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LA MUSICA EN ESPANA, HOY (y XXII)

[La musica de camara,
hoy en Espana (y 2)

n cuanto a compositores,

resulta haber mas crea-

ciéon de la que parece a
primera vista. Se estdn escri-
biendo bastantes obras de ca-
mara, sea con ocasion de con-
cursos —como los Ciutat de
Girona o los de la Generalitat
valenciana, y entre los no espe-
cificos para cdmara, los premios
Reina Sofia de la Fundacién Fe-
rrer Salat, el del Centro para la Juan Manuel Romani
Difusion de la Musica Contem-

pordnea, y la Tribuna de Jove- Musico y musicologo; doctor
en ciencias, ingeniero y

n mpositor la Funda- . A s

es Compositores de la u diplomado en direccion de
cién Juan Mal‘Ch, en Madrld, y empresas; profesor

los de J6venes Compositores, de universitario en Madrid y
Juventudes Musicales y el Barcelona, Juan Manuel
«Eduard Toldra», en Barce- Romani es un profundo

1 de Tnsti estudioso e intérprete de la
ona—, sea por encargo de Insti- mUsica de camara.

tuciones o de los propios intér-

pretes. Las obras «suenan»

poco, porque, en el mejor de los casos —encargos y obras premia-
das—, se consigue una sola audicién. Las excepciones quedan para
unos poquisimos consagrados, entre los que podriamos destacar a
Xavier Montsalvatge, felizmente ante las merecidas conmemoracio-
nes de su 80 aniversario, en plena labor creadora.

* BAJO la riibrica de «Ensayo», el Boletin Informativo de la Fundacién 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 Biologia, la Psicologia, la Energfa, Europa, la
Literatura, la Cultura en las Autonomias, Ciencia moderna: pioneros espafioles y Teatro Es-
pafiol Contempordneo. El tema que se ha venido desarrollando desde enero de 1990 ha
sido «La Musica en Espaiia, hoy».

Concluye la serie con este ensayo sobre «La musica de cdmara, hoy en Espafia», cuya
primera parte se public6 en el anterior nimero de este Boletin.
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Los intérpretes

En lo que se refiere a intérpretes, hemos recibido la grata sor-
presa de que existe bastante mds actividad de la que se percibe
desde Madrid y Barcelona. El problema mayor que se detecta es la
falta de movilidad entre comunidades auténomas, originalmente
pensada, suponemos, para proteger a los musicos propios, pero
que se ha vuelto en contra de los presuntos protegidos, que, en 16-
gica reciprocidad, ven casi cerradas las «fronteras» de las demads
comunidades.

Este parece ser el mayor problema con que se enfrentan hoy
los grupos de cdmara, que después de preparar cuidadosamente un
programa, no consiguen «exportarlo» mas alld de su campanario.

El tremendo empobrecimiento que ello representa para los intér-
pretes sdlo es comparable con el correlativo del ptiblico, al que se
priva de la deseable alternancia y variacién de versiones. ;Tan dificil
seria substituir esta falsa protecciéon por un intercambio mas racional?

Un matiz interesante que hemos anotado en nuestra consulta
es la creciente presencia de grupos que no precisan de piano. A pe-
sar de las importantes campafias para colocar pianos de concierto
en el mayor nimero de puntos de Espafia —acciones del Ministe-
rio de Cultura, varias comunidades auténomas, unos pocos ayunta-

En nimeros anteriores se han publicado ensayos sobre La muisica espaiiola y la prensa,
por Antonio Ferndndez-Cid, critico musical y académico de Bellas Artes; La enseiianza pro-
fesional de la misica, por Daniel Vega Cernuda, catedratico del Conservatorio Superior de
Musica de Madrid; La miisica en la escuela, por Elisa Marfa Roche, profesora de Pedagogia
Musical en el Conservatorio Superior de Musica de Madrid; Sobre los derechos de autor, por
Claudio Prieto, compositor; La iniciativa privada en la miisica, por Antonio Aponte, licen-
ciado en Ciencias Econdmicas y Sociologia, y Marfa del Carmen Palma, licenciada en Filo-
soffa y Letras; Miisica y nuevos medios electroactisticos, por Gabriel Brncic. compositor;
Ser intérprete hoy en Espaiia, por Alvaro Marias, flautista, director del conjunto «Zara-
banda»; El pasado en la miisica actual, por Miguel Angel Coria, compositor; El folklore mu-
sical, por Miguel Manzano Alonso, profesor especial de Folklore Musical en el Conservato-
rio de Salamanca; Miisica espaiiola en la radio, por Carlos Gomez Amat, ensayista y critico
musical; La musicologia espaiiola, por Ismael Ferndndez de la Cuesta, catedritico del Real
Conservatorio Superior de Musica de Madrid; Revistas y medios especializados sobre nui-
sica, por Andrés Ruiz Tarazona, critico musical; Television y nuisica contempordnea, por
Ramoén Barce, compositor; Iniciativa puiblica de la miisica, por Tomds Marco, compositor y
director del Centro para la Difusién de la Mdsica Contemporanea; Los archivos musicales en
Esparia, por José Lopez-Calo, catedratico emérito de Historia de la Musica en la Universidad
de Santiago; La miisica espariola en el extranjero, por Arturo Tamayo, director de orquesta;
La documentacion musical, luces y sombras, por Jacinto Torres Mulas, catedritico de Musi-
cologia en la Escuela Superior de Canto de Madrid; Sobre la direccion de orquesta en Es-
paiia, por José Ramén Encinar, director de orquesta y compositor; El nuevo mapa de las or-
questas sinfonicas espariiolas, por José Luis Garcia del Busto, director adjunto del Centro
para la Difusion de la Musica Contemporédnea; La dpera en Espaiia, por Carlos Ruiz Silva,
critico musical; y Los Festivales de Miisica, por Leopoldo Hontafién, critico musical.
La Fundacién Juan March no se identifica necesariamente con las opiniones expresadas
por los autores de estos Ensayos.
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mientes y la inestimable colaboracién de algunas firmas comercia-
les—, todavia son muchos los lugares que «absorberian» musica
de cdmara, si ésta no precisase de piano. Ante esta situacion, debe-
mos congratularnos del incremento de esta oferta alternativa de
grupos de cdmara sin piano. Naturalmente que lo deseable es que
en paralelo se contintie trabajando por la médxima difusiéon del
piano, pero siempre quedardn espacios en escuelas, centros civicos
y nucleos de poblacién menores, que seguirdn siendo terreno ex-
clusivo para los grupos sin piano.

Dada la enorme dificultad del cuarteto de cuerda —en nuestra
opinidn, la més dificil entre todas las posibilidades de hacer mu-
sica—, los nuevos grupos tienden a formarse a base de instrumentos
de viento, guitarra y otras combinaciones igualmente «mdéviles».

Nos parece oportuno sefialar aqui lo importante que es que es-
tos grupos sepan evitar la tentacion de los «arreglos» —que en ge-
neral deberian llamarse desarreglos—. Si no existe suficiente obra
original, ahi estdn nuestros compositores esperando su oportuni-
dad para aportar su propia obra, o, en el limite, «creando» algo a
partir de una obra anterior, que no es precisamente un arreglo de
circunstancias, mera transcripciéon de particelas. Nadie puede ne-
gar la genialidad de Ravel al re-pensar los Cuadros de una exposi-
cion, originalmente escritos para piano por Mussorgsky, y que en
gran orquesta suenan a obra nueva.

Las entidades  organizadoras

Finalmente, desde el dngulo de las entidades organizadoras de
conciertos, el panorama es evidentemente mejorable.

Nos encontramos en primer lugar cronoldégicamente con el ve-
nerable tejido de las antiguas «Filarmdnicas», asociaciones sin fin
lucrativo, que durante muchos afios fueron el reducto propio y casi
exclusivo de la Misica de Cdmara en la Espafia de las capitales de
provincia, y que hoy viven de milagro, cuando lo consiguen.

La solucién mds inteligente que han puesto en practica algunas
de ellas ha sido la combinaciéon de esfuerzos con alguna de las
grandes Cajas de ahorros o con el sector publico. ;Y los antiguos
asociados, que sienten su entidad como cosa propia, pero son insu-
ficientes en niimero para mantenerla por si solos? La mejor solu-
cién, que nos gustaria ver mas difundida en provecho de los que
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malviven, ha sido transformar los socios en «Patronos», mante-
niendo igual cuota y con derechos mds simbdlicos que otra cosa
—a veces, unos asientos reservados son suficiente compensacion
moral—, y la financiacién bésica a cargo de Ayuntamiento, Conse-
jeria autondémica o Caja, con la gestiéon de los conciertos compar-
tida entre Asociacién y entidad financiadora.

El sector que estd ofreciendo mds y mejor musica de cdmara
es el privado no lucrativo constituido por Cajas de Ahorro y Fun-
daciones, entre las que destacan Caja Madrid y la «Caixa» entre
las primeras y la Fundacién Juan March entre las segundas.

El sector publico, aunque realiza un cierto esfuerzo en esta li-
nea, peca bdsicamente de falta de coordinacién entre sus diferentes
niveles —central, autonémico y municipal—, y ain dentro de cada
uno de ellos, en general de una falta de criterios coherentes y man-
tenidos a lo largo de un cierto tiempo para hacerlos ttiles. Echa-
mos en falta politicas claras de apoyo a nuestros musicos, intérpre-
tes y compositores; de difusiéon en dmbitos de futuro: escuelas,
universidad, ambientes jovenes; de oferta a precios simbdlicos a
los sectores mds necesitados: tercera edad, cinturones de grandes
ciudades, Espafia rural.

Finalmente, el sector privado lucrativo (bancos, grandes alma-
cenes, eléctricas, seguros) no acaba de encontrar una légica posi-
cién en la Mdsica de Camara, con el obvio planteamiento de la
ecuacion «Mtsica de la maxima calidad presentada por empresa
de la maxima calidad», que tanto éxito estd cosechando en los pai-
ses mds avanzados de la Comunidad Europea.

No quisiera cerrar estas notas sin aportar mi punto de vista
personal acerca de lo que podria ser un «escenario» apetecible, un
objetivo a perseguir como situacidon global deseable de la Musica
de Cémara en Espana.

Para que un «escenario» —definido como conjunto coherente
de hechos futuros posibles— pueda considerarse seriamente un
objetivo, es indispensable que tales hechos sean realmente posi-
bles a partir de los medios existentes hoy. Otra cosa serian meras
fantasfas, de escasa utilidad. Asi por ejemplo, cualquier proyecto
de mejora de la ensefianza de la Misica de Camara debe tener
como base los Conservatorios y Escuelas existentes —acaso pen-
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sando en la creacién de alguna mas—, pero no imaginando que
disponemos de lo que no disponemos, o que los Conservatorios se
transforman de repente por arte de magia en lo que no han sido
nunca. Otro tanto dirfamos de los profesores, que son los que son
y no otros, tomando, pues, en todo caso como punto de partida la
realidad de lo que de hecho existe.

Asi podriamos revisar sucesivamente intérpretes, composito-
res, comentaristas, managers, entidades organizadoras y patrocina-
doras, sector publico directamente implicado: Ministerios y Con-
sejerias Autonémicas de Cultura y Educacion, Concejales de
Cultura municipales.

El papel del sector puiblico

Examinaremos en primer lugar el papel que entendemos debe-
ria corresponder al sector publico. Partimos de la hipdtesis pru-
dente de que dificilmente éste aportard mds dinero total para la
promocién de la musica culta. Desde esta premisa, pensamos que
la politica que mejor optimizaria estos recursos seria la coordina-
cion de los esfuerzos existentes, persuadiendo a los representantes
de las diferentes administraciones publicas de que no tienen nada
que perder y mucho que ganar en eficacia, si de una vez deciden
sentarse juntos a dialogar y coordinar sus actuaciones.

Al fin y al cabo, todo el sector publico estd pagado por el mismo
dinero, por el mismo bolsillo del mismo contribuyente. ;Qué sen-
tido tiene que insistan en trabajar ignorandose mutuamente?

Nada mas lejos de mi 4nimo que propugnar una planificacién
centralizada a nivel ministerial o algo parecido. La coordinacién
que propugnamos es la de la informacion mutua, a partir de la cual
y en escalones sucesivos podrian irse mejorando los contactos y
las posibles acciones de cooperacion.

Hemos visto en otros paises un servicio llamado «anti-clash»,
al que cualquier organizador de un concierto comunica las fechas,
intérpretes, programas y demds circunstancias del acto, no sin an-
tes consultar alli mismo lo que sus colegas tienen ya programado.
En concreto hemos visitado personalmente en Londres este servi-
cio, que parece funcionar estupendamente. El equivalente que es-
tamos proponiendo, entendemos que deberia apoyarse en un foro
informal, al menos inicialmente, constituido por técnicos —no po-



8/ENSAYOQ: LA MUSICA EN ESPANA, HOY (y XXI)

liticos—, de las Administraciones Publicas implicadas. El nivel
técnico evitarfa bastante el enfrentamiento «de oficio» entre politi-
cos pertenecientes a partidos frecuentemente enfrentados.

Después de una primera fase de éxito facil y seguro —el regis-
tro «anti-clash»—, este foro deberia crear una amplia informacién
cruzada, no s6lo de actos y conciertos puntuales, sino muy espe-
cialmente de acciones globales, o lineas generales de actuacién, en
las que las posibles colaboraciones que irfan surgiendo generarian
una importante economia y asignacién mas racional de recursos.

Ello, que es verdad para cualquier sector musical, es especial-
mente relevante cuando se refiere a la Musica de Cédmara.

En efecto, la multiplicidad y dispersién geogréfica de los con-
ciertos de cdmara hacen mucho mds probable el conflicto de fe-
chas y programas que si se trata de dpera —no suele haber dos tea-
tros de Opera proximos— e incluso conciertos sinfénicos.

El sector privado

Mas dificil parece, al menos conceptualmente, la coordinacion
en el ambito del sector privado, constituido por empresas en prin-
cipio competitivas entre si, y que pueden desear no informar a sus
colegas de sus planes, que suelen formar parte de acciones bas-
tante mas amplias de relaciones publicas y de mejora de imagen de
la entidad promotora, en las que cada uno se supone que intenta
hacer las cosas mejor que los demas.

Sin embargo, atin asi, al menos el servicio anti-coincidencias
de actos concretos parece totalmente posible y deseable. Lo mads
sencillo seria simplemente abrir al sector privado el acceso al que
se propone sea creado por el sector publico.

(Cudl seria, a partir de aqui, la politica a sugerir al sector privado?
Aqui la regla que prima es el interés econdmico a largo plazo de los
patrocinadores. La voz a la que es sensible este sector es el de sus in-
tereses como empresa: patrocina lo que ayuda a difundir una mejor
imagen del promotor, tanto si se trata de un banco, de una compaiiia
de seguros, una gran empresa eléctrica o cualquier otro servicio.

Me parece claro que en este caso la linea de argumentacion
debe pasar por la nocién subliminal que identifique la Musica
de Camara con Misica de alta calidad, proyectando a su vez
esta tan deseada imagen en el patrocinador: «alta calidad de
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servicio» es hoy la idea central de las mejores campaifias publi-
citarias.

Ello lleva naturalmente a un cierto disefio especifico en las ac-
tuaciones para este sector: se requiere la maxima calidad asequible
en el mercado, buscando los mejores intérpretes obtenibles dentro
del presupuesto disponible, y ofreciendo programacién especial-
mente grata al oyente culto.

En cambio, entendemos que el sector publico deberia realizar
una labor complementaria a partir de planteamientos mas amplios:
nos parece esencial en este caso la reserva de una parte substancial
de la programacién publica a los intérpretes del propio pais y a
sus compositores, tanto contemporaneos como a los tan injusta-
mente olvidados que ya no estdn entre nosotros, aunque, intérpre-
tes y compositores puedan no representar siempre un 6ptimo de
calidad objetiva, en comparacién con ofertas alternativas disponi-
bles en el mercado internacional.

Muy particularmente, nos parece necesaria la reserva sistema-
tica de una sub-parcela para intérpretes y compositores jévenes,
que verian asi facilitada su dificil incorporacion a la vida profesio-
nal, hoy préacticamente en manos de beneméritas instituciones
como Juventudes Musicales, la «Caixa» y los conciertos de jove-
nes intérpretes de la Fundacién Juan March.

A nuestro juicio, la oferta de audicién publica de Musica de
Camara deberia articularse en dos grandes sectores complementa-
rios, claramente diferenciados en sus objetivos y tratamiento artis-
tico y econdémico, conectados por un servicio «anti-clash» promo-
vido por la Administracién puiblica y abierto a todos.

Los responsables de imagen y relaciones publicas de los grandes
promotores del sector lucrativo (bancos, seguros, eléctricas, grandes
almacenes) convencidos como estdn hoy sin excepcién de que su
mensaje 6ptimo converge siempre en el concepto calidad, deberian
incorporar claramente la nociéon de que la musica «de calidad» por
excelencia es la Musica de Camara, la miisica que nacié con la rea-
leza, con los selectos, con la intimidad de la propia cdmara, etc.
Creo que es una linea muy prometedora la que vaya trabajando la
mente colectiva en la identificaciéon de la Mdsica de Cdmara con la
alta calidad de los servicios de la empresa que la promociona.

La regla de juego en este sector es obvia: supuesto un presu-
puesto disponible, contratar los mejores intérpretes asequibles en
el mercado y proponer programas que no desdigan de la imagen de



10/ENSAYO: LA MUSICA EN ESPANA, HOY (y XXII)

calidad que se pretende, pero que al mismo tiempo sean de general
aceptacion entre el gran publico.

No se contradice con esta Optica, sino que atn refuerza la
buena imagen social del patrocinador, la reserva de un cierto nu-
mero de localidades para estudiantes, la apertura para ellos a precio
simbodlico del ensayo general, la oferta de una «master class» para
estudiantes de musica a cargo de los invitados mds conspicuos, etc.

Sin embargo, la accién verdaderamente social de amplia base
deberia provenir del sector publico, una vez adecuadamente auto-
coordinado en sus tres niveles, gobierno central, autonomias y
ayuntamientos.

El sector publico es el que deberia programar Misica de Cadmara
accesible a todos, a precios simbdlicos y con amplia distribucién
geogréfica. Técnicos de los tres estamentos deberian ponerse de
acuerdo en un plan de dmbito estatal que predetermine, siempre por
via de consenso y nunca de reciprocas imposiciones, qué porcentaje
se decide reservar a intérpretes y a compositores espaiioles; dentro de
estos porcentajes, cudles deben reservarse para los de la propia co-
munidad auténoma y eventualmente para el &mbito municipal.

Este planteamiento conlleva que otro porcentaje quede
reservado para espafioles no pertenecientes a la Comunidad Aut6-
noma en cuestion, restableciéndose una movilidad hoy casi per-
dida y realmente afiorada por todos. Naturalmente cada entidad
deberia seguir programando con sus propios criterios. La simple
informacién de las respectivas lineas de actuacién en reunién fre-
cuente de los técnicos implicados, sin restar nada de la libertad de
accion de cada cual, llevaria de manera natural a coordinaciones
de hecho, extremadamente favorables en lo econémico —econo-
mia de escala, diez conciertos de igual programa son mds baratos
que uno—, y en lo artistico —un concierto repetido en fechas pré-
ximas— «sale» mucho mejor.

A caballo entre ambos sectores, el privado-lucrativo y el pu-
blico, aparece la amplia franja de las entidades privadas sin fin Iu-
crativo, que participa en parte de las caracteristicas de uno y otro.

Aqui se ubican de modo destacado las grandes Cajas de Aho-
rros, las Fundaciones —entre las que destaca por méritos propios
la Fundacién Juan March, que acoge este trabajo—, y las peque-
fas y beneméritas Asociaciones, repartidas por toda la geografia
espafiola, no sélo planteadas legalmente como «sin fin lucrativo»,
sino con enormes dificultades para cerrar sin excesivos agujeros
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sus presupuestos. A titulo de ejemplo, entre tantos que lo merecen,
nos parece de justicia destacar a la Asociaciéon Espafiola de Mu-
sica de Camara, una de las «histéricas» (fundada en 1951), que tan
generoso apoyo nos ha brindado en la preparacién de este texto.

En términos relativos, pensamos que este sector (Cajas-Funda-
ciones-Asociaciones) es el que mas eficazmente estd hoy actuando
en favor de la Musica de Cdmara. Es en él donde aparecen los ci-
clos mas interesantes, verdaderos instrumentos de cultura. En €l se
editan programas de apoyo, muchas veces de contenido mas va-
lioso que muchos libros y enciclopedias. En él se ofrecen a me-
nudo comentarios preparatorios a la audicién, siempre convenien-
tes, pero del todo necesarios si el auditorio es juvenil.

La tnica objecién que harfamos a este sector es, una vez mads,
la falta de coordinacién. Las entidades de verdadero nivel en este
sector son desgraciadamente pocas: jtan dificil seria autoconvo-
carse para un par de reuniones anuales y comentar entre si los pro-
yectos? ;A quién favorece que todas estén programando Mozart
los mismos dias?

No queremos terminar estas lineas sin poner un serio acento en
lo que nos parece el elemento basico del futuro de la Misica de
Camara entre nosotros: la adecuada formacion de los intérpretes
del mafiana inmediato.

Una vez maés el realismo nos impide atrevernos a sugerir lo que
nos pareceria un ideal, posiblemente tefiido de subjetivismo: que
toda la ensefianza profesional de la miisica coloque en su epicentro
a la Musica de Camara. No es desde luego ninguna utopia. Escue-
las del méaximo prestigio mundial parten de este concepto: Me-
nuhin en Inglaterra y en Suiza; en parte, Julliard en Nueva York.

Pero es demasiado pedir esto aqui, a corto y ain a medio
plazo. ;Qué es lo posible? A nuestro juicio, la solucién debe partir
de las mds prestigiosas catedras de instrumento. Lamentablemente
no vemos manera de apoyar esta accién en las poco prestigiadas
catedras de Musica de Cadmara. (Perddn, si en algin lugar de Es-
paia hay alguna que funciona bien y en nuestra limitacién no las
hemos detectado. Enhorabuena para ellos y adelante.)

Se trata de que los grandes profesores de piano, violin, viola y
violonchelo pongan el acento en sus programas, en obras para va-
-ios instrumentos solistas (= Musica de Cdmara) y exijan en sus
catedras mds sonatas, ain en detrimento de algunos conciertos. Ya
desde los cursos elementales y, desde luego, en los medios y supe-
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riores deberia exigirse desde el principio el conocimiento serio de
todas las partes musicales de las obras, no permitiendo en ningin
caso que el alumno se limite a su propia particela. Incluso el estu-
dio de la técnica pura, siempre necesaria, se hace mds llevadero si
se estudia como apoyo y como pretexto para resolver pasajes de
obras de valor musical intrinseco.

En nuestra opinién, la formacién del joven miusico orientada
de este modo conduce a un profesional mucho més completo, tam-
bién cuando deba ejercer en campos distintos a la Musica de Ca-
mara: solista, orquesta o docencia.

Un movimiento en este sentido, y las lineas de accidn sugeri-
das para los sectores publico —apoyo a lo espaiol—, privado em-
presarial —figuras— y privado no lucrativo —ciclos comenta-
dos—, entendemos que puede acercarnos a otra edad de oro de la
Miisica de Camara entre nosotros. Que asi sea.

Nota del autor.—Agradecemos vivamente las informaciones aportadas por:
Ibercdmara, Madrid-Barcelona; Fundacié Caixa de Pensions, Barcelona; Caja de
Madrid, Madrid; Associacié Catalana de Compositors, Barcelona; Centre de do-
cumentado i difusié de la Musica contempordnea, Barcelona; Juventudes Musi-
cales de Espaiia, Barcelona; Juventudes Musicales de Tarragona; Juventudes Mu-
sicales de Almufiécar; Juventudes Musicales de Vinaroz; Amics de la Musica de
Barcelona; Sociedad Filarmoénica de Pontevedra; Fundacién Banco Exterior, Ma-
drid; Fundacién Marcelino Botin, Santander; Fundacién Puiblica Municipal, Cér-
doba; Club de Musica y Jazz San Juan Evangelista, Madrid; Associacié F. Cho-
pin, Valldemosa (Mallorca); Sociedad Filarménica de Burgos; Fundacién Jacinto
e Inocencio Guerrero; Centro Difusor del Canto Coral en Aragdn, Borja; Juven-
tudes Musicales de Granada; Fundacién German Sédnchez Ruipérez, Pefiaranda
de Bracamonte; Casa Municipal de Cultura de Avilés (Asturias); Fundacié Joan
Mir6, Barcelona; Sociedad Musical Linense, La Linea de la Concepcién; Socie-
dad Filarménica de Bilbao; Sociedad Artistica Riojana, Logrofio; Fundacién Ar-
chivo Manuel de Falla; Sociedad Filarménica de Monforte de Lemos (Lugo);
Centro Cultural Manuel de Falla, Granada; Sociedad de Conciertos de Alicante;
Sociedad Cultural Donosti Ereski, San Sebastidn; Centro Cultural y Deportivo
Mierense, Mieres (Asturias); FUSIC, Barcelona; Pro Musica Antigua, Madrid;
Grupo Enigma, Zaragoza; Grupo Eleftheria, Logrofio; Cuarteto de clarinetes de
Sober (Lugo); Asociacién Cultural Ricercare, Madrid; Trio «La Giocosa Fanta-
sfa», San Sebastidn; Ddo Giuliani, Mdlaga; Conjunto Barroco de San Sebastidn;
Quintet de Vent Francesc Cuesta, Valencia; Cuarteto CEMS, Alcédzar de San Juan
(Ciudad Real); Francisco Gamallo-José Ignacio Lépez, Dio de Guitarras, Vigo;
Ddo Versus, Leén; Albada Madrigalistas, San Sebastidn; Quinteto de metales Al-
Andalus, Sevilla; Taller Ziryab, Sevilla; Laboratorio de Interpretacién Musical
(LIM), Madrid; Trio Mompou, Madrid; Grupo de percusién del Conservatorio
municipal, San Sebastidn; Francesc Taverna-Bech; Joan Guinjoan; Fundacién Pu-
blica de les Balears per a la Misica.

En particular agradecemos la labor de recogida de informacién realizada por
la Asociacion Espaola de Mdsica de Cdmara, de Madrid, personalizada en dofia
Regina Zlolniski, responsable de la Gestién de Conciertos.
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Desde el 27 de marzo
Exposicion de Alexej
Jawlensky en la Fundacion

Incluye 121 dleos realizados por el artista
ruso de 1893 a 1937

Un total de 121 pinturas del pintor ruso Alexej Jawlensky (1864-1941)
podran verse desde el préximo 27 de marzo en la Fundacién Juan March,
en una exposicion retrospectiva del artista. La muestra, que ha sido
organizada con la colaboracion del Archivo Alexej von Jawlensky, de
Locarno (Suiza), estard abierta en la sede de la Fundacién Juan March
hasta el préximo 14 de junio.

Las 121 obras que ofrece esta retrospectiva proceden de diversos museos y
galerfas de Europa y Estados Unidos, y abarcan desde 1893 hasta 1937, tres
afios antes de su muerte: 44 afios de trabajo de este pintor ruso, afincado en
Alemania y en contacto con los principales artistas del expresionismo
alemdn, quien hizo del color su mds poderoso medio de expresion y para
quien «el auténtico gran arte s6lo puede ser creado con un sentimiento
religioso».

La exposicién presenta algunas obras de su primer periodo académico, de la
etapa de 1904-1905 en Munich; los paisajes, naturalezas muertas y retratos
de 1908 a 1913, en estrecha relacién con el expresionismo alemdn; asi como
un gran nimero de obras de la etapa mds personal del artista: las
Variaciones, Cabezas misticas, Cabezas abstractas 'y Meditaciones, que hacen
de Jawlensky un pintor personal e independiente en el arte de su época.
Jawlensky ha sido habitualmente relacionado con los pintores
expresionistas alemanes por su trabajo con los artistas de Die Briicke, y el
Blaue Reiter entre los afios 1908 y
1913. Sin embargo, falta en su
pintura el espiritu pesimista y
agbénico que suele caracterizar el
expresionismo de esos movimientos.
«Las cabezas de mujer que pint6
Jawlensky entre 1910y 1913
emanan una sensibilidad y un
lirismo que descartan totalmente la
morbosidad de Die Briicke», segtin
sefialan Shirley Hopps y John Coplans
en un trabajo sobre Jawlensky. Su
amistad con Kandinsky, creador del
Blaue Reiter, y su participacién en la
Nueva Asociacion de Artistas de
Munich, en los primeros afios de
nuestro siglo, han contribuido a esa
vinculacién con los pintores
alemanes de ese movimiento.
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Jawlensky: vida y obra

Alex von Jawlensky nace el 26 de
marzo de 1864 en Torsok, pertene-
ciente a una familia de la aristocracia
rusa, con nobleza de sangre. A los
trece afios ingresa en la rigida Escuela
de Cadetes de Mosct. Allf visita la Ex-
posicién Universal de 1880, en la que
ve por vez primera obras pictéricas
que le impresionan profundamente. Al
morir su padre dos afios mds tarde, la
situacién econdémica de la familia le
imposibilita su proyectada asistencia a
una escuela de pintura. Jawlensky in-
gresa en la moscovita Escuela Militar
Alexander. En 1884 obtiene el grado
de Teniente de Infanteria y forma parte
del Regimiento de Granaderos de Sa-
mogitia, en Moscu. Por esos afios co-
noce a los pintores Golutsheff y Gri-
gori Jarcev. Con este ultimo pasa
Jawlenski sus vacaciones de verano
pintando paisajes.

En 1869 consigue ser trasladado a
San Petersburgo, al Regimiento Alejan-
dro Nevski, y en septiembre es apro-
bado en el examen de ingreso en la
Academia de Artes. A través del pintor
Kuindshi conoce Jawlensky algo de la
pintura de los impresionistas, especial-
mente Manet y Sisley. En 1891 conoce
a Marianne von Werefkin, pintora con
cierto renombre, con la que viajard du-
rante los afios siguientes por Europa, y
que a lo largo de los treinta afios si-
guientes habria de ejercer una gran in-
fluencia tanto en su vida artistica como
personal, convirtiéndole en su «prote-
gido». A través de ella Jawlensky cono-
cerd a su futura mujer, Helene Nesna-
komoff (1881-1965). En 1896, con 32
afios, se despide del Ejército y se dedica
a la pintura. Ese mismo afo, se traslada
con Marianne y Helene a Munich
donde ambos prosiguen su formacién
pictérica en la afamada escuela de pin-
tura y dibujo de Anton Azbé. En esta
escuela Jawlenski conoce a su compa-
triota Wassili Kandinsky, que también
habia llegado de Rusia en ese afio y con
el que mantendrd una amistad fraternal

El pintor, en 1924.

toda su vida. Jawlensky no se siente
muy impresionado por lo que artistica-
mente le ofrece la escuela Azbé y la
abandona en 1899 para dedicarse a pin-
tar por su cuenta naturalezas muertas.

1904-1913, la primera gran
etapa creativa

Los paisajes, retratos y bodegones
que pinta entre 1905 y 1907 reflejan
una cierta influencia del impresio-
nismo en cuanto al empleo del color,
aunque con un claro sentido de la
composicién. Jawlensky conoce bien
las obras de Gauguin y de los pintores
fauves y comienza a dar relevancia al
contorno de las figuras. Su amistad
con Gabriele Miinter, que se habia
instalado en Murnau con Kandinsky,
y que invitaba frecuentemente a Jaw-
lensky a su estudio, le pone en con-
tado con un grupo de artistas que fun-
daria la Nueva Asociacion de Artistas
de Munich, cuyo primer presidente era



Kandinsky, y que organizaba exposi-
ciones por diversas ciudades alema-
nas. En 1911, Kandinsky deja esta
asociacién para crear poco después,
con Franz Marc y otros artistas, el
Blaue Reiter (El Jinete Azul). Tam-
bién Jawlensky y Werefkin dejaron la
Nueva Asociacion de Artistas de Mu-
nich al afio siguiente. Habia un propé-
sito comtn en la voluntad artistica de
estos pintores: el rechazo de la figura
representativa de la Naturaleza que
aportaba el impresionismo y una ten-
dencia a captar el «interior», la esen-
cia; un deseo de sintesis, como con-
cepto tedrico clave. Los paisajes de
Jawlensky de este periodo de Murnau
revelan una fuerte preocupacién por la
superficie, el drea pictdrica y los efec-
tos del color. Los contornos de las fi-
guras parecen vibrar y todo le sitda ya
como artista independiente en el am-
biente artistico de su época.

La obras que siguen a 1911 ganan
en intensidad de colorido. El mismo
consideraba esta fase de su obra como
un punto clave de su evolucién artis-
tica. Emocién y sublimacién, sensua-
lidad y abstraccién convergen en una
sintesis en estas obras.

Jawlensky habia expuesto en el Sa-
16n de Otofio de Paris en 1905 y 1906
y habia conocido a Matisse y anali-
zado la obra de Cézanne, cuyo influjo
en la obra del ruso se rastreaba toda-
bia en 1907. También ha conocido la
teorfa estética de Gauguin y los textos
del tedsofo francés Edouard Schuré.

<« «Campo de trigo», 1905,
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En 1909 conoce a Rudolf Steiner,
fundador de la antroposofia.

En el verano de 1911, Jawlensky
pasa una temporada en la costa del
mar Badltico con su familia (tenfa ya
un hijo —el Unico— de Helene, An-
drej) y allf pinta sus mejores paisajes
y grandes obras de figura, como La
joroba, I, en colores muy fuertes y
célidos. Ese tiempo, dice el propio
Jawlensky, supuso «un giro en mi
arte». El afio 1912 es un afio de extra-
ordinaria fecundidad para el artista.
Realiza sus poderosos y sensuales re-
tratos en el caracteristico formato
cuadrado. Conoce a Paul Klee y a
Emil Nolde con quienes establece una
fuerte amistad. Al afio siguiente parti-
cipa con cuatro pinturas en el primer
«Salén alemdn de Otofio» de Herwalt
Waiden, en Berlin.

El exilio y las Variaciones

Al estallar la guerra, en 1914, Jaw-
lensky ha de salir
de Alemania, y
con su familia y
Marianne Weref-
kin se instala en
un pueblecito a
orillas del Lago de
Ginebra. Aqui, en
el exilio, Jaw-
lensky se plantea
dar una nueva
orientacién a su
arte y empieza las
pinturas en series:
las  Variaciones
sobre un tema
paisajistico, que
le ocupan hasta
1921 y abarcan de
350 a 400 obras.
Parecen pinturas
hechas desde la
ventana de su es-

En Wiesbaden, en 1936.
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tudio; recuerdan a Delaunay y a Ma-
tisse; no son paisajes en el sentido
tradicional, sino paisajes que han sido
reducidos a sus signos esenciales, con
una marcada verticalidad y una cons-
telacion de formas y colores.

Encontrar una forma para
el rostro

Pero ademads de las «Variaciones»,
Jawlensky siente la necesidad de «en-
contrar una forma para el rostro», se-
gun escribifa a Verkade en 1938. Seria
la artista Emmy Scheyer, a quien co-
nocié en Lausanne en 1915, quien le
motivaria para pintar una serie de re-
tratos suyos. Ella se dedicaria a ven-
der y a exponer los cuadros de Jaw-
lensky en Alemania y mds tarde en
Estados Unidos.

En 1917, al estallar la Revolucién
en Rusia, muere la madre de Jaw-
lensky. Se traslada a Zurich y co-
mienza a pintar la serie de las Cabe-
zas misticas 'y las Visiones del
Mesias. En el invierno de ese mismo
afo enferma gravemente de gripe y
los médicos le aconsejan una tempo-
rada de restablecimiento en el Sur. En

«Sol, color, vida», 1926. &

«Ascona», 1918

abril de 1918 va a Ascona. All{ co-
mienza la serie de las Cabezas abs-
tractas, que terminard en 1935.

Son cabezas geométricas, en las
que se equilibran las dreas de color y
las constelaciones de lineas, y se pro-
duce una tensién entre la disposicién
horizontal de la boca y los ojos y la
verticalidad de la cabeza y la nariz.

Al aiio siguiente ha de ser internado,
aquejado de una dolencia pulmonar y
colicos. En Ascona, Jawlensky siente
nostalgia de Alemania, pero no acepta
el puesto de profesor de la Bauhaus de
Dessau que le ha sido ofrecido. El cree
que el arte no se puede «ensefiar». En
1921 decide volver a Alemania y se
instala en Wiesbaden, dejando a He-
lene y a Andrej en Ascona. Rompe de-
finitivamente con Marianne von We-
refkin. Pinta sus ultimas Variaciones.

Al ano siguiente Alexej y Helene se
casan. Por esta época tiene noticia de la
tragica muerte de su hermano Dimitri y
la familia de éste durante la Revolucién
de Octubre. A lo largo de los afos si-
guientes Jawlensky se dedica principal-
mente a pintar las Cabezas abstractas.
En 1924 Emmy Scheyer retine en el
grupo Los Cuatro Azules a Jawlensky,
Kandinsky, Paul Klee y Feininger.



Ultima etapa: las Meditaciones

En 1929 se le manifiestan los pri-
meros sintomas de la artritis defor-
mante, dolencia que le paralizard mds
tarde totalmente y que le producird la
muerte en 1941. La rigidez de los de-
dos le obliga desde 1934 y hasta 1937,
a pintar cabezas en pequefio formato:
son los trabajos abstractos que €l llama
Meditaciones.

Escoge un formato tnico —aproxi-
madamente de 18 x 13 centimetros—
que pinta sobre papel especial con es-
tructura de lienzo. Leemos en sus me-
morias: «Vengo sufriendo desde 1929
una dolorosa enfermedad (arthritis de-
formans), que cada afio es peor. Mis
manos y mis brazos se vuelven progre-
sivamente rigidos y curvados y el do-
lor es muy agudo. Como estoy incapa-
citado por la rigidez de mis codos y
mis manos, he necesitado descubrir
una nueva técnica. Mi dltimo periodo
de trabajo estd lleno de obras en pe-
quefio formato, pero las pinturas son
mas profundas y espirituales, y hablan
solamente con el color. Desde que
comprendi que por mi enfermedad lle-
gard un dia en el que seré incapaz de
pintar, he trabajado como un obseso
con esas pinturas, mis pequefias Medi-
taciones. Y ahora dejo al futuro y a
aquellos que aman el arte estas obras
pequeifias, aunque tan importantes para
mi».

En 1929 Hanna Beller vom Rath,
con otros amantes de las artes, funda
la Sociedad Jawlensky, para ayudar
econdémicamente al artista. Al afio si-
guiente Kandinsky visita a Jaw-
lensky en Wiesbaden, con su mujer,
Nina. Jawlensky pasa tres meses en
una clinica antroposdfica de Stutt-
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gart y su estado de salud se agrava
con rapidez.

En el verano de 1932 hace una cura
en Bad Worishofen, donde pinta paisa-
jes. Los elevados costos de la atencién
médica y la cada vez menor frecuencia
en la venta de cuadros empeoran la si-
tuacién econdmica del artista.

En las horas en que remite el dolor,
vuelve a los formatos grandes para
pintar sus ultimas y animadas naturale-
zas muertas, aunque en la mayoria de
los casos escoge las flores como tema.

Jawlensky, en su estudio, en 1936.

Se siente deprimido y su situacién
econdmica es precaria. En los museos
publicos alemanes son confiscadas
hasta 72 pinturas de Jawlensky y algu-
nas de estas obras se muestran en la
exposiciéon de «Arte degenerado» de
Munich, en 1937. Entre 1934 y 1937
ha pintado unas 700 Meditaciones.

Sus dltimos afios los pasa postrado
en la cama y ha de dictar a Lisa Kiim-
mel las cartas a los amigos y conoci-
dos. Muere el 15 de marzo de 1941, a
los 77 anos de edad, y es enterrado en
el cementerio ortodoxo ruso de Wies-
baden. e

HORARIO DE VISITA DE LA EXPOSICION

La Exposicion de Alexej Jawlensky estara abierta en la sede de la Fun-
daciéon Juan March (Castell6, 77, Madrid), hasta el 14 de junio pré-
ximo, de lunes a sabado, de 10 a 14 horas y de 17,30 a 21 horas. Domin-

gos y festivos, de 10 a 14 horas.



18/ARTE

Abierta hasta el 8 de marzo

Exposicion de Richard

Diebenkorn

Fue presentada por la directora de la
Whitechapel Art Gallery de Londres

Hasta el 8 de marzo estara abierta en la sede de la Fundaciéon Juan March
la Exposicion de 52 o6leos del pintor norteamericano Richard Diebenkorn,
que desde el pasado 10 de enero viene ofreciendo una seleccion de su obra
de 1949 a 1985. La muestra esta organizada conjuntamente por la
Fundacién Juan March, la Whitechapel Art Gallery de Londres y la
Frankfurter Kunstverein, de Frankfurt, y tras su paso por Madrid la
exposicion se exhibira en la citada ciudad alemana.

Al acto inaugural de la exposicion asistié el hijo del artista, Christoph
Diebenkorn, y la directora de la Whitechapel Art Gallery de Londres,
Catherine Lampert, quien pronuncié una conferencia de presentacion de la
muestra, de la que seguidamente ofrecemos un resumen.

Catherine Lampert

«La fascinacion de un pintor

independiente»

Me voy are-

ferir aqui a
dos aspectos
de la obra de
Diebenkorn
que me pare-
cen fundamen-
tales para en-
tender la fas-

cinacién que produce su pintura: una
se centra, principalmente, en el pro-
ceso, un aspecto que solemos tender a
olvidar y que los artistas saben que es
complejo y sofisticado, y el otro es el
aspecto psicolégico en que Dieben-
korn ha empleado las cualidades her-
méticas, restringidas de la pintura tra-
dicional para hablar de su propia

relacion con el ambiente en el que ha
trabajado, la bella y sofisticada Cali-
fornia, tan rica en oportunidades.

El artista se basa en el equivoco y en
el matiz, frente al espiritu de la edad
postmoderna, que supone que con de-
cir el nombre de un artista y mencionar
una de sus series, inmediatamente re-
cordamos una imagen concreta que nos
recuerda cada década. Asi nos ocurre
con las banderas de Jasper Johns, los
botes de sopa de Warhol y los objetos
cubiertos de lonchas de tocino de
Beuys, y a veces hemos de excusar los
objetos, exentos de interés, que sobre-
viven en los museos. Con Diebenkorn,
la idea de Urbana, interior con flores u
Ocean Park 136 es pedestre y la reali-
dad mucho maés rica.



No deja de ser irénico que Dieben-
korn, nacido en 1922, alcanzase la ma-
durez en un momento en el que los Es-
tados Unidos producian por vez
primera un movimiento artistico au-
téctono de dmbito internacional: el Ex-
presionismo Abstracto. Se trataba de
un movimiento cuyas raices hay que
buscarlas en el paso a América del arte
europeo de los afios precedentes, espe-
cialmente las dltimas etapas del cu-
bismo y el surrealismo que desarrolla-
ron Picasso y Mir6, y que llevaron a la
autoexpresion desinhibida, practicada
tanto por artistas americanos de naci-
miento como por otros artistas emigra-
dos, como De Kooning, Rothko y
Gorky. Aunque Diebenkorn se educé
en San Francisco y en la Costa Oeste,
fue al Este en dos ocasiones, y podria
haber sido asimilado por la Escuela de
Nueva York, como Pollock y Still. Su
primer contacto con la pintura mo-
derna, en 1943-45, cuando visito las
Colecciones Gallatin y Phillips, fue
muy positivo y en 1946-47, viviendo
en Woodstock, al norte de Nueva
York, entr6 en contacto con Robert
Motherwell, Baziotes y Rothko.

Cuando decidi6 regresar a San Fran-
cisco empezd pintando cuadros agresi-
vos y amorfos. Hasta mediados de los
afios 50, Diebenkorn nos anticip6 su
arte respondiendo a distintos paisajes
cercanos a los lugares donde vivia, pri-
mero en Sausalito y mds tarde en Ba-
hia; posteriormente en las llanuras de
Alburquerque en Nuevo México; des-
pués en Urbana y el Medio Oeste y, por
fin, en Berkeley, de nuevo en la Bahia.
Desde esta perspectiva, vemos que es
natural que su interpretacién de la natu-
raleza sea muy personal: sus composi-
ciones se elevan hasta una zona supe-
rior del cielo y estdn hechas de un
campo compacto de manchas y de zo-
nas suaves rotas por trazos serpentean-
tes y retorcidos.

Después de un memorable viaje en
aeroplano por el desierto, en 1951, las
formas de sus cuadros se empezaron a
desperdigar por el lienzo como si col-
garan de una linea superior. Pero
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mientras en la Costa Este, a finales de
los afios 50 y animados por Green-
berg, los artistas de su generacion
como Barnett Newman, Morris Louis,
Frankenthaler y Olitski se dedicaban
con energia a ensalzar un formalismo
dependiente del método fisico, arro-
jando pintura sobre la tela sin prepa-
rar y haciendo bandas, Diebenkorn
nunca llegd a estos extremos.

A mediados de los cincuenta, Die-
benkorn se iba sintiendo cada vez mds
incémodo con la autocomplacencia y
la cerrazén del Expresionismo Abs-
tracto, llegando por primera vez a la
naturaleza muerta y al paisaje para pa-
sar después a la figura. Esta le propor-
ciond algo que le permitia enfrentarse
contra «la forma representada, car-
gada de sentimientos psicoldgicos».

Creo que es justo afirmar que Die-
benkorn consiguié su primera obra
maestra en los aifos 1957-60, cuando
consolidé su respuesta instintiva al
mundo a través de unas imdagenes
mundanas, domésticas y suburbanas
que revelan influencias como las de
Edward Hopper y Matisse. Pero en
vez de crear un estilo compatible con
el modo de contar historias de Hopper
o con la utopia de Matisse, en la que
se suspende la accién, Diebenkorn
neutraliza simplemente lo familiar, de
modo que la pintura y la luz que cons-
tituyen el cuchillo o la flor o la colina
igualan al fondo y al cielo. Dieben-
korn utilizaba la informacién reunida
en las sesiones que trabajaba con una
modelo, que tenfan lugar en el estudio
de Elmer Bischoff y a las que asistia
David Park. Después, en su estudio,
empleaba los esbozos y las imagenes
que recordaba para pintar sus figuras,
a veces haciendo posar a su mujer,
que después aparecia con una presen-
cia mas metafdrica que descriptiva.

Es interesante observar cémo en
sus pinturas de Ocean Park, a partir
de 1967, y después de las de Santa
Moénica, que duran por lo menos
hasta 1978, el mundo exterior em-
pieza a ser menos interesante que el
interior. Si vemos un dibujo de 1978,
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nos damos cuenta de que los compo-
nentes del mundo exterior, los blo-
ques geométricos de edificios en es-
tilo espafiol, las lineas de las
carreteras, la playa, el océano, los ca-
bles de teléfono, los campos que se
ven por la ventana, todo es algo tri-
vial y pintoresco, y, sin embargo, lo
que nos atrae del cuadro es la pared
vacia del estudio. Ahi es donde tene-
mos la libertad de sofar e inventar.

Un dato significativo que surge a
principios de los afios setenta es el
personalismo del color. La idea ba-
sica viene de la tradicion del «fau-
vismo» y sobre todo de Matisse: dos
amarillos, dos rojos, dos azules, como
ha sefialado el critico californiano
Wayne Thiebaud, con variantes de
cada color que, como neblina o humo,
oscurecen ligeramente las zonas mas
amplias, apareciendo el pigmento
puro en los huecos y/o en las superfi-
cies o en los brazos. Nada es dema-
siado delicado: la pintura de una zona
pasa a otra, se mezcla, se superpone,
se entrelaza; no hay nada forzado o
grandilocuente; no hay «tours de
force» corno en Tapies o en Richter.

Diebenkorn se acostumbrd, ade-
mds, a dejar registrado lo que sucedia
durante el proceso, a crear una nueva
superficie de modo que hiciera con-
tacto con una de las divisiones del di-
bujo, con un borde recto, con un corte,
no pegado, sino como si fuera a ir cor-

tando las distintas capas con una cu-
chilla, dejando que fueran las cerdas
de la brocha las que hicieran el dibujo,
con lineas cerca del borde del plano y
en varias direcciones.

Dibujar para delimitar la superficie
del cuadro, carreteras, rios, colinas, ar-
boles oscuros sobre el fondo rojo del
atardecer. Elderfield llama a estas in-
venciones de Diebenkorn «viajes por la
imaginacién» y recuerda su sentimiento
intimo contra la pintura, el dominio de
un juego privado por encima del domi-
nio de lo pictdrico. La trama del grafico
se inscribe en la superficie como sobre
una barra y se extiende por ella como
un decorado abstracto que nos recuerda
una visién de la luz de Santa Monica.

Recordaba el artista que cuando te-
nia el estudio en su casa de Berkeley,
«solfa estar alli por la mafiana tem-
prano, con una taza de café. Miraba por
la ventana y vefa a toda aquella gente
con el periddico, esperando el autobus,
esperando ir a algin sitio importante,
mientras yo pensaba en... que el aisla-
miento ayuda a crear excitacién. La au-
sencia de signos e interpretaciones po-
tentes es en cierto modo intimidatoria.
Descubri que es necesario retrasar
nuestras respuestas y buscar el equili-
brio natural de la obra, la melancolia de
la Iluvia en el campo, para descubrir lo
mejor de estas pinturas. El encuentro
cudquero con el silencio, mejor que un
sermén o una serie de television».
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Durante un mes se ha visto en Barcelona

«Monet en Giverny», segun la

prensa catalana

Se monto en el Palau de la Virreina, en colaboracion

con el Ayuntamiento

Durante un mes, desde el 3 de enero hasta el 2 de febrero, y tras su paso por
Madrid, se ha podido ver, en el Palau de la Virreina, en Barcelona, la
Exposicion «Monet en Giverny», organizada por la Fundaciéon Juan March
con la colaboracién del Ayuntamiento de esa ciudad, tal como ya se ha
informado en anteriores nimeros de este Boletin. La muestra ha sido

visitada por 50.000 personas.

Se recoge a continuacion una seleccion de los comentarios que suscité la

exposicion en la prensa catalana.

«Las obras presentes en la Virreina
—escribia Julieta Martialay, en El Ob-
servador— muestran a un artista tnica-
mente condicionado por la expresién
mas fntima de su concepcién pictorica.
Libre de todo tipo de dependencias y
con la plena certeza de que la pintura
en si misma tiene un sentido de expre-
sién artistica.» En Avui, M.F.C., sub-
rayaba que «aprofitant que 1'espai 2 de
la Virreina és prou gran per acollir vint
teles, s'ha instal-lat només una peca a
cada paret»; y Abel Figueres escribia
que «Monet és un d'aquells personat-
ges capacos de transmetre emocions i
sensacions a través del mitja pictoric».
En la edicién catalana de El Pais Erika
Bornay escribia: «Monet, inmerso en
aquel jardin acudtico y floral, se fue de-
jando seducir mds y mds, tanto pictd-
rica como emocionalmente, por la
constante metamorfosis cromatica de la
naturaleza.

En La Vanguardia, Olga Spiegel
seflalaba que «pinceladas nerviosas,
gestuales, completan este recorrido
desigual, pero siempre sensual y pal-
pitante, por los tltimos afios de un ar-
tista de prodigiosa y emotiva percep-
cién que cultivé y hallé en su jardin
la esencia de lo que pretendia expre-
sar con su arte».

En El Periodico, Josep Maria Ca-

dena acababa su reportaje asi: «Habia
de pasar el tiempo, que sirve de criba
para lo accidental y proyecta luces de
justicia sobre lo auténtico. Y ahora el
maestro Monet ya no es sélo el impre-
sionista que rompi6é con lo académico,
sino el pintor de Giverny que anuncid
la nueva era de la expresion pura a tra-
vés del color». Dolors Massot, en la
edicion catalana de ABC, sefialaba que
«Giverny ha sido considerado en el
mundo de la historia de la pintura como
uno de los espacios de mayor inspira-
cién pictérica de nuestro tiempo». A
Giverny se referfa igualmente Rosario
Fontova, en El Periddico: «Actual-
mente, Giverny es una casa-museo,
muy frecuentada, donde se conserva el
inmenso estudio en el que trabajaba
Monet y una serie de objetos persona-
les, como el sofda donde descansaba
cuando le molestaba el reumatismo».

Isidre Estévez escribia en Diari de
Barcelona: «La Hum, el color, la magia
i la Sensibilitat de l'auténtic abanderat
de I'impressionisme s'han instal-lat a
Barcelona durant un mes exacte». En
este mismo diario, fechas mas tarde es-
cribia Marie-Claire Uberquoi: «Es
tracta d'una mostra especifica que, tot i
aplegar un nombre reduit d'obres, no
deixa de ser excepcional per l'impacte
del seu contingut».
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En su 80 aniversario

Homenaje a Xavier

Montsalvatge

Se ofrecid la integral de obras para canto y
piano del compositor catalidn

El pasado 5 de febrero la Fundacion Juan March celebré en su sede un
concierto en homenaje al compositor catalan Xavier Montsalvatge, con motivo
de su ochenta aniversario. Este concierto, organizado dentro del «Aula de
Reestrenos» que organiza esta institucion a través de su Biblioteca de Muisica
Espaiiola Contemporanea, ofrecié la integral de las obras para canto y piano,
interpretada por la soprano Atsuko Kudo y el pianista Alejandro Zabala.

Hace ahora diez afos que la Funda-
cién Juan March celebré otro con-
cierto-homenaje a Montsalvatge con
motivo de su setenta cumpleafios, en el
que actuaron el Conjunto Instrumen-
tal de Madrid, dirigido por José Ma-
ria Franco Gil, y la soprano Carmen
Bustamante y la pianista Ana Maria
Gorostiaga.

«En estos diez afios —se decfa en la
Introduccién del programa de mano de
este segundo homenaje—, Montsal-
vatge no ha estado ocioso: cuatro obras
para piano, otras tantas de cdmara, la
importantisima Sinfonia de Requiem, la
Metamorfosis de concierto para guita-
rra y orquesta, una obra para banda
(Mtisica per a un Diumentge), cancio-
nes... El mérito no es, pues, llegar a los
ochenta, sino llegar en pleno dominio
de sus facultades, produciendo obras
excelentes y, como el Goya de Bur-
deos, atn aprendiendo.»

«Hemos programado para este con-
cierto, resumen de una vida, la totalidad
de su obra para canto y piano. No he-
mos conseguido localizar una cancién
primeriza, "No te abandonaré", con
texto de Joan Teixidor, compuesta
cuando Xavier era estudiante: ni él
mismo la conserva. Pero si tenemos una
sorpresa incluso para su mismo autor.
A raiz del éxito de las Canciones ne-
gras, y en especial de la Cancion de

cuna, Montsalvatge compuso otra Nana
con texto del cubano Emilio Ballagas.
Montsalvatge la habia olvidado, pero
hemos localizado para nuestra Biblio-
teca de Musica Espafiola Contempora-
nea un ejemplar de una reciente edicion
americana: todos la hemos oido ahora
por vez primera en Madrid.»

En el programa de mano del con-
cierto se reproducia un extracto de di-
versos comentarios del propio Mont-
salvatge sobre las obras que integraban
el programa, tomados de su libro Pape-
les autobiogrdficos. Al alcance del re-
cuerdo (Madrid, Fundacién Banco Ex-
terior, 1988). A propdsito de las
Canciones para nifios de Federico Gar-
cia Lorca, escribe: «Aparte de las obras
sinfénicas o de cdmara realizadas sobre
la marcha a tenor de las proposiciones
0 encargos que recibia, consideré que
mi primera incursién en el campo del
lied con las Canciones negras podia te-
ner una continuidad, y barajando posi-
bilidades, releyendo textos poéticos de
varios autores, di con uno que me pare-
ci6 intencionadamente destinado a la
musica, las Canciones para nifios de
Federico Garcia Lorca. (...) El destino
de estas Canciones para nifios ha sido
irregular. Montserrat Caballé las cant6
una sola vez, pero las grabé en disco y
fueron editadas».

Paisatge del Montseny, para so-



prano y orquesta de cuerda, fue la
composicién que aporté Montsal-
vatge en 1961 para un concierto esti-
val organizado por la Orquesta de Ca-
mara de Barcelona en la ermita de
Riells. La canté Anna Ricci y la diri-
gi6 él mismo. El 18 de marzo de 1945
se celebr6 en el Ateneo barcelonés un
recital de tres partes, como era enton-
ces costumbre: «En la parte central
incluyé entre otras obras mi Cancion
de cuna para dormir a un negrito
(...), en primera audicién absoluta. Yo
no habia calculado que podia escribir
otras melodias sobre el mismo tema,
pero en vista del éxito, del que tuve
sinceras y convincentes pruebas, de-
cidi que la Nana podia ir precedida y
seguida de otras piezas para formar
un todo orgdnico. Influido por el
Mapa de la poesia negra americana,
reuni tres canciones relaciondndolas,
considerando que la 'berceuse’ exigia
una melodia preparatoria vigorosa y
otra para terminar viva y alegre. (...)
Del libro de Emilio Ballagas escogf,
en principio, las rimas de Nicolds
Guillen (...) Y me atrajo especial-
mente un texto, el de Chévere, que en
el vocabulario antillano significa ma-
ton elegante, considerdndose como
una corruptela del francés 'chevalier'
(...) Apliqué un coral luterano ani-
logo a un negro espiritual que me ha-
bia dado a conocer, interpretdndolo al
arménium, mi amigo Ramén Masra-
mon. El tema, mas o menos reconoci-
ble o sublatente en el transcurso del
tiempo, lo he repetido en varias obras,
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hasta en el Agnus Dei' de la Sinfonia
de Requiem, estrenada en 1986. (...)»

Ademas de las citadas Canciones
para nifios (de F. Garcia Lorca), Pai-
satge del Montseny (1961) y Cinco
canciones negras, el programa del
concierto incluyé Cango amorosa (To-
mas Garcés), 1948; Nana (Emilio Ba-
llagas), c. 1946; «Deshecha de ro-
mance que cantaron los seraphines»
(Fray Inigo de Mendoza), 1956; Meus
irmans (Ramén Cabanillas), 1951; Vo-
caliso (de la 6pera Una voce in off),
1962-1976; Pastor hacia el puerto (Vi-
cente Aleixandre), 1988; Soneto a Ma-
nuel de Falla (Lorca), 1973; Oracao
(anénimo portugués), 1956; y Quatre
rimes breus (Josep Carner), 1985.

Xavier Montsalvatge naci6 en
Gerona, en 1912. Estudi6 violin y
composicién en Barcelona. De 1945
data su Cancion de cuna para dormir
a un negrito, incluida al afo siguiente
en sus Canciones negras, su obra mas
conocida. Galardonado en diversas
ocasiones (Premio de la Escuela Su-
perior de Musica de Paris a su Sinfo-
nia Mediterrdnea, en 1949, o el «Sa-
muel Ros» al Cuarteto indiano, en
1952), en 1960 se estrena el Cant es-
piritual, por el Orfeé Catald. Desde
1962 ejerce la critica musical en La
Vanguardia, actividad que sigue rea-
lizando actualmente. En 1965 ingresa
en la Academia de Bellas Artes de
San Jorge y en 1970 es nombrado Ca-
tedratico de Composicién del Conser-
vatorio Superior de Musica de Barce-
lona.

El compositor y los intérpretes, al término del concierto.
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Enmarzo, en la Fundacion Juan March

Ciclo de «Musica galante»

Los miércoles, musica de camara,

en cuatro conciertos

La Fundacién Juan March ha pro-
gramado para los miércoles, a partir
del 11 de marzo, un ciclo de cuatro
conciertos titulado «Mdsica galante»,
que igualmente serd ofrecido en fe-
chas préximas, en Logrofio y en Al-
bacete, dentro de los respectivos Cul-
tural Rioja y Cultural Albacete, que
cuentan con la colaboracién técnica
de la Fundacién.

Esta institucién cultural programa en
su sede de Madrid todos los dias un
concierto con la excepcion de los do-
mingos. Asi los lunes y los sdbados
ofrece conciertos al mediodia; los miér-
coles, por la tarde; y martes, jueves y
viernes, por la mafiana, exclusivamente
para estudiantes de bachillerato, previa
solicitud de sus centros, tienen lugar los
«Conciertos para jovenes», que estin
acompafiados de comentarios a cargo
de criticos musicales.

El ciclo de «Mdsica galante» se
desarrollard en Madrid con arreglo al
siguiente orden:

— Miércoles 11 de marzo: El En-
semble Barroco «Sans Souci», com-
puesto por Agostino Cirillo (traverso
barroco), Ian Grinbergen (oboe ba-

Los intérpretes

El conjunto barroco Sans Souci es
una agrupacién estable de musicos
profesionales dedicados a la interpre-
taciéon de la musica de cdmara del
periodo barroco con instrumentos
originales.

En 1979 surge La Stravaganza. La
flexibilidad del nimero de sus compo-
nentes permite al grupo abordar tanto
programas monogrificos muy concre-

rroco), Renée Bosch (viola de
gamba) y Olga Careta (clave y bajo
continuo), interpretard obras de
Quantz, C.Ph.E. Bach, Kleinknecht,
Schaffrath y Galuppi.

— Miércoles 18 de marzo: El
grupo La Stravaganza, formado por
Mariano Martin (travesera barroca),
Inés Fernandez Arias (clave) y
Francisco Luengo (viola de gamba),
interpretard obras de Quantz, Kirn-
berger, Federico El Grande, C. Ph. E.
Bach, Oliver y Astorga y Rodil.

— Miércoles 25 de marzo: El
grupo El Buen Retiro, compuesto
por Agostino Cirillo (traverso), Ian
Grinbergen (oboe barroco), Isabel
Serrano (violin barroco), Renée
Bosch (viola de gamba) y Olga Ca-
reta (clave y bajo continuo), interpre-
tard obras de Juan y/o José Pla, José
Herrando, Ximénez y J. Ch. Bach.

— Miércoles 1 de abril: El grupo
Zarabanda, integrado por Alvaro
Marias (flauta), Rail Herrera (vio-
lin), Damien Launay (violonchelo) y
Rosa Rodriguez (clave), interpretara
obras de Telemann, C. Ph. E. Bach,
Haydn y J. Ch. Bach.

tos como programas que recogen una
panordmica de los diversos estilos.

El conjunto Zarabanda, creado en
1985 por Alvaro Marias, pretende, a
través del estudio directo de las fuen-
tes de la época, asi como de las apor-
taciones de la musicologia, lograr una
interpretacion lo mads fiel posible al
estilo y espiritu de la musica que in-
terpreta. El repertorio se centra, fun-
damentalmente, en el periodo ba-
ITOCO.
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El4 de marzo concluye el ciclo dedicado

al compositor alemdn

Romanticismo y piano,
inseparables en Schumann

Fernando Puchol interpretara el ultimo concierto

Con las obras Fantasia op. 17 y
Carnaval op. 9, que interpretard Fer-
nando Puchol, concluye, el miérco-
les 4 de marzo, el ciclo «Schumann
y el piano», que se ha venido ofre-
ciendo, desde el 12 de febrero, en la
Fundacién Juan March.

El ciclo, que constaba de cuatro
conciertos, ofrecidos por Ana Bo-
gani y Fernando Puchol (piano a
cuatro manos), Guillermo Gonza-
lez, Almudena Cano y Puchol, se
ha celebrado también en Logrofio y
Albacete, dentro de los respectivos
Cultural Rioja y Cultural Albacete,
que cuentan con la colaboracién téc-
nica de la Fundacién Juan March.

«El piano —se dice en una nota
previa en el programa de mano del ci-
clo—, tal como hoy ha llegado hasta
nosotros, es un invento organologico
del siglo XVIII al que los composito-
res neoclésicos dieron contenidos y
los romdnticos dotaron de un nuevo
lenguaje. Convertido en instrumento
predilecto de confesién personal, en
sus cuerdas acabaron disolviéndose
poco a poco las grandes estructuras
formales del clasicismo para dar paso
a nuevas armonias, nuevos timbres y
colores, un nuevo virtuosismo.»

«En la definicién del pianoforte
como instrumento moderno, la figura
fragil y potente a la vez de Robert
Schumann es capital. Como Chopin,
como luego Brahms, Schumann
compone al piano la mayor parte de
su obra, y sélo las canciones —mu-
cho méas tardias, aunque no menos

Robert y Clara Schumann, 1850.

maravillosas— pueden compararse
en amplitud y densidad poéticas.»

«Basta decir que sus primeras 23
obras catalogadas son obras pianis-
ticas, y que el piano posterior, que
abarca hasta el trdgico final de sus
dias, no logré6 mds que reiterar la
calidad de lo ya previamente he-
cho.»

Por su parte, el critico musical Fé-
lix Palomero es el autor de la intro-
duccién y de las notas al programa
de mano, y a su introduccién perte-
nece este texto que a continuacién se
incluye.
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Félix Palomero

«Elpiano de Schumann,
la quintaesencia romdntica»

Este  ciclo de conciertos estd de-
dicado al piano de Robert
Schumann, pero bien podria haber es-
tado dedicado al piano de Robert y
Clara Schumann, o incluso a la muisica
que marc6 la relacion de estos dos per-
sonajes, pues todas las obras que aqui
se interpretan, a excepcion de las que
estdn escritas para piano a cuatro ma-
nos, fueron compuestas entre los afios
1832 y 1838, periodo en el que se fun-
damenta el futuro matrimonio Robert y
Clara.

Y es que la historia de los amores y
desamores de los dos miisicos es algo
mds que una anécdota. Obras como la
trascendental Fantasia en Do mayor o
las Davidsbiindlertanze nacen en mo-
mentos muy concretos y a partir de vi-
vencias personales muy intensas, y en
ellas se reflejan los sentimientos que
poblaban la vida de Schumann. En
cualquier caso, y prescindiendo de las
obras para ddo pianistico, las que aqui
se recogen son testigo de la formacién
del compositor, de su juventud, ese
periodo tras el cual hemos de ver al
musico en su plenitud.

Robert Schumann (1810-1856) vi-
vié como un perfecto romantico, em-
papdndose del espiritu literario del
Sturm und Drang, leyendo a Goethe,
a Heine y a Jean Paul, viajando, en-
frentdndose al deseo familiar de con-
vertirlo en abogado... Y todo eso en
los dieciocho primeros afios de su
vida, en los cuales dudé entre dedi-
carse al piano o a la literatura.

Conocié la misica de Hummel y
Moscheles y escuché a Paganini, lo
que le anim¢6 a seguir el camino del
teclado, aunque pronto se percataria
de que su futuro no era el de un gran
virtuoso. Fue alumno de Friedrich
Wieck en Leipzig, se enamoré de la

hija de este pianista y asi se inici6 un
periodo (toda la década de los afios
treinta del siglo XIX) de grandes con-
vulsiones personales.

Fund6 una especie de sociedad se-
creta, los «Davidsbiindler» y creé per-
sonajes (Eusebius, Florestan, Meister
Raro...), que personificaban sus esta-
dos de dnimo, y con todos estos ele-
mentos construyé un mundo lleno de
fantasia, a veces intimista, a veces
exultante, en cuyos algodones vivid
durante diez afios.

Después de 1840, casado ya con
Clara, olvidados los pecados de juven-
tud, el intimismo se manifestd en las
mdés grandes coleciones de Lieder de
todo el Romanticismo; pero con el
tiempo, deseoso de puestos oficiales y
entregado a la composicion de 6peras
y sinfonfas, Schumann volveria a su
ser maniaco-depresivo, esta vez en
forma patoldgica, y ya sélo seria com-
positor en los cada vez mdas escasos
momentos de lucidez.

Este periodo de casi diez afios, entre
el inicio de sus estudios con Friedrich
Wieck y su matrimonio con Clara
Wieck, ve nacer las obras mds convul-
sas y personales de Schumann, y asf,
desde los Intermezzi, opus 4 hasta la
Fantasia, opus 17, asistimos a la defi-
nicién de su pianismo; tras esta ultima
obra seguirdn otras muchas en el cati-
logo de Schumann, pero todo habra
sido dicho ya y sélo la experiencia «li-
deristica» de los afios cuarenta y la cer-
canfa de los hijos (la musica "para ni-
fos") serd capaz de afiadir mas emo-
cién a esa quintaesencia romdntica que
caracterizan este ciclo.

Esta quintaesencia romdntica es el
piano de Schumann. Son conceptos in-
disolubles en el autor: romanticismo y
piano. Es decir, la cita biografica no es



gratuita en nuestro caso, no es un mero
ornamento; las obras que escuchare-
mos nacen de situaciones concretas y
manifiestan estados de dnimo concre-
tos. Schumann era el eterno viajero a
Itaca que siempre volvia al lugar de
origen y cuyo reposo era el piano.
Schumann es un arquetipo romén-
tico y participa de todas y cada una de
las circunstancias del siglo romdntico.
Por lo pronto, inicia su carrera como
compositor con algunas canciones que,
si bien no publica, reelabora para futu-
ras obras pianisticas. Ademds, recurre
con frecuencia a Schubert y a Beetho-
ven, tanto a la busqueda de material te-
mético (especialmente en el caso del
primero) como de ideas formales (en
este caso, de Beethoven). Su relacién
con los poetas de su siglo, ademds de
ser fuente para la composicién de can-
ciones, sugiere obras musicales, no
como programas literarios sino como
verdaderas estructuras (E.T.A. Hoff-
mann en Phantasiestiicke, Jean Paul
en Papillons). Y por eso el estudio de
su catdlogo es el estudio de su propia
vida, su musica es tan elocuente como
su vida y cobra sentido ese binomio.

Piano como diario que nos lleva a
otra de las circunstancias romdanticas
de las que participa Schumann, la de
la inclinacién por las formas peque-
fias, o mas bien, la disolucion de las
grandes formas cldsicas. Es una cons-
tante romadntica, pero en Schumann
adquiere gran protagonismo; Schu-
mann es el autor de las formas peque-
fas, de la musica rapsddica, de la su-
cesion de pequeios episodios.

Esto, en principio, forma parte de la
nueva musica de ese periodo, pero en
Schumann eso oculta, ademas, una
cierta dificultad personal por las gran-
des formas. Cuando, pasados los afios,
decida componer sus sinfonias, esa di-
ficultad dejard su impronta. Para su ex-
presién, independientemente de la ha-
bilidad técnica, las pequefias formas
son las que expresan las ideas agitadas,
inconexas, que surcan su cabeza.

El piano era el elemento de difusién
musical de un autor en la Europa del
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XIX. Schumann no pudo ser un gran
virtuoso pero tenia a su mujer, Clara, y
a sus amigos, Liszt y Brahms, para que
tocasen sus obras. Curiosamente, sus
colecciones no eran bien aceptadas por
el publico porque el aspecto poemadtico
las hacfa incomprensibles.

Schumann no tenia obras en for-
mas cldsicas, y por ello desarroll6 ese
género intermedio que constituye la
Fantasia en Do mayor, y que se une a
la lista de otras obras romadnticas que
mezclan formas cldsicas con inspira-
cién romdntica. Otras obras de Schu-
mann tendrian mayor suerte con el
publico y se convertirian, a finales del
siglo pasado, en la partitura obligada
sobre los atriles de los estudiantes: el
Album para la Juventud constituy6 la
mas célebre de ellas.

Y esto fue asi porque el piano de
Schumann, aun dentro de su comple-
jidad y dificultad, no es un piano de
virtuosismo. Es un piano denso en su
expresion, plagado de intenciones
melddicas y arménicas ocultas en una
escritura que hay que desentrafiar.

Es un piano «cantabile» porque ésa
es la intencién del compositor: o se
manifiesta con ironfa y desparpajo, y
entonces nos sorprende con sus figu-
raciones ritmicas (sencillas, general-
mente pero de gran efectividad) o es
intimista y entonces nos sorprende
con sus dibujos melédicos; o es Euse-
bius o es Florestan, sus personajes
mdés emblematicos.

Este tltimo piano, el que hace can-
tar el compositor, serd el que a partir
de 1840 tiene los pentagramas de las
colecciones de Lieder. Para entonces,
Schumann habréd despojado su escri-
tura de todo lo que resulte banal y ha-
brd dejado la expresiéon mds sencilla
de la que es capaz: es el piano comen-
tario de las canciones, el piano que si-
gue sonando después de la finaliza-
cién de los poemas, el epilogo de
Amor y vida de mujer, imposible de
concebirse si antes no hubiesen exis-
tido paginas como la Fantasia en Do
mayor, el tiempo lento de la Sonata en
Sol menor o los Intermezzi, Op. 4.»
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«Conciertos del Sabado» de marzo

Darius Milhaud en su centenario

A «Darius Milhaud en su
centenario» estardn dedicados los
«Conciertos del Sdabado» de la
Fundacion en el mes de marzo.

En cuatro conciertos, los dias 7,

14, 21 y 28, se ofrecerd una seleccion

de

miisica de cdmara del compositor

francés, con la actuacion de un diio

de

clarinete y piano (Oriol Romani y

Julius Drake), el Quinteto Rossini,
un diio de percusion y piano (Juan
José Guillén y Jesus Amigo) y el
Ensamble de Madrid, con Victor

Ardeledn (violin), Tony Goig
(clarinete) y Miguel Ortega (piano),
como artistas invitados.

El programa serd el siguiente:

Sabado 7 de marzo:

Oriol Romani (clarinete) y Ju-
lius Drake (piano).

Duo concertant, Op. 351; Sona-
tine, Op. 100; Caprice Op. 335a;
y Scaramouche, Op. 165b, de Da-
rius Milhaud; y Sonata, de Fran-
cis Poulenc.

Sabado 14 de marzo:

Quinteto Rossini (Victor Arde-
lean, José Enguidanos, Emilian
Jacek Szczygiel, Paul Friedhoff
y Andrzej Karasiuk).

Cuarteto n° 6 Op. 77 en Sol Ma-
yor; Cuarteto n° 16 Op. 303; y Ja-
cob's Dreams (Suefios de Jacob),
de Milhaud, Op. 294.

Sabado 21 de marzo:

Juan José Guillén (percusion) y
Jestis Amigo (piano).

Scaramouche (arr. marimba y
piano); Concerto pour batterie et
petite orchestre (red.piano); y Con-
certo pour marimba et vibraphone
et orchestre (red.piano), de Milhaud.

Sabado 28 de marzo:

Ensamble de Madrid (Carmen
Mezei, Victor Ariola, Alan Ko-

vacs y Paul Friedhoff; y Fer-
nando Poblete, contrabajo y direc-
cion musical). Artistas invitados:
Victor Ardelean, violin; Tony
Goig, clarinete; y Miguel Ortega,
piano.

Sonatine a trois; Quinteto para
cuerdas; Sonatine, Op. 226; Les
quatre visages, Op. 238; y Suite
n° 2 (Trio), de Milhaud.

LOS INTERPRETES

Oriol Romani, barcelonés, fue
cofundador y co-solista de la
JONDE. Julius Drake, inglés, esta
considerado como uno de los mejo-
res pianistas de cdmara de su pais.
El Quinteto Rossini se presentd en
la Fundacién Juan March en 1987 y
estd integrado por el violinista ru-
mano Victor Ardelean, concertino
segundo de la Orquesta Sinfénica
de Madrid; el violinista José En-
guidanos, miembro de la ONE y de
la Orquesta Clasica de Madrid; los
polacos Emilian Jacek Szczygiel,
viola de la Orquesta Sinfénica de
Madrid; Andrzej Karasiuk, con-
trabajista de la ONE, y Paul Fried-
hoff, norteamericano, actualmente
violonchelo solista de la Orquesta
Sinfénica de Madrid. Juan José
Guillén, valenciano, es profesor de
esta dltima orquesta citada. Jesis
Amigo es profesor pianista acom-
panante del Real Conservatorio Su-
perior de Misica de Madrid. El En-
samble de Madrid se formé en
1984 con cinco concertistas de la
Orquesta Sinfénica de Madrid (Or-
questa Arbds): Carmen Mezei y
Victor Ariola (violines); Alan Ko-
vacs (viola); Paul Friedhoff (vio-
lonchelo) y Fernando Poblete
(contrabajo y director musical).



«Conciertos
de Mediodia»:

canto y piano, violonchelo y
piano, piano y guitarra son las
modalidades de los cinco
«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.

LUNES,. 2

RECITAL DE CANTO Y PIANO,
por Elisabete Matos (soprano) y
Manuel Burgueras (piano), con
obras de Rossini, Fauré, Poulenc,
Brahms y Dvorak.

Elisabete Matos es portuguesa y
actualmente, becada por la
Fundacién Gulbenkian de Portugal,
perfecciona sus estudios en la
Escuela Superior de Canto de
Madrid. Burgueras es acompaiante
habitual de Montserrat Caballé y
alterna los recitales con la
ensefianza en el Conservatorio
Provincial de Musica de
Guadalajara.

LUNES, 9

RECITAL DE VIOLONCHELO Y
PIANO, por Catherine Garcia
(violonchelo) y M* Elena
Barrientos (piano), con obras de
Schubert, Cassadd, Schumann,
Granados y Brahms.

Catherine Garcia naci6 en
Luxemburgo, y consigui6 all4 el
titulo de violonchelo a los 12 afios,
obteniendo en los Conservatorios
de Sevilla y Madrid los titulos de
profesor de violonchelo a los 14y

15 afios respectivamente. Elena
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Barrientos, mexicana, ha sido
primera arpista de la Orquesta
Sinfénica de la Universidad de
México y es profesora de la Escuela
Superior de Canto de Madrid.

LUNES. 16

RECITAL DE PIANO, por Angel
Gago Badenas, con obras de
Schumann, Chopin, Debussy y
Albéniz.

Angel Gago comenzé sus
estudios musicales a los ocho
afios en el Conservatorio de su
ciudad natal, Madrid,
continudndolos en el
Conservatorio Nacional Superior
de Paris. Posee varios premios
internacionales.

LUNES, 23

RECITAL DE GUITARRA, por
Manuel Gonzalez, con obras de
Milan, Mudarra, Narvaez, Villa-
lobos, Ruiz-Pipd, Brouwer,
Myers, Rodrigo, Morel, Albéniz
y Ginastera.

Gonzilez naci6 en Barcelona
y becado por la Generalitit de
Catalufia perfeccioné estudios en
Nueva York, ciudad en la que da
recitales con frecuencia;
colabora, a menudo, con grupos
de camara y como solista ha
intervenido con la Orquesta de
Céamara de Freiburg.

LUNES, 30

RECITAL DE PIANO, por Martin
Zehn, con obras de Gubaidulina,
Chopin, Stravinsky, Beethoven y
Albéniz.

Martin Zehn es aleméan y ha
estudiado en los conservatorios de
Colonia y Munich. En 1990 obtuvo
la beca de la «Yamaha Foundation
of Europe».
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José Luis Sdnchez

La escultura contemporanea
vista por un escultor

Con el titulo de «La escultura contemporanea vista por un escultor», el
escultor y académico de Bellas Artes Jose Luis Sanchez imparti6 en la
Fundacion, del 12 al 21 de noviembre pasado un ciclo de conferencias. En
sus cuatro charlas, apoyadas en la proyeccién de diapositivas, José Luis
Sanchez quiso «huir de tratamientos eruditos e historicistas e insistir en la
muiltiple materialidad de la escultura y en la descripcion y comentarios de la
variada "'cocina' que conlleva la realizacién de un arte tan complejo». Los
titulos de las conferencias fueron: «Rodin y los pintores-escultores»; «De
Picasso a Duchamp»; «Materiales y procesos»; y «La escultura espafiola:
Ferrant, Oteiza y Chillida». Estas charlas se completaron con unas
posteriores visitas a los Talleres de Reproducciones Artisticas de la Real
Academia de Bellas Artes y a los Talleres Magisa. Reproducimos

seguidamente un extracto del ciclo.

Dos frases nos pueden servir para
abrir este ciclo: una pintada en
una tapia suburbial de Gijén, moti-
vada por la inauguracién de una gran
escultura de Chillida, en la que se lefa
«Mas cultura y menos escultura», lo
que nos sirve aqui para conectar con
la cuestion de si la escultura es o no
es cultura; y la definiciéon con la que
Manuel Vicent encabezaba una de sus
columnas en El Pais: «La escultura
propiamente dicha es el aire que des-
plaza la materia trabajada por el ar-
tista», que estd en coincidencia poé-
tica con la teoria del «aroma» del
propio Chillida.

La primera de estas frases nos
lleva directamente al meollo de todos
los problemas que la escultura ha sus-
citado a lo largo de la historia. De
ellos no es el menor su dificil lectura
social, su discriminacién con respecto
a la pintura, sus origenes como arte
necesario, material o espiritualmente
util, circunstancias éstas que, en mi
opinién, no han sido suficientemente
explicadas, lo que ha originado un
desconocimiento acumulativo, causa

de la relegacion de la escultura en be-
neficio de la pintura. Esta, en efecto,
es la reina de las artes pldsticas, un
arte que seduce con la traslaciéon ma-
gica del volumen al plano, eterno
trompe-l'oeil o trampantojo, esencial-
mente metafisico, frente a la grosera
fisicidad de la realizacién escultérica.
Hay que considerar, ademds, en la es-
cultura, las dificultades de ubicacién
para su serena contemplacién: asi
basta con pensar en la secundaria co-
locacién de la escultura en los museos
o salas de exposiciones, donde suele
ocupar lugares secundarios, mal ilu-
minados, con inexistente rotulacion, y
por si fuera poco, el eterno «no tocar»
que contradice su naturaleza.

Pensemos ademds en la principal
consideracién de la escultura como
arte publico, en su convivencia forzosa
con la sociedad, confundiéndose con
la arquitectura o soportando entornos
hostiles, sin ningtin cuidado urbano y
sufriendo en sus carnes la oscura ven-
ganza social del gamberrismo. Lo peor
es que todas estas genéricas dificulta-
des se amplifican cuando nos referi-
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José Luis Sanchez (Almansa, 1926)
se licencié en Derecho en Madrid y
estudi6é con Angel Ferrant en la
Escuela de Artes y Oficios de Madrid.
En los anos cincuenta viajé a Roma,
Milan y Paris, ciudad esta ultima
donde expone regularmente.

Ha sido profesor en la Escuela
Superior de Bellas Artes de Madrid e
imparte cursillos monogréficos en
distintas universidades.

Es académico de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando.

mos a lo que se ha dado en llamar es-
cultura moderna contemporanea, en la
que los antiguos asideros de la repre-
sentacion real, que ain podian ejercer
cierto encanto contemplativo, quedan
transformados, abolidos tantas veces
en las nuevas modalidades de interpre-
tacion de los volimenes y en el em-
pleo de nuevos materiales, sin que na-
die ayude a la sociedad a interesarse
por esta caracteristica expresion del
arte de nuestro tiempo, y sin ni si-
quiera trasladar las cripticas interpreta-
ciones que se emplean en exposicio-
nes, frecuentes ahora por fortuna, a la
dificil realidad de un arte con vocacién
esencialmente publica.

Todo ello nos llevaria, sin salimos
de las dos cortas frases que hemos

querido que encausen nuestros propo-
sitos, a referirnos a alguna de las defi-
niciones con que diccionarios y enci-
clopedias pretenden esclarecernos.
Asi vemos cémo la mayoria de ellos
siguen estancados en una concepcién
estatuaria de la escultura, otorgdndole
una autoridad que como poco debe-
mos calificar de desorientadora. Vea-
mos: el diccionario de uso del espaiiol
de Maria Moliner define la escultura
como «representaciéon de una figura
humana o animal, completa. Por
ejemplo, las que se colocan como de-
coracion en las calles y en las pla-
zas». El Littré, mds explicito, nos
dice que es «una figura entera de
pleno relieve, representando un hom-
bre o una mujer, una divinidad, un
animal, un dios, un caballo, un ledn».
Y el Diccionario de la Real Academia
de la Lengua habla de «figuras de
bulto labradas a imitaciéon del natu-
ral» para afladir en una de sus acep-
ciones: «quedarse hecho una estatua:
quedarse paralizado por el espanto o
la sorpresa», y terminar afiadiendo
que algunas personas son «frfas como
estatuas».

Ha habido que esperar a que la tl-
tima edicién del Diccionario de la
Real Academia de la Lengua nos faci-
litase una definicién correctora de las
limitaciones antiguas y diese cabida a
un amplio y actual concepto de la es-
cultura, al afiadir a la bastante com-
pleta enumeracién de «arte de mode-
lar, tallar, esculpir en barro, piedra,
metal, madera u otra materia consis-
tente, representando de bulto figuras
de personas, animales u otros objetos
de la naturaleza» la consideracién de
«o el asunto y composicién que el in-
genio concibe». A partir de este punto
podremos considerar como ortodoxa
la reflexién de Picasso cuando ase-
gura que él no pinta lo que ve, sino lo
que piensa, y en poder establecer las
diferencias entre escultura y estatua-
ria, siguiendo los conceptos estableci-
dos por Margit Rowell en el catdlogo
de la exposicion que, bajo el ambi-
cioso titulo de «;Qu'est-ce-que la
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sculpture moderne?», se organizd en
el Centro Pompidou de Parfs en 1986.
Este fue seguramente el intento mads
serio para hacernos entender los com-
plejos vericuetos del tema que aqui
nos ocupa.

Ante todas las anteriores definicio-
nes que irénicamente he reflejado,
mejor serd acudir a la intuicién de los
poetas y a dar por buenas las palabras
de Vicent que encabezan estas lineas,
alejandonos de la general tendencia
de mirar la escultura con «ojos del si-
glo XIX».

Rodin y los pintores-escultores

Intentemos establecer las bases de
una correcta interpretacion de esa rea-
lidad que han puesto ante nuestros
aténitos ojos las vanguardias artisti-
cas y mentales que genera el naci-
miento del siglo que estd a punto de
finalizar. Desde mi punto de vista es-
tas vanguardias ya histéricas —im-
presionismo, cubismo, surrealismo,
dadaismo, etc.— han desplazado el
antiguo concepto de la belleza; y ex-
presiones consideradas como exa-
bruptos como la de Marinetti al prefe-
rir la belleza de un automdvil a la de
la Victoria de Samotracia, se han con-
vertido en verdades generalizadas.
Asi Franco Marfa Ricci puede asegu-
rar que hoy en dia «los artistas ya no
pintan madonnas; estdn construyendo
coches, motores y mdaquinas». Creo
que estd bien claro que aquel trémulo
fulgor de la belleza, que antes nos
prendia en la contemplacién de Ate-
nas, de Egipto, Roma o la Mesopota-
mia, lo podemos hoy vislumbrar en la
pasarela, en la moda, en el disefio.

Auguste Rodin representa un punto
de inflexion en la historia de la escul-
tura; es un artista que en la bisagra de
los dos siglos es capaz de atraer la
atencion hacia un arte momificado
por cerca de trescientos afios de hueca
monumentalidad. Rodin es capaz de
combatir la inercia que frenaba a la
escultura y entroncar con el movi-

miento impresionista, todo ello par-
tiendo de su admiracién por Miguel
Angel, del que recoge, con gran re-
traso, la bandera de la genialidad.

Pero la gigantesca figura de Ro-
din, cuya influencia es patente en la
mayoria de los escultores del siglo
XX, no nos serviria para comprender
los derroteros de nuestro arte si no
recurriéramos a la consideracion de
la labor pionera desarrollada por al-
gunos pintores destacados de esta
época, contempordneos de Rodin,
que tantean la escultura desde la ig-
norancia de las complicadas técnicas
que la misma genera, y cuya impor-
tancia en la evolucién de este arte
creo que no ha sido debidamente es-
tudiada. Me refiero, sobre todo, a
Gauguin, a Matisse, a Picasso, des-
lumbrados por el arte negro, que una
situacién colonial propicid, y por las
artes primitivas, que una gran época
de excavaciones arqueoldgicas va co-
locando en los museos de Centroeu-
ropa. Estos objetos de otras culturas,
con sus soluciones plasticas simplifi-
cadas, esquemdticas, subyugan a
unos artistas que en su obra pictdrica
ya habian roto muchos lazos con la
percepcién real. Empieza asi a afir-
marse la dicotomia de naturaleza y
cultura, dicotomia que en gran parte
determina el arte de nuestros dias, y
que incluso explica sus movimientos
ondulatorios y aparentemente encon-
trados.

De Picasso a Duchamp

En el citado Catdlogo del Centro
Pompidou, el director del Centro,
Dominique Bozo, sefialaba en el pre-
facio que la Guitarra realizada en
1912 en chapa de hierro por Picasso
es el punto de partida de la escultura
moderna, «obra de pintor que intenta
verificar un problema de pintura, ins-
tituyendo, por asi decirlo, un nuevo
vocabulario formal, una libertad de
formas y procedimientos, una inven-
cién de nuevos signos que nos hacen
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ver que los antiguos conceptos de
bloque, talla, modelado quedan so-
brepasados; que los nuevos materia-
les acaban con el tabd del marmol, el
bronce o la madera, que constrefifan
las expresiones tradicionales. A partir
de ahora todos los materiales van a
ser validos, desde los mas delezna-
bles hasta lo inmaterial, el vacio».
Este es el punto de inflexién, la con-
templacién de la escultura con una
nueva mirada que nada tiene que ver
con el siglo XIX. «La escultura deja
de ser un objeto que se mira para
convertirse en una investigaciéon de
lo real», aflade Bozo.

Es dificil hacer un repaso de la
obra de aquellos escultores inmersos
en esta corriente: desde el juego y la
preocupacién del propio Picasso por
este tema al reflejo en su obra pict6-
rica que, por lo general, oscurece o
aplasta cualquier referencia a su im-
portancia como pionero de una nueva
expresion artistica; obras de otros es-
cultores cubistas, como Laurens, cu-
yas esculturas de esta época son muy
dificiles de distinguir de las de Pi-
casso, aunque se adivine en ellas una
mayor seguridad de oficio, o como
Archipenko y Zadkine, escultores
que pasan al cubismo antropoformas
clasicas, hasta llegar a la fructifera
colaboracién de Picasso y Julio Gon-
zdlez, al que se considera padre de la
escultura en hierro, o simplemente de
la escultura moderna.

Un repaso somero de los esculto-
res que mds se han distinguido en la
evoluciéon de la escultura moderna
nos muestra que no hay una linea
continua sino corrientes entrelazadas
que son el reflejo de las diversas co-
rrientes mentales, sociales, politicas e
incluso econdmicas de la época en
que nuestra vida se ha instalado. Y
asi van pasando ante nuestra curiosi-
dad, después de las diversas guitarras
de Picasso, la escultura en hierro de
Julio Gonzélez, los escultores cubis-
tas, Pablo Gargallo y su dominio de
la chapa metdlica, los constructivistas
Tatlin, Pevsner y su hermano Gabo,

con sus primeras formas en plexiglas;
Giacometti, dentro del surrealismo y
en sus formas despojadas, Arp, Henry
Moore, el escultor mds significativo
del siglo por su influencia en todos
los que se inician en la escultura y por
su dominio del espacio en que sus
obras se sitdan, los grandes modela-
dores italianos, Marini, Manzu y
Martini; Calder, sefior del aire en mo-
vimiento, hasta llegar a Marcel Du-
champ, genio primero de la «no pin-
tura, del no arte», o de lo que Michel
Tapie llamé arte otro, punto de partida
de una expresion artistica en la que es-
tamos inmersos, que rompe las barreras
con las clasificaciones tradicionales. Y
no podemos olvidar al gran tallador ru-
mano Constantino Brancusi, que con
su Pdjaro en el espacio, de 1936, nos
adelanta el disefio del superavion Con-
corde, paradigma del arte de nuestro
tiempo.

La escultura espaiiola:
Ferrant, Oteiza, Chillida

Habria que resefiar de forma este-
lar a estos tres espafioles, y afiadir a
ellos los nombres de Miré, Manolo
Hugué, Lobo, Condoy, Mateo Her-
ndndez. Sefialemos que su obra flo-
rece lejos de nuestros lares. Escalofria
pensar qué hubiera sido del arte con-
temporaneo si a Picasso se le hubiera
ocurrido no salir de Mélaga. Los que
trabajan en Espafia, seglin viajen o no
fuera, van recibiendo paso a paso un
tardio y desfasado influjo de las co-
rrientes centroeuropeas. Aqui, en la
primera mitad del siglo, generalmente
se hace una escultura que procede por
inercia del siglo anterior, inercia que
prolonga la complejidad material del
oficio. Aparte de las cldsicas corrien-
tes del Mediterraneo (Ciara, Ben-
lliure, Marinas, Querol, Blay) que a
su vez acusan la influencia de Maillol
y Rodin, podemos resumir en la efi-
mera presencia de Julio Antonio, que
resucita conceptos romanos entronca-
dos con el expresionismo literario de
la generacion del 98, y en la aislada
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personalidad de Alberto Séanchez,
modesto panadero toledano, sostenido
por la corriente surrealista del primer
Benjamin Palencia, el escudlido pa-
norama de la escultura dentro de Es-
pafia. Los movimientos que acusan la
tardia llegada de las vanguardias (Ar-
tistas Ibéricos, Adian, Gatepac), son
arrollados por la explosién de nuestra
guerra civil, y ahogados los pocos su-
pervivientes que no emigran en el
pozo negro cultural que sigue a tan
triste circunstancia.

Sin olvidar a una figura como Vic-
torio Macho, representante de un mo-
dernismo centroeuropeo caracterizado
por Mestrovic, a Planes o a Cristino
Mallo, la escultura espafola de la
postguerra la vamos a concentrar en
tres acusadas personalidades: Angel
Ferrant, que fue mi maestro y el de
una generaciéon sumida en la perpleji-
dad de la amargura cultural de nuestra
postguerra, superviviente de los Artis-
tas Ibéricos. Representa el reflejo del
arte internacional con interesantes
aportaciones de movilidad, de combi-
natoria, del uso de materiales «no de-
finitivos»; Jorge de Oteiza, personaje
polémico, patriarca de la escultura
vasca, que nos remite en sus comien-
7zos a Moore para pasar mas tarde a
una investigacion (su laboratorio de ti-
zas) que nos acerca a Tatlin y Male-
vich, a su «desocupacién del espacio»,
creando unas formas de refinada y a la
vez brutal belleza; y, finalmente,
Eduardo Chillida, nuestro escultor
mds internacionalmente reconocido,
que partiendo de las Cicladas y de Ju-
lio Gonzélez ha sabido llevar el hierro
a su expresion mds trascendente, lo-
grando una densidad matérica unida a
un marcado lirismo.

Todo este sucinto y apresurado re-
paso al apasionante y complejo
mundo de las formas quedaria incom-
pleto sin explicar las vicisitudes ma-
teriales por las que el artista ha de pa-
sar para conseguir la materializacion
de sus suefios. Hay que hablar del ta-
ller del escultor, de arcillas, yesos,
piedras, marmoles, maderas, metales,

y de los principales procedimientos
que modifican los materiales: mode-
lado, moldeado, talla, fundicién a la
cera perdida o en cajas de arena; de
las distintas clases de soldadura y de
la mecanizacién de las piezas des-
membradas; todos ellos procesos di-
namicos y de larga y compleja reali-
zacién. Un ejemplo nos lo brindan las
esculturas que entornan la Fundacién
Juan March, tanto en sus materiales
como en las técnicas empleadas: fun-
diciones en bronce de Pablo Serrano
y Miguel Berrocal, composicién me-
cénica y dinamizada en varillas de
acero pulido de Eusebio Sempere, en-
cofrado de hormigén de Eduardo Chi-
llida, estructura de acero cortén de
Gustavo Torner y hierro forjado de
Martin Chirino.
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Revista de libros de la Fundacion

Numero 53 de «SABER/Leer»

Con articulos de Géllego, Berlanga, Fontan,
Carmen Castro, Garcia Olmedo, Elias Diaz,
Martinez Cachero y Garcia Velarde

En el nimero 53, correspondiente
al mes de marzo, de «SABER/Leer»,
revista critica de libros de la Funda-
cién Juan March, escriben Julian Ga-
llego, Luis G. Berlanga, Antonio
Fontan, Carmen Castro de Zubiri,
Francisco Garcia Olmedo, Elias
Diaz, José Maria Martinez Cachero
y Manuel Garcia Velarde.

Julian Gallego saluda la aparicién
del primer catdlogo de una serie de
tres con los dibujos de arquitectura y
ornamentaciéon que posee la Biblio-
teca Nacional. Luis G. Berlanga se
sorprende, leyendo la autobiografia
de la actriz Katharine Hepburn, de
que no sea aquélla un filén de confi-
dencias jugosas, de anécdotas diverti-
das de la época dorada de Hollywood.

Antonio Fontan comenta un libro
de uno de los «padres» de la Consti-
tucion, Miguel Herrero y R. de Mi-
idn, en el que se ocupa su autor de
los derechos histéricos de los territo-
rios forales. No dejard de sorprender
que un mismo libro, una novela de
Delibes, sea encarado desde dos pun-
tos de vista tan dispares: Carmen
Castro de Zubiri da su versién de
lectora amiga, hallando vivencias del
escritor; y Garcia Olmedo reaviva la
memoria de unos hechos reflejados
en la ficcién, y que tienen relacién
con el bidlogo Miguel Odriozola.

Elias Diaz se adentra en ese tra-
gico laberinto en el que vivié Una-
muno en sus ultimos meses de vida,
primeros de la guerra civil, a partir de
un cuaderno, que permanecia inédito
y que se acaba de editar. Martinez
Cachero comenta la biografia que
Pérez Villanueva ha dedicado a los

La arquitectura desde el dibujo

casi cien afios de Ramén Menéndez
Pidal y, por su parte, Garcia Val-
verde comenta otra biografia, la del
cientifico Michael Faraday, a quien
tanto debe la prestigiosa Royal Insti-
tution, dedicada al progreso cienti-
fico.

Grabados, fotografias e ilustracio-
nes encargadas de forma expresa para
este nimero a Victoria Martos, Juan
Ramén Alonso y Stella Wittenberg
acompaian los textos de este nimero.

Suscripcion

SABER/Leer se envia a quien la
solicite, previa suscripcién anual de
1.500 ptas. para Espafa 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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Ampliado el Patronato del
Instituto Juan March

Por acuerdo tomado en el Consejo de Patronato del
Instituto Juan March de Estudios e Investigaciones, el citado
Consejo ha quedado constituido de la siguiente forma: Juan
March Delgado (Presidente), Carlos March Delgado
(Vicepresidente), Leonor March Delgado, Alfredo Lafita y
Antonio Rodriguez Robles (Vocales) y Jaime Prohens
(Secretario). Es Director Gerente del Instituto Juan March
José Luis Yuste Grijalba; Andrés Berlanga es Director de
Comunicacién; y Andrés Gonzdlez, Director Administrativo.
Todos ellos pertenecen a la Fundacién Juan March.

Creado como fundacién privada en 1986, el Instituto Juan
March de Estudios e Investigaciones, de dmbito nacional,
carédcter privado y finalidad no lucrativa, fue creado por Juan
y Carlos March, quienes también son Presidente y
Vicepresidente, respectivamente, de la Fundacién Juan
March, entidad que impulsa inicialmente el Instituto en su
vertiente investigadora. Su objeto es el fomento de estudios e
investigaciones de postgrado, en cualquier rama del saber,
mediante la creacién de diversos centros de estudios, cada uno
de ellos dedicado a la ensefianza, formacidn e investigacion en
una determinada drea.

El primero de ellos fue el Centro de Estudios Avanzados en
Ciencias Sociales, con sede en la calle Castell6, 77, de Madrid,
en el mismo edificio que la Fundacién Juan March, y que
inici6 sus actividades en 1987; y acaba de crearse el Centro de
Reuniones Internacionales sobre Biologia, también
dependiente del citado Instituto y con sede en la Fundacién
Juan March, que tiene como objeto promover la cooperacion
entre los cientificos espafoles y extranjeros que trabajan en el
drea de la Biologia.

Continuando asi una tradicién familiar de apoyo a la
cultura, las artes y las ciencias en Espaifia, el objetivo de los
fundadores es que el Instituto desarrolle su tarea «en un
marco de rigor intelectual y de participacidn internacional»,
segin se recoge en la escritura notarial de constitucion,
realizada el 23 de octubre de 1986. En esta escritura los
fundadores seflalan su convencimiento de que en esa tarea
deben concurrir las iniciativas privadas junto con las
publicas, a fin de conseguir conjuntamente el progreso de la
ciencia y de la técnica espafiolas, en beneficio de la mayor
presencia de Espafia en el mundo.
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Entre ellos, los Premios Nobel Berg y Temin

Cinco cientificos hablaran sobre
«Alteraciones del genoma»
A partir del 9 de marzo, en lunes sucesivos

Sobre «Alteraciones del genoma»
tratard el XI Ciclo de Conferencias
Juan March sobre Biologia que ha or-
ganizado el Centro de Reuniones In-
ternacionales sobre Biologia, depen-
diente del Instituto Juan March de
Estudios e Investigaciones, en cinco
lunes sucesivos, a partir del 9 de
marzo.

Cinco cientificos, entre ellos los
Premios Nobel de Quimica, Paul
Berg, y de Fisiologia y Medicina,
Howard M. Temin, mostrardn sus
tltimos trabajos en torno al tema ge-
neral objeto del ciclo, presentados a
su vez por cientificos espafioles.

El 9 de marzo, Paul Berg, Premio
Nobel de Quimica 1980, del Arnold
and Mabel Beckman Center for Mo-
lecular and Genetic Medicine, de la
Universidad de Stanford (EE.UU.),
abrird el ciclo con una conferencia ti-
tulada «Recombination as a Means
for Modifying and Repairing Mam-
malian Genes». Serd presentado por
Felipe Moreno, de la Unidad de Ge-
nética Molecular, del Hospital Ramén
y Cajal, de Madrid.

El 16 de marzo, Howard M. Te-
min, Premio Nobel de Fisiologia y
Medicina 1975, del Departamento de
Oncologia, del McArdle Laboratory
for Cancer Research, de la Univer-
sidad de Wisconsin, Madison
(EE.UU.), hablara de «Retrovirus
Genetics and Reverse Transcrip-
tion». Sera presentado por José An-
tonio Melero, del Centro Nacional
de Microbiologia, Virologia e Inmu-
nologia Sanitarias, de Majadahonda
(Madrid).

El 23 de marzo, Ralph L.
Brinster, del Laboratorio de Fisiolo-
gia Reproductiva, de la Universidad
de Pennsylvania, Filadelfia (EE.UU.),
hablard de «Transgenic Animals: Crea-
ting New Animal Models». Serd pre-
sentado por José Luis Jorcano, del
CIEMAT, de Madrid.

El 30 de marzo, Oliver Smithies,
del Departamento de Patologia, de
la University of North Carolina,
Chapel Hill (EE.UU.), hablara de
«Making Animal Models of Com-
mon Human Genetic Diseases».
Serd presentado por José Maria
Mato, del Consejo Superior de In-
vestigaciones Cientificas.

El ciclo, por tdltimo, se cierra con
la conferencia que tendrd lugar el 6
de abril y que dard Francisco Garcia
Olmedo, del Departamento de Bio-
quimica, de la E.T.S. de Ingenieros
Agrénomos, de la Universidad Poli-
técnica de Madrid. Presentado por
Margarita Salas, del Centro de Bio-
logia Molecular, de la Universidad
Autonoma-CSIC, de Madrid, hablara
sobre «Ingenierfa de la Resistencia a
Enfermedades en Plantas».

A excepcion de esta dltima confe-
rencia, el ciclo se desarrollard en in-
glés (con traduccién simultdnea).

Este es el undécimo ciclo de confe-
rencias sobre Biologia que vienen te-
niendo lugar desde 1982 en la Funda-
ci6én Juan March.

A lo largo de estos afios han inter-
venido en estos ciclos 42 cientificos,
presentados por otros tantos investi-
gadores. De los 42 invitados, 17 eran
Premios Nobel.
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Control neural del movimiento

en vertebrados

Entre el 27 y el 30 de noviembre
del afio pasado se reunieron en Ma-
drid, en la sede de la Fundacién Juan
March, 21 especialistas de Estados
Unidos, Canada, Francia, Suecia, Ita-
lia, Bélgica, Japon y Espaiia, que dis-
cutieron sus investigaciones sobre el
control que el sistema nervioso cen-
tral ejerce sobre la realizacion de los
movimientos corporales, ante una au-
diencia de estudiantes postgraduados
y jévenes doctores en Biologia y Me-
dicina.

La reunion cientifica estaba orga-
nizada por los doctores José Maria
Delgado Garcia y Robert Baker, de
las Universidades de Sevilla y Nueva
York, respectivamente. Se recoge a
continuacién un resumen de lo que
alli se tratd.

La comprensién de cémo los verte-
brados son capaces de mantenerse
contra la gravedad y moverse opo-
niendo fuerzas visco-eldsticas es un
objetivo bésico de la neurociencia ac-
tual. Posiblemente, ya que la manera
en que hablamos, andamos y organi-
zamos nuestra conducta nos parece
tan obvia, no es muy sorprendente que
tanto desde un punto de vista cienti-
fico como cultural no se preste exce-
siva atencion a los mecanismos neura-
les que subyacen al control motor.

Sin embargo, y asumiendo que
nuestra conducta es en definitiva el
resultado de nuestra actividad cere-
bral, debe resaltarse que, en palabras
de Sherrington, «ain podemos aplicar
el viejo adagio de que mover cosas es
todo lo que la especie humana puede
hacer, y para ello el tnico ejecutante
es el musculo, ya sea susurrando una
silaba o talando un bosque».

La aplicacién de varias disciplinas
cientificas estd siendo necesaria para
arrojar luz en estas intrigantes cues-
tiones. El conocimiento del control y

la génesis neuronal del movimiento
ha aumentado considerablemente en
los dltimos afios con la ayuda de di-
versas técnicas experimentales, que
van desde la determinacion eléctrica
de la actividad neuronal en animales
en movimiento, al uso de colorantes
para trazar las vias motoras y promo-
toras en el sistema nervioso central.

Posteriores mejoras también se han
obtenido usando andlisis cinematicos
del movimiento, andlisis cuantitativos
de los datos motosensoriales, y mode-
los informéticos de los resultados ex-
perimentales. Ademads, estudios com-
parativos han permitido conocer
detalles de las peculiares estrategias
seguidas por las diferentes especies
para mantener y/o cambiar su posi-
cién en el espacio.

La intencion de la reunién fue
ofrecer un férum en el que cientificos
de diferente formacién pudiesen dis-
cutir sobre los recientes descubri-
mientos y proponer direcciones futu-
ras de investigacion. Para comenzar,
se discutié la organizacién de la mé-
dula espinal en vertebrados primitivos
y en mamiferos. Dos sesiones estu-
vieron dedicadas al estudio del sis-
tema oculomotor en vertebrados. Las
dos primeras presentaciones versaron
sobre la organizacién cerebral de los
centros motores y premotores en rela-
cién con el control de los movimien-
tos oculares.

Las bases funcionales del sistema
que mantiene la mirada, el papel del
coliculo superior en la mirada y una
perspectiva general de los movimien-
tos de orientaciéon también fueron ob-
jeto de discusion.

Las dos sesiones finales de la reu-
nién se dedicaron al estudio de es-
tructuras corticales y subcorticales en
relacién con la génesis y control del
movimiento. *
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Centro de Estudios Avanzados en Ciencias Sociales

Nuevos profesores en el
segundo semestre

En marzo se inicia el Semestre de
Primavera correspondiente al Curso
1991/92 del Centro de Estudios
Avanzados en Ciencias Sociales. Los
nuevos profesores y cursos que se im-
partirdn hasta julio préximo son los
siguientes:

» Comparative Public Policies, por
Peter Cowhey, de la Universidad
de California en San Diego (para
alumnos de primero y segundo).

* Derecho Constitucional, por Fran-
cisco Rubio Llorente, de la Uni-
versidad Complutense de Madrid
(primero y segundo).

» Economia 11: Macroeconomia, por
Jimeiia Garcia-Pardo (Universi-
dad Complutense) y Politica eco-
nomica, por José Antonio Herce

Edward Malefakis

(Universidad Complutense) (alum-
nos de primero).

* Métodos de Investigacion Social, por
Francisco Alvira (Universidad
Complutense) (alumnos de primero).

* Advanced Writing in English, por
Gillian Trotter (alumnos de pri-
mero).

* Research Seminar, por Vincent
Wright, de la Universidad de Ox-
ford (Inglaterra), y Modesto Esco-
bar, de la Universidad Complu-
tense (alumnos de segundo).

* Research in Progress, por Vincent
Wright, Victor Pérez Diaz, direc-
tor del Centro, Modesto Escobar
y Joaquin Lépez Novo, de la Uni-
versidad Complutense (alumnos de
tercero y cuarto).

«El Sur de Europa en los siglos XIX y XX»

Sobre «El Sur de Europa en los siglos XIX y XX» el profesor de la
Universidad de Columbia en Nueva York Edward Malefakis impartié en la
Fundacién Juan March, del 10 al 19 de diciembre pasado, un ciclo de
conferencias publicas, organizadas por el Centro de Estudios Avanzados
en Ciencias Sociales. Sobre el mismo tema —la historia comparada de los
paises del sur de Europa desde 1800 hasta hoy— el profesor Malefakis
impartié en el citado Centro, de octubre a diciembre del pasado afio, un
curso a los alumnos del mismo. Ofrecemos seguidamente un resumen de

las cuatro conferencias del ciclo.

En 1970 quedé acuiiado el con-
cepto de «Europa del Sur» que,
refiriéndose a Espafia, Portugal, Gre-
cia e Italia, supuso el reconocer la
existencia de unos rasgos comunes
entre estos paises, asi como admitir su
divergencia respecto a la norma euro-

pea. De ahi que frente a la llamada
Europa Occidental (Francia, Alema-
nia, Gran Bretafia, Paises Escandina-
vos y Paises Bajos) y la Europa del
Este, Europa del Sur surja como una
nueva categoria. Varios son los rasgos
que unen a los cuatro paises que in-
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cluimos bajo este concepto. Entre ellos
podemos destacar el hecho de que su
historia haya sido ignorada, especial-
mente en los dos dltimos siglos, asi
como la negativa percepcién que tie-
nen estos paises de si mismos. Basta
hacer referencia a Cdnovas cuando
afirma que «los espafioles son los que
no pueden ser otra cosa», si bien han
sido los portugueses los mds pesimis-
tas respecto a su propia imagen. Otro
rasgo importante lo constituye el he-
cho de que hayan sido naciones aisla-
das, especialmente entre ellas. Ahora
bien, este panorama ha cambiado en
los ultimos afios y podemos afirmar
que ahora estos paises han recobrado
confianza, especialmente Espafia e Ita-
lia y, aunque en menor medida, tam-
bién puede decirse lo mismo respecto
de Portugal y Grecia.

Comienzos traumdticos
(1814-1870)

Para entender bien el periodo in-
cluido entre 1814 y 1870 en la histo-
ria de los pafses del Sur de Europa,
tenemos que referirnos a la época
comprendida entre 1789 y 1824. Las
guerras napolednicas representan un
importante punto de arranque cuando
nos referimos a la Europa del Sur, y
esto en un doble sentido, pues si bien
supusieron unas enormes pérdidas
materiales y humanas, especialmente
para Espaia y Portugal, también sig-
nificaron el comienzo de una serie de
cambios politicos y sociales de tal en-
vergadura que marcaron para estos
cuatro paises el inicio de la era mo-
derna (en el caso espafiol, por ejem-
plo, estos cambios quedaron refleja-
dos en la Constitucién de Cadiz de
1812).

El primer periodo objeto de nues-
tro andlisis se caracteriza por la lucha
entre liberalismo y conservadurismo
que, si bien es norma comun en toda
Europa, se da de una forma muy pe-
culiar en los cuatro paises que nos
conciernen. Claro que, dentro de lo

que es la Europa del Sur, debemos
también hacer distinciones de un lado
entre Espafia y Portugal, y de otro,
entre Italia y Grecia.

La lucha entre liberalismo y con-
servadurismo tuvo en Espana y Portu-
gal un cardcter marcadamente vio-
lento. Portugal siguié durante estos
afios un camino paralelo de golpes
militares y guerras civiles entre libe-
rales y fuerzas tradicionales.

En el caso espafiol, los pronuncia-
mientos militares, en nombre de la
ideologia liberal, comenzaron en Ca-
diz en el afio 1820, pero supusieron
una de las pautas que iban a caracteri-
zar varias décadas del siglo. Por otro
lado, las Guerras Carlistas (1833/1839-
1845/1848-1872/1876) fueron otra de
las caracteristicas importantes del pe-
riodo.

Italia muestra cierto parecido con
los casos anteriores, si bien con una
importante diferencia, que también
debe extenderse al caso griego, pues
ambos paises comparten durante estos
afios un mismo objetivo: la unifica-
cion.

El caso griego presenta rasgos pro-
pios de la Europa del Sur, aunque
también numerosas peculiaridades,
debidas fundamentalmente al hecho
de representar una sociedad menos
desarrollada. De ahi que la lucha en-
tre el conservadurismo y el libera-
lismo tenga un significado distinto.
Por otro lado, la independencia res-
pecto del Imperio Otomano fue posi-
ble gracias al apoyo de las fuerzas ex-
tranjeras.

En definitiva, las aspiraciones de
la Europa del Sur durante el siglo
XIX son las mismas que las de Eu-
ropa Occidental, si bien las pautas
son distintas, asi como también los
regimenes que surgen, pues son mu-
cho menos estables. Por otro lado,
respecto a la Europa del Este, los
cuatro paises estudiados también
muestran diferencias, pues su lucha
contra el absolutismo empieza mu-
cho antes y resulta mucho mads
amarga.
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Edward Malefakis es profesor del
Departamento de Historia de la
Universidad de Columbia y, desde
1982, miembro del Comite directivo
del Spanish Institute, de Nueva York.
Entre sus publicaciones figuran
Agrarian Reform and Peasant
Revolution in Spain: Origins of the
Civil War (1970); e Indalecio Prieto
(1975) y La Guerra de Esparia, 1936-
1939 (1986), estas dos ultimas como
director. En 1971 obtuvo el Premio
Herbert Baxter Adams por el mejor
libro sobre historia europea publicado
en los Estados Unidos en 1970.

Consolidacion
1870-1914

Tras un periodo de conflictos, los
paises del Sur de Europa entraron
desde la década de 1870 en una fase
de paz y de consolidacion en términos
politicos y econémicos, pero ésta fue
problemadtica y débilmente fundamen-
tada. La Primera Guerra Mundial dejé
al descubierto los problemas de estos
regimenes politicos, que si bien no
colapsaron brutalmente como en Ru-
sia, si iniciaron un periodo de inesta-
bilidad con catastréficas consecuen-
cias a largo plazo. A partir de 1870
los paises del Sur de Europa, Espafia,
Italia, Grecia y Portugal, consolidaron

problemadtica:

sus regimenes politicos y vivieron
una fase de paz constitucional. El in-
tervencionismo militar, antes tan fre-
cuente, desaparecié durante largo
tiempo. El papel de la Iglesia se trans-
formd, y ésta empez6 a influir menos
en las dreas rurales, cuyo aislamiento
tendia a reducirse. Los cambios de
gobierno y de primeros ministros fue-
ron menos frecuentes y, sobre todo,
mds pacificos.

Sin embargo, la eliminacién del
conflicto entre las élites se hizo a
costa del mantenimiento de altas co-
tas de corrupcion en todos los niveles
de la sociedad. Fenémenos como el
caciquismo en Espafa o el transfor-
mismo en Italia ayudaron a mantener
la paz social y politica a través de la
manipulacién electoral por parte de
notables locales.

El periodo de 1870 a 1890 fue de
crecimiento y consolidacién econé-
mica para el sur de Europa, frente a la
relativa depresion de Inglaterra y
Francia. La década de 1890 fue, sin
embargo, de crisis econdmica en el
sur de Europa y comenzé con la gue-
rra comercial entre Francia e Italia en
1887. Una consecuencia importante
del desarrollo econdémico fue la trans-
formacion de las estructuras econémi-
cas de los paises considerados. Si an-
tes de 1870 los movimientos obreros
habfan sido esporddicos y débiles, a
partir de esa fecha crecieron en im-
portancia, especialmente a partir de
1889. En Italia y en Espafia habia una
fuerte tradicién anarquista, que em-
pez6 a ser sustituida por movimientos
socialistas desde 1880. Por otro lado,
ambos paises fueron los dnicos en los
que se desarrollaron movimientos
obreros fuertes, tanto en zonas rurales
como urbanas. En Espafia, ademads, se
produjo el fenémeno del regiona-
lismo.

La década de 1890 fue testigo de
sucesivos desastres exteriores en
cada uno de los paises del sur. Pri-
mero vino la humillacién de los por-
tugueses frente al ultimatum inglés
en Africa en 1890; después la derrota



42/ CIENCIAS SOCIALES

de los italianos en Etiopia en 1896, la
derrota griega ante los turcos en
1897, y el desastre espaiiol en Cuba y
Filipinas de 1898. Estos desastres
aceleraron las actividades de la opo-
sicién y de los movimientos sociales,
y favorecieron el incremento del con-
flicto politico, como en Italia durante
los afios 1896-1900, o en Espaiia du-
rante la Semana Trdgica en 1909.
Los partidos politicos plantearon al-
ternativas politicas que pueden clasi-
ficarse en dos grupos. Por un lado, se
plantearon soluciones neo-autorita-
rias de tipo bismarckiano, como la de
Maura en Espafia; por otro, hubo pro-
puestas democratizadoras y liberales
como la de Canalejas. Ambas pro-
puestas, la autoritaria y la liberal, fra-
casaron. El estallido de la Primera
Guerra Mundial no supuso el colapso
inmediato de los paises del sur de
Europa, pero si una profunda crisis
que, finalmente, les llevé a grandes
cambios en sus regimenes politicos.

Conflictoy colapso (1915-1950)

La decisién sobre la conveniencia
o no de participar en la Primera Gue-
rra Mundial (1914-1919) produjo en
la sociedad y en las élites gobernantes
profundas divisiones.

Las naciones de Europa del Sur
presenciaron en su interior, tras la
conflagracién, enormes conflictos so-
ciales, protagonizados por campesi-
nos y trabajadores, lo que no sucedi6
en el resto de los estados vencedores
del mundo occidental.

A lo largo de este periodo, todos
estos paises experimentaron, ademds,
regimenes dictatoriales (Mussolini en
Italia; Primo de Rivera y después
Francisco Franco en Espafa; Sidonio
Pais, pronunciamientos sucesivos y
después Salazar en Portugal; y el ge-
neral Metaxas en Grecia) con unas
caracteristicas comunes a todos ellos:
primero, no fueron regimenes de do-
minacion totalitaria sino «autoritaria
con pluralismo limitado»; segundo, el

corporativismo fue uno de sus ele-
mentos definitorios esenciales; y ter-
cero, fueron aceptados por amplios
sectores de la poblacion. Dentro de
estas lineas politicas comunes Espafia
vive una experiencia excepcional, la
Segunda Repiiblica (1931-1936). En
1936 estalla la Guerra Civil, el episo-
dio mds traumadtico de la historia es-
pafiola desde la invasién napolednica
a comienzos del siglo XIX. En Gre-
cia, en 1922, el ejército es derrotado
en Asia Menor y ve terminado su
suefio expansionista. La década de los
cuarenta se cierra en Grecia con el fi-
nal de una guerra civil. En esta dé-
cada Italia abandona, definitivamente,
las experiencias dictatoriales y se
convierte en una nacién democritica.
Portugal, bajo el mandato de Salazar,
goza de estabilidad y de prosperidad
econdmica.

¢ Transcendencia y redencion?
(1950-1990)

Desde 1950 se produjeron grandes
cambios en la evolucién de estos pai-
ses, en dos etapas distintas: una pri-
mera, desde 1950 hasta 1975, y la se-
gunda, desde 1975 hasta 1986. En la
primera de estas etapas hay cuatro
grandes factores que protagonizan la
historia de Europa: 1. Un compro-
miso sin precedentes con la democra-
cia, que se convierte en el ideal euro-
peo tras la Segunda Guerra Mundial.

2. Un prolongado y profundo boom
econdémico sin precedentes en Eu-
ropa, que tiene gran influencia sobre
las inversiones que se producen en
paises como Espaiia.

3. Este desarrollo y crecimiento
econémico adopté unas formas espe-
cificas que tampoco tenian prece-
dente; afecté a mucha mds gente que
otros periodos de similares caracteris-
ticas y favoreci6 la aparicién de un
nuevo capitalismo. El turismo euro-
peo se dirigié al sur de Europa en los
afios 60; hay un fenémeno migratorio
de caricter laboral que parte de estos
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paises hacia otros mas ricos y consti-
tuye una importante correa de trans-
misién de las ideas entre el norte y el
sur.

Y 4. Finalmente, observamos un
desarrollo espectacular de los medios
de comunicacién de masas, al tiempo
que asistimos a la conversién de so-
ciedades rurales en sociedades urba-
nas. Asi, se produce una revolucién
cultural en todos estos paises, espe-
cialmente en la sociedad espaiola,
que se convierte en una sociedad mo-
derna.

En Grecia, la situacién anterior
(ocupacién alemana y guerra civil)
habfa marcado profundamente a la
sociedad creando un trauma de efec-
tos extraordinariamente duraderos;
nadie en Grecia aceptaba totalmente
el Parlamento ni el libre juego demo-
critico, y la inestabilidad del sistema
era alarmante. Vinieron los gobiernos
de Karamanlis y Papandreu, y la co-
yuntura interna se radicalizé atn més.
El rey sigui6 jugando un papel activo
y funesto en la politica. En 1967 los
militares dieron un golpe de Estado
que al principio apoyé el rey Cons-
tantino, pero este nuevo régimen
nunca se consolid6 en la sociedad.

En Italia tuvieron que lidiar con los
legados del fascismo que ain perma-
necian en las instituciones estatales,
en la policia y entre los jueces, por
ejemplo. El desarrollo econémico
vino a mejorar las cosas, abundaba el
turismo, se aportaba la energia mas
barata de Europa. El sector laboral
permanece tranquilo y se producen
muy pocas huelgas. En 1960 se pro-
duce el milagro econémico. En 1969
comienzan los conflictos con el lla-
mado «otofio caliente» y comienzan
las actividades terroristas de las Bri-
gadas Rojas.

Portugal era el pais que estaba en
la mejor situacidén tras la Segunda
Guerra Mundial, pero esto no durarfa
mucho. Salazar promovié la idea de
la «felicidad rural» y no incentivé el
desarrollo econémico. En 1959 se
produce una crisis politica. Umberto

Delgado lleva a cabo una campafia
contra Salazar que es aplastada por el
régimen. En 1961 comienzan las re-
vueltas en las colonias, problema que
Salazar nunca supo afrontar con sen-
satez.

Espafia atraviesa en este periodo
una crisis menos importante que los
otros tres paises. Tras 1957 la impor-
tancia del crecimiento econdmico es
crucial, tanto que en 1975 el nivel de
desarrollo econdmico serd el que haga
inevitable la transicién hacia la demo-
cracia. El turismo fue también extraor-
dinariamente importante, ya que favo-
recié el sector servicios y la creacién
de pequefias empresas. Ademads, con-
tribuy6 a que se relajaran las practicas
represivas. La emigracién laboral tam-
bién supuso un alivio y una mejora
para la economia. La riqueza se distri-
buye y se produce un bienestar econd-
mico bastante amplio. Los empresarios
obtienen importantes beneficios y
aceptan una cierta «europeizacién» de
sus empresas, como la existencia de
sindicatos (el mayor de los cuales fue
Comisiones Obreras). En los setenta,
Espafia es el pais que tiene mds huel-
gas, exceptuando al Reino Unido y a
Italia. A finales de los afos sesenta y
principios de los setenta, la situacion
en el Pais Vasco se endurece.

En la segunda etapa (desde 1975),
vemos que en un tiempo récord de 18
meses caen las dictaduras griega, por-
tuguesa y espafiola. En abril de 1974
se produce en Portugal, tras el golpe
de Estado militar, una revolucion iz-
quierdista que dio esta orientacién
ideoldgica a la Constitucién de 1976.
Fue una revolucién de escasa violen-
cia politica. En Grecia recurren al ca-
rismatico lider Karamanlis para que
lleve a cabo la transicion; tanto éste
como Andreas Papandreu vuelven del
exilio. En 1981 el PASOK sube al po-
der con una retérica anticuada de po-
pulismo, demagogia y lucha de cla-
ses, haciendo que Grecia, ya
geograficamente mds alejada de Eu-
ropa que Espafa y Portugal, se separe
adin més.
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Marzo

2, LUNES
12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA

Canto y piano, por

Elisabete Matos (soprano) y

Manuel Burgueras (piano).
Obras de G. Rossini, Faurg,
Poulenc, Brahms y Dvorak.

3, MARTES
19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS

«Poesia y vida» (I).
Antonio Colinas: «Fray
Luis de Ledn, la musica
razonada».

4, MIERCOLES

19,30 CICLO «ROBERT
SCHUMANN Y EL
PIANO» (y IV)

Intérprete: Fernando
Puchol (piano).

EXPOSICION DE ALEXE]
JAWLENSKY, EN MADRID

El 27 de marzo se inaugura en la
Fundacién Juan March una
Exposicién con 121 obras del
pintor ruso Alexej Jawlensky
(1864-1941). La muestra presenta
obras realizadas por el artista
desde 1893 hasta 1937, tres afios
antes de su muerte.

La exposicion, organizada con la
ayuda del Archivo Alexej von
Jawlensky, de Locarno (Suiza),
permanecerd abierta en la
Fundacioén hasta el proximo 14 de
junio, con el siguiente 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.

Programa: Fantasia Op. 17
y Carnaval Op. 9.

5, JUEVES
11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Flauta y piano, por José
Oliver y Nora Pinilla.
Comentarios: Javier
Maderuelo.

Obras de Mozart, Quantz,
Borne y Vivaldi.

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

19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS
«Poesia y vida» (I).
Antonio Colinas: «La
palabra esencial de Maria

Zambrano».
6, VIERNES
11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Piano, por Eulalia Solé.
Comentarios: Antonio
Fernandez-Cid.

Obras de A. Soler, J. S.
Bach, Mozart, Schubert,
Chopin y Granados.

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

7, SABADO
12,00 CQNCIERTOS DEL
SABADO

CICLO «DARIUS
MILHAUD EN SI
CENTENARIO» (D).
Oriol Romani (clarinete) y
Julius Drake (piano).
Programa: Diio concertante



Op. 351, Sonatine Op. 100,
Caprice Op. 335ay
Scaramouche Op. 165b, de
D. Milhaud; y Sonata, de

F. Poulenc.
9, LUNES
12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA

Violonchelo y piano.
Catherine Garcia y Maria
Elena Barrientos.

Obras de F. Schubert,

G. Cassado, R. Schumann,
E. Granados y J. Brahms.

19,30 XI CICLO DE
CONFERENCIAS JUAN
MARCH SOBRE
BIOLOGIA:
«ALTERACIONES DEL
GENOMA» (I)

Dr. Paul Berg:
«Recombination as a Means
for Modifying and
Repairing Mammalian
Genes» (con traduccion
simultdnea).

Presentador: Dr. Felipe

Moreno.
10, MARTES
11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Violin y piano.
Intérpretes: Manuel
Guillén y Chiky Martin.
Comentarios: J. Torres.
Obras de A. Vivaldi,

W. A. Mozart, A. Dvorak,
M. Ravel y P. Sarasate.
(Sélo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e
institutos, previa solicitud).

19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS
«Poesia y vida» (II).
Antonio Colinas: «Poesia y
vida: Una teoria».
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11, MIERCOLES

19,30 CICLO «MUSICA
GALANTE» (I)

Intérpretes: Ensemble
Barroco «Sans Souci»
Programa: Obras de J. J.
Quantz, C. Ph. E. Bach,
J. F. Kleinknecht,
C. Schaffrath y B. Galuppi.

12, JUEVES
11,30  RECITALES PARA
JOVENES

Flauta y piano, por José
Oliver y Nora Pinilla.
Comentarios: Javier
Maderuelo.

(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 5).

19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS
«Poesia y vida» (y IV).
Antonio Colinas: «Poesfa y
vida: una lectura».

13, VIERNES
11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Piano, por Eulalia Solé.
Comentarios: Antonio
Fernandez-Cid.

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

14, SABADO
12,00 CQNCIERTOS DEL
SABADO
CICLO «DARIUS
MILHAUD EN SU

CENTENARIO» (II).
Quinteto Rossini: Victor
Ardelean y José
Enguidanos, violines;
Emilian Jacek Szczygiel,
viola; Paul Friedhoff,
violonchelo; y Andrzej
Karasiuk, contrabajo.
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Programa: Cuarteto n° 6 Op.
77 en Sol mayor; Cuarteto
n°® 16 Op. 303; y Jacob's
Dreams Op. 294, de D.
Milhaud.

16, LUNES

12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA
Piano, por Angel Gago
Badenas.
Obras de R. Schumann,
F. Chopin, C. Debussy
e I. Albéniz.

19,30 XI CICLO DE
CONFERENCIAS JUAN
MARCH SOBRE
BIOLOGIA:
«ALTERACIONES DEL
GENOMA» (I)

Dr. Howard M. Temin:
«Retrovirus Genetics and
Reverse Transcription» (con
traduccion simultdnea).
Presentador: Dr. José A.

Melero.
17, MARTES
11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Violin y piano, por Manuel
Guillén y Chiky Martin.
Comentarios: J. Torres.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 10).

LOS GRABADOS DE GOYA,
EN RENNES

Prosigue el itinerario por diversas
localidades francesas de la
Coleccion de Grabados de Goya
de la Fundacién Juan March.
Desde el 12 de marzo, la
exposicion, con 218 grabados, se
presenta en el Museo de Bellas
Artes de Rennes, en colaboraciéon
con este museo.

19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS

«Tres lecciones sobre arte
y tradicion clasica» (D).
Victor Nieto Alcaide:
«Tradicidn clasica y
renovacion en la Edad
Media».

18, MIERCOLES

19,30 CICLO «MUSICA
GALANTE» (II)
La Stravaganza.
Obras de J. J. Quantz,
J. Ph. Kirnberger, Federico
el Grande, C.Ph.E. Bach,
J. Oliver y Astorga,

A. Rodil.
20, VIERNES
11,30  RECITALES PARA
JOVENES

Piano, por Eulalia Solé.
Comentarios: Antonio
Fernandez-Cid.

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

21, SABADO
12,00 CQNCIERTOS DEL
SABADO
CICLO «DARIUS
MILHAUD EN SU

CENTENARIO» (III)
Intérpretes: Juan José
Guillem (percusién) y
Jesiis Amigo (piano).
Programa: Scaramouche;
Concerto pour Batterie et
petite orchestre; y Concerto
pour Marimba et Vibraphone
et Orchestre, de D. Milhaud.

23, LUNES
1200 CONCIERTOS DE
MEDIODIA

Guitarra, por Manuel
Gonzalez.



Obras de L. de Milan, A. de
Mudarra, L. de Narvaez,

H. Villalobos, A. Ruiz-
Pip6, L. Brouwer, S. Myers,
J. Rodrigo, 1. Albéniz,

J. Morel y A. Ginastera.

19,30 XI CICLO DE
CONFERENCIAS JUAN
MARCH SOBRE
BIOLOGIA:
«ALTERACIONES DEL
GENOMA» (III)

Dr. Ralph L. Brinster:
«Transgenic Animals:
Creating New Animal
Models» (con traduccion
simultdnea).

Presentador: Dr. José Luis

Jorcano.
24, MARTES
11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Violin y piano, por Manuel
Gauillen y Chiky Martin.
Comentarios: J. Torres.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 10).

19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS

«Tres lecciones sobre arte
y tradicion clasica» (I).
Victor Nieto Alcaide:
«Modelo cldsico y modelo
italiano en el Renacimiento
espafiol».

25, MIERCOLES

19,30 CICLO «MUSICA
GALANTE» (III)
El Buen Retiro.
Obras de J. Pla, J. Herrando,
J. Pia, N. Ximénez,
J. Ch. Bach.

26, JUEVES

11,30 RECITALES PARA
JOVENES

CALENDARIO /47

Flauta y piano, por José
Oliver y Nora Pinilla.
Comentarios: J. Maderuelo.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 5).

19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS
«Tres lecciones sobre arte
y tradicion clasica» (y III).
Victor Nieto Alcaide:
«Picasso y el clasicismo».

27, VIERNES
11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Piano, por Eulalia Solé.
Comentarios: Antonio
Fernandez-Cid.

(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 6).

19,30 Inauguracion de la
EXPOSICION
«JAWLENSKY»

Conferencia de Angelica
Jawlensky (nieta del pintor).

28, SABADO
12,00 CQNCIERTOS DEL
SABADO
CICLO «DARIUS
MILHAUD EN SU

CENTENARIO» (y IV).
Ensemble de Madrid

«ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO»,
EN ELCHE Y MURCIA

Hasta el 15 de marzo podra verse
en Elche, en la sala de
exposiciones de la Caja de
Ahorros del Mediterraneo, la
Exposicidn «Arte Espaiiol
Contemporaneo» (Fondos de la
Fundacién Juan March)», con 23
obras de otros tantos artistas
espafioles. Desde el 26 de marzo
se presenta en Murcia, en la citada
Caja de Ahorros en dicha capital.
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(Carmen Mezei, violin;
Victor Arridla, violin;
Alan Kovacs, viola; Paul
Friedhoff, violonchelo; y
Fernando Poblete,
contrabajo).

Artistas invitados: Victor
Ardelean, violin; Tony
Goig, clarinete; y Miguel
Ortega, piano.

Programa: Sonatine a trois
para violin, viola y
violonchelo; Quinteto para
cuerdas; Sonatina Op. 226
para violin y viola; Les
quatre visages Op. 238 para
viola y piano; y Suite n°® 2
(Trio) para violin, clarinete
y piano, de D. Milhaud.

30, LUNES
12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA

Piano, por Martin Zehn.
Obras de Gubaidulina,
Chopin, Stravinsky,
Beethoven y Albéniz.

«MUSICA GALANTE», EN
ALBACETE Y LOGRONO

Organizado por Cultural Albacete
y Cultural Rioja, con la
colaboracion técnica de la
Fundacién Juan March, se
celebrara en Albacete (los lunes 9,
16, 23 y 30 de marzo) y en
Logrofio (los lunes 16, 23 y 30 de
marzo y 6 de abril) el Ciclo
«Miisica galante», interpretado por
los grupos Ensemble Barroco
«Sans Souci», La Stravaganza,
El Buen Retiro y Zarabanda.

19,30 XTI CICLO DE

CONFERENCIAS JUAN
MARCH SOBRE
BIOLOGIA:
«ALTERACIONES DEL
GENOMA» (IV)
Dr. Oliver Smithies:
«Making Animal Models of
Common Human Genetic
Diseases» (con traduccion
simultdnea).
Presentador: Dr. José M?
Mato.

31, MARTES

11,30 RECITALES PARA

JOVENES
Violin y piano, por Manuel
Guillén y Chiky Martin.
Comentarios: J. Torres.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 10).

19,30 INSTITUTO JUAN

MARCH DE ESTUDIOS

E INVESTIGACIONES

CURSOS UNIVERSITARIOS
«Reshaping State-Market
relations: some lessons
from recent European
Experience» (I).
Vincent Wright:
«Explaining relance in the
European Community:
implications for state-
market relations».

DIEBENKORN, HASTA EL
8 DE MARZO

Hasta el 8 de marzo sigue abierta
en la Fundacién Juan March la
Exposicion de 52 6leos de
Richard Diebenkorn.

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



