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ENSAYO

MUSICA Y NUEVOS
MEDIOS ELECTROACUSTICOS

Por Gabriel Brucic

Director de los cursos de composi-
cién y de los ciclos de conciertos del
Estudio de Musica Electroacustica de
la Fundacion Phonos de Barcelona, fue
fundador y es vicepresidente de la
Asociacion de Musica Electroacustica
de Espafa. Ha compuesto obras me-
diante ordenador e instrumentacion elec-
troacustica.

Es indudable que todas las corrientes musicales en la actuali-
dad se ven relacionadas con los avances de la tecnologia electro-
acustica. La musica del repertorio histdrico, la musica antigua y la
musica contempordnea, y en general toda la difusion musical, se
canaliza mediante registros o transmisiones de notable calidad
técnica. (Los musicos se ven proyectados mds alld del instante en
que actian y crean, en un mundo de multiplicacién distante «car-
gado de futuro». El publico como interlocutor adquiere individua-
lidad porque puede «releer» todas las musicas.)

La ubicuidad de la comunicacién y la memoria diferida de un

* BAJO la ribrica de «Ensayo», el Boletin Informativo de la Fundacién Juan March
publica cada mes la colaboracién original y exclusiva de.un especialista sobre un aspecto
de un tema general. Anteriormente fueron objeto de estos ensayos temas relativos a la
Ciencia, el Lenguaje, el Arte, la Historia, la Prensa, la Biologia, la Psicologia, la Energia,
Europa, la Literatura, la Cultura en las Autonomias, Ciencia moderna: pioneros espafioles
y Teatro Espafiol Contemporaneo.

El tema desarrollado actualmente es «La Mudsica en Espafia, hoy». En nimeros ante-
riores se han publicado ensayos sobre La muisica espaiiola y la prensa, por Antonio
Fernandez-Cid, critico musical y académico de Bellas Artes; La ensefianza profesional de
la miisica, por Daniel Vega Cernuda, catedritico del Conservatorio Superior de Misica de
Madrid; La muisica en ja escuela, por Elisa Marfa Roche, profesora de Pedagogia Musical
en el Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid; Sobre los derechos de autor, por
Claudio Prieto, compositor; y La iniciativa privada en la miisica, por Antonio Aponte,
licenciado en Ciencias Econdmicas y Sociologia, y Marfa del Carmen Palma, licenciada en
Filosoffa y Letras. La Fundacién Juan March no se identifica necesariamente con las opi-
niones expresadas por los autores de estos Ensayos.



variado panorama sonoro, que son signos distintivos y unificado-
res de la informacién y educacién musical a partir de este siglo,
trazan unas posibilidades de creacion que se vienen a sumar a la
ancestral tradicién oral y a la ediciéon de partituras. Visto de otro
modo, se trata, en lo que hace a la misica como arte y experien-
cia cultural, de una revision profunda de nuestros métodos de
escritura y lectura. En consecuencia de la ampliaciéon de nuestras
maneras de escuchar, hablar o producir musica.

La actual intercambiabilidad del registro sonoro y la edicién
de texto, o la produccién de miisica mediante sintetizadores y su
archivo gréfico correlativo, son estructuras de trabajo dadas por la
ciencia informdtica, que reafirman las particularidades de una
nueva época.

Productos ilustres de las primeras conjeturas acerca del pre-
sente son la Misica Concreta y la Misica Electrénica, hoy en dia
vinculadas en campos poco a poco indiferenciados: Musica Elec-
troacustica y Musica Informatica, titulos provisionales de aspectos
técnicos de la instrumentacién y de la composicién de finales del
siglo XX.

Actualmente, las actividades cientificas que relacionan la Teo-
ria Musical con la Tecnologia del Sonido y la difusién a través
de todo el mundo de obras musicales realizadas con medios elec-
troacusticos/informdticos han tomado cauce en la Confederacion
Internacional de Musica Electroacustica (CIME) y en la Asocia-
cién de Miisica por Ordenador (CMA), instituciones con las cua-
les Espafia, por intermedio de sus compositores y técnicos,
comienza a tener relaciones de intercambio y programacion de
gran futuro.

La Asociaciéon de Misica Electroacustica de Espafia, creada
en 1987, y que cuenta con un centenar de musicos interesados en
las realizaciones mds recientes de la teorfa musical por medio de
ordenadores y de la instrumentacién electroacustica, aparece en
un momento importante de evaluacién de las concepciones musi-
cales, y con el privilegio de la visiéon desinteresada y generosa de
destacados compositores espailoles y extranjeros.

Muchos factores han determinado la implantacién y extension
de los medios electroactsticos e informéticos, tanto en la produc-
cién artistica como en la conservacién del patrimonio cultural.

En el caso de la miusica, la accesibilidad a un resultado
sonoro directo de la composicién y la estandarizacién de los



soportes de difusion son adquisiciones que han tenido un efecto
inmediato en la realidad arquetipica de las instituciones musicales.
La Orquesta y el Concierto, por tipificar algunas. Cualquier
género musical ha estado referido a la unidad organizativa y eco-
némica que forman compositores, intérpretes y publico, distribui-
dos en un espacio-tiempo caracteristico. Estas instituciones, a las
que podemos sumar las dedicadas a la ensefianza de la mdsica, la
lutherfa o industria de creacién y recreaciéon de instrumentos, las
empresas culturales o publicitarias y la administraciéon general de
la productividad del arte, han debido perfeccionarse al estar en
contacto con sus inacostumbrados espejos: las nuevas maneras de
la presencia musical y también las nuevas maneras de la escri-
tura y lectura de los sonidos y de la composicion.

Masificaciéon de los medios, hipercomunicacién aparente,
democratizacion de la mdasica histdrica, tendencia sincrética en el
més puro folklore, etc.. Consumo. Pero mds atin, produccién
nunca oida de toda clase de estimulos musicales.

Este es el primer andlisis. Segin la costumbre de un dictamen
sociolégico superficial, ajeno a una deliberacién personal o a unas
bases existenciales mas amplias.

Si reconocemos que parte de estas observaciones se traen de
una ambientaciéon compleja, en la cual las reducciones son poco
probables, se puede imaginar un punto de partida que nos lleve
por derroteros mds esenciales y con finalidades constructivas
apasionantes.

De primera importancia es sefalar el papel de la industria
electrénica e informadtica, de los centros universitarios de investi-
gacion cientifica o artistica y de los estudios de producciéon musi-
cal en el desarrollo dltimo de una gama polivalente de instru-
mentos, ordenadores, procesadores y metodologias, que han
convertido unas técnicas experimentales en implementos de utili-
dad publica. La década de los ochenta ha sido el periodo de
popularizaciéon de los sistemas digitales para hacer musica, fruto
de pacientes investigaciones en las que cientificos, musicos y
fabricantes de instrumentos participaron con una perspectiva
inquebrantable. No sélo se trataba de unir ordenadores y sinteti-
zadores, sino de crear desde la mds simplista y pragmadtica opcién
los programas que explicarian la musica tradicional en funcién de
nuevos sonidos electrénicos. Desde luego, en la cima del conoci-
miento informatico/musical, la mecéanica del solfeo tradicional



aplicada a los secuenciadores y las variedades de Timbre-
Articulacién que definen a los instrumentos del pasado estaban
sobrentendidas, y la estrecha relaciéon con los sistemas y progra-
mas con gran potencia de operacién quedd siempre hasta hoy en
dia en manos de los compositores de musica contemporanea,
quienes no s6lo eran los mas necesitados de una orquesta y de
unos conciertos absolutamente adecuados a sus ideas, sino tam-
bién porque entre los musicos de pensamientos musicales mas
avanzados se daba la capacidad de formular sofisticados requeri-
mientos y verdaderos programas de estructura para las obras
musicales, cuyas partes o totalidades se han definido como algo-
ritmos de composicién. Algunos de estos algoritmos de composi-
cién pueden dar paso en el futuro a programas generales que
envuelvan toda la musica de una época en unas caracteristicas sis-
temdticas similares a lo que fueron el sistema modal hasta el
Renacimiento y el sistema tonal hasta el siglo XX, con todas las
variedades estilisticas del caso y todas sus posibilidades de sintesis.

La Voz, el Organo, la Orquesta, el Piano, la Percusién y sus
respectivos lugares, funciones, ocasiones y escenarios se difunden
con una cualidad concentrada. Cualidad que empuja a la perfec-
cién de ritmo, fraseo, afinacién, dindmica y espacialidad en las
versiones actuales de toda la misica. Musicologia y descubri-
miento del pasado, posibilidad argumentai de la musica antigua,
elaboracion tedrica de la interpretacién sélo han sido posibles en
la medida que la musica contempordnea ha mostrado los enormes
espacios técnicos a recorrer. El proceso en su conjunto ha estado
consolidado por el cambio tecnolégico y la demostracién positiva
del enriquecimiento de la habilidad humana en contacto con un
mundo perceptivo mds amplio y a la vez mds preciso.

La idea inicial de un Laboratorio de Sonido, un instrumento
multiple y dificil que podia sumarse a la orquesta y a las voces,
mediante grabaciones, cede paso a la de Estudio o estacion de
trabajo, con la cual el compositor puede, en su propia casa, dis-
poner de una unidad funcional completa (Ordenador, Sintetizado-
res, Procesadores, Samplers o muestreadores, micréfonos, Graba-
dores e impresoras de partitura y equipos de sonorizacidn), para
la realizacién de un producto terminado, y en condiciones profe-
sionales, como si se tratara de su propia versién instrumental o de
su partitura manuscrita.



(Una estacion de trabajo también es un Instrumento/Orquesta
para conciertos en vivo o performances electroactsticas).

Un Laboratorio de Sonido que albergue la historia de la
musica electroacustica, unido a una serie de estaciones de trabajo,
y con sus respectivos departamentos de Investigacién, Tecnologia,
Archivo e infraestructura general, configura un modelo institucio-
nal ya desarrollado y apto para los grandes proyectos culturales a
nivel publico, destinados a la creacién, investigacion y pedagogia.
Este modelo tiene insercién en las escuelas de mdsica y, en gene-
ral, en los organismos de difusion musical desde hace mds de
veinte afios, con las modernizaciones subsecuentes.

El corolario de esta situacidn, en que las ideas irrealizables de
otros tiempos, la investigacién teérica y la industria han sostenido
condiciones nuevas de produccién, ha sido el preguntarse: ;Qué
relacién hay entre una técnica que aparece y los sentidos que se
imprimen en la musica? Y ;qué necesitarin conocer y aprender
los muisicos de mafiana?

Aparte de una mdusica con cualidades técnicas sefialadas, que
posee una marca sensorial y formal propia, relacionada no sélo
con el legado musical, sino con el sonido mévil y arbitrario que
propone la sociedad en manera evidente y tonante por medio de
un paisaje sonoro saturado, y relacionada, asimismo, con el cine,
la television, la radio, los conciertos privados o multitudinarios, y
con la dependencia directa del compositor buscada en empresas
comerciales de difusiéon o en politicas culturales de cada pais, los
resultados efectivos de la expresion tecnoldgico-musical han moti-
vado interesantes contradicciones.

Primeramente, la inquietud/fascinacion del puiblico por las
musicas modernas o actuales, dependiendo del dmbito sociolégico,
y la aparente predileccién de éste por todo aquello que no pudie-
ron escuchar masivamente las generaciones pasadas, dependiendo
de la cultura musical de cada pais.

Digamos un aumento considerable de la presencia social de la
musica histdrica, y por negacion, de fa musica considerada dificil
por su falta de referencias. Esto es, la oposicion subyacente entre
el gusto histérico y el gusto a-histérico.

Seguidamente, y de una trascendencia atin mayor, el hecho
de que los musicos, tanto los profesionales como los aficionados,
ante la extension de una nueva prictica musical, elaboren sus
propias respuestas a aquellas mismas preguntas: ;Cudles son los



sentidos u orientaciones que unos nuevos medios técnicos impri-
men en la musica?; y ;qué deberdn aprender los musicos en un
futuro préximo?

(La conjuncién entre las intuiciones de los compositores, la
practica de las producciones musicales para diversos fines y las
soluciones tecnoldgicas es un equilibrio ideal que no estd progra-
mado de antemano. Tecnologia excesiva, practica insuficiente y
falta de proyectos podrian configurar un estado posible. Sabemos,
eso si, que proyectos definidos y préctica adecuada a ellos siem-
pre conllevan resultados satisfactorios que aseguran una credibili-
dad social. Se trata tal vez, en nuestro caso, de proyectos que
proponen un incremento notable de los medios y exigen una
nueva practica.)

La formalizacién de esta nueva practica se ha conseguido
mediante la adaptacion de planes de educacién musical que esta-
blezcan un nexo adecuado, en términos académicos, con la estruc-
tura histérica de la ensefianza de la musica.

Tanto para la ensefianza musical bésica como para los estu-
dios de musicologia y composicién (recordemos con qué metodo-
logia cientifica y medios tecnoldgicos emprendié Béla Barték sus
investigaciones sobre musica popular), y previendo la apariciéon de
nuevos campos profesionales, en muchos paises se han instituido
las catedras correspondientes de Composicion, Andlisis y Técnica
de la Musica Electroacustica/Informatica, en Facultades Universi-
tarias de Musica, Conservatorios y Escuelas de Formacién Musi-
cal Elemental. Las titulaciones ofrecidas van desde Composicion
de Musica Electroacustica, Direccion de Producciones Musicales,
Pedagogia y Tecnologia Musical, hasta el doctorado en Informa-
tica Musical (1). Consecuentemente, y para no olvidarnos de uno
de los puntos mds importantes de esta cadena de acontecimientos,
la demanda, es decir, el consumo o necesidad de unas técnicas
musicales avanzadas, ha llegado a ejercer en todos los campos de
nuestra actividad musical un nivel de exigencias para el cual la
joven generacién de musicos y técnicos no cuenta con una prepa-
racién profesional debidamente incluida en los programas oficiales
de conservatorios o universidades. La formacién de nuestros mads
representativos compositores y especialistas en musica electroacus-
tica/informética se ha realizado mediante estudios privados y en
instituciones oficiales de otros paises (2).

Esta situacién, que ha recorrido la problematica de las institu-



ciones profesionales de misica de todo el mundo, exige en este
momento un estudio y una definicién en nuestro pais para lograr,
en conjunto con las iniciativas ya emprendidas, una nueva sintesis
de las tendencias musicales mas propias y una correspondencia
absoluta con los niveles internacionales mds altos.

(Siempre sigue siendo lo mds interesante, para musicos y
publico, encontrarse en un estado de tension entre lo simbdlico y
lo desconocido: situaciéon que fitre el sonido de fondo de una
tradicién que se traiciona y degrada ante los dictados de la cul-
tura musical imperante.)

Llevard un gran trabajo musicolégico resefiar con rigor el
volumen de actividades y la dimension estética que han desarro-
llado tantos compositores e instituciones en casi treinta afios de
comunicacién entre la musica contempordnea y las técnicas actua-
les de la instrumentacion electroacistica y de la composicion
informdtica en Espafa. Pero fundamentalmente habria que desta-
car la persistencia de la imagen, que ha creado RNE/Radio 2 y
maés recientemente Catalunya Radio en un circulo de auditores no
sujetos a ninguna presion publicitaria, que han concebido una
integridad fluyente, en el azaroso confrontamiento de musicas de
todo el mundo; més en particular de sus compositores cercanos y
visibles. Esta expansién sutil del conocimiento, unida a los actos
publicos que durante afios se realizan y que, por su cardcter de
conciertos privados, han merecido siempre el juicio compasivo/
reactivo de managers y politicos culturales indecisos, es en reali-
dad aquella traza necesaria de inaccesibilidad, que hace ver lo
cotidiano como algo no definitivo y con posibilidades de perfec-
cionamiento. Al hablar de técnica o de nuevos medios electro-
acusticos para la musica se estd hablando, y con plena conscien-
cia, de una parte importante de los problemas y también de los
recursos que afectan a una totalidad de las expresiones artisticas
pasadas y presentes y tal como las juzga la percepcién actual.

Las actividades de difusién publica de las obras musicales son
una coproduccién inevitable entre los recursos de una orientacién
estética de la sociedad y la produccién, en tanto que creacién
técnica y sensible por parte de compositores e intérpretes. En el
caso de la musica electroacustica, una nueva intermediacion se
hace presente. Compositores e intérpretes proyectan o difunden
sus intenciones a través de un medio que no es inerte o estético.



La cadena electroactistica que conduce sonidos de distinto origen
hasta un altavoz necesita de un control auditivo técnico-musical.
Los sonidos, no siempre electronicos, se mezclan en el espacio
acustico de la sala de conciertos, y mediante variadas vias de lle-
gada a los auditores. Altavoces y sonido directo de voces e ins-
trumentos, sonido amplificado y procesado en el momento mismo
de la interpretaciéon a partir de ordenadores o por los mismos
musicos en sus roles de técnicos electroacusticos/informaticos son
variantes de forma y fondo, que definen una puesta en escena de
los conciertos actuales. Evidentemente, unos nuevos profesionales
son necesarios. El técnico de sonido, habitualmente relegado a la
infraestructura de cables y mdaquinas, o el ingeniero de sonido, el
compositor del ensamblaje tecnoldgico, no bastan para una coor-
dinacién adecuada de un suceso artistico. Tanto el uno como el
otro deben tener preparacion musical y no sélo en lo que a la
tradiciéon se refiere, sino justamente en aquello que define una
produccién de musica actual. Precision de planos de los distintos
focos de sonido, andlisis y compensacién del espacio de difusién,
y, entrando en materia musical, comprensién y lectura del trans-
curso dindmico de la obra y de la fluctuacién necesaria en cada
versién. En otro apartado de su labor, y simultineamente, la veri-
ficacién absoluta de que el registro, el testimonio grabado del
concierto, se acerque a la calidad con que se ha realizado la difu-
sién publica. Son arduos trabajos que los musicos hemos debido
afrontar y criticar continuamente, hasta llegar a la conclusién
de que hay un largo camino por recorrer en todos estos aspectos,
y que s6lo las grabaciones o producciones publicas con medios
electroacusticos que persiguen una trascendencia bien fundada
rednen los equipos y el personal adecuado para cumplir con todo
lo expuesto. Esta temdtica es bastante definitiva a la hora de crear
opinién en los asistentes a un concierto. El nuevo ptblico, de
alguna manera, juzga composicién y realizaciéon, como lo haria
cualquier melémano. El espacio que media entre la pseudo-
cultura técnica y la pseudo-cultura musical no estd de ninguna
manera atendido como forma de preparacién profesional. ;Es el
compositor el responsable de que el instrumental sea de alta cali-
dad? ;Se ha de negar un director a dirigir una orquesta en la
cual faltan instrumentistas y en la cual los instrumentistas que
quedan no pueden tocar sus partes? ;Es posible dar un concierto
en cualquier espacio acustico? ;jEs responsable el instrumentista de
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que su maravillosa actuacién sea minimizada por los medios téc-
nicos de difusién?

En alguna medida, los miusicos de esta época, ya sean intér-
pretes o compositores, estdn mediatizados en su contacto con los
auditores por un factor tecnoldgico del cual no debieran desen-
tenderse. Factor cuyo dominio necesita de unos minimos conoci-
mientos. Mediatizacion. Aunque se diga orgullosamente que la
musica y el arte dependen de otra cosa, y que siempre, por
nefasto que sea el canal de comunicacion, la calidad de la obra y
de la interpretacién serdn valores emergentes. Tecnologia excesiva,
obras e interpretaciones mediocres, puede ser un estado posible.
Traemos todos estos lugares comunes a nuestro sujeto de reflexion
para decir finalmente que, justamente en muisica electroacustica, la
composiciéon misma abarca el canal de difusion y la propiedad
con que los sonidos estructurados en una partitura se difunden al
oyente. Este no sé6lo ha de recordar melodias, ritmos y en el
mejor de los casos armonias e instrumentos, sino que ha de afia-
dir al conjunto de sus sensaciones de forma y materia sonora
nuevas cualidades de Timbre-Articulacién, de Espacio y Movi-
miento de los focos sonoros, de Silencio absoluto y de Superficie
de los sonidos. Gracias a ello, otras capacidades de evocacién o
de comprensioén sintictica, afiadidas o dirigidas al transcurso del
tiempo, dardn sentido a la musica.

Dos impresiones importantes se confunden en cuanto a los
nuevos medios electroacusticos y la musica actual: primeramente,
una meditacion sobre la técnica, que ha puesto en claro el papel
enajenante que en un primer momento asumen las maquinas
musicales y los nuevos instrumentos. Es necesario diferenciar el
valor instrumental de los nuevos medios, pero mas atn notar la
diferencia que hay entre un instrumento tradicional, en que la
prolongacién instantdnea del gesto humano se ha decantado
durante siglos, y un sistema de instrumentos en que, a semejanza
de las mdquinas, las acciones directas del individuo no cuentan de
la misma manera.

En segundo lugar, el significado mas profundo de la adopcién
de estos nuevos instrumentos con sus particularidades, en el con-
texto de la composicion musical, en la cual su validez estard
siempre ligada a una direccién estética y, por defecto, a una
representacion emblemadtica. Aqui, segin se piense, la cuestién del
ser de la mdsica estard nuevamente confundida. Separacion entre
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tecnologia y estructura de la mdsica es imposible. Pero es posible
un producto sonoro que ofrezca solamente el ser de la técnica. La
demostracion del instrumental. Y adn mas, la demostracion de
una estética de lo instrumental. Esto efectivamente ocurre con la
nueva instrumentacién electroactistica, y lo podemos percibir a
diario.

Si seguimos por el camino de la expresion de una estética
musical, con todas las implicaciones basicas que la tradicidon reco-
noce, los nuevos medios electroacusticos quedardn integrados en
el campo de la Instrumentacién/Orquestacion y valorados unica-
mente en términos de efectividad y descubrimiento. Sin embargo,
no ocurrird lo mismo con el uso del ordenador separado o no de
una cadena instrumental. Alli la regulaciéon de una estética apa-
rece como forma de continuidad en el proceso de composicion.

El ordenador ofrece al compositor una capacidad de interac-
ciéon y desarrollo de sus ideas totalmente afin con el trabajo de
las artes. Clasificacion, Ordenes o Categorias, Azar, Polarizacion,
Direccion-hacia son conceptos de estructura que han sido refleja-
dos en los sistemas de normas que han configurado periodos y
estilos.

El presente continuo a que se nos ve sometidos tiene una via
de didlogo veloz y refinado en pos de resultados casi inmediatos.
Este reencuentro con la frescura de lo intuitivo en grados de
complejidad ya resueltos produce un cambio en la significacion
musical y dimensiones estéticas por descubrir.

En consecuencia, cuando hablamos de nuevos medios tecnol6-
gicos para la mdsica, es util por el momento separar dos dreas
jerarquizadas: Composicion informdtica e Instrumentacién elec-
troacustica controlada por ordenador, en los términos usuales de
estas dos disciplinas.

De la instrumentacién podemos decir que nos encontramos en
el momento de la ingenieria instrumental. Aparte de la acumula-
ciéon de sonidos conocidos o de generacién no electrénica, por el
procedimiento de muestreo, la sintesis digital de esos mismos
sonidos u otros absolutamente desconocidos nos propone la com-
binatoria entre las categorias instrumentales culturales.

Esta suerte de instrumentos imposibles, que retinan cualidades
de cuerdas y tubos o de voces y percusion, por ejemplo, pone de
manifiesto y en condiciones totalmente accesibles una de las anti-
guas premisas de la muisica electroacustica: el compositor no sélo
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crea la obra, sino que debe crear su propia orquesta, a partir de
generadores electrénicos o de grabaciones de sonidos generados
mecédnicamente. En este punto podemos concebir también la
posibilidad de instrumentos que cambian continuamente sus carac-
teristicas y no estdn tan sujetos a los limites de un objeto de
caracteristicas fisicas estables, como lo son casi todos los instru-
mentos mecanicos.

Este tipo de arquitectura o ingenierfa instrumental es posible
ahora, y desarrollard, més alld de nuestras categorias actsticas his-
téricas, los reales instrumentos electronicos del futuro, relaciona-
dos en forma objetiva con todo el bagaje musical que se mani-
fiesta a partir de la segunda mitad de este siglo.

En otro orden de funciones, ordenador y sintetizador o sam-
pler determinan una unidad del tipo instrumento de teclado, en
que las maneras de transformar los sonidos se hacen mds versati-
les. Debemos decir que los modernos sintetizadores digitales llega-
rdn muy pronto a incluir directamente en su disefio sistemas de
computacién sumamente rapidos y potentes, con lo cual sélo serd
necesario el instrumento propiamente y la pantalla o monitor de
TV para realizar esquemas y verificaciones. Una mdquina seme-
jante, unida a una impresora de gran definicién, serd el instru-
mento de trabajo generalizado, tal como lo fue el piano en otra
época (3).

La composicién informética, cuyos ancestros estdn en toda
racionalizacién de los elementos del lenguaje, pero que podemos
situar también en una parte importante de la musica de este siglo,
es la creacidon de estructuras musicales y sus particularidades for-
males, es decir, una retérica oportuna de acuerdo a la expresion
requerida por el compositor, mediante un sistema de algoritmos.
Dicho sistema de algoritmos puede ser creado por el compositor
dentro de un campo de programas preexistentes o dentro de un
programa concebido por él mismo. Léase creacion de una obra
en particular o de una clase de obras.

El programa puede dar cuenta, en varios niveles, del pensa-
miento global de la obra, sin que medie la acostumbrada escri-
tura. Es preciso saber que una partitura de director y las partes
de los instrumentistas componen un programa que se ha de tem-
porizar o realizar en tiempo real con las intervenciones fluctuantes
o absolutamente fijas tanto del director como de los instrumentis-
tas. Asi, la partitura implicita en un programa de composicion
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por ordenador puede ponerse a prueba por medio de sintetizado-
res o imprimiéndose como el texto musical polifénico correspon-
diente o en partes separadas del mismo. Los diversos datos del
acontecer sonoro que el ordenador entregue terminardn siendo
adaptados a cdédigos del tipo MIDI, y con ello una compleja
orquesta de sonidos muestreados o sintéticos ejecutard la muisica.

No ha mediado escritura musical alguna, aunque todo pueda
ser documentado en un disco de ordenador o en impresién sobre
papel en forma de programa o partitura convencional.

La escritura ha tenido lugar en el lenguaje informatico, y el
ordenador ha disefiado en breves momentos la totalidad de un
desarrollo en el tiempo, en forma polifénica, si se trata de una
obra para orquesta, y en forma de instrumento cambiante si se
trata de sintetizadores. Todo esto, con variables dindmicas y de
cualidad acustica y espacial.

Este producto, que puede ser retocado y cambiado en cual-
quier aspecto, puede grabarse sin interferencia alguna en un disco
compacto, con lo cual la calidad sonora ideada por el compositor
s6lo dependerd de factores de respuesta de los amplificadores, de
los altavoces y del espacio de difusion. También puede pensarse
en equipos similares al equipo original de composicién para la
reproduccién del programa en forma directa, de modo parecido a
aquellos célebres pianos controlados digitalmente, que pueden
tocar, sin ejecutante visible, las versiones de grandes pianistas,
tanto a distancia como en distintas ocasiones, si se transmite o se
graba en memoria lo que los sensores detectan en toda la opera-
cién mecénica del artista.

Si se trata de una composicién destinada a la interpretacién
publica con instrumentistas, el compositor habrd incluido en su
programa las variables especificas de cada instrumento y debera
medir con toda la ciencia de la orquestacién conocida los detalles
finales de la partitura.

El entrafiable acto de componer escribiendo miisica adquiere
asi un rango de conocimiento elevado. Clasico. Constituye la
garantia de un saber musical basado en la herencia histérica de la
musica modal de los inicios de la cultura europea.

Si bien hemos adaptado esa herencia modal a una escala de
doce sonidos y a una divisién ritmica mds compleja que la usual
division geométrica del tiempo, es a partir del trabajo con orde-
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nadores cuando nos encontramos, debidamente alfabetizados o no,
con otra concepcién del espacio musical. Los suefios de tantos
musicos en cuanto a tratamiento y distribucién de ese espacio se
vuelven cada vez mds reales.

La digitalizaciéon del sonido en tanto que nimero-frecuencia,
nimero-amplitud y ntimero-duracién, en el principio, y finalmente
extensiva al resto de los pardmetros compuestos y al tratamiento
del espacio, comprende en su definicion de campo a todos los sis-
temas musicales que hemos frecuentado, pero también propone
nuevos modelos de articulacién sintictica y semadntica. Los frag-
mentos musicales y los sonidos como unidades aisladas pueden
componerse de la misma manera en que se trabaja con un proce-
sador de texto y en escalas cuyos intervalos de division podemos
determinar en los limites de nuestra percepcion.

Esta situacién en la cual el compositor debe habituarse a
incursionar en terrenos para los cuales no se habia preparado ha
desatado en este fin de siglo una expectativa diferente.

(Coémo relacionar adecuadamente una nueva técnica, con
todas sus consecuencias tedricas, con el corpus histdrico del saber
musical? Es verdad que seguird viva la imagen del compositor/ar-
tista por definiciéon, que practique una sintesis directa con los
medios que él intuya favorables, y en la cual las operaciones 16gi-
cas de la composiciéon impliquen trabajo artesanal dictado por las
férmulas de una tradicién cultural. Dicho esquema de trabajo,
que ha dejado huellas profundas en la ensefianza de la composi-
cién, sin embargo, tiende a saltar de orbita. Intuicién y toma de
decisiones estéticas se corresponden ahora cada vez mds con cam-
pos de elaboracion instrumental y &4reas formales absolutamente
propias para la musica del presente. Si la historia de algunas
estructuras musicales toca a su fin como necesidad del pensa-
miento, la aparicién de nuevas estructuras es parte del proceso
resefiado. Seria conveniente, y en atencién a las demandas que
todos nos planteamos, convenir en que una nueva manifestaciéon o
estructura no es un mero acto de sustituciéon y que, en general,
nada de lo que fue creado serd olvidado.

Objetos transitorios, experimentales en cierto sentido, las
musicas tan diversas en la historia y en el presente se complemen-
tan en el flujo de la vida social.

La situacién en Espafa en cuanto a la Misica y los Nuevos
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Medios Electroacusticos dirfamos que representa la idea de un
gran preludio.

El transvase tecnolégico a niveles de mdsica de consumo
masivo se ha realizado, en parte, dada la dindmica impuesta por
las demandas de competencia internacional. Seguird su desarrollo,
dependiendo de factores de produccién y consumo y de la mayor
preparacién que adquieran tanto musicos como técnicos y produc-
tores, pero fundamentalmente de la consciencia de seguir descu-
briendo una expresién directa que supere la enajenacién técnica.
En el caso de la miisica electroactstica como especialidad que se
disgrega ya en la mdsica del siglo XXI, su acertado origen y en
época apropiada lo constituyen el Laboratorio Alea, de Madrid,
fundado por Luis de Pablo, y el Laboratorio Phonos, de Barce-
lona, fundado por Josep Maria Mestres-Quadreny y Andrés
Lewin-Richter, sumados a otros estudios privados que llegaron a
manifestar la existencia de una corriente de Misica Concreta/
Electrénica ya en los afios 70. Otros compositores espaioles,
como Eduardo Polonio, Juan Hidalgo, Cristébal Halffter y el
mismo Lewin-Richter, trabajaron en laboratorios de otros paises.
Evidentemente sélo una investigaciéon exhaustiva, como la que ha
emprendido la Asociacion de Mdsica Electroactstica para la
publicacién de un catdlogo e historia de este fondo musical ya
valioso (4), hard justicia con tantos compositores y técnicos que
se preocuparon del tema en sus inicios y con los mds representa-
tivos compositores que han confirmado con sus obras y con sus
responsabilidades institucionales la importancia de esta perspectiva
de la musica. Perspectiva que, a juicio de Olivier Messiaen, repre-
senta uno de los atractivos mds sobresalientes para la imaginacion
musical de nuestra época.

Nuestra confianza en que la musica electroacustica en Espaia
producird un desarrollo original y de consecuencias esenciales en
la formaciéon musical proviene de que hemos accedido a un
dominio de trabajo en el cual la parte mds ingrata de la investi-
gacién y el descubrimiento de la tecnologia aplicada se ha reali-
zado en paises que disponian de los medios para hacerlo y nues-
tra relacion con todo ese proceso ha sido receptiva y consecuente.
Asi como PHONOS y ALEA estimularon las inquietudes creati-
vas y los estudios tedricos; asi como Lluis Callejo, compositor y
cientifico, produjo sonido digital aplicando sus conocimientos en
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microprocesadores incipientes y ejercid su magisterio entre la ya
renombrada internacionalmente Escuela de Barcelona, que reine a
los compositores de musica electroactstica que trabajan en Pho-
nos; asi como las obras de Mestres-Quadreny fueron realizadas
con toda la inventiva del pensamiento informatico actual, en afios
ya muy lejanos; asi como Javier Sdnchez potencié en Madrid,
dentro de la esfera cientifica, en la Universidad, los trabajos musi-
cales con ordenador; asi como en el Conservatorio de Cuenca se
cre6 el Gabinete de Misica Electroacustica, que ha producido
importantes obras bajo la direccién técnica de Leopoldo Amigo;
asi como Carmelo Bernaola cred en la Escuela de Misica «Jesus
Guridi», de Vitoria, un estudio electroactistico destinado a la peda-
gogia en composicién; asi como Enrique Macias y la Asociacién
de Compositores Sinfénicos Espaiioles organizaron en Cuenca las
Jornadas de Musica Electroacustica (1984), en las cuales se dieron
a conocer obras y perspectivas futuras; asi como Josep Lluis
Berenguer (1974), Juan Bermiidez, Francisco Estévez y Lewin-
Richter, entre otros, han escrito los primeros libros o tratados
sobre problemas de acustica musical y sonido electrénico publica-
dos en habla hispana, y el Tratado de los Objetos Musicales, de
Pierre Shaeffer, ha sido traducido y publicado; asi como ingenieros
y técnicos de sonido y empresas de distribucidon de instrumentos
musicales electrénicos se han ocupado de difundir la temaética
relacionada con la tecnologia y la muisica mediante publicaciones
especializadas; asi como en el Centro para la Difusiéon de la
Musica Contemporédnea, bajo la direccion de Tomds Marco, se ha
inaugurado recientemente, en el Centro Reina Soffa, el laboratorio
de informdtica musical mejor equipado en la actualidad; asi como
en el Real Conservatorio de Madrid, en el Conservatorio de
Malaga, en el Conservatorio Municipal de Barcelona, en el Con-
servatorio de San Sebastidn y en diversas instituciones de otras
ciudades se han fundado, dentro del dmbito y dimensién que les
compete, estructuras que facilitan el conocimiento, la informacién
y las posibilidades de creacion mediante los medios electroacusti-
cos/informadticos, ajustadas a programas docentes; asi como exis-
ten las ediciones de discos de muisica electroactstica espaiola
patrocinadas por el Circulo de Bellas Artes, y el Grupo Circulo ha
programado obras mixtas electroacusticas/instrumentales; asi como
el LIM ha estrenado obras con medios electrénicos/audiovisuales;
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asi como la Associacié Catalana de Compositors ofrece al publico
estrenos de musica con los nuevos medios tecnoldgicos y la Set-
mana de Musica Contemporanea a Barcelona, dirigida por Joan
Guinjoan, ha instituido un encargo anual de musica electroacusti-
ca/informadtica; asi como los Conciertos Phonos realizan perma-
nentemente una muestra internacional de obras de este género; asi
como el grupo Multimisica se ha especializado en producciones
de miuisica electroacustica/informdtica unida a los procedimientos
de elaboracién instrumental en tiempo real; asi. Una vision com-
prometida y optimista, como la de quien escribe esta larga histo-
ria, nos decide a repensar la obra de los precursores y de todos
los jévenes compositores que nos representan: como una forma
incisiva de renovacién y continuidad del paisaje musical.

NOTAS

(1) Dichos programas docentes se han impartido en forma privada y durante quince
afios en el Estudio de Musica Electroactstica de la Fundacion PHONOS, de Barcelona,
mediante un curriculum de estudios de cuatro afios, en las materias de Composicién, And-
lisis, Técnicas de Grabacion, Sonido Electrénico, Difusion en Salas de Concierto e Infor-
mdtica Musical, bajo la direccion del autor de este articulo. Dichos cursos han contado
con la participaciéon de compositores y especialistas y recientemente disponen de los auspi-
cios de la Generalitit de Catalunya y la colaboracién de la Fundacién Joan Mir6. Por
otra parte, PHONOS realiza una labor pedagdgica que se extiende a través de sus Cursos
de Verano, Cursos Extraordinarios, Conciertos y Cursos ofrecidos en diversos conservato-
rios o instituciones que cuentan con medios adecuados en toda Espafia. Esta experiencia
pedagégica ha servido a varias generaciones de compositores y ha promovido la creacién
de una gran cantidad de obras musicales difundidas internacionalmente. Entendiendo que
esta labor debe extenderse y consolidarse, la Asociacién de Musica Electroacistica de
Espafa tiene también como objetivo la oficializacion de los estudios de Musica Electro-
acustica/informdtica en los conservatorios espafoles.

(2) Compositores y expertos en informatica musical como José Manuel Berenguer,
Adolfo Nufez, Xavier Serra y Juan José Ordinas; compositores como Ricardo Arias,
Anna Bofill, Lluis Boyra, Mercé Capdevila, José Luis Caries, Zuiema de la Cruz, Emiliano
del Cerro, Rafael Diaz, Consuelo Diez, Roberto Garcia, Oriol Graus, Josep M." Guix,
José Iges, Fernando Izuzquiza, Santiago Lanchares, José Manuel Lépez, Francisco Luque,
Enrique Matias, Rafael Mira, Alejandro Martinez-Figuerola, Aurelio Martinez, Juan Anto-
nio Moreno, Jep Nuix, Juan Pagan, Arturo Palaudarias, Eduardo Pérez-Maseda, Daniel
Rios, Jesis Rueda, Jordi Russinyol, Julio Sanz, Ignasi Sdez, Mario Verandi, Claudio
Zulian y una larga lista de personalidades musicales que en los dltimos diez afios han
representado a nuestra musica electroactistica en conciertos, radio y festivales tanto en
Espafia como en otros paises.

(3) Instrumentos de este tipo existen y se distribuyen en forma reducida dados sus
elevados costos. Se trata de disefios electrénicos/informdticos exclusivos, digamos casi arte-
sanales, como «Sinclavier», «Fairlight»>, DMX-1000, etc., cuya operatoria polifacética (crear
sonidos, muestrear, secuenciar, hibridar, grabar y otras propiedades relativas a la estructura
misma de la composicién) propone al compositor un aprendizaje gradual y minucioso.

(4) Excede los limites de este articulo el hacer un andlisis de las obras mds represen-
tativas, de las tendencias estéticas surgidas dentro de la musica electroactstica y de la valo-
racién general que dichas obras merecen. Recordemos que premios y estrenos en lugares y
festivales importantes, como el IRCAM, la International Computer Music Conference, el
Festival Synthese de Bourges, etc., han distinguido a nuestra produccién musical mds
reciente.
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NOTICIAS DE LA FUNDACION

BALANCE DE LA FUNDACION:
556.798 ASISTENTES

En un afio: 19 exposiciones, 193 conciertos,
80 conferencias y reuniones cientificas, 24 in-
vestigaciones terminadas y otras promociones

Un total de 292
actos culturales
en su sede, en
Madrid, y en otras
14 localidades es-
panolas, asi co-
mo en Austria,
Alemania, Hun-
gria y Portugal
(a los que han
asistido 556.798 per-
sonas); el inicio
del nuevo Plan
de Reuniones In-
ternacionales so-
bre Biologia, en
la linea de pro-
mocién de esta
disciplina cienti-
fica que viene manteniendo esta
instituciéon desde hace veinte
afios; el comienzo de la colabo-
raciéon con el Programa «Cultu-
ral Rioja» en la celebracién de
diversas actividades musicales;
la publicacién de diez nuevos
nimeros de la revista critica de
libros «SABER/Leer», ademas
de diversas promociones (publi-
caciones, biblioteca, etc.), cons-
tituyen el balance de realizacio-
nes de la Fundacién Juan March
en el pasado afio, segin se des-
prende de los Anales de esta
institucién, correspondientes a
1989, que acaban de publicarse.

Asimismo, el Instituto Juan
March de Estudios e Investiga-
ciones, con sede en la Funda-
cién, en su tercer afilo de activi-
dad, realiz6 una nueva convoca-

Fundacion Juan March

N
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toria de becas en
el Centro de Es-
tudios Avanzados
en Ciencias So-
ciales, dependien-
te del citado Ins-
tituto. Este Cen-
tro desarrolld di-
versos cursos de
caracter cerrado
en los que par-
ticiparon los 15
alumnos becados,
mas cinco de los
dos afios anterio-
res y que obtu-
vieron el diplo-
ma de «Maestro
de Artes en Cien-
cias Sociales», del Instituto Juan
March.

Esta Memoria, ademas de una
informacion detallada de las dis-
tintas lineas de accion de la
Fundacion Juan March durante
ese afio, refleja los datos eco-
némicos correspondientes a los
costos totales de sus actividades.

Comentarios de criticos o es-
pecialistas en distintas materias
y extractos de conferencias y
cursos acompafian la informa-
cion sobre los 292 actos cultura-
les organizados en 1989 y des-
glosados en 19 exposiciones ar-
tisticas; 109 conciertos para el
publico en general y otros 84
recitales para jovenes; 75 confe-
rencias sobre distintos temas cien-
tificos y humanisticos, 52 de las
cuales correspondieron a los 13




«Cursos universitarios» de cardc-
ter monografico; 5 seminarios
cientificos, dentro del citado
Plan de Reuniones Internacio-
nales sobre Biologia; y otras
actividades culturales diversas.

En su programacién musical,
la Fundacién Juan March ini-
ci6 en octubre de 1989 la serie
de «Conciertos del Sabado», ma-
tinales, con lo que esta institu-
cién organiza un concierto dia-
rio en su sede de Ilunes a
sdbado; y realizé diversos con-
ciertos y ediciones a través de
su Biblioteca de Musica Espa-
fola Contempordnea. Por otra
parte, inicié una colaboracién
en el dmbito musical con el
Programa «Cultural Rioja», pro-
siguié su apoyo técnico a los
conciertos de «Cultural Alba-
cete» y organizd otros ciclos en
otras provincias espafiolas.

A comienzos de 1989 entré en
vigor el nuevo Plan de Reunio-
nes Internacionales sobre Biolo-
gia, una vez concluido el ante-
rior Plan de Biologia Molecular

Ao 1989
Balance de actos culturales y asistentes

Exposiciones. . . . ......... . ... L.
Museo de Cuenca. . . . . . . . . . . . ..
Conciertos. . ... ...
Conferencias y otros actos. . . ... ... ...

y sus Aplicaciones. Previsto para
el trienio 1989-1991, este nuevo
Plan organiz6 durante 1989 cur-
sos tedricos y experimentales,
workshops de caricter cerrado y
un ciclo de conferencias.

El  Museo de Arte Abstracto
Espaiiol, de Cuenca, tuvo duran-
te 1989 51.943 visitantes.

Asimismo, a lo largo del afo
se aprobaron 24 trabajos reali-
zados con ayudas y becas de la
Fundacién de afios anteriores, y
se concertaron trece operaciones
cientificas, culturales y sociales
de diverso caricter.

Diez ntimeros de la revista
critica de libros «SABER/Leer»,
que publica la Fundacién Juan
March, aparecieron a lo largo
de 1989, a razén de un ndmero
por mes, a excepcion de junio-
julio y agosto-septiembre. En
ellos se han publicado 70 arti-
culos firmados por 61 colabora-
dores de la revista en los mads
diversos campos de la cultura,
sobre libros editados tanto en
Espafia como en el extranjero.

Actos Asistentes
............ 19 440.727
................. 51 943
........... 193 57.220
........... 80 6.908
............ 292 556.798

Asistentes a los 292 actos culturales organizados por la Fundacion Juan March

En Espaha

Caceres. . . ... ... 5.500
Cuenca . ............ ... ... 51.965
Hervas (Céaceres). . . .. ..... ... .. 1000
Jarandina (Céceres). . . . ... ... ... 3.150
Logrofio. . ........ ... ... ... 16.725
Madrid. . ........ ... 371.898
Medina de Rioseco (Valladolid) .. 400
Plasencia (Céceres). . . .. ........ 10.200
Siguenza (Guadalajara). . . . . . . . 27
Tordesillas (Valladolid). . . . . . . . . ! 580
Trujillo (Céaceres). . .. ........ ... 3.929
Valencia . . ............ ... ... ... 50
Valdepenas (Ciudad Real). .. 3617
Valladolid. . . ... ... ... ... . . ...\ 950
Zaragoza. . . . ... ................ 2.220

472211

Total . ... ... . .

En el extranjero

Alemania Federal

Flensburg. . . ...... ... ... ... 8.151
Heidelberg. . . .. ... ... ... ... 4 4.348
Kiel ... .. ... 5.191
Austria
Linz. ... 6.000
Viena . ... 16.648
Hungria
Budapest . ............ .. 22.749
Portugal
Lisboa ........... ... ... ... ..., 10.200
Oporto. . ............... ... .. 11.300
84.587
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Con 76 obras de 10 artistas, 17 de ellas de Picasso

«CUBISMO EN PRAGA», ABIERTA
HASTA EL 8 DE JULIO

e El director de la Galeria Nacional checa

presentd la muestra

Hasta el 8 de julio permane-
cerd abierta en la sede de la
Fundacién Juan March la expo-
siciéon «Cubismo en Praga (Obras
de la Galeria Nacional)», que
desde el pasado 11 de mayo se
exhibe en esta institucién. Con
ella finaliza la temporada de
exposiciones para el presente
curso.

Un total de 76 obras (dleos,
esculturas, acuarelas, dibujos y
guaches) de diez artistas, todas
ellas pertenecientes a la Galeria
Nacional de Praga, constituyen
esta muestra, que se ha organi-
zado con la colaboracion del
Museo Picasso, de Barcelona.

Diecisiete obras de Picasso,
otras de los franceses Derain y
Braque y el resto de siete artis-
tas checos, representativos del
movimiento cubista en los quince
primeros afios del siglo, se mues-
tran por primera vez fuera de

Praga. Las obras pertenecieron
al historiador del arte checo
Vincenc Kramar (1877-1960), que
dondé su coleccién a la Galeria
Nacional, de la que fue director
entre 1919 y 1938.

En la inauguracién de la
exposicién, el pasado 11 de
mayo, pronuncidé una conferen-
cia el director de la citada Gale-
ria Nacional de Praga, Jiri Ko-
talik, quien es autor del articulo
sobre el cubismo en Praga que
recoge el catdlogo de la exposi-
cion.

En péginas siguientes se ofrece
un amplio extracto de dicho
estudio.

El 5 y el 7 de junio, el histo-
riador del arte checo Pavel Ste-
panek impartird en la Funda-
cién dos conferencias sobre «La
Praga modernista» y «La Praga
cubista».

«Pianista y chelista» (1912-1913), de Olto Gutfreuund.




Jiri Kotdlik

«LA  IMPORTANCIA
DEL CUBISMO»

a tradicién checa ha sobre-
I pasado el marco territo-

rial centroeuropeo: mds
alld de las vecinas Alemania y
Austria, en primer lugar, los
pintores, desde la época del
gbtico y del barroco, han man-
tenido relaciones con Francia,
Italia y, un poco mds tarde, con
Espafia. También a partir de la
segunda mitad del siglo XIX, la
cultura checa, entonces diluida
dentro del Imperio austro-hin-
garo, se adhiere a las tendencias
mds avanzadas del arte que
empezaban a desarrollarse en el
propicio ambiente cosmopolita
de la Escuela de Paris.

La llamada Generacion del
Noventa, formada por pintores
de finales del siglo XIX y prin-
cipios del XX, merece nuestro
reconocimiento. La Asociacion
Manes, fundada en 1887, se
convirtié6 en fuente de inspira-
ciéon de los impulsos creadores
de aquellos artistas. A partir de
1896-1897, dicha Asociacién, tan-

to a través de su revista «Ten-
dencias Libres» como con su
actividad incesante en la orga-
nizacién de exposiciones, abre
un nuevo capitulo en la evolu-
cién del arte moderno checo. El
ciclo de exposiciones interna-
cionales, a través del cual Praga
tuvo acceso a los principales
artistas y a las tendencias mads
modernas (empezando por la de
1902, cuando la exposicién de
Auguste Rodin y la de pintura
contempordnea francesa hacian
presagiar la relacién preferente
con el arte francés), tuvo en ello
un papel esencial. Es en ese
contexto donde alcanzan su ma-
xima expresién los experimen-
tos checos en impresionismo,
simbolismo y modernismo (obras
arquitecténicas de Jan Kotera,
esculturas de Josef Maratka, Fran-
tisele Bilek y Jan Stursa; cua-
dros de Antonin Slavicek y Jan
Preisler, asi como las obras de

«Mujer», 1914,
de Filia

«Figuras abrazéndose»,
1913-14, de Guifreund

«Susana en el bafio», 1910-11.
de Bent's




Alfons Mucha y Frantisele Kupka,
todos ellos estrechamente vincu-
lados con Paris en aquella época).

Después de la exposicion del
pintor noruego Edvard Munch,
en 1905, aparece de pronto una
nueva y joven generacion bien
visible, en especial a partir de
las dos exposiciones del grupo
de los Ocho en los afios 1907 y
1908. Los estimulos originales
del expresionismo, que al prin-
cipio dominaban en el campo
artistico, se vieron pronto susti-
tuidos por el cubismo, que en
los afios comprendidos entre
1911 y 1914 se convierte en el
polo de atraccién de una gene-
racién reunida en torno a la
Asociacion de Artistas Pldsticos
y su Revista Mensual de Arte. A
esta misma linea se ajustan
también las exposiciones de arte
internacional que tienen lugar
en Praga, empezando por una
selecciéon del Salon des Indé-
pendants de 1910 y acabando
con las exposiciones de la Escue-
la de Paris, en 1913-1914, en las
que se presentaron por primera
vez en esa capital obras de
Picasso y de Braque.

En el punto de encuentro de
esas dos generaciones, cuya acti-

«Pierrot», 1911, de Kubista

vidad caracteriza el arte y el
pensamiento de la época ante-
rior a la Primera Guerra Mun-
dial, echa raices también la
obra de Vincenc Kramar, un
historiador del arte que pronto
se convirtié en tedrico y critico,
a la vez, de las fuerzas contem-
pordneas. Kramdér inicia enton-
ces su colecciéon particular, cen-
trada mayoritariamente en el
cubismo espaiiol, francés y checo.
A él corresponde el mérito de
que Praga muy pronto, antes
de la Primera Guerra Mundial,
conociera la personalidad y la
obra de Pablo Picasso (a cuya
interpretacién él mismo cola-
bord con sus ldcidas reflexiones
tedricas), y de que el ejemplo
de las pinturas del artista mala-
guefio y de Georges Braque
hicieran aparecer cuadros nota-
bles de artistas checos adeptos
al cubismo.

Entre 1919 y 1938, Vincenc
Kramdr, en calidad de director
de la Pinacoteca de la Asocia-
cion Patrictica de Amigos del
Arte (que se convertird en 1936

en Coleccion Estatal de Arte
Antiguo), establecerd, con su
trabajo sistemdtico de amplia-

cién, clasificaciéon y buena pre-

«Hombre con acordeén», 1913, de Capek



sentacion de las colecciones anti-
guas, los principios modernos
—incluyendo los medios técni-
cos— para el mantenimiento de
los museos y galerias de arte.
Su actividad al frente de Ia
Galeria Nacional de Praga, hoy
tan diversificada, se recuerda
con respeto y agradecimiento.

El cubismo en el arte checo

Hemos mencionado que en
1905 se presentdé en Praga una
exposicion antologica del pin-
tor noruego Edvard Munch con
la asistencia personal del artista.
Dicha obra causé una gran fas-
cinacién y ejercié una profunda
influencia, especialmente en la
generaciéon joven del momento.
En 1907 tuvo lugar una revi-
sién del impresionismo francés
y su eco en la obra de Cézanne,
Gauguin y Van Gogh. En 1909,
la obra escultérica de E. A.
Bourdelle hizo patentes algunos
de los principios del composi-
cionalismo, estilisticamente en-
tendido. En febrero de 1910,
una amplia exposicién, que in-
clufa algunas obras de los par-
ticipantes parisienses en el Salon
des Indépendants, dio a conocer
el problema de la busqueda de
la composicion auténoma del
cuadro, haciendo hincapié en la
solucién plana en un lenguaje
coloristico expresivo, en la expre-
sién de la imaginacién personal
con un ritmo claro y geomé-
trico de las formas (mas notable
en las obras de Matisse, Derain
y Vlaminck). Y, finalmente, en
1913, una magnifica exposicién
de la obra de la Escuela de
Paris llamaba la atencién sobre
los problemas entonces origina-
dos por el cubismo (en la obra
de Picasso y Braque), el futu-
rismo, el orfismo, etc., con ampli-
tud y variedad de opiniones vy
tendencias.
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Todos estos acontecimientos
eran sintomas elocuentes del
entusiasmo y la buena informa-
cién que existia en el mundo
artistico de Praga, que durante
los afios anteriores a la Primera
Guerra Mundial habia abando-
nado su antiguo cardcter pro-
vinciano y hermético y se habia
abierto sin prejuicios a los impul-
sos del arte europeo, aceptdn-
dolo de manera creativa y des-
arrolldndolo con caracteristicas
propias. En este ambiente pro-
picio, a pesar de la incompren-
sién del gran publico, los artis-
tas jovenes, especialmente los
alumnos de la Academia Supe-
rior de Artes Pldsticas, se prepa-
raban para lanzarse a la activi-
dad creadora. Por primera vez
se dieron a conocer ante el
puiblico con dos exposiciones
del grupo de los Ocho en 1907-
1908 (el nombre hace referencia
al nimero de sus componentes).
Su punto de partida, que habia
sido el impresionismo, el sim-
bolismo y el modernismo, se
transformd, bajo los efectos de
la enorme impresién causada
por la antolégica de Munch, en
un intento de encontrar una
expresion inmediata de los sen-
timientos internos y una solu-
cién sintética del cuadro.

La nueva generacién, a la
que pronto se adhirieron nue-
vos nombres, logrd trazar en
poco tiempo un programa basa-
do en objetivos claros. Desde el
impresionismo y el fauvismo,
pasando por las soluciones compa-
rativas de Cézanne, aquellos pin-
tores alcanzaron el umbral del
cubismo. A él llegaron siguiendo
los pasos de la Escuela de Paris,
sobre todo de Picasso y de Bra-
que, pero con una interpreta-
cién propia. En los afnos 1911-
1913 el cubismo ya se habia
convertido en la tendencia prin-
cipal de los miembros de la
Asociacion de Artistas Pldsticos.



«Salomé», 1911-12, de Filla

«Busto de mujer», 1907, de Picasso

«Tres hilanderas», 1913, de Spala

En su formulacién y realizacién
intervinieron los historiadores
Antonin Matejcek, que fue el
introductor de los Independien-
tes de Parfs, y Vincenc Kramir,
que entonces estaba empezando
su coleccién particular de pin-
turas de Picasso, Braque y Derain,
a la vez que escribia sus ensa-
yos; y también V. V. Stech,
quien, al igual que muchos de
sus compaifieros generacionales,
vefa en el cubismo la clave de
un estilo auténticamente con-
tempordneo.

Varios arquitectos quisieron
seguir el camino que habian
emprendido pintores y esculto-
res. Entre ellos debemos desta-
car a Josef Gocdar, Pavel Janak,
Josef Chochol y Vlatislav Hof-
man. Asi, los principios y for-
mas del cubismo se integraban
en muchos proyectos arquitec-
ténicos e incluso sobrepasaban
este campo para influir en las
artes aplicadas: muebles, cera-
mica, cristal, metal, etc. Igual-
mente el cubismo deja su impron-
ta en la escenografia checa mo-
derna. El hecho fundamental,
pues, es que existié el propdsito
de hacer del cubismo un estilo
propio de toda una época pre-
sente no solamente en pintura y
escultura, sino también en el
campo de la arquitectura e inclu-
so del urbanismo, sin excluir
las diversas artes aplicadas y el
incipiente diseflo industrial.

Los ideales artisticos de Ia
época quedan reflejados de ma-
nera muy sintomdtica en la
obra de varios pintores del grupo
de los Ocho, quienes, partiendo
del expresionismo y el fauvismo,
llegan al cubismo. Entre ellos
estd Emil Filia, quien en 1914
pinta unos bodegones en los
que su interés por lo analitico,
entendido al estilo de Picasso y
Braque, se pone claramente de
manifiesto. Al mismo tiempo, y
por lo que se refiere al color y

)
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a las soluciones constructivas,
establece una nueva relacién
con la realidad, reflejada espe-
cialmente en los ambientes de
interiores de cardcter lirico. En
cambio, Bohumil Kubista, aun-
que parte de unas bases simila-
res, llega a conclusiones dife-
rentes. El punto culminante de
sus esfuerzos lo representan pin-
turas densas, en el color y en la
forma, incluso ascéticas, en las
que los objetivos constructivos
se mezclan con una rica expre-
sividad en el significado, a menu-
do de acentuada carga psicol6-
gica.

Algo semejante ocurrié con
Antonin Prochdzka, quien par-
ti6 de una pintura espontdnea
de colores vivos para llegar a
una disciplina constructiva de
corte cubista. Vincenc Benes fue
durante un tiempo uno de los
defensores mds consecuentes de
la aplicacién del cubismo a
temas inusuales de composicio-
nes figurativas o escenas de la
vida cotidiana.

La armonizacién de los con-
ceptos estructurales y expresivos
era el credo compartido por
toda la generacién. Lo confirma
la obra de algunos artistas, para
quienes el cubismo fue sola-
mente un elemento orientativo
del que sélo adoptaron la forma

y sélo por un tiempo determi-
nado. Asi, los miembros del
Grupo de los Obstinados, cuyo
principal representante es Véclav
Spala. En la sdélida y lacdnica
composiciéon de sus cuadros, y
sobre todo en sus risuefios acor-
des de color, se encuentran ele-
mentos formales del arte popu-
lar checo. También ofrece carac-
teristicas similares la obra de
Josef Capek.

El escultor Otto Gutfreund
desempend un destacado papel
entre los de su generacidon. Desde
1913 pretende dramatizar la escul-
tura, tanto a través de la geo-
metrizacién y la ondulacién en
relieve como mediante un and-
lisis profundo que dinamiza la

materia. En sus esculturas de
1912-13 se hacen claramente
patentes las posibilidades del

cubismo en la escultura.

La guerra de 1914 interrum-
pi6 dramdticamente el esperan-
zador desarrollo de esta produc-
cién que intentaba establecer
contactos internacionales. Las
trayectorias individuales se sepa-
ran por un tiempo. Por ello,
los objetivos programadticos del
cubismo no pudieron ser alcan-
zados. La obra de Pablo Picasso
permanecié como un modelo de
constante actualidad para los
artistas checos y eslovacos. .

«Bodegén con garrafa y copa», 1914, de Filla
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musica

CONCIERTO-HOMENAJE
A ANTONIO ARIAS

El miércoles dia 6 de junio,
la Fundacién Juan March ha
programado un concierto ho-
menaje al violinista Antonio
Arias, que contard con la inter-
vencién del hijo del propio ins-
trumentista, flautista de la ONE.
Con él Victor Martin (violin) y
Miguel Zanetti (piano). El trio
interpretard obras de G. F.
Haendel, P. Rode, F. Kreisler,
P. Sarasate y J. S. Bach.

Antonio Arias-Gago Marino
nacié en Zamora el 17 de enero
de 1909 y murié6 en Madrid el
23 de marzo de 1988. Fue duran-
te muchos afios violin de la
Orquesta Nacional de Espaia
y viola solista de la misma, y
como profesor, maestro de mu-
chos excelentes violinistas espa-
fioles, entre ellos Victor Martin.

Con una beca de la Fundacién
Juan March en 1962 abordé
una magna Antologia de Estu-
dios para violin, en nueve Vo-
limenes, que merecié el Premio
Nacional de Pedagogia Musical
en 1986 y ser texto del pro-
grama oficial de varios Conser-
vatorios Superiores europeos.

Antonio Arias-Gago hijo es
madrilefio y profesor de Flauta
en el Conservatorio Superior de
Miisica de Madrid.

Victor Martin es concertino
de la ONE y catedrético de vio-
lin en el Conservatorio de Musi-
ca de Madrid.

Miguel Zanetti es profesor de
Repertorio Vocal Estilistico en
la Escuela Superior de Canto de
Madrid.

«Conciertos del Sdbado» en junio

FINALIZA EL CICLO DE SONATAS
PARA PIANO DE BEETHOVEN

Con dos conciertos, el 2 y el
9 de junio, finaliza en la Fun-
dacién Juan March el Ciclo de
la Integral de las Sonatas para
piano de Beethoven, que desde
el pasado 21 de abril, en ocho

conciertos, viene ofreciendo el
pianista Mario Monreal, dentro
de los «Conciertos del Sabado».

El programa de los dos ulti-
mos conciertos del ciclo, en
junio, serd el siguiente: el dia 2,
Sonata n° 27, Op. 90, en Mi
menor; Sonata n° 28, Op. 101,
en La mayor; y Sonata n° 29,
Op. 106, «Hammerklavier», en
Si bemol mayor. El dia 9, Mario
Monreal interpretard las tres ulti-
mas sonatas del compositor: la
n® 30, Op. 109, en Mi mayor; la
n® 31, Op. 110, en La bemol
mayor; y la n° 32, Op. 111, en
Do menor.



César Franck, en la Fundacion

EL PADRE DE LA ESCUELA
NACIONALISTA FRANCESA

De César Franck, considerado
el padre de la escuela naciona-
lista francesa, eran las obras
que componian el ciclo que
programé la Fundacién Juan
March en los miércoles del pasa-
do mes de mayo y en el que
intervinieron José Manuel Azcue
Aguinagalde, quien dio dos reci-
tales de 6rgano; el dio formado
por el violinista Juan Llinares
y el pianista Josep Colom, y el
Cuarteto Ibérico, compuesto por
Manuel Villuendas y Victor Ar-
delean (violines), Sergio Vacas
(viola) y Claude Druelle (chelo),

Victor Pliego de Andrés

acompafiado al piano por Agus-
tin Serrano.

El motivo del ciclo fue la
conmemoraciéon del centenario
de la muerte de un musico que
ocupa un lugar destacado entre
la miusica francesa por su reno-
vacion y fuerza expresiva, tal
como seflalaba en la introduc-
cién a las notas del programa
el musicélogo Victor Pliego de
Andrés, secretario general de la
Sociedad Espafiola de Musico-
logia, de cuyo texto se da a
continuacién un amplio extracto.

«UN HOMBRE GRIS Y UNA VIDA TRUCULENTA»

ésar Augusto Franck tiene
‘ fama de ser uno de los

hombres mds grises de la
historia de la musica. Su perso-
nalidad y su vida, aparente-
mente modesta, sencilla y mond-
tona, le han otorgado estos
calificativos. Sin embargo, su
obra ocupa un lugar destacado
entre la musica francesa por su
renovaciéon y fuerza expresiva.
Tanto es asi que se le consi-
dera padre de la escuela nacio-
nalista.

Nuestro musico pasa por ser
un romadntico tardio con todos
los tépicos que ello arrastra.
Durante el dltimo tercio del
siglo XIX se produce una fuerte
reaccién en contra de los exce-
sos de aquel loco romanticismo
que tantos y tan grandes estra-
gos produjo entre los espiritus
artisticos, conduciéndolos a un
callejon sin salida. Aquellas ar-
dorosas pasiones de los prime-
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ros genios romadanticos dieron
lugar a unas dramdticas biogra-
fias. Los propios artistas fomen-
taron la mitomania y la leyenda
con sus actitudes rebeldes y tea-
trales, conscientes siempre de la
presencia de un publico expec-
tante.

Leyendo su biografia descu-
brimos que la vida de Franck
no fue menos conflictiva que la
de otros musicos de aquel enton-
ces. Es el cardcter de su perso-
nalidad y de su mdsica lo que
oculta las tragedias en las que
otros artistas se regodeaban.

Naci6é el 10 de diciembre de
1822 en Lieja. Su padre, Nico-
las Franck, era un modesto
empleado de banca de origen
flamenco, y su madre, Maria
Cristina Barbe, era alemana.
A los ocho afios, César estaba
matriculado en el Conservatorio
de Lieja y su progenitor lo
exhibia por doquier, con tanto



ardor que consiguié presentarle
ante el mismisimo rey de los
belgas, emulando a Leopoldo
Mozart.

La familia Franck se trasladé
en 1835 a Paris para promocio-
nar la carrera del hijo, que se
vio obligado a estudiar agota-
doramente y a dar conciertos
sin descanso. Tard6 dos afios en
obtener la nacionalidad francesa,
que era requisito para poder
matricularse en el Conservatorio
de Paris, en el que estuvo hasta
que en 1842, por capricho pater-
no, interrumpid sus estudios sin
terminarlos. Volvieron a Bélgica
y en 1844 regresaron a Paris
para que César siguiera dando
conciertos, componiendo e im-
partiendo clases para sostener a
la familia.

En 1849 tiene lugar un hecho
trascendental: consigue el pues-
to de organista en la iglesia de
Notre Dame de Lorette. Nueve
afios después, tras haber pasado
por otras dos iglesias, Franck se
incorpora como organista a la
nueva basflica de Sainte Clo-
tilde, en la que dispondrd de
uno de los mejores instrumen-
tos. Este hecho inspira a nues-
tro oscuro organista y despierta
en él un nuevo afdn creativo.

La guerra franco-prusiana, que
le acarreé la pérdida de sus
alumnos, entre otros males, le
llevé a llamar a las puertas del
Conservatorio de Paris y, pese a
su formacién académica incom-
pleta, consiguié acceder en 1872
a la cdtedra de organo. La
docencia le sac6 de su callado
aislamiento y le dejé mads tiem-

po libre para dedicarse a la
composicién.
La guerra, ademds, fue la

chispa que acabé de encender
los recalentados 4nimos nacio-
nalistas y que condujo, en 1871,
a la fundacién de la Société
Nationale de Musique, que, bajo
el lema «Ars gallica», tenia por
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objeto el fomento y promocién
de la musica francesa. La Société
se convirti6 en un foro de
debate y renovacién, y en ella
pudieron desarrollar nuevas al-
ternativas los compositores fran-
ceses.

Madurez tardia

La madurez artistica y el apo-
geo de César Franck son tar-
dios, debido a circunstancias
externas, y confluyen hacia su
muerte, ocurrida en 1890, hace
ahora cien afios, en un proceso
ascendente. La década de los
ochenta es la década mds esplen-
dorosa de César Franck. En
1885 ingresa en la Legién de
Honor. En 1887 es objeto de un
concierto monografico y resulta
elegido presidente de la Société
Nationale de Musique. En abril
de 1890 consigue el primer éxito
de su carrera como compositor,
gracias a su cuarteto. Ya tenfa
sesenta y ocho afios y en octu-
bre murio.

César Franck no llegé a crear
una escuela caracteristica, ya
que su estilo era excesivamente
peculiar, puesto que se basaba
antes que nada en una ética y
en unas creencias. Sin embargo,
tuvo entre sus alumnos fieles
seguidores que apreciaron su
modestia y su profesionalidad.
Este talante de Franck es lo que
le convierte en jefe involuntario
de la escuela francesa, debido a
la influencia, espiritual mds que
técnica, que ejercid sobre sus
alumnos. El nacionalismo fran-
cés no aspiraba a recuperar sus
raices folkléricas, sino que sim-
plemente queria dignificar la
musica francesa para hacerla
tan seria y trascendente como la
alemana. La reaccién contra la
musica teatral, frivola y ligera,
que tanto dafio habia hecho
imponiendo modas de mal gus-
to, estaba plenamente justifi-
cada. .



«CONCIERTOS DE MEDIODIA »,
EN JUNIO

Duo de violonchelo y piano, trio de trompeta y érgano,

y piano son las modalidades de los «Conciertos de Mediodia»
correspondientes al mes de junio y que organiza la
Fundacion Juan March los lunes a las doce horas. La entrada
es libre y se permite el acceso o salida de la sala
entre una pieza y otra.

Lunes 4

RECITAL DE VIOLONCHE-
LO Y PIANO por Claude
Druelle (violonchelo) y Clau-
dia Bonamico (piano), con
obras de Beethoven, Schumann,
Messiaen y Debussy.

C. Druelle es francesa vy
estudié en el Conservatorio de
Paris; ha sido violonchelo so-
lista en la Joven Orquesta de
Francia y concertino de la
Sinfénica de Madrid. C. Bona-
mico es italiana y ha actuado
como solista con las orquestas
Sinfénicas de Mar de Plata y
de Entre Rios (ambas argen-
tinas).

Lunes 11

TRIO DE MUSICA BARRO-
CA por Angel Tomas Sam-
bartolomé y José Miguel Sam-
bartolomé (trompetas) y José
Garcia Corcuera (6rgano), con
obras de Purcel, Stanley, Bach,
Albinoni, Correa de Arauxo
y Rameau.

Angel Sambartolomé es trom-
peta solista de la Orquesta
Sinfénica «Ciudad de Vallado-
lid»; J. M. Sambartolomé es
profesor del Conservatorio de
Ciudad Real; J. Garcia Cor-
cuera es profesor de 6rgano y
estd al frente del Departamen-
to de Misica de un colegio de
Valladolid.
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Lunes 18

RECITAL DE PIANO por
Chiun-Fan Chang, con obras
de Haydn, Mendelssohn, Rach-
maninov y Falla.

Chiun-Fan Chang nacié en
Taiwan (China) en 1967 y alli
comenzd con el piano; vino a
Espafia en 1983 y estudié en
el Conservatorio de Madrid pia-
no, musica de cdmara y armo-
nia. Ha participado en varios
cursos y encuentros y ha con-
seguido distintos premios. Ac-
tualmente estd perfeccionando
estudios en la Manhattan School
of Music de Nueva York.

Lunes 25

RECITAL DE PIANO por Er-
nesto Rocio Blanco, con obras
de Scarlatti, Mozart, Turina y
Chopin.

Ernesto Rocio Blanco nace
en Caracas (Venezuela) en 1960,
ha estudiado en los Conserva-
torios de Santa Cruz de Tene-
rife y Sevilla; y en Madrid con
Guillermo Gonzilez; ha sido
profesor en cursos de interpre-
tacién pianistica, es Premio en
el IV Concurso Nacional de
Piano «Nueva Acrépolis» y es
profesor de piano en el Real
Conservatorio Superior de Mu-
sica de Madrid.



Se presento en la Fundacion

CATALOGO DE OBRAS 1990 DE
LA BIBLIOTECA DE MUSICA

* Incluye 803 compositores, 5.627 partituras y

2.456 grabaciones

Ochocientos tres compositores,
5.627 partituras y 2.456 graba-
ciones se incluyen en el Catd-
logo de Obras 1990, que la
Biblioteca de Miisica Espaifiola
Contempordnea, de la Funda-
ciéon Juan March, ha editado y
que se presentd el pasado 4 de
abril en un acto en el que,
ademds, Angel Jesis Garcia
Martin dio un recital de violin
con obras de autores espafioles
contemporaneos.

Este Catdlogo es el quinto
que se publica, aunque es el
primero que aparece con el
rétulo de Biblioteca de Musica
Espafiola Contempordnea, pues
ésta, hasta el afio pasado, se
denominaba Centro de Docu-
mentacién de la Miusica Espa-
fiola Contempordnea. En este
quinto volumen se da noticia
de las partituras y grabaciones
catalogadas hasta el 31 de diciem-
bre de 1989. Ademdas de los
compositores, partituras y gra-
baciones cuantificadas en el ca-
tdlogo, la Biblioteca de Misica
cuenta con material bibliogra-
fico y documental que, por lo
prolijo, no se refleja en un
catdlogo de estas caracteristicas.

El cambio de nombre ha que-
rido significar una ampliacién
de sus contenidos. En un prin-
cipio, el Centro de Documenta-
ciébn se credé para recoger la
musica espafiola actual, y tra-
bajé sobre todo en los composi-
tores activos entre 1939 y el afio
de su creacion (1983). Poco des-
pués, e inevitablemente, el Cen-
tro acogidé toda la obra del siglo
XX. Ahora, la Biblioteca de

Misica Espafiola Contempora-
nea, en paralelo a la Biblio-
teca de Teatro Espafiol Con-
tempordneo, de la Fundacion
Juan March, ha empezado tam-
bién a recoger la musica espa-
fola del siglo XIX.

El Catdlogo de Obras 1990
estd ordenado por autores. La
abreviatura Doc, a continua-
ciéon del nombre, indica que la
Biblioteca posee alguna docu-
mentacion sobre el autor; Pub.,
que se dispone de algunas publi-
caciones de o sobre el composi-
tor; y Ref, que la Biblioteca
dispone de referencias criticas
sobre el autor o sus obras. Si
anteceden al titulo de la obra
las letras P y/o G, se quiere
indicar que de esa obra se dis-
pone de partitura y/o graba-
ciéon. Al final del Catdlogo se
incluye un indice de autores,
tanto de partituras como de
grabaciones, y un cuadro gene-
ral de las abreviaturas emplea-
das. Todo esto y otras indica-
ciones facilitan al interesado la
utilizacién de los fondos de esta
Biblioteca, que estd abierta a
todos los profesionales de Ila
musica, universitarios y estudian-
tes de grado superior del Con-
servatorio.

Angel Jestis Garcia.




Fue interpretada en concierto

«FANTOCHINES», OPERA DE
CAMARA DE CONRADO DEL CAMPO

El pasado 25
de abril se pre-
sent6 en la Fun-
dacién Juan
March la edi-
cién facsimil de
la 6pera Fanto-
chines, con mu-
sica de Conrado
del Campo vy
libreto de To-
mas Borras, en
un acto organi-
zado por esta
Fundacién a tra-
vés de su Biblio- e @
teca de Musica
Espatiola Contem-
pordnea. Con tal
motivo se cele-
bré un concierto con dicha obra,
que ofrecieron la soprano Maria
José Sanchez, los baritonos Luis
Alvarez y Gregorio Poblador y
el pianista Sebastian Mariné.

Con esta ediciéon, la Funda-
ciéon Juan March prosigue su
labor de promocién y difusién
de la musica espafiola contem-
pordnea a través de diversas
modalidades. En 1988 se edit6
en facsimil la Opera Chariot,
con musica de Salvador Baca-
risse y texto de Ramoén Goémez
de la Serna, que también fue
presentada en un concierto en
el que se interpretaron fragmen-
tos de la misma.

Fantochines, Opera de cdmara
en un acto, fue estrenada en el
Teatro de la Comedia, de Madrid,
el 21 de noviembre de 1923,
cerrando la temporada lirica de
la compaiifa «Ottein-Crabbé, 6pe-
ra de camara». En la misma
sesion, Angeles Ottein, Armand
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La Fundacion la editd en facsimil

Crabbé y Car-
los (Rodriguez)
del Pozo, para
quienes Del Cam-
po y Borrds es-
cribieron «expre-
samente» la obra,
representaron tam-
bién La serva pa-

* drona, de Per-
golessi.
Relacionados

estrechamente el
compositor y los
intérpretes con
el Teatro Real,
la obra subid a
la escena del tea-
tro oficial el 1
de enero de 1924,
acompafada de El maestro de

capilla, de Fernando Paer, y EI
secreto de Susana, de Wolf-
Ferrari. Segin Subird, en su

Historia y anecdotario del Tea-
tro Real, sélo tuvo tres repre-
sentaciones, las normales, por
otra parte, en las Operas espa-
folas que subieron a aquel
escenario: 34 solamente en 75
afios de vida (1850-1925).

«Todos los criticos, unos por
unas razones y otros por otra
—se dice en el programa de
mano—, resaltaron el triunfo de
Conrado del Campo y, mas
concretamente, el de algin «nu-
mero» de la obra, aquel en el
que, por cierto, se presentaba
como mdés tradicional: la «can-
cion de las tres rosas», con el
ddo entre Doneta y Lindisimo,
que fue inmediatamente publi-
cado por la Editorial Mausica
Espafiola en transcripcién de
canto y piano (reproducida en



facsimil al final de este volu-
men), y que la Ottein interpretd
frecuentemente en sus recitales,
fue repetido entre aplausos en
todas las representaciones.

La compaififa Ottein-Crabbé
pased durante 1925 la obra por
algunas capitales espafiolas: asi,
en febrero, la presentaron en el
Teatro Principal de Zaragoza, y
tenemos alguna noticia de repre-
sentaciones en Barcelona. No
mucho después, y ya cerrado el
Teatro Real de Madrid, hicie-
ron el viaje a América, donde la
representaron en Buenos Aires y
tal vez en otros sitios.

Armand Crabbé la tradujo al
francés y volvié a representarla,
en 1935, en Bruselas (Salas de
conciertos del Conservatorio, 26
de enero), Tournai (Teatro Co-
munal, el 14 de abril), Malinas
(Teatro Comunal, 24 de abril) y
tal vez en otros sitios, siempre
con criticas muy amables.

La partitura de Fantochines
se perdié en Inglaterra en los
afios de la Segunda Guerra
Mundial. Afortunadamente, Con-
rado del Campo conservaba entre
sus papeles una partitura manus-
crita «de trabajo», con algunas
tachaduras, pasajes duplicados y
sustituidos por otros y, en gene-
ral, en bastante mal estado, que
nos ha servido ahora para pre-
sentarla en facsimil, tras un

laborioso trabajo de limpieza, y
evitar asi su deterioro progre-
sivo.

Estos papeles, con todos los
que conservaba la familia del
compositor, fueron donados en
1986 a la Fundacién Juan March
tras la publicacién del Catdlogo
de Obras de Conrado del Campo,
escrito por Miguel Alonso. Con
esta edicién y este acto la Fun-
dacion Juan March vuelve a
manifestar a los familiares del
compositor su gratitud por haber-
nos confiado tan preciosos docu-
mentos».

Los intérpretes

Sanchez ha for-
mado parte del SEMA y ha
colaborado con «Pro Miisica
Antigua de Madrid» y «La Stra-
vaganza»; y actualmente es miem-
bro de la «Opera Cémica de
Madrid».

Maria José

Luis Alvarez es miembro cofun-
dador de la «Opera Cémica» Yy,
aparte de sus actividades como
solista, centra su trabajo en el
estudio y difusién de la musica
escénica espaiiola del siglo XVIII.

Gregorio Poblador ha actuado
como solista con diversas orques-
tas espafiolas y en varios festi-
vales de 6pera en nuestro pafs.

Sebastian Mariné, granadino,
estudi6 en el Real Conservato-
rio Superior de Misica de Ma-
drid, del que es profesor desde
1979.




Cursos universitarios

Diego Gracia:

«ETICA Y MEDICINA»

Ofrecer una breve panordmica
del estado actual de la ética
médica fue el objetivo del ciclo
de conferencias que impartié en
la Fundacién Juan March, del 6
al 15 del pasado febrero, el
catedratico de Historia de la
Medicina de la Universidad Com-
plutense Diego Gracia. Los te-
mas que traté el profesor Gra-
cia en sus intervenciones fueron:
«Etica de la relacién médico-
paciente», «Problemas éticos del
origen de la vida», «Problemas
éticos del final de la vida» y
«La justicia sanitaria».

Ofrecemos resumen del

ciclo.

dos los problemas éticos
I de la medicina se pueden
situar en una doble coor-

denada: vertical, segun las eda-
des de la vida, del nacimiento a
la muerte; y horizontal, aten-
diendo a los problemas suprain-
dividuales o colectivos, como
son la justicia social y la distri-
bucién de recursos limitados.
La relacién médico-enfermo ha
ido variando a lo largo de la
historia. Durante muchos siglos
ha sido una relacién vertical,
paternalista y mondrquica (el
poder estaba en manos del mé-
dico). Mas moderna es la ter-
minologia de relacién sanitario-
paciente, también vertical y pa-
ternalista, pero oligdrquica (el
poder estaba compartido por un
colectivo de personas); y la mads
usual hoy es la relaciéon usuario-
sanitario, que es horizontal (el
usuario es el agente, el que
solicita por su propia iniciativa
el servicio del sanitario).

un
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DIEGO GRACIA es catedratico
de Historia de la Medicina de la
Universidad Complutense y direc-

tor del Master de Bioética de la
misma Facultad de Medicina. Fue
secretario del Instituto Arnau de
Vilanova y director del Seminario
de Filosofia Xavier Zubiri y vice-
decano de la citada Facultad de
Medicina. Desde su creacién, en
1989, es director de la Fundacién
Xavier Zubiri. Premio de Humani-
dades Médicas Tomas M. Rojas,
de la Fundacién José Maria Mai-
netti (1974), es miembro funda-
dor de la Sociedad Espafola de
Historia de la Ciencia. Autor de
un Tratado de Bioética Médica.

Por el hecho de vivir en
sociedad, toda persona ha de
aceptar unos a priori lingiiisti-
cos, légicos y éticos. El ético es
que todos los hombres somos
badsicamente iguales; somos fines
para nosotros mismos y no
podemos ser utilizados s6lo como
medios; y merecemos igual con-
sideracion y respeto. De este
principio general derivan cuatro



principios éticos llamados de
justicia, no-maleficencia, auto-
nomia y beneficencia. Estos se
agrupan de dos en dos, cons-
truyendo dos niveles éticos: pri-
mero, el nivel de factores «pre-
vios» a la REM (no-maleficen-
cia y justicia); y segundo, el
nivel de factores «constitutivos»
de la REM (autonomia para el
enfermo y beneficencia para el
médico). Procedimentalmente, el
orden es inverso al sefialado, de
modo que en la REM se actda:
primero, de acuerdo con los
principios de autonomia y bene-
ficencia; segundo, con los de
no-maleficencia y justicia. Por-
que hay que poner limites, estd
el primer nivel: la justicia es el
limite de la autonomia; y la no-
maleficencia es el limite de la
beneficencia.

Problemas éticos del origen
de la vida

Veamos ahora cémo a partir
de estos principios generales de
ética médica se pueden enfocar
los problemas relacionados con
el origen de la vida. Analicemos
la ética sexual, por un lado, y
la ética de la reproduccidén, por
otro. La sexualidad no es sdélo
un fenémeno «biolégico», sino
también «cultural» y humano.
La cultura griega nos enseid a

pensar todo en términos de
physis, naturaleza, y a valorar
lo natural como «ordenado» y

«bueno», y lo antinatural como
«desordenado» y «malo». El
pathos es lo contrario a lo
«natural», el ethos. El primero
es desproporciéon y el segundo
es proporcién y mesura. Por
tanto, el uso moderado de la
sexualidad es ético, en tanto
que los extremos son Viciosos.
Ello ha dado lugar, a su vez, a
toda una ascética y mistica del
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cuerpo y de la sexualidad —la
tesis neoplaténica—, que acep-
tard también la teologfa cris-
tiana.

La ética sexual moderna es la
liberal rousseauniana. La sexua-
lidad natural es buena y hay
que dejar que se desenvuelva
naturalmente. La sexualidad es
una funcién natural, como la
nutriciéon. Esta es la actitud hoy
mdas usual de nuestra cultura, a
pesar de que el punto de vista
ético resulte muy poco consis-
tente.

La ética sexual tiene un pri-
mer nivel que viene dado por
el binomio autonomia-bene-
ficencia: cada sujeto es el que
pondera auténomamente el valor
de su vida sexual y actiia con-
forme a esa ponderacién. Pe-
ro ya sabemos que ese nivel de
autonomia-beneficencia tiene li-
mites que le vienen impuestos
por los principios de justicia
no-maleficencia.

En la ética de la reproduccién
las actitudes cldsicas de nuestra
cultura han sido tres: la actitud
clasica, paternalista o pro-life; la
actitud moderna, autonomista o
pro-choice; 'y la actitud de ética
racional. El principio ético bdsi-
co de la postura pro-life es que
la vida es un valor absoluto,
sagrado, que nadie puede vio-
lar. Este modelo naturalista nie-
ga el nivel II, de autonomia-
beneficencia, y absolutiza el ni-
vel I, de no-maleficencia-jus-
ticia.

La actitud moderna, autono-
mista o pro-choice, estd basada
en el concepto de calidad de
vida, que es el punto de con-
fluencia de los principios éticos
propios del nivel II: autonomia-
beneficencia. La ética de cada
persona es distinta y cada uno
puede decidir sobre su propio
cuerpo. Es el argumento de los
grupos feministas. Si en la épo-



ca de la dictadura se impuso en
Espafia la actitud paternalista y
naturalista, hoy, con la demo-
cracia, se valora la actitud auto-
nomista, cuya moralidad abso-
lutiza el nivel II de autono-
mia-beneficencia y niega el ni-
vel I de no-maleficencia-jus-
ticia.

Ambas posturas son parciales.
La ética parece que debe com-
binar ambas, y como resultado
da una actitud pro-life, pero no
naturalista, sino racional. El
control de la natalidad es hoy
una exigencia ética, que debe
realizarse en el contexto general
de respeto por la vida. Los
métodos que impiden la fecun-
dacion son de dos tipos: unos
«naturales», otros quimicos o
mecdnicos. A estos segundos se
oponen hoy la Iglesia Catélica
y muchos grupos ecologistas y
naturistas.

El caso del aborto es una
«excepcion» mayor al principio
de inviolabilidad de la vida
humana que la contracepcién.
Nuestra gran tragedia es la po-
quisima consistencia ética de
las posiciones que mantienen
los grupos mds beligerantes en
el tema. Veamos la postura
racional: la defensa de la vida
como principio, siguiendo los
de justicia y no-maleficencia.
(Hay excepciones a ese princi-
pio? Siempre ha habido algu-
nas; por ejemplo en el caso de
desproporcidon cefalopélvica con
feto encajado o de embarazo
ectopico. Pero esas excepciones
nunca seran un bien, sino sdélo
un mal menor. Las excepcio-
nes deben ser siempre, como
tales excepciones, las minimas
posibles. De ahi que el aborto
no se pueda legalizar, sino sélo
«despenalizar», y que ademads
deba haber siempre un control
judicial sobre su préctica.

Asi pues, cabe concluir que el
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aborto es una excepcion ética-
mente posible y a veces ética-
mente necesaria, pero no puede
justificarse éticamente mas que
de acuerdo con la doctrina del
mal menor. Las indicaciones
médicas de peligro de la vida de
la madre o los casos de viola-
ci6n, o las eugenésicas, plan-
tean problemas sobre qué ha-
cer. Creo que los principios
de no-maleficencia y justicia
no pueden llevar a prohibir
el aborto, sino a promover
desde el Estado, desde la socie-
dad, etc., instituciones de ayuda
a las personas que vivan este
problema. La falta de «ofertas»
de justicia social, educacion,
apoyo psicolégico y humano,
etcétera, constituyen la gran hi-
pocresia de nuestra sociedad an-
te el aborto.

Problemas éticos del final de
la vida

funda-
de
la
la
la

Una de las razones
mentales, si no la principal,
la actual preocupacién por
ética médica la constituye
creciente medicalizacién de
muerte y de la fase terminal de
la vida de las personas. Este es
un fendémeno nuevo. Tradicio-
nalmente el médico pasaba a
un discreto segundo lugar cuan-
do vefa la muerte préxima y
dejaba la delantera al notario y
al sacerdote. En nuestros dias la
medicina se ha hecho con el
monopolio de la muerte. El
problema de actual debate publi-
co estd en saber lo que el
médico «debe» y «no debe»
hacer en tales situaciones. ;Ha
de prolongar la vida a toda
costa? Y si no es asi, ;cuindo?,
,como?

A partir del siglo XIX vy
sobre todo del XX, comienza la



marginacién sistemdtica del an-
ciano: laboral, con la jubila-
cion; familiar, con el abandono
de la familia; social (la «tercera

edad»); y biolégica (la en-
fermedad).
La muerte bioldgica se ve

como el término de muertes
sucesivas. La «calidad de vida»
del anciano ha disminuido sen-
siblemente. Es sabido que la
esperanza media de vida de
nuestras sociedades se ha dupli-
cado desde que comenzd nues-
tro siglo. En 1900 la mitad de
la poblacién moria antes de los
40 afos, y en 1990 se muere a
los 80. Hoy hay muchos mads
ancianos que en ninguna otra
época de la historia. De ser
marginal, el anciano estd en
trance de convertirse en la espe-
cie mds comun de ciudadano.

El debate de la eutanasia

Pero nuestro siglo no sélo ha
prolongado la vida, sino tam-
bién la muerte. Este es un
fenémeno reciente, de los ulti-
mos 25 afios, resultado de la
introduccién de las nuevas tec-
nologias: la reanimacion, la res-
piracién asistida, la didlisis re-
nal, las técnicas de soporte vital,
las UCIs, los trasplantes de
organos, etc. Todo ello ha hecho
que se disparen los problemas
éticos de la asistencia a los
enfermos que estdn en la fase
final de su vida; y asi se ha
disparado, por otro lado, el
debate de la eutanasia.

Hay que hacer una seleccion
en la asistencia médica siempre

que la demanda de servicios
sanitarios sea mayor que la
oferta, como sucede continua-

mente en los servicios de urgen-
cia, en las UCIs y en los equi-
pos de trasplante de 6rganos. Se
establecen criterios de ordena-
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cién o catalogacion de pacientes
graves.

Las nuevas tecnologias, decia-
mos, han permitido prolongar
la muerte haciendo a ésta mads
cara e inhumana para el enfer-
mo. El problema moral que
plantean documentos como los
testamentos vitales, las directri-
ces previas, poderes que se dan
al juez con relacién a la renun-
cia y oposicién a tratamiento
médico en casos terminales, es
el de si la voluntad de esos
pacientes puede ser respetada
cuando éstos rechazan terapéu-
ticas que la medicina considera
indispensables para el mante-
nimiento de la vida. A mi
modo de ver, la respuesta no
puede ser mds que afirmativa,
pero siempre que se cumplan
dos condiciones: adecuada capa-
cidad o competencia, y no-discri-
minacién o justicia. Si hay dis-
criminaciones, deben hacerse con-
formes al criterio MAXIMIN,
que maximiza el beneficio de
los menos favorecidos.

Por eutanasia en sentido es-
tricto debe entenderse el hecho
de que una persona A ponga
fin activa y voluntariamente a
la vida de otra, B, buscando el
beneficio de ésta y no el suyo
propio. Este caricter activo la
hace especialmente desazonante
desde el punto de vista moral.

El problema ético de la euta-
nasia es sobre todo el que se
plantea cuando el enfermo no
pide que se le deje morir, sino
que se le mate; lo que pide es
un «suicidio asistido». (Se le
puede hacer caso? El problema
de la eutanasia es saber si la
ayuda al suicidio es siempre un
acto de «maleficencia» o, por el
hecho de contar con la volun-
tad del paciente, pasa a ser un
acto de «beneficencia»; la cues-
tién es compleja. Por principio,
parece que el Estado tiene que



proteger la vida y que la legali-
zaciéon de la ayuda al suicidio
abre una via peligrosisima de
presién psicolégica sobre la vo-
luntad de muchas personas que,
por su propia situacién vital
comprometida, son enormemen-
te influenciables y hasta coac-
cionables. Esto explica, pienso
yo, que ningun pais se haya
atrevido a legalizar la ayuda al
suicidio ni, por tanto, la euta-
nasia.

Pero también es verdad que
nuestra sociedad, que trata muy
injustamente a los ancianos, los
coloca a veces en situaciones
que algunos vivencian como
peores que la muerte. La solu-
cién no creo que esté tanto en
prohibir la eutanasia activa cuan-
to en promover la ayuda al
anciano. Esta promocién es la
tinica que puede hacer que la

eutanasia acabe siendo super-
flua. Mientras nos tendremos
que conformar con soluciones

de compromiso, no basadas en
la idea de «bien», sino en la de
«mal menor». En ellas, como es
obvio, no hay lugar para la
«buena conciencia».

La justicia sanitaria

Los dos problemas supraindi-
viduales o estructurales mds im-
portantes de la ética médica son
la justicia sanitaria y la distri-
bucién de recursos escasos. Este
eje espacial es relativamente nue-
vo en la reflexiéon ético-médica.
Unicamente en los ultimos dos
siglos, y sobre todo en los ulti-
mos cincuenta afios, la salud ha
dejado de ser una cuestién pri-
vada para convertirse en pro-
blema publico, politico, social,
estructural. Por eso, los térmi-
nos salud y politica, en princi-
pio ajenos entre si, han llegado
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a unirse indisolublemente en la
expresion «politica sanitaria».

La justicia sanitaria es uno
de los capitulos mds vivos y
polémicos de la bioética actual.
(Cudndo debe considerarse justo
o injusto un servicio de salud?
(Como proceder cuando los re-
cursos disponibles son menores
que los tedricamente necesarios?
He aqui algunas de las pregun-
tas que se hacen a diario los
politicos, los administradores sa-
nitarios y el publico en general.
A mi modo de ver, toda res-
puesta que tenga en cuenta la
enorme complejidad del tema
habrd de desarrollarse por fuer-
za en dos niveles distintos que
llamaré, respectivamente, deon-
tolégico o de los principios y
teleolégico o de las consecuen-
cias. Una teoria coherente de la
justicia es imposible sin cual-
quiera de ellos.

En la concepcién clédsica vy
antigua de la justicia es el médico
quien encarnaba el bien comin,
en tanto que el enfermo busca-
ba un bien particular, la salud.
Pero el enfermo no podia lograr
ésta mas que en el orden repre-
sentado por el médico. Por eso,
la dnica virtud que debia exi-
girse al enfermo era la obedien-
cia. Entre el enfermo y el médi-
co, como entre el feligrés y el
sacerdote o entre el subdito y el
soberano, no cabfa la justicia
conmutativa. A lo largo de la
Antigiiedad y de la Edad Media
funcioné en medicina la teoria
de la justicia como ajustamiento
al orden proporcional de la
naturaleza. La politologia mo-
derna convierte al hombre en la
tnica fuente exclusiva de derecho.

Para el liberalismo, el mer-
cado sanitario ha de regirse,
como los demds mercados, por
las leyes del libre comercio, sin
intervenciéon de terceros ni la
mediacién del Estado. Para el



pensamiento socialista, por el
contrario, la justicia se identi-
fica con la promocién por el
Estado del bienestar colectivo.
El socialismo democrdtico es un
sistema mixto, mezcla de demo-
cracia liberal y Estado social. Si
el liberalismo descubrié el dere-
cho a la salud, el socialismo
hizo posible el derecho a la asis-
tencia sanitaria. El primero es un
derecho negativo, ya que es previo
al contrato social y el Estado lo
tinico que puede hacer es pro-
tegerlo. Por el contrario, el
segundo es positivo y el Estado
tiene que llenarlo de contenido.
Asi se concibe la asistencia sa-
nitaria como un derecho exigi-
ble en justicia. La salud ya no
puede seguir siendo un mero
problema privado, sino que pasa
a ser cuestion publica, politica.

Desde el nivel teleoldgico, el
tema de la asignacién de recur-
SOs escasos es un aspecto ético
de la justicia de suma impor-
tancia. Surgen inmediatamente
ciertas preguntas: ;Puede permi-
tirse que otros servicios sociales y
publicos queden infradotados por
atender a las demandas sanita-
rias? Todo gasto en salud, ;estd
éticamente justificado y es exi-
gible en justicia? ;Cudles son
los limites de exigencia en la
asistencia sanitaria?

Explosion de los costos sanitarios

Si la naturaleza, segin Dar-
win, selecciona a los mads aptos
y condena a muerte a los débi-
les e inadaptados, la medicina
actia exactamente en sentido
contrario. Esto hace que el ni-
mero de enfermos crénicos irre-
cuperables sea cada vez mayor,
lo que ha contribuido sustan-
cialmente a la explosion de los
costos. (Hay obligaciéon de aten-
der con todos los recursos a
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todos esos enfermos? ;Hasta don-
de deben ser tratados?

Para los economistas y admi-
nistradores sanitarios, la explo-
sién de costos s6lo puede parar-
se mediante la contencién de
los mismos y ésta ha de hacerse
de acuerdo con los criterios de
la racionalidad econdémica; lo
cual significa que la justicia
distributiva debe regirse siempre
por la relacién costo-beneficio.
Lo justo se identifica con lo
econdémicamente 6ptimo. Asi, por
ejemplo, la educacién o la poli-
tica de vivienda pueden presen-
tar una relacién costo-beneficio
superior, en cuyo caso lo justo
es invertir en estos campos.
Ademas, dentro del ambito sani-
tario, los limitados recursos con
que se cuenta deben destinarse
a las actividades que con un
menor costo produzcan un ma-
yor beneficio en salud. Asi se
explica la importancia que hoy
tienen los estudios bioéticos so-
bre lo que ha dado en llamarse
contencién de costos y distribu-
cién de recursos escasos. Ahora
bien, la politica sanitaria, ;debe
regirse tUnica y exclusivamente
por criterios de utilidad econd-
mica? ;Debe basarse unicamente
en las consecuencias o éstas
deben complementar a los prin-
cipios?

La conclusiéon ultima seria
que en la dialéctica obligada
entre principios y consecuen-
cias, éstas son poco atendidas
en la teoria y aquéllos conti-
ndan siendo subestimados en la
practica. Dicho de otfa manera:
en los temas relacionados con
la justicia distributiva sanitaria,
la ética parece haber desaten-
dido a la economia y la poli-
tica, y éstas, por su parte, han
decidido prescindir de aquélla,
cuando no suplantarla. Lo cual
ya es, en mi opinién, una grave
forma de injusticia.



reuniones cientificas

Plan de Reuniones Internacionales sobre Biologia

WORKSHOP SOBRE
«DEVELOPMENT AND FUNCTION
OF v, 6»T-CELLS»

* Se celebrard del 11 al 13 de junio, en Segovia

Del 11 al 13 de junio tendrd cias, estos ultimos abiertos al
lugar en Segovia un workshop  publico.

sobre «Development and func- C
tion of y, & EF—cells» promo- Un total de 20 cientificos de

vido por la Fundacién Juan diversos paises de Europa y de
March dentro del Plan de Reu- ©EsStados Unidos  presentardn
niones Internacionales sobre Bio- ~SUS ponencias en esta reunion
logfa. Organizado por el doctor ~cientifica, que finalizard el 13
Susumu Tonegawa, del Massa- de junio con una sesion publica
chusetts Institute of Technology, €0 la Fundacién Juan March.

de Cambridge (Estados Unidos), A lo largo de estas tres jorna-
y Premio Nobel de Medicina das se tratardn diversos aspec-

1987,, y por el doctor Carlos tos, tales como la estructura,
Martinez Alonso, del Centro de  organizacién y diversidad de los

Biologfa Molecular de Madrid, genes y y ) y de la ontogenia’

es el quinto workshop que orga-  T[igando(s) y funcién de las
niza la citada Fundacion desde células y, 6 T. Los modelos

el inicio del Plan, ademds de presentados a discusién inclui-

Otros cursos (eoOricos y experi- ran el ratén, el pollo y los seres
mentales y ciclos de conferen- hHymanos.

En Cuenca, el 18 y 19 de junio

REUNION CIENTIFICA SOBRE
«ANALISIS GENETICOS DE PROCESOS
BIOLOGICOS»

e El dia 20, sesioén abierta en la Fundacion

Sobre «Anadlisis genéticos de tados Unidos), y Antonio Garcia
procesos bioldgicos» se celebrarda  Bellido, del Centro de Biologia
en Cuenca, los dias 18 y 19 de Molecular de Madrid, y promo-
junio, una reunién cientifica vida por la Fundacién Juan
sobre «Andlisis genéticos de pro- March dentro del Plan de Reu-
cesos bioldgicos», organizada por niones Internacionales sobre Bio-
los doctores Franklin Stahl, del logia. El dia 20 tendrd lugar en
Institute of Molecular Biology Madrid, en la Fundacién, una
de la University of Oregon (Es- sesién abierta al publico.
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Del 2 al 18 de julio

CURSO SOBRE <«BIOCHEMISTRY
AND GENETICS OF YEAST»

Mis de treinta especialistas en
el tema de la bioquimica vy
genética de la levadura partici-
pardn en un curso que se cele-
brard del 2 al 18 de julio pro-
ximo en el Instituto de Investi-
gaciones Biomédicas del Consejo
Superior de Investigaciones Cien-
tificas y en la Facultad de
Medicina de la Universidad Auté-
noma de Madrid.

Promovido por la Fundacién
Juan March, a través del Plan
de Reuniones Internacionales so-
bre Biologia, el curso ha sido
organizado por C. Gancedo y
Juana M. Gancedo, del Insti-
tuto de Investigaciones Biomé-

bel Loépez-Calderén, del Depar-
tamento de Genética de la Uni-
versidad de Sevilla.

Los conferenciantes invitados
a este curso son, por orden
alfabético, los siguientes: M. A.
Delgado (Sevilla), H. Feldman
(Alemania), L. Franco (Valen-
cia), C. Gancedo (Madrid), J.
M. Gancedo (Madrid), J. R.
Hammond (Inglaterra), A. Hin-
nen (Suiza), C. Hollenberg (Ale-
mania), [. Lépez-Calderén (Se-
villa), P. Niederberger (Suiza),
G. Siemchem (Israel), P. Slo-
nimski (Francia), K. Struhl (Es-
tados Unidos) y F. Vezinhet
(Francia).

dicas, del C.S.I.C., Madrid; y El
por M. A. Delgado, de Cruz-
Campo, S. A, de Sevilla, e Isa-

curso se desarrollard en
inglés, con cardcter cerrado y
sin traduccion simultdnea.

CURSO SOBRE TRANSFERENCIA
GENICA, ONCOGENES Y GENETICA
MOLECULAR DEL CANCER

«Transferencia genica, oncogenes y genética molecular del
cancer» es el titulo de un curso que se celebrard del 4 al 6 de julio
en el Parador Nacional de Sigiienza (Guadalajara), organizado por
Manuel Perucho, del California Institute of Biological Research
(Estados Unidos), dentro del Plan de Reuniones Internacionales
sobre Biologia de la Fundacién Juan March.

Dirigido a investigadores y cientificos interesados en los temas
relacionados con su titulo, este curso pretende mantener una dis-
cusién activa acerca de los mecanismos del fendmeno de la transfe-
rencia genica, tanto en células animales en cultivo como en ani-
males intactos (ratones transgénicos), asi como sus aplicaciones al
estudio de temas diversos en genética molecular de organismos
eucariéticos superiores, con énfasis en el andlisis de la genética
molecular del céncer.

Intervendran en el curso, ademas del doctor Perucho, Juan
Ortin, Centro de Biologia Molecular de Madrid; Angel Pellicer,
New York University; Michael Wigler, Cold Spring Harbor Labo-
ratory, New York; James Feramisco, University of California, San
Diego; y Frank McCormick, CETUS Corporation, San Francisco.
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INSTITUTO JUAN MARCH

STANLEY HOFFMANN, EN EL. CENTRO
DE ESTUDIOS AVANZADOS
EN CIENCIAS SOCIALES

norteamericana

El politélogo y presidente del
Center for European Studies de
Harvard, Stanley Hoffmann, vi-
no a Madrid el pasado 26 de
marzo, invitado por el Centro
de Estudios Avanzados en Cien-
cias Sociales del Instituto Juan
March de Estudios e Investiga-
ciones, para impartir un semi-
nario en el citado centro sobre
«The transformations of the in-
ternational system and their
effects on the European Com-
munity». Ofrecemos seguidamen-
te un resumen de la interven-
cién de Hoffmann.

dos de los afios ochen-
A ta, con la adopcion del Ac-
ca, la CEE expe-
rimentd un impulso hacia la
integracién que parecia que iba
a sustraerla de la situacién de
bloqueo e integraciéon manquée
que hasta entonces habia sufri-
do. Ahora bien, los tres paises
«pilares» de la Comunidad —Fran-
cia, la RFA y Gran Bretana—
poseian visiones divergentes acer-
ca de los objetivos a que la
integracién europea debia ser-
vir, y estas divergencias se mani-
festaron incluso antes de que
los acontecimientos de la Europa
del Este acabaran por afadir
nuevas incertidumbres al pro-
ceso. Mientras que Margaret That-
cher vefa en la integracién eu-
ropea una oportunidad para ex-
tender al continente el experi-
mento liberal que estaba llevan-
do a cabo en su pais, Mitterrand
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Habl6é sobre Europa y la politica exterior

STANLEY HOFFMANN naci6 en
Viena (Austria) en 1928. Naciona-
lizado francés de 1929 a 1955 y
desde 1955 estadounidense, es
presidente del Center for Euro-
pean Studies y C. Douglas Dilion
Professor de Cultura francesa en
el Government Department de Har-
vard (Estados Unidos). Sus inves-
tigaciones se centran en temas
de relaciones internacionales, po-
litica exterior de Estados Unidos,
historia intelectual y politica fran-
cesa y las ideologias modernas.

encontraba en Europa una nue-
va causa a la que asirse tras el
fracaso de su experimento de
«socialismo en un solo pais»;
finalmente, la RFA, el polo de
mayor dinamismo econdémico del
continente, aparecia como el
mayor beneficiario de la inte-
gracién. El dilema era si dicha



integracién debia detenerse en
la creacién de un drea de libre
mercado o si debia proceder
mdas alld de dicho estadio, con
la construccién de un sistema
de instituciones politicas fuertes
de corte federal a costa de las
soberanias nacionales. En esta
situaciéon, a los pocos anos de
la firma del Acta Unica, se
habian hecho ya bien patentes
las posturas encontradas de M.
Thatcher y F. Mitterrand sobre
el destino del proceso de inte-
gracién europea. La primera
mostraba una oposicién deci-
dida a cualquier tentativa de
llevar el proceso de integracién
mas alld de la fase econdémica
—creacion de un mercado tnico—,
mientras que el segundo apo-
yaba un proyecto de integracidn
no soOlo econdémica, sino tam-
bién politica. La RFA se situaba
en una posiciéon equidistante,
alinedndose formalmente con la
tesis francesa, pero haciendo po-
co en la practica para que
aquélla saliera adelante.

El derrumbamiento de los re-
gimenes comunistas del Este ha
multiplicado las incertidumbres
respecto a la integracién euro-
pea y ha arrojado nueva lefa al
viejo fuego de las tensiones
internas de la CEE. La unifica-
cién de las dos Alemanias es ya
un hecho consumado con el
que hay que contar, y este
hecho no parece auspiciar para
Europa wuna solucién federal
con instituciones politicas fuer-
tes, al estilo de la propugnada
por Francia, pues una solucién
de este tipo conllevaria la impo-
sicion de nuevas constricciones
politicas sobre una Alemania
unificada y dejaria, ademads,
fuera de juego a los paises del
Este. En resumen, el juego de
la integracién europea sigue abier-
to, pero su soluciéon pasa cada
vez mds por Alemania, es decir,
por el modo en que este pais
defina su identidad, sus intere-
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ses y sus estrategias. Un replie-
gue de Alemania sobre si mis-
ma y sobre los paises del Este,
que conllevaria la detencién del
proceso de integracién europea
en el estadio econémico, parece
la solucién mds probable.

En lo que concierne a la
politica exterior norteamericana,
los Estados Unidos se encuen-
tran en una situacidon paradoé-
jica. Si, de una parte, los acon-
tecimientos de los paises del
Este han venido a sellar 1la
derrota pacifica del comunismo
como modelo alternativo al ca-
pitalismo, de otra esta derrota
ha llegado en un momento en
que la economia americana re-
gistra graves desequilibrios y
muestra ya claros sintomas de
declive. Aunque los Estados Uni-
dos siguen siendo todavia una
potencia econémica mundial, su
poder econémico es hoy menor
que el de Japén y la RFA vy
sus dificultades econémicas mer-
man su capacidad de influencia
en el mundo. En este contexto,
la politica exterior de la admi-
nistraciéon Bush es una politica
de prudencia que se podria
caracterizar como de «navega-
cién costera» y a corto plazo.

Hoy vivimos en un mundo
multipolar que contrasta con el
bipolarismo USA/URSS de 1la
posguerra. Se trata, sin embar-
go, de un multipolarismo ines-
table, porque las potencias emer-
gentes se asientan sobre bases
de poder heterogéneas, y no va
a ser facil que alcancen un
equilibrio sobre la base de un
sistema de intercambios favora-
ble para todas. La RFA y Japén
son sélo potencias econdmicas
que carecen de poder militar; la
URSS es wuna potencia sélo
militar, acosada por graves pro-
blemas econémicos; los Estados
Unidos son una potencia mitad
militar-mitad econdmica; por ul-
timo, China es una potencia en
términos demogréficos. .



Por la hija de Muiioz Seca a la Fundacion

DONADO ELL MANUSCRITO DE
«LA VENGANZA DE DON MENDO»

* Se incorpora a los fondos de la Biblioteca de
Teatro Espafiol Contemporaneo

El manuscrito de La venganza
de Don Mendo, la popular obra
de Pedro Muiioz Seca, ha sido
donado a la Fundacién Juan
March, para que forme parte de
su Biblioteca de Teatro Espafol
Contempordneo, por dofia Rosa-
rio Mufioz Seca, hija y heredera
del escritor andaluz. El acto de
entrega del manuscrito tendrd
lugar el miércoles 13 de junio
en la sede de la Fundacién, y
con este motivo se exhibird
una muestra de las ediciones y
otros trabajos de Mufioz Seca ya
existentes en la Biblioteca citada;
ademas, Andrés Amords, cate-
dratico de Literatura y critico
teatral, pronunciard una confe-
rencia.

La venganza de don Mendo
se estrend el 20 de diciembre de
1918 en el Teatro de la Come-
dia por un grupo de actores,
algunos muy conocidos en el
momento y otros noveles enton-
ces, pero que después serian
primeras figuras; asi, Adela Car-
boné, Aurora Redondo, Juan
Bonafé, Juan Espantaleén y Ma-
riano Asquerino. La obra tuvo
un gran éxito de publico y cri-
tica.

Desde entonces esta pieza far-
sesca 'y cOmica no sélo es la
obra mds popular del comedi6-
grafo Mufioz Seca, sino que es
considerada como la mds repre-
sentativa del teatro cémico paré-
dico y, en particular, del género
llamado «astracdn», con el que
fundamentalmente se pretendia
hacer refr.

Sostenida por chistes y juegos
de palabras, La venganza... es
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una parodia total del drama
histérico. Unos personajes anti-
guos, desde don Nufio Manso
de Jarama a don Mendo, pasando
por Magdalena y el duque de
Toro, don Pero, se muestran en
escena, ante el publico de Mu-
oz Seca, motivados por con-
ductas y comportamientos con-
tempordaneos, los de la época
del estreno.

Para el profesor Salvador Gar-
cia Castanieda, autor de una
edicién anotada de esta obra,
«Mufioz Seca conocia bien a su
publico y el momento teatral, y
no se propuso hacer reir a costa
de dramas apenas recordados
del Siglo de Oro, o siquiera de
los mds recientes romanticos,
sino a costa de un movimiento
contemporaneo como lo era el
modernista y de un género de
drama como el poético, que
englobaba a los anteriores, y
que a pesar de estar presente en
las carteleras, era ya vulnerable
por sus valores antafiones y por
su lenguaje sonoro y hueco».

Se ha dicho que su lenguaje,
esa lengua parddica, proviene
de Arniches, en quien se ins-
piré6 Muioz Seca, con sus dislo-
caciones de lenguaje, con su
uso indiscriminado de arcais-
mos, con la tradicional utiliza-
ci6on con fines cémicos de los
acentos regionales, etc. Mufioz
Seca tenfa, ademds, una gran
facilidad para el verso, dejin-
dose llevar por el ritmo de los
mismos tal como le surgian,
importidndole poco el batiburri-
llo métrico que conseguia.

Pedro Mufioz Seca nacid en



el Puerto de Santa Maria (Cadiz)
el 20 de febrero de 1879. Se tras-
lada pronto a Madrid y se ini-

cia inmediatamente en el mun-
do teatral, consiguiendo en segui-
da el favor del puiblico, en unos
momentos, primeras décadas del
siglo, en los que la escena
espafiola estd dominada por unos
autores y un tipo de hacer tea-
tro, el de Benavente, Linares
Rivas, Arniches, los Quintero y
otros, que cuentan con un claro
respaldo popular, respaldo popu-
lar que no le va a faltar a
Muioz Seca.

Solo o en colaboracién escri-
bié entre 1915 y 1936 mds de
trescientas obras comicas. El afio
del estreno de La venganza...,
1918, llegé a firmar trece obras.
Esta es la que mds fama y po-
pularidad le ha dado.

Aficionado como era a las
piezas del Siglo de Oro, Mufoz
Seca ide6é una parodia histérica,
aderezada con los elementos pro-
pios del astracan.

No importa que algin cri-
tico, en su momento, mostrara
su desacuerdo por esta falta de
respeto hacia los cldsicos. La
popularidad de esta obra no ha
descendido desde hace mdas de
setenta afios, habiéndose repre-
sentado en cientos de ocasiones,
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tanto en Espafla como en Amé-
rica. Y si bien es cierto que el
astracdn, como género, ha per-
dido interés, no hay duda de
que esta obra —con generacio-
nes de espafioles capaces de
recitar tiras y tiras de versos del
Don Mendo— es una obra «clé-
sica popular».

El manuscrito, en la Biblioteca

El manuscrito de la obra, que
ha donado la hija del escritor a
la Fundaciéon Juan March, es
autdgrafo y estd escrito en cuar-
tillas rayadas de 24 X 16 cm.,
foliadas de esta manera: 44 pagi-
nas corresponden a la Jornada
Primera, 46 a la Segunda, 58 a
la Tercera y 46 a la Cuarta. La
primera edicién de esta obra es
de 1919 (Madrid, Pueyo, Impren-
ta Helénica).

La Biblioteca de Teatro de la
Fundacién Juan March, adonde
se incorpora el manuscrito, tiene
un fondo de 40.000 documentos,
de ellos mas de la mitad obras
de teatro espafiol y el resto
diverso material, como fotogra-
fias, bocetos, maquetas, discos y
obras de teatro extranjero.

Entre las donaciones recibidas
figuran distintos legados de los
herederos de Fernindez Shaw,
Antonio Vico o Antonia Mercé,
«la Argentina»; o de Jaime Sa-
loni, Juan Germdn Schroeder,
Salvador Salazar, Carlos San-
chez del Rio, Milagros Gonzilez
Bueno, Sigfrido Burman o la
biblioteca de ilusionismo de José
Puchol.

Un catdlogo de esta Biblio-
teca se editd con las obras del
siglo XX en 1985, y otro con
las del siglo XIX en 1986. La
Biblioteca de Teatro Espafol
Contempordneo de la Funda-
cién Juan March, inaugurada
en 1977, estd abierta a estudio-
sos e investigadores de todo el
mundo. .



publicaciones

NUMERO 36 DE «SABER/Leer»

Con articulos de Artola, Prieto, Lopez Pina,

Ferndndez-Alba, Siguan, Haro Tecglen y

Ayala

Miguel Artola, Claudio Prieto,
Antonio Lopez Pina, Antonio
Fernandez-Alba, Miguel Siguan,
Eduardo Haro Tecglen y Fran-
cisco Ayala son los autores de
los articulos que aparecen en el
nimero 36, correspondiente a
los meses de junio y julio, de la
revista SABER/Leer, publicacién
de libros de la Fundacién Juan
March.

El historiador Miguel Artola
comenta un libro de Richard
Herr que estudia el periodo de
la historia de Espafia que va
desde el siglo XVI al XVIII y
que se conoce en la historiogra-
fla como «Antiguo Régimen».

El compositor Claudio Prieto
se ocupa de una obra misceld-
nea del pianista Glenn Gould,
en la que éste deja registradas
sus opiniones singulares y a
veces polémicas sobre el mundo
de la musica. El profesor Lépez
Pina da noticia de una ambi-
ciosa enciclopedia alemana sobre
temas constitucionales y en la
que han colaborado un cente-
nar de expertos. El arquitecto
Ferndndez-Alba repasa las ulti-
mas tendencias de la arquitec-
tura, haciendo algunas conside-
raciones sobre la falsa media-
cién simbdlica de las ultimas
arquitecturas.

Las relaciones entre las moda-
lidades lingiiisticas y la jerar-
quia social, entre lenguas y
poder, es el tema de una obra
de R.D. Grillo que ha Ileido
Miguel Sigudn. El critico tea-
tral y escritor Eduardo Haro
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Tecglen se ocupa de una novela
del aleman Botho Strauss, en la
que se traza una metafora del
teatro. El académico y escritor
Francisco Ayala escribe sobre la
relacién entre la pintura y la
poesia a partir de un libro de
Maria Zambrano. Este nimero
va ilustrado con trabajos que
firman J. A. Alcazar, Jorge Wer-
felli, Juan Ramén Alonso, Ste-
lla Wittenberg, Fuencisla del
Amo y Alfonso Ruano.

Suscripeid

SABER/ Leer se envia a quien
la  solicite. previa  suscripoion
anual de 1500 pras, para Espatia
y 2,000 para el exwanjero. En la
sede de la Fundacion se puede
encontrar al precio de 150 pas.

ejemplar,




calendario

SABADO, 2

12,00 horas .
CONCIERTOS DEL SABADO
CICLO «INTEGRAL DE LAS
SONATAS PARA PIANO DE
BEETHOVEN» (VII).
Intérprete: Mario Monreal.
Programa: Sonata n° 27, Op.
90, en Mi menor; Sonata n°
28, Op. 101, en La mayor; y
Sonata n° 29, Op. 106, «<Hammer-
klavier», en Si bemol mayor.

LUNES, 4

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de violonchelo y piano.
Intérpretes: Claude Druelle y
Claudia Bonamico.
Obras de L. v. Beethoven, R.
Schumann, O. Messiaen y C.
Debussy.

MARTES, 5

19,30 horas
CURSOS UNIVERSITARIOS
Conferencia del Prof. Pavel
Stepanek con motivo de la
Exposicién «Cubismo en Pra-
ga»: «La Praga modernista».

MIERCOLES, 6

19,30 horas
CONCIERTO HOMENAJE A
ANTONIO ARIAS.
Intérpretes: Victor Martin (vio-
lin), Miguel Zanetti (piano) y
Antonio Arias (flauta).
Programa: Sonata en Mi ma-
yor, de G. F. Haendel; Primer
Tiempo del Concierto en La
menor n° 7, de P. Rode;
Cancién de amor, de F. Kreis-
ler; Romanza andaluza, de P.
Sarasate; y Trio Sonata de la
ofrenda musical, de J. S. Bach.
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JUNIO

JUEVES, 7
19,30 horas

CURSOS UNIVERSITARIOS
Conferencia del Prof. Pavel
Stepanek con motivo de la
Exposicion «Cubismo en Pra-
ga»: «La Praga cubista».

SABADO, 9
12,00 horas

CONCIERTOS DEL SABADO
CICLO «INTEGRAL DE LAS
SONATAS PARA PIANO DE
BEETHOVEN> (y VIII).
Intérprete: Mario Monreal.
Programa: Sonata n° 30, Op.
109, en Mi mayor; Sonata n°
31, Op. 110, en La bemol
mayor; y Sonata n° 32, Op.
111, en Do menor.

LUNES, 11
12,00 horas

CONCIERTOS DE MEDIODIA
Intérpretes: Trio de Miisica
Barroca.

Obras de H. Purcel, J. Stan-
ley, J. S. Bach, T. Albinoni, F.
Correa de Arauxo y J. P.
Rameau.

«GRABADO ABSTRACTO
ESPANOL», EN ZARAGOZA

Hasta el 24 de junio segui-
r4d abierta en el Museo Ca-
moén Aznar, de Zaragoza, la
colectiva «Grabado Abstracto
Espafiol» (coleccién de la Fun-
dacién Juan March), integra-
da por 85 obras de 12 artis-
tas. La muestra se ha organi-
zado con la colaboraciéon de
Iber-Caja.



calendario

MIERCOLES, 13

16,30 horas

PLAN DE REUNIONES IN-
TERNACIONALES SOBRE
BIOLOGIA.

Sesion abierta del workshop
sobre «Development and func-
tion of y, 6 T-cells», organi-
zado por Susumu Tonegawa
y Carlos Martinez-A.

19,30 horas
BIBLIOTECA DE TEATRO
ESPANOL CONTEMPO-
RANEO.
«Don Mendo y el teatro popu-
lar», conferencia a cargo de

«CUBISMO EN PRAGA»,
EN LA FUNDACION

Durante todo el mes de
junio y hasta el 8 de julio
estard abierta en la Funda-
cién Juan March la Exposi-
cion «Cubismo en Praga
(Obras de la Galeria Nacio-
nal)», integrada por 76 obras
propiedad de la Galeria Na-
cional de Praga.

La muestra, organizada en
colaboracién con el Museo
Picasso de Barcelona, ofrece
6leos, esculturas, acuarelas,
dibujos y guaches de diez
artistas, 17 de ellas de Pi-
casso, y el resto de Braque,
Derain, Benes, Capek, Filia,
Prochdzka, Kubista, Spala y
Gutfreund.

El horario de visita de la
muestra es de lunes a sabado,
de 10 a 14 horas y de 17,30 a
21 horas; y domingos y festi-
vos, de 10 a H horas.

Andrés Amorés, con motivo
de la cesién del manuscrito
de «La venganza de Don Men-
do», de Pedro Muifioz Seca, a
la Fundacién Juan March.
Exposicién Documental.

LUNES, 18

12,00 horas .
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de piano.
Intérprete: Chiun-Fan Chang.
Obras de J. Haydn, F. Men-
delssohn, S. Rachmaninov vy
M. de Falla.

MIERCOLES, 20

16,00 horas
PLAN DE REUNIONES IN-
TERNACIONALES SOBRE
BIOLOGIA.
Sesion abierta de la reunién
sobre «Genetic Analysis of
biological processes», organi-
zada por Antonio Garcia Be-
llido y Franklin W. Stahl.

LUNES, 25

12,00 horas
CONCIERTOS DE MEDIODIA
Recital de piano.
Intérprete: Ernesto M. Rocio
Blanco.
Obras de D. Scarlatti, W. A.
Mozart, J. Turina y F. Chopin.

El presente Calendario estd sujeto a posibles
variaciones. Salvo las excepciones expresas,
la entrada a los actos es libre. Asientos
limitados.

Informacion: Fundacién Juan March, Castello, 77
Teléfono: 435 42 40 - Fax: 576 34 20 - 28006-Madrid
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