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\ LENGUA COLOQUIAL

'Y LITERATURA

(— Por Manuel Seco
Mi

iembro de la Real Academia Espariola
y director de su Seminario de Lexicogra-
fia, que edita el Diccionario histérico de la
lengua esparfiola. Ademas de otros trabajos
dentro de este campo, se ha dedicado al
estudio del espariol actual en sus diversos
aspectos. Autor, entre otras obras, de Ar-
niches y el habla de Madrid y Gramaética

K esencial del espariol.

Uno de los mas frecuentados lugares de encuentro
de criticos y lingiiistas es el problema de la lengua li-
teraria. Fernando Lazaro, que se ha enfrentado lucida-
mente con este problema, recuerda unas palabras de An-
tonio Machado: «Mientras el artista de otras artes co-
mienza venciendo resistencias de la materia bruta, el
poeta lucha con una nueva clase de resistencias: las que
ofrecen aquellos productos espirituales, las palabras, que
constituyen su material. (...) Trabaja el poeta con ele-
mentos ya estructurados por el espiritu, y, aunque con
ellos ha de realizar una nueva estructura, no puede des-
figurarlos»'. Es, en efecto, la lengua comun, la lengua
que estd al servicio de toda la comunidad, el material
con que el individuo autor ha de edificar su obra indi-
vidual.

¢De qué manera se produce la realizacidon de la lengua
comun como acto artistico de habla? Ante todo, por un
proceso de seleccion. «Se podria afirmar que toda obra
literaria es simplemente una seleccion hecha en una len-
gua dada, al igual que se ha definido una obra escul-

* BAJO la rubrica de «Ensayo» el Boletin Informativo de la Fundacién
Juan March publica cada mes la colaboracién 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 Fran-
cisco Ynduriin, Catedratico de Lengua y Literatura Espafiolas de la Universi-
dad Complutense; La novela actual, por José Maria Martinez Cachero, Cate-
dratico de Literatura Espafiola de la Universidad de Oviedo; Tres modelos
de supranacionalidad, por Claudio Guillén, Catedratico de Literatura Compa-




torica diciendo que es un bloque de marmol del cual han
sido arrancados algunos trozos»’. Pero no es simplemente
eso: en rigor, cualquier acto de habla, por llano que
sea, lleva consigo la eleccidbn de unos elementos y el des-
carte de otros. Es necesario incorporar otro sumando:
la funciéon poética; como dice R. Jakobson, «la mirada
puesta en el mensaje en cuanto tal»’. Es este peculiar
enfoque del lenguaje el que crea la «nueva estructura» a
que aludia Machado y el que dota a la lengua empleada
literariamente de una calidad y de una luz distintas. No
hay que olvidar, sin embargo, que la funcién poética
también estd presente en muchas realizaciones del sistema
ajenas a lo que se entiende por literatura. Falta consignar
una coordenada importante, la condicibn de «literal»
del lenguaje literario, esto es, el hecho de ser emitido
para perdurar. La literatura es, como dice Lazaro*, una
variedad especifica de la lengua literal.

Antes de seguir adelante, sera preciso avisar al lector,
si es que ya no esta avisado, que los sintagmas lengua
literaria, lengua coloquial y otros del mismo corte no
comprenden el término /engua en su sentido propio de
‘sistema de signos articulados especifico de una comuni-
dad’, sino en el secundario —no por ello menos vivo y
legitimo— de ‘uso, o forma de uso, de la lengua’. De
no ser asi, habria que entender que cada una de esas
«lenguas» adjetivadas constituye un sistema independien-
te, lo cual condenaria a ser bilingiie o poliglota a todo
individuo que desde la lengua comun se relacionara acti-
va o pasivamente con una o con varias de aquéllas. Se
trata solamente de distintas formas de utilizacion de ese
gran patrimonio general que es la lengua de la comu-
nidad.

Todavia es necesario seguir puntualizando. En cada
hablante, sujeto concreto de todo acto lingiiistico, se

texto literario: la novela, por Francisco Ayala, novelista, ensayista y critico

literario; Espacio y espacialidad en la novela, por Ricardo Gullén, Profesor
en el Departamento de Lenguas Roméanicas de la Universidad de Chicago;
Literatura e Historia Contempordnea, por José-Carlos Mainer, Profesor de
Literatura Espafiola en la Universidad de Zaragoza; Espafla-extranjero: un
matrimonio de conveniencia, por Domingo Pérez-Minik, escritor y critico
literario; Literatura e Historia de la Literatura, por Francisco Rico, Catedra-
tico de Literaturas Hispanicas Medievales de la Universidad Auténoma de
Barcelona; y Precedentes de la poesia social de la postguerra espafiola en
la anteguerra y guerra civil, por Guillermo Carnero, escritor y director del
Departamento de Literatura Espafiola de la Universidad de Alicante.

D rada en la Universidad de Harvard; Lectura ingenua y diseccién critica del




cruzan dos coordenadas que, como sefialan Halliday,
McIntosh y Strevens, corresponden respectivamente al
«usuario» y al «uso». Por una parte, un hablante utiliza
(en teoria) una sola variedad de la lengua comun, y la
usa siempre; variedad que esta determinada por el lugar
geografico y sociocultural en que aquél se ha formado.
Por otra parte, el hablante dispone de una gama de va-
riantes, entre las que escoge las que considera apropia-
das a las distintas situaciones en que habla. En el primer
aspecto tenemos el «dialecto»; en el segundo, el «regis-
tro»’. Yo me inclino a denominarlos, respectivamente,
«nivel de lengua» y «nivel de habla», puesto que uno es
aquella parcela de la lengua comin que esta a disposi-
cion del individuo (por ejemplo, el uso culto del espa-
fiol en una ciudad del norte de Espafia), y el otro es la
utilizaciéon de medios lingiiisticos escogida por el mismo
individuo para el acto concreto de hablar en una cir-
cunstancia concreta (por ejemplo, el tono «formal» de un
profesor en una leccion sobre economia, frente al tono
relajado del mismo sujeto en la comida familiar). Con-
viene notar que no debe confundirse el «registro» o
«nivel de habla» con el «estilo», que no seria sino una
de las facetas de aquél.

De aqui que la llamada lengua literaria —esto es, la
modalidad de lengua considerada como propia de la lite-
ratura— no deba tomarse como un nivel de lengua
—o sea, como una variedad del idioma que, determinada
por su nacimiento y su cultura, es el capital lingiiistico
del autor—; sino como un nivel de habla —es decir,
como un «registro» elegido mas o menos libremente por
el autor, teniendo en cuenta si su expresion va a ser
oral o escrita, si su tema va a ser una fantasia cientifica
o un relato sentimental, si piensa en un publico popular
o en un publico cultivado, etc.—.

Mientras el nivel de lengua de una persona es su base
lingiiistica estable, puesto que esta adherido a su propio
yo, y sOlo evoluciona en medida y ritmo comparables a
aquellos en que evoluciona la propia personalidad, el ni-
vel de habla es sumamente variable, puesto que esta
siempre en funcién de la situacion y el momento en que
el hablante se expresa; de tal manera que en un minuto
puede cambiar de un registro a otro, pasando, verbigra-
cia, de comunicarse por teléfono a hacerlo por carta, o
de tratar de un aumento de sueldo a tratar de un en-




cuentro de futbol, o de charlar con una chica que le gus-
ta a entrevistarse con un director general. Pero notemos
que esta versatilidad del nivel de habla no sélo se traduce
en una riqueza indefinida de matices, sino también en
una complejidad muy variable de éstos, ya que una situa-
cion de habla nunca es simple, y esta integrada por la
presencia simultdnea de numerosas realidades (tema, in-
terlocutor, medio utilizado, estado animico, etc.), que
presionan sobre la forma del mensaje.

Al decir, pues, que la lengua literaria ha de ser enfo-
cada como un nivel de habla, no s6lo estamos negando
su calidad de nivel de lengua, o «dialecto», sino que
afirmamos, junto con su condicion radicalmente variable,
la multiplicidad de sus posibilidades formales determina-
das por los cambiantes y combinables factores de la si-
tuacion en que se produce el mensaje (sin salir, por su-
puesto, de las peculiaridades antes seflaladas para este
tipo artistico de mensaje).

Dentro de ese atomizable nivel de habla que es la
lengua literaria, tiene cabida, en calidad de «micronivel»,
otro nivel de habla que habitualmente llamamos la lengua
coloquial. Como la lengua coloquial es por si misma una
entidad que esta en relacion paradigmatica con la lengua
literaria, la presencia de aquélla en ésta es, en definiti-
va, un fenémeno de «transposicion.

{Qué es la lengua coloquial? Werner Beinhauer dio
esta explicacion al frente de su ya clasico libro E/ es-
paiiol coloquial (1930): «Entendemos por lengua colo-
quial el habla tal como brota, natural y espontaneamen-
te, en la conversacion diaria, a diferencia de las mani-
festaciones lingiiisticas conscientemente formuladas, y por
tanto cerebrales, de oradores, predicadores, abogados,
conferenciantes, etc., o las artisticamente moldeadas y
engalanadas de escritores, periodistas o poetas». En 1974,
Emilio Lorenzo propuso esta definicién provisional: «El
espaiiol coloquial es el conjunto de usos lingliisticos re-
gistrables entre dos o mé&s hipanohablantes, conscientes
de la competencia de su interlocutor o interlocutores, en
una situacion normal de la vida cotidiana, con utiliza-
cibn de los recursos paralingiiisticos o extralingiiis-
ticos aceptados y entendidos, pero no necesariamen-
te compartidos, por la comunidad en que se pro-
ducen». Poco mas tarde, Brian Steel presenta el coloquial
como «el particular uso hablado informal (a menudo




«castizo» o «popular»), especialmente aquel que de algin
modo difiere del lenguaije ‘formal’»°®.

Emilio Lorenzo, tras sefialar como condiciones pecu-
liares de la lengua coloquial la presencia fisica de una o
mas personas con cuya reaccion cuenta el hablante, y
un marco espacial y temporal que sirve de referencia a
toda la comunicacion, establece varias notas distintivas:
1.2, deixis (referencia a todo el horizonte sensible de los
interlocutores); 2.2, egocentrismo; 3.2, referencia a la ex-
periencia comun; 4.2, elementos suprasegmentales (ento-
nacion); 5.%, elementos paralingiiisticos (gesto). Estas
caracteristicas, que Lorenzo asigna al espafiol coloquial,
naturalmente pueden extenderse sin miedo a toda lengua
coloquial, fuera de las fronteras de la nuestra, con la
salvedad obvia del mayor relieve, en cada caso, de unos
u otros elementos.

En el enunciado propiamente dicho, y como conse-
cuencia de esas notas apuntadas por Lorenzo, habria
que consignar —aparte de unas particularidades léxicas,
morfologicas y fonéticas— algunas tendencias evidentes’:
el orden de palabras es particularmente variado, obede-
ciendo a los impulsos espontaneos del interés instantaneo
por el «tema», o por un determinado aspecto del «te-
ma», de la frase 8 la construccion de ésta va sometida
a una arquitectura ordenadora débil, de tal manera que
los elementos, rara vez organizados en estructuras unita-
rias complejas, propenden mas bien a flotar separados
unos de otros; la concordancia y la consecutio temporum
se hacen laxas; abunda la referencia al ‘yo’, sentido co-
mo protagonista del enunciado, ya sea en cuanto sujeto
de vivencias, ya en cuanto personaje revestido del impor-
tante papel de retransmisor; abunda igualmente la refe-
rencia al ‘t4’, cuya atencion constante se exige a través
de los mas variados recursos, desde el vocativo hasta el
imperativo (fijate, no creas) y la interrogacion (;no?,
csabes?); el énfasis, determinado por los dos rasgos ante-
riores, se manifiesta también en la sufijacidon expresiva
y en la interjeccion; se eliden términos cuya mencidon
resulta innecesaria, 0 menos necesaria, por la relevancia
del contexto extralingiiistico; el caudal 1éxico es relativa-
mente pobre, lo que trae como consecuencia automatica
la inflacién semantica y funcional de un reducido grupo
de palabras de alta frecuencia... La indole de este ensayo
no permite desarrollar y extender mas este recordatorio




de tendencias —digo «tendencias», no «constantes»— de
la lengua coloquial. Pero no quiero cerrarlo sin insistir
en la inconsistencia de dos ideas tOpicas que recaen sobre
ella. Una es la de la sencillez. A pesar de la importan-
cia de la elipsis, que he sefialado antes, la frase colo-
quial estd muy a menudo sobrada de palabras de puro
relleno y de redundancias’. El otro lugar comin es el de
la imaginacién. El hablar corriente estd cargado, como
dice Gonzalo Sobejano, «de motivos errantes y de topi-
cos, citas, refranes, modismos, muletillas y ripios»'’, que
alivian al individuo —al igual que esa especie de latifun-
dismo léxico de que he hablado hace un momento— en la
molesta tarea, no sOlo de buscar palabras en la faltrique-
ra de la mente, sino incluso de buscar ideas. La imagen -
comun del colorido y la gracia del lenguaje «popular» se
la debemos a los escritores costumbristas de ayer y de hoy.

Lenguaje popular ;jes lo mismo que lenguaje colo-
quial? En la definicibn de Steel que hemos visto antes
parece haber un eco de la tendencia, tan frecuente en
todo el mundo, incluidos los lingiiistas, a confundir
lenguaje coloquial y lenguaje popular. Se trata de dos
dimensiones distintas; el hecho de que, cuando se produ-
ce su interseccién, ocupen una misma casilla en la cua-
dricula, no autoriza a dar por sentada su identidad. El
lenguaje popular pertenece a la escala del nivel de lengua,
es un «dialecto» social y esta determinado por las carac-
teristicas socioculturales del usuario; mientras que el
lenguaje coloquial pertenece a la escala del nivel de ha-
bla, es un «registro» escogido por el hablante y esta
en funcién de las caracteristicas circunstanciales o situa-
ciéon en que se produce la comunicacién. Sélo por ra-
zones de economia se justifica emplear la etiqueta /en-
guaje popular para designar el ‘lenguaje coloquial popu-
lar’. En cuanto a la errénea ecuacion «lenguaje colo-
quial =lenguaje popular», tiene quizd como explicacion
el hecho del constante transvase de elementos de la len-
gua coloquial popular, con su expresividad propia, a la
lengua coloquial media. Por supuesto, el transvase no se
produce s6lo en el sentido popular — medio, ni siquiera
hay que dar como cierto que sea este sentido el mas fre-
cuentado; pero si es el mas visible y llamativo.

Ya queda dicho que las facetas de la lengua colo-
quial son, por esencia, sumamente variadas, y de ningun
modo podrian reducirse a una simple oposiciéon binaria




(«popular»/«medio») basada en el nivel de lengua. Junto
al lenguaje popular urbano, que es el habitualmente lla-
mado «lenguaje popular», estd el lenguaje popular aldeano o
rastico, cuya denominacién comin también se mutila en «len-
guaje rustico»; en uno y otro, mas en el segundo que en el
primero, se cumple palpablemente el principio de que cuanto
mas bajo es el nivel sociocultural del hablante, mas mar-
cado es en su lenguaje el factor «dialecto». Ambas varieda-
des, unidas a los argots, o hablas marginales, suelen englo-
barse, con poca precision, bajo la denominacién de
«lenguaje vulgar»'. Después, tanto en el nivel popular
como en el medio, hay que contar con las variedades
sectoriales, ante todo las basadas en la edad y en el sexo
—lenguaje juvenil, lenguaje infantil, lenguaje femeni-
no—. En fin, todavia mas: la riqueza de modalidades
lingiiisticas a que da lugar esta multiplicidad de facetas
se refuerza por el hecho de que cada una es analizable
en tres planos diferentes: el fonoldgico, el 1éxico y el
morfosintactico.

Siendo la situacion del mensaje literario radicalmente
distinta de la situacion del mensaje coloquial, la pre-
sencia de éste dentro de aquél es en rigor un trasplante
(0, como dije antes, una «transposicién»). Parece eviden-
te que, al menos en teoria, esa presencia constituye una
quiebra dentro del nivel de habla que corresponde a la
literatura. Y esa quiebra no se producira, sin duda, de
una manera gratuita.

¢Cudl es la funcién de la lengua coloquial en la lite-
ratura? En realidad, es preciso hablar de varias funcio-
nes. Tal vez debamos citar en primer lugar la intencion
realista. Como la palabra realismo es un caballo de bata-
lla de la critica literaria®, me apresuro a precisar que
entiendo por tal la «ilusién de verdad» o la «verosimili-
tud» que el autor quiere poner en su personaje por me-
dio de las palabras que finge dichas por él. Esta funcidén
realista es propia, naturalmente, de los géneros en que es
esencial o frecuente la forma didlogo: los dramaticos (de
los que no hay que excluir el guidn cinematografico) y
los narrativos (que engloban, junto con la novela y el
cuento, algunas formas de poesia épica). Mis observa-
ciones, en los parrafos que siguen, se limitaran a la li-
teratura narrativa en prosa y a la dramatica, escritas en
Espaifia y en espafiol.

La obra dramatica ocupa, desde el punto de vista de




nuestro tema, un puesto privilegiado. Al ser la represen-
tacion un «proceso real» ficticio, las unicas palabras
que en ella intervienen —normalmente— son las que di-
cen los personajes, con lo cual todo el lenguaje de la
obra representada tiene una aparente condicion coloquial.
Dan consistencia decisiva a esta calidad, en primer tér-
mino, el hecho de que ese lenguaje se manifieste en
forma oral, no sbélo utilizando la materia prima natural
de la expresion lingliistica, que es la voz, sino sirviéndo-
se plenamente de los elementos suprasegmentales —ento-
nacion, ritmo, volumen— con que s6lo la expresion oral
es capaz de potenciar y completar el contenido del enun-
ciado; en segundo término, el auxilio eficacisimo del
gesto (el elemento paralingiiistico); en tercer término, la
existencia de una situacion fisica de coloquio, con inter-
locutores que ocupan un Jugar en un espacio donde hay
objetos, distancias, dimensiones, todo lo cual contribuye
a fingir los presupuestos reales de la conversacion. Esta
recreacion de las condiciones materiales del coloquio es,
en cierto aspecto, un arma de dos filos: si las aparien-
cias sensibles ayudan poderosamente a la ilusion de ver-
dad, esta misma sensaciéon puede enmascarar 0 compen-
sar la posible inverosimilitud del propio lenguaje del tex-
to, cuyo caricter coloquial entonces no estaria en él
mismo, sino en su circunstancia.

Muestras de lo que acabo de decir tenemos, natural-
mente, en las obras sometidas a las normas de los pre-
ceptistas clasicos, ya que para ellos la belleza era un va-
lor que no consentia ser menoscabado por la demasiada
llaneza del lenguaje. Todavia en 1877 Manuel de la Revi-
lla decia que «la verdad y la naturalidad son las condi-
ciones capitales del estilo y lenguaje dramaticos, pero a
ellas no ha de sacrificarse la belleza»'’. La dignidad del
lenguaje, a expensas de su realismo, es patente en las
tragedias y comedias clasicistas (La Numancia, La Ra-
quel, E| delincuente honrado...). Es verdad que, sin ne-
cesidad de que opere norma externa alguna, el autor
puede adoptar espontaneamente un principio estético
semejante. Alejandro Casona nos podria servir de ejem-
plo en época reciente.

La forma de verso constituye una falsilla que limita
decisivamente las posibilidades de la expresion coloquial
en multitud de comedias de nuestra literatura. Pensemos
en el teatro del Siglo de Oro —en Lope, en Ruiz de
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Alarcén, en Tirso, en Moreto...—. El corsé de la versifi-
cacién no ha impedido, sin embargo, que en muchas es-
cenas del teatro romantico, y sobre todo en las comedias
de un Bretéon de los Herreros, salten al dialogo, bien de-
finidos, algunos de los rasgos del hablar cotidiano. Pero,
naturalmente, es en la prosa donde tiene el teatro posibi-
lidad de copiar con mas acierto ese lenguaje. Con dis-
cretos anticipos ya en Moratin, la literatura dramatica
de nuestro siglo, a partir de Jacinto Benavente, ofrece
un muestrario muy rico de lenguaje coloquial medio
con funcién realista.

Con esta funcion realista general se imbrica la funcién
caracterizadora. Desde La Celestina, el dialogo ha sub-
rayado o completado la caracterizacidén de los personajes
y ambientes «bajos» frente a los «nobles», dando a
aquéllos un habla mas marcadamente coloquial, con los
rasgos propios del nivel de lengua popular, por oposi-
cién a la expresion refinada de las personas de clase ele-
vada, en que los elementos coloquiales se dan muy dilui-
dos y el nivel de lengua es marcadamente culto. El re-
curso del contraste a través del lenguaje se ejemplifica
a lo largo de los siglos, ya en las comedias de Lope de
Rueda, ya en la dualidad sefiores/criados del teatro del
siglo XVII —que cobra nueva forma en el siglo romanti-
co—, ya, como en el Don Alvaro, en la combinacion
de estampas costumbristas con el eje dramatico. Pero esa
dualidad desaparece en una linea muy fecunda de la es-
cena espafiola, nacida precisamente al tiempo que La Ce-
lestina. En ella, el antagonismo verbal deja de existir,
al convertirse la clase popular en duefia tnica del escena-
rio. Se superponen y unifican entonces totalmente la
funcidén caracterizadora y la realista. Al sustituir el pue-
blo a los sefiores como centro de la accién, se produce
un fendémeno de intensificacion de sus rasgos idiomaticos,
si bien es verdad que tal intensificacién esta también
presente en muchas de las obras de la linea «dual».

El lenguaje coloquial popular, tal como aparece en
nuestro teatro, desde Juan del Encina hasta Lauro Ol-
mo, ofrece, junto a una sintaxis alternativamente fiel e
infiel a los rasgos populares del coloquio, un léxico cuyo
color popular se busca no s6lo en la eleccion de térmi-
nos marcados en los casos en que hay opcién, y también
en la importante proporcion de la fraseologia (refranes,
modismos), sino en la mencion de realidades (objetos,
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hébitos, tipos) peculiares del ambiente retratado; y, por
otra parte, una fonética convencional amasada, o con
rasgos dialectales sociales, o con rasgos dialectales geo-
graficos, o con la combinacion de unos y otros: el
sayagués de las farsas y églogas del siglo XVI —todavia
vivo en sainetes de Torres Villarroel—; el habla de bobos
en los pasos de Rueda; la de negros, rufianes, etc., en
todo el teatro menor del XVII; el andaluz de Rodriguez
Rubi y de los hermanos Quintero; el madrilefio de Ricar-
do de la Vega, de Lépez Silva y de Arniches...

Pero, al tomar entidad sustantiva el personaje pueblo,
su actuaciéon y, por tanto, su lenguaje quedan sometidos
a diferentes propésitos. El lenguaje coloquial popular se
desplaza con facilidad de la propiedad de los tipos al
tipismo, buscado por medio de la hipercaracterizacion,
tanto en el plano léxico como en el fonético. Ahora
bien, el simple colorido, m4s o menos cargado, rara vez
se limita a presentar al pueblo como mero objeto de
interés estético o, mas raramente aun, de interés social;
lo mas frecuente es que sea utilizado como vehiculo
de comicidad. Nos encontramos, pues, ante dos nuevas
funciones, ligadas estrechamente entre si y a la vez naci-
das ambas de la funcién caracterizadora, pero discerni-
bles logicamente de ésta. El hecho de que la comicidad
sea mas de caracter objetivo (ridiculizadora) que subje-
tivo (ingeniosa)' tiene consecuencias formales en el len-
guaje popular recreado por el autor: en el caso primero
ocupan lugar notable las prevaricaciones idiomaticas, de
éxito tan facil en todas las épocas, y también el recurso,
muchas veces explotado, de los personajes regionales
topicamente caricaturescos, que apoyan sustancialmente
su efecto en rasgos fonéticos prefabricados que el publico
acepta de buen grado como auténticos de tal o cual te-
rritorio; y asi, se ha utilizado con reiteracién la super-
ficial eficacia humoristica de la diccion que los actores
dan al madrilefio castizo, al andaluz gracioso, al catalan
negociante, al baturro elemental y testarudo, etc.

En la novela, al ser radicalmente diverso el medio
empleado para el mensaje, la presencia de la lengua co-
loquial adquiere perspectivas distintas que en el teatro.
Hay en la narrativa normalmente dos niveles de enuncia-
do, el del narrador y el de los personajes; pero no es
raro que éstos, o uno de ellos, sean presentados como
narradores, y también puede ocurrir que se prescinda del
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nivel del narrador, o del nivel de los personajes. Ade-
mas, con frecuencia, dentro de una misma novela se al-
ternan o se combinan todas o algunas de estas posibili-
dades. No hay que olvidar que el nivel de los persona-
jes incluye no sélo las palabras con que hablan, sino
las palabras con que piensan, que en muchas obras,
después de Joyce, toman la particular forma del mondlo-
go interior. Si bien éste, en sus realizaciones, digamos,
mas «puras», es un lenguaje diferente, puesto que pre-
tende ser un no-lenguaje —su nombre verdadero es «el
fluir de la conciencian—, lo habitual es que, al fingir
ser reflejo de la intimidad de la persona, eche mano de
elementos del estrato lingiiistico que se supone mas arrai-
gado en ella, el menos formal, el menos inhibido, es
decir, el usado por el sujeto en su conversacion familiar.

El autor, cuando acttia como tal, esto es, cuando no
se disfraza de personaje, suele situarse en un nivel de
habla culto, con los numerosos matices que ello puede
comportar y que, generalmente, estdn en funcidén de las
épocas, los estilos y los temples. Pero a veces se pasa al
escalon coloquial, ya sea de manera sostenida a lo largo
de toda la obra, ya ocasionalmente, buscando la eficacia
del contraste. ;Qué le impulsa a hacerlo asi? Puede ser
un deseo de aproximacion al lector, de jugar a conversar
con él, imaginando una imposible escena en que, cara
a cara, le cuenta oralmente su historia. Este intento de
aproximacién, mas eficaz cuando es esporadico, estd muy
presente en las novelas del realismo. En Gald6s podria-
mos encontrar los mejores ejemplos. El fenémeno va
con frecuencia combinado con la intenciéon humoristica,
que toma asi un camino opuesto al utilizado otras ve-
ces, el del tono elevado y grandilocuente: los dos pro-
cedimientos coinciden en el efecto buscado, la irdénica
inadecuaciéon distanciadora entre la importancia real del
objeto comentado y el ropaje lingiiistico en que aparece
envuelto.

Otras veces, el escritor, mas que el acercamiento a
su lector, busca el acercamiento a su tema. Es la actitud
de algunos autores de novelas sociales, que parecen sentir
la necesidad de una cierta adecuacion entre la humildad
del ambiente en que centran su atencién y el nivel de
habla seleccionado para retratarlo. «Parecen atentar con-
tra el empleo de la norma culta en la novela por un
mal entendido propédsito testimonial», dice de algunos de
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estos escritores Santos Sanz Villanueva'®. Gonzalo Sobeja-
no también sefiala que «la ausencia de cuidado estilisti-
co, que es lo dominante, ha podido producir excesos
de ordinariez en algunos casos»; pero nos invita a no
olvidar que «cuando lo que ha de expresarse es el su-
frimiento, la vergiienza, el error, la soledad opresora o el
inatil afan dentro de un mundo decaido, estd de mas
cualquier apariencia de lujo, aun verbal»'®. Siempre que
este ascetismo lingiiistico no sirva de tapadera a una au-
téntica incompetencia, no debe haber motivo en si para
censurar una postura de modestia estética, congruente,
al fin y al cabo, con la ensefianza de los clasicos, quienes
prescribian un estilo «sublime» para las materias elevadas
y un estilo «sencillo» para las cotidianas'’. Este fenémeno
se produce no sélo dentro del sector denominado «no-
vela social», sino en obras que, encasilladas en otras
tendencias, estdn tejidas en torno a un protagonista de
clase popular. Tal es el caso, por ejemplo, de parte de
la produccién de Castillo-Puche. Pero no perdamos de
vista que el escritor, aun entonces, nunca llega a confun-
dirse entre sus héroes, y no pasa de ser su amigo que
actua, al margen de ellos, como emisario suyo ante el
lector, cuya simpatia, por otra parte, le interesa captar.
Asi que no s6lo no se da nunca una identidad total de
nivel entre el texto del narrador y el texto del personaje,
sino que también el acortamiento de distancias entre uno
y otro nivel puede estar contrapesado por otros momen-
tos en que el estilo se mantiene en una tonalidad in-
maculadamente «literariay.

Pasemos al nivel de enunciado del personaje. En teo-
ria, el habla de los personajes de la literatura narrativa
habria de coincidir con la de los dramaticos. A unos y
a otros da el autor el soplo de vida de una expresion
que pretende ser imagen de la de los hombres de carne
y hueso. Pero esta semejanza en el punto de partida
tiene importantes limitaciones. Ante todo, hay que recor-
dar que durante largas épocas y en muchas ocasiones ha
sido bastante mas restringido el intento de los autores
narrativos que el de los dramiticos de dar voz «real» a
sus criaturas. Pensemos en la cantidad de novelas y cuen-
tos anteriores a 1850 en que las partes «habladas»
apenas difieren en estilo de las «narradas» (Calila, Cifar,
Amadis, Diana, Patrafiuelo, Cigarrales...), o en los rela-
tos en que no existe didlogo alguno, o al menos pre-
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sentado como tal (por ejemplo, en la mayor parte de los
del Conde Lucanor). Pensemos en que la propia forma
dialogo, salvo excepciones muy notables, es, antes del si-
glo pasado, una concatenacion de pequefias piezas orato-
rias —herencia, en parte, del didlogo humanistico—, y
que con frecuencia esta reducida a un embrion dialogal:
el estilo directo sin respuesta. Y recordemos que, atin
después del gran triunfo del realismo, no faltan obras,
como Carias y barro (1902), que confian masivamente su
movimiento dialogal al estilo indirecto libre. Estas resis-
tencias tienen explicacion natural en la esencia misma del
género.

La segunda limitacién en las semejanzas entre dialogo
narrativo y dialogo dramatico también radica en la di-
versa indole de los géneros, y consiste en el medio propio
del respectivo mensaje. En la narrativa, lo que el perso-
naje dice se «realiza», no a través de un hombre que lo
representa, sino a través de la imagen mental de las pala-
bras leidas; no entra en nosotros por la audicion fisi-
ca, sino por el sentido de la vista, que nos ofrece tan
solo una audicion imaginada. Por otra parte, la situa-
cion, que en el teatro esti recreada fisicamente, en la
lectura ha de ser recreada a fuerza de palabras, dentro
de la imaginacion del lector. Asi pues, los elementos su-
prasegmentales y extralingiiisticos del didlogo han de ser
aportados por el autor por medios graficos, asumiendo
¢l mismo el trazado del escenario y anotando los deta-
lles significativos de gesto, voz y entonacidon, ya por
medios léxicos (sonrid, exclamd, sollozando, etc.), ya a
través de la precaria gama expresiva proporcionada por el
sistema de los signos de puntuacion.

Con el precedente asombroso de una obra didactica
—Arcipreste de Talavera— que incluye la primera mues-
tra importante de lengua coloquial, y sin contar las obras
maestras del didlogo que son La Celestina y La Lozana
andaluza, formalmente a caballo entre el teatro y la no-
vela —teatro para leer, esto es, teatro/no teatro—, hay
que sefialar tres hitos en la reproduccion del lenguaje
coloquial dentro de la historia de la novela espafiola. El
primero es el conjunto constituido por el Quijote y al-
gunas de las Novelas ejemplares cervantinas. Del papel
primordial del didlogo en el Quijote se ha escrito reitera-
das veces'®. Amado Alonso sefiald que «la dramatizacion
del arte de contar es uno de los inventos artisticos ca-
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pitales con que Cervantes da nacimiento a la novela mo-
derna»’”®. Y Angel Rosenblat ha destacado como virtud
capital en su dialogo la naturalidad, y ha observado co6-
mo ya se encuentra en este autor, en su voz de narrador,
la identificacion con el habla de sus personajes®.

A este grupo, aunque a notable distancia y.con no
pocas reservas, asociariamos el Lazarillo de Tormes. No
se puede hacer lo mismo con el resto de las obras que
se engloban bajo la etiqueta de novelas picarescas.

El siguiente hito es la gran novela del siglo XIX. El
ideal de «copiar la naturaleza» lleva a nuestros narrado-
res, desde Fernan Caballero, a afanarse por la «verdad»
en el reflejo de la lengua hablada (salvo la importante
independencia de Juan Valera). En este empefio no es
raro que polaricen su atencién sobre los rasgos diferen-
ciales y se preocupen, mas que del lenguaje coloquial
medio, del popular; y dentro de éste, de sus aspectos
mas coloreados —fonética, léxico y fraseologia—, presen-
tados con una densidad superior a la real. Esto se hace
mas perceptible cuando el escenario se traslada a zonas
dialectales. La tendencia folklorista, cuyo mas destacado
representante en la novela es Pereda, tiene corresponden-
cia en otros géneros: el teatro (como ya hemos visto)
y la poesia. Incluso es mas antigua en ellos la presencia
de elementos coloquiales populares y aun jergales: recor-
demos tan sélo las escenas antes citadas del Don Alvaro
y los cantos cuarto y quinto de E! Diablo Mundo. No
. olvidemos tampoco, en la prosa, el precedente notable
de algunos de los cuadros de costumbres coleccionados
en Los espafioles pintados por si mismos (1843).

El hablar coloquial de nivel medio tiene su mas cer-
tero retratista, dentro de este periodo, en Galdds. Lo
mucho que se ha escrito sobre ello me permite limitarme
aqui a recordar que no todo lo que se ha celebrado como
coloquial en el gran novelista corresponde al nivel de
lengua medio; y que éste se encuentra con igual riqueza
representado en la voz del propio escritor que en la de
sus criaturas. En todo caso, es mas fiel Galddés en la
transcripcion de este nivel que en la del popular: en la
primera prevalece la naturalidad, en la segunda el ti-
pismo?'.

El tercer hito es el siglo XX. Pio Baroja, maestro, en
mayor o menor medida, de muchos de los novelistas
espaiioles de nuestro tiempo, fue precursor suyo en el
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acercamiento a la lengua coloquial media, donde dio un
paso considerable respecto a los autores de las genera-
ciones anteriores. Silvestre Paradox y la trilogia de La
lucha por la vida, entre otras muchas obras, contienen
abundantes muestras de observacién exacta de un aspecto
de este nivel de habla que no habian acertado a descu-
brir —con la excepcién, en parte, de Galdés— nuestros
realistas: la sintaxis. La imagen barojiana de la lengua
hablada, incluso en su nivel popular, tiene bastante mas
de documental que de pintoresca. También en otros auto-
res contemporaneos suyos encontramos interesantes testi-
monios de lenguaje coloquial, que van desde la moderada
objetividad de Pérez de Ayala (en Troteras y danzade-
ras, por ejemplo), hasta la estilizacién deformante de
Valle-Inclan (en Luces de bohemia y otras obras).

La plenitud del tercer momento esta representada por
los narradores que surgen tras la Guerra Civil. Este gru-
po, uno de cuyos nlcleos mas significativos estd marcado
por la preocupaciéon social, y que lleva el denominador
comun de un nuevo realismo, agudiza su atencidén hacia
las formas orales del idioma*. Al mismo tiempo, €l con-
ductismo que muchas obras llevan como punto de parti-
da hace que en ellas la psicologia del personaje y la
motivacion de su comportamiento estén desplegadas
exclusivamente a través de sus actos y de sus palabras,
con lo que el didlogo o el monodidlogo adquieren un
valor capital (La colmena, E! Jarama, Nuevas amista-
des, Cinco horas con Mario, Mesa, sobremesa...), lle-
gando, en ocasiones, a la desaparicion total de la voz del
autor (por ejemplo, en los cuentos de Zamora Vicente)?.

Son muy diversos los grados de precision en la repro-
duccion del lenguaje coloquial en boca de los personajes.
Predomina la reaccion contra el colorismo propio de la
generacion galdosiana (reaccion particularmente visible en
autores como Fernandez Santos). En general, en la
presentacion del lenguaje popular —urbano o rural—
se evita la transcripcion tradicional de las peculiaridades
fonéticas (ya abandonada por Baroja, pero practicada
aun en 1954 por Zunzunegui en La vida como es y en
1961 por Juan Goytisolo en La resaca). El proposito
verista se concentra sobre la sintaxis y el 1éxico, y cuida
con precision inusitada la propiedad del habla de las
distintas clases, grupos y edades: los hijos de papa (Nue-
vas amistades), los jovenes de clase popular (E! Jarama),
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los macarras («La ruina anticipada», en Las catedrales),
los «progres» (E! disputado voto del sefior Cayo), los
«snobs seudosocialistas»* (Ultimas tardes con Teresa,
Pélvora mojada), las mujeres burguesas (Cinco horas con
Mario), las chicas provincianas de clase media (Entre
visillos), los nifios (E! principe destronado), los campesi-
nos (Las ratas), las gentes humildes en general (relatos
de Ignacio Aldecoa)... Es verdad que, a veces, la inten-
cién caracterizadora acumula los rasgos, como ocurre en
el habla de los chabolistas de Tiempo de silencio, o en la
carcelaria de algunas obras de Torrente Malvido®. Por lo
demas, no se rehilyen —ya con cariz muy distinto del
de antes— las peculiaridades geograficas. El castellano
hablado por gallegos aparece fina y sobriamente tratado
en un breve didlogo de La colmena; ¢l hablado por ca-
talanes, en un personaje de E! Jarama y en un cuadro de
Recuento. A veces, la fidelidad a las variedades locales
obliga a la adicion de un glosario final, como sucede
en alguna novela de Garcia Pavon (justo como acontecia
cien afios atras con Pereda).

El grado mas logrado en la captacién de la lengua
coloquial no estd en el hallazgo de un léxico marcado,
sino en el de una determinada sintaxis liberada de los ca-
nones de la lengua escrita, y a la vez esclava de las exi-
gencias de la improvisaciéon y de la afectividad. Esto
puede comprobarse en la serie de obras que acabo de
citar y en muchas otras, contemporaneas suyas, que el
espacio me obliga a omitir. Cuando ese lenguaje colo-
quial, en que lo méas caracteristico es la huidiza y protei-
ca sintaxis, se conjuga con una «forma interior» colo-
quial —el pensamiento tejido de clichés mentales, de que
hablé mas arriba—, se alcanza la imagen mas fiel del ha-
blar cotidiano: aquella Carmen de Cinco horas con Ma-
rio, aquellos sefioritos de Nuevas amistades, aquellas chi-
cas de Entre visillos, y —sobre todo— aquellos modestos
grupos domingueros de E!/ Jarama.

Llegamos con esto a la cuestiébn final: ;hasta qué
punto es «verdadero» el lenguaje coloquial recogido en la
literatura? La autenticidad que reconocemos en algunas
novelas ;permite hablar, como se ha hecho, de una «lite-
ratura magnetofénica»? Sin duda que no. Basta cotejar
la pagina mas lograda de cualquiera de esas obras con
los dialogos realmente grabados que han editado M. Es-
gueva y M. Cantarero®, para ver que entre aquélla y
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éstos hay una gran distancia. La lengua coloquial de la
literatura puede ser «muy auténtica»; pero, al ser lite-
raria, es inevitablemente resultado de un traslado, de un
montaje, de una elaboracion, que le impediran ser, sim-
plemente, «auténtica». Incluso en una novela que propia-
mente podria llamarse magnetofénica, puesto que esta
constituida por grabaciones reales, Los hijos de Sdnchez,
del norteamericano Oscar Lewis, el autor ha cortado,
ordenado y ensamblado sus materiales para que la histo-
ria fuese legible”. No puede ser de otra manera: las
condiciones del mensaje hablado y las del escrito son dis-
tintas, y cualquier transposiciéon del primero al segundo
lleva consigo necesariamente una operacion de adaptacion
exigida por el cambio de medio®.

No son sélo condiciones de orden interno del mensaje
las que intervienen en esa divergencia. Hay que contar
también con la circunstancia social. En la vida real, una
conversacién informal entre dos o tres personas sin tex-
tigos extrafios cambiara necesariamente de clima si los
interlocutores pasan a la situacion de saberse escuchados
con atenciéon por una serie de desconocidos: o bien
enmudeceran, o bien el registro del dialogo sera sustitui-
do automaticamente por otro mas rigido y cauteloso.
Cuando el escritor incluye en su ficcion un didlogo entre
sus inventados héroes, no se produce un caso paralelo,
pero si parecido, al de la hipétesis expuesta. En efecto:
el escritor finge que sus personajes conversan en privado;
pero, al mismo tiempo, €l —quien les da las palabras—
sabe que esa conversacion sera conocida por cierto niime-
ro de personas extrafias a él. Esta certidumbre pesa,
de un modo o de otro, sobre la forma del mensaje
puesto en boca de esas criaturas.

Sera instructivo a este respecto examinar lo que ha
ocurrido con los disfemismos en la literatura desde me-
diados del siglo pasado hasta el momento actual. Es
bien sabido que las palabras malsonantes son componen-
te habitual del lenguaje coloquial, con densidad y crude-
za diversas segun el nivel sociocultural, ¢l ambiente y el
sexo de los coloquiantes. Se trata de términos o frases
que la sociedad ha marcado como nefandos, en unos
casos por referirse al sexo, en otros a excreciones cor-
porales, en otros a partes del cuerpo relacionadas con
aquél o con éstas, y en otros por afectar al respeto
debido a la religiéon. El tabu recae no solo sobre €l sen-

19




tido directo de estos significantes, sino sobre los figura-
dos. Desde Galdos hasta hoy, el verismo del lenguaje
coloquial de la literatura ha sufrido la interferencia de
este fendbmeno. En unas ocasiones ha sido la presién del
sentir social, encarnado en el lector o espectador burgués,
la que ha actuado como autocensura en la pluma del es-
critor; en otras, la existencia efectiva de organismos
censores oficiales ha suprimido o ha cohibido el realismo
del escritor en este terreno. Es un error suponer que
la censura institucional ha sido mas severa que la social.
Cuando Arniches estren6 su sainete Sandias y melones
(1900), el pablico y algunos criticos protestaron por unas
palabras «de mal gusto»: «;So morral, como ti no le has
parido!»; y el autor hubo de proponer, para sucesivas
representaciones, la sustitucion por has llevao en las en-
traias; y anadi6: «Y si esto pareciera también excesivo,
se puede recurrir al honesto dar a luz».

Ante la censura de uno u otro tipo, los escritores
han acudido a diversas formas de eufemismo. Consiste
una de ellas en hacer callar momentaneamente al per-
sonaje, exponiendo el autor, a cambio, unas claves que
permiten al lector saber exactamente lo que aquél «dijo»,
pero «sin decirlo». Ejemplo: Blasco Ibafez, en La volun-
tad de vivir (1907): «—;Toma, por...!—. Y al mismo
tiempo que lanzaba la palabra espafiola grosera e inju-
riosa, supremo insulto a la mujer, son6é el rudo chocar
de su diestra contra la cara de Lucha». Un procedimien-
to clasico de los escritores del realismo y que ha perdu-
rado casi hasta hoy es la sustitucion del término vitando
por otro parecido fonéticamente, a veces inventado:
concholes, pufales, qué cufia, pateta, recacho (interjec-
ciones diversas de Pereda, Gald6s, Pardo Bazin); «Me
caso con tu alma pastelera» (Galdoés); «Unto [la sdbana]
con aceite de linaza, luego la doy barniz, y hago un im-
permeable cogolludo» (Baroja). Modernamente es raro
este procedimiento: «Qué peches de enfermedad iba a
ser» (Suarez Carrefio).

El eufemismo semantico, aquel en que se acude a un
sinbnimo inocuo, fue menos cultivado por los del siglo
pasado: «Sepan los que han hablado mal de Prim que
yo... me paso sus lenguas por donde me da la gana»
(Galdos). En los escritores de la postguerra, en cambio,
tuvo amplio desarrollo, sin duda por presion de la censu-
ra oficial, que contrariaba todo intento de crudeza realis-
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ta”, Se producen inverosimilitudes como la de mucha-
chos de clase popular que dicen: «Se calla uno y a
Sastidiarse» (Suarez Carrefio), o de estudiantes revolucio-
narios que replican: «No jorobes» (Andrés Berlanga), o
de exclamaciones bien inocentes que provocan, increible-
mente, el escandalo femenino: «—Maldito hijo de perra,
toda su miserable vida ha estado lampando. —Deja de
hablar como un carretero, Leopoldo» (Garcia Horte-
lano).

La principal accion de la censura, tanto de la social
como de la institucional, es indirecta vy opera en forma
de autocensura. Esta es, mas que la prohibicién expresa,
la causa del falseamiento o de la ausencia de disfemis-
mos auténticamente coloquiales en obras cuya fidelidad
general a la lengua hablada hubiera hecho esperar su
presencia natural. En los ultimos afios, por efecto de
rebote, la atenuacion y final desaparicion de la censura
oficial ha provocado en algunos autores, especialmente
en el teatro comico, una hipertrofia del disfemismo, no
menos inauténtica —;o quizad mas?— que su atrofia an-
terior.

La distorsion en la reproduccion del disfemismo
—componente fijo de la lengua coloquial— que ha esta-
do presente en toda la literatura moderna de vocacion
realista, incluso en la fase que mas perfeccion ha alcan-
zado en la reproduccion del lenguaje hablado, es hecho
que corrobora la afirmacion de que tal reproduccion es
siempre, no una verdad (que no tiene por qué serlo) sino
la biisqueda de una sensacion de verdad.

En todo caso, estilizada o magnetofonica, pura o de-
purada, la savia de la lengua coloquial es y siempre ha
sido una inyeccion de vida para la lengua literaria. Em-
pecé citando a un poeta y terminaré citando a otro: «El
error estd en creer que hay cosas que son por esencia
poéticas», dice W. B. Yeats; «cada dia creo mas firme-
mente que la fuerza del lenguaje poético es el habla
comuny.
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1967, p. XXXI.

28. Véase G. Mounin, «Langue parlée, langue écriten», en Clefs pour la
langue frangaise, Paris, 1975, p. 141 s.
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(NOTICIAS DE LA FUNDACION

arme)

Desde el 29 de septiembre, en la Fundacion

EXPOSICION DE
PIERRE BONNARD

B Se ofreceran 65 6leos del artista francés

na antologica del pin-

tor francés Pierre
Bonnard (1867-1947), uno
de los maestros de la van-
guardia artistica de la pri-
mera mitad del siglo, abri-
rd el programa de exposi-
ciones de la Fundacion Juan
March del curso 1983-84.
Desde el proximo 29 de
septiembre se podrdn con-
templar, en la sede de es-
ta institucion, un total de
65 oleos del maestro, que
abarcan desde 1892 hasta
1947, afio de su muerte.
La muestra permanecerd
abierta hasta los primeros
dias de diciembre, con ho-
rario de lunes a viernes,
de 10 a 14 horas, y de
17,30 a 21, y los sabados y
festivos, de 10 a 14 horas.

Pierre Bonnard se sitia en una
época de transicion entre el siglo
XIX y el XX, entre el impresionis-
mo que él sobrepasé con su perso-
nalisimo tratamiento del color, de la
luz y de la composicién, y lo que
iba a constituir el fauvismo. La mul-
tiplicidad de gamas de su paleta
—que abarca todos los matices del
gris, oposiciones y concordancias in-
sOlitas de rosas, yuxtapuestos a na-
ranjas y malvas—, los juegos de
contraluces, las imprevistas composi-
ciones y contrastes de proporciones
en sus obras, revelan una concepciéon
muy peculiar del espacio y del en-
cuadre.

En esta antolégica de Bonnard
figuran obras de la primera época,
de técnica muy préxima a los post-
impresionistas (La Feria, 1892), o es-
cenas de la calle y del ambiente co-
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tidiano del Paris bohemio de fin de
siglo (La Place Clichy, 1894); otras
en las que es patente la influencia
del arte japonés que inspir6 al grupo
Nabis al que Bonnard se unidé en un
principio; asi como numerosas mues-
tras de los géneros preferidos de este
artista, para quien la pintura era,
como sefialé André Lhote, cantar la
alegria de vivir: el retrato y el desnu-
do femenino que en Bonnard ad-
quieren una nueva dimensidon psico-
légica y emotiva; los paisajes poéti-
camente concebidos, de colores inso6-
litos y arbitrarios que tienden a la
no-figuracién; la naturaleza muerta,
muy alejada del naturalismo, etc.
Cincuenta y cinco afios de incesante
trabajo creador de un pintor que,
segin ha seflalado Raymond Cog-
niat, «dio ejemplo de un arte pro-
fundamente renovado sin por ello
dejar de ser fiel a la realidad».
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VIDA Y OBRA

Pierre Bonnard nace en Fontenay-
aux-Roses, el 3 de octubre de
1867. Su padre, Eugéne Bonnard,
era del Dauphiné y funcionario del
Ministerio de Defensa. Su madre,
Elizabeth Mertzdorff, alsaciana. Es-
tudia, entre 1875 y 1886, en los li-
ceos de Vanves, Luis el Grande y
Carlomagno. En sus vacaciones, que
pasa en Grand-Lemps, cerca de la
costa de San Andrés, empieza a ma-
nifestar un gran interés por el dibujo
y la pintura. Por consejo de su pa-
dre, termina la carrera de Derecho a
la vez que asiste a la Academia Ju-
lian y a la Escuela de Bellas Artes.
En la primera conoce a Paul Séru-
sier, Maurice Denis, Gabriel Ibels,
Paul Ranson y Félix Valloton.

En octubre de 1888, Sérusier ense-
fia a sus amigos un pequeilo Oleo
pintado en Pont-Aven al dictado de
Gauguin y decide formar un grupo
de artistas —los Nabis («profeta» en
hebreo)— que encontrase una nue-
va via para liberar a la pintura del
[mpresionismo: una superficie plana
cubierta de colores dispuestos segin
un cierto orden fue el concepto ba-
sico que, junto a la admiracién por
el arte japonés y por Gauguin y Cé-
zanne, vertebraron su propésito de
renovacion estética, que después dis-
curriria por diversos caminos en ca-
da uno. El arte japonés les ofrecia
respuestas a sus preocupaciones es-
téticas: la marcada oposicién entre
tonos claros y oscuros, la asimetria
de la composicién, la frescura del
colorido, la estilizacion de formas,
la revalorizacién de los pequefios de-
talles, el aspecto esencialmente deco-
rativo... De esas estampas japonesas
lo que mas interesa a Bonnard es
la libertad. Esa influencia, patente,
por ejemplo, en La partie de croquet
(1892), desaparecera pronto.

Bonnard presenta una obra al Con-
curso de Roma, sin éxito, y consigue
que France Champagne le compre un
cartel publicitario, que aparecera en
las calles de Paris. Por entonces de-
cide consagrarse por entero a la pin-
tura. En el otofio de 1889 marcha a
Paris y alquila su primer estudio en

la calle Le Chapelais, en Batignolles.
En marzo de 1891 realiza su prime-
ra exposicion en el Salén de los In-
dependientes y en diciembre de ese
mismo aflo expone con los Nabis
en la galeria de Le Barc de Boutte-
ville.

En 1892 Bonnard expone de nue-
vo en los Independientes y en Le
Barc de Boutteville. Su obra llama
la atencion de importantes criticos
como Roger Marx, Gustave Geffroy
y Albert Aurier. A sus 25 aflos,
Bonnard no se ha adscrito a ninguna
escuela ni estilo de grupo. Ese mis-
mo afio pinta sus primeras litogra-
fias y realiza ilustraciones para li-
bros. En esa década de los 90, Pa-
ris vivia una época feliz. Los artis-
tas se reunian en Montmartre, en la
Place Clichy, para intercambiar ideas,
proyectos y experiencias nuevas. Bon-
nard refleja la animacion callejera
parisién en numerosos lienzos: Rue
de Clichy (1900), Le cheval de fia-
cre (1895), Les Champs-Elysées
(1896), etc. Y lo hace captando de
esas escenas lo que presentan de mas

«Muchachas con gaviota», 1917,
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«Calle Norvins o calle ascendente hacia el Sa-
cré-Coeur», 1905.

sencillo, cotidiano y perdurable. A
diferencia de sus primeras obras, de
factura simple y colorido claro, és-
tas son oscuras: el frio, la niebla,
la lluvia y la atmosfera grisdcea de
Paris aparecen, sin embargo, atem-
perados por tonos turquesa, verde
almendra, rosa y amarillo; se dirian,
a veces, sombras chinescas. En 1899
Vollard publica las litografias de
Bonnard con el titulo Ailgunos as-
pectos de la vida de Paris. Anterior-
mente el pintor habia realizado las
ilustraciones del Pequerlo Solfeo y
de las Pequeflas escenas familiares
del compositor Claude Terrasse, ca-
sado con su hermana Andrea. En
1894 realiza el cartel de la Revue
Blanche, publicacién literaria de van-
guardia, que durd 12 afios y en la
que escribieron, entre otros, Octave
Mirbeau, Tristan Bernard, Jules Re-
nard. En ella conoci6 Bonnard a
André Gide y a Léon Blum. También
colaboraron en ella los Nabis y Lau-
trec. En esos afios Bonnard hace es-

tampas en color para los &lbunes
editados por Vollard y modela ma-
rionetas para el Thédtre des Pantins,
fundado por Alfred Jarry y Claude
Terrasse; y hace decorados para las
piezas teatrales de vanguardia que se
representan en la Maison de 1’Ceu-
vre, como Ubu Roi, de Jarry.

En pintura, las realizaciones de Bon-
nard en este periodo 1898-99 marcan
una cierta transicion. La luz de los
cuadros es velada, tamizada, azul o
blonda, segin la armonia del con-
junto; una luz que produce una sen-
sacion de sosiego, a penas turbado
por un acento mas oscuro o un de-
terminado detalle del cuadro, mas
sostenido.

En 1901 Bonnard ilustra con 151
litografias el Dafnis y Cloe, edita-
do por Ambroise Vollard y expone
en la Galeria Bernheim-Jeune sus
Escenas de interior y Desnudos.
Ya Degas habia liberado al desnudo
de sus constricciones convencionales
de estudio y lo habia presentado en
su realidad cotidiana, bafandose, la-
vandose, secandose, peinandose..., fi-
jando sus movimientos y ademanes
con trazos sueltos, aunque firmes.
Bonnard, en sus desnudos, no los fi-
ja, mas bien los sugiere, dejando
que se adivinen. Son los suyos des-
nudos apacibles, serenos, tiernamen-
te pudorosos: Nu a contre-jour, 1908.
Tres aflos antes de esta fecha los
fauves habian hecho estallar sus co-
lores; Cézanne, el maestro, ejercia
una profunda huella en los jovenes
pintores; vy Braque y Picasso realiza-
ban audaces descubrimientos en el
cubismo.

Atento a todos estos pasos, Bon-
nard caminaba por otra senda, la
del impresionismo, aungue, como él
mismo seflalaba, tratando de «sobre-
pasarlo» en sus impresiones natura-
listas del color. «El arte no es la na-
turaleza -—decia—. Nosotros fuimos
mas severos en la composicion. Y
habrd mucho mas que sacar del co-
lor en cuanto medio expresivo (...)».

En 1905 viaja por Espafia y en los
aflos siguientes recorre otros paises
europeos y africanos: Bélgica, Ho-
landa, Inglaterra, Argelia, Tunicia...

El afio 1910 sera decisivo: mar-
cha al Midi y descubre la luz de
la Provenza. Mas adelante pasa
largas temporadas en Saint-Tro-
pez, con Signac. Alli pinta el
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mar, los puertos, los veleros, la
naturaleza y sus colores se avivan
cada vez mas. Una luz meridio-
nal impregnara también los paisa-
jes de Normandia a donde vuelve
en el verano de 1912.

Los cuatro afios que dura la
guerra los pasa Bonnard en Saint-
Germain-en-Laye, donde residia
practicamente desde finales de
1912. A sus 45 afios, atraviesa un
periodo de crisis y dudas, dis-
puesto a recomenzar desde cero:
«He querido olvidar todo lo que
sabia. Rehago mis estudios desde
el comienzo, desde la A, B, C...,
y me reto a mi mismo y a todo
por lo que me habia apasionado:
este color que le enloquece a uno».
Ahora se preocupa méas por la
forma, la composicion y el dibu-
jo. Desde 1915 pinta sobre todo
retratos femeninos y desnudos,
con especial atencién a la expre-
sién y la forma del rostro. Le in-
teresan las proporciones y las
formas del cuerpo tanto como la
gracia o los ademanes.

De 1916 a 1920 realiza los cua-
tro grandes paneles decorativos
Paysages de ville, Pastorale, Mo-
numents y Le Paradis, que ex-
pondrad en la Galeria Bernheim
en la primavera de 1921, con
otros 20 cuadros. En 1918 es ele-
gido, junto con Renoir, Presiden-
te de Honor del Grupo de la Jo-
ven Pintura Francesa. En 1924 la
Galeria Druet realiza una Expo-
sicién retrospectiva de sus obras.
Sobre él ya se han hecho varios
estudios criticos y numerosos co-
leccionistas de arte franceses y
extranjeros se interesan por su
obra. En 1926 va a Estados Uni-
dos, invitado a formar parte del
Jurado Carnegie.

PINTAR LA EMOCION

En los afios treinta Bonnard
muestra una creciente preocupa-
cién por la luz y por los colo-
res insolitos. Yendo mas alla del
impresionismo, crea un mundo
nuevo de sombras doradas, nubes
rojas, mar verde y follajes rosas.
Proyecta toda su sensibilidad pa-
ra pintar la emocién. En 1933
afirmaba: «Creo que cuando se

es joven, es el objeto, el mundo
exterior 1o que nos entusiasma:
nos sentimos arrebatados. Mas
tarde, es algo interior, la necesi-
dad de expresar una emocioén lo
que empuja al pintor a elegir tal
o cual punto de partida, tal o
cual forma». La luz, que hace vi-
brar los colores y embruja ros-
tros y objetos, impregna todos
sus cuadros de esta época, de
sombras doradas y anaranjadas:

«Mujer con loro», 1910.

Siguen numerosas exposiciones
en Bernheim-Jeune y en Londres,
Estocolmo, Bruselas, Amsterdam
y Nueva York. Obtiene en 1936
el segundo premio Carnegie.

A partir de 1939 vive retirado
en Cannet, en plena actividad
creadora. Con mas de 70 afios,
s¢ siente profundamente apenado -
por la situacion de su pais y por
la muerte de su e¢sposa Marta,
ocurrida en enero de 1942,

En 1944 Editions du Chéne
publica una colecciéon de 16 pin-
turas de Bonnard con texto de
André Lhote. Al afio siguiente
el pintor regresa a Paris y pre-
senta 10 cuadros a la exposicion
«Pinturas contemporaneas», en el
castillo de Fontainebleau. Acom-
pafiado por su sobrina Renée Ter-
rasse, va a Cannet, donde reali-
zara paisajes y naturalezas muer-
tas en las que la libertad en el
tratamiento del color y de la luz
son sorprendentes. En 1946 pasa
temporadas en Paris y en Fon-
tainebleau y termina Caballo de
circo y Taller con mimosa. Su-
fre una afeccidbn de garganta y
muere en Cannet el 23 de enero
de 1947.




Con obra de 12 artistas espaifioles

EXPOSICION DE GRABADO

ABSTRACTO

B Julian Gallego presentd la muestra

en Cuenca

Con una conferencia del critico y profesor de Arte de la Univer-
sidad Complutense Julioin Gallego, se presentd el pasado 15 de junio

en Cuenca

la Exposicion de Grabado Abstracto de la Fundacién

Juan March, compuesta por 85 obras de 12 artistas espafioles contempo-
rdneos. El acto se celebré en la Caja de Ahorros de Cuenca y Ciudad
Real —en cuya sala de exposiciones permanecié abierta la muestra hasta
el 30 de junio—, y asistieron al mismo |los Presidentes de la Diputa-
cidn Provincial de Cuenca y de la citada Caja de Ahorros.

La exposicion de obra grafica que
acaba de formar la Fundacién Juan
March con fondos de la Coleccion
de Arte Abstracto Espafiol, del Mu-
seo de Cuenca, y otros adquiridos
por aquélla, se ha concebido, al
igual que otras muestras de esta Fun-
dacién (como la de Grabados de
Goya y la Coleccion de Arte Es-
pafiol Contemporaneo), para ser ex-
hibida de forma itinerante por diver-
sos puntos de Espafia.

Paneles explicativos, con textos
elaborados por el profesor Julian
Gallego, sobre cada uno de los doce
artistas representados, confieren a es-
ta exposicion de obra grafica un ca-
racter didactico. Paralelamente a la
apertura de la Exposiciéon de Gra-
bado Abstracto, se presentd el vo-
lumen Arfe Abstracto Espafiol en
la coleccién de la Fundacién Juan
March, que acaba de editar dicha
institucién, y en el que se analiza
una seleccion de 71 obras, dentro

del ambito no figurativo. Los co-
mentarios del libro han sido también
realizados por Julidn Gallego. En la
inauguraciéon de la muestra abri6 el
acto el director gerente de la Funda-
cion Juan March, José Luis Yuste,
quien sefiald que «el arte abstracto
espaflol tiene en Cuenca su plaza
mayor, en el Museo que hace mas
de veinte afios crearon Fernando Zo-
bel, Gustavo Torner y Gerardo Rue-
da, y del que la Fundacion es actual
responsable. El Museo —dijo— si-
gue causando admiracién a los cri-
ticos mas exigentes que lo visitan,
tanto por la calidad de las obras
que en €l se exponen, como por el
exquisito gusto con que éstas estan
expuestas y por la belleza del paisa-
je en el que el Museo esta enclava-
do». Finalmente expresé su gratitud
a la Caja de Ahorros de Cuenca
«que tan estrechamente ha ayudado
a que dicho Museo constituya la es-
pléndida realidad que hoy significa
para propios y extrafios».
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Julian Gallego:

DE LA PINTURA»

«MUSICA DE CAMARA

En su intervencién Julian Gallego
comenzd comparando el acto con
la topografia de la ciudad de Cuen-
ca y la confluencia en ella de los
dos rios, Jucar y Huécar, que él ve
«semejantes a las dos corrientes cul-
turales que coinciden en esta inau-
guracién: una de realidad estética lo-
cal, de una cultura autéctona, en
torno a la torre Mangana, que ha
ido elaborando esta ciudad prodigio-
sa de Cuenca; y otra de alcance uni-
versal, que comienza en 1966, cuan-
do Zobbel, Torner y Rueda fundan
en las Casas Colgadas el primer Mu-
seo espafiol de arte abstracto». Tras
realizar una breve historia de las dis-
tintas etapas atravesadas por el cita-
do Museo hasta su cesidon por Fer-
nando Zoébel a la Fundacidon Juan
March, «que se destacé desde el pri-
mer momento por su adhesién a las
formas mas creativas y serias del ar-
te espaiiol del siglo XX», el profesor
Gallego se refirid a la otra «con-
fluencia»: la edicién del libro que
recoge las obras maestras de esta co-
leccién y la Exposicién de Grabado
Abstracto, objeto del acto.

«Con esta muestra —explicé— se
trata de sensibilizar al puablico his-
pano hacia la obra grafica, la estam-
pa original, que es como la miusica
de camara de la pintura. A la his-
toria del grabado, arte moderno des-
de su invencién en la Edad Media,
ha dedicado ya la Fundaci6n varias
exposiciones, como la de la Calco-
grafia Nacional, en 1975, la itineran-
te de las cuatro series de aguafuer-
tes de Goya (desde 1979), o la de
grabados de los siglos XV a XX,
con abundancia de xilografias, titu-
lada Ars Medica, en 1977».

Por dltimo, se centré en la mues-
tra de Grabado Abstracto de doce
artistas «sobradamente conocidos den-
tro y fuera de Espaiia y, en especial,
en Cuenca, donde han residido mas
0 menos tiempo. Eduardo Chillida,
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escultor famoso en el mundo, con
obras importantes en plazas y mu-
seos universales; José Guerrero, pin-
tor que representa el eslabdn entre
Europa y Estados Unidos; Juan Her-
nandez Pijuan, sintesis de un auste-
ro arte abstracto (support-surface) y
de lo conceptual; el malogrado pero
fecundo Manuel Millares, tan dra-
matico en sus arpilleras como en sus
grabados; Manuel Mompd, impre-
sionista abstracto, luminoso y alegre;
Pablo Palazuelo, austero, arquitectd-
nico, reflexivo, cultivador de las for-
mas escuetas y medidas; Antonio
Saura, el méas suelto y jocundo in-
ventor de adefesios semi-figurativos,
que actualmente exhibe en Paris sus
variaciones sobre el retrato de Dora
Maar por Picasso; Eusebio Sempere,
a quien hace muy poco se ha con-
cedido el premio Principe de Astu-
rias y un homenaje en Madrid; An-
toni Tapies, el mas eminente repre-
sentante espafiol del llamado ‘art au-
tre’ con su mezcla zen de reflexiéon
y de improvisacion; y, en fin, los
tres hidalgos de las Casas Colgadas,
Gerardo Rueda, Fernando Zobel y
Gustavo Torner, que han trabajado
tanto en esta ciudad para aumentar
su prestigio y su irradiacién univer-
sal y que no precisan de mis oscuras
palabras para ser reconocidos por
los cultos conquensesy».

JULIAN GALLEGO, profesor y criti-
co, es autor de numerosas publicacio-
nes, tanto sobre Historia del Arte como
puramente literarias. Doctorado en De-
recho con una tesis sobre «El pintor,
de artesano a artista», y doctor en His-
toria con «Visibn et symboles dans la
peinture espagnole du Siécle d’Or», fue
profesor de la Sorbona, en Paris —don-
de vivi6 16 afios—, posteriormente en la
Universidad Auténoma de Madrid y ac-
tualmente imparte cursos de Licenciatura y
Doctorado en la Universidad Complutense.



CRITICAS SOBRE LA EXPOSICION
DE CARTIER-BRESSON

a Exposicion de Fotografias del artista francés Henri Cartier-

Bresson, que se exhibié en la sede de la Fundacién Juan March
del 27 de mayo al 26 de junio pasados, cerré el calendario de ex-
posiciones artisticas del curso 1982-83 en Madrid. La muestra estuvo
integrada por 156 fotografias del artista y fue organizada por el
Centro Internacional de Fotografia de Nueva York, con la colabo-
racion de la Fundacion American Express.

Ofrecemos algunos extractos de los comentarios y criticas que
merecié esta exposicién, que en el mes en que permanecié abierta

(

fue visitada por 8.245 personas.

SORPRENDER LA VIDA

«(...) Hay fotografos que nos
han dejado una obra coherente,
una personal visidn de ver la vi-
da. Pocos como Henri Cartier-
Bresson. Para nosotros, incipien-
tes fotdgrafos de los afios 50,
Cartier-Bresson era el maestro
que delineaba una forma de en-
tender el hecho fotografico. (...).

Ese sorprender la vida, res-
petando el encuadre y la com-
posicion, desdefiando las enormes
posibilidades de manipulaciéon
que hay en el laboratorio, siem-
pre me ha parecido una extraor-
dinaria exigencia.»

Carlos Saura
«Diario 16», 27-5-1983

MUESTRA OPORTUNA

«(...) Es imposible permanecer
indiferente ante la humanidad y
belleza de esas superficies riguro-
sas, espontaneas, vivas, de exac-
ta composicién geométrica, refle-
jo de la visién del mundo de un
artista que, al expresarse, puso
siempre, como él mismo ha di-
cho: ‘La cabeza, los ojos y el
corazén en el mismo punto de
mira’,

(...) Esta muestra llega a nues-
tro pais en un momento espe-
cialmente oportuno: los medios
de comunicaciéon han prestado la
atencién que merece a la foto-
grafia, contribuyendo a crear un
estado de opimén altamente fa-
vorable, que ha conseguido que
nuestra gente, hermosa y llana
gente, tenga interés por estos te-
mas, por estas imagenes quietas y
silentes que tanto poder de co-
municacion tienen.»

Luis Revenga
«El Pais», 28-5-1983

-

CAPTAR LO FUGAZ Y
EFIMERO

«La materia exclusiva que inte-
resa al Cartier-Bresson fotografo
es la vida, la vida sentida desde
una perspectiva dindmica de con-
tinuo devenir, en una dialéctica
vertiginosa con la muerte. Cada
instante muere al segundo siguien-
te, por tanto, una fotografia so-
lo puede tomarse en un momento
dado que inmediatamente se con-
vierte en histérico con toda la
connotacién de muerte que esta
palabra tiene.

Pero el momento decisivo, tér-
mino acufiado por Cartier-Bresson,
que se ha hecho justamente céle-
bre, va mas alli. No se trata de
captar tan sélo lo que sucede. Es
especialmente importante coémo
sucede, ya que él ha gustado
siempre de concentrarse en los
momentos fugaces y efimeros.»

J. Alberto Mariifias
«Informaciones», 3-6-1983

0JO AVIZOR

«(...) Otro acierto de empresa
fundacional es el de la Fundacion
March al llevar a su reino de sus-
tanciosas exposiciones la fotogra-
fia, que asi queda entronizada
entre las Bellas Artes. Llega de
la mano y del ojo avizor de un
fotografo excepcional que hace
ya muchos afios animo con sus
Imagenes mi vocacion cinemato-
grafica. (...). Desde aqui hemos
defendido siempre —a veces con
denuedo inutil— la presencia del
arte fotografico en el recinto de
las Bellas Artes.»

M. A.G. V.
«Pueblo», 25-5-1983
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HUMANISMO VITALISTA

«Es ademas su profundo hu-
manismo, que no puede medirse
solo en términos artisticos o es-
téticos, lo que subyace en toda su
obra y confiere un caracter acti-
vo y vitalista a todos sus retratos
de personajes conocidos y desco-
nocidos.»

Carmen Ordéfiez
«Comunidad Escolar», junio 1983

UN ACTO MISTICO

«La fotografia tiene mucho de
‘objet-trouvé’. Pero también fo-
tografiar constituye un acto mis-
tico. El fotografo es un médium
que conecta el mundo externo
con el interno. Fotografiar signi-
fica la aceptacién de un fragmen-
to de la realidad por un momen-
to del espiritu. Cartier-Bresson
habia comparado el disparo foto-
grafico con el de los maestros ar-
queros zen: no debe apuntarse a
la diana, sino al corazon de si
mismo; porque, en el fondo, ar-
quero, flecha y diana forman par-
te de un mismo todo. De igual
modo, el fotégrafo ya lleva en su
interior las imagenes que va a
realizar; la camara simplemente
se dispara en el momento en que
una de esas imagenes coincide
con una escena exterior. No es el
fotégrafo quien decide fotogra-
fiar un objeto, sino el objeto
quien se hace fotografiar por el
fotografo.»

Joan Fontcuberta
«Guia del ocio», 13-6-1983

ESTREMECIMIENTO
PLACENTERO

«Durante los cuarenta afios que
dedico a la fotografia, Henri Car-
tier-Bresson se comportdé como
un pescador que arroja su sedal
al agua y espera durante horas a
que el pez pique el anzuelo. Ja-
mas un fotografo de prensa fue
menos agresivo. Se acercaba a la
realidad de puntillas, con pasos
snaves como el terciopelo, como
si fuera invisible. (...). Viendo sus
fotografias a uno le recorre la
espalda un estremecimiento pla-
centero.» :

Silvia Llopis y Victor Steinberg
«Cambio 16», 13-6-1983

N
CRONISTA DE SU TIEMPO

«La obra de Cartier-Bresson
puede contemplarse desde dos
puntos de vista diferentes: su be-
lleza formal y su interés sociolo-
gico. A veces la estética prima
sobre la realidad, porque el fo-
tografo ha captado un instante
preciso e irrepetible de la existen-
cia; en ocasiones el verismo paté-
tico de una situacion nos hace ol-
vidar su valor plastico.»

Javier Rubio
«ABC», 12-6-1983

DESPLIEGUE IMAGINATIVO

«Son cincuenta afios de trabajo
los que se resumen en la mues-
tra. Cincuenta afios también de
historia contemporanea, pues aun-
que el autor llegd a afirmar que
nunca estuvo interesado por el
aspecto documental de la fotogra-
fia, bien es cierto que sus iméa-
genes reviven hechos, costumbres
y realidades de esta época, que
ha constatado con su camara al
recorrer Europa, Ameérica y Asia.

(...) La infinita variedad y el
despliegue imaginativo de Cartier-
Bresson hacen que sus fotografias
parezcan obras de distintos ar-
tistas.»

Olvido Obregén
«El Alcazar», 4-6-1983

ESCLARECIMIENTO VITAL

«En la historia de la fotogra-
fia las instantaneas de Cartier-
Bresson pueden ser un momento
entre el descubrimiento del retra-
tismo y el de la abstraccion y el
montaje. En la historia general,
Cartier es una soberbia herra-
mienta socioldgica inmediatamen-
te colocada al.servicio del escla-
recimiento de nuestras vidas (...).
Ver ahora este centenar y medio
de fotografias de Cartier-Bresson
es un verdadero regalo. Lo que
va de la Espafia que lo recibi6
en 1932 a la que ahora lo con-
templa es lo que va del incipiente
pionero al fundador de Magnum:
un vértigo ligero, asombrado y
encantador.»

Enrique Llovet
«ABC», 2-6-1983

J/
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MUSICO)

II «Tribuna de Jovenes Compositores»

SEIS MUSICOS ESPANOLES
ESTRENARON SUS OBRAS

B Concierto del Grupo Koan

Seis obras musicales de otros tantos compositores espaiioles, nacidos
entre 1953 y 1960, se estrenaron el pasado 18 de mayo en un concier-
to publico celebrado en la sede de la Fundacién Juan March, dentro

de la II Tribuna de Jévenes Compositores de esta institucion. Esta

modalidad de promocién musical, iniciada por la Fundacién en 1981,
conlleva el estreno, en concierto publico, de las partituras seleccionadas,

su edicion en facsimil con cardcter no venal y su grabacion sobre la
audicion en el mencionado concierto. Los derechos de propiedad sobre

las obras quedan en poder de los autores.

El Grupo Koan, dirigido por Jo-
s¢ Ramén Encinar —con la actua-
cidbn de tres solistas, Rafael Ramos
(violoncello), Nicolas Daza (guitarra)
y Dionisio Villalba (percusion)— in-
terpretaron las seis obras selecciona-
das en esta II Tribuna, cuyos auto-
res son Eduardo Armenteros, José
Manuel Berea, Juan Garcia Pistole-
si, Enrique Macias, Juan Antonio
Pagan y Eduardo Pérez Maseda. To-
dos ellos fueron seleccionados por
un Comité de Lectura compuesto
por Joan Guinjoan, Tomas Marco y
Luis de Pablo.

Con esta iniciativa musical, la Fun-
dacion Juan March busca promo-
ver la difusidon de la nueva musica
que se compone hoy en Espafia, a
la vez que facilitar a los composi-
tores espafioles su contacto con el
publico, la critica y los investigado-
res. Con el mismo objetivo se ha
creado recientemente el Centro de
Documentaciéon de la Misica Espa-
fiola Contemporanea, inaugurado el
pasado 10 de junio en la Biblioteca
de la Fundacién, y del que se in-
forma con mas detalle en esta mis-
ma publicacién.

En el n.° 126, de mayo, de este
Boletin Informativo, se ofrecian da-
tos biograficos de los seis composi-
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tores seleccionados en la II Tribuna
de Jovenes Compositores. En pagi-
nas siguientes se ofrece un extracto
de las explicaciones que sobre sus
obras han hecho los propios autores
—recogidas en el programa de mano
del concierto—, asi como algunas
opiniones criticas que dichas obras
merecieron a cuatro criticos musica-
les en otros tantos medios informa-
tivos: José Luis Garcia del Busto,
en «El Pais» (21-V-83), Antonio Fer-
nandez-Cid, en «ABC» (20-V-83),
Antonio Iglesias, en «Informaciones»
(21-V-83), v Carlos Gémez Amat,
en «Ser-Radio Madrid» (20-V-83).
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Eduardo
Armenteros

Estructuras simétricas

«La obra fue comen-
zada en agosto de
1982. El tipo de escri-
tura consiste en un re-
torno a los valores rit-
micos sencillos y de fa-
cil captacién, utilizan-
do para ello una sime-
tria férrea. La claridad
de planos evoca a las
estructuras clasicas y
todo el complejo sono-
ro es movido por un
primordial deseo de co-
muniéon. »

e Se basa en una rigu-
rosa simetria formal
que, ademds de ga-
rantizar la coheren-
cia discursiva, ofre-
ce referencias auditi-
vas a la manera de
la musica tradicional.
(«El Pais»).

o Puede ser ésta la
obra mds rica de es-
piritu entre las oi-
das. («<ABC»).

e Cabe destacar el mo-
mento dialogante de
la guitarra y el per-
cusionista con el con-
Jjunto. («Informa-
ciones»).

e La animacidén, que
nos alegraba al
principio, se hace re-
lativa al final. («Ra-

\_ dio Madrid»).

José Manuel
Berea

Quinteto con clarinete

«Se prescinde delibe-
radamente de todo ex-
perimentalismo, ya sea
grafico o puramente so-
noro (...). Concedo es-
pecial relieve a un tra-
tamiento instrumental
que acoja con ampli-
tud de criterio una nue-
va fraseologia, confluen-
cias sonoras atipicas,
una densidad contras-
tante y, en fin, un di-
sefilo no impositivo de
la dinamica colectiva de
la obra.»

e Lo que puede tener
el Quinteto de per-
sonal meditacion y
replanteamiento da
como resuitado una
partitura distante,
una musica fria en
su devenir sonoro.
(«<E!l Pais»).

e Aplaudamos el firme
pulso en la forma-
cién adoptada.
(«ABC»).

e Calmo ambiente, sin
excesivos contrastes,
uniforme el color
(«Informaciones»).

e Limpia y pulcra es-
critura, que se refle-
ja en el juego tim-
brico del instrumen-
to de viento y el
piano con los de cuer-
da. («Radio Madrid»).

Juan Garcia
Pistolesi

Ricercare a quattro

«Consta de cuatro
secciones: un ricerca-
re cuyas entradas estin

LOS AUTORES, LAS OBRA

divididas por secuencias
que recogen el material

propuesto por el tema
para reinterpretarlo con
unos parametros distin-
tos; un ricercare ritmico
monotimbrico y de in-

_tervalica serializada pa-

ra alcanzar un punto
de gran tensién; un ri-
cercare in stretta en-
vuelta en un tejido tim-
brico variable; y una
sintesis de la obra.»

e (...) sintomas claros
de un talante musi-
cal original y con
ideas (...) vertebra-
do con un persona-
lisimo sentido con-
trapuntistico. («El
Pais»).

e (...) mensaje grave, II-
bre de gangas y efec-
tismos. El conjunto
acredita sensibilidad
sonora. («ABC»).

e Aprovecha con habi-
lidad la cohesion tim-
brica {(...) que se ma-
nifiesta en la estruc-
tura rigurosa y clara.
(«Radio Madrid»).

e Un buen dialogado
lirismo («Informa-
ciones»).

!

i
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Y LA CRITICA

Enrique X.
Macias

Souvenir n.° 1 pour
neuf instruments

«Fue escrita entre los
meses de diciembre de
1981 y diciembre de
1982.

Souvenir n.° 1 utili-
za cinco brevisimas ci-
tas de cuatro composi-
tores de la vanguardia
de los afios cincuenta.»

o Es la obra mds ale-
Jjada del movimiento
en pro de la bien-
sonancia, incluso del
neomelodismo que se
advierte en la musi-
ca joven de hoy, y
no solo en la espa-
Aola. («El Pais»).

Un mensaje, ya no
muy nuevo, de un
compositor muy jo-
ven, con experiencias
multiples y contac-
tos exteriores.
(«ABC»).

o E! puntillismo, abun-
dantes los «soli», de
coloraciones que pa-
recen no desear ais-
larse. («Informacio-
nes»).

No parece haber una
linea continua sino
una sucesién de he-
chos sonoros. («Ra-
dio Madrid»).

Juan Antonio
Pagan

Sinfonia de cdmara n.° 1

«La obra esta verte-
brada en base a un sis-
tema intervalico (espa-
cio pancromatico) alre-
dedor del cual he dado
salida a otras férmulas
y técnicas mas perso-
nales, simultaneando
melodias timbricas, ni-
cleos superpuestos, ci-
clos repetitivos, series
invertidas, etc.».

e Hay una lograda vo-
luntad de controlar
el todo de la obra,
su estructura global
(...). La melodia de
timbres que aparece
en el primer movi-
miento me parecié
uno de los momen-
tos mds felices. («El
Pais»).

e Se busca el equilibrio
de técnicas persona-
les (...). El talante
es moderado en sus
cuatro tiempos.
(«ABC»).

e Se pueden destacar
las buenas influen-
cias, la lograda pla-
cidez sensible o el
contrapunto de cui-
dada elaboracion.
(«Informaciones»).

e Trabajo coherente,
que se puede acercar
a lo que hemos lla-
mado nueva conso-
nancia. («Radio
Madrid»).

Eduardo Pérez
Maseda

Concierto para
violoncello y Orquesta
de camara

«Partiendo de ele-
mentos formales como
una intervalica genera-
dora, densa y obsesiva;
de la aparicion de ele-
mentos tematicos y, a
la vez, estructurales; vy,
asimismo, de una dia-
léctica tensa entre gru-
po instrumental y so-
lista, he tratado de con-
seguir una sintesis en-
tre todos ellos y un
sentido de impulsion
musical y comunicabili-
dad expresivas.»

e (...) un pensamiento
musical original y
que sabe verterse con
l6gico lenguaje y
atractivo sonoro (...).
(«El Pais»).

e Nos ofrece, en su
tiempo unico, el
mensaje quizd mds
atractivo de la sesion.
(«ABC»).

e Subyacente romanti-
cismo e importancia
solista bien alcanza-
da, eje dramdtico de
este concierto. («In-
formaciones»).

e El clima estd bien lo-
grado, con momen-
mentos muy afortu-
nados en lo timbri-
co. («Radio Ma-
drid»). Y,
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Con 2.200 partituras y otros fondos

ABIERTO EL CENTRO DE
LA MUSICA ESPANOLA
CONTEMPORANEA

B Fue inaugurado con una Exposicion
documental

Con mis de 2.200 documentos, entre partituras, libros, discos, casetes,
programas y carteles, se abrié al publico, el pasado 10 de junio,

en la sede de la Fundacién Juan March, el Centro de Documentacién de la
Miisica Espafiola Contemporfinea, que ha puesto en marcha la citada
institucién en la Biblioteca de su sede, en Madrid. Para inaugurar este
Centro, la Fundacién organizé6 una Exposiciébn documental con parte de los
fondos del mismo, que permanecié abierta hasta el 20 de junio,

y a cuya apertura asistieron el director general de Misica y Teatro

y numerosos criticos, compositores y personas relacionadas con el mundo
de la musica.

En el acto inaugural pronuncié unas palabras el Presidente

de la Fundacién, Juan March Delgado, y seguidamente intervino el
compositor espaiiol Cristobal Halffter, que ha colaborado en la organizacién
del Centro.

Este fondo documental dedicado a la Musica Espaiiola Contemporinea
abarca todo tipo de material —bibliografico, sonoro, carteles,

partituras, etc.— desde la guerra civil, y su objetivo es principalmente
recoger la documentacién musical més reciente —sobre todo partituras,
publicadas o inéditas—, a fin de facilitar el trabajo a investigadores,
compositores y aficionados a la misica contemporiinea, asi como a otros
centros de documentacién tanto nacionales como extranjeros.

Junto a este Centro de documentacién musical funciona en la Biblioteca
de la Fundacién Juan March desde 1977 un fondo de Teatro Espaiiol del
Siglo XX, creado con el mismo proposito.

Ofrecemos seguidamente un extracto de las intervenciones del Presidente
de la Fundaciéon y del compositor Crist6bal Halffter.

De izquierda a derecha de la foto aparecen Cristébal Halffter, Juan March Delgado, José
Manuel Garrido —director general de Miisica y Teatro—, y José Luis Yuste —director gerente
de la Fundacién Juan March—.
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Juan March:

A LA MUSICA»

«ESPECIAL ATENCION

No es necesario resaltar la uti-
« lidad que tiene para la cul-
tura musical de nuestro pais la exis-
tencia de un Centro de Documenta-
cion de la Musica Espafiola Con-
temporanea, donde se conserve la
obra de los compositores, tanto las
partituras como las grabaciones, los
comentarios y estudios sobre las mis-
mas y cuanta documentacién litera-
ria (carteles, programas de mano,
convocatorias, etc.), hayan generado
las obras y la actividad del composi-
tor. Creo también que a nadie po-
dra extrafiar que una iniciativa como
ésta haya sido puesta en marcha en-
tre sus actividades por la Fundacién
Juan March, dadas las especiales re-
laciones que practicamente desde su
origen ha venido manteniendo con
los musicos espafioles a través de
pensiones, becas de estudios y crea-
cion musical, tanto en Espafia como
en el extranjero; ciclos de musica,
conciertos para jOvenes, tanto en
Madrid como en otras 12 provincias;
conciertos de Mediodia en Madrid,
Valencia y Zaragoza; estrenos de
obras, encargos a compositores, edi-
cidon de libros, discos y partituras,
homenajes a misicos ilustres y, ul-
timamente, la Tribuna de JOvenes
Compositores que proximamente
convocaremos por tercera vez.

En mayo de 1976 se abria el pu-
blico nuestra biblioteca, poniendo a
disposicién de los estudiosos, entre
otras cosas, el fondo de memorias
finales de nuestros mas de cinco mil
becarios; entre ellos, numerosos com-
positores, musicos, musicélogos, in-
térpretes y pedagogos musicales. Pos-
teriormente, hemos abierto también
al publico una seccién especial bajo
el nombre de Biblioteca de Teatro
Espariol del Siglo XX, que ya ha al-
canzado mas de 32.000 documentos
(entre libros, fotografias, programas
de mano, bocetos de decorados, car-
teles, etc.), y sobre los cuales se han
realizado ya mas de 50 investigacio-
nes. Algunos de los fondos de esta
seccion de teatro, sobre todo los
provenientes de la donacién de la fa-
milia Fernandez Shaw, rozan ya as-
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pectos de la musica espafiola de nues-
tro siglo. Hoy inauguramos una nue-
va seccion dedicada a la documen-
tacidon musical contemporanea espa-
fiola. Por acotar el terreno y hacer
mas eficaz nuestra labor, al menos
en una primera fase, entendemos
por contemporanea la musica crea-
da desde la guerra civil hasta nues-
tros dias. Mas adelante tal vez, si la
idea demuestra en la practica su uti-
lidad, nada impide que abarquemos
también todo el siglo XX.

MAS DE
300 GRABACIONES

El Centro de Documentacion de la
Musica Espaifiola Contemporanea co-
mienza hoy su andadura, pero ne-
cesita todavia muchos esfuerzos y
colaboraciones, esfuerzos que por
nuestra parte no van a faltar y co-
laboraciones que pedimos a todos.
Son muchisimas las partituras que
no se editan y que, por tanto, no
es posible adquirir, microfilmar o
fotocopiar. Y lo mismo ocurre con
los documentos sonoros.

La acogida que la idea ha tenido
ya en los propios compositores nos
permite ser optimistas y ver con es-
peranza el futuro del Centro. Mas de
240 compositores espafioles tienen ya
sus correspondientes fichas en él; es-
tamos llegando a las 1.500 partitu-
ras, la mitad de ellas inéditas; con-
tamos ya con mas de un centenar de
publicaciones literarias de los pro-
pios compositores, con 400 referen-
cias criticas, con mas de 300 graba-
ciones, muchas de ellas inéditas, y
multiples programas, carteles, mono-
grafias, fotografias, etc. Esto es s6lo
el comienzo, que no hubiera sido
posible sin una gran cantidad de do-
naciones, depositos indefinidos y ce-
siones de material que en nombre de
la Fundacién Juan March, yo quiero
agradecer a todos muy sinceramente
€n estos momentos.»



Cristobal Halffter:

CULTURALY»

«TRADICION E IDENTIDAD

ste Centro es, para mi, la apor-

tacion quizd mas importante rea-
lizada en favor del movimiento de la
musica espafiola en los wltimos afios.
Todo el material documental e infor-
mativo de la musica de nuestro tiem-
po volvia a correr el serio peligro
tradicional de perderse; la labor con-
junta de muchos de, nuestros compo-
sitores no tenia un sitio donde poder
ofrecerse en bloque a todo aquel
que se interesase por la cultura de
un momento de nuestro pais. Las
obras de la mayor parte de nuestros
compositores o estan editadas en el
extranjero o corren el peligro de per-
derse, al estar manuscritas y faltar la
debida documentacién que nos indi-
que su existencia.

Asi, por ejemplo, la gran mayoria
de nuestros estudiosos, criticos, musi-
cologos y directores, al tratar el gé-
nero lirico espafol, lo estan hacien-
do de oido, o basindose en partitu-
ras que son transcripciones, arreglos
o adaptaciones de un original cuya
existencia se ignora y esto tratdndo-
se de un género enormemente popu-
lar. Pensemos entonces lo que habra
sido de esas obras sinfénicas y de
camara, que no gozaron de esa po-
pularidad, pero que por este solo he-
cho, no podemos dudar que no tu-
viesen importantes valores. Estamos
pues juzgando todo el siglo XIX sin
tener una base documental de pri-
mera mano a la que referirnos; he-
cho que me parece grave si quere-
mos juzgar una sociedad y su rela-
cién con la cultura.

Este ejemplo podemos trasladarlo
a la mayor parte de nuestras mani-
festaciones musicales, desde muy an-
tiguo hasta hoy mismo. Espafia no
es una nacién que ame y que luche
por el mantenimiento de sus autén-
ticas tradiciones, ya que prefiere vin-
cularse a la costumbre; y entre tradi-
cion y costumbre hay toda una serie
de matices, que ahora no son del ca-
so analizar, pero precisamente es-
tos matices han sido las causas por
las que el espafiol ha perdido tantas
veces en su historia el concepto cla-
ro de su propia identidad. Sin tra-
dicidon no puede existir la historia.
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Una serie de circunstancias histod-
ricas de todo orden y que serian
aqui muy largas de analizar hicieron
que a partir de 1939 la musica en
Espafia tuviese unas determinadas
caracteristicas y que a partir de los
afios 50, éstas fuesen cambiando ha-
cia nuevos conceptos tanto estéticos
como ideoldgicos.

Estos periodos ya son historia por
el simple hecho del paso inexorable
del tiempo. Todo aquel que quiera
conocer a fondo esa tradicion, esos
afios y lo que en esos periodos de
tiempo se vivia y se pensaba tendra
que acudir a la cultura sin olvidar
una parcela fundamental de ella, co-
mo es la musica. Pues bien, esa per-
sona tendrd que recurrir a este cen-
tro que hoy inauguramos, pues no
va a poder encontrar en ningun otro
sitio una informacién tan a fondo
sobre una actividad cuya trascenden-
cia social es mucho mas importante
de lo que usualmente se cree. La
creacion plastica y literaria, la cine-
matografica, teatral o poética, se po-
dran encontrar con mayor o menor
esfuerzo; la musical, si no es por es-
te centro, estd a punto de perderse
para siempre.

Hay algo mas, y es que desde
hoy, el compositor espafiol sabe que
su trabajo, su accidbn de componer,
su personal forma de hacer historia
y tradicion va a encontrar un sitio
donde permanecer y no va a ir al fa-
cil olvido como es costumbre en
nuestras tierras. Aqui van a quedar
las huellas de su paso y de su esfuer-
z0, para posibilitar en todo momen-
to que su obra vuelva a ser una rea-
lidad en manos de futuros intér-
pretes.

Por todo ello, yo saludo con in-
mensa alegria el nacimiento de este
centro, para que desde hoy no se
pierda una sola nota creada y escrita
por un compositor espafiol, por un
ser que a través de su creacion mu-
sical esta creando historia y estd
creando tradicion.



( NCUNIONES CISNTIFICOS)

Participaron 8 cientificos espafioles y extranjeros

CICLO SOBRE LA NUEVA
NEUROBIOLOGIA

Un ciclo sobre «La nueva Neurobiologia», en el que participaron
ocho cientificos extranjeros y espafloles —dos de ellos Premios Nobel—
se desarrollé en la sede de la Fundacién Juan March, del 2 al 23 del
pasado mes de mayo. Fueron ponentes de las distintas sesiones el ca-
nadiense David H. Hubel, Premio Nobel de Medicina 1981 y Profesor
de la John Franklin Enders University, de Boston; el francés Roger
Guillemin, Presidente de los Laboratorios de Neuroendocrinologia, en
The Salk Institute, de La Jolla (California) y Premio Nobel de Medi-
cina en 1977; el argentino A. Claudio Cuello, Supervisor de los Labo-
ratorios de Investigacion del Departamento de Farmacologia y Anatomia
Humana, de Oxford (Inglaterra); y el inglés Leslie L. Iversen, Director

Ejecutivo del Neuroscience Research Centre (Inglaterra).

En cada ocasion,
un cientifico espa-
fiol realizé6 una pre-
sentacion del con-
ferenciante y del te-
ma objeto de su
charla: Antonio Ga- Sy
llego Fernandez, ca- :
tedratico de Fisio-
logia de la Univer-
sidlad Complutense,
present6 a Hubel;
Jos¢ Manuel Rodri-
guez Delgado, Di-
rector del Departa-
mento de Investi-
gacion del Centro
Ramén y Cajal de
Madrid, a Guille-
min; Galo Ramirez Ortiz, del Centro
de Biologia Molecular del C.S.1.C.-
Universidad Auténoma de Madrid,
a Claudio Cuello; y David Vazquez
Martinez, Director del Instituto de
Bioquimica de Macromoléculas del
C.S.I.C., realizd la presentaciéon de
Iversen.

Antecedente de este ciclo fue el
dedicado en mayo del pasado afio al
tema de «La nueva Biologia», en el
que intervinieron cinco cientificos es-
pafioles y tres extranjeros; ambos ci-
clos se inscriben en la actividad de
promocién y divulgacién de los es-

Fundaiin Juan: March

LANUEVA =~
NEUROBIOLOGIA
plerhs
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tudios biolégicos
que viene desarro-
llando la Fundacion
Juan March desde
hace varios afios, a
través de sus Pla-
nes de Ayudas y
Becas (como los de
Investigacién en
Neurobiologia, Ge-
nética, Especies y
Medios Biologicos
Espaiioles, Biologia
Molecular y sus
Aplicaciones, Sema-
nas de Biologia, etc.).

El Plan de Bio-
logia Molecular y
sus Aplicaciones,
vigente hasta 1984, tiene como obje-
tivo principal contribuir al desarro-
llo en Espafia de este campo cienti-
fico a través de la formaciéon de
personal investigador y del intercam-
bio de conocimientos. Hasta ahora
la Fundacién ha concedido dentro
de este Plan un total de 54 becas
—42 de ellas para el extranjero— y
ha concertado la visita de 11 cien-
tificos extranjeros a distintos centros
y laboratorios espaiioles.

Del ciclo «La nueva Neurobiolo-
gia» ofrecemos un resumen a conti-
nuacion.

Maja 1983



David Hubel:

«EL OJO, EL CEREBRO
Y LA PERCEPCION»

Cuando VEMOS una escena con
sus diferentes formas, sus colo-
Tes y sus movimientos es porque una
gran cantidad de células receptoras
de la retina se estan impresionando,
pero la impresién que puedan sufrir
estas células no tiene en si misma
ningun sentido si el cerebro no es
capaz de dar una interpretacion de
todas ellas. De momento conocemos
los primeros pasos de este proceso
de interpretacion, las primeras cone-
xiones o sinapsis con las que el es-
timulo se lleva hssta la corteza ce-
rebral, pero a partir de ahi tenemos
un gran desconocimiento de lo que
ocurre.

Si nos paramos en lo que es la
anatomia de las vias visuales de los
mamiferos superiores, vemos coémo
los estimulos luminosos son capta-
dos por una serie de células de la
retina del ojo: los conos y los basto-
nes. Estos receptores estan conecta-
dos indirectamente con el nervio 6p-
tico, que lleva la informacién a los
llamados nucleos geniculados latera-
les. De aqui parten las fibras ner-
viosas que llegan hasta los centros
primarios de la visién en la corteza
cerebral. La corteza cerebral es una
placa muy replegada de tejido neu-
ral de unos dos milimetros de espe-
sor, que recubre los hemisferios cere-
brales. En ella se encuentran locali-
zados toda una serie de centros sen-
soriales, entre ellos, el centro visual
primario, también conocido como
area 17. Desde aqui se envian cone-
xiones a otras areas adyacentes, co-
mo el area 18, también implicada en
los mecanismos de la vision; y a zo-
nas mas profundas del cerebro.

La estrategia que se sigue princi-
palmente para este tipo de estudios
fisiolégicos consiste en introducir mi-
croelectrodos en las distintas regio-
nes antes descritas del cerebro de un
animal anestesiado, por ejemplo, un
mono. Entonces se recogen mediante
un registro grafico o sonoro los im-
pulsos eléctricos de células aisladas

38

de estas regiones, que son respues-
ta a estimulos luminosos de diversa
indole a los que ha sido sometido
el animal. Asi se puede estudiar el
comportamiento de las células.

RESPUESTAS DE LAS CELULAS

Se ha podido comprobar de esta
manera que las células del nervio
optico o del niucleo geniculado late-
ral se interesan exclusivamente por
puntos de luz situados en una panta-
lla delante del animal. Para una cé-
lula concreta se obtiene una respues-
ta maxima cuando el punto lumino-
SO tiene un tamafio concreto y se ha-
lla situado en una posicién dada del
campo visual. Por el contrario, en
la corteza visual, aunque hay mu-
chas células que se interesan solo
por puntos luminosos, en concreto
las de la capa IV; la mayoria res-
ponde mejor a segmentos luminosos.
En este caso, para una célula dada
se obtendra una respuesta Optima
para una anchura concreta del seg-
mento luminoso, y lo que es més
importante, para una orientacion del
mismo. Esta orientacion se halla de-
finida de manera precisa para una
célula dada, de forma que un giro
de 10 grados en un sentido u otro
puede que reduzca mucho la res-
puesta o incluso la anule. Asi pues,
ya podemos observar una jerarquia
de células de la corteza que, anatd-
micamente, estd estratificada.

Muchas de estas células son bino-
culares, en el sentido de que dan la
misma respuesta cuando se estimula
uno u otro ojo. Pero la mayoria
muestran una dominancia ocular. Y
lo mas importante es que las células
con una determinada dominancia
ocular no se encuentran dispuestas
al azar en la corteza, sino que se
sithan en zonas topograficamente
definidas. Para comprobar esto se



ha inyectado una molécula marcada
radiactivamente en la retina de un
ojo del animal. Esta marca se dis-
tribuye a lo largo de la via visual y
se puede determinar su paradero me-
diante autorradiografia de la corteza
visual. Se comprueba entonces que
en cortes perpendiculares a la super-
ficie cortical las zonas de dominan-
cia para un ojo se alternan con las
del otro a intervalos de 0,5 ym.
Vista la corteza paralelamente a su
superficie, se encontraria una alter-
nancia de bandas de dominancia pa-
ra uno y otro ojo. Andalogamente,
se ha podido comprobar la existen-
cia de columnas de dominancia para
la orientacion de un segmento lumi-

Antonio Gallego:

noso,
de 15 pm, y dispuestas de forma
que una columna detecta una orien- °
tacion que se diferencia a 10 grados,
de la que detecta la columna adya-
cente.

Mas recientemente, con la puesta
a punto de una serie de técnicas
de tincién enzimatica, se ha podido
detectar en el area 17 otro grupo de
columnas implicadas en los mecanis-
mos de la visién de los colores. E
incluso se han podido establecer re-
laciones funcionales de estas zonas
con otras del area 18. Lo cual signi-
fica dar un paso mas en el nivel de
complejidad de las interconexiones
cerebrales.

«CENTROS Y MECANISMOS

DE LA VISION»

a comprension de los mecanis-

mos funcionales del cerebro es
un largo camino que comenzd en
el siglo pasado cuando los fisilogos
fueron capaces de localizar distintas
funciones en zonas diferentes de la
corteza cerebral. Mediante estudios
en los que estimulaban eléctricamen-
te diversas zonas de esta corteza ce-
rebral se pudo establecer una topo-
grafia ordenada de la misma, y asig-
nar a zonas concretas una funcion
igualmente determinada, ya fuera vi-
sual, auditiva, motora, etc.

Las bases para el estudio del sis-
tema nervioso y su comprension fue-
ron establecidas por Ramon y Cajal.
Fue este cientifico espafiol quien des-
cribi6 a la neurona como unidad
morfologica y funcional de todo el
sistema nervioso; y el funcionamien-
to de éste como fruto de una com-
pleja red de interconexiones entre las
neuronas.

La misma escuela espafiola de Ra-
mén y Cajal y de su discipulo Lo-
rente de N6 fue quien puso de ma-
nifiesto que la informacién que lle-
ga a la corteza cerebral se elabora
en zonas concretas y especializadas,
las cuales estan interconectadas con
zonas mas profundas donde las in-
formaciones procedentes de vias dis-
tintas se relacionan.

Los estudios del doctor Hubel se
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han centrado en los centros y vias
visuales y en los mecanismos de la
vision. En 1958 comenzé a trabajar
bajo la direccién del doctor Kuffler
en la Universidad Johns Hopkins.
Fue aquél, su maestro, quien puso de
manifiesto que tanto las células gan-
glionares de la retina como las del
nucleo geniculado lateral (centro vi-
sual en el que desemboca el nervio
optico), respondian a estimulos lumi-
nosos puntuales de un tamafio con-
creto y situados en una parte dada
del campo visual.

El doctor Hubel, profundizando
en estos estudios, ha desentraiiado
el procesamiento posterior que estos
estimulos luminosos sufren en los
centros visuales primarios de la cor-
teza cerebral. En ellos la infor-
macién va pasando de forma orde-
nada a través de una jerarquia de
células que, anatomicamente, se dis-
ponen formando unas columnas per-
pendiculares a la superficie de la
corteza cerebral.

Estos descubrimientos han abierto
el camino para el estudio de otros
centros cerebrales relacionados con
otras funciones. En este estudio, y
en palabras del profesor Hubel, ha-
bran de intervenir tanto fisidlogos
como morfélogos y bioquimicos.

con una anchura anatémica i



Roger Guillemin:

«CONTROL DE LA HORMONA
DEL CRECIMIENTO»

Justamente debajo de la base del
cerebro y unida fisicamente a él
se encuentra la glandula pituitaria o
hipéfisis. Este Organo secreta toda
una serie de hormonas que contro-
lan las secreciones de otras partes
del sistema endocrino como son la
glandula tiroides, las capsulas supra-
rrenales y las glandulas sexuales. Tam-
bién se encarga de regular el des-
arrollo corporal, la aparicién de la
pubertad, y la lactancia, en el caso
de la hembra. Pero, a su vez, la
hip6fisis esta regulada por una zona
cerebral que se encuentra ubicada
justamente encima: el hipotalamo.

Pese a lo que cabria haber espera-
do de un 6rgano nervioso, el hipo-
talamo no controla a la hip6fisis me-
diante el envio de fibras nerviosas,
sino a través de una red de finos
capilares sanguineos. Debia haber al-
gunas sustancias que se transportan
por estos capilares y que no eran
neurotransmisores clasicos. En este
punto fue donde comenzd mi tra-
bajo.

El primer descubrimiento tuvo lu-
gar en 1969; fue un pequefio pépti-
do, formado por sélo tres aminoAci-
dos: el factor de liberaciébn de la
hormona tirotrépica (TRF). Mas
adelante se descubrieron y aislaron
otros factores de liberacion de otras
hormonas hipofisiarias: en 1971, el
LRF; y en 1981, el CRF.

Otra hormona secretada por la hi-
pofisis es la del crecimiento (GH);
su carencia provoca el enanismo y
una serie de malformaciones Oseas.
Las primeras observaciones de la im-
plicacién del cerebro en el proceso
del crecimiento se obtuvieron cuan-
do una serie de animales a los que
se habia producido daifios cerebrales
mostraron los sintomas de enanismo.
Para estudios mas precisos hubo que
esperar la llegada de una nueva téc-
nica, el radioinmunoensayo, el cual
permite la deteccibn de sustancias
que se encuentren a concentraciones
muy bajas, como es el caso de las
hormonas en el torrente sanguineo.
Asi se pudo conocer que en indivi-
duos normales jovenes la secrecion
de la hormona del crecimiento se

produce en unos momentos concre-
tos a lo largo del dia: después de
las comidas y, sobre todo, durante
el suefio, en los instantes anteriores
€n que se comienza a sofar,

IMPORTANCIA DE
LA SOMATOSTATINA

Con técnicas como ésta y otras de
la fisiologia clasica —lesiones produ-
cidas a nivel del hipotalamo, estimu-
lacién eléctrica de las mismas, trans-
plantes de hipdfisis, etc.—, se pudo
establecer que zonas concretas del hi-
potalamo enviaban terminaciones a
los capilares que luego llegaban has-
ta la hipdfisis. Se trataba entonces
de intentar aislar el factor hipotala-
mico que activaba la liberacion de la
hormona del crecimiento. Durante
muchos afios fuimos incapaces de
conseguirlo debido a la concentra-
cién tan baja que alcanza este fac-
tor. En el transcurso de este tiempo
pudimos encontrar, para sorpresa
nuestra, una sustancia que era secre-
tada por el hipotalamo y que hacia
todo lo contrario de lo que estaba-
mos buscando, esto es, inhibia la li-
beracién de hormona del crecimien-
to. Esta sustancia, conocida con el
nombre de somatostatina, es un pép-
tido de 14 aminoacidos que fue ais-
lada, caracterizada, sintetizada arti-
ficialmente y comprobados los efec-
tos bioldgicos de la sustancia artifi-
cial. Asi, por ejemplo, en un expe-
rimento tipico se puede inducir en un
animal la secrecion de hormona del
crecimiento mediante estimulacién
eléctrica del hipotdlamo; por el con-
trario, esta secrecion se inhibe total-
mente si se inyecta una dosis ade-
cuada de somatostatina.

Habia que recurrir para nuestros
propositos a algo mas ingenioso. Pa-
ra ello, pude disponer hace algo mas
de un afio de dos carcinomas pan-
credticos de pacientes con acromega-
lia. Esta enfermedad se produce nor-
malmente como consecuencia de tu-



mores hipofisiarios en personas adul-
tas. S6lo muy raras veces ocurre lo
que en estos dos casos citados. Pa-
ra producir acromegalia, estas células
tumorales del pancreas debian pro-
ducir una sustancia analoga al factor
hipotalamico que estimula la secre-
cién de la hormona del crecimiento.
En pocas semanas pudimos conse-
guir lo que llevabamos aflos persi-
guiendo: el GRF. Esta sustancia se
aisld, se caracterizd, llegando a la
conclusion de que es un péptido com-
plejo de 44 aminoacidos, con varias
zonas de analogia con otras hormo-
nas peptidicas ya conocidas del pan-

Rodriguez Delgado:

creas,
mamos somatocrinina, ha sido sinte-
tizada artificialmente y ensayada en
distintos centros clinicos del mundo
con resultados positivos. También se
han fabricado anticuerpos contra

ella y se ha podido de esta manera

demostrar su existencia en la ruta
del hipotalamo a la hip&fisis.

En los ultimos meses hemos des-
cubierto también una serie de sus-
tancias, llamadas somatomedinas, y
que ejercen un mecanismo de retro-
control sobre la secrecién hipofisia-
ria de la hormona del crecimiento.

«(IMPORTANTES
DESCUBRIMIENTOS»
Roger Guillemin es uno de los

cientificos mas distinguidos de
nuestro tiempo, cuyos descubrimien-
tos en endocrinologia han sido re-
conocidos con el Premio Nobel. Su
gran labor cientifica, realizada ma-
yormente en los Estados Unidos, pe-
ro manteniendo lazos, colaboradores
y consultas muy activas también en
Paris y en Montreal, es un ejemplo
de la comunicaciéon y cooperaciéon
?ternacional tan imprescindibles hoy
ia.

Desde sus primeros pasos en Mon-
treal, el doctor Guillemin ha prose-
guido sus investigaciones con una
mente brillante, abierta, flexible y
fertil, revelando los misterios de la
endocrinologia, trabajando con gran
espiritu de equipo. Fue galardonado
con el Premio Nobel en el afio 1977,
y el mismo aflo recibio la Medalla
Nacional al Premio Cientifico, pre-
sentada por el Presidente de los Es-
tados Unidos.

Su labor cientifica ha culminado
en varios descubrimientos de impor-
tancia trascendental: a) Aislamiento
y caracterizacion de las hormonas
hipofisiarias que controlan el 16bulo
anterior de la hipofisis; b) sintesis
y estudio de los analogos hormona-
les del hipotalamo que pueden con-
trolar la fertilidad; c) aislamiento de
la hormona peptldo hipotalamico Ila-
mado somatostatina que tiene gran
interés en los enfermos diabéticos;
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d) aislamiento y sintesis de otros pép-
tidos hipotalamicos, llamados endor-
finas, que actuan de manera pareci-
da a los opidceos. Estas substancias
parecen ser un nuevo tipo de trans-
misor cerebral, pueden estar relacio-
nadas con las enfermedades menta-
les y tienen poderosisimos efectos
analgésicos en los seres humanos; y
e) muy recientemente, en 1982, des-
cubri6 un nuevo péptido llamado
somatocrining, que estimula la secre-
cién del factor de crecimiento por la
hipofisis, teniendo gran actividad en
sujetos humanos, y esta siendo utili-
zada para el diagnostico de diversas
gnfermedades y tumores de la hipé-
isis

Hay que recordar que el hipotala-
mo, junto con la hipdfisis, encierran
el control maestro del sistema hor-
monal, ademas de tener funciones
vegetativas y psiquicas de gran im-
portancia. Las investigaciones del
Profesor Guillemin y su grupo tienen
una doble vertiente de interés cienti-
fico basico y de aplicaciéon clinica
que ya ha beneficiado a multitud de
enfermos. Uno de los aspectos mas
positivos es la posibilidad de paliar
el dolor, evitando el sufrimiento in-
necesario en los seres humanos. Sien-
do las realidades ya alcanzadas, las
posibilidades cientificas del futuro
son todavia mayores.

Esta molécula, a la que lla- =




A. Claudio Cuello:

«DE CAJAL A LA
NEUROANATOMIA
BIOQUIMICA»

a teoria neuronal de Cajal esta-

blecié las bases para el estudio
anatomico del sistema nervioso. La
neuroanatomia se ha desarrollado
mucho posteriormente, incluso algu-
nos conceptos han sido modificados,
pero, a pesar de las mdas modernas
técnicas, el modelo de Cajzl es el
punto de partida y el centro de to-
da la neuroanatomia. Por otra par-
te, las técnicas bioquimicas actuales,
con otro enfoque muy distinto del
problema, correlacionan perfecta-
mente sus hallazgos con los que rea-
lizara Cajal.

Podemos considerar a Thudichum
como el primer neuroquimico. En
sus obras, sin embargo, no existen
alusiones a los hallazgos de Cajal;
asi de inconexas se encontraban en
principio ambas ramas. Posterior-
mente otros investigadores obtuvie-
ron extractos de distintas zonas del
cerebro y mediante bioensayos, pu-
dieron poner de manifiesto la locali-
zacion preferente de varios neuro-
transmisores, como la noradrenalina
y la dopamina. Y mas tarde se esta-
blecieron las vias de conduccion de
algunos de estos transmisores. Asi,
por ejemplo, se encontrd una loca-
lizaciéon anatomica de las neuronas
dopaminérgicas en la zona cerebral
conocida con el nombre de «sustan-
cia negra». Ya Cajal habia realizado
un estupendo analisis histol6gico de
esta zona, y en sus dibujos podemos
apreciar el esbozo de importantes y
recientes descubrimientos.

Las técnicas que hemos empleado
para el estudio de esta zona son de
dos tipos: €l uso de neurotransmiso-
res marcados radiactivamente, que
se pueden suministrar exdgenamente
y son absorbidos por las neuronas;
y la microdiseccion, técnica mediante
la cual se pueden obtener cortes de
tejido de hasta 200 pm, de forma
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que el tejido permanezca metabélica-
mente activo. La conjuncién de es-
tas técnicas ha servido para poner
de manifiesto que la dopamina se
encuentra no s6lo en las terminacio-
nes axdnicas de las neuronas de la
sustancia negra, cosa que ya cabia
esperar de antemano, sino también
en los cuerpos celulares y en las den-
dritas de dichas neuronas. De forma
que una parte mayoritaria de la do-
pamina que se encuentra en la sus-
tancia negra esta localizada en las
dendritas. Se pudo estudiar «in vi-
tro», en cortes de sustancia negra,
la liberacién de dopamina, su depen-
dencia de iones como el potasio y el
calcio, y la respuesta ante distintos
farmacos, que resulté ser de efecto
opuesto en la sustancia negra, y en
el cuerpo estriado (zona cerebral a
donde se dirigen algunas terminacio-
nes de las neuronas dopaminérgicas).
También se vieron diferentes los re-
ceptores de dopamina en una y otra
zona. Mientras que en el cuerpo es-
triado dependen de un segundo men-
sajero (CAMP), no ocurre asi en los
receptores del cuerpo negro.

También hemos podido encontrar
conexiones entre dendritas en una
zona del bulbo olfatorio. Ya Cajal
las habia observado y queda cons-
tancia de ello en sus esquemas. Cuan-
do estudiamos la distribucién de
neurotransmisores en esta zona, Vvi-
mos que era distinta para las cate-
colaminas o la acetilcolina. En con-
creto para la zona donde anatdmica-
mente se habian visto conexiones
dendriticas entre neuronas mitrales y
células grano se pudo detectar la sin-
tesis y transmision del acido gamma-
aminobutirico (GABA), un neuro-
transmisor con funciones inhibito-
rias; los receptores para el GABA
encontrados en esta zona tienen ca-



racteristicas similares a las de los
que se encuentran en otras partes del
sistema nervioso.

Hoy en dia hay una gran cantidad
de sustancias que son candidatas a
neurotransmisores. Muchas de ellas
son sustancias peptidicas y, por tan-
to, de naturaleza muy distinta a la
de los neurotransmisores clasicos.
Una de ellas se conoce con el nom-
bre de sustancia P; las razones de
esta nomenclatura no estan muy cla-
ras. Se conoce desde hace mucho
tiempo, aunque quedé relegada en el
olvido. Las técnicas que hemos em-
pleado para el estudio de este neu-
rotransmisor han sido la fabricacion
de anticuerpos monoclonales para su
deteccion y la inmunofluorescencia.
Con esta segunda técnica se han es-

Galo Ramirez:

tablecido sus vias en el sistema ner- ==
vioso. Asi, encontramos sustancia P -

en el sistema nervioso central, con
una funcién de agente activo de la
transmisién del dolor, en oposicion
a los péptidos opidceos endogenos, que
son inhibidores. Pero también se
ha encontrado en la piel, en zo-
nas adyacentes a las células sen-
soriales primarias, en donde ejer-
cen efectos de vasodilatacion y
extravasacién de plasma. Y, por ul-
timo, también se ha visto una den-
sa red de conducciones en el intes-
tino, en el musculo liso de los vasos
sanguineos, donde actlia sobre neu-
ronas autéonomas del sistema nervio-
so simpatico. La célula sensorial pri-
maria que libera sustancia P, lo hace
en tres sitios muy distantes y con
misiones muy distintas.

«LOS NEUROTRANSMISORES:
NUEVOS HORIZONTES»

diferencia de los doctores Hu-

bel y Guillemin, cuyas carreras
cientificas han encontrado su cénit,
el doctor Claudio Cuello pertenece a
una generacion posterior, a pesar de
lo cual, son ya grandes los logros
conseguidos por él. Sus principales
virtudes podemos considerar que
han sido salvar los obstaculos que se
presentan ante toda ciencia nueva,
como es el caso de la neurobiologia.
El primero de estos problemas con-
siste en la compartimentalizacion me-
todolégica. Salvo mentes privilegia-
das como la de Cajal, con una gran
vision de conjunto, los distintos in-
vestigadores se han aproximado a la
neurobiologia por caminos y meto-
dologias muy diferentes: anatomia,
bioquimica, farmacologia, etc. Y en-
tre los cientificos de estas ramas exis-
tia en el pasado una comunicacion
muy escasa.

El profesor Claudio Cuello ha per-
seguido una idea clara aprovechan-
dose de muy diversas técnicas y au-
nando asi muchos esfuerzos. Con
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técnicas como la inmunohistoquimi-
ca y el uso de anticuerpos mono-
clonales ha podido visualizar mo-
léculas, neurotransmisores ya conoci-
dos, pero no en el tubo de ensayo,
sino en su lugar fisiologico de ac-
tuacion, comprendiendo asi sus fun-
ciones. Asi ha podido desentrafiar
las vias de transmisién de la sustan-
cia P y las encefalinas, neurotrans-
misores implicados en la informa-
cion del dolor.

El segundo problema con el que
se ha encontrado la neurobiologia y
que ha sabido superar el doctor
Claudio Cuello es el del estableci-
miento de dogmas que ha habido
que modificar. Este es el caso de la
direccion de la neurotransmision,
que se habia establecido que era
siempre desde el axon de una neu-
rona al cuerpo celular o a la dendri-
ta de la neurona siguiente; y, sin
embargo, ha habido que cambiar es-
te concepto tras el hallazgo de co-
nexiones entre dendritas.




Leslie L. Iversen.

DEL CEREBRO»

«MENSAJEROS QUIMICOS

La transmision del impulso ner-
vioso entre neuronas tiene lugar
a través de mensajeros quimicos, los
neurotransmisores. Entre ellos hay
algunos que se conocen desde hace
bastante tiempo, como es el caso de
la acetil-colina o la dopamina; otros,
de descubrimiento mas reciente, se
caracterizan por su estructura pepti-
dica. El conocimiento de estos neu-
rotransmisores y de sus vias de trans-
misién en el cerebro ha permitido
la comprension y el tratamiento de
muchas enfermedades con origen ce-
rebral.

Asi, por ejemplo, se encontraron
sistemas dopaminérgicos en los gan-
glios basales y en el niicleo caudado,
estructuras cerebrales, éstas, implica-
das en el movimiento. La desapari-
cién de neuronas en estos sistemas
trae consigo la enfermedad conocida
con ¢l nombre de Parkinson, que se
caracteriza por tensiones musculares
y dificultad para realizar algunos
movimientos. Esta enfermedad se
puede tratar con el firmaco L-dopa,
el cual se transforma en dopamina
en el cerebro de los pacientes.

La esquizofrenia también esti re-
lacionada con alteraciones de los sis-
temas dopaminérgicos, pero en este
caso, localizadas en el cortex frontal
y en el sistema limbico. Ademas las
alteraciones son de signo contrario a
las que tienen lugar en la enferme-
dad de Parkinson, ya que aqui lo
que se da es un exceso de respuesta
de los receptores de la dopamina.
Se han podido diferenciar dos casos
de esquizofrenia: una que afecta a
personas mas jovenes, en las cuales
se han encontrado mas receptores
para la dopamina (en andlisis de ce-
rebros postmortem) que los que exis-
ten en personas normales. Otros ca-
sos de esquizofrenia, en los cuales
los pacientes mueren mayores de 60
afios, cursan con alteraciones casi im-
perceptibles en lo que se refiere al
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nimero de receptores dopaminérgi-
cos que se encuentran en los cere-
bros postmortem.

Una enfermedad que originaré
gran cantidad de pacientes en el fu-
turo es la demencia senil, debido al
envejecimiento progresivo de la po-
blacién en los paises mas desarrolla-
dos. Esta enfermedad esta relaciona-
da con alteraciones de sistemas de
acetil-colina. En concreto, en un ti-
po de demencia senil conocida con
el nombre de enfermedad de Alzhei-
mer, lo que se encuentra dafiado es
la conexion del ndcleo basal con la
corteza cerebral. Se ha podido esta-
blecer la correlaciéon que existe entre
la gravedad de la enfermedad en un
paciente y la cantidad de enzimas
relacionadas con la transmisiéon de la
acetil-colina que aparecen en su ce-
rebro tras la muerte. Tal y como
ocurria con la esquizofrenia, los pa-
cientes se pueden separar en dos
grupos, de forma que en los de edad
mas avanzada las alteraciones de es-
ta zona son menores. La administra-
cion de acetil-colina a pacientes esta
muy restringida por los efectos se-
cundarios, por lo que hay que di-
sefiar farmacos que estimulen los re-
ceptores de la acetil-colina y no ten-
gan sus efectos sobre otros sistemas
del organismo.

Cabe referirse también a esos
péptidos, de los cuales se estan en-
contrando cada vez méas en el cere-
bro y que tienen funciones de neuro-
transmisores. Algunos ya se cono-
cian, se habian encontrado en zonas
del organismo distintas del cerebro y
cumpliendo incluso otras funciones:
algunos son hormonas. En concreto,
la sustancia P se encontré6 hace
unos sesenta afios en el estomago del
caballo. Ahora se sabe que es un
péptido de once aminoacidos que se
puede encontrar también en la médu-



la espinal. Es la sustancia que se
encarga de transmitir la informacion
de dolor profundo desde zonas peri-
féricas al sistema nervioso central.

Mediante el uso de anticuerpos
monoclonales, se ha podido locali-
zar la sustancia P en zonas de la
médula en las cuales existe una ele-
vada densidad de receptores para las
encefalinas, otros recientemente des-
cubiertos neurotransmisores peptidi-
cos cuya funcién consiste en regular
la transmisién de sustancia P o, lo
que es lo mismo, del dolor. Este me-
canismo de actuacién propuesto pa-
ra las encefalinas y la sustancia P
puede explicar la acciéon de la mor-
fina y otros alcaloides opiaceos, que
se utilizan empiricamente desde hace
muchisimo tiempo para el tratamien-
to del dolor profundo. La estructura
guimica de los opiaceos es muy dife-

David Vazquez:

rente de la de las encefalinas; sin =
N ‘LA NUEVA
embargo, son capaces de unirse a los

receptores de éstas, y de imitar su
funcién, esto es, inhibir la transmi-
sion de sustancia P.

Cémo se controlan a su vez las
neuronas encefalinicas es algo que se
desconoce y algo a lo que hay de-
dicado un gran potencial de investi-
gacion. Como también es grande el
esfuerzo que se estd realizando para
encontrar farmacos que realicen la
funcion de las encefalinas y no ten-
gan los efectos secundarios de la
morfina, o antagonistas de la sustan-
cia P, de los cuales alin no se tiene
ninguno.

También se ha podido encontrar
sustancia P en el cerebro. Y hay
ciertos indicios de que pueda actuar
como excitador de neuronas dopami-
nérgicas.

«LOS FARMACOS Y EL

SISTEMA NERVIOSO»

1 doctor Leslie L. Iversen es

una autoridad cientifica mun-
dialmente reconocida en el campo de
la Neuroquimica Farmacologica. Ha
sido nombrado recientemente Direc-
tor Ejecutivo del«Neuroscience Re-
search Centre», un nuevo instituto
de Investigacion fundamental crea-
do con un enorme potencial cienti-
fico humano y que inici6 su fun-
cionamiento este aflo en una peque-
fia localidad inglesa entre Londres y
Cambridge.

El doctor Iversen es inglés, naci-
do en Exeter en 1937. Finalizo sus
estudios de Licenciatura en la Uni-
versidad de Cambridge en 1961, rea-
lizando su Tesis Doctoral en la mis-
ma Universidad, estando asociado
durante algin tiempo al grupo del
profesor Arnold S. V. Burgen, una
de las autoridades mads relevantes en
Farmacologia. Completé su forma-
¢idén postdoctoral en el Departamen-
to de Neurobiologia de la Harvard
Medical School. A su regreso a In-
glaterra se incorpord al Departamen-
to de Farmacologia de la Universi-
dad de Cambridge y antes de cum-
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plir los treinta y cinco afios ya fue
nombrado Director de la Unidad de
Neuroquimica Farmacolégica de
Cambridge del «Medical Research
Council». En 1983 fue nombrado
«Fellow of the Royal Society» y el
1 de marzo de 1983 inici0 sus ac-
tividades como primer Director del
«Neuroscience Research Centre», an-
teriormente citado.

En el campo de sus investigaciones
neuroquimicas el doctor Iversen se
ha valido frecuentemente del uso de
farmacos, puesto que domina per-
fectamente la metodologia farmaco-
logica en la que se introdujo ya al
comienzo de su carrera investigadora
hace ya mas de veinte afios. Por eso
no es sorprendente que el doctor
Iversen se haya interesado y haya
realizado importantes trabajos sobre
la accién en el sistema nervioso de
las catecolaminas, la noradrenalina,
el estudio de los sistemas colinérgi-
co, GABA y catecolaminico y los
receptores opiaceos y neurolépticos.




(ESTUDIOS € INVESTIGOCIONES)

TRABAJOS
TERMINADOS

DERECHO

BECAS _
EN ESPANA:

Armando Torrent
Ruiz.

Derecho Publico Ro-
mano.

Centro de trabajo:
Universidad de Va-
lladolid.

CIENCIAS
SOCIALES

BECAS _
EN ESPANA:

M.*? del Carmen Igle-
sias Cano.
Epistemologia cienti-
fica y paradigma de
la naturaleza en el
origen de las cien-
cias sociales: Montes-
quieu, Rousseau,
Comte.

Centro de trabajo:
Facultad de Ciencias
Politicas y Sociologia
de la Universidad
Complutense.

Caridad Hernandez
Sanchez.

Mirdbriga. (Visién an-
tropoldgica de una
ciudad salmantina).
Centro de trabajo:
Facultad de Ciencias
Politicas y Sociolo-
gia de la Universi-
dad Complutense.

-

/" )

RECIENTEMENTE se han aprobade por los
distintos Departamentos
los siguientes trabajos finales realizados por

becarios de la Fundacién, cuyas memorias
pueden consultarse en la Biblioteca de la misma.

Centros de trabajo:
Facultades de Dere-
cho de las Universi-
dades de Zaragoza y
Santiago de Compos-
tela.

INGENIERIA

BECAS
EN EL EXTRANJERO:

Antonio Gens Solé.
Comportamiento me-
cénico de una arcilla
maring e investiga-
cidn del efecto de la
rotacién de tensiones
principales.

Centro de trabajo:
Imperial College of
Science and Techno-
logy, de Londres (In-
glaterra).

G A P N (— )
é toni rte-
ro Molina, | | AUTONOMIAS
El Instituto de Estu- TERRITORIALES
dios Politicos: 1939-56.

BECAS

EN EL EXTRANJERO:

Manuel Gonzilez
Lorenzo.

Prdctica bilingtie y
habilidades verbales
en Galicia: problemas
y alternativas.
Centro de trabajo:
Universidad Laval, de
Québec (Canada).

\— /

LMadrid. )

MUSICA

BECAS _
EN ESPANA:

Alfredo Aracil Avila.
Musica sobre mdqui-
nas y mdquinas mu-
sicales desde Arqui-
medes a los medios
electroacusticos.

Lugar de trabajo:

GSTUDIOS E

EN CURSO

INVESTIGACIONES

ULTIMAMENTE se han dictaminado por
los asesores de los distintos departamentos
11 informes sobre los trabajos que actual-
mente llevan a cabo los becarios de la Fun-
dacién. De ellos, 7 corresponden a becas en
Espafia y 4 a becas en el extranjero.

j
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CONSEJO DE PATRONATO

Fallecimiento del Secretario,
Alejandro Bérgamo

El pasado 16 de julio fallecié en Madrid el
Secretario del Consejo de Patronato

de la Fundacién Juan March, don Alejandro
Bérgamo Llabrés. Jurista de reconocido
prestigio, fue redactor de los Estatutos de esta
Fundacion. En 1956 fue designado Consejero-
Secretario del Consejo de Patronato, cargo que
desempeiié ininterrumpidamente hasta su muerte.

Ademas de su actividad profesional como Notario de Madrid,
dej6 importantes aportaciones a la literatura juridica y economica
espaiiola, a través de obras entre las que cabe citar su trabajo

sobre Sociedades andonimas.

Relevo del Consejero Felipe Lafita
por Alfredo Lafita

Al cumplir los 80 afios, don Felipe Lafita Babio ha presentado su re-
nuncia como miembro del Consejo de Patronato de la Fundacion Juan
March, cargo para el que fue nombrado en marzo de 1965. De acuerdo
con los estatutos de la Fundacion, el presidente don Juan March Delgado
ha designado nuevo consejero de la misma a don Alfredo Lafita Pardo,
hijo del anterior, en la reunién del Consejo de Patronato celebrada el pa-
sado 11 de mayo. De ambas personalidades ofrecemos una breve semblanza

biografica.

FELIPE LAFITA BABIO

Nacido en Portugalete, Vizcaya,
es ingeniero naval, aeronautico e in-
dustrial. Academlco numerario de la
Real Academia .
de Ciencias
Exactas, Fisicas
y Naturales de
Madrid, y de
Ciencias y Artes
de Barcelona.
Ha sido direc-
tor de la Acade-
mia de Ingenie-
ros Aeronauticos
y Catedratico de la Escuela Superior
de Ingenieros Navales; asi como di-
rector del Instituto Nacional de Téc-
nica Aeroespacial y socio de honor
del Instituto Aeronautico Otto Li-
lienthal de Berlin. Autor de varios
libros sobre Teoria Matematica de
la Elasticidad y Resistencia de Ma-
teriales, Vibraciones Mecanicas en
Ingenieria y otros temas técnicos y
financieros.
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ALFREDO LAFITA PARDO

Nacido en 1939 en Sanlicar de
Barrameda (Cadiz), estudié6 Derecho
en Madrid y Barcelona, para ingre-
sar en 1963 en
el Cuerpo de
Abogados del
Estado. En ju-
nio de 1973 fue
designado direc-
tor gerente de la
Fundacién Juan
March, cargo
que ocup6 has-
ta marzo de '
1974, afio en que pasa a ser vice-
presidente ejecutivo de la Banca
March. Representa a la Banca Re-
gional en el Consejo Superior Ban-
cario y en el Comité Ejecutivo y
Consejo General de la Asociacion
Espaifiola de Banca Privada. En 1980
fue designado, por el Ministerio de
Economia, representante de la Banca
Privada en la Comision Gestora del
Fondo de Garantia de Depositos.




ACTIVIDADES EN SEPTIEMBRE

/— EXPOSICION DE PIERRE BONNARD,
EN LA FUNDACION \

A partir del 29 de septiembre se ofrecera en la sede de la
Fundacion Juan March una Exposicion de 65 oOleos del artista
francés Pierre Bonnard, uno de los maestros de la vanguardia
artistica de la primera mitad del siglo XX. La muestra in-
cluye obras de 1892 a 1947, afio de la muerte del pintor, y
sera inaugurada con una conferencia del critico de arte Angel J

Gonzalez.

\-
f— «ARTE ESPANOL CONTEMPORANEO», EN SEGOVIA ™~

El 23 de septiembre se presentara en Segovia la Coleccion
de Arte Espafiol Contemporaneo, con fondos de la Fundacién
Juan March. La muestra se exhibira en el Torreon de Lozoya
y ha sido organizada con la colaboracion de la Caja de Aho-
rros y Monte de Piedad de Segovia. En el acto inaugural pro-
nunciara una conferencia el poeta y critico de arte José Hierro.

Los artistas representados en esta muestra son: Rafael Ca-
nogar, Antoni Clavé, Modest Cuixart, Martin Chirino, Equipo
Crénica (Rafael Solbes y Manuel Valdés), Francesc Farreras,
Luis Feito, Amadeo Gabino, Juan Genovés, Julio Gonzilez,
José Guerrero, Josep Guinovart, Carmen Laffén, Antonio
Lopez Garcia, Julio Lopez Hernandez, Manuel Millares, Joan
Mir6, Manuel Momp¢é, Lucio Muiioz, Pablo Palazuelo, Joan
Pong, Manuel Rivera, Gerardo Rueda, Antonio Saura, Eusebio
Sempere, Pablo Serrano, Antoni Tapies, Jordi Teixidor, Gus-
tavo Torner y Fernando Zobel.

J/

~ BIBLIOTECA DE LA FUNDACION

Durante el mes de septiembre la Biblioteca de la Funda-w
cion estara abierta al publico segiin el siguiente horario: hasta
el dia 9, solamente por las maiianas, de lunes a viernes,
desde las 9 a las 14 horas; y a partir del dia 12, de lunes a
viernes de 10 a 14 horas, vy de 17,30 a 20 horas; y los sa-
bados, de 10 a 14 horas.

Pueden consultarse investigaciones realizadas por los beca-
rios de la Fundacion; fondos sobre Teatro Espafiol del Si-
glo XX (libros, fotografias, bocetos de figurines y decorados,
archivo sonoro, fichas biograficas, etc.), y del Centro de Do-
cumentacion de la Musica Espafiola Contempordnea (partitu-
ras, libros, discos, casetes, etc.); publicaciones de la Fundacion

Juan March, etc.
. J

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