN AVILA Y MADRID

Desde el pasado 18 de enero, cada martes, se vienen celebrando en
Avila, en el salon de actos de la Casa de Cultura, recitales de piano a
cargo de Manuel Carra, dentro de la serie «Recitales para Jovenes»
que organiza la Fundacion en Madrid y en otras ciudades espafiolas.
Estos recitales, que se desarrollardn a lo largo del curso, han sido orga-
nizados en colaboracién con el Conservatorio Elemental de Muisica de
Avila y la Asociacion de Padres de Alumnos y Amigos del Conserva-
torio de Miisica « Tomds Luis de Victoria».

La introducciéon oral a las distin-
tas obras y compositores del progra-
ma, que realiza habitualmente en es-
ta serie de conciertos un critico mu-
sical o profesor, la hace Alberto Me-
dina, catedratico de Instituto de
Avila. El programa que ofrece en
cada ocasion Manuel Carra estd in-
tegrado por la Sonata «Claro de Lu-
na», de Beethoven; el Impromptu
Op. 90, n.° 4, de Schubert; el Scher-
zo n.° 2, de Chopin; y Evocacion y
Albaicin (de la Suite «Iberia»), de
Albéniz.

Asisten a estos recitales grupos de
alumnos, de los ultimos cursos de
bachillerato, procedentes de colegios
¢ institutos, previa solicitud de los
centros correspondientes.

Manuel Carra nacié en Malaga
en 1931. Realizdé sus estudios en los
Conservatorios de Malaga y Madrid,
donde finalizé la carrera con Primer
Premio de Virtuosismo y Premio Ex-
traordinario. Posteriormente ampli6
estudios en Paris, con L. Levy, en
Darmstadt, con O. Mesiaen, y en
Siena, con R. Gerlin. Desde 1952
desarrolla una continuada actividad
como concertista de piano por Espa-
fia y divesos paises de Europa y
América. Ha actuado con las princi-
pales orquestas espafiolas y con la
Sinfonica de la ORTF de Estrasbur-
go y Sinfonica de la RAI, entre las
extranjeras. Actualmente es catedra-
tico de Piano en el Real Conserva-
torio Superior de Musica de Madrid.

MUSICA ANTIGUA, EN MADRID

En enero se inicid una nueva mo-
dalidad, dentro de los «Recitales pa-
ra Jovenes» que celebra, tres veces
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por semana, la Fundacién en Ma-
drid: los jueves, el Seminario de Es-
tudios de la Muasica Antigua, con
explicaciéon oral a cargo de uno de
los miembros del grupo, Juan José
Rey, ofrece un concierto con obras
de Trovadores, de Alfonso X el Sa-
bio, Juan de la Encina y Diego Ortiz.

Integran la Capilla Musical del
SEMA, ademas de Juan José Rey,
la soprano Maria José Sanchez, el
tenor Pablo Heras, Marcial Morei-
ras, Antonio Martinez, Juan Dioni-
sio Martin, Francisco Javier Garcla
y Pedro Estevan. En sus diez afios
de existencia, esta Capilla Musical
ha recorrido diversas capitales espa-
fiolas y ha realizado grabaciones pa-
ra radio y television.

Prosiguen los recitales de piano de
los viernes, a cargo de los pianis-
tas Guillermo Gonzalez v Fernando
Puchol, que actuan de forma alter-
nada; asi como los de los duos de
violoncello y piano, que ofrecen, ca-
da martes, también de forma alter-
nada, Rafael Ramos y Josep Colom
y Maria Macedo y Encarnacion Fer-
nandez. Los de piano son comenta-
dos por el critico musical Antonio
Fernandez-Cid, y los duos de violon-
cello y piano, por Andrés Ruiz Ta-
razona.

Asimismo continuan celebrandose,
los martes, los recitales de piano de
Perfecto Garcia Chornet en Caste-
116n. Iniciados en noviembre del pa-
sado afio, estos recitales se han or-
ganizado con la colaboracion del
Conservatorio Provincial de Musica
de Castellén y son comentados por
el Director de dicho Conservatorio,
Juan Ramén Herrero.



(

CUNSOS UNVENSTONOS )

«SOCIEDAD Y LITERATURA

PICARESCA

EN EL BARROCO ESPANOL)»

B Conferencias de José Antonio Maravall

Restituir el significado —dis-
torsionado por la fantasia popu-
lar y por parte de la critica— de
la figura del picaro, tipo social
producto de la sociedad barroca
espafiola del siglo XVII, fue el
objetivo de Jose Antonio Mara-
vall, catedratico de Historia del
Pensamiento Politico y Social en
Espaiia de la Facultad de Cien-
cias Politicas y Sociologia de la
Universidad Complutense, en un
ciclo de conferencias que impar-
tio del 30 de noviembre al 9 de
diciembre pasados, en la Funda-
cion Juan March, bajo el titulo
de «Sociedad y literatura picares-
ca en el Barroco espaiiol». A lo
largo de cuatro lecciones, el pro-
fesor Maravall explico la interco-
nexion entre el personaje que
protagoniza el relato picaresco y
la sociedad del XVII, que genero,
en su opinion, una elevada movi-
lidad social y que, al tiempo que
ofrecia a todos falsas esperanzas
de medrar, fue una sociedad con-
flictiva, represiva y de cierre, que
neg6 un lugar a los marginados,
entre los que figuraba el picaro.

Ofrecemos a continuacién un
resumen del ciclo.

EL DESPERTAR DEL

INDIVIDUALISMO
omo se presentaba, en ciertos

[
(f,c aspectos, la sociedad espafiola
el siglo XVII, para hacer posible que
en ella surgiera la picaresca? ;Como
fue entendido el picaro, figura con-
gruente con dicha sociedad? A poco
que se introduzca uno en la litera-
tura del género, advierte que prota-
gonizan la accion del relato persona-
jes que parecen, ante todo, empeifia-
dos en afirmar lo que podemos lla-
mar un principio de autonomia in-
dividual. Claro estd, que optar por
un modo de vida u otro, dentro de
un repertorio de figuras piublicas de
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JOSE ANTONIO MARAVALL, valen-
ciano, es Catedratico de Historia del Pen-
samjento Politico y Social en Espaiia en
la Falcultad de Ciencias Politicas y So-
ciologia de la Universidad Complutense
y miembro de /la Real Academia de la
Historia. Ha publicado numerosos traba-
jos en libros y revistas especializadas y
actualmente prepara un «Estudio histori-
co-social de la literatura picarescas.

una sociedad jerarquica o estamen-
tal, no parece conllevar ningin desa-
fio a esa sociedad. Pero si es atre-
vido lanzarse a ser un arriesgado ju-
gador de su existencia, desafiar el
orden establecido y suprimir por
propia decisiéon las barreras conoci-
das de la estratificacion social, apar-
tandose de las pautas de comporta-
miento que cabria seguir conforme a
la condicién social impuesta.

La novela picaresca es un produc-
to incipiente, confuso, trivial de la
nueva corriente ideoldgica que tifie a
la crisis social de los primeros siglos
modernos, y que llamaré «individua-
lismo»: una corriente que va a defi-
nirse como una nueva actitud, en-
frentada a la sociedad tradicional,



a consecuencia de la crisis historica
del Renacimiento; la ideologia de
una grave crisis de inconsistencia de
status. Pero ese individualismo (que
esta muy lejos de haber roto todas
sus vinculaciones con el orden del
mundo jerarquizado) afirma el valor
del individuo, de todos los indivi-
duos, en un plano que se descubre
por debajo de las diferencias de ca-
pas, estratos y modos jerarquicos di-
ferenciadores. En cierta forma, reco-
giendo elementos de la herencia es-
toica y cristiana, parece que refuerza
lo genérico humano.

Ese individualismo venia de una
conmocion en el plano social, en el
que se habia producido una situa-
cién de desequilibrio. Las facilidades
de combinar movilidad territorial y
profesional no eran tantas, a pesar
de los continuos desplazamientos de
los picaros, ni era tan facil la posibi-
lidad de alcanzar un lucro. El des-
equilibrio v la inseguridad en los ni-
veles de status son, pues, condicio-
nes previas de la picaresca; y fue ese
fenémeno de desencaje el que, a fi-
nes del XVI, liber6 las energias in-
dividuales e hizo posible el surgi-
miento de la picaresca.

Hay siempre, en ¢l fondo del pi-
caro un enfrentamiento contra la so-
ciedad, no atenerse a las convencio-
nes sociales. Pero no cabe, en modo
alguno, sostener que en el Guzmdn,
en El Buscon, como sefiala Parker,
«la personalidad individual importa
mas aqui _que la sociedad a que per-
tenece». En primer lugar, porque no
se puede hablar de personalidad, as-
pecto que falta por completo en la
picaresca. Ademdas, los personajes
son actores de un mundo organizado
y su drama se promueve porque tra-
tan de cambiar su puesto en él. Guz-
man, Pablos, Justina, Teresa, etc.,
son sociedad, una sociedad todavia
de estructura estamental.

Al trastuz de esas transformacio-
nes que se producen a fines del XVI
y cuyo impacto en la esfera de las
relaciones sociales se da ya en el
XVII, se observa un fenémeno de
distanciamiento, de insolidaridad de
individuos refugiados en la propia y
singular conveniencia. Dadas las cir-
cunstancias del momento, cabria ver
en la posicion del picaro, basada en
una separacion egoista, que el pro-
pio sujeto valora como libre, un fe-
némeno de privatizacion. La esfera
del domicilio, frente al hombre de la
plaza, que caracterizan al hombre
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moderno —la esfera de lo privado
frente a lo publico— esta en cierto pa-
ralelo con el picaro, en su constante
despreocupacion por los problemas pu-
blicos, en su aprovecharse incluso de
su desvinculacién para aplicarla en
su particular beneficio. Esta situa-
cion de privatizacion del picaro se
traduce en insolidaridad, alejamien-
to, soledad, egoismo, algo semejante
a lo que Adler llam6 «falta de inte-
rés social».

Esos seres cerrados en su singula-
ridad, que orientan su conducta so6lo
atenta a si mismos, aunque deambu-
len por las calles con lucidos trajes,
precisamente sin mas motivo que el
de ser vistos por los demas, aunque
se incorporen a organizaciones re-
glamentadas de delincuentes o fal-
sarios, se mantienen, en el fondo de
su existencia smgular apartados, pe-
ro no «a solas» reflexivamente, sino
en una radical soledad. La soledad
es el gran tema del Barroco y de la
picaresca. Ese desprendimiento para,
a su través, someter el mundo a la
operacion de pragmatizacion es lo
que caracteriza al sentido del indivi-
duo en el Barroco. Muy al comien-
zo de su narracion Estebanillo, para
presentarse a si mismo, para resaltar
su falta de apoyo, su soledad, nos
da la imagen de alguien que empieza
como un ser —nos dice— «del tiem-
po de Adany». Dira de si: «no usaba
parientes». En cierta manera, el pi-
caro rehace el mito de Adan, redu-
cido todo lo demés a instrumento de
su egoismo. Naturalmente, este plan-
teamiento de lo que he llamado so-
ledad radical del picaro desaloja to-
da la problematica del pandillaje.

El picaro es, pues, un virtuoso de
si mismo. Ya que no puede fiarse
mas que de lo que posee, por segu-
ro, el picaro busca, en definitiva.y
basicamente, hacerse duefio de si.

LA DESVINCULACION:
FAMILIA, POLITICA, IGLESIA

En una sociedad en transforma-
cién como la que sirve de contexto
al picaro, la aspiracion de medro
suele tener como efecto romper los
lazos del modelo de convivencia es-
tablecido y provocar el proceso de
desvinculacion del individuo. El fe-
noémeno de vagabundaje es univer-
sal. Desde la baja Edad Media, los
territorios de la Corona de Castilla
contemplan la figura del vagabundo.



«Sociedad y literatura picaresca...»

A partir del siglo XV, en los paises
occidentales unas oleadas sucesivas
de poblacion sobrante se derrama
por caminos y ciudades, y muchos
modos de comportamiento que no
son nuevos adquieren, sin embargo,
un nuevo cariz a causa de ese exceso
demografico: bandidismo, incremen-
to de ordenes religiosas, vagabunda-
je, trabajadores errantes que deam-

bulan en busca de ocupacion, etc.
Las condiciones expansivas del siglo
XVI fomentan estas manifestaciones
de una poblacidon que no encuentra
acomodo en su ambiente originario.
La diferencia entre los vagabundos
del XVI y los del XVII es, de hecho,
considerable. Los primeros, en un
cierto sentido, pueden considerarse
como un «ejército de reservan de
trabajadores; en el caso de los se-
gundos, en cambio, no cabe para
ellos sino la situacion de vagabun-
dos. La desvinculacién, pues, tra-
duce la desfavorable posicion en que
se encuentran colocados en la esti-
macion social los componentes de
determinados subgrupos. Esto es lo
que sucedio en el Occidente euro-
peo, desde Escocia hasta Andalucia,
en el siglo XVII.

Los «insolidarios» tenian que em-
pezar por romper con muchos vin-
culos que sobre ellos pesaban. EIl
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primero, el de cualquier normal ubi-
cacion en un lugar mas o menos
permanente. El picaro es, en este
sentido, uno de los primeros ejem-
plos en la serie y una de las maés
atrevidas manifestaciones de este
hombre de los caminos sin meta.
También esta su decision de abando-
nar el oficio primero. Para ello era
necesario que existiera un amplio
margen de movilidad, asi como una
proporcién de éxitos en medrar mas
alla de lo establecido. Mas auln, te-
nia que existir un aliento hacia estos
modos de proceder.

Ante esta tendencia a desvincular-
se para mejorar, que toda Europa
conoce, hubo paises que se preocu-
paron de las penosas consecuencias
para muchas pobres gentes, y trata-
ron de recuperar a esta poblacion en
principio frustrada, reconvirtiéndola
en asalariada. Esta poblacion que se
mueve y alguna vez consigue dar al-
gunos pasos adelante, oscura, disi-
muladamente, a través de los inters-
ticios que la sacudida social del siglo
XVI abrié en el sistema, es aquella
cuya existencia protagoniza la litera-
tura picaresca. Nadie es picaro en su
tierra natal. En la existencia viajera
del picaro, el meson es lugar de pa-
SO y pieza necesaria, marca momen-
tos importantes de su vida, es una
verdadera universidad para licenciarse.

Hay que tener en cuenta que en
Europa, todavia durante los dos pri-
meros siglos modernos, no era fre-
cuente ni facil viajar. Esto es muy
importante para entender mejor el
destino del picaro, su atrevimiento
de recorrer mundo, su desafio a
creencias tradicionales. Y no cabe
olvidar que la situacion en Espafia
ofrecia un amplio campo para inten-
tar saciar la sed de tales desplaza-
mientos, como el espacio de las In-
dias, a las que Cervantes llamé «re-
fugio y amparo de los desesperados
de Espafia».

En cuanto a la desvinculacion po-
litica, consecuencia de la territorial,
hay multiples ejemplos. La dura cri-
tica antisefiorial del Lazarillo afecta
al principio constitutivo de la socie-
dad. En el Guzmadn, el hecho de en-
trar al servicio del embajador de
Francia y los elogios que le tributa,
revelan un manifiesto despego a la
tradicional imagen de la «Monarquia
catdlica». Estebanillo no cree en los
mitos politicos y religiosos de la
Espafia a la que pertenece.



Estrechamente unido al tema de la
desvinculacién politica esta otro as-
pecto de «no integracién»: la des-
vinculacion eclesidgstica. Dadas las
condiciones sobre las que se levanta-
ba la Monarquia espafiola y la pre-
sion a que tenia sometida a la so-
ciedad, entre los medios de gentes
marginadas, desviadas, delincuentes,
en la prision y fuera de ella, cundia
una actitud de despego, emparenta-
da con la que en algun caso se re-
fleja en la picaresca. Bien por exce-
so supersticioso, bien por defecto de
sentimiento intimo religioso, se daba
también en Espafia, sobre todo en
las capas sociales de las que brotan
los picaros, tal actitud y un fondo
magico-misticoide que introduce
practicas supersticiosas. Si Justina se
aproxima a una ermita, €n una ro-
meria, o Guzman entra en algun
templo, queda bien explicito que ello
no se debe a ninguna intencion pia-
dosa. Desde el arranque mismo del
género, en el Lazarillo se presenta
el anticlericalismo con manifestacio-
nes a veces feroces.

Y, en la iltima esfera, tenemos la
desvinculacion familiar. La presenta-
cion ante el lector del gesto de vo-
luntario alejamiento del nucleo con-
figurador familiar es un episodio, en
cierto modo necesario y repetido en
todas las novelas del género. Tal
desprendimiento se produce primero
en los picaros que proceden de ba-
ja extraccion. Es sobradamente co-
nocido el arranque del Lazarillo. To-
davia nifio tiene que abandonar la
casa de su madre, apartandose de
una familia anémala, socialmente ta-
chada de infame. También Guzman
da cuenta de su procedencia familiar
y de su abandono de la casa de sus
padres, tal como se hard por los
protagonistas de todas las novelas
picarescas.

Esa ruptura no tiene necesaria-
mente un caracter afectivo. Puede
producirse aun gozando de unas
condiciones de afecto favorables.
Guzman nos dice que su madre viu-
da le criaba con todo regalo. Pablos
«El Buscon», de muy joven, asfixia-
do en el ambiente familiar envilecido
y miserable que le rodea, declara re-
petidamente que pretende llegar a
caballero y resuelve asi no volver a
su casa.

Las novelas picarescas incluyen
siempre, con una cierta amplitud,
una parte sobre los origenes fami-
liares del que se va a realizar como
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picaro. Toda novela picaresca inser-
ta el tema del «linaje». Sin duda,
como sostiene Francisco Rico, la no-
vela picaresca es un hecho literario
y «el vinculo del yo y de la cir-
cunstancia familiar no era de ningin
modo una exigencia del picaro au-
téntico, sino, por principio, un ele-
mento literario, calcado del Lazarillo
por Mateo Aleman». Sin embargo,
la novela picaresca hubiera sido otra
cosa de lo que es, por lo menos en
su proyeccion social, de haber pres-
cindido de esa pieza. En cambio,
con ella, al convertir un recurso del
discurso nobiliario en un elemento
del discurso burlesco, la picaresca
cumple uno de sus fines mas defi-
nidos y que mas la definen: la de-
gradacion de la sociedad establecida
testimoniada en su resultado de sus-
citar de si misma la incitacion al
fraude, a la falsificacién de sus va-
lores y objetivos.

DESVIACION SOCIAL Y
LIBERTAD PICARESCA

Desviacion es el concepto que se
ajusta a la interpretacion de lo que
la picaresca significa en tanto que
respuesta a una posicion social de-
terminada. Y para que se presente
ese modo de comportamiento desvia-
do, hace falta que se den previa-
mente dos experiencias en la vida
social, cuya contradiccidén hace saltar
el resorte que sujeta con cinturén
de hierro las aspiraciones de aque-
llos individuos pertenecientes a gru-
pos que no son los privilegiados,
son los postergados. Son necesarias,
pues, dos fases sucesivas en el pro-
ceso social basico: una primera fase
de flexibilizacién, y una segunda, en
la que, manteniéndose en buena par-
te, al menos aparentemente, la ofer-
ta social de determinados valores a
todos, se produce de hecho un enér-
gico endurecimiento de las normas
de acceso a esas metas. La crisis so-
cial del XVII, al alterar esa propor-
cidn respecto a lo que la mas flexi-
ble situacidon anterior habia hecho
esperar, suscitd la respuesta picaresca,

La literatura picaresca —y en ello
esta su alto valor literario y test-
monial— contiene todo un modo de
vida y desenvuelve un completo es-
quema de comportamiento: en toda
sociedad, y por tanto en la sociedad
barroca en la que la picaresca surge,
se encuentran una serie de bienes y
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valores a disposicién de individuos
de la misma; las posibilidades de
conseguirlos son muy diferentes de
unos a otros. Para algunos son nu-
las y esa exclusion del régimen de
recompensas de la sociedad les colo-
ca en una situacion de marginados.
Totalizando la cuestién, digamos
que ni las aspiraciones ni las desvia-
ciones son manifestaciones naturales
del sujeto desviado, es decir, no
constituyen lineas de conducta inna-
tas, como en un principio podria
entenderse. Pienso que la conducta
picaresca participa en buena medida
y muy complejamente de las mane-
ras peculiares de los tipos que ha
construido R. Merton (tipos de res-
puestas posibles a la presion de una
sociedad), v a los que habria que
afiadir la respuesta o actitud que yo
llamaria exaltacion de la pragmatiza-
cién a ultranza.

Precisamente, para arrancar a la
ordenacién social alguno o algunos
de aquellos valores que ansia y que
le estan vedados, el picaro tiene que
negar, deliberadamente, a la socie-
dad en la que se mueve. La pica-
resca €s una opcién global de carac-
ter antisocial, aunque sus posibilida-
des destructoras del orden, desde su
posiciébn, sean minimas, practica-
mente nulas. En cada una de las no-
velas se aplica particularmente la
agresividad del protagonista a lograr
una fuerte desestimacidén contra uno
u otro de los sentimientos humani-
tarios que en el orden social deben
ser respetados por cuanto promue-
ven los lazos de solidaridad: la cari-
dad expresada en la limosna y la
amistad, en el Guzmdn o en el Bus-
con; el afecto paterno en La Picara
Justina o en La ingeniosa Elena; la
benevolencia que funda la amistad
civil en Estebanillo, en Don Grego-
rio Guadafia o La Gardufia de Se-
villa; el ataque contra tipos huma-
nos que estan puestos para suscitar
sentimientos de piedad (el viejo, el
invalido, el clérigo) en Lazarillo de
Tormes, etc. Frente a esto, el picaro
emplea el ardid, la treta, la trampa,
la burla, etc., que su astucia o «in-
dustria» le 1nsp1ran haciendo esta-
llar la contradiccién, la mentira, la
injusticia en que la sociedad estd
inmersa.

Si hay un tema que se incluye en
todas las novelas del género es la
familia de los picaros desviados. Es
clolmponente imprescindible de todas
ellas.
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Un aspecto fundamental es tam-
bién el triunfalismo. El picaro nece-
sita creer, él mismo primero, y ha-
cer creer a los demas, que el triunfo
le acompafia. Desde el momento en
que Lazarillo toma tan insensible-
mente venganza del ciego, haciéndo-
le saltar contra el poste de piedra
situado al otro lado del arroyo, la
caracteristica del triunfalismo esta
incorporada a la literatura picaresca.
Junto a otros factores, interviene
también en este triunfalisrmo un ele-
mento psicologico: la vanidad, ex-
citada por la ruin suerte de los pa-
dres y el desfavorable legado que de
ellos llega hasta el picaro.

El triunfalismo del picaro le lleva
a asegurar que si juega a los nai-
pes, gana a todos; que facilmente
atrae a las mujeres; que él es siem-
pre el elegido por su mejor presen-
cia, para fingir ser amo y sefior;
que es sumamente habilidoso para
buscar soluciones y salir de dificulta-
des, etc. Un sentimiento de inferio-
ridad en el picaro y que pone en
movimiento el «mecanismo animico
de compensaciéon» (Adler), provocan-
do un esfuerzo, es evidente; y pro-
voca un esfuerzo, fuera de las pro-
porciones normales del amor propio,
de la ambicion o de la vanidad,
con objeto d¢ compensar esa insufi-
ciencia.

EL REFUERZO DE LOS FRENOS
IDEOLOGICOS

Dos fases cabe distinguir en la res-
puesta que la sociedad espafiola del
Barroco dio a la actividad desviada
del picaro: una primera, de cierta
tolerancia controlada, y una segunda
etapa de endurecimiento, cierre y re-
presion conflictiva. La amenaza de
un derrumbamiento del orden siem-
pre es considerada grave, es temida
en sus consecuencias por los confor-
mistas y lleva a reforzar los métodos
de control. Todo el sistema del ab-
solutismo mondarquico en el XVII se
orientd a constituirse en valladar in-
superable para todo movimiento de
rebeldia y en control eficaz para los
demds tipos, menos peligrosos, de
desviacion.

Quiza las referencias que encon-
tramos en moralistas y politicos del
Barroco —por ejemplo, e¢n Saavedra
Fajardo— de que es conveniente to-
lerar ciertos modos de proceder fue-
ra de las reglas, responda a una in-
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tuicion, formulada en términos im-
precisos, de que un determinado in-
dice de anomia es un factor cons-
tructivo dentro de la sociedad. Los
gobernantes barrocos y, en general,
la sociedad de la época contaba, no
s6lo con que no se puede castigar
todo, sino con que hay que aceptar
cierta proporcion de anormalidad y
marginacion.

Segiin ha sefialado K. T. Erikson,
la conducta aberrante no siempre al-
tera la estabilidad de la sociedad:
«debidamente controlada -—dice—
puede desempefiar una importante
funcion de mantenimiento de esta
misma estabilidad»; puede presentar-
se, incluso, como «un producto nor-
mal de instituciones estables», susci-
tado por las mismas fuerzas estabi-
lizadoras del sistema social. En el
auge del cuadro literario de desvia-
cion en que trabaja la novela pica-
resca, en los innumerables ejemplos
de «materia» picaresca difundidos en
obras de otros géneros, en las noti-
cias que abundan en escritos que re-
presentan el papel de la «prensa»
en el Barroco —avisos, relaciones,
anales, cartas, etc.—, es posible ad-
vertir que en su cerrado conserva-
durismo monarquico-sefiorial, la so-
ciedad espafiola del XVII con la pre-
sentacion del fantasma de la conduc-
ta aberrante podia buscar fortalecer
su sistema, y para ello era util y
necesario, en la ficcion y en la rea-
lidad, mantener la imagen amenaza-
dora de aquellos personajes que ella
misma calificaba de desviados. De
ahi, una cierta manera de presentar
el tipo de holgazan y del pordiosero
que los hace condenables, pero que
al mismo tiempo les atribuye un
cierto caracter divertido.

Esto es lo que hizo confundirse a
M. Bataillon, al sostener que «este
elogio» del deshonrado, del vaga-
bundo, hecho para lectores honra-
dos y para personas de buena socie-
dad, era caracteristico y diferencia-
dor de la picaresca espafiola.

En el siglo XVII, a pesar de las
fuerzas contrarias, se admite la nece-
sidad de la innovaciéon y se admira
a quien aporta invenciones nuevas y
raras. Y asi, en el ambito de la li-
teratura celestinesca y de la picares-
ca se encuentran con frecuencia de-
claraciones de sus personajes, incur-
sos en aberracion social, de franca
estimacion de la innovacion. En de-
finitiva, el siglo XVII utilizd ese me-
dio de contrastar limites para con-
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trolar mejor la eficacia de sus oOrga-
nos represivos. De ahi que, cuando
acentuada a causa de las alteracio-
nes econdmicas y factores de otra
naturaleza —politicos, religiosos, mi-
litares—, a medida que la centuria
barroca entra en afios, la crisis so-
cial presente un cariz mas grave y
amplio; cuando rebeliones publicas y
resquebrajamientos en los lazos de
dependencia doméstica aproximen a
los centros de poder la sensacion de
inseguridad, se agravara también la
represion contra esos elementos mar-
ginados que antes habian sido tole-
rados con mayor flexibilidad. Y a
medida que el siglo XVII avanza, se
producira un empeoramiento de los
efectos de control que contra los pi-
caros pesa. El picaro se ve converti-
do en habitante frecuente de la car-
cel. En esta Gltima fase su figura se
presenta como pocO menos que
idéntica a la del criminal y el recha-
zo de la sociedad frente a ellos lleva
a una actitud condenatoria, penal.

Esta represidon se traduce también
en la actitud del picaro. De simple
chanza y mofa, el picaro pasara a la
acusacion, cada vez mas dura, de al-
gunos estamentos sociales, los més
altos. Guzman atacara a las Tres
Santas: la Inquisicion, la Cruzada y
la Hermandad; y esta critica habrd
que descubrirla, a veces, leyendo en-
tre lineas.

En el paso del siglo XVI al XVII
se produce un cambio social impor-
tante: la nobleza, que quiere aferrar-
se a sus privilegios como sea, cierra
filas y procede a una cierta depura-
cion y revision de su posicidon en la
escala social de los privilegiados. Del
sefior feudal se pasa al individuo-
miembro de una élite de poder, que
comprende que, para actuar como
grupo de presion, ha de reducirse
de nobleza a aristocracia. Ello da lu-
gar a la creacién de toda una ma-
sa de gentes con pretensiones de no-
bleza (escuderos, hidalgos arruina-
dos) que deambulan de pueblo en
pueblo, equiparadas en algunos tex-
tos al picaro.

Claro esta que el picaro no era
un sedicioso y, mucho menos, un
revolucionario, pero en un momento
dado se incorpora al grupo rebelde,
quiza porque en ello ve una posibili-
dad de medrar. Ese nuevo proleta-
riado pseudonoble, con picaros, y
con un cabecilla hidalgo al frente,
era muy temido por el absolutismo
monarquico.
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reuUNIoNes CISNTIFICOS)

Dedicado a la «Historia de la Lingiiistica»

XII SIMPOSIO DE LA SOCIEDAD
ESPANOLA DE LINGUISTICA

B Se presentaron 5 ponencias y

53 comunicaciones

En diciembre se celebro, en la sede de la Fundacion, el XII Sim-
posio de la Sociedad Espaiiola de Lingiiistica, dedicado al tema de «His-
toria de la Lingiiistica». En esta reunion cientifica —organizada con
ayuda de la Fundacion— se presentaron 53 comunicaciones y cinco
ponencias, a cargo de destacados especialistas.

Los ponentes y temas del simposio
fueron: Alberto Bernabé, Profesor
Adjunto de Filologia Griega de la
Universidad Complutense («El des-
cubrimiento del sanscrito: tradicion
y novedad en la lingiistica euro-
pea»); José A. Martinez, Catedrati-
co de Lengua Espafiola de la Uni-
versidad de Oviedo («Viejos y reno-
vados perfiles del Arte Poéticar);
Hans J. Niederehe, Catedratico de
Lenguas Romanicas de la Universi-
dad de Tréveris (Alemania) («Alfon-
so el Sabio y el ambiente lingiiistico
de su tiempo»); Francisco Rodriguez
Adrados, Catedratico de Filologia
Griega de la Universidad Complu-
tense («Teorias lingiiisticas de la an-
tigiedad: panorama actual y pers-
pectivas»); y Hernan Urrutia, Cate-
dratico de Lingiistica Hispanica de
la Universidad de Deusto («Concep-
ciébn social y lingiiistica en la obra
de Andrés Bello. 1781-1865»).

Una de las sesiones del Simposio
se dedicd a la celebracion de la
Asamblea General de la Sociedad
Espaiiola de Lingiiistica, que cuenta
actualmente con un total de 779 so-
cios. En dicha Asamblea resulto ele-
gido Presidente el catedratico y aca-
démico Emilio Alarcos Llorach, quien
viene a sustituir al lingiiista y acadé-
mico Antonio Tovar. Asimismo, se
mantuvo en su cargo de Vicepresi-
dente de la Sociedad el profesor
Francisco Marsa.

En esta reunion cientifica, en la
que han participado un centenar de
profesores, lingiiistas y estudiantes
universitarios espafioles e invitados
extranjeros, se realizd6 una reflexion
sobre la evolucion historica de la
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lengua espafiola, de la norma comiin
que se ha mantenido y que se¢ pue-
de aplicar hoy a la situacion del
castellano. Las investigaciones pre-
sentadas al Simposio se centraron
fundamentalmente en los campos de
la lingiiistica antigua y medieval.

Alberto Bernabé tratd, en su po-
nencia, de ponderar el influjo real
que tuvo el descubrimiento del sans-
crito en la ciencia europea y, con-
cretamente, en el espectacular des-
arrollo de la lingiiistica histdrico-
comparada del siglo XIX; y en qué
medida fue resultado del desarrollo
de las aportaciones de siglos ante-
riores, tales como el auge de la filo-
logia en el siglo XVIII, la labor de
acopio de materiales lingiiisticos que
ya en el Renacimiento inicid Gessner,
o la actividad comparativa que se
produjo entre los siglos XVI y XVIII.
«A fines del XVII —explico— se
inicia una etapa mas seria en la que
destaca el nombre de Jdger, quien
postula por primera vez una hipo-
tesis indoeuropea coherente. El XVIII
es asimismo fecundo en aciertos en
la clasificacion de lenguas por crite-
rios genéticos. Es muy larga la lista
de aportaciones y resultados de esta
época que hereda el XIX». Por su
parte, la etimologia cientifica no es
tan nueva como se pretende, opina
el profesor Bernabé: «hay una pro-
longada tradicion de perfecciona-
miento de la caprichosa etimologia
clasica a lo largo de los siglos XVI,
XVII y XVIII».

Finalmente el profesor Bernabé
abordé la situacion y desarrollo del
estudio del sanscrito en el siglo XIX,
protegido en el momento de surgir



el nacionalismo aleman, lo que favo-
reci6 la creacién de especialistas y
la continuidad en la investigacion.

Realizar una confrontacién entre
el paradigma critico-literario aristo-
télico y el sistema jakobsoniano, en
cuanto sustentador, este ultimo, del
formalismo ruso, con respecto a la
relacion entre la Poética (hechos lin-
guisticos) y la obra literaria, fue el
tema de la ponencia de José A. Mar-
tinez. «La vuelta a Aristoteles —se-
nalo— debe mucho a que se ha re-
mozado el término de Poética en el
sentido del Estagirita, pero, sobre
todo, a dos factores que parecen ha-
ber atormentado el corazén mismo
del sistema jakobsoniano: el intento,
tanto en Aristoteles como en Jakob-
son, de fundamentar en la lengua el
estudio de la literatura, y de des-
arrollar una teoria literaria inmanen-
te y ‘objetiva’; y el proyecto de
mostrar las relaciones entre literatura
y otras artes».

Senald el ponente cémo en Jakob-
son, a diferencia de Aristoteles, los
rasgos constitutivos de la «literarie-
dad» (la quintaesencia de la litera-
tura) se consideran de naturaleza lin-
giiistica. «Tal divergencia se debe
—dijo— a que Aristételes centra su
observacién en la tragedia y en la
epopeya, en tanto que Jakobson
fundamenta su teoria global de la li-
teratura en la investigacion de obras
sobre todo del ‘género lirico’. Lo
que subyace, en definitiva, es un lar-
go proceso histérico en el que se da
un desplazamiento de interés de los
grandes géneros de la antigiiedad
grecolatina a los géneros liricos, con-
siderados durante mucho tiempo co-
mo ‘menores’; proceso que se refleja
en una transformaciéon de la Poéticar.

Finalmente coment6 las «dos cor-
diales disidencias —de Todorov y de
Lazaro Carreter— con respecto a Ja-
kobson. Mientras el primero, en una
postura muy aristotélica, se inclina
por el estudio de los géneros y por
la aniquilaciéon de la Poética y de la
Literatura, Lazaro parece abogar
mas bien por una sintesis de Aris-
toteles (el género) y de la Estilistica
(la obra), viendo la ‘literariedad’ co-
mo la interaccion dialéctica —sincro-
nica y diacréonica— entre Género y
Obra».

Sobre «Alfonso el Sabio y el am-
biente lingiiistico de su tiempo» ver-
s6 la ponencia del profesor Hans
J. Niederehe. «Las historiografias de
Alfonso el Sabio —sefialé— contie-
nen un gran numero de observacio-
nes sobre el lenguaje, fundamental-
mente afirmaciones aisladas que de-
jan entrever cudles fueron los pen-
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samientos del Rey Alfonso y sus co-
laboradores sobre el tema en general
y sobre problemas especificos del es-
pafiol (alguna referencia al signo lin-
giiistico, y al de los sonidos, a la
funcion del lenguaje), y otras aseve-
raciones relativas al origen y a la di-
versidad de las lenguas.

En opinion del profesor Niederehe,
esa concepcion del lenguaje es una
adaptacién de las teorias coetdneas,
mas que originalmente alfonsina.
«Ese ‘ambiente lingtistico’ en el que
estaba inmerso el Rey cabe verlo co-
mo constituido primordialmente con
las ideas dominantes por aquella
época en Paris, solo que adaptadas
por €l a las condiciones espafiolas.
No parece osado afirmar que por
ello se sinti6 adicionalmente impul-
sado a redactar su gran obra en
‘romance castellano’ y no en latin».

En su ponencia, el profesor R.
Adrados abordo el atraso en que se
encuenira el estudio de la historia
de la Gramatica grecolatina, «especie
de ‘tierra de nadie’ en la que los
filologos clasicos y los lingtistas ha-
cen sOlo incursiones esporadicas».
Tras pasar revista a las deficiencias
y lagunas del libro de Steinthalt,
«del que seguimos dependiendo, en
lo esencial», y comentar otras expo-
siciones generales sobre el tema (Co-
seriu, Belardi), sefial6 Adrados algu-
nos territorios que esperan ser explo-
rados y cuyo estudio podria procu-
rar avances y frutos en campos co-
mo la fonologia, la teoria del signo,
el papel del emisor y el receptor,
las funciones del lenguaje, los sis-
temas semanticos e incluso los facto-
res sociales e histoéricos que condi-
cionan la lengua. Asi son fuentes
importantes los sofistas, diversas
obras de Platén, los epicureos, Sexto
Empirico, etc.

A analizar la concepcion social y
lingidistica en la obra de Andrés
Bello se dedico la ponencia presenta-
da por Hernan Urrutia. «El lengua-
je, segun Bello, tiene la finalidad de
controlar, modificar y predecir la ex-
periencia o realidad; y el lenguaje
estético buscaria la armonia e inten-
sificacién de algan aspecto de la ex-
periencia. En suma: el lenguaje, en
la linea de pensamiento bellista, se-
ria entendido en términos de la fun-
cién que sirve».

Para el profesor Urrutia, «el prin-
cipal mo6vil de Bello en sus trabajos
gramaticales fue el preservar las ven-
tajas de un lenguaje comun, evitan-
do la disgregacion lingiiistica, pues
lo esencial del ser humano es su na-
turaleza profundamente social e in-
terdependiente».



(ESTUDIOS € NVESTIGOCIONES)

Lo realizard un equipo patrocinado por la Fundacion

ESTUDIO ESPANOL SOBRE EL
TRATADO DEL DERECHO DEL. MAR

Un estudio sobre «La Convencion de las Naciones Unidas sobre el
Derecho del Mar: una perspectiva espafiola» serd realizado, con ayuda
de la Fundacion Juan March, por un equipo de especialistas integrado
por los profesores José Manuel Lacleta, José Antonio Yturriaga y José
Antonio Pastor Ridruejo, todos ellos miembros de la delegacion espariola
que ha participado en la III Conferencia de las Naciones Unidas sobre
el Derecho del Mar, cuya Convencion ha sido ya firmada por 117 Es-
tados participantes en la Convencion. Espafia todavia no ha suscrito
este Tratado sobre el Derecho del Mar, tema que se halla ahora en

estudio por el Gobierno espariol.

Este trabajo se propone analizar en
profundidad, y desde una perspecti-
va espafiola, el contenido de la Con-
vencién, evaluando las ventajas e in-
convenientes de dicho Tratado, que
se caracteriza, en opiniéon de los tres
profesores, por su globalidad, aspi-
racién de universalidad e integridad,
—en el sentido de que no admite
reservas—, por mas que en algunos
puntos sea impreciso y ambiguo co-
mo consecuencia del método de con-
senso que inspir6é la negociacién, to-
do lo cual aconseja su estudio mi-
nucioso en lo que respecta a su re-
percusién en los intereses espaiioles.
Se apuntaran en dicho estudio, entre
otros extremos, algunas claves para
comprender cuél pudiera ser la acti-
tud de Espafia frente al Tratado en
una serie de temas que, en un futuro
inmediato, ocuparan la atencién del
Gobierno, de las Cortes y de los sec-
tores particularmente afectados, tales
como la pesca, la navegacién por
los estrechos y la delimitacion de es-
pacios marinos.

La Convencidén de las Naciones
Unidas sobre el Derecho del Mar
afecta profundamente a Espafia por
ser un pais de gran importancia es-
tratégica, riberefio de un estrecho
internacional, soberano de dos archi-
pitlagos y de algunas islas, con lar-
gas costas cercanas a grandes rutas
de navegacion y expuestas a la con-
taminacion, con problemas pendien-
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tes de delimitacion de espacios ma-
ritimos, gran potencia pesquera, etc.

Desde el punto de vista de la co-
munidad internacional, la Conven-
ciébn tiene gran importancia tanto
para la codificacion del derecho in-
ternacional consuetudinario como pa-
ra su desarrollo progresivo, median-
te la creacibn no solo de nuevas
normas juridicas, sino también
nuevas instituciones internacionales.
Partes muy relevantes de este Tra-
tado son ya normas consuetudinarias
de Derecho Internacional, bien por
ser declarativas de costumbres ya vi-
gentes, bien porque aun tratandose
de instituciones nuevas, han llegado
a cristalizar como normas consuetu-
dinarias en los casos de regimenes
de la zona economica exclusiva o de
los Estados archipelagicos. En cam-
bio, es completamente nuevo el régi-
men de los fondos marinos mas alla
de la jurisdiccién nacional, y otras
normas convencionales como, por
ejemplo, el régimen de paso en tran-
sito por los estrechos.

En el esquema del proyecto de
trabajo de este equipo investigador,
tras una introduccién sobre los ante-
cedentes y desarrollo de la labor
realizada en los dltimos afios por la
IIT Conferencia de las Naciones Uni-
das sobre el Derecho del Mar, se
prevé abordar, entre otros temas, el
régimen de los distintos espacios ma-
rinos, el régimen de navegacién, el



régimen de competencia del Estado
riberefio y el acceso de terceros Es-
tados en el Ambito de la explota-
cién de recursos; los derechos de Es-
tados sin litoral y de los que estan
en desventaja por su situacion geo-
grafica... También seran objeto de
analisis la normativa y responsabili-
dades en la proteccion y conserva-
cion del medio marino; el régimen
juridico de la investigacién cientifica
y de la transmision de tecnologia, etc.

Como material basico de trabajo,
el equipo de juristas partird, ante
todo, de la documentaciéon de la III
Conferencia de las Naciones Unidas
sobre el Derecho del Mar, ademas
del propio texto de la Convencién
—320 articulos, mas 8 anexos y 3
resoluciones—; de la amplia biblio-
grafia publicada en los casi diez afios
(1973-1982) que han durado las ne-
gociaciones hasta la adopcion final
de la Convencidn; asi como de la ju-
risprudencia y legislacién internacio-
nal sobre diversas cuestiones del De-
recho del Mar.

José Manuel Lacleta, Diplomatico
de Carrera, ha sido Profesor de De-
recho Internacional Publico y Priva-
do en la Universidad Complutense y,
desde 1973, lo es de Derecho Diplo-

matico en la Escuela Diplomatica de
Madrid. Ha representado a la dele-
gacion espafiola en varias Conferen-
cias internacionales de la ONU vy,
concretamente, en las tres del Dere-
cho del Mar. Ha sido Jefe de la Ase-
soria Juridica Internacional del Mi-
nisterio de Asuntos Exteriores y es
miembro de la Comisién de Derecho
Internacional de las Naciones Unidas.

José Antonio Yturriaga es tam-
bién Diplomatico y Profesor en la
Escuela Diplomatica. Ha sido Jefe
de la Asesoria Juridica Internacional
y, hasta fechas recientes, Secretario
General Técnico de Asuntos Exterio-
res. Ha sido miembro de la delega-
cion espafiola en la III Conferencia
de las Naciones Unidas sobre el De-
recho del Mar.

José¢ Antonio Pastor Ridruejo ¢s
catedratico de Derecho Internacional
de la Universidad Complutense y
profesor en la Escuela Diplomatica.
Redactor Jefe de la Revista Espafio-
la de Derecho Internacional, ha si-
do miembro de la Delegacién espa-
fiola en la III Conferencia de las Na-
ciones Unidas sobre el Derecho del
Mar, ademéas de ocupar otros cargos
en Asuntos Exteriores.

INSTITUCIONES

e Victor S. Martin (y otros).

threo-Aldoses.

Enrique Cerdan Tato.

TRABAJOS REALIZADOS CON
AYUDA DE LA FUNDACION,
PUBLICADOS POR OTRAS

Se han recibido las siguientes publicaciones

de trabajos realizados con ayuda de la

Fundacion y editados por otras instituciones.

Estas publicaciones se encuentran en la Biblioteca

de la Fundacién a disposicién del piiblico, junto

con todos los trabajos finales llevados a cabo por los becarios.

Synthesis of Saccharides and Related Polyhydroxylated Natural
Products. 3. Efficient Conversion of 2,3-erythro-Aldoses to 2,3-

«J. Am. Chem. Soc.», 1982, n.° 104, pags. 3.515-3.516.
(Operacion Especial 1980. Quimica).

Los ahorcados del cuarto menguante.
Barcelona, Editorial Laia, 1982. 198 paginas.
(Beca Espaiia 1979. Creacion Literaria.)




calendario

F333339

MARTES, 1

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital de violoncello y piano.
Intérpretes: Maria de Macedo (vio-
loncello) y Encarnacién Fernandez
Ortega (piano).
Comentarios: A. Ruiz Tarazona.
Programa: Obras de Beethoven,
Mendelssohn, Fauré y Nin.
(Solo pueden asistir grupos de alum-
nos de colegios e institutos, previa
solicitud.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS.
«El cuerpo humano» (III).
Pedro Lain Entralgo: «El cuerpo
propio».

MIERCOLES, 2

19,30 horas
CICLO BRAHMS: INTEGRAL
DE LA OBRA DE CAMARA CON
PIANO (I).
Intérpretes: Pedro Leon (violin) y
Julian Lopez Gimeno (piano).
Programa: Sonata n.° 1 Op. 78,
Scherzo (1853) y Sonata n.° 2 Op.
100.

JUEVES, 3

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital por el Seminario de estu-
dios de la Muasica Antigua.
Comentarios: Juan José Rey.
Programa: Obras de Trovadores,
Alfonso X el Sabio, Juan de la
Encina y Diego Ortiz.
(Solo pueden asistir grupos de alum-

nos de colegios e institutos, previa
solicitud.)

VIERNES, 4

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital de piano.
Intérprete: Fernando Puchol.
Comentarios: A. Fernandez-Cid.
Programa: Obras de Haydn, Schu-
bert, Liszt, Debussy, Ravel y Falla.
(Solo pueden asistir grupos de alum-
nos de colegios e institutos, previa
solicitud.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS.
«El cuerpo humano» (y IV).
Pedro Lain Entralgo: «Una teoria
integral del cuerpo humano».

LUNES, 7

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA.
Recital para dio de guitarras.
Intérpretes: Do de guitarras Men-
gual-Ros.
Programa: Obras de Lawes, John-
son, Garulli, Sor, Absil, Grana-
dos, Albéniz y Falla.

MARTES, 8

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital de violoncello y piano.
Intérpretes: Maria de Macedo (vio-
loncello) y Encarnaciéon Fernandez
Ortega (piano).
Comentarios: A. Ruiz Tarazona.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 1.)

«ROY LICHTENSTEIN 1970-1980», EN LA FUNDACION

Durante el mes de febrero continuara exhibiéndose, en la sede de
la Fundacion Juan March, la Exposicion «Roy Lichtenstein 1970-
1980». Integrada por 92 obras —30 pinturas, 8 esculturas y 54 di-
bujos—, esta muestra ha sido organizada por el Museo de Arte de
San Luis (Estados Unidos), con la colaboracion de la Fundacion
American Express y del National Endowment for the Arts.
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19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS.
«La cara oscura del Siglo de las
Luces» (I).
Guillermo Carnero: «La dualidad
entre razoén y emocion».

MIERCOLES, 9

19,30 horas
CICLO BRAHMS: INTEGRAL
DE LA OBRA DE CAMARA CON
PIANO (II).
Intérpretes: Pedro Corostola (vio-
loncello) y Manuel Carra (piano).
Programa: Sonatas n.° 1 Op. 38,
y n.° 2 Op. 99.

JUEVES, 10

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital por el Seminario de estu-
dios de la Miisica Antigua.
Comentarios: Juan José Rey.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 3.)

«ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO»,
EN HUESCA Y VIGO

El 5 de febrero se clausura en
Huesca la Exposicién de Arte
Espafiol Contemporaneo (colec-
cion de la Fundacién Juan
March) en la sala de exposicio-
nes de la Caja de Ahorros de
Zaragoza, Aragdén y Rioja, de
Huesca, entidad con cuya co-
laboraciéon se ha organizado la
muestra.

A partir del 15 de febrero,
esta colectiva, integrada por 30
obras de otros tantos artistas
espafioles, se exhibird en Vigo
(Pontevedra), en la sala de ex-
posiciones de la Caja de Aho-
rros y Monte de Piedad Muni-
cipal de esa ciudad.

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS.
«La cara oscura del Siglo de las
Luces» (II).
Guillermo Carnero: «Comedia sen-
timental o Tragedia burguesa».

VIERNES, 11

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital de piano.
Intérprete: Fernando Puchol.
Comentarios: A. Fernandez-Cid.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 4.)

19,30 horas
Proyeccion de documentales con
motivo de la Exposicion «Roy
Lichtenstein 1970-1980».

LUNES, 14

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA.
Recital de 6rgano.
Intérprete: Lucia Riaiio.
Programa: Obras de Cabezon, Bru-
na, Cavanilles, Vivaldi-Bach, Men-
delssohn y Reger.

MARTES, 15

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital de flauta y piano.
Intérpretes: José Moreno (flauta)
y Rogelio R. Gavilanes (piano).
Comentarios: A. Ruiz Tarazona.
Programa: Obras de Bach, Mo-
zart, Schubert y Fauré.
(Condiciones de asistencia idénti-
cas a las del dia 1.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS.
«La cara oscura del Siglo de las
Luces» (III).
Guillermo Carnero: «Sensibilidad
frente a Ilustracion en la Poesia».



MIERCOLES, 16

19,30 horas
CICLO BRAHMS: INTEGRAL
DE LA OBRA DE CAMARA CON
PIANO (III).
Intérpretes: Pedro Ledn (violin y
viola) y Julian Lépez Gimeno
(piano).
Programa: Sonata Op. 120 n.° 1
para viola y piano y Sonata n.° 3
Op. 108 para violin y piano.

JUEVES, 17

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital por el Seminario de estu-
dios de la Misica Antigua.
Comentarios: Juan José Rey.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 3.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS.
«La cara oscura del Siglo de las
Luces» (y IV).
Guillermo Carnero: «Sensibilidad
y terror en la narrativa».

VIERNES, 18

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital de piano.
Intérprete: Fermando Puchol.
Comentarios: A. Fernandez-Cid.

(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 4.)

19,30 horas
Proyeccion de documentales con
motivo de la Exposicion «Roy Lich-
tenstein 1970-1980»,

LUNES, 21

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA.
Recital de piano.
Intérprete: Martha Bongiorno.
Programa: Obras de Scarlatti, Men-
delssohn, Schumann, Chopin, Gra-
nados y Prokofiev.

LA EXPOSICION DE
GRABADOS DE GOYA, EN
CANARIAS

El 18 de febrero la Exposi-
cidén de 222 Grabados de Goya
de la Fundacidon Juan March se
inaugurard en Arrecife (Lanza-
rote), en el Castillo de San Jo-
sé, organizada con la colabora-
cion de la Caja Insular de Aho-
rros de Gran Canaria.

La muestra, que recorrera
posteriormente otros lugares de
las Islas Canarias, estid integra-
da por grabados de las cuatro
grandes series del pintor.

«RECITALES PARA JOVENES», EN CASTELLON Y EN AVILA

Contintan en Castellén los Recitales para Jévenes, organizados
en colaboraciéon con el Conservatorio Provincial de Musica, en el
Instituto «Francisco Ribalta». Los dias 1, 8, 15 y 22 de febrero actua-
ra el pianista Perfecto Garcia Chornet, con obras de Chopin, Liszt,
Granados, 1. Albéniz y M. Albéniz. Realiza los comentarios el Di-
rector del Conservatorio de Castellon, Juan Ramén Herrero.

En Avila siguen celebrandose Recitales para Jévenes en la Casa de
Cultura, organizados con el Conservatorio Elemental de Musica y la
Asociacién de Padres de Alumnos y Amigos del Conservatorio
de Musica «Tomas Luis de Victoria», Los dias 1, 8, 15 y 22 actuara
el pianista Manuel Carra, con un programa integrado por piezas de
Beethoven, Schubert, Chopin y Albéniz. Estos recitales son comenta-
dos por Alberto Medina.
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MARTES, 22

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital de flauta y piano.
Intérpretes: José Moreno (flauta)
y Rogelio R. Gavilanes (piano).
Comentarios: A. Ruiz Tarazona.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 15.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS.
«Cuatro lecciones sobre Derecho
comunitario» (I).
Francesco Capotorti: «Fuentes e
instituciones de las Comunidades
europeas».

MIERCOLES, 23

19,30 horas
CICLO BRAHMS: INTEGRAL
DE LA OBRA DE CAMARA CON
PIANO (IV).

«CONCIERTOS DE
MEDIODIA», EN ZARAGOZA

En febrero se inician en Za-
ragoza, en el salon de actos de
la Caja de Ahorros de Zarago-
za, Aragén y Rioja (Plaza de
Paraiso), «Conciertos de Me-
diodia», organizados con la co-
laboracidon de dicha entidad. El
dia 4 actuara el clavecinista y
organista José Luis Gonzalez
Uriol; el 11 lo hard la Escola-
nia de Infantes del Pilar, dirigi-
da por José Vicente Gonzalez
Valle; el 18 actuara la Orquesta
de Camara Ciudad de Zarago-
za; y el 25 habra un recital de
canto y piano a cargo de Pilar
Marquez (mezzosoprano) y José
Luis Gimeno (piano).

Intérpretes: Trio de Madrid.
Programa: Trios n.° 1 Op. 8, y
n.® 2 Op. 87.

JUEVES, 24

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital por el Seminario de Estu-
dios de la Misica Antigua.
Comentarios: Juan José Rey.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 3.)

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS.
«Cuatro lecciones sobre Derecho
comunitario» (II).
Francesco Capotorti: «El procedi-
miento judicial europeo».

VIERNES, 25

11,30 horas
RECITALES PARA JOVENES.
Recital de piano.
Intérprete: Fernando Puchol.
Comentarios: A. Fernandez-Cid.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos a los del dia 4.)

19,30 horas
Proyeccion de documentales con
motivo de la Exposicion «Roy Lich-
tenstein 1970-1980».

LUNES, 28

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA.
Recital de violoncello.
Intérprete: Luis Leguia.
Programa: Obras de Bach y Ko-
daly.

El presente Calendario est4 sujeto a
posibles variaciones. Salvo las ex-
cepciones expresas, la entrada a los
actos es libre.

Informacion: FUNDACION JUAN MARCH, Castello, 77
Teléfono: 435 42 40 - Madrid-6






