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LA MUSICA EN ESPANA, HOY (Xill)

Television y musica
contemporanea

a entrada de la televi-

sién en el mundo de la

comunicacién de masas
ha traido de inmediato la cues-
tibn de como utilizar el medio
para actividades culturales.
Pero tal cuestion, que aparenta
preocupar mucho a los circulos
politicos e intelectuales, es en
realidad un falso problema, ya
que recoge solamente la pseu-
dopreocupacién tépica de lo
socialmente «representativo»,
de la misma manera que en Ramon Barce
muchas casas los inquilinos
piensan en seguida en reservar
alguna habitacién para «estu-

Nacié en Madrid en 1928.
Compositor. Particip6 en la
fundacion de los grupos

dio» (antes se decia «despa- Nueva Musica (1958) y Zaj
cho»), donde generalmente no (1964). Autor Qe un centenar
va a estudiar nadie nunca nada; de obras de camaray

orquestales y creador de un
m 11 medor X Pt
como aquellos comedores que nuevo sistema armonico, el

recuerdo de mi nifiez, una habi- «sistema de niveles» (1965).
tacién cuidada, rutilante y
prohibida, donde nadie comia

* BAJO la ribrica de «Ensayo», el Boletin Informativo de la Fundacion Juan March pu-
blica 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 Biologfa, la Psicologia, la Energfa, Europa, la
Literatura, la Cultura en las Autonomias, Ciencia moderna: pioneros espaiioles y Teatro Es-
pafiol Contemporéneo.

El tema desarrollado actualmente es «La Mudsica en Espafia, hoy». En nimeros anteriores
se han publicado ensayos sobre La muisica espariiola y la prensa, por Antonio Ferndndez-
Cid, critico musical y académico de Bellas Artes; La enseiianza profesional de la miisica,
por Daniel Vega Cernuda, catedratico del Conservatorio Superior de Miisica de Madrid; La
muisica en la escuela, por Elisa Marfa Roche, profesora de Pedagogia Musical en el Conser-
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nunca, y que servia Unicamente para mostrarla a las visitas. Tam-
bién la preocupacion cultural en la television (y me refiero al me-
dio en general, no especificamente a la television espafiola) suele
ser s6lo un «comedor para mostrar a las visitas», donde raramente
se hace cultura real. No deja de ser penoso comprobar dia a dia
que los llamados «espacios culturales», habitualmente mal y po-
bremente realizados, y a menudo dejados al arbitrio de algin per-
sonaje oscuro, carecen de altura y ademds no tienen apenas rela-
cién real con la materia de la que dicen ocuparse, ni con su
problematica viva.

Esta referencia se hace con respecto a la television estatal, en
la que la preocupacién someramente descrita es, en efecto, un
mero tépico. La televisién privada —cuyo Unico objetivo, por su-
puesto, es obtener beneficios econémicos— normalmente no entra
siquiera en esa problemdtica: lo cultural en si es radicalmente des-
cartado, salvo que se dé, esporddicamente, alguna de estas circuns-
tancias: a) que se trate de algin acontecimiento de los llamados
«noticiables»; b) que sirva a los intereses politicos del grupo pro-
pietario; c) que, directa o indirectamente, sea econémicamente
rentable; d) que constituya un capricho o compromiso ineludible
de alguno de los propietarios. En todo caso, esa insercién ocasio-
nal de un elemento cultural nunca se hace desde supuestos cultura-
les, ni siquiera fetichistas, como puede ocurrir en el caso de la te-
levision estatal.

El sustrato comiin y originador de actitudes tan elusivas o ne-
gativas con respecto a la actividad cultural es, evidentemente, el
publico: un publico cuya absoluta mayoria no desea ver cultura al-
guna, y que considera la television como un entretenimiento eva-
sivo, hipnético e intrascendente (aunque, por desgracia, acepta sub-
liminalmente mucho de lo que ve como si se tratase de informa-
cién objetiva o, en cierto sentido, como «cultura»). Contentar a ese

vatorio Superior de Musica de Madrid; Sobre los derechos de autor, por Claudio Prieto,
compositor; La iniciativa privada en la miisica, por Antonio Aponte, licenciado en Ciencias
Econémicas y Sociologia, y Marfa del Carmen Palma, licenciada en Filosoffa y Letras; Mii-
sica’y nuevos medios electroaciisticos, por Gabriel Brncic, compositor; Ser intérprete hoy
en Espaiia, por Alvaro Marfas, flautista, director del conjunto «Zarabanda»; El pasado en
la miisica actual, por Miguel Angel Coria, compositor; El folklore musical, por Miguel
Manzano Alonso, profesor especial de Folklore Musical en el Conservatorio de Salamanca;
Miisica espaiiola en la radio, por Carlos Gomez Amat, ensayista y critico musical; La mu-
sicologia espaiiola, por Ismael Ferndndez de la Cuesta, catedratico del Real Conservatorio
Superior de Miusica de Madrid; y Revistas y medios especializados sobre muisica, por An-
drés Ruiz Tarazona, critico musical.

La Fundacién Juan March no se identifica necesariamente con las opiniones expresadas
por los autores de estos Ensayos.
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publico, darle lo que quiere y potenciar asi el éxito de un canal o
cadena —éxito que hoy, en cualquier terreno, se identifica con una
adhesion multitudinaria, aunque sea ficticia, ilusoria, precaria—
instituye un sistema de retroalimentacion en el que esas apetencias
inferiores del publico son remodeladas constantemente tanteando
aportes parciales que permitan la aparente variaciéon de un material
que es bdsicamente siempre el mismo. Podria aplicarse a la evolu-
cién de las producciones televisivas exactamente lo que Adorno-
Eisler dicen de la misica cinematografica: «Sigue habiendo co-
rrecciones de todo tipo, nombres nuevos, ideas en el sentido de
gadgets, de trucos vendibles que se diferencian suficientemente de
los precedentes como para llamar la atencién y lo suficientemente
poco como para no ofender a ninguna costumbre establecida. To-
dos los progresos de la cultura de masas sometida a monopolio
consisten en lo mismo: el aparato, la forma de presentacion, la téc-
nica de transferencia en el sentido mas amplio de la palabra, desde
la precision acustica hasta la alambicada forma de manejar al pu-
blico, deben aumentar proporcionalmente al capital invertido,
mientras que la propia cosa, la sustancia..., su material, la calidad
de la forma... y su funcién no se han modificado en conjunto esen-
cialmente» (1). En ese mecanismo de una oferta a la medida de
una demanda que ha sido previamente excitada por la publicidad
de la oferta misma, sélo hay lugar para los productos ya acredita-
dos por la adhesion del consumidor medio, fabricados ademds con
gran urgencia y acosados por unas vias de suministro en imparable
funcionamiento. La cultura viva, necesitada de tiempo y de refle-
xidén, impregnada de riesgo y de agresividad, no tiene en ese meca-
nismo lugar alguno. Y si algin lugar pudiera tener lo consagrado,
hipersabido, académicamente valorado, fetichizado —asi, una sin-
fonia de Beethoven, el centenario de Goya, una biografia de Cer-
vantes—, ningin resquicio puede quedar para lo nuevo, que, como
tal, es conflictivo y pone en tela de juicio los sistemas mismos a
través de los cuales se manifiesta.

La musica como cultura, pues, no tiene, ya de entrada, cabida
tedrica en el planteamiento de la programacién televisiva. Sélo la
posibilidad de la musica-espectdculo puede tener una oportunidad.
Retransmisién de conciertos con grandes orquestas, con divos es-
pectaculares, Operas y ballets. Pero aqui el problema se plantea
mds agudamente en el terreno de la estructura intima del medio.
Dejando a un lado de momento aquellos casos en los que el ele-
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mento visual es el predominante (el ballet), e incluso aquellos
otros en los que el ingrediente escénico tiene cierta virtualidad (la
Opera), la musica soporta mal el «acompafiamiento» visual. En la
sala de conciertos, la pesada servidumbre de la visién del publico,
del escenario, de los ejecutantes, se compensa con la presencia vi-
tal, sin intermediarios y «en tiempo real», de oyente e intérpretes:
como en el teatro, aquel acto uUnico, irrepetible, delicadamente
quebradizo, estd sucediendo con nuestra participacién activa y to-
tal. (El aspecto externo de esa vivencia, es decir, el contacto autén-
tico con personas determinadas en la sala o en el vestibulo; incluso
el més aparencial de «ser vistos», cuenta también.) Recordemos
que hace afios, cuando el disco se propagé vertiginosamente, hubo
voces autorizadas que proclamaron la liberacién de esas servidum-
bres visuales: el disco, elegido en el momento preciso y escuchado
en un tranquilo rincén de nuestra casa, nos devolvia una musica
mds pura, mas intima, sin la interferencia de actividades y perso-
nas intermediarias (adquisicién de entradas, sala, luces, organiza-
cién, movimientos, viaje de ida y vuelta a casa...), ciertamente
también existentes en la produccion del disco (organizacién disco-
gréfica, estudio, procesos de grabacién, prensaje, distribucién y
venta), pero aniquilados aqui por la refinada e indefinida repro-
ductibilidad benjaminiana. (Sefialemos un mindsculo pero signifi-
cativo rasgo fenomenoldgico: la adquisicién del disco es abismal-
mente independiente de su escucha, que puede diferirse sine die, o
no tener lugar jamds... Asi esa servidumbre practicamente se des-
conecta de la audicién y no pesa sobre ella.) El tinico intermedia-
rio, ineludible y valido, el intérprete, no sélo permanece en la «es-
cucha ciega» del disco, sino que aparta de si igualmente la
servidumbre visual, siempre marginal y en muchos casos diver-
gente o perturbadora.

La «escucha ciega» ya habia sido valorada y analizada por Ru-
dolf Arnheim en su inteligente libro sobre el arte radiofénico
(1936). Arnheim parte del hecho real de la sala de conciertos,
donde las servidumbres visuales pueden ser asumidas y hasta
cierto punto neutralizadas con un esfuerzo de abstraccién por parte
del oyente (a menudo simbolizado externamente en el hecho de
cerrar los ojos). Ese mismo concierto, transmitido por radio, hace
al oyente el regalo de ese esfuerzo ya vencido. Citamos las bellas
y precisas palabras de Arnheim: «Muchas personas amantes de la
musica pueden sustraerse a la contradiccion entre las impresiones
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visuales y las auditivas. Escuchan con toda tranquilidad, aunque al
mismo tiempo estén viendo. Pero incluso ellos, y tal vez precisa-
mente por ello, sentirdn una nueva y excitante sensacién cuando
escuchen, por primera vez, musica pura, es decir, sin verla... El so-
nido de la flauta es tan real y alarmantemente pequefio y perdido
en la nada como lo eran los propédsitos del compositor al escribir
un solo para iniciar su obra... Los cambios en la melodia existen
solos y por si mismos. Tienen lugar acciones méviles y puras. La
flauta se halla totalmente sola y, de repente, se le une el oboe sa-
liendo, igual que ella, de la nada, de forma inesperada, como si
acabara de nacer, en el preciso momento deseado por el composi-
tor, sin estar en pausa preparada de antemano. Asi, paulatina-
mente, se va construyendo la obra musical. Quien no tiene nada
que interpretar, desaparece de la escena, no existe» (2).

Ante esa eliminacién de lo que era, sustancialmente, servidum-
bre aparentemente ineludible (ruido, en términos de la teoria de la
informacidn), la reconstrucciéon de la escena visual efectuada por
la television es —dejando aparte la admiracién técnica que pueda
suscitar— una impertinencia. Se nos devuelve justamente aquello
que habiamos conseguido suprimir por perturbador, consecucion
que significaba también un prodigioso mundo de hallazgos técni-
cos. Pero se nos devuelve, ademds, empobrecido por dos circuns-
tancias agravantes y quizd irremediables. La primera es que se nos
da la imagen visual, pero sin nuestra incorporacion vital al ins-
tante. Vemos, pero no estamos alli; podemos contemplar formas y
luces, colores y sombras, objetos y personas, espectadores o ejecu-
tantes, pero ellos no perciben nuestra presencia ni nosotros pode-
mos actuar en manera alguna sobre ellos. No se ha sefalado atn lo
suficientemente, creo, la nueva actitud del asistente a un acto que
sabe retransmitido por radio y mds atn por television. Antes, ese
espectador se sentia participe privilegiado de un hecho unico, al
que asistia en compaiia de un grupo de personas igualmente privi-
legiadas frente a los miles, millones de seres humanos que queda-
ban fuera. Ahora esa presencia es ligeramente distinta. Sabemos
que el acto va a ser visto a través de la televisién por una inmensa,
anénima y esparcida multitud; nosotros somos, ciertamente, asis-
tentes reales al acto, pero ya no tan privilegiados —es uno de los
matices presuntamente democréticos con los que Walter Benjamin
trataba de valorar positivamente la tecnologia de la reproductibili-
dad (3). Incluso, en cierta manera, formamos parte del espectdculo
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(y podria darse el caso favorabilisimo de que alguna de las cdma-
ras de televisién captase nuestra presencia, remachando asi nuestra
condicién de participes), lo cual, en cierta manera, es otro privile-
gio que nos compensa de haber perdido la pretérita ventaja de ser
(con los demds espectadores reales) asistentes exclusivos al acto.
En cualquier caso, la imagen televisiva no puede ni podrd nunca
—y esta circunstancia es sin duda la irremediable— darnos esa vi-
vencia de espectador ni de participe privilegiado.

La segunda circunstancia negativa —y ésta, posiblemente,
pueda ser obviada alguna vez— es que la realidad visual que se
nos devuelve no sélo no es en absoluto la nuestra (es decir: la que
tendria por centro topogréfico y contemplador nuestros 0jos), sino
que es arbitraria, convencional, tépica y a menudo falseada. En la
retransmision televisiva del concierto se parte del hecho de que
deben mostrarse al espectador casi exclusivamente las fuentes so-
noras del especticulo, es decir, los instrumentos de miisica y sus
ejecutantes (incluido, por supuesto, el director de orquesta o del
coro). Este supuesto responde a un esquema digamos de 16gica
conceptual —se oye tocar un piano, que es ademds el objetivo de
la sesion, luego han de verse el piano y el pianista, en su globali-
dad y fragmentadamente, incluidas las cuerdas y otras perspectivas
imposibles para el espectador real—, pero que olvida toda la reali-
dad fenomenoldgica. El espectador de un concierto no tiene sus
ojos todo el tiempo fijos en el piano y el pianista, o en los ejecu-
tantes de un cuarteto, o en el director y su orquesta. Dirfamos me-
jor que su mirada viaja incesantemente —aunque se detenga a me-
nudo en puntos privilegiados de interés— de una figura a otra, de
un rostro a otro, de un objeto a otro, de una zona a otra, inclu-
yendo, desde luego, los espectadores préximos y lejanos, pasillos
y pasamanos, ldmparas y escalones, molduras y columnas, vesti-
dos, actitudes, gestos, ademanes. Item mads, ese incesante viaje por
personas, objetos, espacios y rincones despierta forzosamente en
el contemplador interminables, confusas y fluidas asociaciones de
imagenes, que multiplican de alguna manera los contenidos plasti-
cos de su contorno real. Es decir: la imagen global que el especta-
dor vive en el concierto es infinitamente mds rica, variada y fluida
que la mezquina reconstruccion que las cdmaras de television pue-
dan ofrecerle. jNo seria cosa de recomendar al espectador televi-
sivo que, en la retransmisién de un concierto cerrara los ojos como
hace a veces en la sala!
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Las grabaciones en estudio no mejoran ciertamente la situacién
ni atendan estas carencias. Pues las cdmaras se encuentran alli des-
validas, rodeadas por paredes desnudas que a su miserable funcio-
nalismo suman el hecho de no sugerir en absoluto la sala de con-
ciertos o el teatro, con lo que la recuperacién de lo visual aqui no
serfa tal, sino mds bien mera servidumbre propia del medio. Si el
medio es visual, no cabe otra opcidén que la toma de imdgenes, ya
sean fatalmente obligadas en diversos grados, como en el caso del
estudio o de la retransmision teatral, ya sean sobreafiadidas imagi-
nativamente fuera de todo tipo de reconstruccidon, como seria el
caso de las filmaciones independientes de las tomas sonoras. Esta
posibilidad abre sin duda un campo connotativo de vasta aparien-
cia, si bien de momento no parece que haya pasado de mera ilus-
tracién genérica (y en ocasiones gratuita, como ocurre cuando se
ilustra una misica con paisajes multiuso que no tienen mas virtud
que su atractivo como tales paisajes); en cierta medida, las filma-
ciones, mas que otra cosa, refuerzan sobreabundantemente la idea
de una angustiosa servidumbre originada por la absoluta necesidad
de imagen.

No hemos mencionado hasta aqui, pero hemos de hacerlo
ahora, el hecho de que existen unas dificultades técnicas que se su-
perponen al esquema convencional de las retransmisiones de que
habldbamos antes (jtambién hay aqui, como en la programacion,
un efecto de retroalimentacion!), del que son causa y efecto a la
vez. La mds notoria es la imposibilidad de situar un niimero sufi-
cientemente grande de cdmaras como para que las imagenes dispo-
nibles fueran, de hecho, indefinidamente variadas (dejemos a un
lado la dificilisima, aunque no imposible, sintesis razonable de ese
flujo de imédgenes que actuara a la manera de una mente humana,
la de un espectador cualquiera; dejemos también a un lado la difi-
cilisima, aunque no imposible, interaccién de musica e imagen;
pues en la mente de ese espectador hay momentos en que la mu-
sica se debilita e incluso desaparece, y otros en que es la imagen la
que se anonada). Otro lastre técnico es el de la iluminacién. La te-
levisién, y especialmente si es en color, requiere una iluminacién
muy fuerte, incompatible con la tradicional penumbra de la sala de
conciertos. (Aunque tal penumbra, evidentemente, es una conven-
cién de tipo teatral que cualquier dia puede desaparecer). Incluso,
llevando las cosas a una situacién extrema, podriamos decir que
una transmision televisiva verdaderamente viva y rica sélo podria
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hacerse si se dispusiera libremente de sala y escenario, y de todas
las localidades, accesos y espacios para mover las cdmaras, con el
consiguiente movimiento de personal; esta ptima opcién limite
marcaria muy vivamente la incompatibilidad del acto (como tal y
sin interferencias) con su retransmisién (necesariamente interfe-
rente), en un tipico efecto Heisenberg de observacién perturbadora
de lo observado. Recurrir, como se ha hecho en ocasiones, a tele-
visar un ensayo general en vez del concierto resulta aceptable ob-
jetivamente; pero queda en la sombra ese «resquemor ontoldgico»
de que lo que se transmitié no fue precisamente el esperado es-
treno, con su publico real, sino un simulacro, aun perfectamente
fiel y correcto. Esta reconstruccién ficticia del espacio visual no
harfa sino acrecentar el ruido (es decir, la informacién vacia), y
podria llevarnos a la reductio ad absurdum antes aludida, que, en
algtin sentido, significa una mayor relevancia del «telén de fondo
del universo» (4) en el que el mensaje resultaria drasticamente dis-
minuido.

El cuadro de incompatibilidades entre musica viva e imagen
quedaria incompleto si, como hemos hecho hasta aqui, contdramos
s6lo con las carencias (y sobreabundancias inadecuadas) del me-
dio televisivo. En verdad, hay desajustes que provienen de la mu-
sica misma. Ya Silbermann en 1953 habia sefialado que «el teatro
hablado, la dpera y el ballet formardn especialmente el campo de
la television, pero un tiempo de transmision dedicado en un 50 por
100 a la musica seguird siendo posible sélo en el campo radiofé-
nico, porque la televisiéon de pequefios o grandes conjuntos or-
questales, de trios o de cuartetos, de cantantes o de flautistas solis-
tas no presenta ningln interés para la transmisién cinematografica»
(5). Efectivamente, el interés de la aplanada imagen televisiva ra-
dica, en una gran medida, en la variabilidad dramatica de esa
misma imagen (y de sus sonidos concomitantes o coadyuvantes):
cambios de plano, de enfoque y de perspectiva, escenarios distin-
tos y contrastantes —por ejemplo, el muy acreditado y brusco
salto de interior a exterior, o de oscuridad a luminosidad—, ciné-
tica paroxistica, diversidad de angulos, amplias escalas dindmicas
de luz, color y sonido, todos los llamados, en fin, A.T. (aconteci-
mientos técnicos). Los programas esenciales de television —es de-
cir, la publicidad— utilizan siempre una sobrecarga de A.T. que
los hace interesantes Opticamente (y acusticamente de manera
complementaria: nétese el aumento del volumen sonoro de los



ENSAYO/11
TELEVISION Y MUSICA CONTEMPORANEA

anuncios con respecto a los demds programas) justamente porque
el mensaje es inerte y objetivado (es decir, apenas sufre pérdida de
informacion); cuanto mas vital, evolutivo, fluido e intuitivo es el
contenido, disminuye gradualmente la cantidad de A.T. hasta la
proporcién de 10 a 1 (6). La mdsica, como todo mensaje cultural,
se emite con un escaso porcentaje de A.T. Y esto no se debe sélo a
un mero ahorro de costos en programas que se consideran poco
rentables. De hecho, la retransmisién de un concierto apenas so-
portaria la movilidad que supone la imagen cinematografica habi-
tual media, y mucho menos la que se aplica en los anuncios (hasta
30 A.T. por minuto). La descomposicién de un espacio vital, que
en la realidad es fluido y continuo —continuidad y fluidez reforza-
das por el mensaje que se emite, que es la misica—, en un mo-
saico de teselas yuxtapuestas y de cambiante intensidad pldstica
destruiria el espacio visual mismo y con €l su contenido, es decir,
la mdsica que se trata de retransmitir.

El andlisis que hemos efectuado no es una amplificacién gra-
tuita del problema planteado; era necesario para alcanzar una pers-
pectiva de las posibilidades de la mdsica en la televisién con un
enfoque mas comprensivo que el de la situacién espaiiola en con-
creto. La escasa adecuacion de la imagen a la musica (con sus im-
plicaciones) puede considerarse una constante cuando se afronta la
retransmision televisiva. El problema es inherente a la obsesiva vi-
sualizacién universal de la que es muestra la television —y no sélo
la television, sino la inmensa variedad de materiales graficos que
hoy inundan el mercado, en muchos casos con la insensata preten-
sién de sustituir a la palabra, y generalmente con un casi nulo in-
cremento real de la inteleccion—. (Imposible no mencionar aqui la
ornamental sobreilustracion de muchas publicaciones, que inser-
tan fotografias, grabados, dibujos, con el pretexto de contribuir al
mejor entendimiento del texto; se trata de un material superfluo en
la mayor parte de los casos, cuando no de un factor desvirtuador
del texto: en realidad, adorno sin mds objetivo que hacer el pro-
ducto atractivo a la vista. Es la misma hipertrofia del sefiuelo vi-
sual que ha determinado la elaboracién de la imagen televisiva.)

Para la miusica, estas circunstancias parecen determinar un
cuadro muy negativo: la incompatibilidad de la musica-cultura y la
television a causa de unos presupuestos socioecondmicos, y de la
musica-espectdculo a causa de los supuestos técnicos del medio.
No obstante, y de hecho, la musica aparece con regularidad en to-



12/ENSAYO: LA MUSICA EN ESPANA, HOY (XIlI)

das las televisiones del mundo, y también en la espafiola. En cada
caso, naturalmente, la densidad de esas apariciones dependerd de
la cultura musical media del pais (y también de los intereses y di-
reccion de los canales; una especial incidencia tiene el hecho de
que sean estatales o privados). Asi, por ejemplo, las televisiones
soviética, hingara o alemana incluyen mds programas musicales
que la espaiiola, norteamericana o japonesa. También se modifi-
card la relacion entre musica en general (hablamos siempre de mu-
sica culta), musica nacional y musica nacional contempordnea,
que dependerd a su vez del tipo de consumo musical, del volumen
e importancia del repertorio histérico nacional, de la vitalidad del
arte actual en cada pais y de la sensibilizacion del publico frente a
la musica contempordnea. Pero los supuestos basicos no son esen-
cialmente distintos.

Los datos espafioles no son ciertamente halagiieiios, aunque
estén en la misma linea de muchos otros paises. Hemos tomado
como muestra, y sin pretensiones mayores, la programaciéon de
tres emisoras de television durante catorce dias. Sin duda que un
mayor seguimiento hubiera permitido una mayor aproximacion es-
tadistica, pero pensamos que la diferencia no habria sido muy sig-
nificativa. En cuanto al nimero de canales, podrian haberse in-
cluido algunos mads; pero la programaciéon de los autonémicos no

CUADRO1

Miuisica protagonista en espacios televisivos
(semanas del 1-7 y del 15-21 enero 1990)

(@) (b) © @ © ®
TV1 286 6 h. 5% 2,10% — 0,00
TV2 256 14 h. 45' 5,72% 4h. 30’ 1,44%
™ 114 — 0,00 — 0,00

Totales 656 20 h. 50' 3,18% 4h. 30’ 0,68%*

(a) = emisora, (b) = horas totales de emisién, (c) = horas totales de musica,
(d) = porcentaje de musica, (e) = horas de misica espafiola contempordnea,
(f) = porcentaje de musica espafiola contempordnea.
* Toda la musica espafiola corresponde a TV2.
** La musica en TV1 incluye aqui tres Operas y un programa especial con
los Nifios Cantores de Viena; todo musica-espectdculo. No hay mudsica es-
paiiola.
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CUADRO II

Espacios semiciegos y con fondo musical ocasional
(semanas del 1-7 y del 15-21 enero 1990)

(@) (b) (©* @ (e)** ®
TVI 286 3h.45' 1.31% 2h. 20’ 0.81%
TV2 256 3 h. 40’ 1,43% 1 h. 10 0.44%
™ 114 3h. 30 3.24% 42 0.61%

Totales 656 11h.5' 1,67% 4h. 12 0,64%

(a) = emisora, (b) = horas totales de emisién, (c) = horas de espacios semiciegos,
(d) = porcentaje de espacios semiciegos, (e) = horas de espacios con fondo musi-
cal ocasional, (f) = porcentaje de espacios con fondo musical ocasional.
* En (c) se han computado las cartas de ajuste, afladiendo luego una estima-
cién minima para el resto.
** Estimativa sujeta a redefiniciones mds precisas de esta clase de espacios.

difiere esencialmente de la de los estatales, y en cuanto a los priva-
dos, no tienen atn una programacion estable. Por otra parte, y por
lo que hemos visto en ellos, los porcentajes de musica estdn abier-
tamente por debajo de los estatales. El aumento del nimero de ca-
nales, que el publico en general recibe con alborozo (e incompren-
siblemente también algunos intelectuales), no parece que vaya a
significar un real aumento de opciones: «La comercializacién de la
television puede llevar a que los radiodifusores adopten posiciones
menos exigentes en cuanto a sus responsabilidades sociales y cul-
turales. En lugar de incrementar las posibilidades de eleccién, la
multiplicacién de cadenas de television en competencia por las
mismas audiencias podria conducir a la homogeneizacién de la
oferta y a la disminucién de sus niveles de calidad», escribe, con
el estilo remirado y distante propio de los organismos internacio-
nales, el Grupo de Prospectiva de la Televisién Europea (7).

Con los supuestos antes explicados, y en vista de los datos que
el Cuadro I arroja —en resumidas cuentas, un 0,68 por 100 de mu-
sica espafola contempordnea (jy entendemos por contemporinea
la comprendida en no menos de cuarenta afos de historia musi-
cal!) entre tres canales—, podriamos plantearnos:

a) Si las imposibilidades descritas desvalorizan tanto la pre-
sencia de la musica en la television que no valga realmente la pena
la inclusién de musica espaiola contempordnea y, por tanto, que
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no haya que preocuparse en absoluto por tal cuestion, intil gasto
de esfuerzo y atencion.

b) Si la realidad, aparentemente inamovible, de unos porcenta-
jes tan exiguos no obliga casi, de facto, a prescindir igualmente de
tal preocupacién. Por otra parte, la repercusiéon de los programas
musicales siempre es pequefia, a juzgar por las cifras de audiencia
que la propia TVE nos ofrece; en cuyo caso, la apariciéon de mu-
sica espafiola actual en la pantalla no va a modificar en nada el
status de esa musica y, por ende, el de sus autores e intérpretes.

Hasta aqui hemos considerado la miusica estrictamente como
producto artistico, de donde el interés de su difusién recaeria sélo
en la aportacién a una cultura nacional que, de alguna manera, los
medios de comunicacién de masas parecen tener una lejana obli-
gacion de promover. Pero, aparte de que hay que servir a la reali-
dad —algo que se olvida con demasiada frecuencia—, incluso
desde la mas estricta metodologia sociolégica tenemos que contar
con la obra musical como objeto comercializable, como pieza de
transaccion entre los Kunstproduzenten y los Kunstkonsumen-
ten (8). Hay un valor econdémico potencial en toda pieza de musica
que sale al mercado. Asi, por ejemplo, cualquier miisica que ocupa
unos minutos (o segundos) en la television estd devengando unos
derechos, a veces muy altos. El compositor ha invertido un nu-
mero de horas, en ocasiones muy elevado, en realizar aquella obra.
Normalmente no obtiene directamente un salario por su trabajo
(salvo en los casos de encargos); su remuneracion depende preci-
samente de la comercializaciéon de la obra, de que esa musica
suene, ocupando unos minutos de tiempo. Y aqui es donde Ia tele-
visién tiene un papel ineludible. El compositor podria conformarse
con que su miusica no apareciera nunca en la televisién y, conse-
cuentemente, quedara para el gran publico considerada como ine-
xistente, segin esa comin «indiferencia para lo que no se comu-
nica» por los medios periédicos de informacion, tan precisamente
definida por Vicente Romano (9). Pero no debe ni puede renunciar
a las posibilidades econdmicas que ese medio tiene en cuanto que
su obra es también objeto comercializable.

La TVE, como todas las televisiones, tiene una programacion
en la que se alternan diversos tipos de peliculas, seriales, noticia-
rios, retransmisiones, coloquios, concursos... Estos espacios privi-
legiados —en diverso grado— ocupan, claro es, junto con la pu-
blicidad, si la hay, la practica totalidad del horario. Son los
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espacios visuales, el mundo hiperactivado de la imagen, donde la
musica tiene, como contenido, muy escasa cabida: ya hemos visto
los porcentajes, en los que, ademds, la misica-especticulo —en la
que légicamente predomina la materia tradicional y muy conocida
o conocible por analogia— ocupa un 62 por 100 del tiempo dedi-
cado a la musica. Pero hay otros espacios en los que raramente se
fija la atencién, porque se supone que son tiempos muertos, es de-
cir, no estrictamente visuales porque carecen de esa hiperactiva-
cién de la imagen (a veces con un indice de A.T. igual a cero). Son
las cartas de ajuste, intermedios ocasionales, caretas de espera, un
derroche de minutos insignificante como difusién, contemplacion,
fijacién del espectador; pero importante, habida cuenta de las tari-
fas comerciales en las que cada segundo tiene un precio exorbi-
tante. Son espacios que yo denominaria «semiciegos», por oposi-
cién a los radiofénicos de la «escucha ciega» de Arnheim, y a los
realmente visuales de los programas y anuncios televisivos.

Veamos de cerca este peculiar objeto y otros semejantes. Va a
comenzar un programa, pero algtin leve desajuste de horario (o un
problema técnico) lo retrasa. Aparece una careta y comienza a so-
nar una musica (a menudo musica ligera en inglés, haciéndonos
pensar que estamos en otro pafs, en una tierra angl6fona). Esa
musica no es controlada, «programada», sino afiadida incidental-
mente, se supone que por alguien que tiene esos gustos artisticos
o un interés de otro tipo. Casos semejantes, ya fuera de esos espa-
cios «semiciegos», pero que entran dentro de una misma rdbrica
en cuanto a su ilustracidon sonora, son los de los anuncios de la
propia programacién televisiva, los de ciertos reportajes de toda
clase (obsérvese que en ciertos casos la musiquilla de fondo de
rock se sustituye por la barroca cuando el reportaje se refiere a
cosas a las que el montador considera que hay que mostrar un res-
peto médximo), informaciones deportivas y culturales, y en gene-
ral todas las emisiones con fondos musicales no realizados expre-
samente. Esos espacios semiciegos y esos fondos musicales
ocasionales —que, generalmente, repito, insisten en musicas em-
brutecedoras— representan, en algunos casos, hasta un 1,67 y un
0,64 por 100 respectivamente del tiempo de emisién (ver Cuadro
1.

Creo que podria considerarse seriamente la propuesta de ofre-
cer a los compositores espafioles no una amplia programacién pro-
tagonista que elevase a cierto nivel culto (y patridtico, aunque esta
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palabra hoy procura eludirse) los miserables porcentajes que hoy
se dan en la television espaiiola, sino la aplicacién masiva de su
musica a esos espacios semiciegos y fondos ocasionales que,
como hemos visto, representan una minutacién no desdefiable. No
se trata en absoluto —entiéndase bien— de hacer musica para la
television (seriales, anuncios o caretas), trabajo que nada tiene que
ver con la verdadera creacidn artistica y que supone, a cambio de
una remuneracion, el fabricar musicas tdpicas y a medida; con lo
que la ganancia material se convierte en pesada servidumbre ética
y estética. Sino de utilizar la mdsica ya existente, de manera que,
discretamente y sin «ocupar espacio», produzca alguna rentabili-
dad al compositor. En el caso de las cartas de ajuste o de sintonia
es de justicia sefialar que TV2 las cubre siempre con musica espa-
fola. No necesariamente culta ni actual —hay también musica li-
gera, folklore, musica antigua—, pero si siempre espafiola. Una
extension de esta responsable actitud a todas las emisoras de tele-
vision podria ser una ayuda para el compositor espafiol, y —Io
principal en este caso— sin vulnerar para nada los intocables pre-
supuestos econdmicos y masificantes del medio televisivo. El mo-
zartiano molto onore e poco contante de Las bodas de Figaro po-
dria cambiar sustancialmente en el d&nimo del compositor espafiol
con una propuesta que, de antemano, renuncia al molfo onore de la
difusién y se conforma con una modesta, oscura y semiciega parti-
cipacion en los beneficios.
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Abierta la exposicion en la Fundacion Juan March

Picasso y Jacqueline en

112 obras

Durante todo el mes de marzo
seguird abierta en la Fundacidon
Juan March la Exposicién «Picasso:
retratos de Jacqueline», que se
ofrece en esta institucién desde el
pasado 4 de febrero. Un total de
112 obras —52 cuadros, 18 escultu-
ras y maquetas, 16 dibujos y 26
grabados— incluye esta muestra
que han organizado la Fundacién
Juan March y el Museo Picasso de
Barcelona, con la colaboracién de
la hija de Jacqueline Picasso, Ca-
therine Hutin-Blay.

La muestra, que viene a ser un ho-
menaje a la udltima esposa de Picasso,
Jacqueline Roque, con la que el ar-
tista vivié sus ultimos veinte afios,
exhibe obras fechadas desde 1954
hasta 1971, dos afios antes de la
muerte de Picasso; una rica etapa cre-
adora desarrollada en las tres residen-
cias que albergaron al matrimonio: la
villa «La Californie», en Cannes; el
castillo de Vauvenargues y el caserén
de «Notre-Dame-de-Vie», en Mou-

gins, al norte de Cannes, donde muri6
el pintor y, trece afios mds tarde, Jac-
queline.

Las obras proceden de colecciones
privadas y de museos como el citado
Museo Picasso de Barcelona, Museo de
Arte Moderno de Nueva York, la Kunst-
sammlung Nordrhein-Westfalen, de Diis-
seldorf; Museo Picasso de Paris, Detroit
Institut of Arts (Estados Unidos) y otros.

En el acto inaugural, pronuncié una
conferencia la directora del Museo Pi-
casso de Barcelona, Maria Teresa
Ocaiia. Asistieron a la inauguracién
el Ministro de Cultura, Jorge Sem-
prin, el Alcalde de Barcelona, Pas-
cual Maragall, y el Presidente y Vi-
cepresidente de la Fundacién, Juan y
Carlos March.

En pdginas siguientes se ofrece
un amplio extracto de uno de los
textos que recoge el catdlogo de la
muestra, firmado por Maria Teresa
QOcaia y Nuria Rivero, esta dltima
conservadora del Museo Picasso
barcelonés.
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Jacqueline, paradigma

de la mujer en Picasso

1 didlogo que establece Picasso

entre su pintura y su circunstan-
cia —«Je peints como certains écri-
vent leur autobiographie»— se trans-
forma, en 1954, con la aparicién de
Jacqueline Roque en su vida. Jacque-
line infunde un sesgo nuevo a su ca-
pacidad creadora. Su imagen se va a
convertir en una presencia constante
en torno a la que girardn y discurrirdn
las prolificas lucubraciones artisticas
de Picasso. La serenidad y gravedad
que emanan de Jacqueline no sélo se
reflejardn en sus representaciones de
factura mas clésica, sino que alcanza-
ran, en rasgos generales, a toda la fi-
guracién femenina en la que aflora,
en medio de la confrontacién de pla-
nos y la distorsién de formas, el espi-
ritu de Jacqueline. Tal vez por ello,
porque Picasso absorbe a Jacqueline
y porque Jacqueline estd en Picasso,
el proceso creativo del artista fluye
exuberante y la personalidad de Jac-
queline, desmenuzada y metamorfo-
seada, se introduce con absoluta li-
bertad en su discurso innovador.
Jacqueline recoge toda la experimen-
tacién plastica anterior: las formas
primitivas, geométricas, volumétricas
y el clasicismo de la linea que Pi-
casso ha utilizado a lo largo de toda
su evolucién se conjugan con nuevos
signos que originan una nueva per-
cepcién en la que ella adquiere un
protagonismo relevante.

La constante inquietud de Picasso
por la busqueda de nuevas formas de
expresion —«la peinture est plus
forte que moi, elle me fait faire ce
qu'elle veut»— le hard irrumpir,
dando la mano a Jacqueline, en Les
femmes d'Alger, de Delacroix, entre
noviembre y diciembre de 1954, a
partir de la semejanza existente en-

«Jacqueline con vestido turco», 1955.

tre su esposa y una de las protago-
nistas. Realiza entonces una serie de
interpretaciones sobre este cuadro,
que desencadena una secuencia de
oleos en los que la personalidad de
Jacqueline abandona su condicién
de espectadora y se integra en las
mutaciones y variaciones de la obra.
Aunque en realidad tan sélo uno de
los estudios constituya una repro-
duccién fidedigna de su rostro, sub-
yace siempre la referencia de Jac-
queline.

Post-scriptum de Les femmes
d'Alger son los ocho lienzos de Jac-
queline vestida con traje turco, reali-
zados entre noviembre y diciembre
de 1955, que entran a formar parte
de los divertimentos metamorficos y
nuevos grafismos de los que Picasso
se sirve para la creaciéon de nuevas
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figuraciones, a la par que constitu-
yen un nexo estilistico entre Les
femmes d'Alger y la serie de los Ate-
liers que volverd a retomar. Cierra
este conjunto de Jacqueline vestida
de traje turco el lienzo Mujer de per-
fil sentada en un sillon, que, aunque
desprovisto del orientalismo y deco-
rativismo imperantes en aquél, es co-
lofén de este personaje y preludio de
Jacqueline dentro del taller de Pi-
casso.

Jacqueline, que se convierte en re-
ceptora de la experiencia pictdrica de
Picasso, es también el instrumento
que le impulsa a la revisién de temas
ya tratados. La descripcién exhaus-
tiva que entre 1955 y 1956 realiza de
su taller en «La Californie» supone la
culminacién de una tematica elabo-
rada a lo largo de muchos afos y que
alcanza la plenitud de su desarrollo en
estos «paisajes interiores» que inicial-
mente conjugan el arabesco de las
ventanas con los lienzos, unicos mo-
radores de la amplia estancia.

El proceso creativo de Picasso
imbrica unas experimentaciones con
otras, de modo que en este momento
recapitulativo de su obra el andlisis
que realiza de temdticas especificas
es el origen de nuevos eslabones en
su produccién. Asi, los Talleres es-
tdn conceptualmente entroncados
con las interpretaciones que realiza
en torno a Las Meninas de Velaz-
quez y, de forma natural, con las su-
cesivas versiones que alrededor del
trabajo del pintor con su modelo re-
emprenderd obsesivamente a partir
de 1963.

En Las Meninas, como en los Ta-
lleres, Picasso recoge en la amplia
estancia del palacio de los Austrias
el reducto de trabajo del pintor, de
igual modo que lo hace en su taller
de «La Californie». La asistencia y
colaboraciéon de Jacqueline durante
la gestaciéon y el desarrollo del con-
junto de Las Meninas las pone de
manifiesto el propio Picasso con el
espléndido retrato que le dedica al fi-

«El estudio», 1956.
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nal de esta serie, aunque Jacqueline
no aparezca explicitamente en nin-
guna de las versiones de la pintura
de Velazquez.

En el examen de figuraciones ante-
riores, Picasso retoma el tema de La
Artesiana de 1912, que encarna en
Jacqueline. En julio de 1958, Picasso
le dedica siete dleos, tres de ellos ini-
ciados el 8 de julio y cuatro el 14 de
julio.

Jacqueline, «sefiora del castillo»

El traslado al castillo de Vauve-
nargues en 1959 afianza el protago-
nismo de Jacqueline en las telas de
Picasso, quien en una serie de dibu-
jos y 6leos le otorga el rango de 'se-
fora del castillo', hasta el punto de
que en un magnifico dibujo de Jac-
queline a caballo, que forma parte
de una serie de Jacqueline siguiendo
la pauta de los retratos ecuestres de
Veldzquez, escribe la dedicatoria
«Pour Jacqueline, reine». El afian-
zamiento de Jacqueline como sefiora
de Vauvenargues lo recalca en un
grupo de composiciones que con un
marcado cardcter plano y primiti-
vista giran en torno a Jacqueline de
Vauvenargues, asi como una serie de
descripciones del interior del come-
dor en las que Jacqueline reafirma
su posicion.

Su inclinacién a la transformacién
de temas cldsicos de la historia del
arte le hace detenerse con singular
atencién en Manet, por quien siente
una profunda admiracién y a partir de
cuya obra ya en octubre de 1955 ha-
bia realizado Lola de Valencia, en la
que Jacqueline asume el papel de la
modelo del pintor francés. En las va-
riaciones que sobre Le déjeuner sur
I'herbe realiza Picasso entre 1959 y
1962, Jacqueline ha abandonado la
escena, pero su actitud se recoge en
varios de los lienzos.

También la actividad pléstica ad-
quiere nuevas formas de expresion
en esta ultima época. La presencia

«Cabeza de mujer». 1957.

«Cabeza de mujer», 1962.
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«La espaiiola», 1960-61.

«Jacqueline con cinta amarilla», 1962.

de Jacqueline coincide con una in-
tensificaciéon de su constante preo-
cupacién por abordar un mismo
tema desde diversas Opticas. Ello su-
pone que la riqueza de su creativi-
dad no centra su labor tnicamente
en una técnica, sino que un mismo
tema es desarrollado y analizado
hasta el practico agotamiento de
toda respuesta posible. Pinturas, di-
bujos, maquetas, esculturas, cera-
mica y obra grifica presentan una
interrelacién temdtica que, a la vez
que confiere una unidad a la obra
del artista de este momento, no im-
pide que cada una de las opciones
plasticas mantenga su individualidad
con respecto a las demds y se con-
vierta, ademds, en un nuevo punto
de partida para otras, lo que dard lu-
gar a un interminable proceso crea-
t1vo.

Jacqueline, presencia constante du-
rante estos afios, entra de lleno en las
experimentaciones escultdricas y pic-
téricas ejecutadas por Picasso; su fi-
sonomia se convierte en un interlocu-
tor esencial en el didlogo que
establece el artista entre la pintura y
la escultura. El proceso creativo es
sorprendentemente rico. Picasso desa-
fia su edad fisica con una mente in-
quieta y escudrifiadora que busca in-
cesantemente nuevas graffas y formas
de expresion. Si bien el inicio de las
esculturas en chapa comienza con las
cabezas de Sylvette David en 1954, a
partir de 1957 el rostro de Jacqueline
es la referencia primordial en una se-
rie de chapas recortadas en las que
realiza el andlisis de la cabeza a base
de planos que se entrecruzan, dando
lugar a la confrontacién de perfiles,
que aparecen colocados encima de un
soporte cilindrico y que, general-
mente, constituye el cuello que da so-
porte a la cabeza.

Especialmente significativo es el
procedimiento emprendido en torno a
la escultura Mujer con sombrero, que
es la transcripcion plastica de una se-
rie de variantes que, entre 1960 y
1961, lleva a cabo en un sinfin de
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Album de dibujos de 1956.

bustos femeninos. La descomposi-
cién y reconstruccién de la figura fe-
menina es objeto de un exhaustivo
discurso analitico que va desde una
serie de mujeres sentadas en un si-
116n, pasando por la serie de Jacque-
line y jovencitas, hasta las cabezas
con sombrero —sombrero que apa-
rece iconogrificamente representado
por vez primera en Les Déjeuners—,
en las que la legibilidad literal de
Jacqueline se pierde una vez mds
para remitirnos a aspectos referencia-
les de su rostro en los que la mirada
escrutante sobresale en todas las pa-
rafrasis que configuran este tema. La
escultura Mujer con sombrero no cie-
rra dicho proceso ni constituye la so-
lucién final al tema de la mujer con
sombrero sentada que espontdnea-
mente tendrd un desarrollo posterior
no sélo en pintura, dibujo y escul-
tura, sino también en obra grabada.
La legibilidad de los rasgos faciales
de Jacqueline es mucho mds evi-
dente en las esculturas como Jacque-
line y Jacqueline con cinta amarilla,
de 1962, directamente entroncadas
con dos 6leos del 19 de febrero de
1960 y que reemprenderd en una se-

rie de dleos posteriores. La magnitud
del discurso creativo que Picasso de-
sarrolla durante este ultimo periodo
se pone nuevamente de manifiesto
con la secuencia de 6leos en torno a
mujeres jugando con un gato, inme-
diatas sucesoras de las figuras feme-
ninas sedentes y reclinadas de los afios
sesenta. Segin cuenta Parmelin, el
hallazgo de un gatito en el jardin de
Notre-Dame-de-Vie da lugar a mas
de veinte 6leos y dos dlbumes en los
que Jacqueline es el centro de la
composicion.

El pintor y su modelo

Como ya habiamos apuntado, el
tema del pintor y su modelo aparece
con mayor insistencia a partir de
1963. Desde entonces constituye el
tema principal y todo gira en torno a
¢él, convirtiéndolo, como dice Leiris,
en casi un género como lo son el
paisaje y la naturaleza muerta. La
sexualidad y voluptuosidad marcan
la relacién entre el pintor y la mo-
delo en una multiplicidad de obras,
en las que extensas aplicaciones de
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pintura alternan con un trazo muy
dibujado, en el que la linea fluye
agil, natural y exuberante. Una lec-
tura de conjunto de estas pinturas
postreras, en las que el escenario
aparece descrito en multiples oca-
siones con una gran minuciosidad,
parece indicar una profunda refle-
Xién del artista en torno a la fuga-
cidad de la vida. El pintor, que ra-
ramente asume los rasgos de
Picasso, se desdobla en mil posibi-
lidades (joven, anciano, mujer,
mono...) frente a la mujer siempre
joven y de formas redondeadas;
ambos, juntos o por separado, ac-
tdan en un escenario que, a pesar
de los detalles descriptivos que nos
remiten a los talleres de Picasso, se
caracteriza por una profunda atem-
poralidad.

En la serie del pintor y su mo-
delo, Jacqueline intensifica su fun-
cién de antimodelo. Picasso plasma
su presencia ausente, un 0jo que es
su mirada, un perfil que es Jacque-
line y que es la mujer, un desnudo
que es arquetipo y que es Jacque-

line. Como dice Hélene Parmelin,
«Jacqueline ne pose pas. Elle vit.
Pendant que Picasso la peint, elle
peut étre la a le regarder. Ou ai-
lleurs. Sa téte flotte dans les jour-
nées de travail de Notre-Dame-de-
Vie. La peinture a sans cesse les
yeux ouverts sur elle, qu'elle soit ou
non dans l'atelier. Dans les toiles
que l'on nomme 'Le peintre et son
modele', Picasso n'est pas le pein-
tre, Jacqueline n'est pas le modele,
et en méme temps ils ne cessent pas
I'un et l'autre de jouer leur rdle, en
vivant».

Paradigma de la mujer en la obra
de Picasso, Jacqueline usurpa perso-
nalidades ajenas, a la vez que regala
la suya a la representaciéon de la mu-
jer. Jacqueline se afianza, Jacqueline
se desdibuja bajo la tensién de un
proceso creativo y de una evolucién
simbdlica. La revisién y el andlisis
en torno a la figura femenina se ha
transformado en la reflexién sobre la
presencia de la modelo, de Jacque-
line; en una palabra, de la mujer en
la vida y en la obra de Pablo Picasso.

«Mujer y perfil», 1969.
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Otras exposiciones

Ademas de la Exposicion «Picasso: retratos de Jacqueline», que seguira
abierta en la Fundacion Juan March hasta el préximo 28 de abril, du-
rante el mes de marzo esta institucién ofrece fuera de Madrid otras expo-
siciones, como la de los Coches, de Andy Warhol, que, tras ser exhibida
en su sede, se puede ver ahora en Barcelona, y otras muestras con fondos
pertenecientes a la coleccién artistica de la Fundacion.

HASTA EL 10 de marzo seguird
abierta en Barcelona, en el
Palau de la Virreina del
Ayuntamiento de esta capital, la
exposicion ANDY WARHOL,
«COTXES». COLECCION
DAIMLER-BENZ DE
STUTTGART. La muestra
ofrece 47 obras, entre cuadros y
dibujos de gran formato, de la
tultima serie —dedicada a los
coches— que realizé6 Andy
Warhol para conmemorar el
centenario del automovil, poco
antes de su muerte, en 1987. La
exposicion se organiza con la
colaboracién del Ayuntamiento
barcelonés.

LOS GRABADOS DE Goya, de
la coleccién de la Fundacién
Juan March, pertenecientes a las
cuatro grandes series del pintor
—Caprichos, Desastres de la
guerra, Tauromaquia 'y
Disparates— en ediciones de
1868 a 1937, se exhiben hasta el
17 de marzo en Montpellier
(Francia), en el Musée Fabre,
con 218 grabados, y en
colaboracién con la Galerie
d'Art Graphique (Artotheque) y
el Ayuntamiento de Montpellier.
Ademads, 222 grabados de la
misma coleccidn se ofrecen
hasta el 10 de marzo en Mérida,
en la sede de la Asamblea de
Extremadura, con la
colaboracién de la Junta de
Extremadura.

UN TOTAL DE 23 obras de otros

tantos autores espafioles integran
la Exposicion «ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO (FONDOS
DE LA FUNDACION JUAN
MARCH)», que se ofrece hasta el
21 de marzo en el Ateneo de
Orense, con la colaboracién de
Caixavigo.

PICASSO, DALI, Mir6, Juan Gris,

Barceld, Torner y Tapies figuran
entre los 36 artistas espafoles
representados en la
COL-LECCIO MARCH. ART
ESPANYOL CONTEMPORANI,
de Palma de Mallorca. Siete
salas y diferentes dependencias en
la primera planta del edificio de la
calle San Miguel, 11, albergan
esta coleccion, formada
principalmente con fondos de la
Fundacién Juan March, todos de
artistas del siglo XX, y que
gestiona y promueve la citada
Fundacién.

PINTURAS, ESCULTURAS, obra

gréfica, dibujos y otros trabajos
de autores espafioles, la mayoria
de la generacion abstracta de los
afios cincuenta, se ofrecen en la
coleccién que alberga el MUSEO
DE ARTE ABSTRACTO
ESPANOL, de Cuenca, que
pertenece a la Fundacién Juan
March desde 1980.
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En 3 meses, la Fundacion Juan March ha organizado 90 conciertos

Piano: nisica para

la mano

izquierda, desde el dia 6

Tres recitales de piano para la mano
izquierda se ofrecerdn en la Fundacién
Juan March los miércoles 6, 13 y 20 de
marzo. El ciclo, titulado «Piano: mu-
sica para la mano izquierda» e interpre-
tado por los pianistas Jan Wijn, Joan
Moll y Albert Nieto, se dard igual-
mente los dias 11, 18 y 25 de marzo en
Logrofio, dentro de Cultural Rioja, y en
Albacete, dentro de Cultural Albacete,
el 4, 11 y 18 de marzo; en ambas ciu-
dades, con la colaboracién técnica de la
Fundacién Juan March.

Con estos conciertos y otros que se ce-
lebrardn a lo largo del mes de marzo, en
Madrid, y los habidos en otras ciudades
espanolas (Cdaceres, Albacete, Logrofio y
Valencia), suman 90 los conciertos orga-
nizados por la Fundacién Juan March di-
rectamente o con su colaboracién técnica
en los tres primeros meses del afio actual.

El programa del ciclo en Madrid es
el siguiente:

— Miércoles 6 de marzo: Recital
de Jan Wijn, basado en las siguientes
obras: «Chacona», de J. S. Bach y J.
Brahms; «Estudios Op. 135», de Ca-
mille Saint-Saéns; «Sonata en Do me-
nor, Op. 179», de Carl Reinecke; «Ap-
paritions nos. 1-6», de Cor de Groot;
«Sonatina», de Dinu Lipatti; «Preludio
en Do menor, op. 9 n° 1» y «Nocturno
en Re bemol mayor, Op. 9 n° 2», de A.
Scriabin; y «Estudio en La bemol ma-
yor, Op. 36», de Félix Blumenfeld.

— Miércoles 13 de marzo: Recital
de Joan Moll Marqués, basado en:
«4 Estudios», de Max Reger; «Selec-
cién de Estudios Op. 92», de Moritz
Moskowski; «Estudios Op. 135», de
Camille Saint-Saéns; «Estudio», de
Bela Bartok; «Preludi n® 6», de Fede-
rico Mompou; y «Blues gaucho», de
Jaume Mas Porcel.

— Miércoles 20 de marzo: Recital

de Albert Nieto, basado en «Preludi
mistic n° 7», de A. Besses; «Interludi»,
de S. Brotons; «Circe siniestra», de Cé-
sar Cano; «Preludi», de A. Charles;
«Pulsar», de Zulema de la Cruz; «Estu-
dio Op. 40», de Nicanor de las Heras;
«Toccata 'on the left'», de Vicent Egea;
«De la entropia», de A. Lauzurika;
«Ekhiez», de Ramén Lazkano; «Tres
estudios», de Albert Llanas; «Presto
alla zurda», de Fernando Palacio; «Bo-
cetos», de Ramoén Roldan; «Estudio en
Rondé6», de Manuel Seco de Arpe, y
«Halley», de Alejandro Yagiie.

Los intérpretes

Jan Wijn estudio en el Amsterdams
Conservatorium con Cornelius Berk-
hout y ampli6 estudios con Bela Siki y
Alicia de Larrocha. En 1976 tuvo que
abandonar su carrera pianistica a causa
de un problema de pardlisis en la mano
derecha y desde entonces se ha especia-
lizado en el repertorio de piano escrito
expresamente para la mano izquierda.
Actualmente es profesor de piano en el
Conservatorio de Amsterdam.

Joan Moll naci6 en Palma de Ma-
llorca, en donde cursé la carrera de
piano; hizo los cursos de virtuosismo
en el Conservatorio Superior Munici-
pal de Barcelona y perfecciond estu-
dios en Alemania. Posee numerosos
premios, ha dado multitud de recitales
y ha grabado varios LP's.

Albert Nieto naci6 en Barcelona
en 1955, en cuyo Conservatorio Mu-
nicipal realiz6 sus estudios; amplia es-
tudios en Amberes y se interesa, como
intérprete, en divulgar la misica ac-
tual. Dirige el departamento de piano
de la Escuela de Miisica «Jesis Gu-
ridi», de Vitoria.
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«Conciertos
de Mediodia»:

piano a cuatro manos, dio de
guitarras, canto y piano, y piano
son las modalidades de los
«Conciertos de Mediodia» que ha
programado la Fundacién Juan
March para el mes de marzo los
lunes, a las doce horas. La
entrada a los mismos es libre,
pudiéndose acceder o salir de la
sala entre una pieza y otra.

continud sus estudios en
Inglaterra, recibiendo en 1982 su
diploma del Royal College of
Music. Emma Martinez estudi6 en
el Conservatorio Superior de
Ginebra, obteniendo la Primera
Medalla de Guitarra en 1982, y ese
mismo afio siguié en Ginebra unas
clases magistrales con Andrés
Segovia.

LUNES., 4

RECITAL DE PIANO A CUATRO
MANOS, por Ignacio Saldaiia y
Chiky Martin, con obras de Fauré,
Ravel, Poulenc, Meunier y Debussy.
Ignacio Saldafia estudié en el
Conservatorio Superior de Musica
de Madrid, del que es profesor de
piano actualmente. Se le concedid la
beca «Rosa Sabater» y forma dio a
cuatro manos con Chiky Martin,
que también es madrilefia y en cuyo
Conservatorio Superior, en el que
igualmente estudio, es profesora; se
dedica a la musica de cdmara y al

LUNES, 18

RECITAL DE CANTO Y PIANO,
por Arantxa Armentia (canto) y
Juana Peiialver (piano), con obras
de Mozart, Schubert, Strauss,
Schonberg, Bellini, Tosti y Turina.
Arantxa Armentia estudié en el
Conservatorio de Madrid y amplié
estudios en Italia y en Austria; ha
asistido a cursos de interpretacién
para pianistas y cantantes, para lied
y 6pera mozartiana. Juana Pefialver
es canaria, ha sido profesora de
Repertorio Vocal de la Escuela
Superior de Canto de Madrid, del
Conservatorio de esa ciudad y
repertorista del Teatro de la
Zarzuela y en la actualidad es
profesora de piano en el
Conservatorio de Santa Cruz de

acompanamiento. Tenerife.
LUNES, 11 LUNES, 25

DUO DE GUITARRA, por Shuko
Shibata y Emma Martinez, con
obras de Scarlatti, Albéniz,
Frangaix, Gnattali, Assad y
Piazzolla.

Este dio se form6 en 1985 y
desde entonces ha dado numerosos
recitales dentro y fuera de Espaiia.
Shuko Shibata comenz6 a estudiar
guitarra en Japén a los ocho afios y

RECITAL DE PIANO, por Maite
Suarez Marino, con obras de Bach,
Schumann y Mompou.

Maite Sudrez nacié en Avilés,
estudié en el Conservatorio de
Oviedo y ha realizado cursos de
perfeccionamiento en Sevilla,
Deusto, Madrid y Francia. Es
profesora de piano en el
Conservatorio de Musica de Gijon.
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«Conciertos del Sabado», en marzo

«Fantasias, parafrasis y glosas

sobre Operas»

Tres recitales de cdmara y un recital de piano

«Fantasias, parifrasis y glosas so-
bre operas» es el titulo de los «Con-
ciertos del Sdbado» de marzo en la
Fundacion Juan March. Los dias 2, 9,
16 y 23, a las doce de la mafiana, ac-
tuaran en este ciclo, sucesivamente, el
Trio Cimarosa (Vicente Martinez
Lépez, flauta; Vicente Martinez Lé-
pez, hijo, flauta; y Rogelio Gavila-
nes, piano); el dio Angel-Jesis Gar-
cia Martin (violin) y Gerardo
Lépez Laguna (piano); el dio Pedro
Corostola (violonchelo) y Manuel
Carra (piano); y el pianista Jorge
Otero.

El programa serd el siguiente:

e 2 DE MARZO: Trio Cimarosa.
«La Traviatta», de P. Genin;
«Meditacion de 'Thais'», de
J. Massenet; «Rigoletto-
Fantasia», de F. Doppler;
«Paréfrasis de Sigfrido», de
R. Wagner; «Fantasia de
Carmen», de F. Borne; y «La
Unién» (Variaciones sobre un
tema de la 6pera «Norma» de
Bellini), de A. B. Furstenau.

« 9 DE MARZO: Angel-Jesiis
Garcia Martin (violin) y
Gerardo Lépez Laguna (piano).
"Green leaves" (de la 6pera «Sir
John in Love» de R. Vaughan
Williams), de M. Mullinar;
Fantasia de Concierto (de
«Fausto» de Gounod), de
D. Alard; Variaciones sobre la 4*
cuerda («Moisés en Egipto» de
Rossini), de N. Paganini; Siete
piezas («La 6pera de tres

peniques» de Kurt Weill), de

S. Frenkel; Fantasia («Fausto»
de Gounod), de P. Sarasate;
Seleccion de «Cats» de Andrew
Lloyd Webber, de D. Scott; y
Fantasia de Concierto
(«Carmen» de Bizet), de

P. Sarasate.

16 DE MARZO: Pedro Corostola
(violonchelo) y Manuel Carra
(piano).

Doce Variaciones sobre un tema
de «Judas Macabeo», de Haendel;
y Variaciones sobre un tema de
«La Flauta Magica» de Mozart, de
Beethoven; Berceuse de
«Jocelyn», de Godard; La cancién
de la estrella (de «Tannhaiiser»),
de Wagner; Intermedio Sinfénico
(de «Caballeria rusticana»), de
Mascagni; Intermedio de
«Goyescas», de Granados;
Panorama de Granada («La vida
breve»), de Falla; y Variaciones
sobre un tema de «Moisés en
Egipto», de Rossini, de Martinu.

23 DE MARZO: Jorge Otero
(piano).

Polonesa de «Eugenio
Onieguin», de Chaikowski-Liszt;
Parafrasis sobre «Rigoletto», de
Verdi-Liszt; Fantasia de camara
sobre «Carmen», de Bizet-
Bussoni; y Romanza de la
Estrella de la noche, de
«Tannhaiiser»; Muerte de amor
de Isolda, de «Tristan e Isolda»;
y Obertura de «Tannhaiiser», de
Wagner-Liszt.
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Recordado con algunos contempordneos en la Fundacion

Vivaldi, del olvido a la
popularidad mas absoluta

El Grupo Zarabanda, que dirige Alvaro Marias, y el dio formado por el
tenor Manuel Cid y el pianista Félix Lavilla ofrecieron, a lo largo

de tres miércoles del mes de febrero, el ciclo «La Venecia de Vivaldi»,

en el que se interpretaron no sélo obras de Vivaldi, sino también de

otros contemporéneos suyos.

La popularidad actual de Antonio
Vivaldi —se escribe en una nota pre-
via en el programa de mano— es una
consecuencia de varios factores. Uno
de los principales ha sido la atencién
que desde hace tiempo le han dedi-
cado los musicélogos. Pero la popula-
ridad suele pasar facturas de incom-
prensién. Vivaldi, para Stravinsky,
habia sido, por ejemplo, un composi-
tor que escribié 500 veces el mismo
concierto. Nada mds falso. Pero, ade-
mds, la facilidad con que Vivaldi si-
gue comunicdndose con el publico
250 afos después de su muerte en
Viena en 1741, a los 63 afios, esta ba-
sada en unas pocas obras de su ex-
tensa produccion.

En el ciclo organizado por la Fun-
daci6én Juan March se han escuchado
algunas de las miusicas de Vivaldi
menos frecuentadas, puestas en para-
lelo con musicas de sus contempora-
neos y de quienes le precedieron. La
musica veneciana, que ya en el siglo
XVI conocié cimas de excelsa cali-
dad, logr6é formar en la era del ba-
rroco uno de los puntos de referencia
indispensable tanto en Italia como en
toda Europa. Y en su contexto es
donde la obra de Vivaldi adquiere
toda su plenitud.

El segundo concierto del ciclo
—aque fue interpretado por el ddo
Cid-Lavilla; el primero y el tercero
fueron ofrecidos por el Grupo Zara-
banda—, dedicado a la musica vo-
cal, requiere —se sefiala en la nota

introductoria del programa de
mano— una explicacién. Hoy no se
interpreta normalmente la musica
barroca al piano, instrumento que la
mayoria de estos musicos no cono-
cieron siquiera. Al elegirlo para este
concierto se pretendia llamar la
atencién sobre los pioneros en el co-
nocimiento que hoy tenemos de ese
estilo y rendirles un modesto home-
naje. Gracias a las transcripciones,
como las que sonaron en este ciclo,
se puede empezar a formarse image-
nes sonoras —todavia vacilantes e
imprecisas— sobre Vivaldi y otros
misicos que eran entonces meras
menciones librescas en manuales de
historia de la musica.

Alvaro Marias, fundador del
Grupo Zarabanda e intérprete, con
otros miembros del Grupo, de dos de
los tres conciertos del ciclo, es autor
de las notas al programa de mano, de
cuya introduccién general se toman
estos parrafos:

«Jamds un compositor ha pasado
del mds absoluto —e injustificado—
de los olvidos a gozar, casi sin solu-
cién de continuidad, de una popula-
ridad como la que en la actualidad
disfruta Vivaldi. Esta popularidad
extrema, que ha convertido a las
Cuatro Estaciones —ya populares en
su época— en la primera 'super-
venia' dentro del campo de la mu-
sica cldsica, y a los conciertos con
musica de Vivaldi en un remedo de
los conciertos de rock por el entu-
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siasmo y juventud de su publico, co-
mienza a tener como reaccidén inme-
diata una actitud de infravaloracion
de la musica por parte del publico
musicalmente cultivado: la conside-
racién del Prete Rosso como un mu-
sico menor, atractivo pero trivial y
de escasa importancia. Nada mads le-
jos de la realidad, porque Vivaldi,
ademds de ser uno de los composito-
res de mayor vitalidad de la historia
—Ilo que explica el consumo desen-
frenado de su miusica por parte del
espiritualmente anémico hombre del
siglo XX—, ademds de ser un mu-
sico sumamente ingenioso y original,
desempefia una funcién clave en la
historia de la musica, cuya trascen-
dencia sélo iba a ser comprendida
por hombres de un talento tan pecu-
liar como el de Juan Sebastidn Bach,
capaz de interesarse en grado sumo
por una personalidad tan antipddica
a la suya como era la del Maestro
della Pieta.

LA VENECIA DE VIVALDI/ 29

La importancia de Vivaldi estriba
en el hecho de haber inventado —o al
menos haber desarrollado— el con-
cierto veneciano para solista, lo que
significa no sélo el antecedente directo
del concierto clasico, sino ademas el
precedente inmediato de la forma so-
nata. A partir del concierto vivaldiano,
el desarrollo de la forma sonata bite-
madtica era ineludible y con ella el de-
sarrollo del clasicismo musical y de
sus grandes géneros instrumentales: la
sonata, el cuarteto, el concierto, la sin-
fonia... Si Telemann es el gran pio-
nero del clasicismo en lo estilistico, es
Vivaldi el que deja abiertas las puertas
a la nueva mdsica en el terreno de la
forma, de la estructura musical, y ello
mediante una invencién tan sencilla
como aparentemente empobrecedora:
la estructura de ritornelli que domina
en sus conciertos.

Una de las claves de la musica de
Vivaldi es su comercialidad, derivada
a su vez de la vocacién comercial y el
gusto por la espectacularidad —y por
la escenograffa que define a la ciudad
toda— de Venecia. Ante la ya impa-
rable decadencia politica y comercial,
la ciudad de los canales descubre su
nuevo —y por el momento defini-
tivo— medio de supervivencia en la
explotacidn del turismo y en la expor-
tacion de sus bienes, que eran en los
siglos XVII y XVIII de indole funda-
mentalmente cultural: la musica y la
pintura. Vivaldi debia escribir una
musica que satisficiera e impresionara
a los extranjeros que visitaban Vene-
cia, que a menudo le comprarfan o le
encargarian obras que llevarfan a sus
paises con la misma naturalidad con
que un turista de hoy se lleva como
recuerdo un cristal de Murano; una
musica que atrajera a los impresores
del norte de Europa, que habian de
vender muchos ejemplares para amor-
tizar el coste de las ediciones.

Estas exigencias comerciales no su-
pusieron un detrimento de la miisica,
sino antes al contrario, la bisqueda de
una gran eficacia en su estructura. Para
la historia del arte, el tener que defen-
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der un mercado, la necesidad de man-
tener su rentabilidad —no cultural,
corno se dice ahora, sino econo-
mica—, de adaptarse a los deseos del
publico, con frecuencia no ha supuesto
un rebajamiento, una concesion, sino
un saludable ejercicio de efectos revi-
talizadores: a diferencia de las demads
artes de nuestro tiempo, y justamente
por no haber sido considerada como
tal, es el cine la tinica que no ha po-
dido desentenderse de la reaccién del
publico, y probablemente por esto la
mas fructifera de todas ellas. No hay
nada que recuerde tanto a la situacién
de la cinematografia de nuestro tiempo
como el panorama de la Opera vene-
ciana en época de Vivaldi.

Vivaldi, como tantos compositores
venecianos, tuvo, al decir de Caffi,
«un pie en la iglesia y otro en el tea-
tro»; 0 mds que un pie, puesto que su
amante o cuando menos su «compa-
fiera», para decirlo en 1éxico del siglo
(del nuestro, claro), Anna Giro, era
una célebre contralto y prima donna
de la 6pera del Sant'Angelo. En esto,
como en todo, Vivaldi no hacia sino
seguir una tradicién veneciana, puesto
que muchos otros de los miisicos ve-
necianos de la época (Albinoni, Mar-
cello, Caldara, Lotti) habfan escogido
como compaieras de su vida a cantan-
tes. Efectivamente, Vivaldi fue, tal
vez en primer lugar para sus contem-
pordneos, un compositor de dperas,
aunque su musica teatral sea hoy ape-
nas conocida del puiblico (como es el
caso de Haydn y de tantos otros com-
positores cuya dedicacién a la escena
esta olvidada). No debe extrafiar esta
intensa actividad operistica, que no
entra en conflicto con la condicién de
sacerdote. Vivaldi es un ejemplo pro-
totipico del clérigo mundano diecio-
chesco, que en la hedonista Venecia
encuentra su versién mas acabada.

Junto al cultivo de la musica teatral
—dominada en la Venecia de la época,
al menos desde Cesti, por la rigida
compartimentacién en recitativos y
arias, con su inevitable sucesién de
acelerones y frenazos en el desarrollo

de la accién dramética y por el uso y
abuso del aria da capo— encontramos
en Vivaldi al autor de musica eclesids-
tica. Distanciado —a pesar de que su
padre era violinista de la orquesta— de
la musica de San Marcos, acaso dema-
siado oficial y rigida para lo que su
personalidad arrebatada podia admitir,
y cuya titularidad como maestro de ca-
pilla habia recaido en el mediocre An-
tonio Biffi, nuestro musico encontrd
ocasion de componer musica religiosa
para su Ospedale della Pieta, incluso
asumiendo por cuenta propia las obli-
gaciones de los 'maestri de cori', que
no le correspondian.

La mdsica religiosa de Vivaldi, que
en ocasiones es magistral y dotada de
sincera emocién —como en el caso
del maravilloso Stabat Mater, para
contralto y cuerda—, estd, al uso de la
época, influenciada en alto grado por
el mundo de la 6pera y del concierto.
Su relativa religiosidad parece conse-
guir antes la espectacularidad, la bri-
llantez capaz de dejar boquiabiertos a
los visitantes extranjeros, que la ex-
presién de un sentimiento estricta-
mente religioso.

La religiosidad de Vivaldi y de la
Venecia dieciochesca no eran dema-
siado ajenas a las cosas de este
mundo, ni se sentian en modo alguno
incompatibles con la suntuosidad
pomposa de los rasos carmesies, ni
con la solemne escenografia de la mds
espectacular de las liturgias, de la que
la musica era ciertamente ingrediente
imprescindible: de otro modo el tem-
plo habria desmerecido en exceso de
la inevitable confrontacién con el tea-
tro, donde los tramoyistas eran capa-
ces de cambiar trece veces de deco-
rado en una sola representaciéon y de
conseguir prodigios con sus «machi-
nes for flying in the ayre», como testi-
fica el viajero inglés John Evelyn. A
pesar de la importancia y volumen de
la musica religiosa y, mas atn, de la
musica teatral de Vivaldi, donde indu-
dablemente encontramos al musico
genial es en el terreno de la musica
instrumental.» *
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Gabriel Estarellas dio un recital con obras contempordneas

Vigencia y actualidad

de la guitarra

El miércoles 30 de enero se celebrd
un recital, que llevaba por titulo «Nue-
vas sonatas para guitarra», y que fue
ofrecido por el guitarrista mallorquin
Gabriel Estarellas. El programa es-
tuvo compuesto por «Sonata poética»,
de Gabriel Fernandez Alvez;
«Sonata de las soleares», de Valentin
Ruiz; «Sonata 9 (Canto a Mallorca)»,
de Claudio Prieto; «Sonata de
fuego», de Tomas Marco; y «Sonata
para guitarra», de Antonio José (salvo
esta ultima, todas fueron estrenos).

El musicélogo Carlos-José Costas
es el autor de la introduccién y de las
notas al programa de mano de este re-
cital que ofreci6 en la Fundacién Juan
March Gabriel Estarellas, conside-
rado como uno de los mds importan-
tes guitarristas de su generacién y a
quien numerosos compositores actua-
les, como es el caso de algunos de los
del recital, le han dedicado sus obras.

De su introduccién general entresa-
camos este texto: «A lo largo de la his-
toria de la guitarra moderna se vienen
repitiendo circunstancias que estdn
presentes en el programa de hoy. Tras
las carreras de una serie de guitarris-
tas-compositores, han sido y son los
intérpretes los que han mantenido vivo
el interés de los nuevos creadores por
el instrumento. Y aquéllos y éstos si-
guen recurriendo a una forma clasica,
la sonata. Asfi, junto a ejercicios o con-
ciertos, parece que esa forma, en gene-
ral en crisis en cuanto a sus exigencias
e incluso como titulo, mantiene una
vinculacién estrecha y recurrente con
la gran tradicién del instrumento».

«No se trata, eso si, de un fendmeno
aislado que afecte tinicamente a la gui-
tarra. Los instrumentos 'cargan' con su
historia y con sus historias paralelas,

que en algunos casos llenan de fantas-
mas sus existencias. Nadie pone en
duda la nobleza y seriedad del piano,
ni siquiera la del violin, pese a las ha-
bilidades popularizantes de los gitanos
hingaros. Pero del mismo modo que
el saxofén lleva a cuestas sus conexio-
nes con la musica de jazz, la guitarra
evoca la figura del «tocaor», como si
se tratara de un pecado —y no lo es—
del que hay que redimirse.»

«La literatura guitarristica tiene
una hermosa, prolongada y sélida his-
toria, llena de cultivadores de muy di-
versas latitudes y, sobre todo, es harto
conocida. Una relaciéon de grandes
nombres, espafioles y extranjeros, po-
dria haber sido una aceptable 'intro-
duccién' al concierto, pero estdn en la
mente de todos, al menos los mas im-
portantes. Intérpretes como Gabriel
Estarellas son los que de verdad pue-
den dar la batalla, marcar distancias y
alentar a los compositores de hoy a
que sigan cultivando la guitarra,
como los Joachim y los Rubinstein de
siempre hicieron y hacen con el violin
y el piano.»
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Juan Pablo Fusi

La organizacion territorial
del Estado espanol (1833-1978)

Sobre «LLa organizacion territorial del Estado espaiiol (1833-1978)»
impartio un ciclo de conferencias, del 20 al 29 de noviembre del pasado aio,
el historiador y catedratico de la Universidad Complutense Juan Pablo
Fusi, dentro de los Cursos Universitarios de la Fundacién Juan March. Los
temas de las cuatro charlas fueron «La construccion del Estado moderno»,
«La Administracién Provincial en Espaiia», «La apariciéon de los
nacionalismos» y «Los regimenes autonémicos». Ofrecemos seguidamente

un resumen del ciclo.

L a Constitucién espafiola de 1978
reconocié el derecho de las «na-
cionalidades y regiones» a consti-
tuirse en comunidades auténomas y
acceder asi a su autogobierno. Sur-
gieron de esa forma un total de dieci-
siete Comunidades. Espafia, Estado
tradicionalmente unitario y centra-
lista, se transformé en un Estado au-
tonémico.

El problema de la organizacién te-
rritorial del Estado espafiol tenia una
larga historia. Muchos historiadores
remontan la cuestiéon a la politica
centralizadora seguida desde el Es-
tado a raiz de la instauracién de la
dinastfa borbdnica en el siglo XVIII.
Creo que ésta es una interpretacion
equivocada, que ignora las muchas
debilidades del Estado y de la Admi-
nistracién Central tanto en el siglo
XVIII como todavia en el XIX; y
que desconoce la excepcional com-
plejidad de los procesos de aparicion
de la conciencia de identidad nacio-
nal tanto a nivel estatal como regio-
nal.

La construccion del
Estado moderno

Deberia recordarse que la unidad
de Espafia siguié siendo artificial
hasta entrado el siglo XIX. Asi, la

unidad de la Monarquia hispdnica de
los Austrias fue compatible con la di-
versidad de los reinos y de sus res-
pectivos ordenamientos juridicos.
Aquella Monarquia, ademds, carecia
de la idea de nacionalidad espafiola.
A lo largo del siglo XVIII y buena
parte del XIX, la fragmentacién so-
cial y econdmica de Espafia siguid
siendo considerable.

En Espafia hubo desde el siglo
XVIII elementos de nacionalismo,
preocupaciones nacionales, lengua-
jes patridticos, teorias de Espaia, in-
terpretaciones de lo nacional. La in-
vasioén napolednica de 1808 provocod
una explosion de patriotismo popu-
lar, y las preocupaciones patridticas
y nacionales impregnaron el pensa-
miento y los programas de politicos
e idedlogos —tanto conservadores
como liberales— del siglo XIX, asi
como los libros y obras de poetas,
historiadores, prosistas y autores de
teatro. Pero la construcciéon de un
Estado moderno y centralizado no
fue tan inmediata. Fue, ademas, me-
nos resultado del nacionalismo poli-
tico que consecuencia de un largo
proceso de adaptacién de la maqui-
naria del Estado a los distintos y su-
cesivos problemas de la sociedad es-
pafiola, proceso que ocupd todo el
siglo XIX y que se prolongé en el
XX. Ademads, hasta bien entrado
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este dltimo, la localidad, la provin-
cia, la comarca y la regién —y no la
naciéon— fueron el verdadero dmbito
de la vida social. Toda la tesis de
Ortega y Gasset era que la realidad
mds auténtica de Espafia era la pro-
vincia; que sobre el localismo
—desde las provincias y para las
provincias— habria que construir la
emocion nacional, el nacionalismo,
que, en su opinidn, no existia en Es-
pafa.

El nacionalismo espaifiol fue, por
tanto, evidentemente débil como
fuerza de cohesién social del territo-
rio espafiol. Pese a las tendencias cen-
tralizadoras que inspiraron la creacién
del Estado espafiol moderno, la frag-
mentaciéon social y econdmica del

pafs sigui6 siendo considerable hasta
que las transformaciones sociales y
técnicas terminaron por crear un sis-
tema nacional cohesivo, lo que no
culminé hasta las primeras décadas
del siglo XX.

La integracién de la economia es-
pafiola se aceleré con el estableci-
miento de instituciones como la
Bolsa de Madrid (1831) y el Banco
de Espana (1856), con monopolio de
emisiéon de moneda; y una vez que
tanto el sistema fiscal (1845) como
la moneda (1868) quedaron unifica-
dos sobre bases nacionales. Las co-
municaciones sociales se multiplica-
ron con la extension de la red de
carreteras y con la construccién de
ferrocarriles, iniciada en 1848. El
proceso de crecimiento de las ciuda-
des, aunque comparativamente lento,
se aceleré por los mismos afios. La
unificacion del derecho, elemento
esencial del Estado y de la vida mo-
dernos, progresé con la promulga-
cién de un primer Cédigo Penal en
1848 y otro en 1870, vigente hasta la
IT Repiblica. La Administracién
Central se moderniz6 con el estable-
cimiento definitivo en 1823 de un
sistema ministerial de gobierno bajo
la autoridad de un Presidente del
Consejo de ministros. El gobierno
local se uniformé con la reforma de
la administraciéon de las provincias
de 1833.

Espafa fue, hasta entrado ya el si-
glo XX, una red social de comarcas
mal integradas, definida, ademads,
por la fuerte fragmentaciéon social y
econdémica de su territorio; fue un
pais de centralismo legal, pero de
localismo real. El siglo XIX vio no
s6lo la extensién de la idea de na-
cién y de los sentimientos naciona-
les: vio también la cristalizacién de
la provincia, y aun la de la region,
aunque ésta no tuviera reconoci-
miento administrativo. Las capitales
de provincia se convirtieron pronto
en los verdaderos centros neurdlgi-
cos de la vida regional. Las Diputa-
ciones, ain fuertemente oligarquiza-
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das, adn desprovistas, salvo en el
caso vasco, de una verdadera Ha-
cienda provincial, fueron consoli-
dando las bases de un poder local
propio y diferenciado.

El arraigo de la divisién provin-
cial llegé a permear en profundidad
la idea de Espafia de los siglos XIX
y XX. La progresiva uniformizacién
cultural del pais pugné en todo mo-
mento, por lo menos hasta la guerra
civil espafiola de 1936-39, con la
pervivencia de estructuras distintas
de costumbres, tradiciones y formas
de vida cotidiana en regiones, co-
marcas y provincias. Andalucia fue
un descubrimiento del romanticismo
del reinado de Isabel II, difundido
hasta la saciedad por el costum-
brismo literario y artistico. Pero los
mismos afios, 1833-1868, vieron la
irrupcién de Madrid en la vida espa-
fiola, la «Renaixenca» catalana, la
cristalizacion del fuerismo moderado
como teoria del Pais Vasco, entre
otras muchas manifestaciones de la
innegable conciencia local en las dis-
tintas regiones espafiolas. Desde la
segunda mitad del siglo XIX se pro-
dujo la consolidacién de diarios lo-
cales en casi todas las capitales de
provincia, y sobre todo desde los tl-
timos afos del siglo los espafioles le-
yeron preferentemente la prensa lo-
cal. La novela realista de la segunda
mitad del XIX fue novela regional; y
también fue regional el paisajismo
espafol.

Pero el Estado espafiol del siglo
XIX fue un Estado débil, pobre e
ineficiente, lo que en parte explica la
debilidad del nacionalismo espafiol
como fuerza de cohesién social y la
apropiacién de funciones del Estado
por el caciquismo y las oligarquias
locales. La maquinaria administra-
tiva central fue pequefia: en 1900 tan
s6lo habia ocho ministerios. El gasto
del Estado quedd absorbido durante
décadas por Guerra, Marina y
Deuda, en detrimento, por tanto, de
los servicios de un Estado moderno.
Hasta la ley de 22 de julio de 1918

no hubo un solo estatuto de funcio-
narios de la Administracién Civil.
Esta se definid, antes y después de
esa fecha, por una fuerte fragmenta-
cién interdepartamental, por la es-
casa profesionalidad de la burocra-
cia, debilidad de los cuerpos
generales y la patrimonializacién del
poder por cuerpos especiales, elitis-
tas y minoritarios y, en su mayoria,
de creacion tardia: dltimo tercio del
siglo XIX. Piénsese que la Guardia
Civil, con sélo unos 18.000 efectivos
de plantilla —ndmero muy insufi-
ciente en relaciéon con la superficie
del pais— era en muchos puntos del
territorio nacional casi la dnica ma-
nifestaciéon de la existencia del Es-
tado. El localismo domind, por tanto,
la vida social y politica espanola
hasta entrado el siglo XX. Espafa
era, como dijo Ortega y Gasset, pura
provincia.

La administracion provincial
en Esparia

De lo dicho se desprende la impor-
tancia que tuvo el Real Decreto de 30
de noviembre de 1833 del ministro de
Fomento, Javier de Burgos. Creé la
estructura administrativa fundamental
de la Espana de los siglos XIX y XX:
cred la provincia y la Diputacion, or-
gano electivo de representacion de la
propia provincia. El sistema de 1833,
adaptado al hilo de los distintos siste-
mas constitucionales que rigieron el
pais, funcion6 bien; sirvié, al menos,
a la consolidacion de la estructura te-
rritorial del régimen liberal de la bur-
guesia decimondnica espafiola. Aqué-
lla s6lo harfa crisis en los ultimos
afios del siglo XIX vy, sobre todo, a
partir del cambio de siglo, esto es, a
partir de la irrupcién en la politica es-
paiiola del nacionalismo catalan.

Mais alcance y enjundia politica tu-
vieron los proyectos del federalismo
espafiol que empezaron a fraguar a
mediados del siglo XIX y que im-
pregnaron la experiencia de la I Re-
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publica espafiola en 1873. Pero esta
férmula federal del Estado respondi6
mds a razones de naturaleza ideold-
gica que a razones de cardcter fun-
cional. En la prictica, ademads, el pro-
yecto de Constitucién federal de
1873, inspirado mds por Emilio Cas-
telar que por el propio Pi i Margall
—y que no llegd a aplicarse—, fue
expresion de un federalismo mode-
rado. Reconocia autonomia politico-
administrativa a los Estados federa-
les, pero se trataba de una autonomia
limitada por la existencia del Estado,
por la soberania de la Nacién. De he-
cho, el proyecto no era sino un sis-
tema de descentralizacién regional en
la que la unidad del Estado quedaba
plenamente salvaguardada.

En cualquier caso, la Restauracion
mondrquica de diciembre de 1874
volvié las cosas a su cauce: al sistema
provincial creado en 1833. El régimen
de 1876 descansaba en una concep-
cién unitaria de Espafa como nacion,
aunque dicha idea no excluia la idea
de regién. Prueba de ello fue, en pri-
mer lugar, el establecimiento en 1878
del régimen de Conciertos Econémi-
cos para las provincias vascas; hubo,
en segundo lugar, proyectos de re-
forma de la administraciéon local
orientados precisamente hacia el reco-
nocimiento del concepto de region,
como nueva circunscripciéon adminis-
trativa entre el Estado y las provin-
cias; y hubo, finalmente, los proyectos
de régimen local de Antonio Maura de
1903 y 1907-9, que fueron el prece-
dente del decreto de Mancomunidades
de 18 de diciembre de 1913, al que se
acogerian las Diputaciones catalanas
para constituir, el 6 de abril de 1914,
la Mancomunidad catalana.

La aparicion de los
nacionalismos

La aparicién de los nacionalismos
cataldn y vasco respondié a razones
extraordinariamente complejas. El
fundamento dltimo de aquéllos fue la

existencia en ciertas regiones de ele-
mentos histéricos, lingiiisticos, cultu-
rales, etnograficos e institucionales
particulares. En Catalufa, la lengua y
la historia; en el Pais Vasco, la len-
gua y los fueros; en Galicia, la len-
gua, la historia y hasta la misma mar-
ginalidad y subdesarrollo de su vida
rural.

Los movimientos politicos nacio-
nalistas aparecieron en las udltimas
décadas del siglo XIX y primeros
afos del XX y estuvieron lejos de
constituir movimientos homogé-
neos. Esos nacionalismos eran, ade-
mads, muy diferentes. Desde la dé-
cada de 1890, el nacionalismo
cataldn concretd sus aspiraciones en
tres puntos (en palabras de Miguel
Artola): la autonomia para Cataluiia,
la unidad nacional catalana y la pro-
yeccién de la influencia catalana so-
bre el Estado espafiol. El naciona-
lismo vasco de Sabino Arana tenia
connotaciones étnicas y religiosas
que no aparecian en el catalanismo:
raza y catolicismo eran en el ara-
nismo el fundamento de la naciona-
lidad vasca. El regionalismo liberal
gallego, que tuvo su mejor expre-
sion en la obra de Manuel Murguia
(1833-1923), era historicista, cel-
tista, progresista y autonomista (y en
ningln caso independentista). El an-
dalucismo, que su principal inspira-
dor, Blas Infante, sistematizé en su
obra Ideal Andaluz (1915), era un
regionalismo regeneracionista, soli-
dario, espafol y profundamente so-
cial y agrarista.

La aparicién de movimientos na-
cionalistas en determinadas regiones
no fue la dnica circunstancia que de-
terminaria el problema —o los pro-
blemas— de la organizacién territo-
rial del Estado espafiol en los
primeros treinta afios del siglo XX.
Al menos otras dos circunstancias
fueron igualmente decisivas: primero
fue entre 1900 y 1936 cuando en Es-
pafia cristalizé la plena «nacionaliza-
cién» de la vida politica y social, esto
es, cuando la nacién, y no la localidad
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o la regidn, pasé a ser el dmbito de la
accion social y politica. Segundo, fue
también en esos afios cuando termind
de completarse la homogeneizacién
cultural de Espafia, como resultado de
la mayor integracién nacional produ-
cida por el creciente control del Es-
tado sobre la sociedad, el desarrollo
de la educacion de masas, el aumento
de la circulacién de prensa popular y
la intensificacién de todo tipo de co-
municaciones sociales. Invertebrada o
no, negada en Catalufia y en el Pafs
Vasco, la Espafia de 1900-1936 era, a
todos los efectos, una comunidad na-
cional plenamente consolidada. Por
entonces irfa cristalizando también un
nacionalismo espafiol nuevo, unitario
e integral, que reflejaria una devocién
ferviente a un concepto abstracto e
idealizado de la patria espafiola: en
concreto, la afirmacién de la unidad
nacional frente al ascenso de los na-
cionalismos cataldn y vasco consti-
tuyé uno de sus componentes esen-
ciales.

Los regimenes autonémicos

La II Republica, proclamada en
1931, fue, por tanto, el primer régi-
men politico espafol que intenté dar
respuesta y solucién al problema de
los nacionalismos regionales. Fue,
sin embargo, extremadamente pru-
dente y responsable a la hora de ha-
cerlo. En los cinco afios que trans-
currieron hasta el estallido de la
guerra civil, s6lo se habia conce-
dido autonomia a Catalufia, en
1932. En el Parlamento, sélo se ha-
bia llegado a discutir otro Estatuto
de autonomia, el vasco, que entraria
en vigor iniciada ya la guerra, el 1
de octubre de 1936. Los restantes
no pasaron de anteproyectos. El Es-
tatuto gallego lleg6 a ser plebisci-
tado el 28 de junio de 1936, vo-
tando a favor de la autonomia un
total de 993.351 de los 1.343.135
electores. Pero entré en las Cortes
el 15 de julio, tres dias antes del le-

vantamiento militar, y no llegaria a
ser aprobado.

La II Republica, aun consciente de
la necesidad de reorganizar el Estado,
opté por una politica gradualista de
descentralizacion, por una politica
que satisficiese a las regiones nacio-
nalistas y, antes que a ninguna, a Ca-
talufia, pero que dejase intactas las
potencialidades del Estado: éste se-
guia siendo a los ojos de los respon-
sables de aquel régimen el instru-
mento esencial para la regeneracién
nacional que querian emprender.

La solucién constitucional adop-
tada en 1931 parecia, pues, razonable
y mesurada. Sin embargo, era inad-
misible para el nacionalismo espafiol,
cuya ideologia unitaria y espafiolista
estaba detrds del levantamiento mili-
tar del 18 de julio de 1936 e inspira-
ria los cuarenta afios de dictadura del
general Franco (1936-1975). El na-
cionalismo espafiol desarrollé una te-
oria nacional-militar que hacia del
Ejército el simbolo y la columna ver-
tebral de la unidad nacional; del cato-
licismo, la esencia de la nacionali-
dad; y de un Estado autoritario,
fuerte, centralista y unitario, la clave
de la salvacién nacional. Tras el
triunfo de la sublevacién militar en la
guerra civil de 1936-39, los estatutos
de autonomia de Catalufia y del Pais
Vasco fueron fulminantemente dero-
gados. Y, sin embargo, el problema
regional no iba a desaparecer: reapa-
reci6 abiertamente —pese a la repre-
sién policial— desde finales de la dé-
cada de 1950. En Cataluia, la
conciencia catalana se mantuvo viva
tras la guerra civil merced al vigor de
la lengua y de la cultura catalanas.
En el Pais Vasco, la protesta regional
adquirié, en cambio, particular vio-
lencia. Ello se debid, en parte, a que
la conciencia vasca fue siempre mads
radical que en Catalufia, precisa-
mente por estar menos extendida so-
cialmente y mds amenazada cultural-
mente, al apoyarse en una lengua y
una cultura minoritarias. Pero se de-
bid, sobre todo, a la aparicién en
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1959 de la organizacién ETA y a su
estrategia de lucha armada y terro-
rismo.

La reaccion regional de los afios
1960-1975 puso de manifiesto el fra-
caso del modelo de Estado unitario y
ultraespafiolista impuesto por la Es-
pafia «una, grande y libre» del 18 de
julio. La nueva Constitucién demo-
critica espafiola, la Constitucién de
6 de diciembre de 1978, cred lo que
pronto vino a denominarse como el
Estado de las Autonomias. Las cons-
tituyentes de 1978 habian, por tanto,
reemprendido el camino de 1931,
pero con notables diferencias. La
Monarquia parlamentaria de 1978
opt6 por la generalizacién del princi-
pio autonémico. En 1931 se quiso,
ante todo, hacer frente a un problema
urgente e inaplazable: Catalufia. En
1978 se quiso abordar en profundi-
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dad la total transformacién de la or-
ganizacidn territorial del Estado. La
Constitucion de 1931 hablaba de
«regiones auténomas»; la Constitu-
cion de 1978, de «nacionalidades y
regiones», aunque, a cambio, incor-
poraba una declaracién de clara en-
jundia nacionalista cuando decfa, en
su articulo 2, que se fundamentaba
«en la indisoluble unidad de la Na-
cioén espafiola, patria comun e indivi-
sible de todos los espafioles», decla-
racién inexistente en el texto
republicano. Este no reconocia mads
lengua oficial que el castellano; la
Constitucion del 78 reconocia como
oficiales en las respectivas Comuni-
dades Auténomas a las demds len-
guas espafiolas. La Constituciéon de
1931 no contenia alusién alguna a
los Fueros Vascos. La de 1978 los
aludia dos veces: la disposiciéon adi-
cional primera proclamaba que la
Constitucién amparaba y respetaba
«los derechos histéricos de los terri-
torios forales», y la disposicidon dero-
gatoria segunda declaraba definitiva-
mente derogados el real decreto de
25 de octubre de 1839 y la ley de 21
de julio de 1876, es decir, derogaba
toda la legislacién abolitoria de los
Fueros.

La Constitucién de 1978 quiso in-
tegrar tres realidades: Espaifia, la na-
cién espafiola; las nacionalidades, te-
rritorios que veian su pasado y su
cultura como constitutivos de una
identidad nacional propia; las regio-
nes, entidades territoriales suprapro-
vinciales dotadas, igualmente, de un
pasado y de una personalidad singu-
lares. La historia parecia avalar todas
y cada una de esas realidades: de ahi
las numerosas alusiones histdricas
que aquella Constitucién contenia.
En todo caso, la Constitucion de
1978 y el Estado de las Autonomias
era, como escribié Francisco Tomas
y Valiente, magistrado primero y
luego presidente del Tribunal Consti-
tucional, producto de la decisién de
la Nacién espafiola en uso de su so-
berania. °



38/ PLAN DE REUNIONES INTERNACIONALES SOBRE BIOLOGIA

Del 11 al 13 de marzo, en la Fundacion

Workshop sobre «Flower Development»

En torno al tema «Flower Deve-
lopment» versard el workshop que ha
programado para el mes de marzo,
los dias 11, 12 y 13, la Fundacién
Juan March en su sede, dentro del
Plan de Reuniones Internacionales
sobre Biologia. Organizado por José
Pio Beltran, del Instituto de Agro-
quimica y Tecnologia de Alimentos
del Consejo Superior de Investiga-
ciones Cientificas, en Valencia; Ja-
vier Paz-Ares, del Centro de Investi-
gaciones Bioldgicas, de Madrid, y H.
Saedler, del Max Planck Institut fiir
Ziichtungsforschung, de Colonia
(Alemania), este workshop, que se
desarrollard en sesiones de mafana y
tarde, contard con la intervencién de
14 cientificos espafioles y de otros
paises y hasta un mdximo de 30 asis-
tentes, estudiantes graduados o recién
doctorados.

El propésito de este workshop es el
estudio e intercambio de opiniones
sobre el campo del desarrollo de flo-
res, con objeto de encontrar nuevas
directrices para la investigacién fu-
tura en el mismo. Entre otros temas se

tratardn la determinacion del control
genético en las flores, los genes ho-
meoticos en el desarrollo de las flo-
res, las sefiales exdgenas y enddgenas
que afectan este desarrollo, los mar-
cadores moleculares en el programa
floral, la autoincompatibilidad en
plantas en floracién y la biotecnolo-
gia floral.

Los 14 cientificos que presentardn
sus ponencias son los siguientes:
P. Albersheim (Athens, Estados Uni-
dos), J. P. Beltran (Valencia, Es-
pafia), E. Cohen (Norwich, Reino
Unido), R. Croy (Durham, Reino
Unido), G. Haughn (Saskatchewan,
Canadd), J. Leemans (Gante, Bél-
gica), E. Lifschitz (Haifa, Israel),
C. Martin (Norwich, Reino Unido),
J. M. Martinez-Zapater (Madrid),
E. Meyerowitz (Pasadena, Estados
Unidos), J. Paz-Ares (Madrid),
H. Saedler (Colonia, Alemania),
H. Sommer (Colonia, Alemania) y
R. Thompson (Colonia, Alemania).

El workshop se desarrollard, con
caricter cerrado, en inglés (sin tra-
duccién simultinea).

Finaliza el ciclo sobre
«Neurofisiologia de la vision»

Los doctores David H. Hubel,
Premio Nobel de Medicina 1981, del
Departamento de Neurobiologia de la
Harvard Medical School, de Boston;
y Alberto J. Aguayo, del Montreal
General Hospital Research Institute
(Canadd), intervendran los dias 4 y 11
de marzo, respectivamente, en las dos
ultimas sesiones del ciclo sobre
«Neurofisiologia de la visién», que

desde el 18 de febrero pasado se
viene celebrando en la Fundacion
Juan March. El doctor Hubel, presen-
tado por Carlos Acuiia, hablard sobre
«Color and Depth Perception in
Monkeys and Humans», y el doctor
Aguayo, sobre «Regeneracion y Si-
naptogénesis en el Sistema Visual del
Mamifero Adulto», presentado por
José M. Delgado.
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Revista de libros de la Fundacion

Numero 43 de «SABER/I eer»

Con articulos de Gonzalo Anes, Garcia Olmedo,
Ignacio Sotelo, Mainer, Marquez, Pere Alberch y

Sixto Rios

Gonzalo Anes, Francisco Garcia
Olmedo, Ignacio Sotelo, José-Car-
los Mainer, Francisco Marquez Vi-
llanueva, Pere Alberch y Sixto Rios
son los autores de los comentarios de
libros que aparecen en el nimero 43,
correspondiente al mes de marzo, de
la revista de la Fundacién Juan March
«SABER/Leer».

El historiador Gonzalo Anes co-
menta una historia del siglo XIX vista
en iméigenes y resalta el empefio de
Gonzalo Menéndez-Pidal, el autor de
la misma, que lleva afios encardndose
con los hechos histéricos mediante el
examen de fuentes de cardcter gréfico.

El cientifico espafiol Francisco
Garcia Olmedo se ocupa de un libro
que cuenta la historia cientifica de Ar-
gentina, una historia dificil y llena de
problemas e interferencias politicas.

El profesor Ignacio Sotelo, desde su
puesto privilegiado en la Universidad
Libre de Berlin, reflexiona sobre el de-
rrumbe de la Republica Democritica
Alemana y la caida del Muro de Berlin.

El rescate de un libro trasterrado de
Americo Castro —una reflexién desde
el exilio sobre esa Espafia que siempre
llevé en el corazén y en su obsesion
investigadora— le da pie a José Car-
los Mainer para recordar no sélo su
obra, sino también la figura de Castro.

Para Marquez Villanueva, gracias
al trabajo de una investigadora norte-
americana, la vida y la obra del dra-
maturgo Juan Ruiz de Alarcén se nos
ofrece sin esas sombras, biograficas y
valorativas, que ha venido sufriendo
el escritor «mexicano» desde que sus
contemporaneos, agrupados en torno
a Lope de Vega, le denigraron.

SABER/,

La Espafia del siglo XIX vista en imégenes |

Pere Alberch se ocupa de un texto
de Stephen J. Gould que trata del mito
del progreso en su evolucién bioldgica.

Sixto Rios comenta la inferencia
estadistica, planteada por Bayes y su
aplicacién en la inteligencia artificial
y sistemas expertos. De las ilustracio-
nes de este nimero se encargan Victo-
ria Martos, Arturo Requejo, Al-
fonso Ruano, Miguel Angel
Moreno, Antonio Lancho, Fuencisla
del Amo y Alfonso Sanchez Pardo.

Suscripcion

SABER/Leer se envia a quien la
solicite, previa suscripcién anual de
1.500 ptas. para Espafia y 2.000 para
el extranjero. En la sede de la Fun-
dacién se puede encontrar al pre-
cio de 150 ptas. ejemplar.
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En el Centro de Estudios Avanzados en Ciencias Sociales

Nuevos cursos y actividades

desde marzo

El 4 de marzo se reanudan las acti-
vidades en el Centro de Estudios
Avanzados en Ciencias Sociales del
Instituto Juan March de Estudios e
Investigaciones, destinadas a los 25
alumnos que cursan actualmente es-

tudios en el mismo. De ellos, ocho
son de primer afio, seis de segundo,
siete de tercero y cuatro de cuarto afio.

Los cursos que se impartirdn en
este semestre de primavera del Curso
1990-91 seran los siguientes:

» The Institutions and Practices of Modern Capitalism, por Philippe
Schmitter, profesor de Ciencia Politica de la Stanford University

(Estados Unidos).

» Comparative European Party Systems, por Hans Daalder, profesor de
Ciencia Politica de la Universidad de Leiden (Holanda).
* Economia I, por Jimena Garcia Pardo y José Antonio Herce, ambos

de la Universidad Complutense.

* Metodologia I, por Francisco Alvira, catedritico de Sociologia de la

Universidad Complutense.

* Metodologia II, por Daniel Pefia, catedritico de Estadistica de la Escuela
Técnica Superior de Ingenieros Industriales de Madrid y director del
Departamento de Economia de la Universidad Carlos III.

* Prdcticas de Estadistica, por Ismael Sanchez, investigador del
Laboratorio de Estadistica de la Escuela Técnica Superior de Ingenieros

Industriales de Madrid.

* Research Seminar, por Carlos Waisman, profesor de Sociologia de la
Universidad de California en San Diego; y Modesto Escobar, profesor
del departamento de Metodologia de Investigacion y Teoria de la
Comunicacién de la Universidad Complutense.

* Research in Progress, por Victor Pérez Diaz, catedratico de Sociologia
de la Universidad Complutense y director del Centro de Estudios
Avanzados en Ciencias Sociales; y el citado Carlos Waisman. Con la
colaboracion de Modesto Escobar y Joaquin Lépez Novo (investigador

del Centro).

Ademads de estos cursos, el Centro
organiza habitualmente otras activida-
des, como seminarios que imparten
destacados especialistas en los diver-
sos temas objeto de interés en los es-
tudios del Centro; y almuerzos-colo-
quio con diversas personalidades
representativas en la sociologia y
ciencia politica. Asisten a estos actos

alumnos, profesores e investigadores
del Centro.

El 15 de marzo, José Maria Ma-
ravall, catedratico de Sociologia de la
Universidad Complutense, impartird
un seminario en el Centro sobre el
tema «Reformas en nuevas democra-
cias: la experiencia del Sur de Eu-
ropa».
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«[Lainvencion de
la Espafia democratica»

«La invencion de la Espaiia democratica» es el titulo genérico de las dos
conferencias que pronuncié en la Fundacion Juan March, los dias 11 y 13 de
diciembre, Victor Pérez Diaz, catedratico de Sociologia y director del
Centro de Estudios Avanzados en Ciencias Sociales del Instituto Juan
March. El martes, dia 11, hablé de «La emergencia de una tradicién», y el
jueves, dia 13, de «El retorno problematico de la sociedad civil».

Se ofrece a continuaciéon un resumen de las dos intervenciones del profesor

Pérez Diaz.

Quiero compartir algunas refle-

xiones sobre un tema muy am-
plio, que viene a ser el de entender
un poco, a quince afios vista, el pro-
ceso de emergencia de lo que llamo
tradiciones en el conjunto de la so-
ciedad y del Estado espafiol. Tema
probablemente desmesurado, pero
que quizd su propia desmesura nos
obligue a entender o a acercarnos a
problemas un poco espinosos y a tra-
tar de encontrar el punto de equili-
brio entre lo que podria ser un ex-
ceso de autosatisfaccién por lo que
estos quince afios han tenido de
construccion de una democracia, al
parecer consolidada, y lo que pu-
diera haber de satisfecho, de ya con-
seguido.

La historia de la transicién es co-
nocida, pero si habria que insistir en
un aspecto de la transicién que nos
puede ayudar a entenderla mejor, y
que es la importancia que en esa tran-
sicién ha tenido la formacién de tradi-
ciones, tradiciones sociales o societa-
les que la prepararon y que en cierto
modo la anticiparon. Es ésta una his-
toria mds bien optimista.

La segunda historia es una historia
un poco mds complicada y se refiere
al periodo de consolidacién o, si se
quiere, del conjunto de transicién o
consolidacién desde otra perspectiva
que es la de la construccién de una

cultura politica. Y hay que referirse
a un aspecto de esa cultura que me
parece importante, y que es el papel
que jugé el recuerdo de la guerra ci-
vil; y en esa ambigiiedad se prefigu-
ran ya algunos de los problemas de
la tercera historia, que es el plante-
arse el problema de la institucionali-
zacioén de la democracia liberal en el
pais o, si se quiere, hablando en
otros términos de tipo de democracia
que tenemos, la calidad de esa demo-
cracia.

Se ha hablado de si acaso el pro-
ceso de democratizacién que habia
tenido lugar en el pais habia hecho
que las cosas fueran de tal manera
que no podia haber otro régimen po-
litico que la democracia para encajar
con un capitalismo avanzado con
una sociedad de clases medias, con
una economia relativamente pros-
pera. Es algo asi como el argumento
de la modernizacién imparable o de
la modernizaciéon que trae consigo
una democracia. Pero es evidente
que las cosas no son asi, que el argu-
mento no es persuasivo. Ha habido
siempre modernizaciones o ha ha-
bido en muchos casos modernizacio-
nes econdémicas, burocracias racio-
nales modernas, mercados, ca-
pitalismos avanzados, tecnologias
compatibles con regimenes no demo-
créticos.
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De manera que no puede ser la
modernizacién per se un sistema que
se hace y se deshace, sino individuos
y grupos sociales situados mds o me-
nos estratégicamente en el sistema
social quienes tomaron las decisio-
nes, que nos llevaron en la direccién
que nos llevaron. Pudiera pensarse
también que habia habido como un
cambio en la cultura, en la visién que
las gentes tenfan del régimen politico
franquista y un cambio en las menta-
lidades, cambio que prepar6 el ca-
mino para el trdnsito a la democracia
liberal. Esto, en un sentido amplio,
quizd sea asi, pero el sentido estricto
de un cambio profundo en la legiti-
midad politica del franquismo creo
que la evidencia empirica no muestra
que fuera asi.

Se ha acufiado incluso en la cien-
cia social contempordnea esa frase
un poco estrafalaria de ruptura pac-
tada, reforma pactada, como se
quiera, por la cual parece que se re-
parten los triunfos, las virtudes, el
ala reformista del régimen y la opo-
sicién politica, que en esa negocia-
cién que llevaron a cabo durante va-
rios afios se fragud el destino del
pais. Esta es una interpretacién inte-
resante, aparentemente plausible, se-
guramente con muchos visos de cer-
teza o de verdad, pero en cierto
modo nos deberia parecer poco pro-
bable que fuera asi.

A estas alturas de los quince afos
después de la muerte de Franco, de
doce afios después de la Constitucion,
los problemas de institucionalizacién
de la democracia se convierten en
preguntas molestas, incomodas, que
tenemos que hacernos, y son pregun-
tas que nos empujan mdas alld de la
autosatisfaccion de la transicién lo-
grada o de la consolidacién lograda,
pero tampoco son preguntas que de-
bamos afrontar con pesimismo;
pienso que el récord histérico de estos
quince afios nos debe dar confianza,
la suficiente confianza como para ha-
cernos preguntas dificiles, y nos debe
dar, ademads, la suficiente seguridad

en nosotros mismos como para mirar
licidamente los problemas que se nos
avecinan o con los que estamos Vvi-
viendo, porque si ha habido muestras
de decencia, de sentido comun, de
prudencia, de firmeza o de perseve-
rancia en resolver tantos problemas
hasta ahora, no hay motivo para pen-
sar que no podamos resolver éstos,
sabiendo, eso si, que éstos van a ser
mds complicados y dificiles que los
anteriores.

El retorno de la
sociedad civil

No hay, efectivamente, catdstrofes
inminentes, no hay crisis terribles, no
hay grandes dramas. Lo que hay es la
posibilidad de un deslizamiento
suave hacia una mediocridad desvai-
da o no, que puede ser considerado
como razonable o no. Se pueden con-
templar las cosas con una filosoffa un
tanto escéptica y considerar que las
cosas no son para tanto, que al fin y
al cabo estamos en Europa, somos
una democracia, tenemos un capita-
lismo bastante presentable, los con-
flictos sociales no parecen que sean
tan graves.

En este contexto debe plantearse
la discusién acerca de la relacién en-
tre Estado y sociedad civil. La expre-
siébn «sociedad civil» puede parecer
incluso innecesaria, porque si hablar
de sociedad es suficiente, ;por qué
entonces afadir el adjetivo de civil?
El referente de sociedad civil es un
referente arcaizante porque es un tér-
mino usado hace dos o tres siglos
con cierta profusién y semiabando-
nado después y resucitado en los ul-
timos quince o veinte afios, dandole
incluso apelativos un poco diferen-
tes, que incluso pueden prestarse a
confusion.

Yo propongo una lectura de la so-
ciedad civil muy sencilla, y a pesar
de esa sencillez puede tener una pe-
quefa complicacién, y es que puede
ser usado el término en dos sentidos.
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Victor Pérez Diaz, catedratico de
Sociologia de la Universidad de
Madrid y director del Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias
Sociales del Instituto Juan March, es
doctor en Sociologia por la
Universidad de Harvard y en
Sociologia y en Derecho por la de
Madrid. Es autor, entre otros libros,
de El retorno de la sociedad civil,
Marx, economia y moral (con Angel
Rojo), State, bureaucracy and civil
societyy Estructura del campo y
éxodo rural: estudio de un pueblo de
Castilla.

En un sentido muy lato, sociedad ci-
vil serfa aquello a lo que se referia
una serie de gentes del siglo XVII-
XVIII, por ejemplo, los filésofos es-
coceses que creyeron encontrar en la
sociedad anglosajona, sobre todo en
la sociedad inglesa de su época, un
tipo o un modelo de sociedad que
recordaba de alguna forma la «po-
lis» o a la sociedad antigua con su
prosperidad material y prosperidad
cultural, con un gobierno muy res-
ponsable.

Las gentes del XVIII imaginaban
que ahf estaba la base del tipo de so-

ciedad que se estaba forjando ante sus
ojos, la base de su prosperidad econ6-
mica, la base de su prosperidad cultu-
ral, moral o espiritual, la base de su
integracién social. El Gobierno o el
Estado —el Estado, si se utiliza el tér-
mino de los europeos continentales, el
Gobierno, si se utiliza el de los anglo-
sajones— hace cosas importantes.

Hay una segunda acepcién, mas
restringida, que seria considerar so-
ciedad civil sélo a esa parte de la so-
ciedad, en su sentido mds amplio, que
son los mercados y las asociaciones.
Las gentes del XVIII y principios del
XIX mencionan estos términos, pero
estos términos que en el mundo an-
glosajén mas o menos fueron acepta-
dos, y que implican concepciones li-
mitadas del Estado y concepciones
del Estado en la cual el Estado apenas
tiene el cardcter de protagonista y
mucho menos de portador de un pro-
yecto moral, no acaban de encajar en
la Europa continental.

En esta Europa continental, los tér-
minos pierden importancia y son des-
plazados y tienden a ser sustituidos
por otros. Hegel es un filésofo de en-
tresiglos que resume bastante bien
—primero de forma oscura, pero al
final de manera licida— lo que es, a
la vez, esa tradicién anglosajona pero
repetida, traducida, por lo que son los
sentimientos fundamentales del pen-
samiento continental; y ese pensa-
miento recoge las ideas sobre la so-
ciedad civil, pero las sitda en un
contexto dentro de un discurso muy
reticente respecto al potencial que la
sociedad civil tiene de crear prosperi-
dad y de crear integracién social e in-
cluso de ser la base para una vida pu-
blica o una esfera publica.

A la postre, en Hegel la sociedad
civil tiende a ser considerada en posi-
cién subordinada a algo que se con-
vierte cada vez en algo mds impor-
tante, y que es el Estado mismo. Hace
falta, pues, un Estado importante,
hace falta un Estado protagonista,
porque de la sociedad no es posible
fiarse tanto. El Estado serd protago-
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nista para construir la identidad moral
de una comunidad, para asociarse in-
timamente con ese fendmeno extrafo
que es el nacionalismo de la época;
constituirse, en definitiva, en Estado
nacional.

De manera que en Hegel, de una
manera extraordinariamente anticipa-
toria o prematura, si se quiere, estan
los temas del Estado providente, del
Estado que interviene en las luchas
de clases, del Estado que interviene
en la economia y del Estado que
construye la sociedad nacional, que
son los temas del Estado de los siglos
XIX y XX.

Mais tarde vendrd Marx y dird que
siendo lo que es y estando como estd
la sociedad civil, lo que hay que ha-
cer es optar por una de las partes de
sociedad, y esa parte —esa parte que
en la tradiciébn marxista cldsica, aun-
que no la dnica, se convierte en la
parte protagonizada por un partido—
ocupard un Estado, un Estado con to-
das las reticencias que se quiera,
quizéd sélo para la primera fase; un
Estado que es el de la dictadura del
proletariado, invento que no es de la
tradicion marxista posterior, sino que
estd en Marx como estd en Engels y
que la socialdemocracia alemana in-
troduce en sus escritos y Lenin y el
bolchevismo no hacen mds que conti-
nuar, llevar al limite. Lo que implica
esto es una tradicién, en definitiva,
profundamente estatista, puesto que
aunque ese Estado sea provisional y
en ultimo término deberia desapare-
cer, no sabemos cémo, pero si algin
dia, por lo pronto en el término de
escenario histérico con el que vivi-
mos, ese Estado es el portador de
una transformacién inmensa de la
sociedad.

Fijémonos ahora, dando un salto
brusco, en lo ocurrido propiamente
en Espafia. Aqui en Espafia, en la cri-
sis econdémica que nos cogié en los
afios setenta. Hubo primero un Es-
tado incapaz de reaccionar, el Estado
del dltimo franquismo que no tenia
capital politico para hacer lo que te-

nia que hacer; ademds la sociedad le
hizo ver muy pronto que una politica
de austeridad no podia aceptarse, si
no era en condiciones politicas dis-
tintas, y puesto que todo en esta vida
son negociaciones, la negociacion
primera tenfa que ser una negocia-
cién del sistema conjunto de la con-
vivencia del pafs. A lo largo del 76,
77 y 78 hay confluencia de cosas,
iniciativas tomadas desde el Estado y
a partir del Estado, pero no necesa-
riamente por la parte mds visible del
Estado, es decir, no por los partidos
politicos o por los liderazgos politi-
cos propiamente dichos, sino por
conjuntos de profesionales en la ad-
ministraciéon econdmica del pais, que
se dan cuenta de que de alguna
forma, si se quiere mantener una li-
nea de politica histérica, de que este
pais pertenece a Europa y de que
forma parte de Europa, se debia se-
guir un tipo de politica econdmica
que no nos alejase de Europa.

De manera que hay un argumento
enfitico de sentido comtn y que im-
plica un consenso profesional que
atraviesa sectores politicos muy dis-
tintos y que predica una y otra vez
que s6lo cierto tipo de politicas eco-
némicas son mis o menos sensatas.
Hay, pues, una conviccién de la clase
politica de que el pais acepta esta si-
tuacién porque es bastante razonable.
El pais acepta que haya eso que se
van llamando pactos sociales, que son
pactos de entendimiento y acomodo,
no son ideales, pero que crean cierta
estabilidad.

Asi han ido transcurriendo estos
quince afios, y hoy, a la altura de los
noventa, pienso que tenemos necesi-
dad de una reconsideracién mds dis-
tanciada, mds critica de lo que signi-
fica ese retorno a la sociedad civil, y
esto es un reto al que podemos res-
ponder, o puede responder esta so-
ciedad civil con todas sus limita-
ciones, porque debe saberse capaz
de lograrlo, pero también debe sa-
berse capaz de frustrar su propia
posibilidad.
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Marzo

1, VIERNES

11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Piano, por Fernando
Puchol.
Comentarios: Antonio
Fernandez-Cid.
Obras de Mozart, Schubert,
Chopin y Debussy.
(Sélo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e
institutos, previa solicitud).

2, SABADO
12,00 CQNCIERTOS DEL
SABADO
CICLO «FANTASIAS,

PARAFRASIS Y GLOSAS
SOBRE OPERAS» (D).
Trio Cimarosa (Vicente
Martinez Lépez, flauta;
Vicente Martinez Lopez
(hijo), flauta y Rogelio R.
Gavilanes, piano).

Obras de Genin, Massenet,
Doppler, Wagner, Borne y
Furstenau.

4, LUNES

12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA

Piano a cuatro manos, por
Ignacio Saldaiia y Chiky
Martin.
Obras de Fauré, Ravel,
Poulenc, Meunier y
Debussy.

19,30 PLAN DE REUNIONES
INTERNACIONALES
SOBRE BIOLOGIA

CICLO DE
CONFERENCIAS
«NEUROPHYSIOLOGY
OF VISION» (III).

David H. Hubel (Premio

Nobel de Medicina 1981):
«Brain mechanisms for
perceiving form, color and
depth».

Presentador: Carlos Acuia.
(Traduccion simultdnea).

5, MARTES

11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Violonchelo y piano, por
Rafael Ramos y Chiky
Martin.
Comentarios: Victor Pliego.
Obras de Couperin,
Schumann, Beethoven,
Ravel y Cassadé.
(Sélo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e
institutos, previa solicitud).

19,30 CURSOS UNIVERSITARIOS
«Sociodramaturgia del
teatro clasico espaiiol» (I).
Francisco Ruiz Ramoén:
«Deseo y castigo: El
Burlador de Sevilla y
Convidado de piedra».

6, MIERCOLES

19,30 CICLO «PIANO: MUSICA
PARA LA MANO
IZQUIERDA» (I)

Intérprete: Jan Wijn (piano).

CICLO «PIANO: MUSICA
PARA LA MANO
IZQUIERDA», EN
LOGRONO Y ALBACETE

Organizado con la colaboracién
técnica de la Fundacion Juan March,
el Ciclo «Piano: musica para la mano
izquierda» se celebrard en Logrofio
los lunes 11, 18 y 25 de marzo; y en
Albacete, los lunes 4, 11 y 18 de
marzo.
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Programa: Chacona, de J. S.
Bach-J. Brahms; Estudios
Op. 135, de C. Saint-Saens;
Sonata en Do menor, Op.
179, de C. Reinecke;
Apparitions n° 1, 3, 4,5y 6,
de Cor de Groot; Sonatina,
de D. Lipatti; Preludio en
Do bemol menor, Op. 9 n° 1
y Nocturno en Re bemol
mayor, Op. 9n°2, de A.
Scriabin; y Estudio en La
bemol mayor, Op. 36, de F.

Blumenfeld.
7, JUEVES
11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Viola y piano, por Emilio
Mateu y Menchu
Mendizabal.

Comentarios: Luis Carlos
Gago.

Obras de Vivaldi, Marais,
J. Ch. Bach, Beethoven,
Schumann, Brahms, Falla
y Sancho.

(Sélo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e
institutos, previa solicitud).

19,30 CURSOS UNIVERSITARIOS
«Sociodramaturgia del
teatro clasico espaiiol»
.

Francisco Ruiz Ramoén:
«Historia y drama:
Fuenteovejuna-1 ».

ANDY W, «COTXES»,
EN BARCELO!

El 10 de marzo se clausura en el
Palau de la Virreina de Barcelona la
Exposicién «Andy Warhol, Cozxes»
de la Coleccién Daimler-Benz AG de
Stuttgart. La muestra se presenta en
colaboracién con el Ayuntamiento de
Barcelona.

8, VIERNES

11,30

RECITALES PARA
JOVENES
Piano, por Fernando
Puchol.
Comentarios: Antonio
Fernandez-Cid.
(Programa y condiciones de
asistencia, como el dia 1).

9, SABADO
12,00 CQNCIERTOS DEL

SABADO
CICLO «FANTASIAS,
PARAFRASIS Y
GLOSAS SOBRE
OPERAS» (II).
Intérpretes: Angel-Jesis
Garcia Martin (violin) y
Gerardo Lopez Laguna
(piano).
Obras de Mullinar, Alard,
Paganini, Frenkel, Sarasate
y Scott.

11. LUNES

12,00

19,30

CONCIERTOS DE
MEDIODIA
Guitarra, por Shuko
Shibata y Emma
Martinez.
Obras de Scarlatti, Albéniz,
Francgaix, Gnattali, Assad y
Piazzolla.

PLAN DE REUNIONES

INTERNACIONALES

SOBRE BIOLOGIA
CICLO DE
CONFERENCIAS
«NEUROPHYSIOLOGY
OF VISION> (y IV).
Alberto J. Aguayo:
«Regeneracion y
sinaptogénesis en el sistema
visual del mamifero
adulto».
Presentador: José Maria
Delgado.



12, MARTES
11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Violonchelo y piano, por
Rafael Ramos y Chiky
Martin.

Comentarios: Victor Pliego.
(Programa y condiciones de
asistencia, como el dia 5).

19,30 CURSOS UNIVERSITARIOS
«Sociodramaturgia del
teatro clasico espaiiol»

(m).

Francisco Ruiz Ramon:
«Venganza, tormento,
fiesta: Fuenteovejuna-2».

13, MIERCOLES

19,30 CICLO «PIANO: MUSICA
PARA LA MANO
IZQUIERDA» (II).

Intérprete: Joan Moll
(piano).

Programa: Cuatro estudios,
de M. Reger; Seleccién de
Estudios Op. 92, de M.
Moszkowski; Estudios Op.
135, de C. Saint-Saéns;
Estudio (1903), de B.
Bartok; Preludi n° 6, de F.
Mompou; y Blues gaucho,
de J. Mas Porcel.

14, JUEVES
11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Viola y piano, por Emilio
Mateu y Menchu
Mendizabal.

Comentarios: Luis Carlos
Gago.

(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 7).

19,30 CURSOS UNIVERSITARIOS
«Sociodramaturgia del
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teatro clasico espaiiol» (y
V).

Francisco Ruiz Ramoén:
«Mitos del poder: La vida es
suenio».

15, VIERNES

11,30 RECITALES PARA

JOVENES
Piano, por Agustin Serrano.
Comentarios: Antonio
Fernandez-Cid.
Obras de Scarlatti, Soler,
Beethoven, Schubert,
Mendelssohn, Scriabin y
Gershwin.
(Sélo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e
institutos, previa solicitud).

16, SABADO
12,00 CQNCIERTOS DEL
SABADO

CICLO «FANTASIAS,
PARAFRASIS Y GLOSAS
SOBRE OPERAS» (III).
Intérpretes: Pedro
Corostola (violonchelo) y
Manuel Carra (piano).
Obras de Haendel, Beethoven,
Wagner, Mascagni, Godard,
Granados, Falla y Martinu.

«ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO
(FONDOS DE LA
FUNDACION JUAN
MARCH)», EN ORENSE

El 21 de marzo se clausura en el
Ateneo de Orense «Arte Espaiiol
Contemporaneo (Fondos de la
Fundacién Juan March)», con 23
obras de otros tantos artistas,
exhibida con la colaboracién de
Caixavigo.
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18, LUNES
12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA

Canto y piano, por Arantxa
Armentia (soprano) y Juana
Pefialver (piano).

Obras de Mozart, Schubert,
Strauss, Schoenberg, Bellini,
Tolsti y Turina.

20, MIERCOLES

CICLO «PIANO: MUSICA

PARA LA MANO

IZQUIERDA» (y III).
Intérprete: Albert Nieto
(piano).
Programa: Nocturno
Secreto, de M. Balboa;
Preludi mistic n° 8, de A.
Besses; Interludi, de S.
Brotons; Circe siniestra, de
C. Cano; Preludi, de A.
Charles; Pulsar, de Z. de la
Cruz; Estudio Op. 40, de N.
de las Heras; Toccata «on
the left», de V. Egea; De la
entropia, de A. Lauzurika;
Ekhiez, de R. Lazkano; Tres
estudios, de A. Llanas;

19,30

«PICASSO: RETRATOS DE
,lli%ggl JELINE», EN LA
ACION
Durante todo el mes de marzo seguird
abierta en la Fundacion Juan March
la Exposicién «Picasso: retratos de
Jacqueline», con 112 obras realizadas
de 1954 a 1971. La muestra se exhibe
con la colaboracién del Museo
Picasso de Barcelona.
Horario: de lunes a sdbado, de 10 a
14 horas, y de 17,30 a 21 horas.
Domingos y festivos, de 10 a 14
horas.

Presto alla zurda, de F.
Palacios; Boceto, de R.
Roldan; Estudio en Rondd,
de M. Seco de Arpe; y
Halley, de A. Yagiie.

23, SABADO
12,00 CQNCIERTOS DEL
SABADO

CICLO «FANTASIAS,
PARAFRASIS Y
GLOSAS SOBRE
OPERAS» (y IV).
Intérprete: Jorge Otero
(piano).

Obras de Chaikowsky-Liszt,
Verdi-Liszt, Bizet-Bussoni y
Wagner-Liszt.

25, LUNES

12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA
Piano, por Maite Sudrez
Marino.
Obras de Bach, Schumann y
Mompou.

GOYA, EN MONTPELLIER
Y EN MERIDA

Hasta el 17 de marzo seguird abierta
en el Musée Fabre de Montpellier
(Francia), la coleccién de 218
grabados de Goya, presentada en
colaboracién con la Galerie d'Art
Graphique (Artotheque) y el
Ayuntamiento de Montpellier.
Asimismo, un total de 222 grabados
de Goya se podran ver hasta el 10 de
marzo en Mérida, en la sede de la
Asamblea de Extremadura, en
muestra organizada con la Junta de
Extremadura.

Informacion: Fundacion Juan March
Castelld, 77. 28006 Madrid. Teléfono: 435 42 40 - Fax: 576 34 20



