
138 
Junio 1984 

Sumario 

ENSAYO 

Literatura y cine: la atracción del abismo, por Vicente Molina Foix 

NOTICIAS DE LA FUNDACION 

Arte 

3 

3 

13 

13 

«Grabado Abstracto Español", en la Fundación 13 
- A partir del 29 de junio, en Salamanca 13 
La exposición Comell, en la Fundación Miró de Barcelona, desde el 5 

de junio 14 
Leo Castelli: «Cornell y su universo imaginario» 14 

- La crítica ante la muestra 19 

Música 20 

«Conciertos de mediodía», en junio 20 
- Modalidades de órgano, piano y dúo de cámara 20 
Ciclo de música española del siglo XVIII 21 
- Los cinco conciertos se celebraron en marzo y abril 2 l 

Cursos universitarios 26 

Luis Angel Rojo: «La encrucijada de la economía española» 26 
Gonzalo Sobejano: «Cuatro novelas españolas contemporáneas» 32 

Análisis de La familia de Pascual Dusrte, El larama, Tiempo de 
silencio y SaúJ ante Samuel 32 

- Nuevos fondos e investigadores en la Biblioteca de Teatro 38 

Estudios e Investigaciones 40 

Trabajos terminados 40 

Programa «Cultural Albacete»: La sequía, en «El estado de la cues
tión". La exposición de Eindhoven se exhibió en el Museo 41 
En Teatro: representación de Medors; de Lope de Rueda . Otras acti
vidades culturales 43 

- Camilo José Cela: «Examen de conciencia de un escrito!'>. 44 

Calendario de actividades en junio 47 



* 

@;J
1o' 

:t a- :c. 
e Llk\RIS ~ 

LITERATU 
~

~ *..

? 
CINE: 

LA ATRACCION DEL 
ABISMO 

Por Vicente Molina Foix ----_ 
Profesor de Estética en la Universi

dad de San Sebastián . Aunque fue uno 
de los «Nueve Nov isimos» poetas se
leccionados por Castellet, su obra tite
raria se ha desarrollado en el campo 
de la novela. Premio Barral 1973, acaba 
de publicar «Los padres viudos», su 
cuarta novela. Ejerce la crítica cinema
tográfica regularmente. 

«Antiguamente (el cine) no planteaba problemas. Era un pro
ducto de calidad probada y relativamente homogéneo. Se estaba 
bastante seguro del tipo de placer que iba a procurar. Podía ser 
mejor o menos bueno de lo que se esperaba, pero no se experi
mentaban inquietudes. Ahora hay escuelas y doctrinas, que en 
todo momento obligan a una opción, algo que personalmente 
encuentro de lo más desagradable» Así se expresaba en 1964 el 
filósofo Claude Lévi-Strauss en las páginas de la revista «Cahiers 
du cinéma» en conversación con el crítico y director de cine Jac
ques Rivette. Lévi-Strauss, que a lo largo de esa entrevista 
demuestra ser un espectador asiduo y atento a las salas de cine, 
se lamenta de que las películas de hoy -de entonces- le apor
taban menos satisfacción que las de antaño, y a la pregunta del 

• BAJO la rúbrica de «Ensayo» el Boletín Informativo de la Fundación Juan March 
publica cada mes la colaboración original y exclusiva de un especialista sobre un aspecto 
de un tema general. Anteriormente fueron objeto de estos ensayos temas relativos a la 
Ciencia, el Lenguaje, el Arte, la Historia, la Prensa, la Biologia, la Psicología, la Energía y 
Europa. El tema desarrollado actualmente es el de la Literatura . 

En números anteriores se han publicado: Literatura e ideología, por Francisco Yndu
ráin, catedrático de Lengua y Literatura Espailolas de la Universidad Complutense; La 
novela sctusl, por José María Mart ínez Cachero, catedratico de Literatura Espailola de la 
Universidad de Oviedo; Tres modelos de supranacionalidad, por Claudio Guillén, cate- ~ 
drático de Literatura Comparada en la Universidad de Harvard; Lectura ingenua y di
sección crítica del texto literario: la novela, por Francisco Ayala, novelista, ensayista y 
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entrevistador sobre un posible cambio del cine que justificara su 
propio cambio de actitud, daba la respuesta antes citada. ... 

Las palabras del autor de «El pensamiento salvaje», concep
tualmente indiscutibles, son, a mi juicio, la expresión matizada, 
madurada bajo la luz del tiempo, del talante aventurero y anti
artístico con el que una importante parte de los intelectuales 
europeos saludaron en el período de entreguerras mundiales el 
afianzamiento del cine. Un talante que podría resumirse como 
actitud encantada y al mismo tiempo escéptica, ardorosa y blssée, 
infantiloide y paternalista, de unos creadores que, cuando sienten 
que el cine se aproxima a sus preocupaciones profesionales y tiene _ 
aspiraciones artísticas, se vuelven recelosos, mientras que cuando 
se aleja de ellas se muestran extremadamente benevolentes. 

Hay que insistir, sin embargo, en que ese espíritu de fascinada 
displicencia hacia el cine, que le niega cualquier veleidad artística y 
sólo acepta en él su condición de espectáculo feérico, rústico, 
producto feliz de un anonimato y una inconsciencia crítica sobre 
el propio lenguaje que maneja, no fue el único ni siquiera el 
dominante entre los intelectuales europeos de los años 20 y 30. 
Más numerosos fueron, y también más conspicuos, los pronun
ciamientos radicalmente negativos de los que, como Paul Valéry, 
opinaban que el cine desvía al público del núcleo esencial de su 
ser, que es la reflexión ordenada de los acontecimientos que la 
vida depara. 

Se podría hacer un censo muy extenso de opiniones desabri
das de los que Pío Baroja llamaba «cinernatófobos», pero baste 
que, por un lado, citemos los elementales dicterios de un Adorno, 
que vio en el cine un vehículo exclusivo de alienación, o de 

critico literario; Espacio y espacialidad en la novela, por Ricardo Gullón, profesor en 

~ el Departamento de Lenguas Románicas de la Universidad de Chicago; Literatura e 
Historia Contemporánea, por Jos é-Carlos Mainer, profesor de Literatura Española en 

la Universidad de Zaragoza ; España-extranjero: un matrimonio de conveniencia, por 
Domingo Pérez-Minik, escritor y critico literario ; Litersturs e Historia de la Literatura, por 
Francisco Rico, catedrático de Literaturas Hispánicas Medievales de la Universidad Autó
noma de Barcelona; Precedentes de la poesfa social de la postguerra española en la ante
guerra y guerra civil, por Guillermo Camero, escritor y director del Departamento de Lite
ratura Española de la Universidad de Alicante; Lengua coloquial y literatura, por Manuel 
Seco Reymundo, miembro de la Real Academia Espailola y director de su Seminario de 
Lexicografia; La literatura infantil en la actualidad, por Carmen Bravo Villasante, escritora 
y critica literaria; La poesía española actual, por Víctor García de la Concha, Catedrático 
de Literatura Española de la Universidad de Salamanca; Literatura y periodismo, por 
Lorenzo Gornis, doctor en Derecho y profesor de Ciencias de la Información; El romano 
cero, hoy, por Diego Catalán , director del Instituto Universitario «Seminario Menéndez 
Pidal»; Enseñar literatura, por Andrés Amorós, profesor de Literatura en la Universidad 
Complutense y critico literario y teatral ; La encrucijada de la no vela latinoamericana 
actual, por Rafael Conte , critico literario; El personaje de teatro, personaje genérico, por 
Francisco Nieva; y El oficio de escritor, por Carmen Martín Gaite, novelista, historiadora 
y critica literaria. 
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Antonio Machado, que pone en boca de su apócrifo Juan de 
Mairena la condena del cine como «invento de Satanás para abu
rrir al género humano", y expresa en otra página su esperanza de 
que «cuando haya en Europa dictadores con sentido común se 
llenarán los presidios de cineastas». Por otro lado, con un argu
mento aunque descalificador más avispado, Bernard Shaw adver
tía en 1924 contra la servidumbre moral de un medio de expre
sión que por naturaleza tiene que suscitar el interés del 100 por 
100 de la población, desde «el millonario americano y el coolie 
chino a la institutriz de provincias y el camarero de un poblacho 
minero». Para Shaw, el «resultado del hecho de que el cine deba • 
llegar a todas partes y complacer a todo el mundo es que las 
películas han suplantado a los antiguos sermones y la catequesis 
dominical; rezuman moralidad, pero no osan abordar la virtud. 
y la virtud, que desafía y desprecia a la moralidad , es la savia del 
buen arte dramático». En la misma categoría de recelosos inteli
gentes está Franz Kafka, que reprochaba la excesiva velocidad de 
sus movimientos. En el cine, le confió Kafka un día a su joven 
amigo Gustav Janouch, «la mirada no se apropia de las imágenes, 
sino que éstas se apropian de la mirada e inundan la conciencia. 
El cine viste de uniforme a los ojos que siempre habían permane
cido desnudos». 

Las reservas frente al movimiento vertiginoso e inmotivado y 
la acción pura , sin meta, son las que predominan entre aquellos 
que rechazaron con desconfianza el cine por las razones justa
mente contrarias a las que cautivaron a los vanguardistas. Adorno 
y Chesterton, desde posiciones ideológicas opuestas, pero enraiza
das ambas en una repugnancia al maquinismo y a la inmateriali
dad de la obra de arte, parecen sentirse hostigados por esa resis
tencia del lenguaje filmico a ser objeto de reflexión y análisis con 
la misma parsimonia que un libro o un lienzo permiten. En el 
cine, apuntó alarmado Chesterton, «los hombres no son hombres, 
sino borrosos y desconcertantes destellos de luz». El mismo res
quemor ante el carácter ilusionista del cinema yace en el fondo 
de las acusaciones macha dianas o en las de otro airado cinemató
faba, don Miguel de Unamuno. 

En un artículo, «Sobre el porvenir del teatro», que el joven 
Luis Buñuel satirizó ferozmente, declara Antonio Machado: «La 
acción, en verdad, ha sido casi expulsada de la escena y relegada 
a la pantalla, donde alcanza su máxima expresión y -digámoslo 
también- su reducción al absurdo, a la ñoñez puramente ciné
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tica. Allí vemos claramente que la accion sin palabras, es decir, 
sin expresión de conciencia, es sólo movimiento, y que el movi
miento no es estéticamente nada. Ni siquiera expresión de la vida, 
porque lo vivo puede ser movido y cambiar de lugar lo mismo 
que lo inerte. El cine nos enseña cómo el hombre que entra por 
una chimenea, sale por un balcón y se zambulle después en un 
estanque, no tiene para nosotros más interés que una bola de 
billar rebotando en las bandas de una mesa.» Unamuno, por su 
parte, como Machado, paladín de una cultura auditiva más que visual, 
consideraba el arte cinematográfico «arte de situaciones en que se 
consigue que el público de bajos instintos estéticos llore sin nece
sidad de decir nada, con una mímica de latiguillo», y llegó a 
polemizar con el más perspicaz Ortega, profetizando, con escasa 
visión de futuro, que «va a ser la reacción contra el exceso de 
cine lo que va a resucitar el drama hablado, aquel en que lo 
esencial es lo que se dice, la palabra». 

Como puede observarse por los casos citados, fue la peculiari
dad sintáctica y hasta material del nuevo lenguaje (eacción sin 
palabra», «flujo cinético», «arte de situaciones») lo que descon
certó a una ilustre parte de la inteligencia del siglo. Ese mismo 
marchamo de velocidad, fugacidad e intensidad fue, por el contra
rio, el que atrajo a surrealistas y demás intelectuales irracionalistas 
de la época, quienes saludaron con alborozo el nuevo invento por 
sus derivaciones del mundo infantil de la linterna mágica. Anto
nio Espina, por ejemplo, en unas «Reflexiones sobre cinematogra
fía» publicadas en 1927 en la «Revista de Occidente», subraya la 
extraordinaria importancia que en el cine adquieren la movilidad 
y la espacialidad: «Desde la retardación infinita que nos permite 
analizar despacio el más pequeño gesto y las más huidizas forma
ciones del movimiento hasta la aceleración vertiginosa de lo ins
tantáneo. Lo hiperveloz del dinamismo maquinista y lo hipoveloz 
de lo semiestático». 

A Espina, como a tantos otros practicantes de una disciplina 
sedentaria, le fascinan en el cine las «perspectivas insospechadas 
que tal máximo dominio de la velocidad pone ante el ojo actual. 
La inauguración de un verdadero y extraño mundo de magia, 
lanzado por la linterna sobre un pequeño trozo de lienzo blanco. 
La taumaturgia de traslaciones y transmutaciones a que dará 
lugar», Para el ensayista, esos metamorfismos revelan el «secreto 
mecánico» de la naturaleza, o, dicho de otra forma, niegan la 
realidad. El cine, pues, como negativo de lo real, espacio de lo 
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inefable y lo imposible; por ello, el sueño del escritor es «alejar al 
cine todo lo posible de la realidad. Y realizar en él todo cuanto, 
por absurdo o fantástico, no puede realizarse en la vida real ni en 
el arte habitual». 

El escape de los parámetros del «arte habitual» surge una y 
otra vez como anhelo de los artistas que al curso narrativo prefie
ren la «concentración emotiva» de la que hablaba Louis Aragon 
en uno de sus escritos teóricos más tempranos (1918 ) sobre el 
cine. Ya en esas fechas aún balbucientes del medio el poeta fran
cés recalca en el cine sus artes específicas: «Dotar de un valor 
poético a lo que aún no lo poseía, restringir a voluntad el campo 
objetivo para intensificar la expresión». Gracias a esas novísimas 
posibilidades que emanan de su utillaje y su propia gramática, el 
cine -alpaz de ralentis y aceleraciones, de magnificar y minimi
zar ópticamente la realidad- se convierte sin dificultad en el 
depositario de la belleza moderna para una generación hastiada 
del teatro y las leyes fijadas en la letra escrita. 

Frente al logocentrismo y el poso inmanente de la palabra 
literaria, el cine, en especial entonces, mudo y sincopado, sucede 
o usurpa el reino de la música. Así lo vio el novelista César 
Arconada, otro de los literatos que en la España vanguardista se 
ocupó del cine con asiduidad y talento. En su trabajo «Música y 
cinema», aparecido en las páginas de «La Gaceta Literaria», Arco
nada equipara a las dos artes por lo que ambas poseen en 
común : «su blanda materia, su poética substancia, su atmósfera 
diluida y desmedida». El cine fraterniza con la música en el 
movimiento, que la pintura, el teatro y la poesía se esforzaron en 
reflejar en esa época cubista y futurista; la ventaja de las dos 
primeras es su inmaterialidad. «Si la música es un diagrama de 
sonidos incrustados en el silencio, el cine es un diagrama de luces 
incrustadas en la sombra», afirma Arconada. La sombra en un 
arte de luces como el cine, al igual que el silencio (vindicado 
radicalmente por John Cage) en el lenguaje sonoro de la música, 
se convierten en componentes negativos esenciales, que acaban 
conformando la realidad substancial de esas artes. 

Entre los dos extremos apuntados, un tercer frente menos ver
tiginoso se perfila. Es el de los literatos que entendieron el cine 
en su futuro, analizando, pues, los rasgos infantiles de un medio 
naciente. El hoy no muy leído Vicente Blasco lbáñez, uno de los 
escritores que más contacto tuvo en vida con el cine, sin duda 
el más beneficiado por él, denunciaba en 1922, en el prólogo de 
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su novela cinematográfica «El paraíso de las mujeres», a sus 
compañeros de la «República de las Letras (...) estado conserva
dor y misógino, que se subleva instintivamente ante toda nove
dad». La novedad en este caso es la cinematografía, que Blasco 
Ibáñez designa enigmáticamente como nuevo medio de expresión 
literaria: «novela expresada por medio de imágenes y frases 
cortas». 

Es indudable que el valenciano era sospechosamente parcial al 
hacer esta caracterización del séptimo arte como subsidiario de la 
novela; el hecho mismo de que «El paraíso de las mujeres» fuese 
un guión ffimico solicitado al autor por una productora estadou
nidense que, al no realizarse el film, se publicó en forma novelada, 
lo atestigua. Pero también es cierto que Blasco Ib áñez acierta al 
insistir en esas páginas, respondiendo a sus colegas ciegos a los 
entonces rudimentarios y folletinescos encantos del cine, en que: 
«como ocurre en la infancia de todo arte, el primer producto del 
cinematógrafo ha sido el melodrama terrorífico y la farsa que 
hace reír hasta desquijararse, géneros que con más rapidez atraen 
a las multitudes. Pero ahora, después de dos docenas de años de 
existencia, los que nos preocupamos del desarrollo cinematográ
fico vamos viendo cómo se afina el gusto del público en las 
naciones más instruídas y cómo al lado de las historias para reír 
y las tragedias detectivescas surgen las primeras manifestaciones 
de la verdadera novela cinematográfica, con caracteres extraídos 
de la realidad, observaciones psicológicas y una fábula que man
tiene despierto al mismo tiempo el interés del espectador». 

La larga cita del autor de «Cañas y barro» ilustra, a mi juicio, 
un vacilante, pero sagaz entendimiento artístico del cine. Más lejos 
llegan o más penetrantes resultan al respecto los escritores de ese 
tercer frente al que me he referido que supieron desde muy 
pronto ponderar en el cine tanto el tufo circense como el olor 
libresco. Son los que -como Walter Benjamin, Francisco Ayala, 
Fernando Vela o Ramón- comprendieron el potencial artístico 
del cine, con sus limitaciones y tributos, no viendo en él ni alie
nación ni truco, pero tampoco esa «artesanía técnica» o brote de 
un instinto primario que sedujo a los militantes vanguardistas, 
para quienes el cine podía ser un medio de sacudida delirante, un 
instrumento de extensión onírica, una caja de magia, pero nunca 
un fin expresivo en sí mismo. 

El gran poeta y teórico ffimico Béla Balász dirigió ya en 1924 
una llamada a los estéticos e historiadores del arte, intentando 
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sacar al cine del apartado de la juguetería: «El arte cinematográ
fico reclama voz y voto, un representante entre vosotros; quiere ser 
digno objeto de vuestras meditaciones, y que le dediquéis un capí
tulo en esos grandes sistemas de estética en los que se habla hasta 
de la curva de las patas de las sillas y del arte del peinado y, sin 
embargo, ni siquiera se mienta al cine". Su petición de darle al 
cinema paridad artística, la consideración de discurso potencial
mente comunicativo y no ferial, muy pocos la oyeron y quizá 
hoy, en esas mismas filas, pocos la siguen escuchando. En la 
España renovadora de la Generación de la República fue curio
samente el gran maestro de la pirueta y el cslemboui, Ramón 
Gómez de la Serna, uno de los que se ocupó con mayor seriedad 
teórica del cine en un artículo, «La nueva épica», aparecido en 
1928 en «La Gaceta Literaria» publicación que, junto con la 
«Revista de Occidente» desempeñó en la década previa a la guerra 
civil la vanguardia del fervor cinematográfico. 

Ramón, al contrario que la mayoría de los detractores y 
defensores del cine en aquellos días, encara con optimismo lo que 
entonces ya era irreversible, el advenimiento del cine hablado, que 
para el escritor madrileño significaba «volverse a encontrar con la 
conciencia». Frente a la reivindicación puramente gestual y auto
mática de los surrealistas, Ramón anticipa aprobatoriamente que 
con el cine sonoro «ya no habrá tantas carreras, se abusará 
menos de los leones en las habitaciones», y al escasear la «trucan
cia (...), la palabra situará a los personajes, y el ruido acompañará 
al silencio». Haciendo hincapié en los ingredientes literarios del 
cine (algo que puede sorprender en un espíritu tan burlón y acro
bático, cuya máxima experiencia cinematográfica, su interpreta
ción en el filme «Esencia de verbena», de Giménez Caballero, es 
un ejemplo de acto dadaísta), Gómez de la Serna hace en dicho 
artículo un canto a la importancia del texto, avisa contra el «efec
tismo empírico de dos o tres situaciones», manifiesta su fe en un 
«cinematógrafo reintegrado de lleno al arte» y justifica el papel 
del creador literario en la profundización y ampliación de un 
repertorío cinematográfico que vaya más allá del slapstick y la 
ingenuidad del serial de aventuras. 

En el mismo período de entreguerras encontramos interesantes 
acercamientos materialistas al cine, orientados no sólo a elevarlo a 
la categoría de producto artístico, sino confiándole un cometido 
concienciador y edificante. Bertolt Brecht, por ejemplo, anota en 
su diario en septiembre de 1922 una reflexión dirigida al escritor 
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que aplica un doble rasero en sus trabajos literarios y cinemato
gráficos. «Si la industria cinematográfica opina que el kitsch es 
preferible al buen trabajo, se trata de un error perdonable, impu
table a la capacidad infinita que tiene la gente de tragarse el 
kitsch (...), así como a esos escritores que confunden nivel elevado 
y aburrimiento, a esos 'poetas incomprendidos' que recitan sus 
versos a puerta cerrada. Por el contrario, el error de los poetas 
que, considerando que el cine es kitsch, escriben películas, es 
imperdonable». Y concluye Brecht su acusación con un penetrante 
recordatorio: «Hay películas eficaces que producen efecto incluso a 
la gente que las considera kitsch, pero lo que no hay son películas 
eficaces provenientes de gente que las considera como kitsch». El 
dramaturgo alemán, que en su exilio norteamericano tendría una 
agitada colaboración como guionista con la industria del cine y 
antes, en 1932, fue coautor con Slatan Dudow de un filme de 
agitación social, «Kühle Wampe», marxista en inspiración, rechaza 
el kitsch, la vulgaridad chillona y autocomplaciente del cine de la 
época, tan atractiva para otros intelectuales, anticipando para el 
nuevo medio una vena didáctica y un servicio auténtico al arte 
popular. 

En 1936 aparece uno de los ensayos más inteligentes que se 
han escrito sobre el papel del cine en el concierto de las artes de 
la modernidad. Se trata del breve opúsculo de Walter Benjamin «La 
obra de arte en la época de ' su reproductibilidad técnica», cuyo 
punto de partida es la revisión de las profundas transformaciones 
que se producen en el terreno artístico cuando «la mano se des
carga por primera vez de las incumbencias artísticas más impor
tantes, que en adelante van a concernir únicamente alojo que 
mira por el objetivo». Seríamos infieles resumiendo en unos 
párrafos el extraordinario tejido de conceptos con que Benjamin 
construye su discurso, pero baste señalar, como idea matriz, lo 
que el filósofo llama atrofiamiento o trituración del aura ceremo
niosa o sagrada que hasta el siglo XX había envuelto a toda obra 
de arte, lo cual hace que el producto artístico se vea emancipado, 
gracias a la reproductibilidad técnica de periódicos, fotografías, 
cine, etc., de su existencia como ritual. Esa mediación maquinal a 
que se ve sometido el objeto artístico, su propia difusión y multi
plicación infinita (vdel aura no hay copia», dirá Benjamin), hace 
que cine y fotografía aparezcan en su flagrante materialidad como 
los exponentes más exactos de un momento moderno caracteri
zado por el peligro, los efectos de choque y la diseminación. 

-
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Novela o pintura fueron, para el burgués decimonónico, 
fuentes de recogimiento; la recepción ahora de la nueva obra de 
arte-proyectil se produce en la dispersión, distraída o convulsa
mente, disipadamente. «Comparemos el lienzo (pantalla) sobre el 
que se desarrolla la película -escribe Benjamin- con el lienzo 
en el que se encuentra una pintura. Este último invita a la con
templación; ante él podemos abandonarnos al fluir de nuestras 
asociaciones de ideas. Y, en cambio, no podremos hacerlo ante un 
plano cinematográfico. Apenas lo hemos registrado con los ojos y 
ya ha carnbiado.» Ahora bien, Benjamin no participa en absoluto 
de los lamentos apocalípticos expresados por otros intelectuales 
antes citados ante el efecto de choque cinemático que resquebraja 
o boicotea el logocentrismo de la obra de arte; Benjamin, por el 
contrario, lo acepta desacomplejadamente como síntoma de trans
formaciones de hondo alcance en la constitución de un nuevo sis
tema de percepción de lo real, en el cual el cine actúa como «ins
trumento de entrenamiento». 

Desde esa actitud, Benjamin advertía en la naturaleza especu
lar del cine unas sugestivas posibilidades de exploración y capta
ción del inconsciente óptico, igual que gracias al psicoanálisis 
freudiano nos atrevemos a penetrar y extraer datos del incons
ciente pulsional. Para Benjamin, sin embargo , esa capacidad regis
tradora del cine lleva, tanto acústicamente como ópticamente, a 
un agudizamiento de la percepción de lo real; el cine aparece así 
como un posible medio de liberación consciente y no mágica, de 
cuestiona miento y complejización de nuestro marco de referencias 
sobre lo visible. «Haciendo primeros planos de nuestro inventario, 
subrayando detalles escondidos de nuestros enseres más corrientes, 
explorando entornos triviales bajo la guía genial del objetivo , 
el cine aumenta por un lado los atisbos en el curso irresistible por 
el que se rige nuestra existencia, pero por otro lado nos asegura 
un ámbito de acción insospechado, enorme». 

Entre las mixtificaciones funambulescas de los intelectuales 
irracionalistas de los felices 20, que hicieron del cine sortilegio y 
juguete, y la utilización catártica que soñó Walter Benjamin, que
rría terminar este ensayo con una breve exposición de homenaje a 
la profunda y ecuánime visión del asturiano Fernando Vela en su 
texto de 1927 «Desde la ribera oscura». Se trata, en mi opinión, 
del conjunto de reflexiones sobre el cine más lúcido que un escri
tor haya hecho divulgativamente y desde terrenos no ligados a la 
específica teoría cinematográfica. Vela, hombre muy afecto a 
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Ortega , de quien fue brazo derecho y secretario en la «Revista de 
Occidente» no se muestra refractario a reconocer el «poder ele
mental de poetización» del cine, medio que «imita la distribución 
de luces del teatro del ensueño». Pero el escritor, que, como sus 
contemporáneos y amigos de vanguardia, siente fanáticamente que 
el cine «está a nuestra misma temperatura, a nuestro tono y com
pás, todo él joven y vivo, y se nos adapta y nos envuelve como 
una camiseta de sport», no se detiene en ese umbral de embrujo 
y prestidigitación sensual. Y por eso sugiere que aquellas primiti
vas películas «en que unos negros bailan, unos bañistas se salpi
can y vuelan y desaparecen fantásticamente unos muebles valen 
tanto como unas pinturas rupestres. Son las pinturas rupestres del 
cine». 

Pero el cine afinará sus instrumentos expresivos y crecerá, nos 
enseñará a vernos; es el arte que podrá, según Vela, gestualizar la 
gradual abstracción del artista culto o, en palabras de Béla Balász 
que Vela cita, desenterrar «al hombre sepulto bajo conceptos y 
palabras para sacarlo de nuevo a una inmediata visibilidad». «El 
personaje de cine, además de ver las cosas, ha de sentirlas. Por 
eso nos parece infantil y primitivo (a veces neurótico, alcohólico, 
convulso), porque vive todavía en el estado emocional, anterior a 
la especialización del intelecto». El cine, pues, era aún para Vela, 
desde la ribera oscura del descubrimiento jubiloso, una forma 
infantil y barbárica, pura presentación y silueta, un medio en el 
que «la laminación sufrida por los seres cinematográficos ha acer
cado tanto su interior a su exterior que ha hecho de ambos una 
sola cosa». 

¿Puede entonces -se pregunta el ensayista asturiano- ser el cine 
un arte, es decir, un modo de desrealización? Con acierto, la res
puesta de Vela es afirmativamente ambigua: «En el cine, la irrea
lidad se presenta con los mismos caracteres de la realidad; la des
realización es conseguida por igual procedimiento que la 
realización». El cine es, podemos concluir, exactitud y mimetismo, 
reflejo de sombras que se esfuman, pero también arte inverosímil 
en sus técnicas de extrema verosimilitud; y su capacidad de tras
cender lo primitivo o de hacer convivir deseo y realidad, acto e 
ilusión, coincide con la potencialidad imaginaria de los niños. La 
infantilidad del cine, que tantos hombres y mujeres, intelectuales e 
iletrados, añoran, es muy probablemente, si seguimos a Vela, «la 
persistencia del niño en el hombre moderno de un siglo que va a 
la proa de los siglos» . 

..
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( NOTICIAS DE LA FUNDACION arTe) 
Del 1 al 24 de junio, en la Fundación 

GRABADO ABSTRACTO 
ESPAÑOL 
• A partir del 29, en Salamanca 

Un total de 85 obras de 12 artistas contemporáneos integran la 
colectiva «Grabado Abstracto Español», que se exhibirá en la sede 

•	 de la Fundación .Juan March del l al 24 de junio. Esta muestra de 
obra gráfica está compuesta por fondos de la citada Fundación y 
del Museo de Arte Abstracto Español, de Cuenca, y fue organizada 
por la Fundación Juan March para ser exhibida con carácter itine
rante por diversas ciudades españolas y divulgar esta faceta gráfica 
del arte español de nuestro tiempo. A partir del 29 de junio, la 
exposición se ofrecerá en Salamanca, en la Casa Municipal de 
Cultura. 

La muestra, que se presentó 
en junio del pasado año en 
Cuenca, en la Caja de Ahorros 
Provincial, ha sido exhibida, 
antes de mostrarse en Madrid, 
en el Museo de Albacete y en cin
co localidades de esta provincia, 
dentro del programa cultural 
que viene desarrollando en la 
misma la Fundación Juan March, 
conjuntamente con el Ministe
rio de Cultura , la Junta de 
Comunidades de Castilla-La 
Mancha, la Diputación 
cial de Albacete y el .. miento de la capital. 

._--- _..-_._-- -- - - -_.._--_._--_.._ ------- _ . -._._ .._.._--_-.._---_..__...
- '-"---'
 

_ ._---._---_ _...._..
 - _.._--_.._.... _-------.. _- ---

Provin

Ayunta


Los 12 artistas representados 
en esta colectiva son Chillida , 
Guerrero, Hernández Pijuán, 
Millares, Mornpó, Palazuelo, 
Rueda, Saura, Sernpere, Tapies, 
Torner y Zóbel. 

Paneles explicativos -uno 
por cada artista representado
acompañan a esta muestra, con
cebida fundamentalmente con 
un carácter didáctico; los textos 
de los mismos han sido elabo
rados por el crítico de arte y 
catedrático de la Universidad 
Complutense Julián Gállego. 
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A partir del día S} en la Fundación Miró 

CORNELL, A BARCELONA 
El próximo día 5 de junio se inaugura, en la Fundación Miró, 

en Barcelona, la exposición del artista norteamericano Joseph 
Cornell , que se venía exhibiendo en la sede de la Fundación Juan 
March durante los pasados meses de abril y mayo. 

Esta escala de la obra de Cornell en Barcelona, que podrá con
templarse hasta el 15 de julio, ha contado con la colaboración de 
la Fundación Miró, y la exposición, compuesta por 74 obras -colla
ges y cajas-, fue posible gracias a la colaboración prestada 
por la Fundación Joseph y Robert Cornell, los señores Leo Caste
lli, Richard Feigen, James Córcoran, Richard Ader, Burton Kanter, 
Linda Olin y el Museo de Arte Moderno de San Francisco, así 
como otros coleccionistas e instituciones. 

En la presentación de la teamericana y fundador de la 
exposición en Madrid, en la galería que lleva su nombre. 
sede de la Fundación Juan Castelli, que mantuvo con 
March, el pasado 2 de abril, Joseph Cornell relaciones profe
pronunció una conferencia so sionales y de amistad, ha cola
bre «Co rn ell y el no lugar de la borado particu larmente en la 
utopía» el crítico de arte de «El organización de esta exposición, 
País» Fernando Huici, autor en cuya inauguración glosó 
del estudio sobre el artista, pu ampliamente la personalidad 
blicado en el catálogo de la del artista norteamericano. De 
muestra, del cual se ofreció un su intervención ofrecemos se· 
extracto en el anterior número guidamente un resumen, así 
de este Boletín Informativo. En como un extracto de algunas crí
el acto inaugural intervino ticas que sobre la exposición 
también Leo Castelli, promotor han aparecido hasta ahora en la 
de la vanguardia artística nor- prensa española. 

Leo Castelli: 

«CORNELL Y SU UNIVERSO
 
IMAGINARIO»
 

puedo pensar en cosaN o 
alguna que hubiera dado 

más satisfacción a Joseph Coro Cornell está tan impregnada del 
nell que el ver que se montaba amor por las gentes, los lugares 
una exposición retrospectiva de y las cosas extranjeras, caracte
sus obras en Europa y, sobre rísticos del explorador, a quien 
todo, en España, el país que en cierto modo se ha conside
tiene en su haber el des cubr i rado un extraño en su propia 
miento del Nuevo Mundo. tierra . 
y digo esto porque la obra de Teniendo esto en cuenta, 
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• 

proba bleme n te os sorprenderá tiempo y e l espacio en e l VIaje
 
sa ber q ue Cornell jamás pISO de su im aginació n. Desde su
 
tierra extranjera. La verdad es q ue pues to de Nueva York , co mo
 
se pasó la mayor parte de sus se un Cris tó ba l Co ló n a la inve rsa,
 
senta y nueve años de vida en se la nza a l descu bri mien to del
 
Flushing , Queens, en el extrarra  Viejo Mu nd o co mo si nad ie lo
 
dio de Man ha uan, y sus viajes se h ub iera vi s i ta do co n a n te r io 

limita ron ge nera lmen te a l reco r ida d .
 
rr ido de cuaren ta minu tos en En Cornell ten em os un a rt ista
 
me tro, q ue separaba su casa de en quien la curios ida d intelec

la ciu da d de Nueva York . Así, tu al de l cien tíf ico se com bina
 
pues, muchas de las cajas de 
Cornell , co mo las pi n turas de 
la selva de Henry Rousseau , a 
q u ie n a d mira ba , so n h otel es 
cuyas ven ta na s se aso man a un 
m u ndo que el a rt ista só lo co no 
ció a tra vés de fuentes secu nda 
rias : libros, pren sa , mapas, di s
cos , fot ografí as, pel ícul as, im .. 
presos y revistas. Al tiempo , 
Corne ll adqu iría y es tud ia ba 
cu ida dosa me nte esta in formació n 
-durante m á s d e c ua re n ta 
años - y e l pequeño ta ller del 
só ta no de su casa de U to p ía 
Parkway se co nvert ía en dep ó
sito de fragmentos que co nsti
tu yen una cró n ica de la C ivili
zación O cciderua 1. Estos frag
mentos, como el co n ten ido de 
la bot ell a del ma rin ero dejada 
en la pl aya por las o las, sirve n 
a su vez de mági ca flotilla que 
transporta a Cornell a través del 
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co n la sens ib ilidad poética de l 
hu m ani sta . C ua ndo Corne ll 
vo lvió del Viejo Mundo, y de 
España en pa rt icu lar, los re
cue rdos de su viaje co m pren 
d ían: los co noc im ien tos as tro 
nómico s de Alfon so X, Raquel 
Mel ler ca nta ndo «La Viol etera», 
la danza de Rosita Mauri, los 
ni ños pintad os por Gaya y Ve
lázquez, los sa lt imba nq u is de 
P icasso y una caca túa en una 
ja u la co n un fragmento de Juan 
G r is. Cornell nos p resenta estas 
esencias ind ivid ua les junto co n 
o tras co n las que, a l pa recer , no 
tien en relación a lg u na . 

En sus Soa p Bubble Seis, se 
pone de man ifiesto el valor que 
atribuye a su á rbol ge nea lógico. 
Las Soa p Bubble Seis constitu 
yen el más im portante tem a de 
su obra , a l que vue lve un a y 
o tra vez desde 1936 hasta su 



muerte en 1972. Se trata de una 
variación de las pinturas cos
tumbristas conocidas como va
niuis en las que los objetos 
mundanos de la vida cotidiana 
comentan las relaciones entre lo 
temporal y lo espiritual. Creo 
que también podremos atribuir 
a la imaginería de la arena , el 
sol, las estrellas y la navegación 
que llenan las obras de este 
artista alguna relación con sus 
antepasados navegantes holan
deses. Su abuelo, el miembro 
legendario de la familia, no 
sólo era un hábil navegante, 
sino también el inventor de un 
catamarán de vapor. Cornell se 
pasó la vida cerca del mar y 
había paseado por las ori Ilas 
del Hudson, de la bahía de 
Long Island y del Atlántico. 
Cuando contemplamos las cajas 
de Cornell hemos de recordar 
que vivió en un punto geográ
fico donde la obra del hombre 
se entremezcla de manera espec
tacular con la de la Naturaleza, 
donde se eleva la ciudad de 
Nueva York frente al mar. 

Cornell creía firmemente que 
el arte no es una acti vidad eli
tista, sino algo que nace eter
namente del espíritu del hom
bre . No sólo estimulaba el con
siderable talento artístico de su 
hermano minusválido Robert; 
también en sus últimos años 
proyectó una serie de exposi
ciones para estudiantes en las 
que sus obras se convirtieron en 
el punto de partida de lo que 
él consideraba una empresa co
mún de descubrimientos. 

Artista multilateral 

El optimismo de Cornell a 
este respecto resultó confirmado 
por su propia experiencia. Con
siguió ser artista y producir 
películas a pesar de que carecía 
de las cua 1idades consideradas 
necesarias en estas profesiones. 

No recibió formación arusuca 
formal y reconocía ser un ar
tista incapaz de pintar, dibujar , 
esculpir ni grabar. Abandonó 
sus estudios a los diecisiete años 
para trabajar y mantener a su fa
milia. Viviendo en su hogar de 
Queens dedicó décadas siguien
tes al trabajo en el sector textil , 
como había hecho anteriormen
te su padre. Desde 1937 hasta 
1957. encontró un suplemento a 
sus ingresos como artista pre
parando bocetos para revistas 
como Vogut' y House and Car
den. En 1921 comenzó lo que 
vino a ser un período de auto
educación que duró toda su vida . 
Sus aulas consistían en galerias 
de arte, museos, bibliotecas, tea
tros, librerías de viejo y tiendas 
de discos de Nueva York. Como 
resultado y sin signo alguno de 
inhibición, Cornell se convierte 
en algo poco frecuente en Amé
rica: un artista intelectual. Sus 
conocimientos sobre literatura, 
ballet, historia, música y teatro 
siguen asombrando incluso a 
los especialistas en estos terre
nos. La riqueza del vocabulario 
multilateral de Cornell es tanto 
más notable considerando que 
se trata de un hombre que no 
llegó a obtener su tí tu lo de 
bachiller. 

Tenemos entendido que Cor
nell no comenzó a producir 
objetos y collages hasta los veinti
siete años. Su revelación como ar
tista en 1932, año de sJ primera 
exposición, puede vincularse di
rectamente con la llegada del arte 
surrealista europeo a la galería Ju
lien Levy, en Nueva York, en el 
invierno de 1931. Según ha 
hecho notar William Rubin, 
uno de los más distinguidos 
intelectuales americanos, la ex
tensión del arte por el surrea
lismo a una gran variedad de 
medios de expresión abrió el 
campo a un gran grupo de 
nuevos intérpretes. incluidos los 
poetas, los fotógrafos, los escri

16 



tores y los artífices del cine. En 
el marco del Dadá y del Surrea
lismo, Cornell descubrió rápi
damente los instrumentos que 
le permitían hacerse artista; la 
utilización por Duchamp del 
objeto encontrado o hecho y la 
técnica del collage de Max 
Ernst, que producía arte par
tiendo de una imaginería en
contrada, recortando viejas ilus
traciones y montando los re
cortes para crear una nueva.. Imagen. 

No se puede subestimar el 
importante papel del surrealis
mo que hizo posible el am
biente americano en el que 
finalmente floreció el Arte en 
los años cuarenta. El Surrea
lismo ha dejado su impronta en 
las primeras obras de práctica
mente todos los grandes artistas 
de la generación de Cornell, 
comprendidos Mark Rothko y 
]ackson Pollock . El acento 
puesto por el Surrealismo en la 
exteriorización de la obra in

terna de la mente individual, 
frente a la percepción objetiva 
del mundo exterior, interrum
pió una tradición de hegemo
nía estática que había domi
nado el arte de Occidente desde 
tiempo inmemorial. Un Ma
grille, por ejemplo, no se ase
meja a un Duchamp como un 
Pissarro se asemeja a un Monet. 
Estados Unidos es un país don
de un frecuente individualismo 
es una garantía constitucional. 
Mediante la legitimación del 
concepto de «todo vale», el Su
rrealismo ofrece a la escuela de 
Nueva York la misma ayuda 
que ofreció Laíaveue a George 
Washington . Lo más notable de 
Comell es que se adelantó más 
de diez años a sus colegas en la 
percepción de este hecho. 

La caja de sombras 

No obstante, Cornell no es 
más surrealista que Pollock o 
Rothko, y se opuso decidida
mente a que se le clasificara 
como tal. El dogma teórico de 
André Breton y las teorías Ireu
dianas sobre los sueños, que 
extasiaban a los surrealistas, 
eran anatema para Cornell . Ha
cia 1932 se encaminaba hacia la 
creación de una forma de arte 
totalmente nueva: la caja de 
sombras. Es un concepto deri
vado del teatro en miniatura 
que llegó al cénit de la popula
ridad en el siglo XIX como 
juguete y como instrumento di
dáctico para el entretenimiento 
de niños y adultos en el hogar. 
Walter SCOtl, Charles Dickens y 
Hans Christian Andersen se 
mostraron muy interesados por 
esta novedad. A pesar de la 
calidad abstracta de sus últimas 
obras, Cornell es un sincero 
artista narrativo, un dramaturgo 
que pone objetos e imágenes 
que se enlazan entre sí en un 
diálogo interminable. 
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Han sido muchos los intentos 
de encasillar a Cornell en una 
habitación de su esplendoroso 
palacio. Se le ha clasificado de 
todo, como un artista que uti
liza imaginería preexistente lo 
mismo que el escritor emplea 
las palabras, y quizás resulte 
más útil pensar en él como «el 
hijo de nadie que llegó a pare
cer el hijo de LOdos». 

Habiendo dicho lo que Cor
nell no es, consideremos ahora 
lo que es. Los objetos e imáge
nes que figuran en su obra, 
considerados individualmente, 
son tan fáciles de reconocer 
como los limones de Zurbarán 
o las manzanas de Cézanne. El 
misterio está en la relación en
tre unos y otros, aunque a dife
rencia de los surrealistas, los 
acertijos pictóricos de Cornell 
tenían como fin su solución. Le 
encantaban los juegos y adivi
nanzas, especialmente los jero
glíficos, donde son las imágenes 
las que sugieren las palabras. 

El misterio mayor del arte de 
Cornell se pone de manifiesto 
cuando nos preguntamos dónde 
nos encontramos en relación 
con la vista que tenemos de
lante. Si nos detenemos frente a 
una de sus cajas Renacimiento, 
no debemos preguntar qué está 
haciendo un chiquillo del si
glo XVI en una máquina traga
perras americana del siglo XX. 
Luego observaremos que los so
portes de la máquina tragape
rras están recubiertos con un 
diagrama del Foro Romano 
arrancado de un Baedeker, qu~ 
nos trae a la memoria el hecho 
de los palacios Médici, que, a su 
vez, estaban inspirados en los 
tiempos de la antigua Roma. 
Estamos contemplando una 
sinopsis que incorpora siglos 
entre el Templo de la Fortuna 
y las modernas máquinas tra
gaperras. 

Magia y simbolismo 

Asomándonos al universo de 
Cornell, tanto si lo hacemos 
desde un madero que flota en 
las aguas como si cabalgamos 
en un caballo submarino, nos 
parecerá que estamos en todas 
partes y en ninguna, suspendi
dos en el tiempo y en el espa
cio. De hecho estamos presentes 
en la eternidad. La creencia de 
que se puede evocar lo extraor
dinario desde lo ordinario ha 
merecido distintos calificativos: 
alquimia, magia, romanticismo 
simbolismo, misticismo. Per~ 
C~rnell se ha descrito a sí 
mismo como practicante de la 
magia blanca por una parte y 
de la metafísica de la Ciencia 
Cristiana de la otra. 

El viaje de Cornell a través 
del universo comienza y termi
nar con sus Soap Bubble Seis. 
Podemos contratar el viaje en 
cualquier punto y por cual
quier medio; como marineros, 
como bailarinas, como pájaros 
sobre alas, como voladores o 
como estrellas fugaces. Podría
mos preguntarnos por qué un 
hombre tan evidentemente lleno 
de afanes andariegos se pudo 
contentar con ser un capitán de 
butacón, o cómo un artista tan 
claramente cautivado por las 
mujeres eligió no sólo la solte
ría, sino probablemente incluso 
el celibato. En primer lugar, 
nunca hizo mucho dinero y 
tuvo no sólo que ganarse la 
vida, sino también mantener a 
su madre y a su hermano Ro
bert, que vivían con él. 

Cornell no era un proseli
tista, sino un practicante de la 
magia y la metafísica que per
cibía la eternidad en los sitios 
más .humildes de esta tierra y 
especialmente en aquellos sitios 
que están a punto de desaparecer. 
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_------ La crítica ante Cornell------_ 

EL OBJETO Y EL MEMORIA DE LA
 
ARTISTA INFANCIA PERDIDA
 

«Habría que preguntarse, «Joseph Cornell reconstru

en el caso de Cornell, si el ye su infancia (¿dejó de resi

artista hace al objeto o si fue dir en elIa alguna vez?) a
 
el objeto el que suscitó al partir de cualquier objeto:
 
artista. Durante muchos años un frasquito de cristal, el
 
recorrió las tiendas en busca anuncio de un hotel, una
 
de objetos que en un princi cajita, una postal, la imagen
 
pio fueron, por abrumadora de un efebo de la familia
 
mayoría, películas y fotogra Médicis, los planisferios re

fías, y después se dispararon nacentistas en que soñó mis

por los caminos más hetero teriosos viajes. Como el niño
 

• géneos. En el catálogo edi Marcel Proust en la buscada
 
tado con motivo de esta ex y reencontrada madrugada de
 
posición se resume así el Combray (.. .) Joseph Comell
 
comentario de un crítico del apoya su vida de solitario en
 
'New York Herald Tribune' Nueva York en los mínimos
 
acerca de la exposición per objetos del tiempo perdido
 
sonal de objetos que realizó que busca y colecciona apa

Cornell en la galería Julien sionadamente, y con ellos irá
 
Levy en 1939: 'Boutique de componiendo el comparti 

juguetes para el placer so mentado santuario de su
 
fisticado». vida...»
 

Mari Sol Olba A. M. Campoy 
«Pueblo», 6-1-84 «ABC., 22-4-84 

CAJAS DE ENSUEÑO	 PONER NOMBRE A LA
 
PASION PERSONAL
«La técnica del collage y
 

la del objeto fantasmático «El coleccionista sentimen

poseen una dimensión iró tal que apareció con el ro

nica, que Cornell despoja, manticismo cree que las co

sin embargo, de las connota sas, como los muñecos del
 
ciones anecdóticas al uso. En taller de Gepeto, hablan en

este sentido, además de las tre sí, y quiere tener consigo
 
correspondien tes proyecciones y para siempre las que son
 
psicológicas, inviste al objeto capaces de prestarle un nom

de una carga metafísica, mís bre a sus personales pasio

tica, que crea una atmósfera nes . El surrealista, que en
 
de religiosidad hermética in este terreno es un hebreo, se
 
quietante, como de relicario limitó a forzar el lenguaje de
 
o fetiche propiciatorios. Este las cosas por medio del tipo
 
denso misterio personal, uni de metáfora poética, definida
 
do a su aristocrática sensibi por Lautr éarnont cuando pro

lidad manierista, convierte puso el encuentro en una
 
las Cajas de Cornell en cifras mesa de cirujano de un pa

simból icas de poderosa atrac raguas con una máquina de
 
ción poética .» coser. .
 

F.	 Calvo Serraller Carlos Jiménez 
«El País», 7·1-84 «Cambio 16», 16·23 abril 
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«Conciertos de mediodía» en junio 

ORGANO, PIANO Y DUO 
DE CAMARA 

Con cuatro recitales, los días 4, 11, 18 Y 25 de junio, finalizan 
los «Conciertos de mediodía» del presente curso. Actuarán en ellos 
Paulina Ortiz de jócano, con un concierto de órgano, el día 4; la 
pianista Julia Díaz Yanes, con un recital para este instrumento, 
el 11; un dúo de guitarra y piano, ofrecido por Manuel Guerrero 
Carabantes y Carlos Villalvazo-Zabawski, el 18; y un recital de 
piano, por María Teresa Naranjo, el 25. 

De entrada libre, los «Conciertos de mediodía» se celebran 
siempre los lunes, a las doce de la mañana. Duran, aproximada
mente, una hora y ofrecen la posibilidad de entrar o salir de la 
sala entre pieza y pieza. 

Paulino Ortiz de Jócano abre Diabelli, Rodrigo y Guerrero 
el lunes 4 esta serie de concier Carabantes integrarán el pro
tos de junio, con un recital de grama del concierto del día 18: 
órgano y un programa inte un dúo de guitarra y piano que 
grado por obras de Vivaldi interpretarán Manuel Guerrero 
Bach, J. S. Bach, Schumann, Carabantes y el pianista Carlos 
César Franck y Bonnet. Este Villalvazo-Zabawski, quienes for
intérprete realizó su carrera de man dúo de cámara desde sep
órgano en el Instituto Pontifi tiembre de 1982. Manuel Gue
cio de Música Sacra, de Roma. rrero Carabantes, nacido en Na
Ha sido durante varios años varra, estudió guitarra en el 
maestro de Capilla y organista Conservatorio de Música Pablo 
del Real Monasterio de El Esco Sarasate de Pamplona. Durante 
rial y profesor de órgano del tres años ha sido profesor de ese 
Real Conservatorio Superior de instrumento en el Departamen
Música de Madrid. Es organista to Iruerfacultativo de Música de 
titular de la parroquia de la la Universidad Autónoma de 
Concepción de Madrid. Madrid. Carlos Villalvazo-Za

Seguirá, el lunes 11, un recital bawski nació en Nueva York. 
de piano de Julia Díaz Yanes, Estudió piano en Madrid, con 
con obras de Chopin, Schu José Ferrándiz y Teresa Alonso 
mann, Isaac Albéniz y Bartok. y posteriormente en Salzburgo. 
Esta pianista madrileña estudió 
en el Real Conservatorio de El piano será la modalidad 
Música de Madrid, bajo la di del último «Concierto de me
rección de Javier Alfonso y diodía» del curso. El 25 de 
Manuel Carra, y posteriormente junio la pianista María Teresa 
en la Academia Superior de Naranjo ofrecerá un recital con 
Música «Federico Chopin», de piezas de Brahms, Chopin , Berg, 
Varsovia. Actualmente reside en Carrasco y Villa lobos. Actual
España. mente es profesora auxiliar del 

Obras de Weber, Carulli, Real Conservatorio de Madrid. 
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LA MUSICA ESPAÑOLA
 
DEL SIGLO XVIII
 

• Se celebraron cinco conciertos monográficos 

La musrca española del siglo XVIII fue objeto de un ciclo de 
cinco conciertos, celebrados en la Fundación Juan March del 14 de 
marzo al 11 de abril pasados, y ofrecidos por siete intérpretes, un 
cuarteto de cámara y un conjunto coral. Con este ciclo musical 
dedicado al siglo XVIII español , se continuaba la serie dedicada a 
la música histórica española que organiza la Fundación Juan 
March desde hace varios años, desde la medieval y del Renaci• 
miento a la barroca del siglo XVII. 

En esta ocasión, Los intérpretes que 
el ciclo pretendió participaron en el 
ofrecer, a través de ciclo fueron la so
cinco conciertos mo prano Angeles Cha
nográficos, otros marra y Carmen 
tantos panoramas Sopeña, al piano; 
sobre la canción y José Luis González 
la música (y dentro Uriol (órgano y 
de ella, con un clave); el Cuarteto 
concierto concreto Hispánico Numen; 
dedicado a los cuar un trío de cámara 
tetos) y la música integrado por Ma
religiosa; y así dar riano Martín (flau
a conocer la evolu ta), Jacques Ogg 
ción de la música (c1avecín) y Richte 
española desde el van der Meer (vio
barroco tardío de los moteles y 
los tientos al clasicismo de las 
sonatas y cuartetos, pasando por 
las galanterías del rococó que 
se detectan por doq uier, 

«Esas músicas -según se se
ñalaba en el folleto editado con 
motivo del ciclo- cumplieron 
funciones muy precisas y diver
sas en la sociedad española del 
siglo de las luces: el órgano y 
la polifonía sagrada sirvieron a 
la liturgia en el último gran 
siglo de la música religiosa 
española. Las sonatas del padre 
Soler o las de Boccherini nos 
acercan a la corte, mientras que 
las tonadillas nos recrean el 
ambiente más popular del tea
tro burgués». 
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loncello barroco); y la Coral San
to Tomás de Aquino, bajo la di
rección de Mariano Alfonso Salas 
y con Miguel Dólera al órgano. 

A continuación ofrecemos un 
extracto de los textos publica
dos en el citado libro-programa 
del ciclo, de los que son autores 
Federico Sopeña (notas al pri
mer concierto, dedicado a las 
arias, canciones y tonadillas), 
Dionisio Preciado (de los dedi
cados a la música de tecla 
-órgano y clavicémbalo- y a 
la música religiosa) y Andrés 
Ruiz Tarazona (de los dos con
ciertos sobre música de cámara, 
el dedicado al cuarteto de cuer
das y el de sonatas y danzas). 



ARIAS, CANCIONES Y TONADILLAS
 

Como toda Europa. España 
se ve durante el siglo XVIII 
literalmente invadida de músi
cos italianos, algunos como 
Scarlatti o Boccherini, de pri
merísima categoría, señala Fe
derico Sopeña. Aunque más 
raro, también se da el caso con
trario, el de músicos españoles 
que hacen fortuna fuera de 
España, aunque casi siempre 
asimilando a la perfección el 
estilo y la manera de los italia
nos. Este es el caso del valen 
ciano Vicente Martín y Soler 
(1754-1806), compositor verdade
ramente europeo, que recorre 
cortes, de Nápoles a San Peters
burgo, y que en Viena aparece 
como rival de Mozart y de 
Salieri. 

Olvidadas sus óperas, hoy 
podemos acercarnos al innega
ble don melódico de este mú
sico a través de una deliciosa 
pequeña colección de csnzoneue 
italianas compuestas en 1788, 
muy raras de escuchar. Esta 
colección de pequeñas delicias 
expresivas es la auténtica mú
sica de salón de entonces: de 
principio a fin se va siguiendo 
todo un proceso de vida amo
rosa. No estamos ni ante el 
posible dramatismo del aria de 
concierto ni ante la canción 
popularesca, tan frecuente en el 
Nápoles de la época. 

Melancolía. a veces , sí, pues 
no debemos olvidar que expre

siones como la de «lágrimas 
dulces» tienen simbología de 
época. En apariencia sencillas, 
sólo en apariencia , encierran 
bellísimos matices de delicadeza; 
uno de los títulos a lo Wateau 
-«Pastorello»- señala una 
cierta alusión al popularismo 
artificial, muy típico del blando 
humanismo de la Ilustración. 
El virtuosismo exigido es, pues, 
interior, intencionado y no sin 
cierto matiz, a veces, de picardía. ,... 

En cuanto a las canciones y 
tonadi Ilas -se pregunta Sope
ña- ¿cómo se explica que 
Iriarte, el cantor de Haydn en 
su célebre y prosaico poema, 
haga el elogio de la tonadilla? 
¿Cómo se explica que las casas 
ducales de Alba y de Osuna, 
deseosas de contratar la exclu
siva de las obras de cámara de 
Haydn, tuvieran también fun
ciones con tonadillas y rivales 
con motivo de las tonadilleras? 
Es exacto Ortega, en sus traba
jos sobre Gaya , cuando pone 
como decisivo retrato cultural el 
aplebeyamiento de las clases su
periores y ahí está, sin duda, la 
razón del éxito de las tonadi
llas. Salvo en las de Manuel 
García, y dejando aparte tam
bién la deliciosamente cursi can
ción de Literes -el músico pre -ferido de Feijóó-, todas están 
estrenadas durante el reinado de 
Carlos III . 

INTERPRETES DEL PRIMER CONCIERTO 

Angeles Chamorro, soprano madrileña, estudió en el Conserva
torio de Madrid. Pr emio Nacional de Teatro, inició su carrera 
como cantante lírica en el Teatro de Bellas Artes de México, desde 
donde pasó al Teatro del Liceo de Barcelona. 

María del Carmen Sopeña, que acompañó al piano a Angeles 
Chamarra, es asidua colaboradora de la Orquesta Sinfónica y Pro
fesora especial de Repertorio de Opera y Oratorio en la Escuela 
Superior de Canto de Madrid. 
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LA MUSICA DE TECLA
 

Hoy día , sí podemos hablar 
de un «panorama» dentro de la 
música de tecla española del 
siglo XVIII. Y de un panorama 
bastante rico, gracias a los re
cientes descubrimientos de los 
musicólogos españoles y a la pre
sentación en sociedad de esos 
nuevos músicos por nuestros 
concertistas, afirma el musicó
logo Dionisio Preciado. 

Hasta hace pocos años no 
podíamos hablar de panorama

• de la música de tecla española 
del siglo XVIII. Tan sólo la 
figura señera del padre fray Anto
nio Soler y algún otro músico, 
que asomaba tímidamente a 1, 
sombra del monje escurialense 
constituían el campo a estudia: 
de la música teclista española 
del citado siglo de las luces. 

Los descubrimientos musica
les de Felipe Pedrell, Luis Vi
llalba y Joaquín Nin, y de 
otros musicólogos más cercanos 
a nosotros, tales como Higinio 
Anglés, Santiago Kastner, Sa
muel Rubio, José María Llo
réns, José María Alvarez, José 
Climent, Antonio Baciero, Ge
noveva Gálvez, Lothar Siemens, 
Julián Sagasta y Dionisia Pre
ciado (y no cito todos), nos han 
descubierto un panorama rico y 
prometedor dentro del campo 
musical teclista del casi desco
nocido siglo XVIII. 

Dentro del panorama histó

rico teclista que estudiamos se 
pueden advertir dos vertientes 
musicales no muy bien deslin
dadas a veces: la del órgano y 
la del clavecín. 

La música para órgano del 
siglo XVIII de este recital -y 
que es una muestra bien elegida 
de la vertiente orgánica- se 
muestra más conservadora que 
la música para clavecín, que 
contempla la segunda parte del 
concierto. Los organistas espa
ñoles dieciochescos no son inno
vadores de formas y estructuras 
musicales. Siguen con el tiento 
y sus derivados. Incluso los 
compositores propiamente cla
vecinistas como Soler, cuando 
escriben para el órgano litúr
gico, se muestran conservadores, 
siguiendo el estilo contrapun
tístico. 

En las obras para clavecín 
o clavicémbalo los composi
tores han abandonado ya las 
viejas formas hispánicas han 
desechado el estilo contra
puntístico, y se insertan en el 
estilo scarlattiano y galante. Al 
comparar las dos vertientes de 
que venimos hablando dentro 
del panorama de la música de 
tecla del siglo XVIII, quedan 
patentes los dos estilos: el pri
mero, amigo del órgano; el 
segundo, amparado en el cla
vecín. 

INTERPRETE DEL SEGUNDO CONCIERTO 

José Luis González Uriol fue el intérprete de este segundo con
cierto de órgano y clave. Titulado en órgano, con Premio Extraor
dinario Fin de Carrera por el Conservatorio de Madrid, es profesor 
de Clave y Organo en el Conservatorio de Zaragoza y fundador del 
Departamento de Música Antigua de la Institución «Fernando el 
Católico» y de los Cursos Internacionales de Música Antigua de 
Daroca. 
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LA MUSICA DE CAMARA 
No han sido muy estudiados lencia de esta época: el cuarteto 

los orígenes del cultivo de la de cuerdas. 
música de cámara en España, De un siglo tan extremada
apunta el crítico Andrés Ruiz mente complejo y contradicto
Tarazona en su trabajo sobre rio como el XVIII, se han dicho 
dos de los conciertos del ciclo, muchas veces cosas que no con
dedicados a este género de cuerdan entre sí, pues si es cierto 
música y, uno de ellos, centrado que es la época del artificio y 
más concretamente en el cuar de la extravagancia, también lo 
teto de cuerdas. Pero, a partir es del racionalismo y un cierto 
de la mitad del siglo XVIII, tipo de naturalismo. Si es el 
época del florecimiento del mo tiempo del equilibrio, la me
vimiento ilustrado, la música sura, lo es igualmente de la 
empieza a ser cultivada al mar vehemencia, el aplebeyarniento, 
gen de la corte, la · iglesia o el la revolución. -teatro. La exquisita decoratividad del 

rococó, que en música ha ve
Nos consta la existencia de nido a denominarse «estilo ga

reuniones musicales burgue lante», fue consecuencia de la 
sas en muchas ciudades, de extrema complicación del últi
Cádiz a Gijón, pasando por mo barroco, y su momento de 
Pamplona, Sevilla, Vitoria, Za auge puede si tuarse entre 1750 y 
ragoza, Bilbao, Barcelona y, por 1770, etapa conocida también 
supuesto, Madrid. Boccherini es como período preclásico. 
cribe la mayor parte de su En España, aún con unos 
música de cámara para los fi determinantes sociales bien dis
larmónicos madrileños, aunque tintos de los del mundo germá
la escasez de imprentas musica nico, las nuevas corrientes esté
les le obligue a publicarlas ticas van a ir penetrando, poco 
fuera de España. En este estado a poco, a través de la música 
de cosas no debe extrañarnos cortesana de la Capil!a Real, y 
que algunos compositores espa también por medio de algunas 
ñoles ensayaran sus fuerzas en familias aristocráticas próximas 
el género camerístico por exce- a la corte. 

INTERPRETES DEL TERCER Y CUARTO CONCIERTOS 

El Cuarteto Hispánico Numen, formado en 1978, está com
puesto por Polina Katliarskaia (violín), Francisco Javier Comesaña 
(violín), Juan Krakenberger (viola) y José María Redondo (violon
celia), todos ellos profesores de sus respectivos instrumentos en 
diferentes centros docentes españoles. 

Mariano Martín (flauta travesera barroca), Jacques Ogg (clave
cín) y Richte van der Meer (violoncello barroco) ofrecieron el 
cuarto concierto del ciclo. Mariano Martín es profesor de Flauta de 
Pico del Conservatorio de Madrid y presidente de la Asociación 
«Música Barroca». El holandés ]acques Ogg es profesor del Con
servatorio de Groninger, en la Universidad de Amsterdam, y del 
Conservatorio Real de La Haya (Holanda). Richte van der Meer, 
también holandés, es miembro de la Pe tite Bande, de la Orquesta 
del siglo XVIII, que dirige Frans Brüggen, y otros conjuntos de 
cámara. 
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LA MUSICA 
RELIGIOSA 

Como ya señalaba Mitjana 
-escribe Dionisio Preciado-s- el 
siglo XVIII español se nos pre
sentaba, en música, caracteri
zado por la tensión entre dos 
inclinaciones opuestas. De una 
parte, la preponderancia del 
artista retórico y técnico, y la 
habilidad en las combinaciones 
contrapumísucas. De otra, la 
suavidad de las voces concerta
das, y la sutil relación entre las 

• consonancias y las disonancias. 
Si ampliamos las categorías 
enunciadas por el musicólogo 
malagueño, nos encontraremos 
con un mundo complejo y 
amplio de tensiones y relaciones 
contrapuestas: esti lo organ ístico 
y estilo clavecinístico; música 
en latín y música en romance; 
teóricos revolucionarios y reac
cionarios. En suma, prima pral
tica y seconda prsuics. 

Pero si este siglo significa el 
apogeo de la música barroca y 
de la tensión y, a veces, contra
dicción inherentes a ella , con
templa asimismo el surgimiento 
de un nuevo estilo, síntesis y 
equilibrio entre los contrarios. 
En el estado actual de las inves
tigaciones musicológicas , resul
ta apresurado pretender sacar 
conclusiones definitivas sobre 
este siglo, aunque paulatinamen
te se van llenando las amplias 
lagunas y deshaciendo los viejos 
prejuicios. Así , actualmente se 
tiende a considerar el siglo XVIII 
como una época particular
mente fecunda en la historia 

de la musrca española, aunque 
sin la ruptura tan acentuada 
con respecto al siglo anterior 
que presentan los estilos musi
cales de otros países europeos 
por la misma época. Con todo, 
no debemos olvidar que es en 
este siglo cuando Domenico 
Scarlaui vive y produce en Es
paña. Actualmente se trabaja 
en el estudio de las distintas 
infl uencias e interacciones que 
este músico ejerció en sus cole
gas españoles. Si tomamos en 
cuenta esto, junto con las in
fluencias de otros músicos ex
tranjeros y con las tensiones 
internas que padecía el estilo 
barroco, los elementos son tan 
numerosos y complejos que 
sería imposible enunciarlos. 

El programa elegido para este 
último concierto, a primera vista 
correspondía a lo que podríamos 
llamar prima prsttics, en cuan
to que se trata de obras litúrgi
cas en latín, aunque ambas 
prácticas ya se encuentran bas
tante diluidas y actúan recípro
camente. 

INTERPRETES DEL QUINTO CONCIERTO 

La Coral Santo Tomás de Aquino cerró este ciclo de conciertos. 
Fundada en 1948, está dirigida actualmente por Mariano Alfonso 
Salas. Ha obtenido numerosos primeros premios en sus actuacio
nes por España. Fuera de nuestro país ha participado, entre otros, 
en el 11 Festival Internacional de Música de América y Europa. 
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cursos lJnlVerSITorlOS
 
Luis Angel Rojo: 

«LA ENCRUCIJADA DE LA 
ECONOMIA ESPAÑOLA» 

El pasado mes de marzo, con
cretamente los días 13. 15, 20 Y 
22, el profesor Luis Angel Rojo 
pronunció cuatro conferencias 
en la sede de la Fundación 
Juan March bajo el título gené
rico de La enctucijede de la 
economía española. Organizado 
bajo la fórmula habitual de 
Cursos Universitarios, que en 
esta institución se celebran 
sobre diferentes temas y con la 
intervención de especialistas y 
profesores, Luis Angel Rojo 
habló sobre La economía ante 
dos crisis: 1929-1938 y 1974· 
1984, Los problemas económi
cos españoles en la transición 
política, Los déficit públicos: 
sus causas y efectos y Desequi
librios financieros reales de la 
economía española. 

Un extracto de lo que en 
estas cuatro conferencias expuso 
el profesor Rojo se incluye a 
continuación. 

mundo lleva diez añosEL 
viviendo una situación eco

nómica de estancamiento infla
cionista. Pero a los efectos que 
ahora me interesan, es conve
niente dividir ese período en 
dos subperíodos. En el primer 
subperiodo, que se extendió 
desde comienzos de 1974 hasta 
mediados de 1979, el brusco 
encarecimiento del precio del 
petróleo de 3 a 13 dólares por 
barril y las políticas económicas 
orientadas a frenar los desequi
librios consiguientes y las iner
cias inflacionistas heredadas del 

LUIS ANGEL ROJO nació en 
Madrid, en 1934, y es licenciado 
en Derecho y doctor en Ciencias 
Económicas por la Universidad 
de Madrid, desde la que pasó a 
ampliar estudios en la London 
School of Economics. Técnico 
Comercial del Estado en los años 
comprendidos entre 1957-67, es 
catedrático de Teoría Económica 
de la Facultad de Ciencias Eco
nómicas de la Universidad Com
plutense de .Madrid, Director ge
neral de Estudios del Banco de 
España desde 1971 y académico 
electo de la Real Academia de 
Ciencias Morales y Políticas. 
Desde 1972 al 74 fue asesor 
técnico, por España, del «Grupo 
de los Veinte» para la Reforma 
del Sistema Monetario Intemacional. 

auge anterior condujeron a una 
recesión; pero tan pronto como 
ésta se hizo intensa, los países 
industriales tendieron a comba
tirla aplicando políticas mone
tarias y fiscales relativamente 
expansivas. Cuando la nueva 
elevación del precio del petróleo 
de 13 a 34 dólares por barril 
abrió el segundo subperiodo en 
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Economía española 

la segunda mitad del año 1979, 
la respuesta de la gran mayoría 
de los países industriales consis.. tió en aplicar de modo persis
tente políticas monetarias noto
riamente restrictivas y luchar 
para detener los déficits fiscales. 
Se había pasado al convenci
miento de que sólo en la me
dida que eliminasen los des
equilibrios monetarios y se des
enraizasen las expectativas in
flacionistas sería posible que las 
economías se situasen de nuevo.. en sendas de crecimiento soste
nido. La recesión iniciada en el 
segundo semestre de 1979 había 
llevado a los grandes países 
industriales (excepto Japón), al 
finalizar el año 1982, a tasas de 
paro del orden del 10 por 100 
de la población activa o mayo
res, sin que ello les hubiera 
inducido a variar sus políticas 
económicas. 

La última década ha acumu
lado una evidencia importante 
sobre los límites y las contradic
ciones del esquema de organiza
ción económica mundial que 
nació con la segunda posguerra. 
Ese esquema estaba basado, por 
una parte, en concepciones de 
la política económica que lle
vaban a hacer de las economías 
nacionales unidades notoriamen
te rígidas y altamente interve
nidas; y, por otra parte, estaba 
basado en un orden económico 
internacional que, reconociendo 
la creciente interdependencia de 
las economías nacionales como 
resultado de factores tecnológi
cos, sociales y económicos, de
seaba impulsar las relaciones 
económicas internacionales en 
un clima de libertad de inter
cambios comerciales y movili
dad de capitales bajo la direc
ción de un conjunto de ins
tituciones de ámbito mundial, 
capaces de articular la coopera
ción económica, que tanto se 

había echado en falta durante 
los años treinta. 

Los problemas de la 
transformación política 

Hablar de la Economía espa
ñola en el período de la transi
ción política es hablar de unos 
impactos recibidos del exterior 
y de un contexto internacional 
que condiciona profundamente 
la evolución de una economía 
de dimensión modesta como la 
española ; es hablar de unos 
rasgos económicos heredados 
del período anterior que conti
núan alentando en estructuras, 
instituciones y hábitos mentales 
y condicionan y modulan los 
problemas y la respuesta a ellos; 
y es hablar, finalmente, de las 
limitaciones impuestas al tra
tamiento de esos problemas por 
las circunstancias de la transi
ción política y por la interpre
tación que la clase política ha 
hecho de las exigencias de esa 
transición y de su consolidación. 

Si se juzga por los indicado
res más obvios, hay razones 
para sentirse decepcionado con 
los resultados de la economía 
española en el período. El año 
1973, la economía española ce
rró una etapa de rápida expan
sión económica , iniciada en 
1960, en la que el producto 
nacional real creció a una tasa 
media anual del 6,5 por 100, 
dos puntos superior a la regis
trada por el conjunto de los 
países de la OCDE en el mismo 
período, y se generaron trans
formaciones profundas en el sis
tema productivo, la estructura 
social, la distribución de la 
población sobre el territorio y 
las formas de vida de las gentes. 
La brusca elevación del precio 
del petróleo en 1973-1974 abrió, 
sin embargo, un nuevo período 
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en el que, bajo el efecto de los los sectores industriales más 
sucesivos impactos y los condi afectados' por la crisis mundial 
cionamientos de origen externo, (siderurgia, construcción naval, 
la tasa media de crecimiento petroquírn íca, textiles) en la es
anual del producto ha descen tructura industrial española; el 
dido al 1,7 por 100 para la entorno de muchos trabajadores 
etapa 1974-1983 -situándose ca emigrados que ha hecho que la 
si medio punto porcentual por tasa de paro española refleje, en 
debajo de la tasa correspon parte, la reducción del empleo 
diente registrada en esos años en otras economías europeas, etcé
por el conjunto de los países de tera. Estas causas no son, desde 
la OCDE-; el ritmo de infla luego, plenamente independien
ción y los desequilibrios exte tes de la política económica. 
riores han sido intensos; la des Otras causas diferenciales son, 
trucción de puestos de trabajo en parte, herencias del pasado -
ha sido muy fuerte, especial y, en parte, resultado del pro
mente a partir de 1979, y en la ceso de transición política, que 
industria, hasta situar la tasa de han condicionado los proble
paro en el 18 por 100, la más mas con los que se ha enfren
alta de los países de la OCDE; tado la política económica en el 
y la economía española viene período, así como la forma en 
registrando una gran resistencia que han sido abordados. 

ajustes paraa los necesarios La sociedad española que sur
que pueda participar satisfacto gió de los escombros de la gue
riamente en una eventual recu rra civil se encontró en el mar
peración de la economía un estadoco de totalitario,
mundial. mientras el mundo aparecía su

mido en una guerra de proporEspaña ha compartido los gra
ciones trágicas. Los vencedoresves problemas económicos vivi


dos, en general , por los países habían capturado el Estado y,
 
desde él, pretendían impulsar elindustriales desde 1974; ha teni
desarrollo económico y social do que afrontar, como ellos,
 

los duros reajustes a unas con del país, desde el dirigismo
 
estatal y el nacionalismo ecodiciones económicas nuevas que 
nómico.requieren procesos lentos de 

reasignación de los recursos pro Tras los sombríos años cua
ductivos; y, como ellos, ha ex renta, la situación económica 
perimentado los obstáculos a española mejoró algo. Aunque el 
esos reajustes resultantes de ri porcentaje del gasto público en 
gideces e inercias heredadas del el PNB era, al finalizar el perío
anterior período de auge. Sin do de expansión, del 23 por 100 
embargo, las dificultades de la -cifra modesta si se la com
economía española han mostra para con las correspondientes a 
do un elemento diferencial. otros países europeos en esos 

mismos años-, tal porcentaj eEse elemento diferencial se 
subestimaba notoriamente la imdebe, en parte, a causas bien 
portancia del sector público endefinidas: la débil base energé
la economía española.tica natural de España, que la
 

ha hecho especialmente vulne La elevación del precio del
 
rable a los impactos del encare petróleo al concluir el año 1973
 
cimiento del petróleo; la nota impuso un brusco fin al pe

ble importancia de algunos de ríodo de expansión. En 1972 y
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1973 la economía española ha
bía vivido con la generalidad de 
los países europeos un fortísimo 
auge lubricado por el aumento 
de la liquidez mundial , los ex
cedentes de balanza de pagos y 
las correspondientes expansio
nes monetarias interiores que 
habían tenido su origen en los 
déficits de las cuentas america
nas, la crisis del dólar, la lenti
tud en la adopción de los ajus
tes cambiarios requeridos y la 
resistencia de las autoridades 
nacionales a contener las acele
raciones monetarias. 

Se había iniciado un largo 
período, que había de resultar 
decepcionante para la economía 
española, tanto en sí mismo 
co mo en términos de compara
ciones internacionales. En efec
to, las cifras muestran que, en 
el período 1974-1982, la econo
mía española mostró una tasa 
media anual de crecimiento real 
más baja que el conjunto de los 
países de la OCDE; que su 

nivel de empleo evolucionó más 
desfavorablemente y su tasa de 
paro fue más elevada; que su 
tasa de inflación fue más alta y 
que también fue mayor el défi
cit de su balanza de pagos por 
cuenta corriente en porcentaje 
del PIB; y que su cuota de 
inversión fue más baja que la 
correspondiente al conjunto de 
los países de la OCDE. 

En el período 1979-1982 han 
operado factores depresivos de 
una gran importancia en toda 
la economía mundial que han 
acentuado los rasgos negativos 
del contexto en que opera la 
economía española: 

a) La nueva elevación incen
sa de los precios del petróleo, 
con sus efectos contractivos so 
bre la demanda, la actividad y 
el empleo. 

b) La con vicción de los paí
ses industriales de que era nece
sario aplicar políticas contracti 
vas de saneamiento y reajuste 
que permitiesen alcanzar una 
situación desde la que poder 
encarar una nueva etapa ex 
pansiva. 

c) La combinación, en Esta
dos Unidos" de una política 
monetaria contractiva y de una 
política fiscal generadora de 
fuertes déficits, con los consi
guientes efectos de elevación de 
los tipos de interés monetarios 
y reales americanos y de fuerte 
apreciación del dólar. 

d) En los países en vías de 
desarrollo, el descenso de sus 
ingresos por exportaciones co
mo consecuencia de la contrac
ción mundial y el aumento de 
las cargas de su endeudamiento 
exterior -por el rápido creci
miento de éste y la elevación de 
los tipos de interés en los mer
cados mundiales- llevó a mu
chos de ellos a cri sis de liquidez 
exterior que. les obligaron a 
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deprimir sus economías y redu nomía volviese a su senda de 
cir sus importaciones. crecimiento según el poducto 

La contracción del empleo se potencial de pleno empleo, per
ha debido, en parte, sin duda, a sistiría un déficit cercano a cua 
la debilidad de la demanda de tro puntos del PIB . Claro que el 
bienes y servicios; pero en parte problema radica en lo que en
fundamental hay que atribuirla tendemos por producto poten
al fortísimo encarecimiento del cial o máximo alcanzable de 
trabajo en estos años, a su inci nuestra economía en la actual 
dencia sobre una situación ini situación de costes y precios 
cial de baja tecnología, insufi relativos y de asignación de los 
ciente organización y exceso de factores productivos. Porque esa 
plantillas y a la reacción reduc situación, que es causa funda
tora de costes, que ha lIevado a mental en la determinación del I
una reducción de los requeri déficit público, tiende a limitar 
mientos de trabajo en la indus la capacidad de crecimiento de 
tria por unidad de producto en nuestra economía y el techo de 
un 40 por 100 entre 1970 y producto máximo alcanzable. 
1983. De nada han servido las De modo que nuestro déficit 
dificultades de despido y las público tiene un componente 
altas indemnizaciones. En el estructural muy alto porque es 
cuatrienio 1979-1982, el más alto reflejo y resultado: 
renglón de la «inversión» empre • De graves problemas de ine
sarial fue el consistente en las ficiencia en la asignación de los 
indemnizaciones por despidos.	 recursos humanos y reales de la 

Administración en relación con 
las necesidades efectivas. 

El déficit público • De una situación de ele
vado paro, debida, en parte, a 

Los gastos totales de las Ad insuficiencia de demanda, pero 
ministraciones Públicas han au inseparable del tema salarial y 
mentado a una tasa anual del de las rigideces del mercado de 
25 por 100 entre 1973 y 1982 Y trabajo. 
han pasado de representar un • De la situación y tenden
27 por 100 del PIB en 1973 a cias de la Seguridad Social, con 
representar un 36 por 100 del su rápido crecimiento de los 
PIB en 1982. Los ingresos tora gastos sanitarios, y el intensí
les de las Administraciones PÚ simo avance de las pensiones, 
blicas han crecido, en el mismo resultante de un ritmo anual de 
período, a una tasa media anual aumento del número de pen
del 22 por 100 y han pasado del sionistas del 5,1 por 100. 
28,5 por 100 del PIE en 1973 al • De las subvenciones distri
30 en 1982. Pero como ya he buidas por el Estado en múlti 
repetido, la escalada del déficit ples direcciones, pero especial
público se registra a partir de mente concentradas en las em
1978 y se acentúa desde 1980,	 presas públicas, afectadas por 
cuando los problemas no re gravísimos problemas de falta 
sueltos afloran con brusquedad. de rentabilidad. 

En España, a diferencia de lo • Finalmente, el déficit tien
que ocurre en el anterior grupo de a autoalimentarse a través 
de países, 2/3 del déficit total es del peso creciente de los intere
estructural según la OCDE, ses de la Deuda que, en 1983, 
de modo que, aunque la eco- alcanzaron unos 390 m.m. o 
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bien 669 m.m. si se incluyen los 
abonados por el Banco de Es
paña sobre CRM y depósitos 
obligatorios (tres puntos del 
PIE). 

Desequilibrios 
financieros y reales 

La Central de Balances del 
Banco de España ha publicado 
recientemente los pnmeros re
sultados de un estudio referido 
a una muestra de 2.057 empre- sas no financieras, no agrícolas, 
que representan el 27,5 por 100 
del Valor Añadido Bruto y el 
18,5 por 100 de la población 
activa de los sectores a que per
tenecen. Estos primeros resulta
dos son aún provisionales y 
sólo se refieren a los años 1981 
y 1982; pero la representatividad 
de la muestra, en su conjunto, 
parece satisfactoria y permite 
asomarse a la realidad compleja 
y difícil de las empresas españo
las en la actualidad. La caracte
rística más destacada del con
junto de las empresas estudia
das es su baja rentabilidad eco
nómica en ambos años, que se 
expresa en un resultado econó
mico neto de la explotación de 
tan sólo un 5,65 por 100 sobre 
el valor total de la producción, 
más subvenciones. En realidad,.. conviene desagregar entre em 
presas públicas y empresas pri
vadas, porque la escasa rentabi
lidad es general a todas ellas, 
pero mucho más acusada en las 
empresas públicas. El efecto, el 
resultado económico neto de las 
empresas privadas, en promedio 
de ambos años, ascendió al 6,5 
por 100 del valor de la produc
ción, en tanto que sólo fue del 
3,8 por 100 en las empresas 
públicas. 

Como consecuencia de la baja 
rentabilidad económica de ex

plotación y las altas cargas fi
nancieras, los recursos genera
dos por las empresas españolas 
para financiar sus inmoviliza
ciones son muy bajos: sólo pu
dieron financiar el 29 por 100 
de los empleos totales en in
cremento del inmovilizado y del 
capital circulante (el 43 por 100 
en las empresas privadas; el 6 
por 100 en las públicas); y la 
autofinanciación en sentido es
tricto sólo supuso el 17,3 por 
100 de las necesidades del total 
de empresas (26 por 100 en las 
empresas privadas; 2 por 100 en 
las públicas, las cuales recibie
ron, sin embargo, transferencias 
de capital del Estado por el 28 
por 100 de la financiación per
manente recibida) . 

El resultado de todo ello es 
un deterioro continuo de la 
estructura financiera de las em
presas, cuya autonomía finan
ciera desciende progresivamente 
y cuyo índice de endeudamiento 
se eleva continuamente, medido 
por la relación entre fondos 
ajenos y fondos propios: del 93 
por 100 en 1981 al 106 por 100 
en 1982, para el total de em pre
sas; y del 159 por 100 en 1981 al 
176 por 100 en 1982, para las 
empresas públicas. 

Un sistema financiero al
tamente intervenido 'p re tende 
orientar los fondos de préstamo 
en favor de determinadas asig
naciones, a través de las dispo
nibilidades de fondos y a través, 
habitualmente, de la subvención 
implícita o explícita de los 
tipos de interés. Toda interven
ción que protege a determina
dos sectores lo hace a costa de 
otros. Toda intervención finan
ciera que se mantiene tiende a 
favorecer la asignación existente 
de recursos en los sectores pro
tegidos en perjuicio de los sec
tores con financiación libre. • 
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«CUATRO NOVELAS ESPAÑOLAS 
CONTEMPORANEAS» 
•	 Gonzalo Sobejano analizó obras de Cela, 

Ferlosio, Martín-Santos y Benet 

Bajo el título «Cuatro novelas 
españolas contemporáneas», 
Gonzalo Sobejano, profesor de 
la Universidad de Pennsylvania 
en Filadelfia, impartió del 27 de 
marzo al 5 de abril pasados, en 
la Fundación Juan March, un 
curso de cuatro lecciones sobre 
otras tantas obras de autores 
considerados representativos del 
género novelístico español de 
nuestro siglo: La familia de 
Pascual Duerte, de Camilo José 
Cela; El jarama, de Rafael Sán
chez Ferlosio; Tiempo de silen
cio, de Luis Martín-Santos; y 
Saúl ante Samuel, de Juan 
Benet. 

Ofrecemos seguidamente un 
extracto del ciclo en el que el 
profesor Sobejano analiza cada 
título dentro del contexto de las 
corrientes narrativas de la 
época. 

«La familia de Pascual Duarte» 

1942, hace ahora cuaEN 
renta y dos años, se publicó 

en Madrid la primera novela de 
Camilo José Cela, La familia 
de Pascual Duane, reeditada 
hasta hoy abundantemente, tra
ducida a los más diversos idio
mas, llevada a la pantalla en 
1976, y estudiada por crí ticos 
desde todos los puntos de vista 
posibles. 

«Pascual Duerte es una no
vela lineal, escrita en primera 
persona, que abarca toda una 
intensa vida», definía Cela su 
novela primera, diez años des
pués de aparecer. La intensidad 
de la vida de Pascual Duarte 
consiste en la violencia de sus 

GONZALO SOBEJANO, murcia
no, ha sido profesor en las Uni
versidades de Heidelberg, Colo
nia y Columbia, y actualmente lo 
es de la Universidad de Pennsyl
vania en Filadelfia (Estados Uni
dos). Ha sido director del Insti
tuto Internacional en España. 
Miembro de la Asociación Inter
nacional de Hispanistas y vocal 
de su Junta Directiva. Premio 
Nacional de Literatura «Emilia 
Pardo Bazán» 1971, ha formado 
parte del Consejo Editor de la 
«Revista Hispánica Moderna", 
«Rornanic Heview», «Revista Ibe
roamericana", y actualmente si
gue perteneciento a los de «His
panic Review", «Anales de la Na
rrativa Española Contemporánea", 
«Insula» y otras prestigiosas pu
blicaciones literarias. Es autor de 
numerosos trabajos sobre litera
tura española contemporánea. 

acciones y reacciones, que le 
llevan al crimen, y en el resul
tado de su s crímenes, que le 
conducen a la soledad de la 
cárcel, desde donde, condenado 
a muerte, se confiesa. 

Proceden los crímenes de 
Pascual Duarte desde el auto
mático impulso de desquite con
tra el agente de una molestia o 
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herida (la yegua, la perra), pa 
sando por la emocional ven
ganza de honor contra el burla
dor (<<El Estirao»), hasta llegar 
a una especie de venganza me
tafísica contra el origen mismo 
de su vida (la madre). Sólo al 
asesinar al conde de Torrerne
j ía, Pascual ha encontrado por 
fin a un culpable distante, que 
no pertenece explícitamente a la 
familia particular. sino a la 
general: a la sociedad. Resulta 
así Pascual Duarte no sólo la - víctima de su familia carnal , 
sino desde el principio el repre
sentante de la clase social des
poseída, desamparada y desti
nada a sufrir y a perder. 

Sería así La familia de Pas
cual Dusrte no sólo un impre
sionante poema confesional, 
sino también el testimonio de 
una realidad española inmedia
ta. Si el testimonio fue poco 
advertido, se debe cuando me
nos a dos razones: una , que el 
autor abordó por modo alusivo
elusivo aquella realidad; otra, 
que no le fue fácil dar al con
tenido propuesto (la confesión 
del condenado a mu erte) la 
forma uni taria adecuada, por 
sentirse atraído hacia diversos 
patrones narrativos: la novela 
picaresca antigua y la neopica
resca urbana de Baroja, el ro
mance de ciego y la tragedia 
rural (Valle-Inclán, García Lor
ca), e incluso la «historia ex
traordinaria» o cuento de ho
rror al modo de Poe. La anti
gua novela picaresca, cuya in
fluencia tonal, anecdótica y 
estilística es tan palmaria en la 
primera novela de Cela, ofre ció 
a éste algunos elementos ade
cuados: la autoconfesión; la es
tructura lineal de la hi storia; la 
crítica implícita de los males 
sociales... 

Muy probable me parece hoy 
una conexión intertextual de la 

novela de Cela con los cuentos 
de Edgar Allan Poe, que tienen 
como narrador-protagonista al 
autor de uno o varios crímenes: 
cuentos como «El gato negro» y 
«El corazón delator». 

Donde La familia de Pascual 
Dusrte muestra más claramente 
la presencia de un escritor de 
grandes dotes propias no es en 
la composición misma del con
junto ni tampoco en la adop
ción de los modelos dichos, 
sino en otros aspectos: el poder 
de representación concreta del 
mundo abarcado por la confe
sión, el trémolo quejumbroso o 
flébil de ésta, y un nuevo modo 
de dar a sentir la crueldad y su 
contrario, la piedad. 

y también queda indicar, co
mo otra nota saliente, el con
traste de crueldad y piedad en 
que estriba la visión de Pascual 
Duarte: aspecto moral que de
termina hondamente el arte de 
Camilo José Cela. 

Pascual Duarte sólo es cruel 
en la medida en que se detiene 
a describir las violencias suyas y 
las ajenas y la vileza de la 
realidad que ha conocido. 
A través de esa crueldad descrita 
asoma una bondad no por in
fructífera menos patente, y la 
piedad, concentrada por Pascual 
en su hermana Rosario. El amor 
de Pascual a su hermana pro
cede de saberla, como él, des
graciada y buena: desgraciada 
por ser buena. 

No quiere decir todo ello que 
hayamos de canonizar a Pascual 
Duarte, previa su transfigura
ció n en «delincuente honrado». 
Pero Camilo José Cela dibujó a 
su primer protagonista con el 
calor y la hondura de un cora
zón compenetrado, y de ahí 
deriva -de la gracia del per
sonaje- la pervivencia de su 
novela cuando ya no importa 
demasiado si la interpretación 
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que le corresponde es o debe ser 
social, política, moral, psicoa
na lítica, mítica o cualquier otra. 

«El Jafama» 

Sin duda. en El jarama, como 
en la vida. todo es simbólico, 
todo posee una entidad particu
lar a la que se puede atribuir 
siempre un valor general. El 
jarama es el pasar del tiempo; 
el día en sus orillas es la vida 
que fluye como el río; los 
muchachos que se bañan repre
sentan la juventud desprevenida. 
y los ' mayores que beben y con
versan, la edad experimentada y 
reflexiva; el accidente simboliza 
la muerte imprevisible; la ahoga
da es la oveja sacrificial, etcétera. 
La novela misma adoptaría una 
estructura fluvial ; el lenguaje 
mismo es como un río; el tren 
que pasa por el puente y el 
puente que pasa sobre el río 
forman otros signos simbólicos 
del correr del tiempo; la luna es 
la muerte; Lucio, la conciencia 
clarividente, y el hombre de los 
zapatos blancos la conciencia 
sentimental e impresionable... 

Pero de los dos aspectos del 
símbolo, el general y el particu
lar, es este último el que no 
debería nunca perderse de vista 
si se quiere preservar a la no
vela su más singular y arduo 
empeño: aprehender el presente 
en su entidad incomparable. Pa
ra realzar la historia única por 
encima del mito, Ferlosio apela 
a un procedimiento, definible 
como objetivista, que consiste 
básicamente en el adecuado em
pleo de una concreción descrip
tiva, una temporeidad alusiva y 
un dramatismo personal, situa
cional y di a loga l constante. 
Mundo concreto. tiempo pre
ciso , existencia intensa. 

La visión de las cosas o los 

objetos en El jarama es aún 
más singularizadora que la de 
los lugares. La aparición de los 
objetos tiene poco de común. 
general o serial: tiende más 
bien a com poner un mundo 
usado, un día habitado, una 
existencia impregnada de hu
manidad concreta. actuante y 
viva. Y en contraste con la pre
cisa concreción de lugares y 
cosas, las personas están menos 
dibujadas y se perfilan hablan
do; y, además, el narrador vi
sualiza a menudo, con memo
rable exactitud, gestos, posturas 
y movimientos. 

Es el tiempo la categoría 
puesta de máximo relieve en El 
jarama. El principio organiza
dor de la novela es el día , cuyas 
partes se marcan sutilmente y 
cuyas horas van desgranándose 
hasta el oscurecer. El presente. 
puesto de relieve desde el um
bral de la novela, la domina de 
un extremo a otro. Como tem
poralidad -el ahora en su 
pasar- ofrece dos aspectos prin
cipales: el cómputo de las horas 
y el sentimiento expreso de la 
fugacidad del día. 

Es. a mi parecer. el día habi
tado. lo que el autor se sintió 
movido a crear para sí y para 
sus lectores. 

Sería un ejercicio aleccionan
te, aunque aburrido. contar las 
muchas veces que los críticos 
han dicho que en El jarama no 
ocurre nada. Pero lo cierto es 
que es una novela rebosante de 
intensidad. Un primer nivel de 
intensidad es el constituido por 
la tensión entre lo que se desea 
o espera que pase y lo que 
parece que no pasa; intensidad 
que, al hacerse notar, establece 
un ritmo de expectativa. Pero 
hay otra intensidad activa o 
positiva, dramática. que puede 
apreciarse como gradación del 
conjunto y como pluralidad de 
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casos dramáticos yuxtapuestos, 
enlazados o sueltos. Es decir: una 
intensidad general y otra for
mada por agregación de tensio
nes particulares. 

Visto el conjunto de la no
vela como una sola unidad 
dramática, podría decirse que 
en ella el paso de l tiempo cifra 
el conflicto entre la vida y la 
muerte como un «caer de re
pente de lo blanco a lo negro», 
en palabras del pastor glosando 
la desgracia . Pero la intensidad 
de El Jarama consiste, además, 
en una pluralidad de tensiones 
particulares: de personas, pare
jas, familias, grupos. Son dra
mas de conciencia, de situación, 
y a veces casi puramente ver 
bales. 

El ho y salvado de El Jarama 
es un ayer verdadero que su 
autor vivió (o pudo vivir, lo 
mismo da): un ayer que otros 
vivimos (o pudimos vivir) hace 
ahora treinta años. 

«Tiempo de silencio» 

En 1962, ocho años después 
de El Jarama, se publica en 
Barcelona Tiempo de silencio, 
novela que el consenso general 
estima como punto rinal del 
modelo soc ia lrealista y princi
pio de otro paradigma novelís
tico (estructural o dialéctico) a 
partir del cua l se reduce el tes 
timonio sobre la realidad inme
diata y cobra fuerza la pesquisa 
inte lectiva acerca de los modos 
y Iines pertinentes a la novela. 

El modelo que Martín -Santos 
introduce podría caracterizarse 
así: la persona, en estas novelas , 
se transforma y transpone pro 
teicamente en busca de nexos 
sociales que le den razón de sí 
misma; el contexto social se 
ofre ce en ca mbian tes relaciones 
que se deshacen y rehacen a 
ritmo rápido. La movilidad es
pacial se distingue por el desa 
sosiego y la agitación en lo 
interior de un lab erinto, imagen 
simbólica que traduce el anhelo 
de libertad y la dificultad de 
lograrla. Y la indagación del 
presente obliga a un registro 
del pasado sign ifica tivo median 
te una selección de los conteni 
dos de la memoria, de tal modo 
que la materia del tiempo se 
descompone en fragmentos de 
rom pecabezas. 

En correspondencia con estos 
patrones configura tivos, a saber, 
Proteo, el laberinto, el rompe 
cabezas, las actitudes básicas 
pudieran condensarse en estas 
tres : el ansia comunicativa de la 
confesión, la reversión irónico
agresiva de la sátira y esa clari 
vidente contemplación de lo que 
se ha perdido. 

Tiempo de silencio, Tiempo 
de destrucción: la semejanza de 
los títulos de ambas novelas de 
Martín-Santos las hace parecer 
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como un díptico, en el cual la 
violencia del castigo domina el 
primer cuadro, y el anhelo de 
averiguar el porqué de la cul
pabilidad propia y de la ajena 
rige el segundo. Ni el tiempo, 
ni el lugar, ni la acción, ni el 
protagonista unen las dos nove
las. Su elemento unificador es 
temático y de actitud: aparecen 
ambas como variaciones de un 
tema. Tiempo de silencio es la 
novela del fracaso de un indivi
duo (médico investigador del 
cáncer) en el seno de una socie
dad enferma. Tiempo de des
trucción, la novela del esfuerzo 
de un individuo (juez) en el 
seno de una sociedad culpable. 

En Tiempo de silencio el 
desenlace es la degradación del 
hombre de ciencia -a causa de 
su endeble voluntad y de la ine
ficacia de la sociedad circun
dante- a la condición de ruti
nario médico de aldea; derrota 
equivalente al hundimiento del 
individuo bien dotado, en la 
opresión de aquellos años 40 de 
España, cuando estaba prohi
bida la palabra. El desenlace de 
Tiempo de destrucción -muer
te trágica del juez Agustín a 
manos de los disciplinantes alu
cinados de San Vicente de Son
sierra- cumpliría, según José 
Carlos Mainer, el destino de 
imposibilidad de los mejores 
españoles: la muerte. 

Tiempo de silencio fue, en la 
hora de su publicación, una 
obra revolucionaria. No por su 
trama argumental, desde luego, 
la mayoría de cuyos ingredien
tes eran bastante trillados en las 
novelas de la época. Lo revolu
cionario estaba en el nuevo tra
tamiento dado a esa misma 
materia de la aislada España de 
los años del hambre. A pesar de 
la negatividad del fracaso, Tiem
po de silencio dinamiza la rea
lidad descrita en virtud princi

palrnente de su enfoque satírico 
y sarcástico: gracias a su eléc
trica descarga de irritación fren
te a tan tas cosas. 

La visión del mundo en Tiem
po de silencio es compleja, di
námica y, sin embargo, por la 
violencia satírica que la im
pregna, dejó descontentos a no 
pocos lectores. La insatisfacción 
más fundada quizá sea la que 
tiene por motivo la aspereza 
inhumana de la imagen. Some
tidos a las más iracundas formas -Ide la caricatura, la sátira y la 
parodia, a través de un lenguaje 
que entabla su juego libérrimo 
por encima de cualquier res
peto, los personajes de la no
vela funcionan a menudo como 
títeres de retablo. Si se añade 
que la más patente innovación 
expresiva de Tiempo de silencio 
consiste en la interposición de 
un lenguaje casi científico entre 
el mundo descrito (ajeno a la 
ciencia y hostil a ella) y la con
ciencia de un lector avezado a 
la diafanidad de la novela obje
tivista dominante hasta entono 
ces, la sensación de acritud des
piadada se acentúa. 

«Saúl ante Sarnuel» 

Deliberadamente, ya escriba 
un relato corto, ya componga 
una vasta novela, Juan Benet 
el ude la aclaración, suscitando 
en el lector una curiosidad 
constante que no se satisface al 
término de la obra, pues el 
final impondrá nuevas lecturas. 
Quizá Saúl ante Samuel (1980) 
sea la novela en que tal efecto 
de seducción ' alcance una forma 
más apremiante. Como en 
cualquier narración de Benet, 
pero en grado extremo, en Saúl 
ante Samuel la frase prende, el 
párrafo deslumbra, el capítulo 
imanta, el conjunto fascina. 
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Cuatro novelas españolas 

¿Quién es Saúl y quién Sa
muel en esta historia? Saúl: 
actividad arriesgada, toma de 
partido, asumida culpa, manos 
sucias. Samuel: contemplación 
resguardada, pasi vidad física, 
atención mirona o vidente, en
vejecimiento incorrupto. La his
toria diseminada a través del 
laberíntico discurso de esta no
vela es (para la sibila, para 
Simón y para el lector) la histo
ria de un fratricidio. 

y nada más inmediato que- poner el fratricidio general de 
la guerra española en íntima 
conexión con el particular. En 
la novela se yuxtaponen y 
coordinan, provistos de análogo 
relieve, la discordia entre ambos 
hermanos (el legítimo y el «bas
tardo») y el conflicto entre 
ambas causas (del pasado ¿y del 
futuro?). Pero no hay simplifi
cación maniquea: no se maldice 
a Caín ni se glorifica a Abe!. 
La impresión última es que el 
fratricidio familiar y el general 
afirman el compromiso contra 
la interminable angustia de la 
abstención. 

El título mismo, SaúJ ante 
SamueJ, induce a admitir que si 
en el plano de la acción na
rrada el protagonista es Saúl (el 
hermano menor), en el del dis
curso narrativo el auténtico pro
tagonista, «ante» quien aquél 
aparece, es Samuel (el primo 
Simón), y éste y el narrador 
absoluto coinciden en saber 
mucho, tanto, a fuerza de mirar 
y de suponer, que no tienen 
necesidad de aclarar nada. La 
narración, sea quien quiera el 
que la conduzca, adopta el pro
cedimiento de contar varias ve
ces lo que pasó una vez y está 
pasando siempre. Es el método 
característico del «nouveau ro
man», pero en la narrativa de 
Benet parece haber sido siempre 
ejercitado como una transposi

ción de la música a la poesía: 
repetición, ocultación y varia
ción de motivos, cambios de 
ritmo, polifonía. Sirven de pun
tales intelectivos del edificio 
musical las reflexiones origina
les, elevadas, a menudo senten
ciosas a pesar de su longitud, 
vertidas hacia problemas muy 
diversos: cristianismo, la duali
dad, el deseo, la falta de finali
dad, la culpa, el mal... 

Si los lugares, por imagina
rios que sean, se describen con 
detallismo penetrante, y si las 
relaciones entre los personajes, 
al principio difíciles de preci
sar, van adquiriendo a través de 
las repeticiones y variaciones un 
dibujo más acusado, el trata
miento del tiempo se inspira en 
la suspensión de su vigencia 
como sucesión y en el recono
cimiento de su única realidad 
como ámbito de la conciencia 
total, formado por una trama 
múltiple e inextricable de apa
rentes ayeres, hoys y mañanas. 
Ello introduce al lector en un 
laberinto selvático que no ven
dría a ser otra cosa que la 
explosión potencialmente infi
nita del instante. 

SaúJ ante SamueJ es, en mi 
opinión, uno de los más altos 
poemas novelescos de nuestro 
tiempo. Como verdadera poesía 
(y no «literatura»), encierra nece
sariamente un profundo valor 
de testimonio. Sobre la condi
ción humana, sobre la psicolo
gía del hombre concreto, esta 
novela ofrece un testimonio que 
pudiera compendiarse en el 
rechazo de las motivaciones ra
cionales y en el reconocimiento 
del instinto como primer mo
tor. Tragedia humana SaúJ ante 
Setnuel y, por lo mismo, ética y 
política. El fratricidio entre los 
luchadores y el fratricidio infl i
gido por los inactivos a los 
luchadores. • 
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NUEVOS FONDOS 
E INVESTIGACIONES 
EN LA BIBLIOTECA DE TEATRO -

Dentro de la actividad que se desarrolla en la Biblioteca de 
Teatro de la Fundación Juan March destacan los estudios de carác- : 
ter general o sobre autores u obras concretas. Actualmente son 
trece los investigadores y especia listas que realizan trabajos con 
fondos de esta Biblioteca. 

Al sucesivo aumento de sus fondos y a la más de una docena 
de trabajos de investigación que se desarrollan en la Biblioteca de 
Teatro, ubicada en la segunda planta del edificio sede de la Fun
dación Juan March, se añade como novedad des tacada del cu rso la 
creación del Centro de Documentación de la Música Española, que 
acaba de publicar su primer Catálogo, sobre el que se informaba 
en el Boletín del pasado mes de mayo. 

Además, la Biblioteca ha visto crecer el número de sus Memorias 
Finales de los trabajos realizados por los becarios, publicaciones de 
la propia Fundación, trabajos sobre Fundaciones y otros capítulos 
de temas complementarios y heterogéneos. 

Documentación rio ABC desde 1903, y que se 
gráfica y sonora mantiene actualizado. Además, 

existen obras presentadas a con
cursos -la mayoría de ellas

El fondo dedicado a Teatro inéditas- , piezas de autores que
Español del siglo XX cuenta, por diversos motivos no han
desde el pasado año, con más sido publicadas: o que sólo han
de quinientos nuevos volúme sido estrenadas en teatros de 
nes y otros tantos documentos carácter no comercial, y un
gráficos recogidos de estrenos fondo bibliográfico de autores
teatrales de autores españoles, extranjeros.
lo que supone una importante 
aportación para una biblioteca 
que está concebida como un Figurines y decorados 
centro de documentación que
 
pretende reunir todo el material
 
de interés bibliográfico, gráfico Capítulo importante lo cons

y sonoro para el estudioso del tituyen los bocetos originales de
 
teatro contemporáneo. Entre este figurines y decorados, a los que 
material se encuentran más de se añadieron, en 1983, 24 fotoco
50 colecciones periódicas, edita pias de decorados originales de 
das en la primera mitad del Sigfrido Burmann realizados pa
siglo, de las que una parte ra Gregorio Martínez Sierra. 
importante fue donada por la Además, existe material comple
familia Fernández-Shaw. mentario sobre locales escénicos 

Carteles, programas de mano de Madrid (planos y dibujos), 
y críticas correspondientes a los fotografías de figurines del 
últimos estrenos han engrosado mundo de la escena, como las 
el fondo de la Biblioteca del incluidas en el fondo de esta 
Teatro Español del Siglo XX, biblioteca a lo largo del pasado 
que cuenta con el vaciado de año -más de seiscientas-, de 
las críticas publicadas en el dia- las que 165 corresponden al 
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-

primer homenaje realizado en El abanico de posibles fuentes 
España a «La Barraca» en de estudio de esta biblioteca se 
marzo de 1975, y que organizo completa con discos y casetes 
la galería Multitud de Madrid a que conservan la voz de profe
través de la exposición La Ba sionales de nuestra escena, al
rraca y su entorno teatral. gunos desaparecidos. 

TRABAJOS EN LA BIBLIOTECA DE TEATRO 
Estudios de 
carácter general 

•	 «Zarzuelas castella 
nas (1926-32)>>, 
por Carmen Pa
dilla Parera. 

•	 «Teatro musical 
en España: la 
zarzuela», por 
Edmundo Casti 
llo de León. 

-
•	 «El teatro extran

jero representado 
en Madrid 
los años 
1945» , por 
lia Casado 
zón. 

entre 
1940
Ofe
Cal

•	 «Problemas del 
público, censura 
y autocensura en 

ciertas obras dra
máticas del Siglo 
de Oro y del ac
tual», por Gary 
Edward Bigelaw. 

•	 «El teatro espa
ñol desde Fran
co», por Anita 
Johosoo Camp
bell. 

•	 «El teatro espa
ñol del siglo 
xX», por Stephen 
Taft. 

•	 «Teatro español 
contem poráneo», 
por Ernesto Cap
devielle Herrero. 

•	 «La zarzuela es
pañola» , por Je
sús Fernández 
Pérez. 

Estudios sobre 
autores 

•	 «Jaime Salorn», 
por Takashi Nis
hikawa. 

•	 «La obra teatral 
de Julio Mathias», 
por Tomás Ga
briel González 
Lasso. 

•	 «Teatro saunco 
de Jacinto Bena
vente», por Sa
bri Mohamadi 
leidao. 

•	 «Investigación 
sobre Lope de 
Vega», por Ron
na Spring Feit. 

•	 «La producción 
teatral de Ana 
Diosdado», por 
Doris Renggli. 
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( eSTUDIOS e InveSflGocIones)
 
TRABAJOS 
TERMINADOS Recientemente se bao aprobado por los 

distintos Departamentos los siguientes 
trabajos finales realizados por becarlos de 
la FundaCÍÓII, cuyas Memorias pueden 
consultarse en la Biblioteca de la misma. 

BIOlOGIA y 
CIENCIAS 
AGRARIAS 

EN EL EXTRANJERO: 

Maria Pilar Femán
dez Femández. 
Activación de la Quí
tin Sintetasa en UD 

mutsnte de Saccharo
myces cerevisiee. 
Centro de trabajo: Ins
tituto Nacional de Sa
nidad, Bethesda, Mary
laod (Estados Unidos). 

TEOlOGIA 
EN EL EXTRANJERO: 
Olegario González H. 
de Cardedal . 
La teologis en Amé
rica. Gloria y tragedia 
de una nación con 
alma de IglesiB. 
Centros de trabajo: di
versas bibliotecas e ins
tituciones teológi
cas de Washington y 
New York (Estados 
Unidos). 

BIOlOGIA 
MOLECULAR 
Y SUS 
APLICACIONES 

EN EL EXTRANJERO: 
Marta Izquierdo Rojo. 
Micro Manipulación, 
Microcionsje y Micro 
Inyección. 

Centro de trabajo: Eu
ropean Molecular 
Biology Laboratory, de 
Heidelberg (Ale
mania). 

HISTORIA 

EN ESPAÑA: 

Santiago Tinoco Ru
biales. 
Banca y banqueros de 
Sevilla. 
Centros de trabajo: di
versos archivos espa
ñoles. 

CREACION 
ARTISTICA 

EN EL EXTRANJERO: 

Julio Mendoza Sán
chez. 
Estudias de postgradUJl

do en Arte.
 
Centro de trabajo : los

titute oí Technology,
 
Rochester, Nueva York
 
(Estados Unidos).
 

ESTUDIOS E
 

ESTUDIOS 
EUROPEOS 

EN EL EXTRANJERO: 

Jordi Ayet Puigamau. 
Protection Socia/e et 
compétuivité imemstio
na/e. 
Centro de trabajo: Uni
versidad de París X, 
Nanterre (Francia). 

ARTES 
PlASTICAS 

EN EL EXTRANJERO: 

Francisco Javier Ca
rrión Barcáiztegui. 
Estudio de las técnicas 
de restauración practi
cadas en el Metropoli
tan Museum de Nueva 
York. 
Centro de trabajo: Me
tropolitao Museum de 
Nueva York (Estados 
Unidos). 

INVESTIGACIONES 
EN CURSO 

ULTIMAMENTE se han dictaminado por los 
asesores de los distintos Departamentos diecisiete 
informes sobre los trabajos que actualmente lle
van a cabo los becarios de la Fundación. De 
ellos, siete corresponden a becas en España y 
diez a becas en el extranjero. 
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Programa «Cultural Albacete» 



Fuchs, en torno al arte con
temporáneo. 

Rudi Fuchs también participó 
en un seminario, en el Museo 
de Albacete, con responsables de 
política cultural y artística y 
directores de museos de la Co
munidad de Castilla-La Man
cha: entre otros, estuvieron pre
sentes los directores de los Mu
seos de Ciudad Real, Museo de 
Santa Cruz de Toledo, Museo 
provincial de Cuenca y Museo 
Diocesano de Cuenca; Rafael 
García Serrano, director general 
de Bellas Artes de la Consejería 
de Educación y Cultura de la 
Junta de Comunidades citada; 
José Luis Velasco Laiseca, se
cretario general técnico de esta 
misma Consejería; Antonio Ca
llado, delegado de cultura en 
Albacete: y José Antonio Escri
bano. diputado provincial de 
Cultura; además de Francisco 
García Silva, director general 

de Cultura de Murcia. y Benito 
Arnáez, en representación del 
director general de Bellas Artes 
de Castilla-León. 

La Exposición de 222 graba
dos de Gaya finalizó en abril su 
recorrido por la provincia de 
Albacete. Del 23 de marzo al 
8 de abril se exhibió en el 
Círculo Mercantil de Villarroble
do, para pasar desde el 12 de ese 
mismo mes a Casas Ibáñez, 
donde estuvo expuesta en el 
Colegio de E.G.B. hasta el día 23. 
Organizada con la colabora
ción de los Ayuntamientos de 
las respectivas localidades, la 
colección de grabados de Gaya 
fue presentada en cada ocasión 
por el profesor Luis-Guillermo 
Garda-Saúco. 

En cuanto a la colectiva de 
Grabado Abstracto Español con
tinuó su itinerario por la pro
vincia. Hasta el 15 de abril se 
mostró en la Casa Municipal de 
la Cultura, de Almansa, y desde 
el 27 de ese mismo mes se llevó 
a Villarrobledo, donde perma
neció abierta hasta el 13 de 
mayo en el Círculo Mercantil. 
Esta muestra de obra gráfica se 
realizó con los Ayuntamientos 
de las mencionadas localidades, 
y fue presentada por el pintor y 
decorador albacetense Godofre
do Giménez Esparcia. 

Música 

En abril finalizó el Ciclo de 
Piano Romántico. que desde fe
brero pasado ofreció, en lunes 
sucesivos, recitales monográficos 
con música para este instru
mento de las grandes figuras 
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del romanucismo universal. El 
día 2 Guillermo González ofre
ció un recital dedicado a Brahms, 
y el 9 Joan Moll interpretó un 
programa integrado por piezas 
de compositores románticos es
pañoles. 

También en abril finalizó , los 
días 5 y 12, la serie de «Recitales 
para jóvenes» en la modalidad 
de clarinete y piano, ofrecidos 
por Adolfo Garcés y Josep 
Colom, y comentados por el 
profesor Juan Bravo. 

-

Teatro 

«MEDORA», DE LOPE DE RUEDA 
Una comedia de Lope de Rueda -Medora- se representó en el 
Teatro Circo de Albacete los pasados 25 y 26 de abril , dentro de la 
serie de actividades teatrales que viene ofreciendo el Programa en la 
capital. Fue representada por el Grupo de Teatro «Zascandil», de 
Madrid, dirigido por José Estruch. 
Medora, publicada en 1567 en edición póstuma, es una de las cuatro 
comedias de Lope de Rueda (Sevilla, ¿1509?-Córdoba, 1565) que se 
conocen por entero. Obra que acusa una gran influencia de la 
«Cornmedia dell'Arte» italiana (está inspirada en La cingana, de- Giancarli) presenta unos personajes «arquetipos», al estilo del 
género y fácilmente identificables: el viejo enamorado, el simple, los 
amantes, etc., cuyas historias se entremezclan y dan lugar a 
equívocos y si tuaciones inverosímiles y donde el juego escénico es 
el protagonista. 
Medors, junto a otras piezas como EuIemia, ArmeJia y Los 
engañados, in spiradas también en fuentes italianas, se encuadran 
dentro de las comedias en prosa de su autor, consideradas «cultas», 
frente al teatro popular del género de los «pa sos» o «entremeses», 
de los que Lope de Rueda es considerado creador. 
El Grupo de Teatro «Zascandil» se formó en 1980 con actores 
licenciados por la Real Escuela Superior de Arte Dramático de 
Madrid, bajo la dirección de José Estruch, catedrático de 
interpretación de la misma. Con Medora ha participado en varios 
Festivales y Muestras españolas. 
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Camilo 
José 
Cela 

EXAMEN DE CONCIENCIA 
DE UN ESCRITOR 

«La literatura no es más que una mantenida lucha contra la 
literatura, y el escritor no juega otro papel que el del enfermo que 
lucha denodadamente con su propia salud, en una guerra de la 
que sale con el alma en pedazos». Son palabras del escritor y aca
démico Camilo José Cela en la conferencia que pronunció en 
Albacete dentro del Ciclo «Literatura Española Actual». 

En la presentación del escritor, Juan Bravo Castillo, director de 
la revista «Barcarola», realizó una semblanza de la vida y obra del 
novelista, que «pertenece -señaló- a esa estirpe de españoles de 
élite que, con su esfuerzo, con Sl! genio -que nace del esfuerzo 
cotidiano- y un poco de azar, derivado igualmente de la misma 
fuente adanesca, alcanzan cimas literarias y humanas increíbles, 
hasta el punto de convertirse, ya en vida, en símbolos y arquetipos 
familiares para gentes cultas y no necesariamente cultas. Hablar de 
Cela es tender un arco más en ese puente histórico cuyos arcos 
están formado por Cervantes, Quevedo o Valle-Inclán». 

La inserción del escritor en al procedimiento con el que se 
su sociedad y el tema de su debe acometer la tarea.» 
mutua influencia y condiciona Se refirió seguidamente al 
miento fueron abordados por peligro que acecha a muchos 
Cela en su exposición. «La per escritores de caer «en la pauta 
sonalidad íntima del escritor estéril cuando han movido sus 
quiere desembocar por los cau plumas al dictado del capricho, 
ces individuales y solitarios que o de la necesidad o de la orden 
le marca su propia vocación, del amo. Este peligro es mucho 
atesorando las palabras al servi mayor en nuestra sociedad de 
cio de lo que su conciencia le hoy. Si no de una forma explí
dicta. Tal conciencia es el pro citamente rastreable, la facili
ducto de un determinado estado dad del esquema, de la palabra 
social, y aquí termina cualquier que busca el premio cómodo y 
vínculo que pueda establecerse tentador del todopoderoso, en
a priori respecto a la temática cuentra a través de las modas 
desarrollable y al formalismo, provocadas -y tendentes a crear 
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una conciencia común determi
nada- su sepulcro definitivo. 
Porque el arte y la literatura 
no escapan a las razones artísti
cas, aguantan mal las recetas 
interesadas. Todos los artistas 
-o todos los escritores-e- con 
una conciencia no abotargada 
por la rémora del plagio, el 
servilismo de la pública fama o 
la contemporización con la 
opulencia, han ido planteándo
se la necesidad de renovar sus 
bagajes teóricos, renunciando a 
la monótona tarea de repetir y 
repetir lo ya conseguido, y se 
han esforzado en bucear en la- tiniebla de la más pura expe
rimentación». 

¿Muerte de la literatura? 

«No pocos autores de recono
cido talento han intentado rom
per las cadenas que les atan a 
un determinado personaje de su 
creación cuya vitalidad sobre
pasa con mucho el soplo ín
timo del padre. La necesidad de 
cortar amarras se hace, en estos 
casos, más patente, pero no tan 
imprescindible como en el resto 
de las tareas creadoras. Nada 
más triste y deprimente que la 
gloria de quien explota un pa
sado ante la inexistencia de un 
difícil y penoso presente o ante 
la evidencia de un incierto 
porvenir.»- Llegaba así a la cuesuon, 
de la que tanto se habla hoy, de 
la crisis de la literatura y, con
cretamente, de la crisis de la 
novela. «La literatura no es más 
que muerte y la novela no es 
sino una muerte, ni mejor ni 
peor que cualquier otra». De
jando a un lado «las vanas pro
fecías de los nuevos tecnócratas 
de la información y la comuni
cación de masas , con Marshall 
McLuhan a la cabeza y la mul
titud de sus epígonos, y su teoría 
sobre la caducidad de la letra 
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impresa co mo vehículo de men
saje», Cela abordó el hecho en 
sí de la muerte de cualq u ier 
expresión literaria como instru
mento de comunicación adecua
do a los intereses sociales: «Me 
parece excesivamente ingenuo 
-señaló- pretender que la li
teratura , en tal acepción , pueda 
tener una muerte en solitario y 
separada del mismo hecho culto 
que siempre la ha amparado e 
incluido como premisa vital de 
una forma de entender la vida. 
La muerte de la literatura signi
ficaría no más que la exteriori
zación evidente y primigenia de 
un problema de consecuencias 
muchísimo más graves: la muer
te de la cultura. No de un tipo 
determinado de cultura, sino de 
la cultura en cuanto conjunto 
de todas las técnicas, artes, pro
cesos de adaptación al medio 
ambiente, fórmul as de conviven
cia y demás bienes patrimonia
les e intelectuales que el hom
bre ha logrado acumular a lo 
largo de su historia». 

«La literatura, en su más 
amplio criterio, ha sido una de 
las parcelas universales de la 
cultura, y no por casualidad.» 
¿Hay que postular, entonces, la 
quiebra de la cultura? En opi
nión del conferenciante, esto 
podría llegar a darse siempre 
que se admitiera la necesaria 
quiebra paralela de la sociedad 
humana: «Es posible que el 
límite último de convivencia 
social esté a punto de alcan
zarse; lo que es mucho más 
difícil de imaginar es la frag
mentación del binomio sociedad
cultura. Soy consciente de la 
crisis por la que atraviesa, 
como muchas otras veces ha 
atravesado, la literatura, pero 
entiendo que no es sino el ine
vitable reflejo de la crisis de la 
sociedad, que contempla la no 
validez de las instituciones ac
tuales para resolver los proble
mas que se le plantean a diario. 
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y no es el escritor quien ha de 
arbitrar las necesarias solucio
nes; su papel empieza y acaba 
con la tarea de denunciarlas. El 
intelectual metido a redentor de 
masas ha tenido, con cierta fre
cuencia, una actuación tan des
dichada como funesta , y la his
toria nos ofrece demasiados 
ejernplos.» 

El escritor ante el cambio social 

Sin embargo, no cree Cela 
que la literatura deba permane
cer ajena a ese necesario pro
ceso de cambio social que pe
riódicamente se hace patente: 
«El escritor neutral en el trance 
difícil no pasa de ser un ins
trumento al servicio del orden 
caduco, del statu s próximo a 
perecer. Precisamente es en esos 
momentos cuando su función 
crítica pasa a ser más activa
mente necesaria.» 

La mera elección del oficio 
de escritor conlleva renunciar a 
cualquier tipo de soluciones de
finitivas. «A caballo de la duda, 
el escritor anda y desanda eter
namente, sin pausa y sin so
siego, el camino de sus infinitas 
singladuras. En el corazón del 
escritor anida esa última espe
ranza que lo mantiene y le 
fuerza a no romper la pluma 
contra el suelo, cuando el suelo 
parece como querer escapársele 
de los pies. Alguien hará, algún 
día, la lista grande de las espe
ranzas y las desesperanzas del 
escritor, el censo de sus afanes y 
sus vicisitudes, la nómina de 
sus anhelos y sus renunciacio
nes. Mientras tanto, el escritor, 
con los pies sobre la tierra y el 
corazón lastrado con el bronco 
eco del dolor de los demás, ve 
el mundo con unos ojos hones
tamente amargos, ingenuamente 
il usionados, valerosa y pueril
mente escépticos también. Tam
poco tiene. . ésa es la verdad, 
muchas alternativas.» 
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La sinceridad y el difícil 
compromiso son, para Cela, los 
lazos que ha de estrechar el 
escritor, «los lazos que siempre 
le han servido de cordón umbi
lical con el pueblo al que 
ofrece su arte». «N i una ni otra 
son facultades cómodas de ejer
cer cuando soplan malos vien
tos y el credo mesiánico de la 
incultura se cobra el tributo de 
su próxima e inevitable caída 
en las carnes del intelectual, 
pero la sinceridad en la postura 
y el compromiso con la misión 
que la sociedad le ha confiado 
forman el único -y peligroso
refugio en el que el escritor 
puede esconder su angustia» . 

«No es escritor -puntualizó 
Cela- quien meramente redacta 
unas líneas sobre el papel o 
esboza unos pensamientos a 
través de un esquema <!etermi
nado, ya que la conciencia, la 
auténtica y profunda conciencia 
del escritor, es algo muy dis
tinto del simple ejercicio técnico. 
Afortunadamente la Historia, con 
su juicio implacable, ha sabido 
siempre distinguir al escritor 
del títere cambiante que pone 
su pluma al servicio del último 
y más generoso postor.x 

«Culpable de muchos yerros 
-quizá no tantos como los que 
se señalan-, capaz de algunos 
triunfos -siempre inferiores a 
los que se le aplauden servil 
mente- el escritor arrastra su -condición por el mundo co n un 
cierto orgullo de poder obrar de 
acuerdo con esta sencilla y com
plicada, opaca y transparente, 
perenne y siempre cambiante, 
conciencia.s 

«La conciencia del escritor 
-concluyó Cela- no es sino el 
último latido de la condición 
de un hombre que pretende 
serlo por encima de todas las 
cosas. Porque el escritor, nadie 
lo olvide, no es más cosa, ni 
menos cosa, que un hornbre.» 
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LUNES, 4 
12,00 horas 

CONOERTOS DE MEDIODIA 
Recital de órgano.
 
Intérprete: Paulino Ortiz de
 
Jócano.
 
Programa: Obras de Vivaldi

Bach, J. S. Bach. R. Schu 

mann, C.Franck y J. Bonnet,
 

LUNES, 11 ;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;; 
12,00 horas 

CONOERTOS DE MEDIODIA 

Recital de piano. 

Intérprete: Julia Díaz Yanes. 
Programa: Obras de F. Cho
pin, R. Schumann, 1. Albé
niz y B. Bartok. 

- PROGRAMA CULTURAL ALBACETE 

En el área del ARTE, hasta el 17 de junio permanecerá 
abierta en el Centro Cultural Iglesia de la Asunción, de Alba
cete, la Exposición de «Fotografía actual en España», integrada 
por 120 obras pertenecientes a 102 autores. Esta colectiva ofrece 
obras de Francesc Catalá Roca, Gabriel Cualladó, Alberto 
Schommer, José Badía, Jaume Blassi, Manuel Laguillo y Fer
nando Zóbel, entre otros. 

En MUSICA, los días 4, ll Y 18 se celebrará un ciclo de 
conciertos sobre la «Evolución del Quinteto con Piano», en el 
salón de actos de la Dirección Provincial de Cultura, que será 
ofrecido por el Quinteto Español y el pianista José Tordesillas. 
Los tres conciertos del ciclo, que darán comienzo a las 20 horas, 
con entrada libre, estarán dedicados, respectivamente, a obras de 
los siglos XVIII (Soler y Boccherini), siglo XIX (Schumann y 
Brahms) y XX (Turina y Shostakovich). 

Dentro del ciclo LITERATURA ESPA1\lOLA ACTUAL 
intervendrá los días 5 y 6 la escritora Carmen Martín Gaite. 
«Reflexiones del escritor sobre su obra literaria» es el título de 
la conferencia que pronunciará el día 5, a las 20 horas, en la 
Dirección Provincial de Cultura, presentada por Juan Bravo 
Castillo; el día 6, por la mañana, mantendrá un coloquio con 
profesores y alumnos de Albacete en un centro docente de la -
capital; y por la tarde, a las 20 horas, desarrollará un diálogo 
público con el crítico Andrés Amorós, en la citada Dirección 
Provincial de Cultura. Anteriormente han intervenido en este 
ciclo de escritores José Hierro, Juan Benet, Francisco Avala, 
Camilo José Cela y Antonio Buero Vallejo. 

En cuanto al ciclo «EL ESTADO DE LA CUESTION», que 
viene desarrollando cada mes, desde febrero pasado, el Programa 
Cultural Albacete, contará con la presencia en esta capital, los 
días 25 y 26 de junio, de Gregorio Peces Barba, Presidente del 
Congreso de los Diputados y profesor de Filosofía del Derecho 
de la Universidad Complutense. 

El tema que abordará el profesor Peces Barba será «La Cons
iitución Española». 
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LUNES, 18 ===== 
12,00 horas 

CONaERTOS DE MEDIODIA 
Dúo de guitarra y piano. 
Intérpretes: Manuel Guerrero 
Carabantes, guitarra, y Carlos 
Villalvazo-Zabawski, piano. 
Programa: Obras de C. M. 
von Weber, F. Carulli, A. 
Diabelli, J. Rodrigo y M. 
Guerrero Carabantes, 

LUNES, 25 iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 
12,00 horas 

CONCIERTOS DE MEDIODIA 
Recital de piano. 
Intérprete: María Teresa Na
ranjo. 
Programa : Obras d e J. 
Brahrns, F. Chopin, A. Berg , 
A. Carrasco y H. Villalobos. 

«GRABADO ABSTRACTO 
ESPA~OL», EN MADRID 
Y EN SALAMANCA 

El l de junio se abre, en la 
sede de la Fundación Juan 
March, la Exposición de Gra
bado Abstracto Español (co
lección de la Fundación y 
del Museo de Arte Abstracto 
Español , de Cuenca). Inte
gran esta colectiva de obra 
gráfica 85 obras de 12 artistas 
contemporáneos. 

La muestra, que podrá ver
se en Madrid hasta el 24 de 
junio, se ofrecerá, a partir 
del día 29, en Salamanca, en 
la Casa Municipal de Cul
tura, organizada con la cola
boración de esta-entidad. 

LOS GRABADOS DE 
GOYA, EN GRANADA 

El 4 de junio. la colección 
de 222 Grabados de Goya, 
pertenecientes a las cuatro 
grandes series d el pintor 
-Caprichos, Desastres de la 
guerra, Tauromaquia y Dis
parates- se inaugurará en 
Granada, en la Fundación 
Rodríguez Acosta , y con 
colaboración. 

su 

LA EXPOSICION DE 
JOSEPH CORNELL, 
EN BARCELONA 

A partir del día 5, la 
Exposición del artista esta
dounidense Joseph Cornell, 
integrada por 74 obras, se 
exhibirá en Barcelona, en la 
sede de la Fundación Joan 
Miró, y organizada con su 
colaboración. 

La muestra ofrece obras 
que abarcan 38 años de la 
producción de Carne11 , agru
padas en construcciones y 
collages. . 

La exposición Carnell ha 
sido posible gracias a la Fun
dación J oseph y Robert Cor
nell , las Galerías Castelli, 
Feigen y Córcoran; los seño
res Richard Ader, Burton 
Kanter y Linda Olin, así 
como al Museo de Arte Mo
derno de San Francisco y a 
otros coleccionistas e institu
ciones. 

Información: FUNDACION JUAN MARCH, CosteUó, 77
 
Teléfono: 4JoS 42 40 - Madrid-6
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