
133 
Enero 1984 

Sumario 

ENSAYO 

El romancero, hoy, por Diego Catalán 

NOTICIAS DE LA FUNDAOON 

Programa de acción cultural en Albacete 15 
- Juan March: «Revertir la experiencia» . 16 
- Resumen de actividades de la Fundación fuera de Madrid 16 
- Ministro de Cultura: «Igualdad y descentralización» 17 
- Realizaciones en marcha en Cultural-Albacete 17 

Arte 19 

La exposición sobre Alrnada Negreiros, se clausura el 14 19 
José Augusto Franca: «Negreiros entre Lisboa y Madrid» 20 

La exposición Bonnard, en la «Caja de Barcelona», hasta el 24 22 
Visita de una delegaci6n de la Federaci6n Americana de Artes 22 

Cursos universitarios 

Sobre la «Escuela de Viena» 24 
- Federico Sopeña: «Viena entre dos siglos» 24 
- Ramón Barce: «Arnold Schonberg» 26 
- Josep Soler: «Alban Berg- 28 
- Tomás Marco: «Antón von Webern, en su centenario» 30 

«La ingeniería española en el siglo XX» 32 
Gregorio Millán: «Nuestra ingeniería: Esteban Terradas» 33 
Enrique Sánchez-Monge: «La ingeniería agronómica: Miguel Odriozola- 35 
Carlos Benito: «La construcción civil: Eduardo Torreja- 37 
José Warleta: «La ingeniería aeronáutica: Juan de la Cierva» 39 

Reuniones cientfficas 

11 Coloquio Hispano-Soviético de Historiadores 41 

Calendario de actividades en enero 45 

3 

3 

15 

24 

41 



EL ROMANCERO, HOY  

Por Diego Catalán 
Ha desarrolfado su actividad docente e 
investigadora (sobre Poesía oral, Dia
lectologia. Lingüística díacróníca e His
toriografia) alternando entre Espafla y 
la emigración (USA. Alemania). Es acadé
mico de fa "American Academy of Arts 
and Sciences» y dirige el Instituto Uni
versitario /nterfacultativo "Seminario Me
néndez Pidet». 

Raro es el español que no conoce la existencia del romancero. 
Unos, por vía letrada, a través de libros escolares y de clases de 
literatura en el bachillerato o, incluso, en la Universidad; otros, 
porque los han oído cantar a cantantes de «íolk», y otros, en fin, 
porque han sido testigos de su transmisión oral como parte de la 
cultura popular locaL Pero, a pesar de esa familiaridad del espa
ñol con los romances, siguen siendo hoy dominantes ideas sobre 
el romancero que se corresponden muy poco con la realidad de 
su ser. Y son, precisamente, los más «cultos» -según los patrones 
oficiales- quienes más confundidos están en su valoración del 
romancero; son, por lo general, los especialistas en la historia y 
crítica literaria quienes propagan las más desenfocadas ideas 
acerca de los romances. Habituados al examen de los textos fijos 

• 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 Biología, la Psicología, la Energía y Europa. El tema desarro
llado actualmente es el de la Literatura. 

En números anteriores se han publicado: Litersua« e ideo/ogia, por Francisco Yunduráin, 
Catedrático de Lengua y Literatura Espailolas de la Universidad Complutense; LBDOVel8 aaual, 
por José Maria Manínez Cachero, Catedrático de Literatura Española de la Universidad de 
Oviedo; Tresmodelosde suprsnBaonslidJJd, por C1audio Guillén, Catedrático de Literatura ~  
Comparada en la Universidad de Harvard; Lectura íngenus y disección crftica del texto 
lüenuio: /8 novela,por Francisco Ayala, novelista, ensayista y crítico literario; Espsao y 
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y datables a que la literatura impresa nos tiene acostumbrados 
desde tiempos de Gutenberg, los eruditos letrados hallan dificil la 
comprensión de la especial problemática de los poemas elabora
dos por la «artesanía literaria» tradicional. 

Para una mayoría de estudiosos de la literatura española, la 
palabra «romancero» evoca, de inmediato, la Edad Media (en su 
período final); otros, más atentos a los datos bibliográficos, 
recuerdan que el corpus clásico de romances nos lo proporciona
ron los impresores de «pliegos sueltos» y de cancionerillos de bol
sillo en la primera mitad del s. XVI y clasifican el romancero 
como un género «conservador» dentro del Renacimiento. Pero 
unos y otros, al tratar de encasillar al romancero en el tiempo, al 
colocarlo en la cadena secuencial de productos literarios de que 
se ocupa la historia de la literatura, ignoran la propiedad esencial 
del objeto artístico estudiado: su tradicionalidad. Y si no ignoran 
esa propiedad, no la comprenden. 

En estos años 80 del siglo XX el más rico archivo del 
romancero no lo constituye ninguna biblioteca, pública o privada, 
sino la memoria colectiva de los cantores de romances esparcidos 
a todo lo ancho del mundo lingüísticamente hispano. Ni los 
avances realizados por la investigación bibliográfica en esta 
segunda mitad del siglo, ni la acelerada expansión de la cultura 
escolary de la cultura de consumo a costa de las modalidades de 
cultura tradicionales han podido modificar esa realidad que los 
historiadores 'de la literatura olvidan. Desde la Edad media hasta 
hoy, los romances han venido siendo poemas que se archivan en 
la memoria de los portadores de cultura tradicional y que se 

espacialidad en la oovela, por Ricardo Gull6n, Profesor en el Departamento de Lenguas 

~  Románicas de La Universidad de ChiC880; literatura e Historia Contemporánea, por José
Culos Mainer, Profesor de Literatura Espa¡lola en La Universidad de Zaragou; EspBiJa

élB~jero:  UD mstrimonio de coaveniends; por Domingo Pérez-Minik, escritor y critico 
literario; literatU1'B e HistoTÍB de la literatura, por Francisco Rico, Catedrático de Literaturas 
Hispánicas Medievales de La Universidad Autónoma de Barcelona; PreaxJeou:s de la poesfB 
sociBlde lapostguerTa espBiJola en la aotegue1T1l y gue1T1l ciV17, por GuiUermo Camero, escritor 
y director del Departamento de Literatura Espa1lola de La Universidad de Alicante; f.eJIgUB 

coloquisl y literatura, por Manuel Seco Reymundo, miembro de la Real Academia Española y 

director de su Seminario de Lexicografia; LB literatura Úlfaotil en la actllBlidad, por Carmen 
Bravo Villasante, escritora ycritica literaria; y LBpoesía espaiJofB actUBI. por VfetorGarcia de La 
Concha, Catedrático de Literatura Española de la Universidad de Salamanca; 
Literatura y periodismo, por Lorenzo Gomis, Doctor en Derecho y profesor de 
Ciencias de la Infonnación. 
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transmiten, por medio de la voz (con apoyatura musical, las más 
de las veces), de una generación en otra sin necesidad de acudir a 
la escritura. 

El reconocimiento de este hecho nos obliga a una redefinición 
del romancero. Los romances, como objeto de investigación de la 
crítica literaria, no pueden encerrarse entre los límites cronológi
cos que les imponen las historias de la literatura. Su existencia y 
su valor como creaciones artísticas no dependen de que en tiem
pos de alfonso V, Enrique IV o los Reyes Católicos fueran canta
dos por damas y caballeros y sirvieran de pretexto a músicos de 
vihuela y poetas de cancionero para lucir sus habilidades creati
vas; o de que los impresores y libreros de los primeros dos tercios 
del s. XVI los utilizaran como lucrativo negocio editorial en vista 
de la existencia de un amplio mercado consumidor para impresos 
fácilmente comprensibles y baratos. No hay duda de que estos 
«éxitos» del género son condiciones determinantes de nuestra 
posibilidad de reconstruir diacrónicamente el romancero, pues, de 
no haberse producido, nada sabríamos de los romances cantados 
en tan lejanos tiempos (piénsese en la penuria de testimonios hoy 
existentes sobre el canto gitano de sólo antes de ayer); y, eviden
temente, esos «éxitos» deben ser objeto de estudio en cualquier 
visión histórica de la literatura o de la cultura españolas. Pero su 
importancia no justifica el abuso de confundir unos hechos socio
lógicos o culturales, como son la penetración del romancero en 

ciertos «mercados» o grupos de consumidores, con el más perdu
rable y esencial fenómeno de la creación, transmisión, retención y 
recreación de un «discurso» organizado artísticainente por un 
amplísimo número de «hablantes» capaces de utilizar ese «len
guaje» poético que llamamos romancero. Ignorar a finales del s. 
:xx la «artesanía literaría)) es tan absurdo como desterrar de las 
historias del arte la «arquitectura sin arquitectos» y la orfebrería, 
la alfarería o la imaginería populares. 

Es preciso, por tanto, rescatar el romancero de manos de una 
crítica que cierra los oídos al poema-eanción y que sólo considera 
poetas a los pedantes de otros tiempos (cuya poesía habrá 
ganado, quizá, interés con el paso de los siglos, pero no, desde 
luego, calidad). El poema-canción no debe confundirse con cual
quier documento que nos lo manifieste convertido en poema 
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escrito, fijado por la escritura o la letra de molde y encuadrado 
en una Poética circunstancial, dependiente de una moda literaria 
perteneciente a un determinado tiempo. 

Los «modelos» tradicionales -trátese de creaciones poéticas o 
de creaciones de laalfarería de la orfebrería, de la arquitectura o 
de la cocina populares- se caracterizan por ser trans-tempora (lo 
que no quiere decir ahistóricos), por perdurar a través de las eda
des. Ello es posible gracias al carácter «abierto» de sus estructuras, 
gracias a su capacidad de adaptarse al ambiente en que se repro
ducen, en que se re-crean; «abertura» que no debe confundirse 
con «libertad» en la creación, pues todo artesano, aunque innove, 
pretende, por encima de todo, ser fiel transmisor de la herencia 
cultural de que se siente depositario. 

Cada romance no es un fragmento clausurado de «dírcurso» 
(como los poemas o relatos de la literatura no tradicional), sino 
un modelo virtual, que se realiza sucesivamente (y sumultánea
mente, en espacios diversos) en romances-objeto o versiones parti
culares siempre distintas. Pero los cantores que van alterando, 
poco a poco, una estructura no crean «su» versión libremente 
(como crean los críticos «oralistas») a partir de un «esqueleto» 
narrativo, sino que reproducen, aunque con originalidad, el 
modelo recibido, con todos sus detalles tradicionales. Las varias 
realizaciones de un romance difieren entre sí como difieren las 
cambiantes realizaciones del modelo alfarero «botijo» o del 
modelo culinario «gazpacho» o del modelo de habitación rural 
«masía». Es la distancia temporal y espacial entre las manifesta
ciones del modelo lo que hace posible una creciente variedad. De 
esta forma , a través de pequeñas tentativas individuales, confirma
das o corregidas por otros cantores sucesivos, la narración va 
adaptándose -estética y éticamente- a los sistemas de valores 
cambiantes de los grupos sociales que utilizan los romances para 
expresar su cultura, la más enraizada, local e íntima. Gracias a la 
variabilidad inherente al romancero de transmisión oral, los 
romances conservan para sus cantores una eterna actualidad. 

Esta apertura, que hoy podemos observar si nos acercamos a 
escuchar el romancero cantado, no es un fenómeno exclusiva
mente moderno. Viene desde los tiempos lejanos en que la cul
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tura de los pueblos aún no estaba sometida al proceso de «textua
lización» que, hasta hace muy poco nos parecía a nosotros, 
hombres de cultura libresca, la única forma de guardar saber, 
pero que hoy empezamos a comprender que representó sólo una 
importante etapa en el almacenamiento de conocimiento de la 
humanidad. Hasta los últimos decenios, nos hallábamos . tan 
inmersos en el mundo textualizado, tan habituados al consumo de 
«discurso» clausurado por el poder fijador de la imprenta, que 
nos costaba reconocer las peculiaridades del «discurso» tradicional 
abierto, adaptable en cada memoria que lo archiva a la presión 
modificadora de la experiencia personal o de grupo; y, sin 
embargo, no era difícil constatar que la transmisión de saber 
organizado, pero no fijado, a través de los archivos vivos, huma
nos, encargados de conservarlo y pasarlo a otros, es una realidad . 
esencial para la cultura de la humanidad, en general, y del 
mundo hispánico, en particular, que preexiste a y coexiste con la 
fijación de «discurso» mediante el A, B, C. La revolución electró
nica ha venido últimamente a despojar al «discurso» estructurado 
trans-lingüístico (esto es, organizado en unidades sémicas superio
res a la frase) de su tradicional clausura textual. Las pantallas de 
los terminales y los prínt-outs coinciden con la voz de los trans
misores de literatura oral en ofrecernos sólo realizaciones evanes
centes o, todo lo más, provisionales del «discurso» memorizado; la 
información archivada en las memorias electrónicas ha perdido la 
rigidez textual propia del documento escrito, asemejándose al 
«discurso» tradicional transmitido de memoria humana en memo

'. 

ria humana sin recurso a la letra. La obligada familiaridad, de los 
investigadores más atentos a la moderna tecnología, con meca
nismos de transmisión de saber no textualizado, no clausurado 
por la escritura y la imprenta, está permitiendo al arte archivado 
(y recreado) en la memoria humana abrirse un hueco en la 
estructura oficial de las ciencias humanísticas, hasta hace poco 
hostiles a todo saber no «bíblico», no libresco, no dignificado por 
la «littera», por la letra. La problemática del «discurso tradicio
nal» interesa cada día más por lo que tiene, precisamente, de 
extraño al «discurso literario» (en el sentido más restringido de la 
palabra, a que apunta la etimología) : su variabilidad, su 
dinamismo. 
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El estudio del romancero, como el de otras creaciones de la 
cultura «popular», exige de nosotros, los hombres crecidos en la 
civilización urbana, oficial, un grande y humilde esfuerzo de adap
tación, si queremos llegar realmente a comprender el «lenguaje» 
que esas creaciones utilizan y no meramente coleccionar objetos 
extraños. Al apropiarnos, como colectores y lectores de romances, 
el papel de receptores o destinatarios de los mensajes que esos 
romances expresan (no siéndolo realmente, puesto que estamos 
fuera de la cadena de transmisión constituida por los sucesivos 
portadores de saber tradicional), nuestro objetivo debe ser intentar 
reproducir, simular, la actividad recognoscitiva, descodificadora, de 
los consumidores-productores del romancero. Pero debemos 
hacerlo con una clara conciencia de que estamos aprendiendo un 
«lenguaje» ajeno, que, en cambio, sus «hablantes» usan (pasiva y 

activamente, escuchándolo y hablándolo) como parte de un saber 
adquirido naturalmente. 

Los artesanos de la canción narrativa oral no son productores 
despersonalizados de objetos poéticos, inconscientes del modelo 

. que reproducen: al actualizar (cantándolas o recitándolas) las 
estructuras virtuales recibidas por tradición, no las desemantizan; 
la transmisión de los mensajes romancísticos presupone un cono
cimiento, aunque no necesariamente completo, del (denguaje» en 
que esos mensajes se hallan codificados. Incluso los más apasio
nados saboreadores de poesía tradicional caen, a menudo, en la 
contradicción de considerar a los portadores de romances como 
incapaces de comprender plenamente el significado de las maravi
llosas creaciones que transmiten, como si esas creaciones estuvie
ran aguardando al crítico literario para adquirir todo su sentido. 
Es verdad que la experiencia recolectora pone, a veces, de mani
fiesto que un individuo cantor de un romance malentiende el 
poema que transmite; pero, si su incapacidad de comprensión no 
fuera inmediatamente corregida por la capacidad interpretativa de 
otros cantores, su «error» generaría una variante del poema que 
conduciría a la eliminación de lo incomprensible. Si en una 
estructura dinámica, en un poema abierto, sobreviven imágenes, 
simbolismos, mensajes, que el lector literato considera extraños al 
saber de los transmisores habituales del poema, es porque esas 
imágenes, simbolismos, mensajes, son comprendidos por buena 
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parte de los depositarios de la tradición, esto es, forman efectiva
mente parte del «vocabulario» poético de la comunidad cantora. 

A diferencia de los «hablantes» naturales del romancero, nos
otros nos vemos obligados a intentar aprender ese «lenguaje» sin 
hablarlo, sin participar en actos de transmisión re-creadores, acu
diendo al estudio de su «gramática», descubierta por medio del 
análisis de muestras textualizadas del «discurso» romancístico. De 
ahí la importancia que para lograr una lectura completa de los 
romances tiene la variante: gracias a la confrontación de las mani
festaciones múltiples y variadas que una estructura ofrece pode
mos nosotros, los estudiosos del «lenguaje» romancero, reconocer 
las invariantes semánticas que hay detrás de los motivos y expre
siones particulares. Es la variación de las versiones-objeto la que 
nos capacita para descubrir las unidades que maneja la singular 
Poética del romancero tradicional. 

Estas consideraciones están en la base de los esfuerzos recien
tes más sistemáticos por recobrar para la historia cultural de los 
pueblos hispánicos el romancero. 

La primera y más urgente tarea que el romancero hoy nos 
«propone» es la creación de un «Archivo audio-visual del roman
cero pan-hispánico (a través de un esfuerzo internacional) que 
conserve para el mañana, debidamente organizadas, las más y 
más variadas manifestaciones posibles de los romances que toda
vía se cantan en el mundo de habla española, portuguesa, gallega, 
catalana y judea-española. Ese archivo sonoro deberá enrique
cerse, año tras año, mediante campañas sistemáticas de recolec
ción, como las organizadas desde 1977 por el «Seminario 
Menéndez Pidal» de la Universidad Complutense de Madrid, en 
España, y desde 1981 por el centro «Leite de Vasconcellos» de la 
Universidade de Lisboa, en Portugal, así como por el esfuerzo de 
investigadores individuales o grupos de investigadores dedicados a 
la exploración intensiva de una determinada rama de la tradición 
pan-hispánica o del saber romancístico de una comarca particular. 
Aunque toda aportación al conocimiento del romancero ha de 
considerarse bienvenida, conviene formar apropiadamente a los 
colectores, si no queremos que su abundancia represente una 
amenaza a la tradición oral. Es preciso salvar al romancero de 
manos de los coleccionistas de artesanía literaria que, en su indis
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criminada valoración de lo «popular» o lo «antiguo», meten en el 
mismo saco cualquier pieza que les sale al paso, actuando no 
muy disimilarmente a como actuan los anticuarios expoliadores 
de la cultura rural, siempre dispuestos a comercializar cualquier 
informe cacharro, cualquier clavo herrumbriento. El colector debe 
adquirir un conocimiento, lo más completo posible, de la tradi
ción regional que pretende investigar, crearse un manual de reco
lección en que los romances se hallen debidamente jerarquizados 
en niveles de menor y mayor rareza, de menor y mayor interés 
para la reconstrucción del «mapa romancístico» del mundo hispá
nico. Sólo así podrá competir ventajosamente con los depositarios 
naturales de saber romancístico, acercarse a ellos con un conoci
miento de la «lengua» que trata de aprender y atraer su respeto y 
su colaboración para profundizar en el conocimiento del corpus 
romancístico local. 

También es preciso que el colector tenga clara idea de la dife
rencia entre la transmisión oral del romancero (<<viejo» o «vul
gar», la distinción aquí no importa) y la difusión comercial de 
«pliegos de cordel» poéticos, distribuidos en España (hasta hace 
pocos decenios) por ciegos, que los cantaban y vendían con 
ayuda de un lazarillo (yen otros países por diversos cantores pro
fesionales). La coexistencia en la memoria de las mujeres y hom
bres de los pueblos de España (y de otros países hispánicos) de 
poemas procedentes de estos «pliegos de cordel» con los poemas 
abiertos del romancero no supone que esos «romances de ciego» 
puedan ser considerados «poesía oral». Ni los editores que abaste
cían el mercado popular se interesaban por la existencia del 
romancero oral (salvo en casos muy raros), ni se preocupaban de 
ajustar su producto a la estética ni a la ética de la cultura tradi
cional que ese romancero oral expresaba. Por su parte, los con
sumidores rurales de «pliegos de cordel» capaces de memorizar 
los largos relatos de ciego, los han venido reproduciendo sin 
hacerlos propios, respetando el lenguaje «artificioso» de sus versos, 
conservando la modalidad estrictamente narrativa (ajena a la con
cepción dramática de los romances tradicionales) en que se cuen
tan los «sucesos» y repitiendo sus simplistas moralizaciones (tam
bién alejadas de la complejidad ideológica del romancero oral). 
Puesto que se memorizan como poemas «cerrados)), no sujetos a 
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recreación colectiva, sólo interesa anotar respecto a ellos el hecho 
sociológico de su aceptación, no su texto invariable (recordado 
con más o menos lagunas e incomprensiones léxicas y sintácticas). 

La recolección intensiva de romances nos guarda aún extraor
dinarias sorpresas. De una parte, temáticas. En los años 70 y 80 
han surgido estupendas versiones de romances que nadie esperaba 
recoger: Lanzarote y el ciervo del pie blanco (de Jaén), Msrqui
l/os, Yeldovinos sorprendido en la caza, La mujer de Ama/dos, El 
alabancioso, Don Manuel y el moro Muzs, Gaiteros tescsts a 
Mclisendrs (en León), Durenderte envía su corazón a Belerms, El 
moro que reta a Valencia y al Cid (en Asturias), Espinelo, las 
Quejas de doña Urraca. (en Zamora), el Sacrificio de Isssc, Isabel 
de Liar (en Orense), Isabel de Liar, La caza de Colinos (en 
Lugo), la Merienda del moro Zside (en Palencia), las Mocedades 
de Gsiieros, la Muerte del Príncipe don Juan (en Segovie), 
Rodriguillo venga a su padre continuado con el Destierro del Cid 
y las Quejas de doña Urraca. continuadas con Afuera, afuera, 
Rodrigo (en Madeira), Yirgilios (en El Hierro), etc. Y, junto a 
ellas, versiones varias (o múltiples) de la mayoría de los más 
raros romances cuya existencia en la tradición oral moderna se 
había atestiguado desde que se comenzó su exploración en 1825. 

Pero el interés de acudir al archivo viviente de las memorias 
populares no se reduce a la posibilidad, siempre fortuita, de que 
suja un tema indocumentado o casi indocumentado. El carácter 
abierto de los relatos romancísticos supone que la tradición 
guarda tesoros inagotables de poesía nunca recogida, creaciones 
«inéditas», en cualquiera de las regiones o lugares donde se can
tan romances . Junto a versiones «vulgatas» de gran difusión y 
escasa variabilidad, viven aún y siguen creándose versiones regio
nales, comarcales o lugareñas de extraordinaria personalidad. Es 
en ellas, examinando sus variantes, como podemos comprender 
los mecanismos de la creación colectiva, el arte poética de la 
tradición. 

Tal labor de análisis exige, sin embargo, previamente que 
podamos disponer de corpus completos de versiones, convenien
temente transcritas y organizadas. Para que los archivos sonoros 
nos sean útiles y manejables se requiere la edición de las versio
nes en ellos atesoradas, ya sea en forma convencional impresa, ya 
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sea transcritos en un «Archivo electrónico» que permita su reor
ganización y consulta siempre que se requiera. En ambas direc
ciones se viene trabajando activamente en los años 70 y 80. 

Desde sus años fundacionales, el «Seminario Menéndez Pidal» 
ha venido aspirando a reunir en una colección básica, el Roman
cero tradicional de las lenguas hispánicas, todos los testimonios 
adsequibles (en el momento de publicación del volumen corres
pondiente) de cada romance atestiguado en la tradición antigua o 
moderna. Hoy están en publicación los volúmenes XII a XV de 
esa colección. Pero la complejidad y lentitud de esa tarea ha pro
piciado la simultánea adopción, por parte del propio Seminario, 
de otros modelos de edición de romances, como son las «Fuentes 
para el estudio del romancero», en sus varias series «Sefardí», 
«Luso-brasileíra», «Ultramarina», etc., y, últimamente, el recurso 
a las computadoras, creando un «Archivo Internacional Electró
nico del Romancero» (AIER), con su correspondiente serie de 
publicaciones (iniciada con Voces nuevas del romancero castellano
leones, 2 vols.). 

Fuera del ámbito del «Seminario Menéndez Pidal» la labor 
editora de grandes colecciones de romances, fruto de encuestas 
sistemáticas individuales o colectivas, ha adquirido en estos últi
mos años un ritmo insospechado. Baste recordar, por lo reciente y 
ricas, las de Madeira y Gran Canaria, realizadas respectivamente 
por P. Ferré, W. Anastácio, J. Dias Marques y A. M. Martins y 
por M. Trapero, L. Siemens, et al y, junto a ellas, la nueva serie 
de romanceros sefardíes patrocinada por la University of Califor
nia Press (de S. G. Armistead, J. H. Silverrnan e I. Katz). 

La tercera actividad que los poemas transmitidos de memoria 
en memoria reclaman de los estudiosos del romancero es la des
cripción de su «lenguaje» poético; de las peculiaridades de su arte. 
Esta tarea, no menos fundamental que la recogida y edición de 
manifestaciones orales, exige comprender bien la complejidad sig
nificativa de las fábulas del romancero. Tarea no fácil, según he 
comprobado por experiencia personal. Aunque desde la infancia 
he sido lector de romances, sólo al intentar analizar sistemática y 
exhaustivamente corpus tras corpus de romances para el Catálogo 
general descriptivo del romancero pan-hispánico (CGR), en com
pañía de un grupo de colaboradores (J. A. Cid, B. Mariscal, F. 
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Salazar, A. Valenciano, S. Robertson, especialmente), me fui per
catando recientemente de lo muy simples que suelen ser las lectu
ras que los hombres de letras hacemos de los romances tradicio
nales, y de la riqueza y profundidad significativa de la mayor 
parte de las estructuras tradicionales. La existencia, en las 
versiones-objeto de cada romance, de variantes expresivas a nive
les diferentes de organización del relato nos permite reconocer las 
invariantes que se esconden tras ellas, asegurándonos de que nues
tros análisis semánticos de esos varios niveles no van descarriados. 
Gracias a la variación podemos ir descubriendo en los relatos 
poéticos dramatizados del romancero una pluralidad de estructuras 
mediadoras entre los signos netamente lingüísticos (cuyo nivel 
superior de integración es la frase) y las estructuras semánticas 
primarias que a través de ellos se manifiestan, estructuras simula
doras de los sistemas sociales, económicos e ideológicos del refe
rente (y, en ese aspecto, posible objeto de disciplinas extra-semio
lógicas). 

El primer nivel de articulación poética lo constituye un dis
curso actualizador de un contenido, de una intriga. En el corpus 
de un romance, un mismo segmento de intriga puede y suele 
manifestarse, en las distintas versiones, con un «discurso» variable 
(tanto en su modalidad, como en las unidades figurativas que lo 
componen). Tal diversidad aclara la función meramente expresiva 
que esas formas de «discurso» tienen respecto a los contenidos 
semánticos invariables de la intriga. La apertura del «discurso» de 
un romance es, en principio, ilimitada; pero, en la práctica, está 
sujeta a la presión selectivo-restrictiva del género. Los «hablantes» 
del «lenguaje» romancero utilizan un «discurso» tradicional, 
basado en un «léxico» y una «gramática- (al nivel figurativo), que 
pueden ser objeto de descripción. 

El análisis del corpus hace asimismo patente que la intriga, la 
. narración artísticamente .organizada, es a su vez el significante, la 

expresión particularizada que adopta la fábula o serie lógico
causal de sucesos cardinales que se suceden encadenadamente 
apoyándose en el discurrir natural del tiempo. Basta ver cómo en 
el conjunto de las versiones de un romance pueden alternar, en 
un determinado contexto sintagmático, varios segmentos de intriga 
fabulísticamente equivalentes, cómo unas versiones complican el 
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relato de un suceso con especificaciones que otras ignoran, o 
cómo los datos que permiten al oyente reconstruir las secuencias 
lógico-temporales de la fábula se nos ofrecen unas veces incorpo
rados a la narración y otras meramente a través de informes o de 
vagas sugerencias (indicios) trasladados a otras secuencias. La 

exposición de una fábula, esto es, la intriga, puede romper con el 
ordo naturalis narrativo y complicar la trama con incidentes 
secundaris; pero, sobre todo, constituye una concreción de la 
estructura fabulística, una representación particularizada, entre las 
varias posibles, de lo significado por la fábula. Por ello, las fábu
las del romancero pueden manifestarse y de hecho se manifiestan 
en las versiones-objeto de la tradición oral mediante intrigas 
varias. El estudio de la estructuración artística de las ábulas del 
romancero, con su lógica de comportamientos humanos y de inte
rrelaciones variables de los personajes, constituye otro ámbito ine
vitable al tratar de describir los romances. 

La fábula misma, a un nivel interpretativo más «profundo» (o 
«superior», si se prefiere usar otro meta-lenguaje), se nos presenta 
también, a su vez, como una expresión particular de unas estruc
turas funcionales en que los papeles de las drsmatis personae y el 
«hacer- de los personajes se integran para ofrecer al receptor 
mensajes unificados. En este nivel de organización del relato, las 
fábulas, tan vinculadas al referente a través de la simulación de 
comportamientos humanos, no son sino manifestaciones «históri
cas», circunstanciales, de estructuras más generales y abstractas 
(modelos actanciales o funcionales) que organizan síntagmática
mente contenidos «míticos» atemporales; en ellas los personajes se 
despojan de sus valores semánticos para quedar identificados 
meramente con los grandes papeles de la «gramática» de la 
narrativa. 

La aplicación de un método analítico que distinga rigurosa
mente estos tres niveles de signos, a la lectura de cada versión 
(por separado) y del conjunto de las versiones de un romance, 
creo que puede dotar a las descripciones del «lenguaje» poético 
del romancero de una coherencia y una profundidad que se echan 
en falta en los estudios de las narraciones de creación «colectiva» 
carentes de un soporte teórico que tenga presente las especiales 
características de la literatura «abierta» artesanal. 
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Juan March: 

«REVERTIR LA 
EXPERIENCIA» 

Durante e l acto de la firma 
del convenio sobre el Programa 
Cultural Albacete , Juan March 
Delgado, presidente de la Fun-
dación,  pronunció  unas  pala-
bras  para  resaltar  el  hecho  de 
que  instituciones  públicas  y  pri-
vadas  concierten  sus  esfuerzos 
en  un  objetivo  común.  Después 
de  resumir  las  actividades  cultu-
rales  desarrolladas  por  la  Fun-
dación  Juan  March  durante  los 
últimos  \O años  en  85  pobla-
ciones  españolas,  añadió:  «Esas 
actividades  nos  han  llevado  a  la 
convicción  de  que  la  renovación 
cultural  española  ha  de  comen-
zar  por  todas  estas  provincias  y 
localidades  si  de  verdad  quere-
mos  hacer  más  consistente  y 
estable  la  cultura  en  nuestra 
patria.» 

«La  Fundación  no  quiere  guar-
dar  en  su  interior  esta  preciosa 
experiencia.  sino  que.  por  el 
contrario,  quiere  revertirla  al 
mismo  pueblo  de  donde  la  ha 
aprendido.  Nosotros  sabemos  que 
hay  en  muchas  capitales  espa-
ñolas  grupos  de  personas  voca-
cionalrnente  atraídas  por  la  cul-
tura  que están  deseosos  de  parti-
cipar en  proyectos  de  animación 
como  el  que  tiene  por  objeto 
este  convenio.  Las  muchas  do-
cenas  de  colaboraciones  institu-
cionales  que  la  Fundación  ha 
obtenido  en  sus  actividades  cul-
turales  en  las  provincias  espa-
ñolas.  nos  hacen  también  esta r 
seguros  de  que  esas  colabora-
ciones  y el  acto  de  hoyes  una 
primera  prueba  de  ello se  van 
a  obtener  también  en  la  provin-
cia  de  Albacete.  Entre  todas  las 
entidades  que  hoy  firmamos  este 
convenio  vamos  a  tratar de  pro-
bar.  en  suma.  que  es  posible 
crear  centros  de  cultura  viva  en 
las  provincias  españolas  en  los 
que  se  ofrezcan  actividades  cul-
turales de  calidad». 

RESUMEN DE ACTIVIDADES CULTURALES  
DE LA FUNDACION FUERA DE MADRID  

De octubre  1973 a  octubre  1983 

NUMERO  DE  CAPITALES  DE  PROVINCIA 
DONDE  HA  HABIDO ACTOS............ .....  42 

OTRAS  LOCALIDADES  .43 

TOTAL  85 

NUMERO  DE  ACTOS  CULTURALES  (.)  433 
ENTIDADES  COLABORADORAS  (..)  104 

()   De  los  433  actos  culturales.  224  corresponden  a  con ciertos  para  jóvenes; 
23  a  conciertos  de  mediodía;  51  al  número  de  exposiciones  de  Graba-
dos  de  Goya  y 42  a  la  exposición  de  Arte  Español  Contemporáneo, 
entre otros actos, 

(U)   De  las  entidades  colaboradoras  en  la  organización  de  actos  de  la  Fun-
da ción  Juan  March  fuera  de  Madrid.  27  son  Ayuntamientos.  22  Cajas 
de  Ahorros.  7  Casas  de  Cultura .  5  Fundaciones.  6  Diputaciones  Pro-
vinciales.  Consell  y  Cabildo  y  10 Colegios  y  otras  Instituciones  educa-
tivas  y culturales. 
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Ministro de Cultura: 

«IGUALDAD Y 
DE5C:ENTRALIZAGOM> 

El ministro de Cultura , Javier 
Solana, intervino durante el acto 
de firma del Cultural-Albacete 
para subrayar que el citado 
convenio suponía uno de los 
acontecimientos importantes de 
su año al frente del Departa
memo por contener tres de los 
objetivos ministeriales que con
sideraba claves: «la lucha por 
la igualdad de los ciudadanos 
ame la cultura, la descentraliza
ción administrativa en materia 
cultural, y la colaboración efi
caz con la propia Administra
ción de sectores de la sociedad, 
como la Fundación Juan March. 
Sin la ayuda de esta institución, 
que ofreció la idea del pro
grama, no sería posible la reali 
zación del mismo». 

Por último, el ministro subra
yó que «la cu ltura no debe ser 
elitista o minoritaria, sino ase
quible para todos, sin pérdida 
de su calidad. A la energía cul
tural que supone la cultura no 
se le puede aplicar el principio 

de la termodinámica por el cual 
al pasar de un sitio a otro se 
deteriora: la cultura se enri
quece». 

Con anterioridad el presidente 
de la Diputación de Albacete, 
Juan Francisco Fernández, en 
nombre de la institución que 
preside y del Alcalde de la capi
tal, José Jerez, también asistente 
al acto, se congratuló de la 
puesta en marcha del programa, 
«primer itento serio de coordi
nación entre instituciones tan 
diversas , con competencia en la 
cultura». Aludió a la respuesta 
que podía suponer a la gran 
demanda cultural existente y a 
la esperanza en que tuviera con
tinuidad al término de los dos 
cursos previstos. 

Cerró el acto el presidente de 
la Juna de Comunidades de 
Castilla-La Mancha, José Bono, 
quien resaltó la «lealtad entre 
las Administraciones», que supo
nía este convenio, haciendo pa
tente «el agradecimiento pro
fundo, con palabras de presente 
y de futuro, a una institución 
tan prestigiosa como la Funda
ción Juan March», Finalmente 
definió el programa como «un 
catalizador de cómo se puede 
sacar el mayor rendimiento social 
a la cultura». 

REALIZACIONES EN MARCHA  

«Cultural Albacete» ha ini
ciado este curso diversas activi
dades, que se irán intensificando 
hasta mantener una oferta cul
tural en la que la música, las 
exposiciones, el teatro, las con
ferencias y coloquios, el con
tacto con los grandes creadores, 
la edición de un Boletín Cultu
ral, etc ., adquieren un carácter 
continuado, 

El Programa se inauguró con 
la presentación, en el Museo 
Provincial de Albacete, el pasado 
27 de octubre, de la Exposíción 

de Grabados de Goya que, en 
los primeros veinte días de aper
tura al público fue visitada por 
más de 5.500 personas, y que a 
lo largo de seis meses recorrerá 
di versas localidades de la pro
vincia de Albacete. La muestra 
ofrece 222 grabados originales 
del pintor, en ediciones de 1868 
y 1937, pertenecientes a las cua
tro grandes series (Caprichos, 
Desastres de la guerra, Tauro
maquia y Disparatres o Prover
bios). Además de los grabados, 
la muestra incluye diversos pane
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les explicativos y un audiovi
sual. La exposición fue 'inaugu 
rada con una conferencia del 
Director del Museo del Prado, 
Alfonso Emilio Pérez Sánchez. 

En música, se han puesto en 
marcha dos iniciativas: los «Reci
tales para Jóvenes», destinados 
a chicos y chicas de colegios, 
institutos y otros centros docen
tes de Albacete y su provincia, 
de 15 a 17 años de edad. Estos 
recitales se iniciaron el pasado 
3 de noviembre, y se celebran 
cada jueves por la mañana, con 
el mismo programa e intérprete. 
Dedicados al piano y ofrecidos 
por Isidro Barrio, durante el 
primer trimestre del curso, estos 
recitales continuarán con nue
vas modalidades e intérpretes en 
los siguientes trimestres. En cada 
concierto un especialista realiza 
una explicación oral previa a 
las diversas obras del programa. 
En la actualidad ofrece recitales 
de guitarra Pablo de la Cruz. 

Para el público en general se 
iniciaron, el pasado 15 de no
viembre los ciclos musicales de 
tarde, con el dedicado a la Inte
gral de Violoncello y Piano de 
Beethoven y Brahrns, que ofre
cieron, en tres manes sucesivos, 
Pedro Corostola y Manuel Carra. 
Los conciertos se celebran en el 
salón de actos de la Dirección 
Provincial de Cultura y son de 
entrada libre. A este ciclo ha 
sucedido otro de cinco concier
tos sobre instrumentos de viento: 
la madera, 

Las primeras reacciones ante 
la puesta en marcha de este 
Programa, planteado sobre bases 

de alta calidad, han sido muy 
positivas, tanto por parte de las 
autoridades e instituciones alba
cetenses como del público en 
general, que ha respondido con 
una afluencia masiva a todos 
los actos hasta ahora realizados. 
La intensificación cultural que 
supone este Programa no trata 
de sustituir ni de interferir otras 
iniciativas cul turales, tanto ya 
existentes como de futura reali
zación, sino de ampliar una 
oferta que establezca un clima 
cultural múltiple, continuado y 
permanente. 

Edición de un Boletín 
Informativo 

Además de las modalidades 
normales de difusión -noticias, 
programas de mano, carteles, 
etc.- el programa Cultural-Alba
cete edita desde enero de 1984 
un «Boletín Informativo» de 36 
páginas que no se limitará a ser 
una memoria de rendición de 
cuentas, sino que recogerá como 
una revista cultural los conte
nidos de las actividades, con el 
preámbulo, cada mes, de un 
ensayo de un especialista sobre 
un aspecto geográfico, histórico, 
literario, etc. relacionado con 
Albacete, Será difundido a los 
interesados en la capital y pro
vincia, y a las personas, centros 
y entidades vinculados con la 
cultura en toda España. Asi
mismo, se proyecta la edición, 
al término de cada uno de los 
dos cursos, de una Memoria 
que recoja las realizaciones lle 
vadas a cabo. 

BOLETIN INFORMATIVO DE ~ C U  L T  RAL· LBACET& 

Las personas o cen tro r lacionado con el mundo cu ltu
ral que esten in t r ade n recibi r ad m I B letín 
Informa tivo. Cu ltur l Alb cct .. pueden d irig ir a« L
TURAL-tlLBA ;ETE». A venidu clt.' III Estación, 2. Alba '(r: . 
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arTe)(--- - ----------"  
Triple exposición hasta el día 14 

ALMADA NEGREIROS, 
ENTRE LISBOA Y MADRID 
José-Augusto Franca inauguró los actos 
culturales 

Cuatro conferencias, la presentación de un libro y la proyección 
de una película sobre Almada Negreiros acompañaron la triple 
exposición (de óleos y dibujos, documentos teatrales y 
bibliográficos) ofrecida en la Fundación Juan March sobre el poeta
pintor portugues. En la organización de estos actos han colaborado 
los Ministerios de Asuntos Exteriores y Cultura portugueses, la 
embajada de Portugal en Madrid y la propia Fundación. 
Se abrieron con la conferencia del catedrático de la 
Universidad Nova de Lisboa, José-Augusto Franca, titulada 
«Alrnada Negreiros entre Lisboa y Madrid», de la cual ofrecemos un 
resumen. Presentó los actos el Presidente de la Fundación, Juan 
March. 

La triple exposición que se puede visitar en la sede de la 
Fundación los días laborables hasta el próximo día 14 del actual 
mes de enero, consta de una primera parte compuesta por 15 óleos 
realizados entre 1913 y 1957, 12 gouaches, pertenecientes a los años 
comprendidos entre 1930-1948,25 dibujos de 1911 a 1950 y 2 
tapices. El comisario de este conjunto de obras ha sido el . 
arquitecto José de Sommer Ribeiro, Director de Exposiciones de la 
Fundación Gulbenkian. La segunda parte de la exposición recoge 
documentos sobre la actividad del artista en el mundo del teatro, de 
la que ha sido comisario el pintor Lima de Freitas, que contó con 
la colaboración del Teatro Nacional D. María n. La tercera está 
dedicada a bibliografía de obras escritas por el artista. 
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José Augusto Fram;:a: 

«ALMADA, 
ENTRE LISBOA 
Y MADRID» 

A lmada vivió en París un 
año, el comprendido entre 

1919 y 1920, pero no en contró 
lo que buscaba: la compañía de 
gente afín para llevar a cabo 
sus sueños, y un espacio para 
pensar o pensarse. A su vuelta 
escribio Histoire du Portugal 
par coeur y, más profundamen 
te, A invencso do Dia Claro, 
donde comenzó a expresar su 
necesidad de conocimiento. 

Tras algo más de 7 años en 
Portugal (en los que escribió el 
manuscrito de Nome de Guerra, 
primer romance moderno por
tugués, publicado en 1938), de
cidió partir de nuevo, no se 
sabe bien si con la idea de des
plazarse finalmente a París. La 
verdad es que se detuvo en 
Madrid después de pasar por 
Sevilla (donde escribió un artí
culo protestando por la falta de 
integración de los «nuevos» en 
la vida nacional) . 

En el Madrid artístico 

Eligió Madrid, como primera 
etapa, después de una reciente 
estancia de Ramón Gómez de la 
Serna en Lisboa. Con él había 
convivido y es fácil imaginar que 
éste le invitara. En marzo de 
1927, Almada se presentó en la 
tertulia de Pamba y fue reci
bido con los brazos abiertos, e 
inmediatamente se le aceptó en 
la Gaceta Literaria, lo que dio 
lugar a una exposición de dibu
jos que Antonio Espina apreció 
en un texto que se cuenta entre 
las mejores críticas que sobre el 
artista se han hecho. La pieza 

principal era un admirable re
trato a lápiz, casi de tamaño 
natural, de otro portugués ex
patriado, el periodista Novais 
Teixeira, su mujer y su hijo. 

La convivencia de Almada en 
Madrid con el grupo de Cómez 
de la Serna y de Luis Buñuel 
fue larga. El era «el portugués 
Alrnada» y Gómez de la Serna 
le puso nombre con un juego de 
palabras simbólico: «el alma de 
Almada». 

Almada realizó la decoración 
de cines, teatros y murales co
mo el de San Carlos, en Ato
ch a , y otros trabajos como el 
realizado en el Muñoz Seca o el 
Barceló, además de una larga 
colaboración de ilustrador en .El 
Sol, Blanco y Negro, ABC y en 
la colección de piezas de teatro 
La Farsa. Realizó también un 
conj unto escenográfico de feria, 
La ciudad mágica portuguesa, 
que Cómez de la Serna elogió. 

En abril de 1932 decide regre
sar a Portugal. Durante su es
tancia en Madrid su talento de 
dibujante se afirmó definitiva
mente, tras una primera consa
gración en el salón de los Inde
pendientes, en 1930, con piezas 
que envió a España. 

Después de su llegada, a pro
pósito de la experiencia pari
siense, se le pidió una conferen
cia sobre «O Dia Claro», pero 
Almada prefirió otra titulada 
Direceo Unica que tuvo arnbi
güas impI icaciones polí ticas
nacionalistas, a propósito de un 
slogan que parecía común a la 
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nueva situación poli tica di tacto
rial portuguesa , instituida por 
Salazar, de un modo algo hete
rodoxo, que sobrepasaba las in
tenciones oficiales en las que 
desconfiaba como «hombre de 
arte». 

Sentido ibérico 

La propuesta de Almada es el 
resultado de la meditación de 
años, y sobre todo de años de 
exilio, del pensamiento nacio
nal hecho de fuera para aden
tro, y del que extrajo en otro 
plano, lo que fue tema y título 
de un díptico teatral: El Uno, 
trsgedis de la unidad, en el que 
retoma la fórmula inventada en 
1921: 1+1=1. 

Hizo distintas lecturas, en 
cenas, de dos piezas de teatro, a 
Cipriano Rivas Cherif, director 
artístico de la Compañía de 
Margarita Xirgu, del Teatro 
Español, que dio como resul
tado la puesta en escena de 
Deseje-se mulher que había 
terminado .(y que se publicó en 
Lisboa en 1959). 

Todos estos trabajos constitu
yen un complejo conjunto que 
se tradujo, en 1935, al publi
carse en los números I y 2 de 
los cuadernos Suroeste, donde 
Almada recogió los principios 
de algunos de los ensayos que 
no terminaría nunca. 

Sudoeste es una posición geo

gráfica, geocultural , y por eso 
también de consecuencias geo
políticas en las que incluía a 
Portugal en la necesaria inte
gración de la península ibérica 
en la Europa Occidental. De 
ahí sacará Almada consecuen
cias y especulará en trabajos 
futuros tendentes a la mitifica
ción nacional en relación con el 
Mediterráneo y con su carácter 
determinante y capital en el 
mundo. 

«El Portugués Alrnadas esta
ría siempre ligado a este enten
dimiento ibérico que fue tam
bién grato a España, y donde 
encontró, de 1926 a 1932, un 
aprecio que jamás tendría en su 
país. Eso mismo declaró en 
1938 cuando recibió de España 
y de parte de Eugenio d'Ors, la 
invitación para formar parte de 
la representación española en la 
bienal de Venecia , que no 
aceptó por patriotismo. 

En ]942 se vio abortado el 
proyecto de una gran exposi
ci ón de pintura de Almada, que 
debía realizarse oficiosamente 
en Lisboa y después en Madrid 
y Barcelona. El impacto de esta 
obra hubiera tenido consecuen
cias importantes para el arte 
ibérico, como se puede suponer 
desde la perspectiva de estos 
cuarenta años. 

José-Augusto Franca es doc
tor en Letras e Historia por la 
Universidad de París, y diplo
mado en Cíencias Sociales-So
ciología del Arte por la Ecole 
Pratique des Hautes Etudes, de 
París. En la actualidad es cate
drático de la Universidad Nova 
de Lisboa, donde se le invitó, 
en 1974, a crear el Departa
mento de Historia del Arte, 
Miembro de la Academia de 
Ciencias, de Historia de las 
Bellas Artes y del Comité Inter
nacional de Historia del Arte, 
es autor de numerosas obras y 
ensayos. 
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Abierta en la «Caja de Barcelona» 

EXPOSICION BONNARD, 
HASTA EL DIA 24 

Hasta el 24 de enero se podrá visitar en Barcelona la exposición  
de Pierre Bonnard que se exhibe en la nueva sala de la  

«Caja de Barcelona», de la plaza de Cataluña, desde el pasado  
6 de diciembre. La muestra ha sido organizada por la citada  

Caja de Barcelona y la Fundación Juan March, en colaboración  
con Museos, galerías y coleccionistas particulares.  

El horario de visitas es de 11 a 14 y de 17 a 21 horas los días  
laborales, y de lOa 14 horas los domingos  

y festivos .  
Con la muestra de Bonnard en el centro de Barcelona se  
inauguraba la sala de exposiciones de la indicada Caja,  

acondicionada en 550 metros cuadrados de un edificio de un  
siglo de antigüedad.  

La muestra recoge 62 óleos del pintor francés, considerado como  
uno de los maestros de la vanguardia artística de la primera  

mitad del siglo. Durante su exhibición en la sede de la Fundación  
Juan March en Madrid fue visitada por 50.000 personas.  

VISITA DE LA FEDERACION AMERICANA DE ARTES 
Diversos miembros de la Federación Americana de Artes, enca-

bezados  por su  directora  Margot  Linton,  visitaron  detenidamente  la 
exposición  de  Bonnard  en  Madrid  durante  su  exhibición  en  la 
Fundación  Juan  March,  La  citada  delegación  se  hallaba  en  nuestro 
país  recorriendo  d iversas  localidades  dentro  de  un  programa 
denominado  «Arte  y arquitectura  en  España»  que  comprendía  la 
visita  a  diferentes  catedrales,  conventos,  monumentos,  museos  y 

exposiciones. 
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Sentido de su pintura 

A las numerosas referencias 
críticas que esta exposición ha 
originado, y cuyo extracto publi
camos en el anterior número de 
este «Boletín Informativo» con 
ocasión de su exhibición en 
Madrid, se siguen sumando otras 
muchas de indudable interés. 
En «La Vanguardia» el crítico 
Fernando Gutiérrez ha señalado 
la búsqueda de Bonnard por el 
gusto de las cosas: «Bonnard 
estaba siempre en ese lado sen
sible de la realidad donde, en el 
interior de las cosas, la vida 
alienta con una secreta fuerza 
de intensidad y ternura. Consi
deraba la luz como el espíritu 
que las anima, y desde su 
espejo lo veía todo: el amor, la 
amistad y la nobleza de su 
mundo y de sus cosas. No 
conoció otros sentimientos. El 
gusto de las cosas. ¿A qué sabía 
la luz? -se preguntaría, sin 
duda-, la luz que era parte de 
sus sentimientos, y todos esos 
infinitos azules , verdes y amari
llos transfigurados por su espejo 
mágico». 

Por su parte Javier Olivares 
ha subrayado en la revista men
sual de artes «Lápiz», recor
dando una referencia de Argan, 
que «la pintura de Bonnard es 
comparable, en literatura, a la 
labor que desempeñó Marcel 
Proust, y en filosofía, a Berg
son, centrado en los procesos de 
la vida interior y el sentido pro
fundo del tiempo». Añade que 
«inmerso en una generación a 
caballo entre el impresionismo 
y el cubismo, Bonnard parece 
encontrar razones de peso para 
aislarse en la continua búsqueda 
de lo inédito a través de lo 
cotidiano, para convertirse en 
un punto de referencia inamo
vible dentro de la agitación 
artística de la época». 

Con el título de «Bonnard, 
una idea de la pintura», el cr í

tico Mariano Navarro ha escrito 
en «El Socialista» que «en sus 
cuadros la pintura dice la men
tira con que ahora, entonces, se 
deletrea la verdad, pronuncián
dola, sin embargo, de acuerdo a 
un alfabeto que todavía con
serva cerrados sus misterios». 
Añade que «el pintor; frente a 
la tela directamente co rt ada y 
sujeta contra la pared del estu
dio, parte de la nada, fiado sólo 
de la posibilidad de sus medios 
y temeroso de la tangible «pre
sencia del modelo, del tema, 
porque son un estorbo para el 
pintor mientras pinta. El punto 
de partida es simplemente una 
idea, la presencia del objeto 
durante el trabajo es una ten
tación...», 

En el mismo semanario Ra
món Mayrata escribe que «todo es 
posible en sus cuadros. Preci
samente, eso es su gran descu
brimiento, que en los cuadros 
se puede pintar y contemplar lo 
que no existe en la naturaleza. 
Pero nunca violenta a la natu
raleza. La respeta como un lienzo 
más, blanco y surcado de forma 
dibujadas. en el que verter sus 
colores». 
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cursos urllverSITorlOS)( - - - - - - - - - ~   
«LA ESCUELA DE VIENA» 
Conferencias de Sopeña, Ramón Barce, ] osep 
Soler y Tomás Marco 

Coincidiendo con el ciclo de conciertos programados sobre auto
res pertenecientes a la Escuela de Viena , se celebró los días lB, 20, 
25 y 27 del pasado mes de octubre, el curso universitario que bajo 
el mismo título reunió al profesor Federico Sopeña, al compositor 
Ramón Bsrce, al director del Conservatorio de Badalona ]osep 
Soler y al critico y compositor Tomás Marco, que hablaron, res
pectivamente, de «Viena entre dos siglos», «Arnold Schbnberg», 
«Albert Betg» y «Anton von Webern, en su centenario». 

Un extracto de cada una de estas conferencias se incluyen a 
continuación. 

Federico Sopeña 

«VIENA ENTRE 
DOS SIGLOS» 

E l mundo anterior a la Re
vol ución Francesa aparece 

simbolizado por el minuete, y 

el anterior a la guerra del 
catorce por el vals. ¿Qué deter
mina esa nostalgia de la Viena 
anterior a la guerra del catorce? 
¡T an tas cosas! Una fundamen
tal: la etiqueta serenísima en la 
corte temperada por la alegría 
de vivir. En lo religioso, unión 
Íntima del trono y del altar. En 
lo político, como en el caso de 
la reina Victoria de Inglaterra, 
se encuentra la venerable fi
gura de Francisco José. En lo 
social-económico un espectacu
lar crecimiento industrial daba 
una cIara sensación de poderío. 
Artísticamente, esa época de se
guridad hace de Viena un pa
raíso del teatro y de la música 
sinfónica. 

No es azar la aparición y el 
triunfo de esta época, en Viena, 

FEDERICO SOPEÑA nació en Va
lladolid en 1917. Catedrático de 
Estética e Historia de la Música 
del Real Conservatorio Superior 
de Madrid, y ex-director del 
Museo del Prado. 

Ha sido director del Conserva
torio de Madrid, etapa en la que 
funda y dirige la revista "Música»: 
Comisario General de Música y 
Director de la Academia Espa
ñola de Bellas Artes de Roma. 

Crítico musical y autor de nu
merosos trabajos sobre la historia 
de la música. 

del patetismo de Tschaikowsky. 
En una palabra: 10 amoroso es 
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La Escuela de Viena 

como obligatorio en la juven
tud para su ejercicio y después 
para su nostalgia: «juvent ud 
divino tesoro, que te vas para 
no vo lver». A ese romanticismo 
funcional corresponde el ecJep
ticismo en la arquitectura. Por 
dentro. gran pintura de histo
ria ; en las casas retratos a lo 
Rembrandt y paisajes bien dulces . 

El poderío que surge del rá
pido crecimiento industrial tie
ne como tremendo contrapunto 
el surgimiento de las clases 
obreras. La Viena de la delicia 
tiene al lado la miseria del 
suburbio y sus nuevas avenidas 
conocen cada primero de mayo 
la invasión de los proletarios. 

Bajo la influencia de Nietzs
che, un grupo de artistas pelean 
contra todo, pero, especialmen
te, contra lo que yo llamo reli 
gión mundana. Es conmovedor 
leer lo siguiente: «hay que es
coger entre el fuego de la re
dención o el frío de la muerte, 
hay que escoger -tremenda ca
dencia, amigos míos- entre el 
milagro o el suicidio» y, como 
he dicho, varios escogen el sui
cidio: es una especie de anar
quismo y de cierta actitud te
rrorista. Mahler vive una de las 
más hondas tragedias que pue
de encarnar el hombre: ser hon
damente religioso y no profesar 
ninguna religión positiva con 
su dogma, con su moral, con su 
fe abastecida. Si yo he definido 
la obra de Mahler como estruc
tura de la desolación es por lo 
siguiente: abierto al misterio 
como muy po cos, pero nadie 
tan deseoso de en carnar ese mis
terio. No podía ser nacionalista 
y tuvo que sentir los ataques 
del antisemitismo. Mahler hacía 
muy poca vida social , pero te
nía amistad con ciertos profeso
res socialistas. Era pacifista, sen
sihil ísirno al sufrimiento de las 
pobres gentes y vivió de la 

doble profesión de creador e 
intérprete. 

Pero ¿cómo llenar el misterio 
de contenido? No olvidemos que 
si Mahler rechaza los argumen
tos para sus sin fonías -desde 
Beethoven no se escribe música 
sin mensaje- es porque parte 
de la gran novedad de la inspi
ración tímbrica . Además, Mah
ler arran ca de la soledad, del 
abandono del mundo, y em
pieza a engranar el misterio 
partiendo de esa radical sole
dad. Ese abandono del mundo 
está patente, de alguna manera, 
en el uso que Mahler hace de 
los ritmos bailables, del vals 
con presión de fondo. Es dema
siado sencillo decir que Mahler 
frente a Bruckner, frente a Ri
chard Strauss, hiciera de ese 
ritmo algo conscientemente 
vulgar. 

La nada expresada de Mahler 
no es cero' ni lejanía de Dios. 
Su octava sinfonía es una cum
bre del estallido, y el concierto 
sin descanso es un paso del 
concierto-espectáculo al aconte
cimiento del espíritu. 

Todo ese mundo que Mahler 
quiere realizar es un imposible, 
que supone la necesidad de 
romper con la pasividad al es
cuchar, hace que la audición 
sea un verdadero compromiso y 
no el vago tópico de que la 
música nos haga' más buenos 
sin más, sino en el sentido de 
que nos revuelva, de que nos de 
paz sin haber sufrido antes. 
Hay una continua lucha por 
hacer del público comunidad 
para otro mundo, herencia de 
lo que Wagner quiso para el 
teatro. En ese esfuerzo mahle
riano se juntan la vocación del 
creador y la vocación del intér
prete. Esa postura supone, ini
cialmente, un sacrificio por lo 
que respecta a la crea ción. 
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Mahler era un excelente pia
nista y no deja obra de piano, 
sus canciones más importantes 
tienen marco de orquesta, no 
hay música de cámara. Algo 
parecido ocurre con Wagner, 
pero en el caso de Mahler es 
más arriesgado, porque no es lo 
mismo haber preparado la pe
regrinación a Bayreuth que 
captar al público de los concier
tos. Bien sabido es lo que Mahler 
quería y que nuestro tiempo 

realiza ya en parte del reperto
rio: concierto con una sola obra 
y sin descanso, y lo de la supre
sión del descanso es un poco 
decisivo para pasar de la mú
sica como espectáculo a la 
música como acontecimiento y, 
en esa línea, el arranque de la 
octava sinfonía es una verda
dera cumbre. El humanismo en 
la música rechaza la pasividad, 
el espectáculo: intentar eso con 
el gran público es una hazaña. 

Ramón Barce  

«ARNOLD 
SCHONBERG» 

E l problema que se me plan
tea al hablar de Schonberg 

es que no sé a qué nivel está 
asimilada la obra del composi
tor. H ay muy buenas biografías 
y algunos estudios bastante como 
pletos sobre su obra. Por eso 
creo que lo que se debería hacer 
es reflexionar sobre él en esta con
ferencia. Hace 20 años, los que 
entonces éramos jóvenes está
bamos muy preocupados por 
conocerlo. ho y ese lenguaje está 
cris talizado de tal modo que de 
Schonberg no hay nada que 
discutir para mí, aunque para 
el público pueda continuar sien
do una figura conflictiva. 

Entre los compositores con
temporáneos hay pocos serialis
tas schonberianos, acaso Horns, 
Soler. .. Yo personalmente no 
puedo dejar de sentirme lejos de 
Schonberg y no me encuentro 
con án imos para contarles el 
dodecafonismo o la vida del 
compositor que es objeto de 
esta conferencia. 

Thomas Mann escribió la his
toria de Adrian Leverk ühn, per-

RAMON BARCE nació en 1928. 
Hizo estudios en el Conservatorio 
y se doctoró en Filosofía. Amplió 
estudios en Alemania y Francia. 
Es creador de un nuevo sistema 
armónico que utiliza en todas sus 
composiciones desde 1965. Pre
mio Nacional de Música en 1973 
es Presidente de la Asociación de 
Compositores Sinfónicos Españoles. 

Fundó, en 1958, junto a otros 
jóvenes compositores, el grupo 
Nueva Música y colaboró en la 
creación del grupo ZAJ, en 1964. 
Critico musical y autor de nume
rosos ensayos sobre el tema. 

sonaje que inventa un sistema 
nuevo para componer música, y 
se lo envió a Schonberg, quien 
al leerlo recibió un gran dis
gusto. ¿En qué sentido respon
de el compositor al protago
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nista de la obra de Mann? ¿Qué 
elementos ha tomado el escritor, 
de Schdnberg, para su novela? 
¿Qué semejanza o realidad pro
funda hay entre ambos? 

Primero, toda la novela está 
dominada por elementos místi
cos. Decía yo que nosotros no 
teníamos nada que ver con 
Schonberg. No sé lo que pue
den pensar algunas personas 
respecto de que parte de sus 
ideas son absolutamente místi
cas. Schünberg fue influido du
rante los años 1910-12 por el 
pintor Kandinsky y el famoso 
grupo del Caballero azul. Como 
se sabe Schonberg pintaba y lo 
hacía muy bien, y el grupo 
del Caballero azul, sobre todo a 
partir de 1910, influyó en mu
chos artistas. 

Schonberg y Kandinsky se en
tusiasmaron mutuamente, y los 
dos vinieron a decir aproxima
damente lo mismo: que lo que 
hay que ver no es, natural
mente, lo accidental. La pintura 
es algo que va más allá de las 
figuras y la música también 
puede ir más allá de los soni
dos, aseguraba Kandinsky. 

También en la época hay flo 
tando ideas como que la hu
manidad está construyendo una 
pirámide del espíritu, que era 
otra de las ideas místicas. Se 
decía , asimismo, que hay que 
tender a que contacten todas las 
artes, y que la música y la pin
tura deben tender a confundirse. 
A propósito de esto Kandinsky 
habla en su libro Punto y 
línea sobre el plano de que 
hay muchos expertos en pintura 
y música -menciona a Skria
bin-, y de las relaciones entre 
color y sonido al tiempo que 
explica y anuncia terminante
mente la próxima aparición de 
una ley científica entre las rela
ciones del color y del sonido, 
que permita saber a cuáles de 

estos últimos corresponden los 
colores. Finalmente se esfuerza 
en explicar los valores senti
mentales y experimentales de 
cada color. 

La . influencia de Kandinsky 
en el compositor se recoge en el 
trabajo de éste publicado con el 
título de El tratado de armo
nía. Seguramente el entorno 
vienés fue muy importante, pero 
también el berlinés lo fue para 
Schñnberg, sobre todo por el 
primer viaje que hizo a Berlín, a 
los 27 años. Allí se ganó la vida 
en una orquestina de cabaret. 
Se ha dicho que fue muy im
portante el cabaret berlinés de 
la entreguerra, de los años 19 al 
25, pero lo cierto es que es 
mucho más antiguo. En cual
quier caso era algo muy espe
cial y había un cierto refina
miento musical. A los 27 años, 
Schónberg, que era un músico 
de excelente formación, escribía 
para el cabaret con ciertas pre
tensiones. 

Entre tanto, el cabaret berli
nés de la época era el reflejo de 
aquella sociedad extraña y ner
viosa, que tenía aspectos vitalis
tas y otros negativos dentro de 
un ambiente social violento y, 
poco a poco, represivo. 

Volviendo al protagonista del 
Doctor Fausto de Thomas 
Mann, habría que mencionar 
que se desenvuelve a niveles 
metafísicos. La existencia del 
protagonista, Adrian Leverkühn 
es casi metafísica. Pero antes de 
seguir hay que decir que Tho
mas Mann era músico y wagne
riano. Lo posterior a Wagner se . 
salía de lo que a él le llenaba 
por completo, no creía posible 
hacer algo distinto por la refle
xión sino por alguna complici
dad con el diablo, y el elemento 
transformante era la locura. 

En un momento del Doctor 
Fausto el diablo se materializa 
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y señala el conflicto y la locura. 
De alguna manera Thomas 
Mann piensa que el arte ha lle
gado a UP.. punto de agota
miento y por la vía espontánea 
no se puede hacer nada más 
que epigonismo. 

Por el contrario, Schónberg no 
piensa que el arte esté en deca
dencia y no adopta, por tanto, 
una postura morbosa como sí le 
sucede al escritor. 

Pero hay un último paso de 
la novela de Thomas Mann, que 
no le gustó a Schónberg, sobre 
el dodecafonismo. El escritor, al 
final de la obra dice que esta 
música es para exquisitos, para 
profesionales, para gente que 
está cansada de escuchar a los 
clásicos. Schónberg de ninguna 
manera creía que su música se 
quedara en un juego para 
minorías selectas. 

]osep Soler 

«ALBAN BERG» 

I magino que sonará el nombre 
de Alban Berg como el autor 

de «Woyzeck». Alban Berg nació 
a finales de siglo, un par de 
años después de la muerte de 
Wagner, y murió en 1935. Aun
que fue un poco más prolífico 
que Webern, escribió muy poca 
música. No obstante es uno de 
los más grandes compositores 
de la historia. La manera como 
domina el material dramático y 
la orquesta, es realmente única 
o casi única. Pocos composito
res tendrán su capacidad or
ganizadora. 

Aparece a finales de siglo en 
un contexto cultural muy parti
cular. Afortunadamente nace en 
el centro de Europa. Su obra se 
desarrolla alrededor de Viena y 
en Berlín. Quizá por un amor 
fracasado, tuvo un intento de 
suicidio. Se casó con una mujer 
que al parecer era hija ilegítima 
del Kaiser y mantuvo relaciones 
con otra que influyó en su obra 
y le trajo problemas graves. 

Berg se encuentra con un 
mundo en que el aspecto emo
cional de la música y la pintura 
sería llevado a un grado extre
mo. Por aquellos años estaban 

JOSEP SOLER nació en Vil/a
franca del Penedés en 1935. Es 
Catedrático de Composición del 
Conservatorio de Barcelona y di
rector del Conservatorio de Ba
dalona. 

Trabajó con René Leibowitz, en 
Parls y, desde 1960, con Cristó
bal Talbabull, en Barcelona. 

Su interés por la ópera y por la 
música de cámara, se muestra en 
las composiciones Agsmemnon 
(1960) y Edlpo y Yocssts" ópe
ras, y Hsrmonlces Mundl (1977-80). 

trabajando Einstein, ]oyce, Freud 
y Proust, que influirían en su 
música y en el arte de princi
pios de siglo. 

En el siglo XVIII' se produce 
el renacimiento del drama grie
go. La tragedia musical de Esqui
lo, Sófocles y Eurípides, que era 
músico, es el equivalente de lo 
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que llamamos ópera. Hoy, si hay 
algo que no es cristiano e 
incluso anti-cristiano es la ópera, 
ya que, excepto en algunos 
momentos, sigue los caminos 
mitológicos o dramáticos no ca
tólicos. Verdi, con La treviete o 
La dama de las camelias trata 
como nadie lo había hecho 
antes los temas cotidianos, pero 
no tomó los argumentos cris
tianos. 

Berg recibe la herencia de la 
ópera y, especialmente la obra 
de Wagner que aún esta abierta. 
Se encuentra con Wagner y con 
Strauss, que tendrá una impor
tancia excepcional. 

En mi juventud era casi imposi
ble hablar de Strauss, se le con
sideraba el autor de los valses y 
se desconocía el resto de su 
obra. 

Salomé será una pieza básica 
para muchos compositores pos
teriores. Sin ella no existiría 
Schonberg y, sin él, Alban Berg. 
Este asistió 6 veces a la repre
sentación de esta ópera. Hoy, la 
partitura de Sslom ésigue apor
tándonos datos. Tiene además un 
libreto extraordinario que Strauss 
condensó en una hora y media. 

Salomé es hija y heredera de 
los personajes femeninos que 
Wagner ha llevado a la escena, 
elegidos todos por sus equívo
cos peculiares: porque nunca 
fueron rectilíneos. Bajo la in
fluencia de Salomé Schómberg 
escribió La espera y bajo la 
infleuncia de éste, Berg escribió 
Woyzeck. 

Freud ha comenzado sus es
tudios y se ha editado parte de 
su obra. incluida la del Mar
q ués de Sade. y por otra parte 
subían a la escena los persona
jes de Electra, Salomé o la 
princesa Durandot, y allí des
arrollaban sus pasiones y sus 
equívocos. 

Pocas obras hay más ernocio

nales que Woyzech o Lulú . 
Berg había asistido varias veces 
a representaciones de la obra de 
Georg Büchner en Berlín y entu
siasmado con el texto, escogió 
una serie de escenas y comenzó 
a escribir esta obra , que ha 
quedado como uno de los pila
res de la música del siglo XX, y 
continúa siendo una espectáculo 
apasionante. 

¿Qué sentido tienen estas gran
des tragedias con las que no 
podemos decir que nos lo pasamos 
bien? En este aspecto la ópera 
continúa siendo fiel a aquel 
retorno al clasicismo griego que 
se propuso en el Renacimiento, 
cuando nace el género. 

Alban Berg nos deja dos ópe
ras de las que se habla mucho y 
nunca se interpretan. Creo que 
no se han montado nunca en 
Madrid y dos veces en Barce
lona, aunque he de decir que 
pésimamente. También nos ha 
dejado su concierto para vial ín 
que es lo más popular de todos 
los autores de la Escuela de 
Viena, y algunas de sus cancio
nes se interpretan. Es uno de 
los autores más conocidos de la 
trinidad vienesa. Después de la 
muerte de Schonberg y Stra
vinsky los compositores se ocu
paron, sobre todo, de su obra . 
En ella puede percibirse, por
que es evidente, que la estruc
tura formal de la música de 
Berg es paralela a la fuerza 
emocional. 

La ópera, que como dije apa
rece en el Renacimiento como 
una especie de protesta de los 
intelectuales contra el cristia
nismo, no trata, por consiguien
te, este tema. 

Murió de una infección cuan
do tenía 50 años y no es posible 
responderse a la pregunta de 
cómo habría evolucionado el 
teatro musical después de «Lulú». 
Alban Berg se atrevió a escribir 
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obra cristiana: Woyzeck, que es 
el drama de la pobre gente -«110

sotros, la pobre gente, tenemos 
siempre que callars-e- y, dentro 
de ello, María es el personaje 
que tiene conciencia de aquello 
a lo que el cristianismo llama 
pecado. 

Otro elemento que aparece en 
el cine expresionista de la época 
es la luna, que en «Salomé» 
asiste a la acción, lo mismo que 
al final de Lulú, y que puede 
considerarse como un exceso 
más de romanticismo, ya que si 

algo ha sido la Escuela de 
Viena es romanticismo, y Alban 
Berg es el más histérico de 
ellos, llevando al límite la emo
ción. 

Murió dejando LuJú inaca
bada. La música estaba total
mente finalizada, pero dejó un 
fragmento del tercer acto sin 
completar. Schñnberg no se 
atrevió a terminarla porque in
cluía un personaje judío en el 
texto y sintió reparos motivados 
por afinidad de raza . 

Tomás Marco 

«ANTON VON 
WEBERN, EN SU 
CENTENARIO» 

A n to n Van Webern es, en 
cierto modo, el compositor 

más admirado y menos conocido 
de los que componen este ciclo 
de conferencias. Sus obras se 
programan con parquedad a 
pesar de ser breves y el público 
se desconcierta con él porque 
está acostumbrado al segui
miento psicológico de las obras 
y, las de Webern, por su breve
dad, exigen una considerable 
atención. 

Webern es muy diferente de 
los compositores Schünberg 
y Berg, aunque estoy conven
cido de que él pensaba que su 
línea de pensamiento no era tan 
diferente a la de ellos. Por otra 
parte, Schonberg fue un com
positor combatido y admirado, 
Berg conoció al final de su vida 
el éxito, pero Webern pasó casi 
inadvertido en vida, aunque 
fue muy admirado a partir de 
su muerte. 

Su biografía es poco conocida, 

TOMAS MARCO nació en Ma
drid en 1942. Estudió violín y 
composición simultáneamente al 
bachillerato y licenciatura, y am
plió estudios musicales en Fran
cia y Alemania. 

Premio Nacional de Música en 
1969 y de Radiodifusión en 1971. 
Es, desde 1981, director-gerente 
del Organismo Autónomo Or
cueste y Coro Nacionales de 
España y asesor del departamen
to de música de la Fundación 
Juan March. Crítico de música en 
distintos medios de comunicación 
es autor de numerosos estudios 
musicales y compositor 

aunque nos pueda explicar bas
tante sobre su obra. Nació en 
1833. Hijo de un Ingeniero de 
Minas, pertenecía a la burgue
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La Escuela de Viena 

sía medio-alta. Su madre era 
pianista aficionada y de ella 
recibió las primeras lecciones de 
piano. Vivió fuera de Viena en 
sus primeros años y estudio 
piano y violoncello, aunque 
nunca se dedicó profesionalmen
te a él, y sintió una gran admi
ración por Mahler a pesar de 
que la música de Webern está 
en las antípodas de este com
positor. 

Empezó a trabajar de corista, 
conoció a Mahler y vivió en 
parle de la dirección de orquesta. 
Por aquella época es cuando 
empieza a estudiar a Schonberg 
y coincide con Alban Berg. En 
1906, se gradúa con un trabajo 
sobre la polifonía flamenca y 
empieza sus tareas como direc
LOr de orquesta y como arregla
dor de música, incluso ligera y 
de opereta. Se casó con su 
prima en 1911, y durante la 
segunda guerra mundial , ingre
só en servicios auxiliares. Fue 
entonces cuando promovió una 
campaña para evitar que fuera 
Schónberg a la guerra, por con
siderar que su persona era muy 
importante para la humanidad, 
pero se estrelló contra la buro
cracia del ejército austriaco y 
no consiguió su propósito. 

En 1923 crea el coro de los 
trabajadores de Viena que dura 
hasta 1924, año en que es supri
mido por el nazismo. Por aque
lla fecha consigue un premio de 
la Universidad de Viena. En 1927 
hace la primera salida de Aus
tria como director de orquesta y 
es nombrado director de la or
questa de la radio de Austria, 
con la que se le encargan con
ciertos matinales. Dentro de esta 
línea de trabajo del músico, la 
orquesta que más dirigió fuera 
de Viena fue la BBC, y es de 
destacar que estrenó en Barce
lona el concierto de Berg. 

El nazismo prohibió su música 

y le quitaron la dirección de la 
orquesta de la radio austriaca. 
Entonces, como los derechos de . 
autor le eran escasos, se dedica 
a dar clases a los pocos que se 
atreven a estudiar con él. 

Muere de tres disparos el 15 
de septiembre de 1945. Su yerno 
se dedicaba al mercado negro 
con productos americanos y un 
soldado, que estaba investigan 
do en los alrededores de la casa, 
sobresaltado al oír el ruido de 
Webern que salía de la misma a 
fumarse un cigarrillo, disparó. 
Momentos ames de salir, We
bern había dicho: «¿Sabéis que 
hoy va a ser un día histórico?». 
Se refería a que después de las 
privaciones de la guerra iba a 
poder fumar. 

Hay autores que han dividido 
su obra con distintos criterios. 
Yo encuentro 7 etapas que po
drían reducirse a 5. Una pree
lapa con l a s o b ~ s q u e a h o ~ ~  

están descubriendo, la 1.3 com
puesta por el Opus l y 2 en la 
que Webern está todavía con la 
música tonal. 

Una segunda compuesta por 
los Opus 3, 4 Y 5. Es la etapa 
de la extensión de la tonalidad 
y en la que el clima expresio
nista va a ser menos crispado y 
evidente que en Berg. La ter
cera. atonal, coincide con la de 
Schónberg y estarían incluidos 
los Opus 7 al 12. Es el momento 
de la pequeña forma concentrada. 

La cuarta etapa es la pre
dodecafónica. En ella encontra
mos atonalismos y, del Opus 
12 al 19, co nst ructivisrno. La 
quinta sería la dodecafónica. Es 
en ésta en la que Webern com
pone sus Opus 24 y 25. que 
puede considerarse la cumbre de 
la perfección de la forma. 

Finalmente habría una etapa 
de cierre en la que se encontra
rían obras maestras instrumen
tales y grandes obras corales. 
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«LA INGENIERIA ESPAÑOLA 
EN. EL SIGLO XX» 

Intervenciones de Gregario Millán, Sánchez 
Monge, Carlos Benito y José Warleta 

El pasado día 8 de nov iembre dio com ienzo el curso universitario 
dedi cado a div ersas vertientes de La Ingeniería Española en el 
siglo XX y en el que han intervenido Gregorio 'MiIlán , que habló 
sobre Un siglo de Ingeniería española: Esteban Terradas,Enrique 
Sánchez-Monge que lo hizo sobre La ingeniería agronómica: 
Miguel Odriozola; Carlos Benito, que habló sobre La ingeniería de 
la construcción civil: Eduardo Torroja; José Warleta intervinó 
sobre La ingeniería aeronáutica: Juan de la Cierva; Eduardo 
Alastrué , que disertó sobre La ingeniería minera y geológica: Lucas 
Mallada; Rodolfo Urbistondo habló sobre La ingeniería hidráulica: 
Manuel Lorenzo Pardo y Gregorio MiIlán que lo hizo a propósito 
de Las tecnologías del futuro: Leonardo Torres Qu evedo. 

Las conferencias, presentadas tod as ellas por el académico Carlos 
S ánchez del Río, Catedrático de Física Atómica y Nuclear de la 
Universidad Complutense, Consejero de la Junta de Energía 
Nuclear y miembro de la 
Comisión Asesora de la 
Fundación Juan March, fueron 
precedidas de unas breves 
pa labras del director gerente 
de la Fundación Juan March , 
J osé Luis Yuste, quien destacó 
la importancia de la ingeniería 
española en nuestro siglo. 

Por su parte, el profesor 
Carlos Sánchez del Río señaló 
que el ciclo, organizado por 
dicha Fundación y la Real 
Academia de Ciencias Exactas, 
Físicas y Naturales, tenía el CARLOS SANCHEZ DEL RIO 
objetivo de «tratar de ha cer ver nace en 1924, en Borja (Zara
el nivel de la ingen iería goza). Doctor en Ciencias Físicas 
española, que puede por la Universidad Complutense. 

Actualmente es Catedrático deparangonarse a la de Europa», y 
Fisica Atómica y Nuclear en diañadió: «la formación de los 
cha Universidad Complutense yingenieros en nuestro país ha Consejero de la Junta de Energía 

sido muy cuidada , y ha ido más Nuclear. 
allá de lo que era frecuente en Ha sido Presidente de la C.S.I.C. 
otros países». y Director General de Política 

Científica. Fue Secretario del De
A continuación se incluye un partamento de Física de la Fun
extracto de las cuatro primeras dación Juan March de 1975 a 
conferencias del ciclo. De las 1978 y. desde 1981, miembro de 

la Comisión Asesora. tres restantes se informará en un  
próximo Boletín Informativo.  
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La ingeniería española en el siglo XX 

Gregario Millán 

«UN SIGLO DE 
INGENIERIA 
ESPAÑOLA: 
ESTEBAN 
TERRADAS» 

O rtega califica nuestro tiem
po , al igual que lo hace 

Jaspers, como la «edad de la téc
nica» y recogiendo el sentir de la 
época piensa que su s posibili
dades se muestran ilimitadas. Co
mo es sabido, en 1956 se inaugu
ró la «era espacial» con la coloca
ción de un satélite soviético en 
torno a la tierra y en 1969 un 
norteamericano puso sus pies 
en la luna. Uno de los aspectos 
del proceso técnico contempo
ráneo que produce mayor sensa
ción de desorientación y angustia 
es el sentimiento de que ese 
desarrollo transcurre de modo 
autónomo, de acuerdo con sus 
propias leyes que escapan al 
control del hombre. 

El agente de las realizaciones 
de la técnica es el ingeniero; 
profesión de muy antiguo abo
lengo que deriva del verbo la
tino «in-generare»: engendrar; 
crear, cuya aplicación inicial, 
en su sentido técnico, se refiere 
a l realizador de «ingenios» bé
licos o máquinas de guerra. A 
lo largo de su historia, los 
ingenieros militares, primeros 
en organizarse corporativamen
te, han contribuido también 
muy notablemente, en todos los 
países, al desarrollo y la ap li
cación de tecnologías no bé
licas. Un ejemplo clásico bien 
conocido es el del coronel Fran
cisco Sabatini, realizador en 
tiempos de Carlos 111, entre 
muchas otras, de obras tan no-

MILLAN BARBANY. Ingeniero 
Aeronáutico en 1945 con el nú
mero uno de su promoción. Fue 
Catedrático de Aerodinámica Ra
cional de la Escuela Técnica Su
perior de Ingenieros Aeronáuti
cos y Director del Seminario de 
Mecánica de Fluidos anejo a su 
Cátedra. 

De 1956 a 1961 fue Director 
General de Enseñanzas Técn icas 
en el Ministerio de Educación 
Nacional, período en el que llevó 
a cabo la reforma de las Ense
ñanzas Técnicas. Fue Director 
General de la Sociedad Española 
de Construcciones Babcock & c.A., 
y actualmente es Consultor de la 
Empresa de Ingeniería española 
SENER. 

rabies, como la Puerta de Al
calá, el Hospicio General, la 
Iglesia de San Francisco el 
Grande, los servicios de alum
brado, gas y de limpieza del 
Ayu n ta m i en to, el palacio de 
Aranjuez, la Fábrica de Armas 
de Toledo, etc. 

España reconoció pronto la 
necesidad de organizar acadé
mica y profesionalmente la forma
ción y el ejercicio de la ingenie
ría civil, al amparo del clima 
de renovación cultural y eco
nómica que trajeron al país la 
instauración de los Barbones y 
el espíritu de la Ilustración. 
Hombres como Jerónimo Feijoo 
o Melchor Pascual de jovella
nos, entre los intelectuales; el 
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Marqués de la Ensenada y el 
Conde de Floridablanca entre 
los políticos; Jorge Juan y Agustín 
de Betancourt entre los ingenie
ros , representan, junto a otros 
muchos, el espíritu de renova
ción que recorre la nación y sus 
colonias. 

Es bajo ese clima de la Ilus
tración y como parte del esfuerzo 
global cuando se establecen en 
España las primeras Escuelas de 
Ingeniería, empezando por la 
Naval, cuya Escuela de Ingenie
ros de la Armada fue creada por 
Carlos III en 1770 e inició su 
funcionamiento, en Cádiz, dos 
años más tarde. 

Una de las más expresivas 
manifestaciones de la forma de 
trabajar en la moderna Ingenie
ría la constituyen probable
mente las llamadas Sociedades 
de Ingeniería. Dedicadas al ejer
cicio de la Ingeniería en su sen
tido más puro, estas empresas 
agrupan cientos o miles de espe
cialistas en las diversas ramas de 
la técnica, junto a otros «gene
ralistas» que combinan el esfuerzo 
de aquellos para el estudio y la 
ejecución de proyectos comple
jos, como centrales de potencia, 
industrias, obras públicas, etc. 
Pero en la actualidad y a dife
rencia de lo que ocurrió en los 
orígenes, todas las Escuelas de 
Ingeniería están integradas en 
el Ministerio de Educación, agru
padas en Universidades Poli
técncias. 

El ejercicio de la Ingeniería, 
está condicionado por dos fac
tores básicos: el nivel del des
arrollo tecnológico disponi
ble y el de la situación socio
económica del país . El siglo 
XX es el del desarrollo de la 
energía, 'cuya utilización tiene 
sus orígenes en el precedente, 
pero se generaliza en el nuestro, 
que aporta además nuevas fuen
tes como la nuclear y la foto

voltaica, esta última indispen
sable en las aplicaciones espaciales; 
nuevos motores, como la tur
bina de gas y esa maravilla de 
la técnica que es el motor de 
reacción, o los grandes motores 
cohete. 

Por otro lado, la demanda 
española de energía primaria se 
multiplica por un factor supe
rior a 20 entre 1900 y 1975. Su 
estructura se diversifica y evolu
ciona además de tal modo que 
el carbón, que en la primera 
fecha proporcionaba el 97% del 
total, se reduce a menos del 20% 
en 1975, cediendo la primacía 
al petróleo. El otro aspecto a 
considerar en relación con la 
energía es el de la evolución de 
la estructura del consumo entre 
las demandas industrial, domés
tica , para el transporte, etc . 

Nuestro siglo es también el 
de los nuevos materiales, tales 
como el aluminio y sus deriva
dos ; los aceros especiales; el 
magnesio; el titanio; los mate
riales sintéticos, tales como las 
fibras, los plásticos y el caucho. 

Esteban Terradas 

Si quisiéramos sintetizar en 
una persona los conocimientos 
científicos y técnicos y las demás 
aptitudes que más cumplidamente 
reflejan el concepto de la moderna 
Ingeniería, creo que no podríamos 
encontrar mejor representante que 
Esteban Terradas e lIla. Eins
tein dijo de él : «He descubierto 
un hombre extraordinario: Te
rradas». 

La obra del ProL Terradas se 
proyecta en la triple dimensión 
de la Ciencia, la Enseñanza y la 
Ingeniería. 

En 191"5, desarrolló el pro
yecto de la Red telefónica de 
Cataluña, modelo en su momento, 
que le valió , en 1927, la Direc
ción de la Compañía Telefónica. 
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La ingeniería española en el siglo XX 

Enrique Sánchez-Monge 

«LA INGENIERIA 
AGRONOMICA: 
MIGUEL 
ODRIOZOLA» 

ingeniería agronómicaL a 
abarca un espectro de tec

nologías, que creo que están bien 
clasificadas en las cinco especia
lidades que forman el actual 
plan de enseñanza en la Escuela 
Técnica Superior de Ingenieros 
Agrónomos de Madrid, y que 
son: Fitotecnia, Zootecnia, In
dustrias Agr ícolas, Ingeniería 
Rural y Economía Agrícola. 

En líneas generales y como 
primer dato, puede estimarse el 
aumento de la tecnología agro
nómica en lo que va de siglo, 
utilizando como índice el número 
de Ingenieros Agrónomos en 
relación con el número de agricul
tore s. 

Este índice es de uno por 
10.000 en 1917, 1,2 en 1955 y 
16,7 en 1980. La cifra resulta 
seguramente exagerada por la 
disminución del número de 
agricultores que ha ido desde I 
por cada cinco habitantes en 
1919. a 1 por cada quince en 
1980. 

Dentro de la modificación de 
la capacidad productiva de la 
tierra está la implantación de 
nuevos regadíos, la obra de mayor 
interés y rendimiento dada la 
escasa y anómala distribución 
de la pluviometría en muchas 
regiones españolas. En la redis
tribución de la tierra, las actua
ciones más importantes son las 
de la Reforma Agraria y la 
Concentración Parcelaria. Dejan
do a un lado la Reforma Agraria 
con su importante componente 
política, los trabajos de Concen
tración Parcelaria, encomenda-

SANCH/EZ-MDNGE y PERELLA
DA. Doctor Ingeniero Agrónomo; 
Profesor de Investigación del Con
sejo Superior de Investigaciones 
Científicas; Catedrático de la Es
cuela Técnica Superior de Inge
nieros Agrónomos y numerario 
de diversas Academias. 

Fue Premio Nacional de Inves
tigación Agraria 1955 y Premio Na
cional de Publicaciones Agrarias 
1980. 

dos actualmente al Instituto para 
la Conservación de la Natura
leza (ICONA), se iniciaron en 
1952 con el fin de asegurar un 
COLO redondo a cada propieta
rio, aumentar el tamaño de las 
parcelas para hacer más econó
mico su cultivo y dar accesos y 
comunicación a las nuevas par
celas. Pues bien, para 1981 se 
había solicitado la concentra
ción de millón y medio de hec
táreas. estaban en marcha los 
trabajos en otras 900.000 y se 
habían finalizado en 5.200.000 
hectáreas. 

En el campo de la lucha con
tra enfermedades y plagas son 
muchos los éxitos conseguidos, 
desde la introducción de patro
nes resistentes a la filoxera de 
la vid. Asimismo el cultivo de 
la caña de azúcar en la zona de 
Málaga se salvó de la desapari
ción por los ataques virales 
gracias a la introducción de las 
variedades de caña POj cuya 
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resistencia al VIruS del mosaico 
procedía de cruzamientos con 
cañas silvestres, especialmente 
Saccharum spontaneum. 

No se puede hablar de lucha 
contra enfermedades y plagas en 
España sin mencionar al Aca
démico, Profesor e Ingeniero 
Agrónomo Miguel BenIloch. 
El fue el que formó el Inven
tario Fitopatológico Nacio
nal y creó un servicio de con
su 1ras que ya ha sobrepasado 
con creces la cifra de las 10.000. 

Personal cualificado lo tene
mos, así, llanamente, sin triun
falismos, y titulados Ingenieros 
Agrónomos y de Montes, veteri
narios, biólogos, químicos, mate
máticos y farmacéuticos se han 
formado para conseguir resulta
dos en investigación agraria a 
poco que se les facilite la labor 
en el Instituto Nacional de Investi
gaciones Agrarias, en el Con
sejo Superior de Investigaciones 
Científicas, en las Universidades 
o en empresas privadas. La 
planificación nos ha fallado en 
muchas ocasiones, unas veces 
por falta de coordinación entre 
distintas agencias. otras por moti
vos políticos y otras por un 
exceso de burocratización que, 
como afirma Borlaugh, premio 
Nobel de la Paz y artífice de la 
Revolución Verde, está ahogando 
la investigación en muchos paí
ses. Creo que la planificación 
debe hacerse por el Ministerio 
de Agricultura con intervención 
de los propios agricultores. que 
propondrían que se les resuel
van problemas. El mayor fallo 
de la investigación está en la fi
nanciación, ya que todo progra
ma necesita de un nivel mínimo 
de fondos para que sea rentable, 
por debajo del cual es ineficaz, 
y hay que confesar que los pre
supuestos para investigación son 
escasísimos en nuestro país. 

Miguel Odriozola 

Ingeniero Agrónomo e inves
tigador en el campo de la Zoo
tecnia y, ocasionalmente, en el 
de la Mejora Genética Vegetal. 
Nacido en Vitoria, ellO de 
diciembre de 1903. terminó su 
carrera de Ingeniero Agrónomo 
y se licenció en Derecho en el 
año 1928. 

Comenzó su formación de post
graduado, pensionado por la 
Misión Biológica de Galicia, en 
la School of Agriculture de 
Cambridge en 1929, especiali
zándose en alimentación animal. 
A finales de 1929 pasó al Rowett 
Research Institute donde estu
dió Bioquímica y Metabolismo 
animal, enfocado este último 
sobre todo al ganado porcino. 
En los años 1930 y 1931 volvió 
a la School of Agr icu ltu re de 
Cambridge y trabajó allí en el 
Departamento de Calorimetría. 

La segunda etapa de su espe
cialización, de 1931 a 1933, tuvo 
lugar en Alemania en el Insti
tut für Fütterungstechnik de Ta
chechnitz y en el Tyerphysiolo
gisches Institut de la Landwirts
chaftliche Hochschule de Berl in, 
estudiando calorimetría, diges
tibilidad y nutrición mineral. 

En 1933 realizó uno de sus 
trabajos más importantes, el de 
la piara cerrada de la raza 
Large White que estableció en 
la Misión con la idea de pro
veer de reproductores· Large 
White a Galicia y, en la medida 
posible, a toda España. 

Desde 1966 hasta su jubila
ción en 1973 fue Catedráuco 
de la E.T.S.LA. de Madrid impar
tiendo la asignatura de «Fisio
genética animal» y me atrevería 
a afirmar que fue uno de los 
pocos docentes capaces de ex
plicar esta materia. 
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La ingeniería española en el siglo XX 

Carlos Benito  

«LA INGENIERIA 
DE LA 
CONSTRUCCION 
CIVIL: EDUARDO 
TORROJA» 

primer lugar vamos aE n 
ocuparnos de las Obras 

Hidráulicas tomando como refe
rencia los canales de conduc
ción de agua para el abasteci
miento de poblaciones o para el 
riego, . y las presas de embalse. 
La necesidad de almacenar el 
agua de lluvia para riego y 
para el abastecimiento de pobla
ciones, ha desarrollado de anti
guo una técnica propia de cons
trucción de presas de embalse y 
de canales de distribución. Según 
el Inventario de Presas Españo
las, en 1900 había en explota
ción 57 presas, la mayoría de 
mampostería y el resto, de tie
rra. Su altura estaba entre los 
10 y 20 metros, aunque una ter
cera parte superaba esta última 
cota y se alcanzaban los 50 
metros en la Presa del Villar, 
en el río Lozoya y los 69 metros 
en la Presa de Puentes en el río 
Guadalentín. Algunas, además 
de atender al riego 'o al abaste
cimiento, servían para la pro
ducción de energía eléctrica. Con
viene recordar que aunque la 
primera central eléctrica espa
ñola, instalada en 1875, funcio
naba con un motor de gas, en 
1900, sólo 25 años más tarde, 
había 800 centrales en explota
ción, de las que más de 300, 
cerca del 40%, utilizaban energía 
hidráulica. 

Los puertos, a comienzos de 
1900 y durante bastantes años 
fueron los lazos de unión entre 

CARLOS BENITO. Doctor In
geniero de Caminos, Canales y 
Puertos. En 1961 fue nombrado 
Director del Laboratorio Central 
de Ensayo de Materiales de Cons
trucción, Catedrático desde 1955 
de la Escuela de Ingenieros de 
Caminos, Canales y Puertos de 
Madrid, de la que fue director, 
ssi como del Centro de Estudios 
y Experimentación de Obras PÚ
blicas. Es presidente del Consejo 
de Obras Públicas y Urbanismo. 

los transportes terrestres y ma
rítimos. 

Los actuales puertos comer
ciales ya estaban en funciona
miento al empezar este siglo y 
algunos con varios miles de 
años a sus espaldas. La impor
tancia de sus instalaciones: di
ques de abrigo, muelles, astille
ros, etc. era consecuencia directa 
del grado de desarrollo de la 
industria y del comercio locales. 

Las carreteras a finales del 
siglo pasado eran unos caminos 
de tierra afirmada en algunas 
partes de mayor tráfico con 
piedra partida y apisonada, que 
servían para facilitar en su inmen
sa mayoría la circulación de 
vehículos de tracción animal. 
Las carreteras españolas en 1900 
podían agruparse, fundamental
mente, en dos categorías. Las de 
primer orden que enlazaban Ma
drid con las capitales de pro
vincia y puntos importantes del 
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litoral o de las fronteras, de las 
que había unos 7.000 kilóme
tros; y las de segundo orden, 
que servían para unir dos capi
tales de provincia o enlazar una 
estación de ferrocarril con una 
carretera de primer orden; su 
longitud superaba los 9.000 kiló
metros. 

El panorama ofrecido por nues
tra red ferroviaria en aquellos 
años, es totalmente disLinto. Las 
grandes arterias, que son las 
mismas que funcionan en la 
actualidad, respondían, igual que 
sucedía con las carreteras, a una 
red de estructura radial. Eran y 
siguen siendo las que partiendo 
de Madrid, se dirigían a las 
fronteras y a los puertos, aun
que durante su recorrido, cam
biara algunas veces la Compa
ñía concesionaria. 

Cerramos así esta ojeada al 
comienzo del siglo actual, que 
ha de servirnos de punto de 
partida para destacar la evolu
ción seguida desde entonces has la 

nuestros días por las construc
cienes Civiles. Su desarrollo de
pende, en lineas generales, de 
lres factores importantes: del 
nivel de los conocimientos téc
nicos relacionados con este tipo 
de construcciones; de la situa
ción económica del país en 
cada época y por úh.imo, y con 
parecida importancia, de nues
tras relaciones con el exterior. 

La colaboración internacional 
en los años 50 resulta muy fruc
tífera para el intercambio de 
conocimientos y es época en la 
que se observa un importante 
desarrollo en di versas especiali
dades de la ingeniería civil, y 
muy especialmente en las Mecáni
cas del Suelo y de las Rocas, 
cuyos primeros pasos se habían 
dado entre los años 30 y 40. La 
situación económica en España 
cambia al firmarse en 1953 el 

Convenio de Bases con los Es
lados U nidos de Norteamérica 
en que, entre otras, se esLipula 
una ayuda t écnica por la que se 
facilita a los especialis las espa
ñoles la posibilidad de estudiar 
las realizaciones americanas y 
en particular las de carreteras y 
obras hidráulicas. 

Eduardo Torroja 

La evolución de la técnica 
española de la Construcción Civil, 
entre los años 20 y 60, espe
cialmerue en el campo de las 
estructuras metálicas y del hor
migón armado o pretensado, 
estuvo marcada por la persona
lidad creadora del Profesor Eduar
do Torroja. Nace en Madrid en 
1899, acabó brillantemente su 
carrera de Ingeniero de Cami
nos, Canales y Puertos en enero 
de 1923. Su destacada actuaci ón 
como alumno de la Escuela 
hizo que se fijara en él José 
Eugenio Ribera, Profesor de la 
asignatura «Puentes de Fábrica» 
y Director aquellos años de la 
Compañía de Construcciones Hi
dráulicas y Civiles, en la que 
empezó a ejercer su profesión. 

En 1935 consigue dos de los 
mayores triunfos de su vida: 
los proyectos de las cubiertas 
del Frontón Recoletos y de los 
graderíos del Hipódromo de La 
Zarzuela. Como investigador 
cubrió los dos campos clásicos: 
el teórico y el experimental. La 
experimentación sobre el cono
cimiento de los materiales y de 
las estructuras la realiza como 
Director del Laboratorio Cen
tral de Ensayo de Materiales de 
Construcci ón del Ministerio de 
Obras Públicas y como Director 
del Instituto Técnico de la Cons
trucción y del Cemento que 
desde su muerte lleva su nom
bre. 
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La ingeniería española en el siglo XX 

José WarJeta 

«LA INGENIERIA 
AERONAUTICA: 
JUAN DE LA 
CIERVA» 

H ablar de la ingeniería aero
náutica en el siglo XX 

supone una limitación muy li
gera, ya que el primer vuelo de 

WARLETA CARRILo. Doctor Inun aeroplano tuvo lugar en 
geniero Aeronáutico. Trabajó en1903 y los primeros dirigibles la empresa Construcciones Aero

relativamente maduros aparecie náuticas, S. A., para pasar des
ron en el primer decenio de este pués al Instituto Nacional de Téc
siglo. No obstante, la aerosta nica Aeroespacial Esteban Te
ción había aparecido ya en el rradas (INTA) donde fue Jefe de 

la Sección de Duración y Comsiglo de las luces. 
portamiento, responsable de losNueve años después de aque ensayos de aviones en Fase 11/,

llos históricos eventos, aparece encargado de las actividades de 
el primer globo construido en Fiabilidad y Calidad en el Insti
España de que tengamos noti tuto, Jefe de la Sección de Expe
cias. En noviembre de 1792 se rimentación en Vuelo y en 1982 

es nombrado Director del Deparrealizaron en Segovia las prime
ras experiencias un de Aerodinámica y Natamentode globo vegabilidad del citado INTA.
cautivo específicamente destinado 
a la observación militar. Los 
constructores y experimentado
res de este aerostato fueron los nia el primer dirigible de envuelta 
oficiales del Real Colegio de rígida (Schwarz) , cuya forma 
Artillería bajo la dirección del exterior no dependía de la pre
capitán don Luis Proust. sión del gas sustentador. El 

Aunque la idea de dotar a los conde Ferdinand van Zeppelin 
aerostatos de medios de propul hizo volar en 1900 su primer 
sión y de mando para poder modelo rígido, que suponía un 
desplazarse con ellos a voluntad enorme avance. Por su parte, 
del aeronauta, librándose de la los franceses comenzaron, a par
esclavitud del viento, estuvo pre tir de 1902, a lanzar diferentes 
sente desde la invención del tipos de dirigibles semirrígidos 
globo" su realización presentaba (Lebaudy) o flexibles (Astra y 
problemas importantes. En 1884, otros) con ciertos visos ya de 
los franceses Renard y Krebs aplicación práctica. 
consiguieron realizar un vuelo La construcción del primer 
con regreso al punto de partida dirigible sistema Torres se ini
(demostración de cierto grado ció a mediados de 1905 en los 
de dirigibilidad) con su aeros talleres del Parque de Aerosta
tato «La France» de envuelta ción de Guadalajara, siendo 
fusiforme dotado de un motor ayudado el inventor por el capi
eléctrico y una hélice. tán de Ingenieros don Alfredo 

En 1897 apareció en Alema- Kindelnán. 
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La ingeniería española en el siglo XX 

En 1910, Samaniego trabajó 
con Astra en el proyecto del 
segundo dirigible Torres, lla
mado Astra-Torres No. 1, que 
tenía una capacidad de 1.600 
metros cúbicos e iba propulsado 
por un motor Chenu de 55 CV. 
En los primeros meses de 1911, 
la aeronave fue ensayada con 
gran éxito. Poco después ganó 
la Copa Deperdussin y el 14 de 
julio de aquel año participó en 
la revista militar de Longchamp. 
En España jamás se volvería a 
construir un dirigible del sis
tema Torres Quevedo. Por el 
con trario, las marinas de guerra 
de Francia y Gran Bretaña uti
lizaron durante la Primera Gue
rra Mundial gran cantidad de 
ellos (unos veinte los franceses 
y más de cincuenta los británi
cos) en servicios de patrulla 
sobre el mar, acompañamiento 
de convoyes y lucha antisub
manna. 

En el último decenio del siglo 
XIX, el alemán Otto Lilienthal 
logró realizar vuelos en forma 
sistemática con sus planeadores. 
Muerto en accidente en 1896, su 
obra fue continuada por el bri
tánico Pi lcher (que también se 
mató) y el franco-norteamericano 
Chanute. Entre 1900 y 1902, los 
hermanos norteamericanos Wil
bur y Orville Wright ensayaron 
planeadores a los que genial
mente dotaron de mando lateral 
por alabeo de las alas. Este fue 
el camino hacia los históricos 
vuelos del 17 de diciembre de 
1903 con el primer aeroplano 
con motor que fue realmente 
controlable. Mientras tanto, la 
aviación con motor había hecho 
progresos considerables y era 
sensación mundial. 

En julio de 1909 Blériot cruzó 
en vuelo el Canal de la Mancha 
y, en agosto, los aparatos con
currentes a la Semana de Avia
ción de Reims lograron marcas 
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relevantes en velocidad (77 kru /h), 
altura (155 m), duración (3 horas 
5 minutos) y distancia (180 km 
en circuito cerrado). 

En cuanto a la trayectoria de 
la ingenieria aeronáutica espa
ñola desde el fin de la primera 
guerra mundial, hay que refe
rirse al Laboratorio Aerodiná
mico de Aviación Militar, esta
blecido en Cuatro Vientos por 
encargo hecho en 1918 al co
mandante de ingenieros Emilio 
Herrera; la creación en 1928 de 
la Escuela Superior Aerotécnica, 
la fabricación de prototipos, la 
participación en los programas 
espaciales europeos, así como la 
colaboración tecnológica con 
otros países. 

Juan de la Cierva 

Juan de la Cierva Codorníu 
nació en Murcia el 21 de sep
tiembre de 1895. Siendo estu
diante de ingeniería de Cami
nos (1911-12) construye con sus 
am igos Barcala y Díaz, en la 
carpintería del padre de este 
último, un biplano con motor 
Gnome de 50 CU, probable
mente el primer aeroplano pro
yectado y construido por espa
ñoles que voló bien durante un 
período sustancial. Tras un fra 
caso con un trimotor que fa
brica en 1918, Juan de la Cierva 
investiga en la posibilidad de 
obtener un sistema de alas que 
se moviera en relación a la 
estructura de la aeronave y man
tuviera este movimiento sin ne
cesidad de recibir energía del 
motor. El «nuevo aparato de 
aviación», que registra De la 
Cierva en 1923 con el nombre 
de autogiro, fue mejorado en 
sucesivos modelos y exportado a 
Inglaterra en 1926. Su último 
logro fue el principio de despe
gue por salto, que ya expuso el 
inventor en Roma en 1929. 



(--------------'reuniones ClenTIFlcasJ  
Se celebró en la Fundación del 7 al 9 de noviembre 

II COLOQUIO HISPANO-SOVIETICO 
DE HISTORIADORES 

El II Co loquio H ispan o-So viét ico de Hi stor iadores celebró sus 
do s p rimeras sesio nes en la sede de la Fundació n Juan March los 
días 7 y 8 de no viembre, para con tinuar po steriormente en T o ledo y 
Sevi Ila. Asistiero n 60 hi sto riadores de los do s países y estuvo 
dedicado a La ciu dad y el desarrollo comercia l, en España y en 
Rusia, duran te los siglos X IV y XV;,Rusia y España 
ante Napoleón; Las relaciones hispano-rusas e h ispan o- soviéticas 
de 1830 a 1936. 

El Co loqu io estuvo orga ni zado por el In stituto de Hi storia 
«Jeró n imo Zur ita », del Co nsejo Superio r de In vest igaciones 
Cie nt íficas, co n la co laborac ión de la Sociedad Espa ño la de 
Estud ios Medi evales y la Asociación Espa ño la de Cienci as 
H is t óricas , 

En la sesión in a ugural , el d irec tor del ci tado ins ti tu to, profesor 
Espad as Bur g-os, se co ng ra tu ló de q ue el convenio de co la bo rac ión 
firmado en 1980 en tre el C.S.Le. espa ño l y la Academ ia de Ciencias 
de la lJ RSS hu biera dad o ya co mo frutos tang ibles estos Co loq uios , 
in iciados en 198 1 co n el celebrado en Moscú y Len ingrad o. Tras 
unas pa lab ras de bienvenida de l d irector gerente de la Fun dación 
Jua n Ma rch, el d irector de l Museo del Ermitage y p residen te de la 
delegación soviética , señor Piotro usk i, su bra yó la necesidad de 
estudiar profundam ente el papel his tóri co de am bos países. El 
embajado r de la U RSS en España destacó el int erés 
desp ertado por este Co loqu io en am pl ios círculos científicos . 

A con tin uaci ó n ofrece mos un ex tracto de a lgu nas de las 
pOlICI1Cias p resentad as en e l Coloq uio. 

De izquierda a derech a, el d irector del Ermit age , señor Piotrousk i, y el  
Embajador de la URSS en España. seño r Dubinin.  

41 



Rusia y España en el XIX 

Dos embajadas extraordina
rias en Rusia: la del Duque de 
Osuna (1856) Y la del Duque de 
Montpensier (l883), es el tema 
que trató Manuel Espadas Bur
gos, del Consejo Superior de 
Investigaciones Científicas. Des
tacó que después del largo apo
yo que la COrLe y el gobierno 
de San Petersburgo prestaron a 
la opció~  carlista en España, 
con motivo de la ascensión al 
trono del Zar Alejandro 11 envió 
a Madrid a su ayudante de 
campo el general conde de 
BenckendorH con carlas de re
conocimiento y amistad a Isabel 
11. A partir de entonces se suce
den las dos embajadas que re
fiere el historiador. «Como res
puesta a esa visi ta», señaló, «el 
gobierno español envió una mi
sión extraordinaria presidida 
por el Duque de Osuna, al que 
acompañaban al coronel Quiño
nes de León y el escritor Juan 
Valera». Se subraya más ade
lante el interés de las Carlas de 
Valera en lo que tienen de 
visión de la Rusia de la época y 
de la presencia de lo español en 
aquel lejano pais, y se consi
dera importante las notas sobre 
sus entrevistas con figuras rele
vantes del gobierno y de la 
COrLe, empezando por el propio 
príncipe Gortchakoff, canciller 
del Imp~rio,  así como las pági
nas dedicadas a asuntos inter
nos de Rusia. La segunda em
bajada extraordinaria a la que 
se hace referencia es la de 1883, 
con motivo de la coronación 
del Zar Alejandro 111, cuando 
en España reinaba ya Alfonso 
XII, quien designó a su tío 
Antonio de Orleans, infante de 
E:spaña y duque de Montpen
sier. 

Alberto Gil Novales habló 
sobre La época de Riego y Pes
tel, según la expresión que Fran

co Venturi empleaba para refe
rirse a las revoluciones liberales 
desde la española de 1820 hasta 
la decernbrista rusa de 1825. El 
autor destacó los acontecimien
tos de 1808 como los que reno
varon en Rusia el interés por 
los temas españoles que dejan 
de derivarse de simpatia cultu
ral para pasar a ser de similitud 
de las situaciones entre los dos 
países en aquel momento. 

Rusia y España en los años 
de las guerras napoleónicas 
(/808-1812) fue el tema del que 
trató el miembro del Instituto 
de Historia Universal de Moscú 
S. P. Posharskaya. Este histo~  
riador recoge la importancia de 
las relaciones entre los dos paí
~ e s  en aquella época, llegando 
incluso a circular anónimos de 
San Petersburgo dirigidos a Ale
jandro 1, en los que se le repro
chaba haber dejado sin apoyo a 
España ante la invasión fran
cesa. A continuación, el histo
riador hizo un repaso sobre las 
relaciones entre los dos países 
en la época previa y durante la 
guerra de la Independencia. pa
ra entrar después en los contac
tos. con el Consejo de Regencia, 
a finales de 1810, a través de un 
canal secreto que estaba a cargo 
de R. A. Koshelev. Estas rela
ciones concluyeron al suscribir
se en Veliki Lugi, en 1812, el 
Tratado de Alianza Ruso-Espa
ñol, en el que se decía, en el 
artículo tercero, que «Su Majes 
tad el Emperador de Toda Rusia 
reconoce como legales las Cor
tes Generales y Extraordinarias, 
que en la actualidad se encuen
tran reunidas en Cádiz, lo mis
mo que la Constitución por 
ellas promulgada y aprobada». 

Sobre esta misma época habló 
María Victoria López Cordón 
bajo . el título La doble diplo
mecte española en Rusia du
rante. la Guerra de la Indepen
dencie, destacando la alianza 
nórdica en la política exterior 
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española del siglo XVIII , la cri 
sis de la Monarquía y la doble 
representación en San Peters
burgo, cuando la delegación es
pañola se dividió a partir de 
que Alejandro I reconoció a 
José Bonaparte, poniéndose una 
parte al servicio del gobierno 
intruso y otra al servicio de la 
Junta Central. 

Las Ferias de Castilla en los 
siglos XIl al XV fueron objeto 
de exposición por Miguel-Angel 
Ladero Quesada. «Mi trabajo 
ha consistido», explicó el cate
drático de Historia de la Edad 
Media, «en realizar una encues
ta sobre las ferias medievales 
de las tierras de Castilla, fun
dada sobre la bibliografía y 
sobre algunas fuentes de ar 
chivo». Tras un análisis refe
rido a los ámbitos regionales de 
Galicia y las tierras del norte, 
la cuenca del río Duero y la del 
Ebro, Castilla la Nueva y Ex
tremadura, la cuenca del Gua
diana y Andalucía, y el suroeste 
murciano, en las que el investi
gador señaló que las ferias 
jugaron un papel diferente en 
cada una de ellas, y los motivos 
que dierori lugar a las mismas, 
concluyó diciendo que «las fe
rias y mercados semanales fue
ron elementos del sistema eco
nómico» por «su capacidad dis
tributiva y de intercambio que 
condiciona muchísimos aspectos 
de la actividad productiva de 
bienes, sustenta un régimen mo 
netario y fluido, permite diver
sificar las fuentes de renta y 
hace, por lo tanto, más comple
jas y móviles las relaciones so
ciales y de poder en la baja 
Edad Media castellana». 

Viajes a Rusia 

Asimismo, Julio Arostegui ex
puso sus conclusiones sobre el 
trabajo realizado sobre El viaje 
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a la URSS de dirigentes del 
movimiento obrero español: An
gel Pestaña y Fernando de los 
Ríos. Partiendo de la repercu
sión que tuvo la revolución 
rusa de noviembre de 1917, en 
los medios de proletariado mun
dial, el autor hace una valora
ción de este viaje dentro del 
impacto que produjo la revolu
ción y la fundación de la Inter
nacional Comunista en las or
ganizaciones del proletariado es
pañol en el período 1919-1921. 
Dentro de ello destaca los rela
tos legados por alguno de sus 
más importantes líderes, como 
Angel Pestaña, Joaquín Maurin 
y Fernando de los Ríos. En este 
trabajo se destaca el origen po
lítico de los viajes, según los 
Congresos que en 1919 celebran 
la Conferenciación Nacional del 
Trabajo y el Partido Socialista 
Obrero, en los que se debatió la 
adhesión a la Internacional Comu
nista, que fue aprobada por la 
CNT «provisionalmente». Fue
ron designados tres delegados 
para ir al Segundo Congreso de 
la organización, en 1920, de los 
que sólo Pestaña consiguió su 
destino. Fernando de los Ríos y 
Daniel Anguiano consiguieron 
entrar en aquel país en diciem
bre de 1920, viaje que, a conse
cuencia de las resoluciones adop
tadas en el Congreso extraor
dinario del Partido Socialista, 
tuvo un carácter distinto al de 
la CNT. 

El historiador concluyó que 
«Pestaña y De los Ríos, por 
razones bien distintos, ciertamen
te, extrajeron consecuenicas ne
gativas de sus viajes a la Rusia 
soviética. Ambos disuadieron a 
las organizaciones a que perten
cían de prestar su adhesión al 
nuevo internacionalismo que se 
apuntaba, y ello también con 
argumentos distintos. La expli
cación histórica debe valorar 
estos ep isodios de relación di
recta del proletariado español 



con la realidad rusa para hacer 
comprensible la trayectoria pos
terior del bolchevismo en Es
paña». 

Emilio Sáez habló sobre Wla
dimito Piskorski en España. His
toriador e hispanista, del que se 
tradujeron, en 1929 y 30, dos de 
sus más importantes obras sobre 
nuestra Edad Media, Piskorski 
era conocido en este país como 
hitoriador, pero «apenas sabe
mos nada de su vida y de su 
figura humana», asegura Emi
lio Sáez, quien tras una rela
ción de datos biográficos (nació 
en Odesa, en 1867, realizó sus 
estudios en Kiev y, muy pronto, 
empezó a interesarse por la 
Edad Media española), hasta de 
los manuscritos hallados en ar
chiva, al parecer inéditos, y des
taca un cuaderno sobre la re
glamentación del trabajo en Cas
tilla a partir de la peste de 1348. 

Ciudades y desarrollo medieval 

Las ciudades de Castilla y 
León en los siglos XIV y XV: 
desarrollo urbano y diversifica
ción social es el título del estu
dio realizado por Julio Valde ón 
Baruque y Asunción Esteban 
Recio , y en el que se habla de 
la expansión de las principales 
ciudades de esta región y de la 
polarización de las mismas de
terminada por los sectores do
minantes de los resortes econó
micos y político. Por su parte, 
Melikishví li, del Instituto de 
Historia Universal de Moscú, 
habló del Desarrollo de las Ciu
dades en Georgia durante la 
Edad Media, y destacó las carac
terísticas específicas de la Geor
gia oriental y de Tbilissi, en la 
que, en los siglos XI Y XII, exis
tía una comuna urbana de tipo 
occidental. 

Udaltsova destacó los valores 
intelectuales creados por el Im
perio Bizantino y el nacimiento 
de la economía urbana europea 

en los siglos XI al XV, en el 
trabajo Las ciudades Bizantinas 
y las de los países de la Europa 
Occidental en la Edad Media 
(observaciones tipológicas). Por 
su parte V. L. Yanin habló 
sobre El comercio en el Novgo
rod medieval, centrándose en 
los descubrimientos arqueológi
cos de los años 1932-1982, y 
destacó el factor de concen tra
ción de la jerarquía superior 
del Estado como determinante 
en el nacimiento de la misma. 

A estas ponencia se sumaron 
las de OIga Varjas, que disertó 
sobre El problema de las rela
ciones entre la ciudad y el 
campesinado en los siglos XIV 
y XV, según la historiografía 
soviética. Represcruetivided so
cial en la organización munici
pal castellana a fines de la 
Edad Media, por Juan Ignacio 
Gutiérrez Nieto; Un embajador 
español en Rusia desconocido, 
por Vicente Palacio Atard; La 
guerra de la Independencia es
pañola en la opinión pública 
rusa, por V. Shilov; Efectos de 
la guerra española en la caída 
de Napoleón, de Miguel Artola 
Gallego, Influencia española en 
la revolución decembriste, por 
Ana María Schop Soler; Las 
relaciones culturales entre Es
paña y Rusia y España y la 
URSS, por B. B. Piotrovski ; La 
literatura española clásica en la 
Unión Soviética, por Kim; Ru
sia ante la primera guerra car
lista, por José Ramón de Ur
quijo de Goitia; El estableci
miento de relaciones diplomá
ticas entre España y la Unión 
Soviética, por Angel Viñas y La 
actividad mercantil en Toledo 
durante la Baja Edad Media, 
por Eloy Benito Ruano. Cris
tina Segura, de la Universidad 
Complutense habló sobre El 
desarrollo urbano de Andalu
cía en la Baja Edad Media, y 
Luis Alvarez Gutiérrez, sobre 
Actitud rusa ante la revolución 
española de 1868, así como 
Ku k us h k i n y otros historia
dores. 
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LUNES, 9 ===== 
12,00 horas 

CONOERTOS DE MEDIODJA 
Recital de órgano. 
Intérprete: Marcos Vega. 
Programa: Obras de Rameau, 
Frescobaldi, Handel, Andreu, 
Bach, Franck, Mendelssohn y 
Rachmaninoff. 

MIERCOLES, 11 === 
19,30 horas 

CICLO DE SONATAS PARA 
VIOLIN y PIANO DE MO
ZART (1). 
Int érpretes : Wladimiro Mar
tín, violín y Juan Antonio 
Alvarez Parejo, piano. 
Programa: Sonatas de Man
nheirn K. 296, 301, 302 y 303. 

LUNES, 16 ===== 
12,00 horas 

CONOERTOS DE MEDIODJA 
Recital de violín y piano. 

EL ARTE DEL 
SIGLO XX 
EN UN MUSEO 
HOLANDES: EINDHOVEN 

El viern es día 27 de 
enero se inaugura , en la 
sede de la Fundación Juan 
March, la exposición «El 
arte del siglo XX en un mu
seo holandés: «Eindhoven». 
La muestra contará co n 72 
obras procedentes del Van 
Abbemuseum de Eindhoven 
y ha sido organizada con la 
colaboración del Ministerio 
de Cultura de los Países 
Bajos. 

4S 

Intérpretes: Francisco Martín, 
violín y Elisa Ibáñez, piano. 
Programa: Obras de Fauré, 
Marco y Stravinsky. 

MARTES, 17 ==== 
11,30 horas 

RECITALES PARA JOVENES. 
Recital de órgano. 
Intérprete: Felipe L ópez, 
Comentarios: Federico Sopeña. 
Programa: Obras de Cabe
zón , Frescobald i, Daquin, Pa
chelbel, Bach , Franck y Vierne. 
(Sólo pueden asistir grupos 
de alumnos de colegios e ins
titutos, previa solicitud), 

19,30 horas 
CURSOS UNIVERSITARIOS. 
«El Arnad ís y la novelística 
medieval» (1). 
Juan Bautista Avalle Arce: 
«Algo de nomenclatura y de 
historia literaria». 

MIERCOLES, 18 === 
19,30 horas 

CICLO DE SONATAS PARA 
VIOLIN y PIANO DE MO
ZART (lI). 
Int érpretes: Manuel ViIluen
das, violín y Josep Colom, 
piano. 
Programa: Sonatas de Man
nheirn, París, Salzburgo K. 
304, 305, 306 y 378. 

JUEVES, 19 ==== 
11,30 horas 

RECITALES PARA JOVENES. 
Recital de piano. 
Intérprete: Joaquín Soriano. 
Comentarios: Antonio Fernán
dez-Cid. 
Programa: Obras de Mozart, 
Chopin y Bela Bartok. 
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(Sólo pueden asistir grupos Comentarios: Eduardo Pérez  
de alumnos de colegios e ins- Maseda.  
titutos,  previa  solicitud),  Programa:  Obras  de  Susato,  

Clarke,  Farnaby ,  Stefani , 
19,30  horas  Scheidt,  Mozart y Howarth. 

CURSOS  UNIVERSITARIOS.  (Sólo  pueden  asistir  grupos 
«El  Amadís  y  la  novelística  de  alumnos  de  colegios  e  ins-
medieval»  (Ir).  titu tos,  previa solicitud). 
Juan  Bautista  AvaUe  Arce: 
«El  Amadís  primitivo»,  LUNES, 23 ====;;;;;; 

12,00  horas 
CONCIERTOS DE MEDIODIA 

VIERNES, 20  ;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;;; Cuarteto español  de  Saxofones. 
11,30  horas  Programa:  Obras  de  R.  Cle-

RECITALES PARA JOVENES.  r ísse,  J.  B. Singelée,  R.  Díaz, 
In t érpretes:  Grupo  de  Meta- E.  Granados,  R.  Groba  y  L. 
les  de  RTVE.  Florenzo. 

PROGRAMA CULTURAL  EN  ALBACETE 

Dentro  del  Programa  Cultural  en  Albacete  y  en  el  área  de  
ARTE se  inaugura,  el  próximo  día  12,  en  el  Museo  de  Alba- 
cete ,  la  exposición  de  Grabado  Abstracto  Español,  compuesta  
por 85  obras  de  12 artistas  españoles  contemporáneos.  El  pin- 
tor  y  creador  del  Museo  de  Arte  Abstracto  Español ,  de  
Cuenca,  Fernando  Zóbel  pronunciará  la  conferencia  inaugu- 
ral  sobre «La abstracción  en  el  arte).  

El  día  15  de  enero  se  clausura  la  exposición  de  Grabados  
de  Gaya  en  la  Casa  Municipal  de  Cultura  de  Almansa  (Alba- 
cete) ,  que  pasará  al  Centro  de  Educación  Especial  de  Hel lin,  
donde  se  inaugurará el  día  20.  

En  el  área  de  MÚS ICA,  los  días  12,  19  Y 26  de  enero,  a  las  
11,30  horas  y  en  el  Salón  de  Actos  de  la  Dirección  Provincial  
de  Cul tura ,  se  celebrarán  los  conciertos para jóvenes. Obras  
de  Narváez,  Bach,  Sor,  T árrega,  Villalobos  y  Rodrigo  com- 
ponen  el  programa  de  dichos  conciertos  que  serán  interpre- 
lados  por  Pablo  de  la  Cruz  y  presentados  por  José  María  
Parra.  

En  el  mismo  salón  de  actos  de  la  Dirección  Provincial  de  
Cultura  y  a  las  20  horas,  tendrán  lugar  los  conciertos  de  
larde  los  días:  

Martes 3,  Ciclo  Los instrumentos de Viento: «La Madera»  
(y  V).  

Int érpretes:  Quinteto  de  Viento  del  Conservalorio  de  
Madrid.  

Programa:  Obras  de  Mazan,  Balay,  GorosLiaga,  Vivaldi,  
Bozza  y  Reicha.  
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11,30 horas 
RECITALES PARA JOVENES. 
Recital de órgano. 
Intérprete: Felipe López. 
Comentarios: Federico Sopeña. 
(Programa y condiciones de 
asistencia idénticos a los del 
día 17). 

19,30 horas 
CURSOS UNIVERSITARIOS. 
«El Amadís y la novelística 
medieval» (III). 
Juan Bautista AvalIe Arce: 
«El Amadís primitivo y el de 
Montalvo». 

MIERCOLES, 25 === 
19,30 horas 

CICLO DE SONATAS PARA 
VIOLlN y PIANO DE MO
ZART (I1I). 

Intérpretes: Polina Katliarskaia, 
violín y María Manuela Caro, 
piano. 
Programa: Sonatas de Viena 
K. 376, 377 Y 379. 

JUEVES, 26 ~===  
11,30 horas 

RECITALES PARA JOVENES. 
Recital de piano. 
Intérprete: Joaquín Soriano. 

Lunes 9, Ciclo de Sonatas para Violín y Piano de Mozert 
(1). 

Intérpretes: Wladimiro Martín, violín y Juan Antonio 
Alvarez Parejo, piano. 

Programa: Sonatas de Mannheim K. 296, 301, 302 y 303. 
Lunes 16, Ciclo de Sonatas para Violín y Piano de Mo

zsrt (II ). 
Intérpretes: Manuel de Villuendas, violín y Josep Colorn, 

piano. 
Programa: Sonatas de Mannheim, París, Salzburgo K. 304, 

305, 306 y 378. 
Lunes 23, Ciclo de Sonatas para Violín y Piano de Mo

zsrt (1II). 
Intérpretes: Polina Katliarskaia, violín y María Manuela 

Caro, piano. 
Programa: Sonatas de Viena K. 376, 377 Y 379. 
Lunes 30, Ciclo de Sonatas para Violín y Piano de Mo

zett (IV). 
Intérpretes : Correal Comellas, violín y Antoni Besses, 

piano. 

En el área del TEATRO proseguirán las representaciones tea
trales comenzadas en el pasado mes de diciembre, y en la de 
LITERATURA, en la segunda quincena de enero se iniciará un 
ciclo sobre Literatura Española Actual, que contará con 
primeras figuras de la novela , la poesía, el teatro y el 
pensamiento. 
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Comentarios: Antonio Fernán-
dezCid.  
(Programa  y  condiciones  de  
asistencia  idénticos  a  los  del  
día  19.)  

19,30  horas 
CURSOS  UNIVERSIT ARIOS. 
«El  Amadís  y  la  novelística 
medieval»  (y IV). 
Juan  Bautista  AvalleArce:  «El 
Amadís  de  Morualvo», 

VIERNES, 27 ==== 
11,30  horas 

REOTALES PARA JOVENES. 
Intérpretes:  Grupo  de  Meta-
les  de  RTVE. 
Comentarios:  Eduardo  Pérez 
Maseda. 
(Progra ma  y condiciones  de 
asistencia  idénticos  a  los  del 
día  20.) 

19,30  horas 
Inauguración de  la  Exposición 
«El  arte  del  siglo  XX  en  un 
museo  holandés:  Eindhoven», 
Conferencia  inaugural  de  Ru

PlERREBONNARD 
/ 

EN  BARCELON A 

La  exposición  de  Pierre 
Bonnard,  que  desde  el  pa-
sado  6  de  diciembre  se  vie-
ne  mostrando  en  la  Sala  de 
la  Caixa  de  Barcelona,  en 
la  Plaza  de  Cataluña,  se 
clausurará  el  día  24.  Esta 
muestra  ha  sido  organizada 
por  la  citada  Caixa  de  Bar-
celona  y la  Fundación  juan 
March. 

di  Fuchs.  Director  del  Museo 
de  Eindhoven. 

LUNES, 30  ==;;;;;;;;;;;;=;;;;;; 
12,00  horas 

CONOERTOS DE MEDIODIA. 
Recital  de  guitarra. 
Intérprete: Nicolás  Daza. 
Programa:  Obras  de  Brou -
wer ,  Menz,  Ohana,  Tárrega, 
Guerrero  y  Regondi. 

MARTES, 31 ==== 
11,30  horas 

RECITALES  PARA JOVENES. 
Recital de  órgano. 
Intérprete:  Felipe López, 
Comentarios: Federico Sopeña. 
(Programa  y condiciones  de 
asistencia  idénticos  a  los  del 
día  17.) 

19,30  horas 
CURSOS  UNIVERSITARIOS. 
«El  Estado  españo l  en  su  his-
toria»  (1). 
Miguel  Anola:  «El  Estado 
medieval». 

ALMADA  NEGREIROS 

Compuesta  de  óleos,  g ua-
ches,  dibujos  y tapices.  la 
exposición  del  portugu és  AI-
mada  Negreiros  que se  inau-
guró  el  pasado  2  de  di-
ciembre,  en  la  Fundación 
Juan  March,  se  clausura  el 
sábado  14 de  enero. 

El  presente  Calendario  está  sujeto  a 
posibles  vanaciones.  Salvo  las  ex-
cepciones  expresas.  la  ent rada  a  los 
actos  es libre  ' 

Información: FUNDACION JUAN MARCH, Castellá. 77  
Teléfono: 435 42 40  Madrid-6  

~  
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