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LA LENGUA ESPANOLA, HOY (Xill)

El lenguaje cientifico
y técnico ]

| hecho de que nos sir-

vamos del epigrafe «El

lenguaje cientifico y
técnico» no significa que que-
ramos sugerir que la morfolo-
gia y la sintaxis de una lengua,
cuando se tratan temas cientifi-
cos, sean diferentes de como
son en el desarrollo de otras
cuestiones o en la conversacién
ordinaria. Es cierto que, como
sucede en todo empleo de la
lengua especialmente caracteri-
zado, se operan, sobre todo en

la sintaxis, algunas modifica-  jylio Calonge
ciones. Estas consisten sélo en ;
Valladolid, 1914. Hasta su

la limitacion de las posibilida-  pilacién, fue catedratico de
des, haciendo €stas muy uni-  Griego del Instituto Isabel la
formes, que la lengua, en su  Catdlica, de Madrid, y ha
uso normal, ofrece en el campo E;gg%%%oa‘i'i: It?r? d%bgar‘gco
morfo—smtacp/co, PEro SI MN-atino. Conocedor de las mas
guna alteracion especifica. En  importantes lenguas de cultura
cualquier caso, este campo no  de Europa, incluido el ruso, es
va a constituir el objeto de este gn destacado lltngng_ta' autort

- e numerosos trabajos en este
r/rat‘)ay:?, salvo que se hable de campo. Actualmente es
¢l incidentalmente. No obs-  yicepresidente de la Sociedad
tante, es cierto que en las obras  Espafiola de Linguistica.
de caracter cientifico y técnico

aparecen rasgos morfolégicos

* BAJO la ribrica de «Ensayo», el Boletin Informativo de la Fundacién Juan March pu-
blica cada mes la colaboracion original y exclusiva de un especialista sobre un aspecto de
un tema general. Anteriormente fueron objeto de estos ensayos temas relativos a la Ciencia,
el Lenguaje, el Arte, la Historia, la Prensa, la Biologia, la Psicologia, la Energia, Europa, la
Literatura, la Cultura en las Autonomias, Ciencia modema: pioneros espanoles, Teatro Es-
paitol Contempordneo y La misica en Espafa, hoy. El tema desarrollado actualmente es
«La lengua espariola, hoy».
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y sintcticos que son por si mismos suficientemente declarativos
de la indole de esta clase de obras.

El curso de las reflexiones precedentes parece llevarnos a de-
ducir que la caracterizacién del lenguaje cientifico y técnico viene
dada por su 1éxico. Admitimos esta deduccién, pero con la condi-
cién de sefialar que su forma importa menos que su esencia, aun-
que, en alguna medida, pueda simbolizarla. En efecto, como am-
pliaremos mds tarde, el léxico general puede ser utilizado para
comunicar mensajes a todos los que conocen la lengua. Los posi-
bles grados de comprensién de estos mensajes dependen del dife-
rente nivel de informacién que posea el lector o el oyente, nunca
del mensaje si estd bien construido. En cambio, el 1éxico de un
lenguaje especializado carece esencialmente de esta posibilidad
significativa. Ni puede ser dirigido a toda la gente ni admite distin-
tos grados de comprension; es neutro para todo lo que no sea su
empleo especifico. Frente a un texto especializado, tiene muchas
mas posibilidades de comprensién un principiante del campo co-
rrespondiente, aunque esté muy poco dotado, que las que tendria
un excelente conocedor del 1éxico de la lengua que, sin embargo,
no estuviera iniciado en la especialidad de que trate el indicado
texto.

Vocablos y su significado

Es una creencia bastante extendida la de que los elementos
constitutivos del 1éxico son, por naturaleza, a la vez contenedores
de significados y emisores de los mismos. Parece como si los sig-
nificados sélo existieran como milagrosa emanacién de los signifi-
cantes. La situacién es, precisamente, la inversa. En la relacién en-
tre significante y significado, la parte inerte es el significante, que,
ademds, queda como recipiente de posibles nuevas actualizaciones
afortunadas en las que haya sido utilizado y que pueden consti-
tuirse en nuevas acepciones. Es inimaginable un desarrollo del 1é-
xico que no proceda de las permanentes aportaciones de los signi-
ficados, tinicos creadores de nuevos significantes. Al hacer esta
apreciacion, excluimos parcialmente los usos poéticos, en verso o
en prosa, en los que, rompiendo la l6gica de las asociaciones signi-
ficativas, se utilizan vocablos cuya relacién no seria posible fuera
de tales usos y que suelen quedar en la memoria de los cultivado-
res de la poesia como bellos ejemplos no generalizables de actuali-
zacién léxica.

Afirmar que el lenguaje cientifico se caracteriza por su voca-
bulario (lo que es verdadero) y, a continuacién, sin dar m4s aclara-
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ciones, empezar a ocuparse de este vocabulario considerdndolo
parte del léxico general de la lengua, serfa algo semejante a inten-
tar evadir el tratamiento del tema, o desconocerlo de raiz. No obs-
tante, este modo de ver las cosas es ingenuo y, a la vez, el mds ge-
neralizado. Pero no podemos olvidar que cuando el tratamiento de
un tema cualquiera se lleva a cabo con ingenuidad y se apoya a la
vez en la creencia de que uno estad manteniendo la opiniéon mas ge-
neralmente admitida, se produce una poderosa impresién de orto-
doxia que oscurece la vision de la realidad. Pensamos que el temor
a un imaginario anatema no debe inducirnos a dejar en €l vacio
realidades que parecen evidentes.

Cuando en textos no especializados se construye una frase, no se
lleva a cabo esta labor uniendo significantes para que den un signifi-
cado, sino llenando con los términos mds adecuados la idea preexis-
tente a este proceso. Es cierto que, en una frase en construcciéon, una
vez que se ha introducido un vocablo, éste puede rechazar su convi-
vencia con otros o bien invitarlos a unirse a él. En el caso de la ex-
presion oral no académica quedan ficilmente disimuladas las incohe-
rencias pequefias, pero cuando se trata de una elaboracién escrita,
una idea que ya estaba clara en la mente puede ensombrecerse por la
presion contextual de algunos de los términos admitidos provisional-
mente para su expresion. Los significados, los contenidos son pre-
vios a la forma definitiva, es decir, al conjunto de significantes actua-
lizados, y no es posible admitir que sean el resultado feliz de una
combinacion al azar de significantes que actian auténomamente. Sin
embargo, es necesario aceptar que estos ultimos juegan un papel en
el proceso de la elaboracidn de la forma de los contenidos. No es
s6lo posible, sino frecuente, el hecho de que en la forma que final-
mente recibe una idea, un contenido, aparezcan pocos de los voca-
blos que, cruzando velozmente por la mente del autor, ayudaron a
formar la expresion. Aifiadamos que en el proceso de elaboracion que
va desde la idea a la forma, en un tiempo muy corto, han pasado sin
cesar unas tras otras, sin una configuracién plena, piezas modulares
de recambio un tanto informes (esto es, significantes 1éxicos difusos)
hasta que el proceso ha llegado a satisfacer las exigencias expresivas
del que construye el texto. Esto es valido para los textos no especiali-
zados, es decir, para la expresion de la lengua en general, pero es de
imposible aplicacion en el lenguaje cientifico, en el que, como vere-
mos, los vocablos especializados son absolutamente insustituibles y
no pueden ser retirados del texto para colocar otros de igual o pare-
cido valor, por la razén de que éstos no pueden existir.
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La parte més importante de lo que solemos llamar vocabulario
especializado la constituye el Iéxico cientifico y técnico. La especia-
lizacién no se produce por ningtin otro mecanismo que pueda afectar
al 1éxico, sino sélo por la eliminacién, en su empleo de cualquier po-
sibilidad significativa que no sea la deseada o la requerida en la opor-
tuna utilizacién del vocablo, buscado o creado arbitrariamente. El
lenguaje especializado en estado de perfeccién exige un significante
propio para cada significado. Asi sucede en realidad. Un texto cienti-
fico en el que cada nocién especializada no tuviera un significante
propio seria necesariamente un texto confuso. Sélo el especialista
distingue con precisién los términos propios de su ciencia, puesto
que con frecuencia éstos tienen la forma de un vocablo perteneciente
al 1éxico general, pero dentro del texto cientifico representan un sig-
nificado univoco para su empleo especializado. Naturalmente, los
que ingenuamente pretenden interpretar el sentido de significantes
propios de un campo especializado, sin ser ellos especialistas, caen
en una confusién total. Su error procede de que intentan tratar estos
términos como si fueran significantes de la lengua general. La reali-
dad, como veremos, es que no tienen nada que ver con ellos. La dife-
rencia bdsica entre unos y otros se encuentra en que los vocablos per-
tenecientes a la lengua propiamente dicha tienen valor real dentro de
ella y son patrimonio de todos sus hablantes, es decir, son la lengua
en si misma, mientras que los significantes correspondientes a cam-
pos especializados sélo significan dentro de un sistema y no tienen
sentido mas que para los conocedores de ese sistema, no son patri-
monio de la comunidad lingiiistica. La adquisicién del vocabulario
general de la lengua sélo se consigue por medio de la recepcion reite-
rada de sus valores significativos, por via oral o escrita, pero siempre
dentro de contextos. Se trata de un proceso bastante lento que slo se
puede acelerar incrementando las dosis de lectura. Es ingenuo pensar
que el dominio real del vocabulario general se pueda adquirir apren-
diéndose las definiciones que ofrecen los diccionarios. Sélo la repe-
tida observacién personal de sus actualizaciones permite conocer el
significado o los significados a los que el vocablo representa. En
cambio, el valor de un término cientifico debe ser aprendido de una
sola vez. No se consiguen matizaciones mayores ni se alcanza un
mejor conocimiento del significado del término por el hecho de que
el lector lo encuentre repetidas veces. En todas ellas, necesariamente,
el vocablo ha de tener el mismo valor. Si el lector no lo conoce ya
antes de leer el texto en el que figura, no puede entender ese texto.
Incluso, dentro de una ciencia determinada, una metodologia nueva
puede adoptar un significante ya existente con un valor nuevo que re-
sulta oscuro para el cultivador de esa ciencia que no se haya intere-
sado por la nueva metodologia.
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Caracterizacion idiomdtica

Cada lengua, aparte de sus rasgos gramaticales caracteristi-
cos, que la definen tipoldgica y genéticamente, dispone de un
vocabulario propio que sus usuarios reconocen como tal por los
valores significativos de los vocablos que la constituyen. Prefe-
rimos no caracterizar el idiomatismo del 1éxico con otros ele-
mentos, pero no debemos pasar por alto el hecho de que, con el
disfraz de las caracteristicas gramaticales, como género, niimero
y algunos sufijos (limitindonos al sistema nominal), los barba-
rismos franquean libremente las fronteras guardadas por con-
ciencias léxicas muy poco vigilantes.

Los vocablos de una lengua se distinguen como propios, y
por tanto como diferentes de los de otra, por su dmbito de signi-
ficacién. En los diccionarios, preciosos instrumentos de valor in-
calculable, pero, a la vez, inmensos depdsitos de cuerpos inertes,
se distinguen para cada significante las acepciones suficiente-
mente acreditadas por el uso. Pero, ademds, la conciencia lin-
giiistica de los usuarios les permite actualizar con eficacia otras
virtualidades significativas que no figuran en los diccionarios.
(Se trata de un proceso del mayor interés que representa una
parte importante en la viabilidad de una lengua, en cuya conside-
racion no podemos entrar aqui. S6lo diremos que, con respecto al
léxico, lo que hace que distingamos entre lenguas vivas y muer-
tas es que, en los textos escritos de las dltimas, ha quedado ya es-
tablecida como lista cerrada la relacidn entre significantes y sig-
nificados. Falta en ellas la posibilidad que posee toda lengua de
agregar significados nuevos a significantes ya existentes o de re-
presentar esos significados por términos nuevos. En esas lenguas
muertas no es ya posible actualizar ninguna virtualidad. El rico
flujo vital que desde el andlisis de la experiencia, es decir, desde
los significados, se va acumulando en los significantes ha dejado
de existir.)

La relacidn entre los significantes y los significados, en una
lengua, es la condensacion lingiiistica de los resultados del ana-
lisis de la experiencia humana acumulados por una comunidad a
través de los siglos. Desde el punto de vista del 1éxico, las len-
guas van acentuando su caracterizacion idiomética en razon de
la creciente vinculacion entre significantes y significados. Esa
calificacién idiomadtica, es decir, la identificacion de un vocablo
como propio de una lengua, se produce porque los significantes




8/ ENSAYO: LA LENGUA ESPANOLA, HOY (Xill)

son inertes y su funcién es sélo la de recoger y almacenar lo que
la experiencia de la comunidad acumula en ellos.

No se puede admitir que los significados sean universales,
porque cada hablante recibe con su lengua el andlisis de la expe-
riencia humana con que funcionan, con matices distintivos pro-
gresivamente crecientes, su familia, los grupos sociales préximos
a él y, finalmente, toda su comunidad de lengua. Esta comuni-
dad, a través de tiempo prolongado, ha fundido esa experiencia
en unidades lingiifsticas que, en su forma externa, llamamos pa-
labras. Aparte de los términos que expresan conceptos concretos,
e incluso en estos mismos de manera limitada, la supuesta equi-
valencia de dos vocablos que proporcionan los diccionarios bi-
lingiies es més una pauta que una realidad. Los vocablos no con-
cretos no pueden tener, en general, un significado idéntico en dos
lenguas, puesto que son los depésitos del analisis de la experien-
cia llevado a cabo por comunidades distintas en el curso del
tiempo.

En consecuencia, el conjunto de significantes que representan
conceptos no concretos constituye la sintesis parcial del andlisis de
la experiencia de que hemos hablado. Ese conjunto es la creacién
final, siempre inacabada, que ha elaborado la revisién continua,
aunque analizable gradualmente, llevada a cabo durante siglos por
una comunidad. Los significantes reciben su cardcter idiomdtico
de los significados, puesto que son la forma de éstos. El corpus, de
imposible realizacién prictica, constituido por los significados es
lo que caracteriza una lengua. También es idiomdtica, aunque en
grado menor, la agrupacidn selectiva de los significados, las lla-
madas acepciones, que aparece en los diccionarios. Es idiomatica
porque no es repetible en otra lengua. Para aclarar la cuestion, di-
remos que la formacién de significados segiin el andlisis de la ex-
periencia es una operacién de primer grado, es un hecho de consti-
tucién idiomadtica real. La vitalidad permanente de la lengua hace
que salgan del uso los significados no habituales porque los re-
chaza ya el andlisis actualizado de la experiencia de la comunidad;
sus significantes, generalmente con el nombre de arcaismos, pue-
den continuar figurando en los diccionarios como testimonio resi-
dual de este proceso. (Por ejemplo, el andlisis de la experiencia ha
establecido muy recientemente la eliminacién o reduccién de sig-
nificados referidos al caballo como animal de trabajo. Por tanto,
sus significantes quedan arrinconados. En poblaciones agricolas,
la parte de poblacién mds joven desconoce esta clase de vocabula-
tio casi por entero. Conviven dos nicleos de poblacién, uno de los
cuales posee una porcién de 1éxico que ya no es utilizable y otro
que ni siquiera la conoce.)
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El “uso”

Recibe el nombre de “uso” la consideracién sincrénica de la rela-
cidén entre los significantes y los significados de una lengua. Este tér-
mino, introducido por Horacio, Ad Pisones, 71-72, mantiene integra
la vigencia con la que lo empled el autor latino. Son atributos del usus
el arbitrium y el ius et norma loguendi. S6lo el uso establece el estado
sincrénico de la lengua vy la regulariza. El uso admite o rechaza, es de-
cir, selecciona los nuevos significados, segin el andlisis de la expe-
riencia, y los distribuye en los significantes correspondientes, eli-
minando los que ya no son utiles. El uso es siempre un estado
sincrénico, que necesariamente ha actuado aisladamente en todos los
sucesivos estados sincrénicos precedentes. Para la evolucion posterior
de las caras significada y significante del I€xico, el uso no permite el
paso mds que a los significados que €l ha establecido como vigentes.
Para la parte significada esto es lo normal, puesto que ella es la verda-
dera lengua, procede del andlisis de la experiencia humana, es dini-
mica y no estd sujeta a una linealidad evolutiva. Esta falta de lineali-
dad que permite la desaparicién rapida de significados y la aparicién
brusca de otros nuevos es la verdadera fuerza motriz de la evolucién
del Iéxico. En cambio, la repercusién de los efectos del uso sobre la
parte significante es decisiva porque la deja sin apoyo alguno.

Llamamos “arcaismos” a los significantes cuya vigencia en la len-
gua ha sido detenida por la eliminacién del significado que los soste-
nia en un determinado estado sincrénico. (En este trabajo no tenemos
en consideracion las regularizaciones morfoldgicas ni nada estricta-
mente gramatical que afecte al 1éxico.) Los arcaismos, repetimos, los
significantes que representan a significados a los que el uso ha elimi-
nado, pueden ser utilizados en metaforas, en combinaciones 1éxicas
de cardcter poético y cuando el contexto se refiere al estado sincré-
nico en que ellos estaban vigentes. Hay que destacar la distinta suerte
que afecta a los significantes y a los significados. Los tltimos, que
responden a realidades vivas, pueden morir lenta o bruscamente. En
cambio, sus significantes, es decir, sus apoyos visibles, pueden perdu-
rar como restos que atestiguan realidades que ya no son vigentes.

Independencia del léxico cientifico

Rechazamos con firmeza el hecho de que el léxico cientifico y
técnico pueda ser tratado como parte del vocabulario general de la
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lengua. Lo tdnico que el Iéxico cientifico y técnico puede tener en
comuin con el 1éxico general es su forma gramatical. Pero si consi-
deramos, como es obligado hacerlo, que lo que caracteriza al 1éxico
es su condicién de depositario de significados, el comportamiento
contextual de cada uno de estos dos tipos de 1éxico es absolutamente
distinto y sus rasgos diferenciales son numerosos y profundos. De-
bemos, pues, demostrar la validez de esta aseveracién y aclarar con
la amplitud necesaria otras hechas antes “al correr de la pluma”.

Hace ya bastantes afios que venimos insistiendo en la profunda
diferencia que existe entre textos no especializados y especializados.
Estos ultimos son los que contienen un vocabulario que sélo puede
comprender un grupo muy reducido de hablantes. Todos los textos
sobre ciencias y tecnologia retinen estas caracterfsticas. El que trata
de leer un texto cientifico o técnico sin ser especialista en el
campo correspondiente es tan incapaz de captar su contenido
como el que trata de leer un texto literario en una lengua que no
conoce. Puede incluso suceder que no sienta como ajenas a su len-
gua las formas de las palabras que va encontrando, pero final-
mente se convence de que no entiende nada. En esta clase de tex-
tos no se trata de interpretar conexiones de significantes, sino que
hay que conocer previamente los significados e irlos identificando
en los significantes, también conocidos previamente, que se ofre-
cen ante los ojos. En un texto no especializado, el usuario de la
lengua encuentra el modo de entender el contenido basindose en
la relacién entre los significantes y en la presién del contexto. En
un texto especializado, un usuario que no sea especialista no en-
cuentra ningin auxilio en la relacién entre los significantes, més
bien sucede lo contrario, ni tampoco en la presién contextual, que
es esencialmente imposible.

El texto especializado

Debemos distinguir, por tanto, dos tipos de textos: a) Los que se
dirigen a grupos a los que se supone tnicos receptores posibles del
contenido (desde mensajes cifrados a textos cientificos). Estos textos
han de resultar absolutamente inteligibles para aquellos a los que van
dirigidos y deben serlo sélo para ellos. No es admisible teéricamente
que el conocedor de la clave de un mensaje cifrado no comprenda su
contenido. Lo mismo sucederia si especialistas de ramas de la biolo-
gia o de la fisica no entendieran los estudios publicados sobre sus res-
pectivos campos de trabajo. Resumimos diciendo que cualquier texto
dirigido a un grupo especializado es necesariamente inteligible para
dicho grupo. El que no lo entienda se encuentra fuera de este grupo.
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b) Frente al grupo anterior de receptores, caracterizado porque
necesariamente ha de estar familiarizado con los contenidos del texto
que va a leer, se encuentran todos los usuarios de la lengua. Los men-
sajes a ellos dirigidos no contienen ningtn rasgo por el que puedan
no ser inteligibles. En tanto que todos los lectores del tipo a) tienen
que obtener como resultado final el mismo contenido del texto a
ellos dirigido sin que haya diferencias entre unos y otros, los lectores
del tipo b) pueden obtener interpretaciones diversas y es tedrica-
mente admisible que pueda haber tantas como lectores. Un texto lite-
rario en el que sus frases, de modo continuo, sélo admitieran una in-
terpretacion seria un monstruo no soélo inviable, sino incluso
inimaginable. Analizamos a continuacién algunas caracteristicas.

En contra de la diversidad de interpretaciones que son admisi-
bles en un texto no especializado, el lector de una obra cientifica
no tiene otra posibilidad que admitir o rechazar los contenidos en
ella expuestos. No puede tomar posiciones intermedias. Lo que lee
tiene que ser verdadero o falso; no puede ser un poco verdadero y
un poco falso. Tampoco puede introducir elementos o argumenta-
ciones que no se encuentren en el trabajo que lee, aunque la lec-
tura del texto en cuestion pueda provocar en él la redaccién de un
trabajo propio que quiza sélo difiera en la consideracién de un
solo punto del texto de referencia.

En textos no especializados, sobre todo en obras literarias, no
se conoce de modo definitivo el contenido, al menos tedricamente,
hasta que no se ha terminado la lectura. El titulo de las obras de
este tipo suele indicar muy poco acerca de lo que realmente se
dice en ellas. En cambio, el titulo de las obras cientificas acota el
campo de que va a tratar sin que quepa incluir luego en el texto
nada ajeno a ese campo. El lector, que es un especialista, posee an-
tes de emprender la lectura la preparacion adecuada para aceptar o
rechazar con autoridad lo que se contiene en el texto aunque su
opinién pueda no ser la acertada,

Los vocablos de textos no especializados son polivalentes o
deben serlo teéricamente. Hasta los que parezcan mas concretos
pueden admitir actualizaciones metaféricas o poéticas. Todo
esto estd excluido en el Iéxico de la ciencia. Sus significados, es
decir, los constituyentes de la ciencia, son univocos (es imposi-
ble confundir cada uno de ellos con otros significados) y sus re-
presentantes léxicos, es decir, sus significantes, no pueden ser
tomados mas que univocamente dentro de un texto determinado.
El uso metaférico de un término especializado en un texto cien-
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tifico haria cuestionable su univocidad y dejaria invalidados la
afirmacién o el razonamiento cientifico del que formara parte.
Insistimos machaconamente, con temor de colmar la paciencia
del lector, en que en las obras cientificas el valor de los signifi-
cados es real y, ya previamente, es parte constituyente de la for-
macién cientifica del lector. Este no puede deducir del texto més
que los significados que €l ya conoce y los que se introduzcan
en el texto con la necesaria explicacién. En cambio, el valor de
los significantes es sélo figurativo, sin que quepa posibilidad de
que por medio de ellos interprete nuevos significados, excepto
si son términos introducidos por primera vez en el trabajo en
cuestion.

Los significados cientificos pueden estar representados por
significantes simples o por sintagmas (por ejemplo, “agujeros ne-
gros”, “enanas blancas”). Hasta comienzos del segundo tercio de
nuestro siglo se han estado aprovechando para este fin las ventajas
que ofrecia el griego antiguo. En efecto, la composicién nominal
en la que se apoyaba la mayorfa de los términos cientificos que se
formaban sobre el griego tiene practicamente el valor de un sin-
tagma y se presta a comodos significantes. La ventaja de los sin-
tagmas sobre los significantes simples se encuentra en el valor
analitico que lingiifsticamente acompafia a esta forma de actualiza-
cioén. Se trata de un tema delicado que no cabe aqui. Insinuamos
simplemente que “agujero negro” es un significado univoco como
lo es cualquier otro significado cientifico representado por un sig-
nificante simple. Estos dltimos se consiguen por la via del prés-
tamo, del calco y de la restriccién significativa llevada hasta la
univocidad de vocablos tomados de la lengua general.

Hemos llegado al punto en el que es necesario precisar nues-
tra opinién sobre el vocabulario cientifico. Las caracteristicas
que hemos apuntado nos obligan a concluir que los significantes
ligados univocamente a los significados de las ciencias y de las
materias especializadas pueden tener la forma de los significan-
tes de la lengua, pero su comportamiento no permite considerar-
los como tales. Son sélo grafemas indisolublemente unidos a es-
tos significados. Aparecen mecdnicamente, en relacion de causa
a efecto, en cuanto surge el significado cientifico del que depen-
den. Si no estdn incluidos en un contexto cientifico, no dan nin-
gin dato al lector, que ha de ser especialista, que no le sea ya
previamente conocido. Tampoco se puede deducir su significado
por la presién del contexto, que es un precioso auxilio para el
vocabulario de lengua general y que estd excluido en el cienti-
fico. En la exposicién de temas cientificos tales supuestos signi-
ficantes no significan, ubican conceptos previamente conocidos
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en los lugares adecuados para la necesaria progresién del razo-
namiento cientifico. Si la ciencia deja de utilizar los significa-
dos a los que estdn unidos dichos significantes, éstos desapa-
recen sin dejar huella alguna, porque son sélo parte de esos
significados.

En cambio, los significantes de la lengua general tienen enti-
dad propia. Se han constituido en depositarios de significados que
representan el andlisis de la experiencia adquirida por una comu-
nidad a través de siglos. Son, sin més, las unidades conceptuales
bédsicas con las que se expresan grandes grupos humanos que han
establecido una simbiosis intelectual y vivencial con estos signifi-
cantes. Agrupados todos ellos constituyen el tesoro de la lengua.
Son la expresién mds didfana de una forma de cultura; son esen-
cialmente cultura. Pueden ser objeto permanente de estudio desde
muy diferentes puntos de vista, y con su auxilio y su continuo em-
pleo se perfecciona la capacidad discursiva de sus usuarios. Quizd
alguien piense que es necesario poner guardias permanentes en
este santuario para que no sea asaltado y adulterado por la inva-
sién de términos especializados. Creemos, sin embargo, que jamds
se producird esta invasién de modo que llegue a constituir un
riesgo. En todo caso, el todopoderoso uso terminaria poniendo or-
den y eliminarfa, si llegaran a ser excesivas, las estrellas fugaces
que cruzaran el firmamento del 1éxico general.

Naturalmente, para su empleo, el vocabulario cientifico esta
sujeto a las normas sintdcticas generales. Dicho vocabulario se
manifiesta bajo las formas de nombre y verbo (+ adjetivo y ad-
verbio). Las llamadas partes gramaticales (articulo, pronombre,
preposicidon y conjuncién) no resultan afectadas en su empleo,
que es comun tanto a textos cientificos como no cientificos. La
exposicién de un tema cientifico se lleva a cabo generalmente
del mismo modo que cualquier otra forma de expresién. Su ca-
racter cientifico se manifiesta en la presencia de términos espe-
cializados de los que tanto hemos hablado. Naturalmente que
en los textos cientificos entran sustantivos y verbos que no son
términos especializados. Son el material necesario para crear
las frases que incluyen aquellos términos. Sin estos vocablos
especializados, un texto cientifico no quedaria caracterizado
como tal. S6lo por medio de estos términos es posible expre-
sarse de modo cientifico. Tan es asi que en un texto cientifico
todo lo que no sean términos especializados puede ser susti-
tuido por expresiones semejantes sin que el texto deje de decir
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lo mismo que decia antes de la sustitucién. Todo lo que es posi-
ble sustituir no forma parte de la exposicién cientifica propia-
mente dicha. Si en ese mismo texto sustituyéramos uno de los
términos especializados, el sentido quedaria alterado, porque
los términos de la ciencia han de ser univocos y no hay otro
con el mismo valor.

Conclusiones

Las reiteraciones en que es inevitable caer cuando uno se ve
obligado a afirmar siempre lo mismo, partiendo de datos y argu-
mentos diferentes, podrian continuar porque es un tema rico en
posibilidades. Sin embargo, ya no nos es posible continuar acla-
rando las diferencias esenciales entre los dos tipos de léxico.

Parece evidente que el vocabulario cientifico no tiene nada
que ver con el vocabulario general de la lengua. El vocabulario
cientifico y técnico, en sus parcelas correspondientes, forma
parte de las ciencias y técnicas a cuyos significados representa.
Sacarlo de ahi y confundirlo con el 1éxico general, que es de
otra naturaleza, no parece justificado. La proporcién entre el 1é-
xico general y el especializado se altera progresivamente en fa-
vor del dltimo, al que, sin embargo, sélo tienen acceso minorias
muy reducidas. No es posible unir ambos 1éxicos en uno solo.
Las ramas de cada ciencia son muy numerosas; sélo dentro de
cada una de ellas tiene vigencia el 1éxico especializado, y los
cultivadores de cada rama son poco numerosos.

Pero més importante que la consideracién lingiiistica sobre la
necesidad de separar el 1éxico cientifico del general de la lengua es
quizd la pretensién ambiciosa de evitar que se ahogue el desarrollo
de la ciencia dentro de una comunidad de lengua. En nuestra
época nadie se atreveria a negar la universalidad de la ciencia. He-
mos insistido hasta el tedio en que la exposicién cientifica sélo se
puede producir a través de un léxico especializado. Si la ciencia es
universal, hay que aspirar a que el 1éxico por medio del cual ella
se expresa sea también universal. Someter el vocabulario cienti-
fico a un proceso de regionalizacidn es hacer un flaco servicio al
posible desarrollo de la ciencia en la comunidad que llegue a ser
victima de tal desgracia. Si nuestros cientificos se apartaran, por
poco que fuera, del vocabulario cientifico universal, jamas podrian
ser leidos ni entendidos por el resto de la comunidad internacional,
con lo que se pondrian limites artificiales a la expansién misma de
la lengua. Cuando por necesidades de la intercomunicacion cienti-
fica tengan que leer en otras lenguas temas referentes a su especia-
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lidad se verdn obligados a retranscribir su 1éxico artesano y hoga-
refio, con las consiguientes vacilaciones y la falta de flexibilidad
propia de desentrenados.

Quiz4 no sea necesario hacer mds prevenciones sobre este
riesgo. Nos limitaremos a algunas matizaciones. De manera ge-
neral, los sintagmas que representan a significados especializa-
dos se convierten en objetos de mayor preocupacion. Como en
general son ficilmente traducibles, los mismos cientificos, sin
conciencia clara de lo que hacen con la lengua y con la ciencia,
no resisten la tentacién de traducirlos. Son ellos los que tienen
que valorar su responsabilidad. El sintagma arriba citado, “agu-
jeros negros”, nos puede servir de ejemplo. Si no hubiera pa-
sado ya a formar parte de los significados de la lengua general,
los diccionarios de uso no podrian incluirlo en la entrada “agu-
jero” con la simple indicacién de que pertenece al vocabulario
de la fisica, porque seria una indicacién initil por insuficiente.
Tampoco podrian explicarlo sumariamente, porque su rendi-
miento en la lengua es minimo, y si se incluyeran otros sintag-
mas de escasa rentabilidad, los diccionarios alcanzarian tamafios
monstruosos. Pero es muy dificil que esta expresiéon y otras
igualmente atractivas no penetren en el vocabulario general.
Aunque es deseable que el Iéxico de la lengua no sufra altera-
ciones por esta via, no se pueden rechazar sistemdticamente las
incursiones, siempre individualizadas, de vocablos técnicos en
el 1éxico general. La unificacién con extensién mundial de la
terminologia cientifica y técnica serfa una bendicién para los
cultivadores de las distintas ramas de la ciencia y, en particular,
para el 1éxico general de las lenguas.

Ciertamente, la traduccién de la terminologia cientifica
causa enorme dafio al vocabulario general de la lengua y tam-
bién al desarrollo normal de la ciencia en las comunidades
lingiifsticas en las que esto suceda. No obstante, debemos pre-
cisar que lo realmente destructor es el “calco”. Hace afios he-
mos explicado el caricter irracional de este procedimiento. Los
dafios que produce estdn causados con frecuencia por personas
que nunca desearfan causar tamafio mal ni son conscientes de
que lo causan. Se emplea en medicina el término “iatrégeno”
referido a enfermedades no sufridas por los pacientes antes de
ponerse en tratamiento y que han sido inducidas por los propios
médicos en su actuacién profesional. Desgraciadamente, ha ha-
bido y seguird habiendo actuaciones de este tipo en el trata-
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miento del 1éxico, causadas casi todas por la nefasta practica
del calco.

No hay férmulas ni recetas para conseguir un equilibrado em-
pleo del 1éxico cientifico y técnico. Todo significado especiali-
zado incluido en un contexto cientifico, aunque se presente con la
forma més representativa del vocabulario general, no pertenece al
léxico de la lengua, sino al de la ciencia. Pero por mucha aparien-
cia de ello que ofrezca s6lo puede ser cientifico en un contexto
cientifico. Sin que intentemos generalizar, pues habri infinitas ex-
cepciones, los cultivadores de la ciencia y de la técnica no tienen
tiempo para adquirir una conciencia lingiiistica minima sobre el
valor del 1éxico. Los planes de estudio, de forma progresiva y
ritmo acelerado, les impiden adquirir los fundamentos bésicos in-
cluso de su propia lengua. Es cierto que la lectura de nuestros clé-
sicos y de nuestros buenos autores modernos podria remediar el
dafio que se produjo durante el periodo de formacién escolar.
Pero esas lecturas requieren un tiempo, del cual ya no se dispone
en el centro mismo de la época de actividad profesional. Ademds,
ellos son conscientes de que dentro de su campo emplean con
exactitud el vocabulario especializado que necesitan. Por la co-
modidad que ello supone, utilizan su vocabulario no sélo en su
ciencia o en su técnica, sino también cuando éstas no estan en
cuestién. El vocabulario cientifico y técnico es asunto propio de
los cultivadores de sus ramas respectivas. Todos los demds, casi
sin excepcidn, nos enteramos de la existencia de estos términos
cuando aparecen fuera de los textos especializados. Ademas, la
mayor parte de este vocabulario tiene un tiempo de vida muy li-
mitado. Si encargdramos a personas con supuesta capacidad para
ello que laboraran sobre un pequefio corpus, formado con pala-
bras de nueva aparicion, sacado de publicaciones cientificas muy
recientes, y se les concediera un tiempo moderado para su tra-
bajo, podria suceder que, cuando acabaran esta labor, la mitad del
vocabulario manipulado ya no tendrfa existencia real en la rama
cientifica en cuestién. La tinica manera de conservar en estado de
buena salud el vocabulario general de la lengua con relacién al de
la ciencia y la técnica es la de mantenerlos separados y no con-
fundirlos “iatrégenamente”. Para cerrar estas paginas, deseamos
recordar al que las haya leido que el término “neologismo” no
debe aplicarse a nuevas creaciones 1éxicas en el campo de la cien-
cia. El “neologismo permanente” es su misma esencia. Es, en
cambio, un término imprescindible para el 1éxico general. Tam-
bién conviene recordar que la definicién de “uso” que hemos ad-

mitido es incompatible con el empleo del vocabulario especiali-
zado. []
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Publicados los Anales 199,_2

Fundacion Juan March:
480.000 asistentes

En un ano: 18 exposiciones, 187 conciertos,
85 conferencias y otras promociones

Un total de 290 ac-
tos culturales, en su
sede en Madrid y en
otras |18 localidades
espanolas y de otros !
paises —a los que han
asistido 479.596 per-
sonas— y que incluye-
ron exposiciones, con-
cierfos musicales,
conferencias y ofros
actos; la publicacién
de diez nimeros de la
revista critica de libros
«SABER/Leer»: 'y
otras promociones (pu-
blicaciones, biblioteca,
etcétera) constituyen el
balance de realizaciones de la Funda-
cion Juan March en el pasado afio. se-
gun se desprende de los Anales de
esta institucion, correspondientes a
1992, que acaban de publicarse.

Esta Memoria, ademds de una in-
formacién detallada de las distintas li-
neas de accion de la Fundacién Juan
March durante ese ano, refleja los da-
tos econdémicos correspondientes a
los costos totales de las actividades de
esta institucién, que en 1992 cumplia
sus 37 afos de funcionamiento. Co-
mentarios de criticos o especialistas
en distintas materias y extractos de
conferencias y cursos acompafan la
informacion sobre los 290 actos cul-
turales organizados en 1992 y desglo-
sados en: |8 exposiciones artisticas,
105 conciertos para el piblico en ge-
neral y otros 82 recitales para jovenes
estudiantes de centros docentes: 85
conferencias sobre distintos temas

Fundacién juan March |

cientificos y huma-
nisticos, 47 de las
cuales correspon-
dieron a los 12
«Cursos universita-
rios» de caracter
monografico; vy
otras actividades
culturales diversas.

Exposiciones
con la obra de Ri-
chard Diebenkorn,
Jawlensky y David
Hockney, asi como
un recorrido de los
Grabados de Goya
(Coleccion de la
Fundaciéon Juan
March) por varias ciudades de Fran-
cia y de Espafia, resumen parte de la
labor de la Fundacion Juan March en
el ambito de las exposiciones artisti-
cas. El Museo de Arte Abstracto Es-
panol, de Cuenca, cuya coleccion per-
tenece desde 1980 a esta Fundacion,
fue visitado durante dicho afio por un
total de 43.312 personas y prosiguié
su labor divulgadora del arte abstracto
con la edicion de serigrafias y repro-
ducciones de obras del mismo. La
Col.leccié March. Art Espanyol Con-
temporani, de Palma de Mallorca, que
en diciembre de 1992 cumplia dos
afios de vida, siguié ofreciendo con
caracter permanente sus 36 obras de
autores del siglo XX, entre ellos Pi-
casso, Dali y Miro.

En su programacién musical, la
Fundacion continué sus habituales ci-
clos monogréficos: «Conciertos de
Mediodia», «Conciertos del Sdabado»
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y «Recitales para Jévenes», ademas
de otros conciertos a través de su Bi-
blioteca de Miisica Espafiola Contem-
pordnea, con lo que esta institucién
organiza un concierto diario en su
sede de lunes a sdbado. Ademds, ofre-
ci6 otros ciclos musicales fuera de
Madrid en colaboracién con entidades
locales y prosiguié su apoyo técnico a
las actividades musicales de «Cultural
Rioja» y «Cultural Albacetes.

Diez nimeros de la revista «SA-
BER/Leer», publicada por la Funda-
cién, aparecieron a lo largo de 1992.
En ellos se recogen 67 articulos re-
dactados por 60 colaboradores de la
revista en los mds diversos campos de
la cultura, sobre libros editados tanto
en Espafia como en el extranjero. Un
total de 16 ilustradores fueron los au-
tores de las 82 ilustraciones apareci-
das en el afio, encargadas de forma
expresa para «SABER/Leer».

El Instituto Juan March de Estu-
dios e Investigaciones, organismo es-
pecializado en actividades cientificas
con sede en la Fundacidn, en su sexto
afio de actividad realizd una nueva
convocatoria de becas para el curso
1992-93 en el Centro de Estudios
Avanzados en Ciencias Sociales. Este
Centro desarrollé diversos cursos, de
caracter cerrado, para los alumnos
que realizan estudios en el mismo, y
organizé diversos seminarios, confe-
rencias publicas y otros actos. Por
otra parte, un total de trece cursos
tedricos y workshops sobre temas di-
versos y un ciclo de conferencias pu-
blicas, en los que participaron desta-
cados cientificos de relieve
internacional, fue el balance de reali-
zaciones del Centro de Reuniones In-
ternacionales sobre Biologia, tam-
bién dependiente del Instituto Juan
March de Estudios e Investigaciones.

Ao 1992
Balance de actos culturales y asistentes
Actos Asistentes
EXPOSICIONES ..ot 16 352.808
Col.leccid March,dePalma ..................c..oooot. 1 16.990
Museode Cuenca ..., 1 43.312
CONCIBMOS . oo 187 54.926
Conferencias y otros actos . ...........cooovviviin.. 85 11.560
Total ... 290 479.596
Asistentes a los 290 actos culturales organizados por la
Fundacion Juan March
~ Valladolid ...................... 35.000
Espafia ZAragozZa. ... euei e 64
Alicante ........................ 1.640 423.484
Barcelona...................... 100.067 .
COrdoba. «.. e 190 ~ Oftros paises
Cuenca .........oooiiiiiiil 43.345 Francia
Elche (Alicante) ................ 2.500
MEGRG . .....oeovoereroeeiii 195.800  ChAMES........o 270
Murgia ... 1.148 Pay . .. 7'000
Palencia........................ 4.800 Renﬁéé """"""""""""" 21 '391
Palmade Mallorca.............. 16.990 7T Ty :
Salamanca..................... 1.180 Bélgica
Santiago de Compostela (La Co-
RG) e 20,500 Bruselas ....................... ﬂ
Sevilla. ...l 170 56.112
Total...........oo i 479.596
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Abierta hasta el 4 de julio

«Picasso: El sombrero
de tres picos»

Ofrece 58 acuarelas, guaches, dibujos
y otros documentos sobre el ballet de Falla

Con una conferencia de la conservadora del Museo Picasso de Paris, Bri-
gitte Léal, el pasado 7 de mayo se inauguraba en la sede de la Fundacion
Juan March la muestra sobre «Picasso: EIl sombrero de tres picos», inte-
grada por 58 acuarelas, guaches y dibujos que realizé Picasso por encargo
de los Ballets Rusos de Serge Diaghilev para el decorado, vestuario y
attrezzo del ballet de ese nombre con misica de Manuel de Falla y coreogra-
fia de Léonide Massine, estrenado en Londres en 1919.

La exposicién, que estara abierta en Madrid hasta el 4 de julio proximo, se
ha organizado con la colaboracion del Museo Picasso de Paris, de donde
proceden la mayor parte de las piezas, siendo otras de la Opera de Paris y
del Archivo Manuel de Falla, de Granada. La muestra ofrece también nu-
merosas fotografias del montaje escénico del ballet, de algunas de sus re-
presentaciones y otro material documental, como maquetas, cartas y trajes,
reconstruidos a partir de los dibujos, por la Opera Garnier, para la repre-
sentacion del ballet que se realizé en marzo del ano pasado.

En torno al citado ballet EI sombrero de tres picos, la Fundacion Juan
March organizo también en mayo un ciclo de cuatro conferencias en las
que se analizaban los aspectos musical, escenogrifico, coreografico y litera-
rio de la obra, a cargo de Antonio Gallego, Delfin Colomé, Julian Géllego y
Jesiis Rubio Jiménez; asi como un ciclo de tres conciertos sobre Manuel de
Falla, en uno de los cuales se interpretd la version para piano de El som-
brero de tres picos.

En paginas siguientes se recogen los comentarios de la conferenciante
inaugural, Brigitte Léal, conservadora del Museo Picasso de Paris, tomados
del catalogo que acompana a la muestra,

T .
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Brigitte Léal

«Un espectdculo total:
musica, pintura y danza»

Para Sergio Diaghilev,
alejado de Rusia y de
su punto de insercion pari-
siense por los avalares po-
liticos. las estancias obli-
gadas en Espana y en
Italia entre los anos 1916
y 1920 significaron —a
pesar de todas las dificul-
tades materiales a las que
tuvo que hacer frente—
una oportunidad para re-
novar completamente el repertorio y
el estilo de sus producciones. Antes
de interesarse por el repertorio y por
la commedia dell’arte italianos apos-
tard primero por la masica y el fol-
klore espanoles, por entonces tan en
boga. Tras algunos proyectos, quizd
excesivamente vanguardistas para el
gusto de Diaghilev, que no llegaron a
cuajar, los ballets Las Meninas y Los
Jjardines de Aranjuez también fraca-
san.

En la primavera de 1916 encontra-
mos a Diaghilev y a Massine en busca
de otro ballet espariol. Una obrita para
piano inspirada en Alarcon, EI corre-
gidor y la molinera, que escucharon
por casualidad en casa de los Marti-
nez Sierra, interpretada por un misico
con el cual no habian tenido ain la
ocasion de colaborar y que resultaria
ser nada menos que Manuel de Falla,
cuya autoridad dentro de la musica
espanola era cada vez mayor, marca-
ria el punto de partida de una nueva
aventura que no iba a concluir hasta
tres afios después,

A la muerte de sus maestros Albg-
niz y Granados, Falla habia recogido
la antorcha de la tradicién nacional de
inspiracion popular y de gran refina-
miento arménico que lenia como mo-
delo de artista a Goya. El propio

\

Diaghilev. a su vez un
ardiente promotor de la
sintesis entre arte cld-
sico, popular y primi-
tivo, experimentada
con éxito en el arte ruso
anterior a la Primera
Guerra Mundial. no po-
dia por menos que in-
tentar de nuevo la ex-
periencia partiendo esta
vez del folklore espa-
nol. Tuvo el presentimiento de que
habia encontrado su gran ballet espa-
ol y animé a Falla para que diera
mas envergadura a su proyecto. El 17
de abril de 1917, en el Teatro Eslava
de Madrid, se interpretaba una pri-
mera version sinfénica inspirada en la
pantomima inicial, que satisfizo enor-
memente a los rusos.

La tardia incorporacion de Picasso,
cuando el equipo de El sombrero de
tres picos ya estaba constituido. no es
nada sorprendente. Desde el escanda-
loso estreno de Parade en 1917, su
trayectoria se habia ido alejando cada
vez mas del cubismo para seguir por
otras sendas: las de un ilusionismo un
tanto hibrido, preocupado por entron-
car con la tradicion grecorromana y la
cultura mediterrdnea, sin renegar por
ello de algunos de los logros del cu-
bismo. Su estancia en Barcelona en
1917 coincide con un vuelco decisivo
en su estilo. Vuelve a los viejos temas
espafoles y, en particular, al de la co-
rrida, que se impone con fuerza en
forma de pequefios reportajes goyes-
cos reproducidos del natural en las
plazas de toros o en forma de obras
maestras, como el majestuoso y pa-
tético Caballo corneado del Museo
Picasso de Barcelona, que sera re-
producido casi idénticamente en el
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Guernica. Pinta entonces a Olga
Kokhlova, su futura mujer, con manti-
lla en un retrato de lineas puras y cld-
sicas, representativas del nuevo estilo.

Por varias razones, la proposicion
de Diaghilev no podia ser mds opor-
luna: ante todo, le permitia demostrar
que era posible realizar con é€xito un
ballet espanol con todos los ingre-
dientes del género; era una excelente
ocasion para materializar en la escena
los temas que le preocupaban en
aquel momento y constituia un banco
de pruebas ideal para contrastar su es-
tilo dualista, como lo fue Parade,
cuando hizo posible que el cubismo
subiera al escenario. Diaghilev, por su
parte, pensaba que Picasso era el
Gnico artista capaz de realizar con
éxito su sueno de Gesamtkunsiwerk
wagneriano: el espectaculo total que
aunase perfectamente misica, pintura
y danza. En este arte de sintesis, el
pintor no era unicamente el decora-
dor, sino la clave —por imposible que
parezca— de todo el espectdculo, res-
ponsable de los decorados y del ves-
tuario, incluido el arirezzo —como
efectivamente estipulaba la carta con-
trato de Diaghilev a Picasso—, y tam-
bién asociado a la escenografia, aun a
riesgo de perjudicar a terceros, como
naturalmente ocurrio.

Picasso y Falla... Cada uno encar-
naba de manera casi caricaturesca los
dos rostros antagonicos del genio an-
daluz. Falla. espiritu mistico. tenso y

decorado.

secreto, «cerrado como una ostra, re-
ligioso a machamartillo», segin pala-
bras de Strawinsky; y Picasso, arle-
quin mago, voluptuoso y exuberante,
que dejaba estupefactos a los otros ar-
tistas por sus dotes diabdlicas y «una
malicia de cazador furtivo» (Coc-
teau). Es dificil de imaginar que entre
aquellos dos hombres tan distintos
llegara a establecerse una corriente de
simpatia.

Concebido como una inmensa
construccidn, que entroncaba con la
tradicion del cubismo sintético, hecha
de grandes planos geométricos super-
puestos que generaban una represen-
tacion muy plana realzada por escasos
detalles realistas de color y que le da-
ban relieve utilizando sutilmente la
perspectiva frontal y lateral, lo vacio
y lo lleno, lo concavo y lo convexo, el
decorado era fiel, en todo caso, al li-
breto y estaba perfectamente adap-
tado a las evoluciones del cuerpo de
baile. Aunque resulté apagado frente
al vestuario brillante y de colores vi-
vos que se avenia bien con el folklore
de pacotilla, despreocupado y sin pre-
tensiones de Alarcon, Enteramente
maquillados por Picasso, los bailari-
nes forman parejas y grupos en los
que alterna el predominio de lo frio y
lo cdlido, de lo acido y lo luminoso.
Cada color estd elegido para inte-
grarse perfectamente en el decorado y
para sugerir el equivalente visual del
universo sonoro. El ballet se halla to-
talmente incorporado a la pintura.

e \estido de Musica, pintura y coreografia forman
las de este modo un todo armonioso: el
hailarinas 4 .
de la espectdculo de arte total perseguido
sevillana. por Diagh“e\;_

Boceto de
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Conlrariamenle a lo que se
« cree, Picasso apreciaba la

danza antes ya de su encuentro con
Cocteau 'y Diaghilev. Pasando por
alto la tradicién naturalista de un
Degas, los bocetos de bailarinas de
Jfrench-cancan que esbozaba en los
cabarets parisinos de fines de siglo
iban a lo esencial: el cuerpo en
movimiento, desglosado y meta-
morfoseado, era lo tnico que con-
taba para nuestro artista.

En este sentido, su colabora-
cién con los Ballets Rusos no hara
mds que reavivar un antiguo inte-
rés. Desde 1917 se ve, por cierto,
cémo renueva durante los ensayos
de Parade en Roma este tipo de
estudios de movimiento en hojas
delineadas con trazos breves y
acerados que son verdaderas
transcripciones escenogréficas de
las evoluciones de los bailarines.
Paradéjicamente, serd el ballet
cldsico —olvidado por los am-
bientes cubistas pero rehabilitado
por los partidarios de la «vuelta al
orden», encabezados por Diaghi-
lev, siempre atento a las modas—
el que dé origen a un
vuelco estilistico en su
obra. Efectivamente,
aunque da priori-

dad a las formas

realistas consa-

gradas por la tra-
dicién, como en los
pastiches al estilo de
Ingres o como en los
trabajos a partir de
fotografias —mé-
todo muy en boga
entre los pintores
de la segunda mi-
tad del siglo XIX—,
favorecerd la bisqueda de
| amplificaciones aerodina-

Las bailarinas de Picasso

micas del cuerpo —lo que Werner
Spies ha definido acertadamente
como «la amplificacién de la
forma a partir del espiritu de la
danza»— que prefiguran las defor-
maciones biomorficas caracteristi-
cas de su época surrealista.

Si repite todos los tépicos del
género: fundamentalmente figuras
de bailarines durante los ensayos
o descansando en los pasillos, tra-
tados al estilo del Degas de 1870
con una finura y una acuidad evo-
cadoras de la fugacidad y de la de-
licadeza de sus movimientos «pin-
tados como si fueran suspiros»,
segin la férmula de Cocteau, en
las que busca insistentemente la
expresion mas adecuada, como en
el caso de nuestra Bailarina, fir-
memente instalada en cuarta posi-
cién, que es la imagen misma de
la gracia y de la mds absoluta con-
centracion; lo hace de manera dis-
tinta al francés. Los dibujos de
Degas, por magnificos que sean,
eran dibujos destinados esencial-
mente a la ejecucién de sus pintu-
ras y esculturas. En opinién de
Denis Milhau, gran experto en la
materia, los estudios del natural de
Picasso eran, salvo raras excep-
ciones, una ayuda directa al tra-
bajo coreografico de Massine. Se-
gin el propio Denis Milhau:
«Picasso tomaba unos croquis que
mostraba a Massine para indicarle
las poses y los movimientos que le
parecian tener algin interés parti-
cular. Massine adquirié de este
modo el principio de las coreogra-
fias visualizadas, y sabemos que a
partir de entonces utilizé con fre-
cuencia el dibujo y mds tarde el
cine para fijar sus propias coreo-
grafias.»

Otra diferencia notable con el
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estilo de Degas es el enfoque a
menudo caricaturesco de sus per-
sonajes, no con un propdsito de
critica social, sino puramente hu-
moristico y —huelga decir— ico-
noclasta.

(Cémo no caer en la tentacién
de intervenir
en el mundo
aparente-
mente para-
disiaco de la
danza? Le
vemos tratar
con amable
sorna el gé-
nero de las
bailarinas,
violenta-
mente iluminadas por las candile-

jas, cuyo arabesco aéreo contra- |

dice graciosamente el recio talle y
los brazos demasiado rollizos,
muy torpemente redondeados.

;Qué pensar de los retratos de
grupo que, con la apariencia en-
gafiosa de preciosidad y de gracia
—Denis Milhau ha desvelado un
tanto pérfidamente cémo en di-
chas obras se respiraba «la atmés-
fera del ballet roméntico al estilo
de Winterhalter, es decir, un
mundo muy perfumado, tipico del
Teatro de la Opera»—, muestran
unas caritas afectadas e inexpresi-
vas, unos ademanes excesivos y
unos miembros desmesurada-
mente agrandados e hinchados
como globos?

Un gran nimero de estos dibu-
jos se hicieron a partir de fotogra-
fias conservadas por Picasso. Su
examen pone de relieve su distan-
ciamiento del realismo académico.

«Tres bailarinas: Olga Kokhlova,
Lydia Lopukova y
Lubov Chernicheva.

Por Brigitte Léal

No busca en las fotografias en-
cuadres inesperados como los im-
presionistas, puesto que respeta
meticulosamente las composicio-
nes originales, ni la ilusién de
realidad, puesto que vacia fondos
y voliimenes de sus sombras para
no dejar méds
que siluetas
escuetas, re-
cortadas me-
diante con-
tornos ace-
rados, como
si estuvieran
calcadas de
las fotogra-
fias. jPobres
bailarinas!
Estan rigidas y yertas como mani-
quies por un exceso de precision
pldstica que denota una voluntad
manifiesta de acabar con cierto
tipo de clasicismo, encarnado por
el ballet romantico.»
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El Museo de Arte Abstracto,
de Cuenca, en el Louvre

Maés de 43.000 personas lo visitaron en 1992

En el Auditorium del Museo del Louvre, de Paris, y en el marco de un
programa titulado «Musée-musées», se dedico una conferencia, el pasado
24 de marzo, al Museo de Arte Abstracto Espanol, de Cuenca. Intervino en
primer lugar el director de Exposiciones de la Fundacién Juan March, José
Capa, y seguidamente lo hizo el artista conquense Gustavo Torner, creador,
con Fernando Zobel, del citado Museo. Por ultimo, hablé el critico de arte
Juan Manuel Bonet, autor del libro-catalogo sobre el mismo.

En estas intervenciones se recogian
el origen de la Coleccién de Fernando
Zobel, su instalacion en la ciudad de
Cuenca, gracias a la colaboracion del
Ayuntamiento de esta ciudad, asi
como la donacién por Zébel a la Fun-
dacién Juan March en 1980. Tras su
apertura en 1966, el Museo fue am-
pliado por primera vez en 1978; y
mas larde, en 1985, la Fundacién me-
jord diversas salas,

El objetivo de esta presentacion era
resaltar la importancia que ha tenido la
coleccion del Museo de Arte Abstracto
Espaiiol, de Cuenca, en el arte espaiiol
de finales de siglo. Por sus caracteristi-
cas singulares, el Museo de Arte Abs-
tracto Espafiol, de Cuenca, ha sido re-
conocido con diferentes premios,
como la Medalla de Oro en las Bellas
Artes; el Premio del Consejo de Eu-
ropa al Museo Europeo del Ao, en
1981, «por haber utilizado tan acerta-
damente un paraje notable»; y la Me-
dalla de Oro de Castilla-La Mancha,
en 1991, como «un ejemplo excepcio-
nal en Espana de solidaridad y al-
truismo cultural».

Segln se recoge en los Anales de
la Fundacién Juan March correspon-
dientes a 1992, de los que se informa
en este mismo Boletin Informativo, en
los doce anos que esta institucion
Ileva al frente del Museo ha sido visi-
tado por mas de medio millén de per-
sonas (exactamente 527.692), sin
contar residentes o nacidos en

Cuenca, cuya entrada es gratuita. A lo
largo de 1992 lo visitaron un total de
43.312 personas; y la editorial del
Museo publicé serigrafias originales
de diversos autores (como Fernando
Almela y Miguel A. Moset), 25.000
reproducciones en offset de diferentes
artistas, como Zdbel y Sempere; y
65.750 postales con imdgenes de
obras del Museo, ademds de diaposi-
tivas y carteles. Ademads de en su sede
de Cuenca, estos ejemplares se pue-
den adquirir en la sede de la Funda-
cién Juan March, en Madrid, y en la
Col.leccié March. Art Espanyol Con-
temporani, de Palma.

Entre los autores con obra en el
Museo figuran: Rafael Canogar,
Eduardo Chillida, Luis Feito, Luis
Gordillo, José Guerrero, Josep Gui-
novart, Joan Herndndez Pijudn, An-
tonio Lorenzo, Manuel Millares,
Manuel H. Momp6, Pablo Pala-
zuelo, A. Rafols Casa-
mada, Manuel Rivera,
Gerardo Rueda, L3
Antonio Saura, e
Eusebio Sem-
pere, An-
toni Tapies,
Jordi Teixi-
dor, Gus-
tavo Tor-
ner y Fer-
nando
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Entre el 2 y el 23 de junio

Ciclo de violonchelo

romantico

Cuatro conciertos de daos de violonchelo y piano

El dltimo ciclo de este curso de los
conciertos monograficos de los miér-
coles que organiza la Fundacién Juan
March se desarrollard a lo largo del
mes de junio y estd dedicado al violon-
chelo romantico. Serd interpretado por
cuatro duos de violonchelo y piano,
con arreglo al siguiente programa:

— Miércoles 2 de junio. Suzana
Stefanovic (violonchelo) y Mac Me-
Clure (piano) interpretardn «Sonata
en La menor D. 821, ‘Arpeggione’»,
de Franz Schubert, y «Primera Sonata
en Mi menor Op. 38», de Johannes
Brahms.

— Miércoles 9 de junio: Mikhail
Khomitser (violonchelo) y Luis
Rego (piano) interpretardn «Sonata n°
5 en Re mayor Op. 102 n® 2», de Lud-
wig van Beethoven; «Phantasiestiicke
Op. 73», de Robert Schumann; y «So-
nata en La mayor», de César Franck.

— Miércoles 16 de junio: Pedro
Corostola (violonchelo) y Manuel
Carra (piano) interpretaran «Tercera
Sonata en La mayor Op. 69» y
«Cuarta Sonata en Do mayor Op. 102
n® 1», de L. v. Beethoven; y «Se-
gunda Sonata en Fa mayor Op. 99»,
de Johannes Brahms.

— Miércoles 23 de junio: Paul
Friedhoff (violonchelo) y Eugenia
Gabrieluk (piano) interpretardn
«Polonaise Brillante Op. 3»; «Grand
Duo Concertant sobre temas de ‘Ro-
bert le Diable’, compuesto por F.
Chopin y A. Franchome»; «Estudio
Op. 10 n? 6» y «Estudio Op. 25 n°® 7»
(transcritos los dos tltimos por Ale-
xander Glazunov); y «Sonata Op.
25», de Frédéric Chopin.

Suzana Stefanovic nacié en 1966

en Belgrado y alli inicia sus estudios de
violonchelo, que continuaré en la In-
diana University School of Music, en
Bloomington. Ha sido profesora de
violonchelo en el Conservatorio del Li-
ceo de Barcelona y desde 1981 es so-
lista de la Orquesta Sinfénica de
RTVE. McClure nacié en Florida
(EE.UU.) y empez6 a estudiar piano en
Sevilla; sigue estudiando en Barcelona,
dedicando méxima atencion a la mu-
sica de cdmara. Mikhail Khomitser
inicia su actividad pedagdgica en la ca-
tedra del Conservatorio Tchaikovsky
de Mosct, que prolonga en otros pai-
ses. Ha prestado especial atencién a la
musica del siglo XX. Luis Rego ha
sido director y fundador del Conserva-
torio de Cuenca y actualmente ejerce la
citedra de musica de cdmara del Con-
servatorio Superior de Madrid.

Pedro Corostola ha sido catedra-
tico de violonchelo del Conservatorio
de San Sebastian y solista de varias
orquestas. Compagina sus conciertos
con la cdtedra de violonchelo en el
Conservatorio de Madrid. Manuel
Carra es catedratico de piano en el
Conservatorio de Madrid y autor de
obras para piano, dos pianos, or-
questa, canto y piano.

Paul Friedhoff es norteamericano,
ha pertenecido a distintos cuartetos y
trios en Latinoamérica, Bélgica y Ho-
landa y ha sido profesor en Costa
Rica y en Indiana (EE.UU.). Es so-
lista de la Orquesta Sinfénica de Ma-
drid. Eugenia Gabrieluk estudia en
el Conservatorio de Madrid y ha sido
solista en varios recitales y con la for-
macidén cameristica «Ensamble de

Madrid». []
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Encargo de la Fundacion Juan March

Estreno de «Mater Dolorosa»,

de Josep Soler

El pasado 31 de marzo tuvo lugar en la Fundacién Juan March una nueva:
sesion del «Aula de Estrenos», que propicia su Biblioteca de Miisica
Espanola Contemporanea, y en la que se estrend Mater Dolorosa, un
encargo hecho al compositor catalian Josep Soler, quien asisti6 al estreno de
su obra, que corrio a cargo de Silvia Leivinson (mezzosoprano), Rafael
Ramos (violonchelo) y Jorge Robaina (piano).

Josep Soler nacié en
1935 y trabajé con René
Leibowitz en Paris (1960) y
con Cristofor Taltabull en
Barcelona (1960-1964). «La
misica —opina Soler— es
una emocion estructurada,
pero sin que la forma tras-
cienda ni se haga patente al
oyente: si usa la técnica dodecafénica,
atonal o cualquier otra, esto es s6lo un
dato de interés para el musicélogo. En
ella, lo realmente importante es la
emocion que trasciende a su través y
que, como tal, nos viene al encuentro y
establece un didlogo con nosotros...».

Soler fue becario de la Fundacién
Juan March en 1972 para componer
la 6pera Edipo y Yokasta. Es autor de
varios libros y desde hace once afios
dirige el Conservatorio Profesional
Superior de Badalona. Su discografia
recoge titulos como: «Seis noctur-
nos», «Quintet de vent», «Posludi»,
«Requiem», «Variaciones y fuga so-
bre un coral de Alban Berg», por citar
algunos de los mas recientes.

Silvia Leivinson naci6 en Buenos
Aires y becada por el Mozarteum ar-
gentino vino a estudiar a la Escuela Su-
perior de Canto de Madrid. Ha actuado
CON NuUMerosas orquestas y posee un
amplio repertorio de lied y oratorio.
Pertenece al Duo Vocal Alvarez-Lei-
vinson, dedicado a la mdsica de cdmara
escrita para dos voces femeninas.

Rafael Ramos empez6 a estudiar

en Las Palmas de Gran Ca-
naria, su ciudad natal, am-
pliando estudios en Paris.
Alterna su actividad concer-
tistica con la de catedratico
del Real Conservatorio Su-
perior de Misica de Madrid
y desempena su labor ca-
meristica como solista y
primer violonchelo de la Orquesta de
Camara Reina Sofia.

Jorge Robaina es también de Las
Palmas, en donde comenz¢ a estudiar,
para pasar después al Conservatorio
de Viena. Durante el curso 1991-92 ha
sido alumne de D. Bahskirov en la Es-
cuela Superior de Mdsica Reina Soffa.

«Algunas de las obras que el autor
ha escrito —sefiala el propio Soler en
el programa de mano—, y muy en es-
pecial la Passio Jesu-Christi, La morte
di Savonarola o la épera-oratorio Jestis
de Nazaret, inciden en la meditacion
sobre la intolerancia y la crueldad de
los hombres para con sus semejantes;
asimismo, en determinadas otras obras
el compositor ha puesto misica a tex-
tos referentes a la vida de Maria, y ya
desde los afios sesenta puso varias ve-
ces musica al poema de Rilke, proce-
dente de su Marienleben, sobre la
Pieta, simbolo muy particular y escena
que resume, de un modo imposible de
superar en emocion, violencia y reco-
gido pavor, esta intolerancia y esta
crueldad a la que aludiamos antes: Ma-
ria, imagen de todas las madres, ex-
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presa su desesperado dolor ante el
cuerpo sin vida de su hijo, y el artista,
testigo sobrecogido, asiste a este mo-
mento, mil veces repetido dia tras dia,
expresando asimismo su angustia tal
como solo sabe hacerlo, en una medita-
cion y una ofrenda musical,

La obra que se estrena, encargo de
la Fundacion March y escrita para
este fin en 1991, tiene el mismo titulo
que un grupo de dos lieders (1980)
con poemas de A. Giraud y Rilke. Es-
tas dos canciones son para canto y
piano, y aunque el poema procedente
del Pierrot Lunaire, de Giraud, es co-
min a ambas obras, ni el texto de la
segunda cancion ni la masica de am-
bas tienen relacién alguna; la obra
que se estrena estd escrita sobre dos
textos franceses: uno del Pierror Lu-
naire (en su version original), «Evo-
cation», y el otro procedente de Le
martyre de Saint-Sébastien.

El hecho de que hayamos escogido
estos dos poemas, que ya fueron em-
pleados en dos de las mds hermosas
obras maestras de nuestro siglo, es,
desde el punto de vista poético o lite-
rario y musical, un homenaje al
mundo ético y estético que estas
obras y 'sus autores representan; este
homenaje es, para nosotros, evidente
dadas las afinidades electivas que
sentimos por la obra de Debussy y de
Schonberg, y es expresion, asimismo,
de un estado de dnimo y unos senti-
mientos que cada dia se hacen mds in-

teriores e intimos y que, cada vez
mas, nos mueven en nuestro quehacer
musical y personal: cuando asistimos,
dia tras dia, a los actos mds vergonzo-
sos y a los crimenes mds inimagina-
bles cometidos no por dementes que
tienen la excusa de su enfermedad,
sino por los Estados y sus mds altos
representantes; cuando en nombre de
la Justicia y la Ley se cometen las ac-
ciones mas innobles y criminales;
cuando se intenta hacer desaparecer
del mundo a pueblos enteros o, por
razones econdmicas, se deja morir de
hambre a miles de ninos diariamente,
el compositor no sabe como actuar ni
como vivir ni, menos, sabe qué hacer
para evitar estos actos: el palido y dé-
bil testimonio que pueden ser sus
obras o unos comentarios y unas pala-
bras como las que aqui se expresan
son lo lnico que se atreve a intentar»,
anade Soler.

«La fuerza del testimonio de la obra
de arte es, ciertamente, una «fuerza dé-
bil», pero quiza, a la larga y sumando
la vergiienza y el temor y la confusién
de todos los artistas y todos aquellos
que sienten y piensan de esta manera,
puede llegar a ser con seguridad una
fuerza tan débil como la infinitesimal
gravedad que todo lo une, pero tam-
bién tan fuerte como ella, que en su
misma debilidad organiza la estructura
del universo y lo mantiene por sobre
todas las turbulencias que puedan exis-
tiren algunos puntos». []

Rafael Ramos,
Jorge Robaina
v Silvia
l.eivinson, en
un momento del
concierto.
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«Conciertos del Sdbado» en junio

Ciclo «Escuela Superior de
Musica Reina Sofia»

Con un ciclo titulado «Escuela
Superior de Misica Reina Sofia»
finalizan en junio los «Conciertos
del Sdbado» del presente curso. El
ciclo incluye cuatro conciertos de
cdmara, los dias 5,12, 19 y 26 de
Junio, a las doce, que ofrecerdn
intérpretes pertenecientes a esa
Escuela Superior de Miisica, centro
pedagdgico internacional de
excelencia de la Fundacion Albéniz,
dirigido por Paloma O’ Shea.
Actuardn Aldo Mata (violonchelo) y
Carlos Apellaniz (piano), el sabado
5, con obras de G. Cassadé, R.

Schumann, S. Prokofiev y E. Ysaye;
Kremena Gantcheva
Kaikamdjozova (violin) y Mariana
Gurkova (piano), el sabado 12, con
obras de J.S. Bach y N. Paganini,
Kremena Gantcheva
Kaikamdjozova (violin), Charles H.
Armas (viola), Barbara Switalska
(violonchelo) y Miri Yampolsky
(piano), el sdbado 19, con obras de
Mozart y Brahms; y Vera Martinez
Mehner (violin) y Claudio Martinez
Mehner (piano), el sdbado 26, con
obras de Mozart, Tartini,
Tchaikovski, E. Ysaye y N. Paganini.

«Conciertos
de Mediodia»

Guitarra, piano, y flauta y guitarra
son las modalidades de los cuatro
«Conciertos de Mediodia» que ha
programado la Fundacion Juan
March para el mes de junio, los
lunes, a las doce horas.

LUNES, 7

RECITAL DE GUITARRA, por
Jesits Camara Lopez, con obras de
Bach, Giuliani, Tarrega, Villa-Lobos,
Sainz de 1a Maza, Brouwer,
Domeniconi y Dyens. Jestis Camara
Lopez nacié en Madrid, en cuyo
Conservatorio termina los estudios
de guitarra.

LUNES, 14
RECITAL DE PIANO, por José

Maria Parra Mas, con obras de
Mompou, Mozart, Fauré, Oliver y
Chopin. José Maria Parra desde
1989 estudia en Londres en la Royal
Academy of Music.

LUNES, 21

RECITAL DE FLAUTA Y
GUITARRA, por Lidia Martin
(flauta) y Amaya Oliver (guitarra),
con obras de Piazzolla, Demillac,
Debussy, Milhaud, Walton, Tedesco
e Ibert. Este diio ofrece una
panoramica de la literatura musical
para este poco frecuente conjunto.

LUNES, 28

RECITAL DE PIANO, por Nuria
Guerras, con obras de Scarlatti,
Brahms, Debussy, Granados y
Prokofiev. Nuria Guerras ha sido
profesora de piano en el
Conservatorio de San Lorenzo

del Escorial.
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Eduardo Subirats

«De las vanguardias al

espectaculo»

«De las vanguardias al espectaculo» fue el titulo del ciclo de conferencias
que impartid, del 26 de enero al 4 de febrero pasados, Eduardo Subirats,
profesor de Historia de la Filosofia de la Universidad Nacional de
Educacion a Distancia, dentro de los Cursos universitarios de la Fundacion
Juan March. El profesor Subirats ha realizado una investigacion sobre
«Creacion, produccion y espectaculo», con una ayuda que le concedio esta

Fundacién en 1991.

Seguidamente se ofrece un resumen de las cuatro conferencias del ciclo,
tituladas «La revolucién estética de las vanguardias y la civilizacion
industrial», «Estrategias estéticas de simulacion», «La produccién técnica
de la conciencia y la cultura de masas» e «Historia y surrealidad: la

produccion del espectaculo».

Vanguardia, ambigua palabra. En
vano las culturas estatales esgri-
men totalizadoramente en todos los
aires mediaticos un perfil heroico de
sus virtudes trascendentes. Su exis-
tencia perfectamente institucionali-
zada supone en la actualidad y por
doquier un sonoro vacfo. En las deca-
dentes culturas geopoliticamente mar-
ginales, y bajo la atmdsfera débil e in-
vertebrada de sus empobrecidos
medios intelectuales, los multicolores
signos bajo los que se arropa, los
«gadgets high-tech», las instalaciones
multimedidticas, los hipermercados
artisticos o los eventos mediaticos se
han asociado, no obstante, a un agre-
sivo principio modernizador, conflu-
yente con estrategias de racionaliza-
cioén econdmica y un brutal desarrollo
tecno-industrial, a menudo atravesado
por momentos explicitamente autori-
tarios.

La vanguardia, purificada museal-
mente de los momentos criticos o re-
formadores que le dieron otrora el
prestigio de una inteligencia comba-
tiva y libre, ha adquirido un aura de
militancia catequética y el significado
de una escler@tica cruzada. Sus gestos

de protesta se han convertido en una
pose tanto mds rutilante cuanto mas
vacfa.

Pero si su realidad mediética es tan
fascinante y evanescente como cual-
quier «spot» publicitario, su concepto
histdrico resulta profundamente con-
tradictorio, conflictivo y ambivalente.
Originalmente era un término militar.
Definia una preponderante funcidn
destructiva: romper frentes, destrozar
infraestructuras, batir retaguardias,
desarticular e inutilizar las formas de
subsistencia del enemigo. El con-
cepto, enteramente negativo, de van-
guardia militar designaba una disolu-
ci6én general de todo cuanto fuera
sdlido en provecho de un principio ar-
caico de violencia y poder. Sus me-
dios eran la sorpresa, la rapidez, la
eficacia, la universalidad o la econo-
mia de sus estrategias destructivas.
Un carisma heroico inflamaba sus
aventuras de avanzadilla. La destruc-
cién vanguardista expreso siempre la
virtud ejemplar de un originario prin-
cipio constituyente de poder.

Las vanguardias socialistas y revo-
lucionarias afnadieron a la funcién mi-
litar de las avanzadillas el significado
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metafisico de un destino histérico y
civilizador, que se confundia con la
razon, la libertad, la igualdad y la jus-
ticia, en fin, idéntica con el progreso,
entendido en un estricto sentido a la
vez tecnoeconémico y ético y social.
Una organizacion disciplinada y ra-
cionalizada de la produccién indus-
trial, la configuracién global de la
existencia, desde lo mds pequefio
hasta los grandes acontecimientos
histdricos, a partir de las normas y de-
finiciones de la historia y la sociedad,
directamente instauradas por el nuevo
Estado, una produccion sistematica de
los simbolos y mitos universales de
su nuevo poder...; todo ello debia
configurar la nueva civilizacién como
una realidad global y homogénea-
mente estructurada.

En su formulacion mdas avanzada,
debida a la socialdemocracia del
periodo de la Revolucién soviética,
esta proyeccion historico-universal de
las vanguardias politicas compartia
formas, valores, objetivos y estrate-
gias que eran comunes a las vanguar-
dias artisticas. Constructivistas, pro-
ductivistas, dadaistas, letristas o
neoplasticistas, cubistas, surrealistas o
futuristas surgieron a comienzos de
siglo a la par que las nuevas estrate-
gias sociales de transformacion revo-
lucionaria, y bajo afines signos tras-
cendentes y carismaticos. Vanguardia
artistica y vanguardia politica inter-
cambiaron ampliamente sus signos.

La pregunta por el cardcter progre-
sista de las vanguardias, el cuestiona-
miento de la ambigiiedad politica que
las distinguié a lo largo de su historia,
el significado totalitario que han te-
nido algunos de sus exponentes mds
destacados, todos estos aspectos se
convierten en anécdotas irrelevantes
en cuanto se considera su dltima y
fundamental consecuencia, entre
tanto cuestion elemental en la socie-
dad tardoindustrial: su tendencia al
espectaculo, la estetizacién del poder

y de la comunicacién social, la cons-
truccién artificial de lo real como una
obra de arte. Alli donde el arte se de-

finié revolucionariamente como prin-
cipio constituyente de un nuevo orden
social, alli también las relaciones so-
ciales, desde la existencia minimali-
zada en las unidades industrializadas
de habitacién, hasta la performatiza-
cioén de los grandes acontecimientos
politicos como eventos medidticos, se
convirtieron en una extensién del di-
sefio artistico a escala planetaria. Tal
es el dilema final de la estética de las
vanguardias.

Estrategias estéticas
de simulacién

Conocemos perfectamente el relato
estructuralista de los afios sesenta y
setenta sobre las vanguardias y su
prolongacién a lo largo del relati-
vismo postestructuralista y la contra-
rreforma postmoderna: la obra de arte
como «metafora epistemoldgica», se-
gin lo formulé6 Umberto Eco en
Opera aperta. El formalismo nomina-
lista de la estética que en los afios se-
senta se llamo informal procede di-
rectamente de la revolucién de la
representacion que inauguré el cu-
bismo o el dadaismo. Gris, Mondrian,
Malevich lo habian formulado con
mucha mayor precisién en sus escri-
tos y manifiestos. Analisis de la
forma. Independencia de los elemen-
tos pictéricos. Construccion sintética
de la nueva obra. Kahnweiler habia
trazado [irmemente su fundamento
epistemoldgico ya en 1914-1915. «El
pintor... puede crear de este modo una
sintesis del objeto, esto es, de acuerdo
con Kant, ‘relacionar entre si las dife-
rentes representaciones y concebir su
pluralidad en un conocimiento’».

Las asociaciones entre el arte abs-
tracto y la crisis de los simbolos de la
cultura moderna sugeridas por los
analisis de Sedlmayr y Poggioli han
tenido el mérito precisamente de se-
flalar un camino contrario: la radicali-
dad semantica sobre lo que tan s6lo
aparecia como una ruptura formal y
una nueva concepcion de la funcién
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de la obra de arte, del significado de
creacion y el valor de la experiencia
artistica. El concepto clave es nihi-
lismo: liquidacién de los valores que
otorgaban a los lenguajes artisticos un
sentido espiritual, aparicién de co-
mrientes artisticas de cardcter eminen-
temente agdnico y destructivo, una
nueva fe en la maquina y sus valores
simbdlicos como nuevo principio de
orden social y cdsmico, al mismo
tiempo que la conciencia de la desar-
ticulacion de las antiguas formaciones
sociales y culturales, y su destruccion
revolucionaria, asuncién, por parte
del nuevo artista, de un credo cienti-
fista, fin del arte...

[La abstraccidn, entendida como se-

paracién de lo real, en un plano de la
creacion y contemplacion artistica, lo
mismo que en la experiencia cienti-
fica, aquel maravilloso poder de lo
negativo, como lo llamé Hegel, es la
condicién metodolégica de su domi-
nacion racional y de un conocimiento
productivo desde el punto de vista
econdmico e industrial.

Esta relacién entre la abstraccion
artistica y cientifica se pone de mani-
fiesto alli donde la «peinture concep-
tuelle», el arte abstracto o el concepto
absoluto de creacion plastica a partir
de categorias pldsticas universales,
identificaba explicitamente sus princi-
pios compositivos con la racionalidad
de la maquina, con una ldgica econd-
mica y con un conocimiento produc-
tivo. Tal sucedia alli donde Loos
enarbolaba la Guerra Santa contra el
ornamento en nombre de un principio
econémico de racionalidad formal. Se
puso claramente de manifiesto en los
programas de Le Corbusier por una
racionalizacion de las formas arqui-
tectonicas bajo una légica formali-
zada matematicamente, concebida
con miras a la produccién industrial a
gran escala de los mddulos arquitec-
ténicos, inaugurando con ello el con-
cepto industrial de existencia minima.
La unidad de abstraccion estética y
dominacion técnica de la naturaleza
se elevd asimismo a credo en aquellos
planteamientos paradigmaticos debi-
dos a Oud en el que se identificaba
materialmente la basqueda de un
nuevo lenguaje exacto, universal y
absoluto con los principios de la re-
producciéon mecanica y producciéon
industrial de las formas. Se estilizé en
los mds delicados experimentos plds-
ticos en el amplio panorama intelec-
tual y artistico de la Bauhaus: los bai-
larines de Schlemmer que forzaban el
CUETpo a un movimiento mecanico en
el espacio, el teatro bauhausiano que
experimentd la fragmentacién maqui-
nal de Jas expresiones emocionales
abstractas, la iconografia arquitectd-
nica bauhausiana que confundia vo-
luntariamente los elementos de la
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iglesia con los de la casa, la fabrica y
la vivienda en un todo homogéneo; en
fin, el urbanismo del Bauhaus que
subsumia totalizador el conjunto de
todas las manifestaciones humanas,
desde la existencia intima, la fantasia
y los suefios hasta la produccién in-
dustrial, bajo un mismo principio fun-
cional y racional.

Historia y swrrealidad: la
produccion del espectaculo

La utopia estética de la obra de
arte total permiti6 articular tedrica-
mente la experimentacion formal abs-
tracta en torno o hacia la construccién
prictica de un mundo artificial: mu-
sica y teatro, pintura y arquitectura
transformaron la metrépolis industrial
en las grandes escenografias arquitec-
tonicas y cartelarias de la ciudad mo-
derna. La creaci6én surrealista de un
mundo alucinatorio generado a partir
de la fantasia y el suefo, lo incons-
ciente y el misterio alimenta la esté-
tica de la publicidad como sistema
generalizado de estimulos ambienta-
les, de gratificacién alucinatoria y de
ocultamiento de la realidad. La idea
del simulacro, originalmente conce-
bida literariamente como una meta-
fora ilusionisticamente realzada y téc-
nicamente producida, ha sido
transformada en el principio de una
cultura industrial que ya ha demos-
trado ser capaz de definir la vida
como un gran espectaculo tecno-in-
dustrial que comprende desde los ob-
jetos mas banales de nuestro uso coti-
diano hasta la performatizacién
medidtica de la historia.

Del universo cubista de guitarras,
flores y botellas de vino, en fin, de las
naturalezas muertas concebidas como
experiencia de lo real, se paso al arte-
facto visual por un complejo proceso
de transformacioén de la sensibilidad y
la conciencia modernas. «Compongo
con abstracciones y decido... cuando
se hacen objetos», escribia Juan Gris.
Mads tarde, aquel objeto virtual se

transformo en un espacio real, devino
construccién arquitecténica, mundo
de los objetos que nos rodean, simula-
cros alucinatorios encarnados en ob-
jetos imaginarios. Es la consecuencia
ultima del principio vanguardista de
una creacién concebida como produc-
cién de una realidad nueva: la pro-
duccidn del espectéculo.

Las vanguardias habian creado un
sistema linglifstico abstracto ade-
cuado a las exigencias expresivas y a
la racionalidad econémica de la me-
trépoli industrial moderna. Ellas die-
ron una eficacia productiva real a los
nuevos postulados estéticos del punto,
la tonalidad, la composicién en el
plano, las armonias, el olor, la masa...
El nuevo arte productivo se confundia
con el principio de un nuevo orden.
Este nuevo orden era formal en pri-
mer lugar, pero trascendia a la reali-
dad fisica de la civilizacién y a sus
espacios, asi como a sus simbolos vi-
tales, y en su presentacién universa-
lista se identificaba con una creacién
cosmogonica. Tal el sentido original
de las utopias arquitecténicas de Taut,
de la pintura neoplasticista de Mon-
drian o de las declaraciones apocalip-
ticas de Malevich. Pero la nueva pro-
duccién artistica anticipaba, al mismo
tiempo, la construccién de una se-
gunda naturaleza, de obras totales que
integrasen el conjunto de las artes, de
«environments» globales capaces de
configurar exteriormente la totalidad
de la nueva vida. «Espectacle et cos-
mogonic». Tales fueron las palabras
empleadas por Le Corbusier para de-
finir el nuevo proyecto civilizatorio
del arte moderno.

La tendencia del nuevo arte al «es-
pectaculo», en el sentido amplio del
conjunto de hébitats artificiales sus-
ceptibles de subsumir la existencia in-
dividual, y configurarla, adaptarla o
convertirla en un estado estético pre-
disefiado, se puso de manifiesto en
primer lugar bajo su forma mds banal,
es decir, como un interés inmediato
por el mundo del espectdculo mo-
derno. El «music-hall» fue un motivo
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de fascinacién para los futuristas.
Mondrian hablé de él como uno de
los signos privilegiados de los nuevos
tiempos. Marinetti, en particular, des-
cribi6é el «music-hall» como la mo-
derna obra de arte total por excelen-
cia: «Es la sintesis de todo lo que la
humanidad ha refinado hasta hoy en
sus nervios para distraerse riéndose
del dolor material y moral..., la fusién
hirviente de todas las risas y sonrisas,
contorsiones y muecas de la humani-
dad futura...».

La misma fascinaciéon que Mari-
netti mostraba por el «music-hall» la
extendié afios mas tarde Léger a to-
dos los fenémenos urbanos nuevos en
general. La avenida, los medios de
comunicacion, las luces caéticas, el
movimiento, las aglomeraciones de
masas, la agitacidn... se convertian en
su imaginacién artistica en un prodi-
gioso escenario viviente y real. Nin-
guna obra de arte podia compararse
en grandeza, intensidad y veracidad
con el turbulento ajetreo, la agitacién
y el color, el dinamismo y la fuerza
de las metropolis industriales; en fin,
con lo que el propio Léger llamé la
«frénétique du spectacle». Su conclu-
sién era sencilla, pero renovadora: «la
est ’origine du spectacle moderne».

En todas las expresiones progra-
miticas o reales de la obra de arte to-
tal, entendida como la extensién de la
obra de arte hacia la produccién de
nuevos espacios exteriores 0 nuevas
realidades imaginarias, habitaba una
intencién formadora, reeducativa, co-
lonizadora de la existencia: configu-
rar la vida, generar las condiciones de
su desarrollo y modificacién, crear un
nuevo orden, transformar o convertir
la sociedad al nuevo principio artis-
tico... Las vanguardias no solamente
defendian una trascendencia social de
la forma artistica, sino que, ademads,
definian un «estado estético», una
nueva condicién simbdlica del hom-
bre moderno directamente producida
en el atelier del artista. Arvatov lo ha-
bia formulado en los sencillos térmi-
nos de un «montaje de la vida». En

consonancia con ello concebia al ar-
tista como «ingeniero o montador de
la vida cotidiana» y a su atelier como
«el laboratorio técnico y fébrica del
hombre cualificado». En el marco es-
pecifico del cine, que por sus capaci-
dades técnicas y su difusién masiva
tenia un papel prioritario en la defini-
cion de las nuevas potencialidades ar-
tisticas, Sergei Eisenstein resaltaba
idénticamente su funcién como «la
fabrica de puntos de vista y actitudes
frente a los hechos». También Ozen-
fant y Jeanneret habian postulado en
este sentido, en L’ Esprit Nouveau:
«L’oeuvre d’art est un objet artificiel
qui permet de mettre le spectateur
dans un état voulu par le créateur».

Los surrealistas abrazaron asi-
MisSmo, y precisamente no en menor
medida, esta extension de la creacion
artistica al mundo de un especticulo
de nuevo estilo y de la mayor enver-
gadura social. La Exposicion Interna-
cional del Surrealismo tenia también
el doble caracter de una obra de arte
global y un inmenso especticulo so-
cial. Su principio, arrancarse de la
realidad y escapar al reino de una se-
gunda realidad maravillosa, idéntica
con un reino «sui generis» de la fanta-
sia, el juego y lo irracional, define
aquel espectdculo que futuristas y cu-
bistas habian anunciado como el fu-
turo del arte moderno. Formulan, mas
exactamente, un sentido interior de
este espectaculo real: su significado
alucinatorio.

Primer momento de este programa
estético: una vez mds, la negacién de
la experiencia de lo real. Breton lo
formulé con aquel mismo impulso de
cruzada que distinguié también al
neoplasticismo de Mondrian o al su-
prematismo de Malevich: «Estamos
convencidos de que ganaremos el
proceso contra la realidad», escribié
en Le surréalisme et la peinture. En
su lugar, la abstraccién surrealista
proclamaba una nueva estética aluci-
natoria: «Todo, en definitiva, depende
de nuestra facultad de alucinacién vo-
luntaria».
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Pero la tendencia general de las
vanguardias hacia el espectdculo tam-
bién se pone de manifiesto, en cuanto
a sus aspectos constructivos raciona-
les, en el amplio panorama de la abs-
traccién «cartesiana». Puede hablarse
en este sentido de la construccién for-
mal, geométrica y exacta del especta-
culo, considerado como estructura 16-
gica y arquitectdnica de la realidad, del
mismo modo que existe una concep-
cidén ilusionistica o ilusoria del espec-
taculo como sistema de simulacros,
iconos y mitos. Punto de partida es
aquella misma reduccién de la repre-
sentacion a un orden formal en el cu-
bismo. Punto de llegada es la traduc-
cién de este orden formal en el plano o
mds bien en los miiltiples espacios vir-
tuales que se han desarrollado desde el
neoplasticismo y los constructivismos
hasta el computer-art.

Las utopias de integracion de la
creacidn artistica a la produccién de
ambientes globales y la «transforma-
cién de la existencia» humana, segin
las palabras de Le Corbusier, tuvo
una inmediata aplicacion en la arqui-
tectura y el urbanismo. En el terreno
especifico de la arquitectura, aquellas
formulaciones totalizadoras tuvieron
efecto a través del ideal romantico del
Gesamtkunstwerk, la integracién de
las artes en la nueva obra arquitectd-
nica global, una idea influyente en los
propios prondsticos tedricos de Mon-
drian y poderosamente efectiva en el
pensamiento del Bauhaus.

Y es interesante considerar global-
mente el experimento colectivo, tanto
formal o estilistico como pedagdgico
y constructivo, que significé esta es-
cuela precisamente bajo esta perspec-
tiva. Punto de partida fue el andlisis
de las formas artisticas hasta sus ex-
ponentes elementales mds puros, ya
se tratase del color, de las figuras
geométricas, del movimiento corporal
en el espacio o de la expresion emo-
cional en el ballet o el teatro. Tal ha-
bia sido precisamente la tarea em-
prendida al mismo tiempo, o unos
afios antes, por los pintores del cu-

bismo, Klee, Kandinsky o Taut. Estos
elementos purificados se iban a cons-
tituir mds tarde en el lenguaje puro y
universal de una arquitectura global.
«Pensamiento racional, certeza en los
objetivos, precision y economia, cua-
lidades que distinguen la obra de in-
genieria, tienen que convertirse en la
base de la nueva arquitectura...; a este
fin, la pintura ha proporcionado una
valiosa labor preparatoria. Ella ha
puesto de manifiesto las formas fun-
damentales de todo arte, los elementos
geométricos y ctibicos ya no suscepti-
bles de una ulterior objetivacidn...; su
determinacién corporal obliga a la cla-
ridad formal introduciendo de la ma-
nera mas real el orden en el caos.»

El mismo programa de una ley ana-
litica elemental, absoluta y universal
que esgrimia Hilberseimer, y la misma
transformacién o conversién de la
existencia humana bajo su principio
total se desarrollé en el llamado «Tea-
tro de la totalidad», segun lo formula-
ron Schlemmer, Moholy-Nagy y Mol-
nar. Su cometido fundamental era
trasladar un lenguaje abstracto, geomé-
trico y mecanizado a los movimientos
corporales y su interaccién con el es-
pacio. El «Teatro de la totalidad» tam-
poco era meramente una representa-
cién de formas, movimiento y luz, sino
una composicion abstracta de color,
luz y movimiento que configuraba la
realidad humana y su expresion corpo-
ral precisamente como «portador de
elementos funcionales organicamente
adecuados», de acuerdo con las pala-
bras de sus fundadores. Se cumplia asi
aquella subsuncion del espectador a la
obra de arte constituida como «envi-
ronment» global, la puesta del especta-
dor en «el centro de una nueva cons-
truccidén de la extensién espacial»,
segln las palabras de EIl Lissitzky.
Como la arquitectura y el urbanismo
de Hilberseimer, el teatro del Bauhaus
también asumia la dimensién de un es-
pecticulo global capaz de subsumir,
convertir y adaptar la existencia hu-
mana a las nuevas formas de vida de la
sociedad tardoindustrial. []



LITERATURA /35

Donada por Aurora Berndrdez, viuda del escritor

La biblioteca de Julio Cortazar,
en la Fundacion Juan March

Consta de cuatro mil voliumenes

Aurora Berndrdez, viuda de Julio Cortazar y su legataria universal, ha
donado a la Fundacién Juan March la biblioteca que el escritor argentino
tenia en Paris en su casa de la rue Martel, en donde fallecié el 12 de
febrero de 1984. Son unos cuatro mil volimenes, muchos de ellos
dedicados por sus autores a Cortazar y otros anotados por el propio
escritor.

Estos libros han pasado a engrosar los fondos generales de la Biblioteca de
la Fundacion Juan March y estaran a disposicion de los estudiosos que se
interesen por ellos. La Biblioteca de la Fundacién Juan March consta de
un fondo especializado en Teatro Espanol Contemporineo de mas de
47.000 documentos, entre libros y distinto material; casi diez mil
componen el fondo de Miisica Espanola Contemporanea; mas de 1.300
volimenes, la Biblioteca de Ilusionismo; ademas de varios miles de un
fondo heterogéneo sobre Fundaciones, publicaciones de la propia
Fundacion Juan March y memorias y obras realizadas por becarios de esta
institucion.

El pasado 12 de abril tuvo lugar,
en la Fundacién Juan March, un acto
ptblico en el que, ante un salén aba-
rrotado, Aurora Bernardez hizo en-
trega de la biblioteca. El acto fue or-
ganizado en colaboracién con la

editorial Alfaguara, que ha vuelto a
reeditar las obras del escritor argen-
tino, y conmemoraba asi el 30 aniver-
sario de la publicacion de Rayuela, la
obra mas conocida y significativa de
Cortazar.
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En este acto intervinieron los escri-
tores José Maria Guelbenzu, antiguo
editor de Cortazar en Alfaguara, y
Juan Cruz, actual director literario
de la editorial; el actor José Luis Go-
mez. que leyd un capitulo de Rayuela
(previamente se habia oido, en una
grabacion, la lectura de otro capitulo,
el 7, en la voz del propio Cortazar); y
los musicos Pedro Iturralde (saxo) y
Horacio Icasto (piano), quienes im-
provisaron a partir de conocidas mu-
sicas de jazz, género al que tan aficio-
nado era Cortdzar.

Previamente, José Luis Yuste, di-
rector gerente de la Fundacién Juan
March, y la propia Aurora Bernar-
dez tomaron la palabra para valorar
el hecho que les convocaba. «Este
fondo —comentd José Luis Yuste—,
desde hoy joya de nuestra Biblioteca,
y junto con los papeles diversos que
estdn en la Universidad de Austin,
constituye uno de los principales fo-
cos de estudios cortazarianos y, como
el resto de los materiales que hemos
ido acopiando en la Biblioteca de
nuestra Fundacidn, estdn a disposi-
cion de los investigadores que deseen
utilizarlos».

«A esta fiesta —comento Aurora
Berndrdez ante un auditorio que se
apretaba para participar del home-
naje al escritor— veo que han acu-
dido sobre todo los lectores que Julio
pedia, que eran los jovenes. Estos
fueron los lectores de Rayuela
cuando Rayuela aparecié hace 30
aios. Y cuando Julio Cortdzar crefa
que su libro habia sido escrito para
gente de su generacion, es decir, para
gente que tenia 50 afios, resulto que
la reaccion de entusiasmo, de sor-
presa, de admiracién fue la de los jo-
venes.»

La explicacién de este fenémeno
la dio ella misma: «Quiere decir que
ese libro habla de algo permanente,
que los jévenes pueden sentirse
comprendidos y acompanados por
un autor». Referente a la biblioteca,
que ahora estd en la Fundacién Juan
March, Aurora Bernardez senalo

Dedicatoria, por Rafael Alberti, de sus Qbras
Completas.

que ésta «es el mejor retrato de Cor-
tazar».

Uno de aquellos jovenes de enton-
ces, de los que hablaba la viuda de
Cortazar, es Juan Cruz, editor de Al-
faguara, quien evocd su primera lec-
tura juvenil y una posterior que hizo,
afios después, para darse cuenta, en
esta segunda ocasién, que la novela
seguia suscitindole el mismo entu-
siasmo.

«Cada vez —dijo Juan Cruz— que
nos acercamos a Cortdzar vemos a un
adorador de las palabras, poniéndolas
en fila india o arremolinadas alrede-
dor de una mesa. Cortédzar hizo posi-
ble la vigencia de la palabra, la vitali-
dad de la palabra, y Rayuela es su
mensajero universal y su simbolo mas
puro.»

Otro de aquellos jovenes, hoy es-
critor y en su momento editor de Al-
faguara de las obras de Cortdzar, José
Mar{a Guelbenzu, subrayé en su in-
tervencién que la del autor de Ra-
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yuela era una escritura infeligente,
«porque el autoconocimiento lleva a
la lucidez; la escritura de Cortazar
nos devuelve un ejercicio de lucidez
que se constituye en tiempo; son 30
anos los que estdn cayendo ya sobre
Rayuela, y ese testimonio queda ante
los ojos del lector.»

Y éste, en su opinidn, «es aquel
lector que tiene que intervenir en el
texto, que tiene que construir la no-
vela de la misma manera que el autor
la construye». Para Guelbenzu hay
que leer a Cortdzar siempre porque
«es un acto de lucidez».

La biblioteca de Cortdazar

Entre los fondos donados se en-
cuentran ediciones de obras de Cortd-
zar (en espanol y también distintas
traducciones al portugués, al inglés. al
francés, al holandés, etc.), pero no pa-
peles, dado que los manuscritos origi-
nales y toda clase de documentos se
encuentran, desde hace tiempo, en la
Universidad norteamericana de Aus-
tin.

Entre el material original de Cortd-
zar se encuentran dos separatas: una
que contiene un breve poema visual,
«720 circulos», con las instrucciones
pertinentes para «poderlo» leer; y la
otra en la que se publica el capitulo
126 de Rayuela y que en su momento
—hace treinta afios exactamente de su
publicacién— Cortazar decidié supri-
mirlo por las razones que expone en
dicha separata de Revisia Iberoameri-
cana (julio-diciembre 1973).

Hay muchos libros dedicados por
sus respectivos autores a Cortazar;
asi, Rafael Alberti dedica a «Julio vy
a Aurora» su Poesia Completa. El
poeta salvadorefio Roque Dalton le
envia su libro Los testimonios, con las
erratas subsanadas a pluma por el
propio Dalton.

Del escritor cubano José Lezama
Lima conservaba varios libros, cuida-
dosamente dedicados por Lezama, en
unas dedicatorias que casi tenfan mas

de noticia epistolar: eran primeras
ediciones, aparecidas en los anos cua-
renta y cincuenta, y otras posteriores
a la Revolucion cubana.

En la dedicatoria, fechada en
marzo de 1966, del libro En érbita, de
Lezama Lima, escribe éste: «Para Ju-
lio Cortazar, este testimonio de mi
trabajo a través de muchos afnos. En
afios que son muy dificiles, recibi
siempre su palabra de comprension y
eso se lo agradeceré siempre. La rea-
lizacién de su obra era para mi una
noticia alegre. Los dos podemos decir
el verso de Orfeo: ‘escribimos para
aquellos que estdn en la obligacion de
leernos... »,

Ese mismo ano le envia Paradiso,
el libro capital de Lezama, en cuya
dedicatoria le comunica que acaba de
recibir Rayuela, el libro capital, a su
vez, de Cortdzar. Este leyé con deta-
lle Paradiso, senalando pasajes que le
parecen muy bellos y otros que no en-
tiende, o que le resultan oscuros. Al
final, en la hoja en blanco, que esta
bien aprovechada con anotaciones
manuscritas, escribe Cortdzar: «;Por
qué tantas erratas, Lezama?».

De Neruda tenia también varios li-
bros, dedicados por el poeta chileno
con gruesos trazos de rotulador verde.
No estdan dedicadas, en cambio, sus
memorias, Confieso que he vivido,
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pero si estdn muy anotadas por Corta-
zar.

Hay varios libros dedicados por el
escritor uruguayo Juan Carlos
Onetti. En la dedicatoria de Dejemos
hablar al viento le pone: “Para Julio
Cortazar, que abrid un boquete respi-
ratorio en la literatura tan anciana la
pobre...». Con ocasién del envio por
el editor, en febrero de 1974, de
Tiempo de abrazar, éste le adjunta
una nota en la que le comenta la si-
tuacion politica de Uruguay y la pri-
sién militar que estd padeciendo
Onetti.

De Borges son también varios li-
bros que Cortazar tenia (aunque no
dedicados por Borges, como si lo es-
tan los de Bioy Casares, Mario Var-
gas Llosa, Augusto Monterroso y
Octavio Paz, por citar unos cuantos
nada mds). Una vieja edicion de Dis-
cusion (Buenos Aires, 1934) aparece
muy subrayada y en su interior hay un
recorte amarillento de un articulo de
Borges y un poema de éste, escrito a
maquina en dos folios pautados, titu-
lado «In memoriam A. R.».

Julio Cortézar lefa en francés y en
inglés y de ambos idiomas poseia mu-
chos libros. Con tinta roja subraya
casi todo el libro de Gaston Bache-
lard, Lautréamont; y se percibe que
estan muy leidos los libros de Batai-
lle, Queneau, Roussell o Breton. De
André Breton, por cierto, posee una
edicion de 1950 de su célebre antolo-
gia de humor negro, cuyo titulo Cor-

tazar modifica a pluma en el lomo:
«André Breton (tacha «Breton» y es-
cribe «noir»), Anthologie de I'Hu-
mour noir (tacha «noir» y escribe
«Breton»)».

En la biblioteca de Cortazar se en-
cuentran también muchos de los que
debieron ser sus primeros libros: pri-
meras ediciones de textos franceses
de autores surrealistas o antiguas edi-
ciones de cldsicos castellanos. Asi, un
Romancero del Cid, de la editorial es-
panola C.ILA.P., y que Cortazar firma
y fecha (octubre de 1933), primeros
titulos de la coleccion Austral en Ar-
gentina o la /liada y la Odisea, en las
ediciones de los anos treinta de Pro-
meteo, la editorial valenciana de Vi-
cente Blasco Ibanez.

De las obras completas de Fede-
rico Garcia Lorca aparecidas en 1938
en Argentina, editadas por Losada, se
encuentran cuatro vollimenes, que
Cortazar adquirié el mismo afo de
1938. Se percibe que los textos de
Lorca estan leidos y anotados a lapiz,
a veces con signos de admiracion al
margen. Se encuentra igualmente la
célebre edicion de Poeta en Nueva
York, de Lorca, en la edicion mexi-
cana de la editorial Séneca, en 1940,
preparada por José Bergamin. Al final
del «Poema doble del Lago Edem»
anota a lapiz Cortazar que le ha gus-
tado mds la primera version de ese
poema que €| habia leido en Poesia,
en 1935, y que en esta ocasion apa-
rece en el Apéndice. (J
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Conservacién y uso de
recursos geneticos

Entre el 22 y el 24 de febrero, y
con los auspicios del Centro de Reu-
niones Internacionales sobre Biolo-
gia, se celebr6 en el Instituto Juan
March de Estudios e Investigaciones
un encuentro titulado Conservation
and Use of Genetic Resources («Con-
servacién y uso de recursos genéti-
cos»), que fue organizado por los
doctores N. Jouve y M. Pérez de la
Vega (Espaiia). Incluidos los dos or-
ganizadores, intervinieron 17 ponen-
tes invitados provenientes de diferen-
tes paises.

— De Estados Unidos: R. P.
Adams, de la Universidad de Baylor,
en Sandy; R. W. Allard y C. O.
Qualset, de la Universidad de Cali-
fornia, en Davis.

— De Espana: M. C. T. Benitez,
de la Tniversidad de Sevilla; J. 1. Cu-
bero, de la Universidad de Cérdoba;
C. Gomez-Campos, de la Universi-
dad Politécnica de Madrid; N. Jouve,
de la Universidad de Alcald de Hena-
res; L. Navarro, del Instituto Valen-
ciano de Investigaciones Agrarias, en
Valencia; F. Orozco, del ILN.I.A., en
Madrid; y M. Pérez de la Vega, de la
Universidad de Le6n.

— De Italia: J. Esquinas Alca-
zar, de la F.A.O., en Roma; y T.
Hodgkin, del International Board for
Plant Genetic, en Roma.

— De Canada: G. Fedak, de
Agriculture Canada, en Ottawa.

— De Gran Bretafia: B. V. Ford-
Lloyd, de la Universidad de Birmin-
gham; V. Heywood, de ITIJCN Plant
Conservation Office, en Richmond; y
J. W. Snape, del John Innes Centre,
en Colney.

— De Israel: D. Zohary, de la
Universidad de Jerusalén.

La rapida transformacién que esta
sufriendo la ecosfera en las Gltimas

décadas y la destruccién de numero-
sos habitats tienen como consecuen-
cia una drastica disminucién de la di-
versidad genética. Esto es un motivo
de preocupacién para gobiernos y
asociaciones conservacionistas.

La variabilidad genética dentro de
las poblaciones constituye la materia
prima de la evolucién, permitiendo a
las especies adaptarse a los cambios
que se producen en su entorno. Por
otra parte, la disminucién del nimero
de especies que habita una zona cons-
tituye una amenaza para la estabilidad
de los ecosistemas. La pérdida de bio-
diversidad es el unico problema me-
dioambiental de nuestros dias, cuyos
efectos se dejardn sentir, no ya en los
proximos siglos, sino milenios.

Aunque la proteccién de las espe-
cies deberia realizarse, idealmente,
mediante la conservacién de su hébi-
tat natural, esto no es posible en mu-
chos casos. Los efectos de la destruc-
cién de los ecosistemas naturales
pueden paliarse en cierto grado me-
diante el establecimiento de bancos o
colecciones de germoplasma. En ellos
se mantienen individuos, semillas u
otras formas de propagacion, de
modo que si la poblacién natural se
extinguiera seria posible intentar su
reintroduccién en un drea.

Toda coleccién de germoplasma se
enfrenta a dos problemas fundamen-
tales: 1) Decidir qué constituye una
muestra lo suficientemente represen-
tativa de una poblacién, esto es, que
contenga la suficiente variabilidad ge-
nética para garantizar la viabilidad de
la poblacién a largo plazo. 2) Desa-
rrollar técnicas que garanticen la via-
bilidad bioldgica del material conser-
vado y que sean compatibles con las
limitaciones habituales de espacio,
medios y personal.
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Las semillas de muchas especies
vegetales se conservan bien si se con-
trolan las condiciones de temperatura,
CO, y humedad. Para la conservacion
de especies que se propagan vegetati-
vamente o que fienen semillas recalci-
trantes se estan desarrollando méto-
dos de conservacion in vitro. Estos se
basan en la conservacion de material
vegetativo a muy baja temperatura
(criopreservacion) o en el manteni-
miento mediante cultivos de creci-
miento lento.

Los bancos de germoplasma consti-
tuyen una selucién de emergencia para
la conservacion de especies o varieda-
des amenazadas. No es ésta, sin em-
bargo, su tnica funcidn. Estas colec-
ciones han estimulado muchisimo la
investigacion, particularmente en bota-
nica, poniendo a disposicion de los in-
vestigadores un material que de otra
forma seria muy costoso de obtener.

Pero seguramente el mayor interés
en el mantenimiento de colecciones
de germoplasma estriba en su utiliza-
cidn para la mejora genética de espe-
cies cultivadas. Los progenitores sil-
vestres de las plantas cultivadas
constituyen un recurso vital para el
mantenimiento de la agricultura en el
futuro.

Especies silvestres y también va-
riedades cultivadas tradicionales con-

tienen genes potencialmente ttiles
que confieren resistencia a plagas, en-
fermedades y otras condiciones ad-
versas. La destruccion de habitats na-
turales y el abandono de variedades
autoctonas puede hacer que estos ge-
nes potencialmente utiles desaparez-
can antes de que hayan sido estudia-
dos e incorporados a las variedades
en cultivo.

No debe olvidarse que la pérdida
de variabilidad genética afecta a todos
los taxa, desde mamiferos a bacterias.
La conservacion de cada grupo de or-
ganismos plantea problemas especia-
les. Un ejemplo relevante es el caso
de las razas autdctonas de animales
domeésticos, muchas en peligro de ex-
tincion.

El mantenimiento de rebanos tiene
un coste alto y siempre existe el peli-
gro de que se pierdan genes, dado que
las poblaciones tienen que ser necesa-
riamente pequenas. De ahi la necesi-
dad de desarrollar técnicas de criopre-
servacion de gametos o embriones.

Aunque la mayoria de los bancos
de germoplasma conservan semillas o
embriones viables. una alternativa
consiste en conservar directamente el
material genético. Esta iniciativa ha
dado lugar al establecimiento del pri-
mer banco de DNA (DNA Bank-Net),
en el que participan mas de 25 paises.

Ademas del workshop sobre Cell
Recognition during Neuronal Deve-
lopment, que se inici6 el 31 de mayo y
finaliza el 2 de junio (del que se infor-
maba en el Boletin Informativo ante-
rior), el Centro de Reuniones Interna-
cionales sobre Biologia ha auspiciado
un nuevo workshop para este mes de
junio. Tendrd lugar entre el 21 y el 23,
su titulo es Molecular Mechanisms of
Macrophage Activation («Mecanis-
mos moleculares de activacién de ma-
créfagos») y sus organizadores son los
doctores Carl F. Nathan (Estados
Unidos) y Antonio Celada (Espana).

Un nuevo «workshop» en junio

En esta reunién se revisardn los
avances recientes en el campo de ac-
tivacion de macréfagos y se propon-
drdn objetivos para futuras investi-
gaciones. Los temas que se tratardn
son: definicién de moléculas que in-
ducen activacién de macréfagos, in-
teracciones a nivel de receptores de
membranas, sefiales secundarias e
induccién de genes tempranos, rutas
metabolicas, expresion génica y fac-
tores de transcripcion, inhibicion de
la activacién de macréfagos y rede-
finicién del concepto de activacién
de macréfagos.
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Seminarios del Centro-de
Estudios Avanzados en
Ciencias Sociales

Las politicas medioambientales en Alemania y en Espana, la integracion
europea y el «déficit democratico» y los procesos de legitimacion en las
primeras experiencias democraticas fueron los temas tratados en tres
seminarios que impartieron a fines del pasado aiio en el Centro de Estudios
Avanzados en Ciencias Sociales los profesores Susana Aguilar, de la
Universidad de Salamanca (27 de noviembre); Wolfgang Merkel, del
Instituto de Ciencia Politica de la Universidad de Heidelberg (Alemania)

(4 de diciembre); y José Alvaro Moisés, del Centro de Investigacion sobre
Relaciones Internacionales y Politica Comparada de la Universidad de Sao
Paulo (Brasil) (9 de diciembre), respectivamente. De las tres intervenciones

se ofrece seguidamente un resumen.

Susana Aguilar

Politicas medioambientales en
Alemania y en Espaiia

«Politicas medioambientales y di-
sefios institucionales en Espafia y
Alemania. Reflexiones sobre el futuro
de la politica medioambiental en la
Comunidad Europea» fue el titulo del
seminario impartido por Susana
Aguilar. La primera parte era el resu-
men de su tesis doctoral, realizada en
el citado Centro de Ciencias Sociales.
Era éste el primer seminario basado
en una tesis elaborada por una inves-
tigadora becada por el Centro.

La profesora Aguilar comenzé su
presentacidn indicando cudles eran
los grandes problemas con los que se
enfrentaban las diferentes politicas
publicas. Entre ellos destacé cuatro:
el alto grado de conocimientos técni-
cos necesarios en el estudio de los

problemas y la elaboracion de politi-

cas medioambientales; la interrela-
cién de estos problemas entre si y con

otras facetas de la industria; la inter-
nacionalizacién de los conflictos y las
soluciones; y, por Ultimo, el ser un
asunto al que s6lo recientemente se le
ha prestado una atencién seria y algo
mads proporcional a su importancia.
Dentro de la gran diversidad de asun-
tos que engloba el término de politi-
cas medioambientales, la profesora
Aguilar se centré en el tema de la po-
lucién ambiental.

«Las politicas medioambientales
en Espafia y Alemania —senal6—
constituyen dos modelos diferentes.
La politica espaiiola, caracterizada
por su denominacién de ‘estatista’, se
distingue por la ausencia casi total de
cooperacién entre la industria y el
Gobierno en el estudio, elaboracién y
aplicacién de las politicas medioam-
bientales, asi como por un bajisimo
grado de implementacion de las mis-
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mas. La politica alemana, denomi-
nadacomo modelo ‘cooperativo’, esta
caracterizada por una continua e in-
tensa cooperacion entre industria y
Gobierno, asi como por una mayor
aplicacion y control de las politicas.»

«El origen de esta diferencia se en-
cuentra en los distintos desarrollos
historicos, que han dado lugar a un
diferente desarrollo legal e institucio-
nal, asi como a una diferente actitud
frente a la naturaleza. Asi, en Alema-
nia, especialmente después de la Se-
gunda Guerra Mundial, surge una
mentalidad cooperativa de la que no
encontramos paralelo en Espana. Asi-
mismo, la presién de la opinién pu-
blica alemana se manifiesta de una
manera mas rotunda y constante, si
bien es verdad que el problema de la
polucién medioambiental en este pais
es mucho mds acusado que en el caso
espanol».

«Aunque el modelo cooperativo,
unido a una mayor concienciacion
ciudadana, parece haber producido
mejores resultados que el modelo
espanol, existen ciertos aspectos
preocupantes en el modelo aleman.
El principal se deriva del hecho de
que la cooperacion se da solamente
entre industria y Gobierno, con ex-
clusién de otros sectores sociales, lo
que produce una impresion de coop-
tacion de intereses. Esto hace pensar
que los resultados no siempre son
los mejores desde el punto de vista
de la proteccitn del medio ambiente.
Por otro lado, la necesidad de cono-
cimientos técnicos sofisticados y de
especialistas que raramente se en-
cuentran fuera del dmbito de la in-
dustria podria producir un fenémeno
de ‘captura de agencia’, al ser los
propios técnicos de la industria los
que proporcionarian la necesaria
base cientifica de las politicas».

La Comunidad Europea, el tercer
actor del estudio comparativo reali-
zado por Susana Aguilar, juega, en
su opinion, un doble papel dentro de
las politicas medioambientales. Por
un lado, «cumple una funcién im-

Susana Aguilar Fernandez es
Licenciada en Sociologia y Doctora
por la Universidad Complutense de
Madrid. Premio de Memorias de
Licenciatura del Colegio de
Licenciados. Realizé el curso de
Master y preparé su tesis doctoral en
el Centro de Estudios Avanzados en
Ciencias Sociales del Instituto Juan
March de Estudios e Investigaciones.
Actualmente es profesora en la
Facultad de Ciencias Sociales de la
Universidad de Salamanca.

portantisima como homogeneiza-
dora de las politicas europeas. Esta
homogeneizacion permite abordar
problemas de forma simultdnea e in-
ternacional, evitando agravios y de-
rroches de esfuerzos nacionales, ind-
tiles sin la cooperacién de los paises
vecinos. Por otro lado, la Comuni-
dad Europea actiia como ‘correa de
transmision’ de las politicas de pai-
ses mas avanzados en materia me-
dioambiental, como Alemania o Di-
namarca, a paises como Espafa, Un
problema derivado de esta transmi-
sion es que determinados énfasis
Justificados en ciertas politicas na-
cionales —como es el caso de la llu-
via acida en los paises del norte—
son generalizados, produciendo con-
flictos de intereses con otros paises
con una distinta problematica: el
caso de la desertizacién en Espana».
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Wolfgang Merkel

La integracion europea y el
«déficit democrdtico»

«La Comunidad Europea se en-
cuentra hoy ante una encrucijada his-
toérica: por un lado, se intenta acelerar
el proceso de integracidn; por otro,
esto se intenta llevar a cabo en un
momento de estancamiento y crisis
economica». Son palabras de Wolf-
gang Merkel, profesor del Instituto
de Ciencia Politica de la Universidad
de Heidelberg, en el seminario impar-
tido el 4 de diciembre pasado en el
Centro, sobre «La integracién euro-
pea y el ‘déficit democritico’».

«El reciente rechazo de Dinamarca
al Tratado de Maastricht —apunté—
ha hecho que nos planteemos deter-
minadas cuestiones acerca de qué
clase de construccion europea esta-
mos llevando a cabo. Para algunos
paises es demasiado rdpida y pro-
funda; para otros, lenta y débil; unos
aceptan la supranacionalidad; otros la
rechazan. Cabe distinguir tres tipos de
enfoques tedricos en torno al pro-
blema de cudl es la mejor forma de
llevar a cabo la integracién de los dis-
tintos Estados nacionales dentro de la
Comunidad: a) Federalistas: insisten
en los aspectos de integracion politica
y en la necesidad de construir institu-
ciones politicas que sirvan de marco
legislativo al proceso de integracion;
b) Funcionalistas: insisten en que la
mejor via de integracién seguiria un
proceso de ‘spill-over’ que comenza-
ria con la integracién en un campo
concreto de la esfera econémica, el
cual, una vez realizado, se iria trans-
mitiendo a campos cada vez mas am-
plios; y ¢) Neo-realistas: aceptan la
existencia de procesos de ‘spill-over’
en la esfera econémica, pero los re-
chazan en la esfera politica. No admi-
ten que la integracion econémica por

Wolfgang Merkel se doctoro en
Ciencia Politica por la Universidad de
Heidelberg en 1985. Ha sido profesor
del Departamento de Ciencia Politica
de la Facultad de Sociologia de la
Universidad de Bielefeld (1985-1988)
y desde 1989 es profesor en el
Instituto de Ciencia Politica de la
Universidad de Heidelberg. Entre sus
publicaciones destacan dos libros en
torno al Partido Socialista Italiano.

si misma avance en la unién de las
soberanias nacionales».

«Los gobiernos nacionales de los
Estados miembros siguen siendo los
que dirigen y controlan el proceso de
integracion. La construccién europea
es fruto de largos y dificiles acuerdos
entre los distintos Estados miembros
sobre aspectos de la integracién:
acuerdos en torno a la desregulacion
o no del mercado. a la aplicacién de
1a mayoria cualificada en las decisio-
nes del Consejo, al derecho de veto, a
la recaudacién de los recursos pro-
pios, etc. Estos procesos de negocia-
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cidn muestran hasta qué punto la inte-

gracion europea esta en manos de las -

élites politicas y de sus negociaciones
a puerta cerrada».

«El problema del déficit democra-
tico hace referencia a los procesos de
legitimacion politica de la Comuni-
dad. A este respecto, podemos distin-
guir dos tipos de legitimidad: la for-
mal (o legal) y la social (o empirica).
En lo que se refiere a la legitimidad
formal, la CE es una institucién su-

José Alvaro Moisés

praestatal construida legitimamente.
El problema se plantea al nivel de la
legitimidad social, es decir, de la
aceptacion que realmente existe de las
instituciones europeas. El déficit de-
mocratico se puede resumir en tres di-
mensiones fundamentales: a) el poder
restringido de la Comunidad en favor
de los Estados miembros; b) el con-
trol democratico ejercido por el Parla-
mento Europeo; y c) el nivel de parti-
cipacidn».

«Procesos de legitimacion

democratica»

Sobre «Democratization, mass po-
litical culture and political legitimacy
in Brazil», el 9 de diciembre pasado
hablo José Alvaro Moisés, profesor
del Centro de Investigacion sobre Re-
laciones Internacionales y Politica
Comparada de la Universidad de Sdo
Paulo (Brasil). El tema de su inter-
vencion fue el proceso de legitima-
cién que experimentan las primeras
experiencias democrdticas. «Dicha le-
gitimidad —afirmo el profesor Moi-
sés— depende basicamente de la
efectividad de los gobiernos en pro-
ducir una prosperidad justa y del re-
conocimiento de los miembros de la
comunidad politica. Sin embargo, los
recientes casos sobre la transicion de-
mocratica en paises como Brasil, Ar-
gentina, Chile, Peri, Alemania del
Este, Corea del Sur o Espaiia han pro-
tagonizado una mayor legitimidad
gracias al apoyo recibido por parte de
la poblacién mds que debido a la efi-
cacia de los gobiernos».

El profesor Moisés expuso los tres
modelos que relacionan los regimenes
politicos con la legitimidad politica,
para explicar el apoyo de los ciudada-
nos al sistema democratico después
de haber vivido un periodo no demo-

Joseé Alvaro Moisés estudio en las
Universidades de Sao Paulo, de
Essex y en el Hertford College de
Oxford. En 1978 se doctoro en
Ciencia Politica por la Universidad de
Sao Paulo y actualmente es
Coordinador Cientifico del Centro de
Investigacion sobre Relaciones
Internacionales y Politica Comparada
de esta Universidad.

cratico. «El primer modelo, que surge
después de la Segunda Guerra Mun-
dial, asume que las instituciones poli-
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ticas y, en particular, las instituciones
democraticas reflejan la existencia de
una poblacion caracterizada por unos
valores politicos espontaneos. Estos
valores politicos, que fueron recogi-
dos por Almond y Verba en el con-
cepto de cultura civil, son realmente
importantes para la estabilidad y la
continuidad de los regimenes politi-
cos a lo largo del tiempo».

«El segundo modelo, que surge en
los afios setenta y ochenta, constituye
una especie de reaccién contra aque-
llos valores o determinantes culturales.
Este modelo propone que las institu-
ciones politicas y, por lo tanto, los re-
gimenes politicos eran al mismo
tiempo una consecuencia de la calidad
del funcionamiento de los gobiernos y
también una consecuencia de la elec-
cidn estratégica hecha por un actor po-
litico relevante, con una cierta clase de
personalidad instrumental, lo cual sig-
nificaba que no era necesaria la exis-
tencia de unos valores politicos. Final-

mente, una tercera alternativa, que yo
defiendo, considera que tanto las insti-
tuciones politicas como los valores po-
liticos estdan fuertemente influidos por
las élites. Esta alternativa, que, aunque
nueva, ha sido poco desarrollada hasta
el momento, estd caracterizada por el
buen funcionamiento de las estructuras
politicas que contribuyen a estabilizar
el régimen mediante una combinacion
de las élites tanto a nivel racional
como instrumental».

Finalmente, Moisés hablé sobre el
caso de Brasil, relaciondandolo con la
elaboracién de Schumpeter sobre la
legitimidad democratica desde un
punto de vista tradicional. El proceso
de democratizacion en Brasil lo ex-
plica Moisés desde una versién ins-
trumental que relaciona la estabilidad
politica con la legitimidad politica.
«Este modelo relaciona la legitimidad
y la consolidacion del régimen a tra-
vés de su dimension simbdlica e ins-
trumental». []

El Centro de Estudios Avanza-
dos en Ciencias Sociales edité en
los dltimos meses ocho nuevos tra-
bajos dentro de la serie Estu-
dios/Working Papers:
® G. Esping-Andersen

Post-Industrial Class Structures:

An Analytical Framework.

1992/38.

@ J. R. Montero

Sobre la democracia en Es-

pana: legitimidad, apoyos ins-

titucionales y significados.

1992/39.
® Susana Aguilar

Andlisis comparado de las poli-

ticas medioambientales en Es-

paiia y Alemania. Reflexiones
sobre el futuro de la proteccion
del medio ambiente en la Comu-

nidad Europea. 1993/40.

@® Tracy B. Strong
Rousseau: the general will and
the scandal of politics. 1993/41.

ULTIMOS «ESTUDIOS/WORKING PAPERS» PUBLICADOS

® Wolfgang Merkel
Integration and democracy in
the European Community. The
contours of a dilemma. 1993/42.

® Modesto Escobar

Works or Union Councils? The

representative system in medium

and large sized Spanish firms.

1993/43.

@ José Alvaro Moisés
Democratization, mass political
culture and political legitimacy
in Brazil. 1993/44.

® Michael Mann
The struggle between authorita-
rian rightism and democracy,
1920-1975. 1993/45.

El propésito de la serie Estu-
dios/Working Papers es poner al al-
cance de una amplia audiencia aca-
démica el trabajo de los miembros |
que integran la comunidad del Cen-
tro: profesores, investigadores, es-
tudiantes e invitados del mismo.




46 / CALENDARIO

Junio

2, MIERCOLES

19,30 CICLO «VIOLONCHELO
ROMANTICO» (1)

Intérpretes: Suzana
Stefanovic (violonchelo)
y Mac McClure (piano).
Programa: Sonata en La
menor D. 821
«Arpeggione», de
F. Schubert, y Primera
Sonata en Mi menor Op. 38,
de J. Brahms.

5, SABADO

12, SABADO

Programa: Sonata n® 5 en
Re mayor Op. 102 n® 2, de
L. v. Beethoven,
Phantasiestiicke Op. 73, de
R. Schumann y Sonata en
La mayor, de C. Franck.

12,00 CONCIERTOS DEL
SABADO

CICLO «ESCUELA
SUPERIOR DE MUSICA
REINA SOFIA» (I)
Intérpretes: Aldo Mata
(violonchelo) y Carlos
Apellaniz (piano).
Obras de G. Cassadd,
R. Schumann, S. Prokofiev
y E. Ysaye.

7, LUNES

12,00 CONCIERTOS DEL

SABADO
CICLO «ESCUELA
SUPERIOR DE MUSICA
REINA SOFIA» (I)
Intérpretes: Kremena
Gantcheva
Kaikamdjozova (violin) y
Mariana Gurkova (piano).
Obras de J. S. Bach y
N. Paganini.

12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA

Recital de guitarra
Intérprete: Gabriel Jesis
Camara Lopez.
Obras de J. S. Bach,
M. Giuliani, F. Tarrega,
H. Villa-Lobos, E. Sdinz de
la Maza, L. Brower,
C. Domeniconi y R. Dyens.

9, MIERCOLES

19,30 CICLO «VIOLONCHELO
ROMANTICO» (II)
Intérpretes: Mikhail
Khomitser (violonchelo) y
Luis Rego (piano).

«PICASSO: EL SOMBRERO
DE TRES PICOS»,
EN MADRID

Hasta el 4 de julio estara abierta
en la Fundacién Juan March la ex-
posicion documental «Picasso: El
sombrero de tres picos», com-
puesta por 58 acuarelas, guaches y
dibujos que realizé Picasso por
encargo de los Ballets Rusos de
Serge Diaghilev‘para el decorado,
vestuario y attrezzo del célebre
ballet con miusica de Manuel de
Falla y coreografia de Léonide
Massine; se incluyen también va-
rios dibujos de Picasso sobre bai-
larinas, trajes y otros documentos.
La muestra se presenta con la co-
laboracién del Museo Picasso de
Paris.

El horario de visita de la expo-
sicién es de lunes a sdbado, de 10
a 14 horas y de 17,30 a 21 horas;
domingos y festivos, de 10 a 14
horas.
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14, LUNES

12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA

Recital de piano
Intérprete: José M? Parra
Mas.
Obras de F. Mompou,
W. A. Mozart, G. Fauré,
A. Oliver y F. Chopin.

16, MIERCOLES

19,30 CICLO «VIOLONCHELO
ROMANTICO» (III)

Intérpretes: Pedro
Corostola (violonchelo) y
Manuel Carra (piano).
Programa: Tercera Sonata
en La mayor Op. 69 y
Cuarta Sonata en Do mayor
Op.102n°1,de L. v.
Beethoven, y Segunda
Sonata en Fa mayor Op. 99,
de J. Brahms.

19, SABADO

12,00 CONCIERTOS DEL
SABADO
CICLO «ESCUELA
SUPERIOR DE MUSICA
REINA SOFIA» (IIT)

EXPOSICION MALEVICH,
EN BARCELONA Y EN
VALENCIA

El 6 de junio se clausura en el
Museo Picasso de Barcelona la
Exposicién de Kasimir Malevich,
con 42 obras procedentes del Mu-
seo del Estado Ruso de San Pe-
tersburgo. La muestra se ha pre-
sentado con la colaboracion del
Museo Picasso y del Ayunta-
miento de Barcelona.

Desde el 23 de junio, la exposi-
cién se podrd ver en Valencia, en
el Instituto Valenciano de Arte
Moderno (IVAM) y con la colabo-
racion del mismo.

Intérpretes: Kremena
Gantcheva
Kaikamdjozova (violin),
Charles H. Armas (viola),
Barbara Switalska
(violonchelo) y Miri
Yampolsky (piano).

Obras de W. A. Mozart y
J. Brahms.

21, LUNES

12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA

Recital de flauta y
guitarra
Intérpretes: Lidia Martin
(flauta) y Amaya Oliver
(guitarra).
Obras de A. Piazzolla,
F. P. Demillac, C. Debussy,
D. Milhaud, W. Walton,
Castelnouvo-Tedesco y
1. Ibert.

23, MIERCOLES

19,30 CICLO «VIOLONCHELO
ROMANTICO» (y IV)

Intérpretes: Paul Friedhoff
(violonchelo) y Eugenia
Gabrieluk (piano).
Programa: Polonaise
Brillante Op. 3, Grand Duo
Concertant para violonchelo
y piano, sobre temas de
«Robert le Diable», Estudio
Op. 10 n® 6 y Estudio
Op. 25 n® 7 (transcritos por
Alexander Glazunov) y
Sonata Op. 65, de
F. Chopin.

26, SABADO

12,00 CONCIERTOS DEL
SABADO
CICLO «ESCUELA
SUPERIOR DE MUSICA
REINA SOFIA» (y IV)
Intérpretes: Vera Martinez
Mehner (violin) y Claudio
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Martinez Mehner (piano).
Obras de W. A. Mozart,
G. Tartini, P. Tchaikovski,
E. Ysaye y N. Paganini.

28, LUNES

12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA
Recital de piano
Intérprete: Nuria Guerras.
Obras de D. Scarlatti,
J. Brahms, C. Debussy,
E. Granados y S. Prokofiev.

LOS GRABADOS DE GOYA,
EN LYON, EN TOULOUSE
Y EN SEGOVIA

Hasta el 13 de junio seguira
abierta en la Biblioteca Municipal
de Lyon (Francia) la Exposicién
de 218 grabados de Goya (colec-
cidén de la Fundacion Juan March),
presentada en esta ciudad francesa
con la colaboracién del Ayunta-
miento y la citada Biblioteca. El
24 de junio la exposicién se pre-
senta en Toulouse, en el Musée
des Augustins, con su colabora-
cién y la del Ayuntamiento de esa
ciudad.

Por otra parte, 222 grabados,
también de la coleccidn de la Fun-
dacién Juan March, se exhibiran
desde el 15 de julio en el Torreén
de Lozoya, de Segovia, en mues-
tra organizada con la colabora-
cién de la Consejeria de Cultura y
Turismo de la Junta de Castilla y
Leén.

Los grabados que ofrece esta
coleccién pertenecen a las cuatro
grandes series de Caprichos. De-
sastres de la guerra, Tauromaquia
y Disparates o Proverbios.

COL-LECCIO

MARCH. ART ESPANYOL
CONTEMPORANI,

DE PALMA

Con 36 obras —siete de ellas es-
culturas—, de otros tantos artistas
espafioles del siglo XX, entre ellos
Picasso, Dali y Mir6, permanece
abierta en Palma (San Miguel, 11,
primera planta) la Col-leccio
March. Art Espanyol Contempo-
rani, con fondos de la Fundaciéon
Juan March, entidad que promueve
y gestiona este centro.

El horario de visita es de lunes
a viernes, de 10 a 13,30 y de 16,30
a 19,30; sabados, de 10 a 13,30.
Domingos y festivos, cerrado.

La entrada es de 300 pesetas y
gratuita para todos los nacidos o
residentes en cualquier lugar de
las islas Baleares.

MUSEO DE ARTE _
ABSTRACTO ESPANOL,
DE CUENCA

Pinturas, esculturas, obra gra-
fica, dibujos y otros trabajos de au-
tores espafioles, la mayoria de la
generacion abstracta de los afios
50, se ofrecen en el Museo de Arte
Abstracto Espariol, de Cuenca, que
pertenece y gestiona la Fundacién
Juan March.

El museo permanece abierto
todo el afio con el siguiente hora-
rio: de 11 a 14 horas y de 16 a 18
horas (los sabados, hasta las 20 ho-
ras). Domingos y festivos, de 11 a
14,30 horas. Lunes, cerrado.

El precio de entrada es de 300
pesetas, con descuentos a estudian-
tes y grupos, y graluito para naci-
dos o residentes en Cuenca.

cién Juan Mar h |
10: 435 42 40 - Fax: 576 3420




