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OBRAS Eduardo CHILLIDA
DE U NA (1924-2002)

Abesti Gogora IV )

COLECCION 1959-64

Madera de chopo
98 x 135 x 137 cm

Museo de Arte Abstracto

Espaiiol, de Cuenca

Javier Maderuelo

Catedratico de Arquitectura en la Universidad de Alcala

besti Gogora IV forma parte de un grupo muy reducido de esculturas en madera, realiza-

das entre 1960 y 1965, que le sirvieron a Eduardo Chillida para abrir una nueva etapa en

su trabajo. El procedimiento artesanal y arcaico que utilizaba hasta entonces, la forja di-
recta, no le permitia mover con facilidad piezas extensas y pesadas, tal vez por esta razon inten-
ta trabajar con otro material con el que poder afrontar mayores tamanos sin renunciar ni al ca-
racter ni a la carga significativa que habia ido consolidando con el hierro. Pero cambiar de ma-
terial supone también cambiar de procedimiento operativo y de forma de pensar. El hierro, en la
forja, se puede modelar, la madera se sierra, se talla, se arma y ensambla.

Por otra parte, la madera le permitio al artista asociar unos significados analogos a los del hierro
en un pais caracterizado por sus bosques milenarios y en el que los caserios rurales permiten ver
sus expresivos entramados de recias vigas de madera. Claude Esteban explica como Chillida,
mientras paseaba en 1958 por un camino en Navarra, vio, medio escondida en |a hierba, una vi-
ga de madera abandonada que le sugiri6 la posibilidad de crear este grupo de esculturas. De he-
cho, Abesti Gogora IV surgié como una gran viga recta y horizontal apoyada sobre otras que se
retuercen, aunque luego, en el proceso de acabado, esta viga fue retirada quedando sélo el ni-
cleo que se repliega sobre si mismo.

En «Obras de una coleccién» un especialista en arte analiza una pintura o escultura expuesta en el
Museo de Arte Abstracto Espanol, de Cuenca o en el Museu d’Art Espanyol Contemporani, de Palma
de Mallorca, de la Fundacion Juan March. Los trabajos se reproducen en la pigina web de
esta institucion (www.march.es).
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Abesti Gogora |V, 1959-64
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Abesti Gogora IV estd construida con vigas rectas de madera, ensambladas con lazos o colas de
milano. Los cortes de las traviesas no responden a una forma general; asi, hay brazos formados
por una sola pieza y otros que, por requerir mayor grosor, se forman con la unién de dos. La irre-
gularidad de grosores de las vigas, con su aspecto discontinuo, y las rugosidades de la madera,
con sus nudos evidentes, provocan un efecto visual similar
al de la torsién en los hierros forjados, anadiendo a la obra

La n’lad{??‘a tfene un caracter vivo y expresivo, como si Naturaleza y esfuer-

SuS p?’OpiOS ritmOS, z0 artistico se conjugaran.

S alma sonora Los brazos que la componen se retuercen sin atrever a ex-
tenderse totalmente tomando, en dos de sus extremos, la
forma de una gran «U». Pero, tal vez, lo que mas clara-

mente caracteriza esta obra es el acabado. En ella, las vigas de madera han perdido la apariencia
prismética original, han sido talladas con el hacha en unos gestos tan precisos como violentos.
Por otra parte, no ha sido cubierta ni ocultada con tratamientos pictéricos o patinas que alteren
su color natural, lo que permite contemplar su estructura y su textura real, haciendo patente asf
un respeto por el caracter original del arbol del que procede.

En una mirada superficial, el acabado de la obra induce a creer que las vigas que la conforman
no hubieran sido cortadas en una serreria sino desbastadas o talladas a grandes hachazos; sin
embargo, sus superficies han sido perfectamente cepilladas y selladas y se aprecian injertos ta-
pando los defectos naturales. La sensacion de tosquedad que ofrece la obra tiene su origen en
que las caras de cada viga presentan superficies alabeadas que distorsionan la linealidad de sus
piezas. Al evitar una composicion basada en lineas paralelas y perpendiculares, el conjunto de la
obra parece insinuar un descoyuntamiento, lo que proporciona una vibracién a las formas irre-
gulares que expresa, a través de la imagen del esfuerzo y la tensién, el sufrimiento de su gesta-
cion.

La obra, que se apoya en tres puntos, ofrece perfiles netos y rudos, con una contundencia que
provoca la idea de dspero que aparece enunciada en su titulo. Con la madera pone Chillida en
evidencia la masa sélida a través de su volumen concreto. Abesti Gogora IV configura un espa-
cio hermético con poca capacidad para insinuar el vacio que caracterizaba a sus anteriores obras
en hierro. El vacio aparece aqui mas como inguietud espacial que como hecho fisico. El caracter
masivo de la madera, utilizada en gruesos bloques, minimiza la direccionalidad que tienen las fi-
nas varillas de sus esculturas en hierro.
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La obra de Eduardo Chillida empez6 estando unida al ritmo musical de los martillos en una fragua.
Pero muchos de los ritmos que proceden del trabajo en el Pais Vasco no se generan sélo en la he-
rreria. La madera tiene también sus propios ritmos, su pulsién, su alma sonora. Uno de los ritmos,
que ha llegado hasta nuestros dias es el de la txalaparta, impresionante instrumento musical for-
mado por dos grandes vigas horizontales de madera sobre las que se percute. Abesti Gogora IV
mantiene la fuerza de los ritmos rdpidos, quebrados y complejos de la txalaparta que provienen
del antiguo trabajo de majar las manzanas para hacer la sidra y que conservan hoy, en un pais in-
dustrializado, un sentido casi ritual. La misica estd muy presente en la vida y en la produccion de
Chillida. Muchos de los titulos de sus obras hacen referencia a elementos musicales, al canto, al
rumor v al silencio, como sucede con esta escultura cuyo titulo significa: Canto Aspero. La voz gra-
ve y quebrada de la madera se impone en esta obra frente a los gritos agudos de los hierros mode-
lados con tintineantes martillazos. Pero la metdfora del canto no es suficiente para explicar la obra,
por esto voy a intentar otra sugerencia, otra metafora que aparece como extraida de un juego de
manos. Es curioso comprobar como la representacion de sus propias manos se ha convertido en
un tema recurrente en los dibujos y grabados de Eduardo Chillida,

La critica y la historiografia formalistas, que no ve en la pro- 2 u t
duccién de Eduardo Chillida més que formas sin referente, ca- n arq ue IPO

lifican habitualmente sus esculturas de abstraccion matérica. dg mano con

Si nos cenimos al contenido de este calificativo interpretare- :

mos sus obras sélo como piezas abstractas. Pero jde dénde UlgaS"dedOS
procede este repertorio de formas contundentes que aparecen 7 /

en sus obras supuestamente abstractas? Si aceptamos que el origen iconografico de muchas de las
obras de Eduardo Chillida, tanto dibujos y grabados como esculturas, pueden ser resultado, cons-
ciente 0 inconsciente, de la estilizacion de sus propias manos, una gran cantidad de obras que
quedarian arrinconadas en el ambiguo apartado de abstracciones irreferenciales podrian cobrar
una nueva luz. Asi, Abesti Gogora 1V podria ser inlerpretada también como una gran mano semi-
cerrada que se apoya sobre las yemas de los dedos mostrando las unas, representadas por los ex-
tremos plegados en «U». No se trata de la mera representacion de una mano sino de una esencia-
lizacion en la que, por supuesto, no se deben buscar rasgos anatémicos, ni siquiera contar los cin-
co dedos. Abesti Gogora IV se convierte asi en un arquetipo de mano, en el que las vigas-dedos,
con sus rugosidades y pliegues, asimilados a las arrugas epiteliales y a las articulaciones digitales,
parecen capaces de cobrar movimiento y asir, encerrando dentro de si, un espacio, senalando di-
recciones o comprimiendo superficies, como sucede también con otras esculturas que se identifi-
can con aquellas manos que peinan el viento o acarician el agua. ¢
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Eduardo CHILLIDA (San Sebastian,
1924-2002) se inici6 como escultor
en Paris en 1948. Tres anos después
comienza a trabajar en hierro
forjado en Hernani, introduciendo
con sus obras la abstraccion
expresionista en la escultura
espanola. Ha realizado también
obras en madera, acero, alabastro,
terracota y granito, mostrando en
ellas sus originales ideas sobre el
espacio. Paralelamente ha
desarrollado una intensa labor
como dibujante y grabador, técnica
que ha innovado con sus
gravitaciones. Su obra escultérica
ha sido galardonada en varios
paises y sus esculturas se pueden
hallar ubicadas en museos y
espacios ptiblicos de numerosas
ciudades de Europa.
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EXPOSICION KANDINSKY

M Con 44 pinturas, acuarelas, dibujos y grabados

KANDINSKY: ORIGEN DE LA

ABSTRACCION

Hasta el 25 de enero esta
abierta en la Fundacion Juan
March, en Madrid, la

exposicion «Kandinsky: origen
de la abstraccién», con 44
obras realizadas entre 1899

y 1920 por Wassily Kandinsky,
creador del arte abstracto

La Fundacion Juan March ha querido presentar
el trabajo del pintor desde sus inicios artisticos
hasta el predominio del elemento abstracto,
cuando inicia la pintura no figuraliva, para
complementar la muestra que hace 25 anos es-
ta misma instilucion trajo a Madrid —la primera
dedicada a Kandinsky en Espana—, centrada en
el periodo entre 1923 v 1944, el mds geométri-
co y abslracto del arlista.

Las obras de la presente exposicién, que ha sido
organizada por la Fundacion Juan March v la
Fundacio Caixa Calalunya de Barcelona, proce-
den principalmente del Museo Estatal Tretiakov

Horario de las exposiciones

De lunes a sabado, 11-20 horas
Domingos y festivos, 11-15 horas
Visita virtual: www.march.es

:../,.,._u? -
«whrabes Il (con cantaro)y, 1911

de Maoscl vy de diversos museos europeos, co-
mo el Centro Georges Pompidou de Paris, la
Lenbachhaus de Munich, el Von der Heydt Mu-
seum de Wuppertal, la Tate de Londres v el Mu-
seo Thyssen-Bornemisza de Madrid.

La exposicion parte del tema del paisaje y
muestra la evolucion artistica de Kandinsky,
desde sus obras mas figurativas en los inicios (£
puerto de Odessa, 1899), hasta una progresiva
disolucién de las formas, el desarrollo y predo-
minio del elemento abstracto que ya en 1920 ha
alcanzado su maxima expresion.

Visitas guiadas:

Miércoles, 11-14 horas
Viernes, 16,30-19,30 horas
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Composicion VI, realizada por
Kandinsky en 1913, es sin duda
la obra maestra de esta
exposicion, que ocupa ella sola
una sala. Marion Ackermann*
ha escrito para el catalogo un
texto del que extractamos
algunos parrafos.

on la conciencia de un artista concep-

tual, Wassily Kandinsky planeaba crear

una obra maestra que fuese a la vez su
mayor pintura. Se preparod durante meses, des-
arrollando las mas diversas ideas pictéricas en
centenares de dibujos, grabados, acuarelas y
estudios al éleo. Por fin encargé un bastidor
especialmente grande, de 2 x 3 metros, y en
noviembre de 1913, en el breve espacio de
cuatro dias, realizé una pintura que titulé

* Marion Ackermann: Una pequena guia para la
ohservacion de la «Composicidn Vil»

CONTEMPLANDO
LA COMPOSICION VI

Composicién VII. A lo largo de su vida, Kan-
dinsky atribuyé el rango de «composicion» a
solo diez de sus obras. Otra prueba del proce-
dimiento conceptual del pintor es que, cada
uno de esos cuatro dias, hizo que su compane-
ra Gabriele Miinter tomara una fotografia para
documentar cada paso de la composicién.
Probablemente, Kandinsky queria conservar el
recuerdo del proceso creativo de este cuadro
tan sumamente importante para él y, al mismo
tiempo, asegurar la futura oportunidad de ilus-
trar la obra a la luz de |a teoria. Pero, sin duda,
pensaba también en su publico, en la «posteri-
dad>».

En la Composicion VII, Kandinsky consigue a
través de superposiciones refinadas una pene-
tracion intensiva de los elementos pictéricos v
graficos en el cuadro. Coloco los elementos
graficos donde queria evidenciar efectos picto-
ricos: por ejemplo, marcando la direccién de
la expansion dinamica de los colores mediante
haces de lineas o bien frendndolos con ellas.
Los movimientos cromaticos llamados «efusio-
nes» quedaban también indicados por medio
de lineas y sombreados de rayas. La fuerza del



EXPOSICION KANDINSKY | 9|

Fotografias sobre la creacion de la Compasmdn Vii, realizadas por Gabnele Miinter el 26, 27, 28 y 29 de noviembre de 1913.

color que se extiende libremente genera una
enorme dindmica interna.

La inmensidad de tonalidades entremezcladas
—que el observador sélo puede ir distinguiendo
de modo progresivo—y las multiples configura-
ciones de formas cromaticas alargan hasta el ex-
tremo el tiempo de observacién de este cuadro,
aunque contribuya también a ello la total caren-
cia de horizontales y verticales estabilizadoras,
asi como las intersecciones de los contornos. Y
ésa era justamente la intencion de Kandinsky:
que el obsenvador pasase el maximo tiempo po-
sible ante esta pintura. Pero su principal propé-
sito era que el observador participara en el cua-
dro de todas las maneras imaginables. Ya desde
lejos tenia que sentirse atraido sélo por la lumi-
nosidad y variedad de colores. Al acercarse, su
mirada —-en un movimiento digamos paralelo a
la superficie del cuadro- debia seguir la elipse
formada por la diagonal desde el angulo inferior
izquierdo hasta el superior derecho.

Kandinsky exigia del observador una nueva
lectura que correspondiese al mensaje del cua-
dro: explorar una forma cromatica Iras otra, es

decir, ir descubriéndolas a través de esos cam-
pos de tensién que se habian creado v, por lo
tanto, «pasear por el cuadra» por decirlo asi. Al
fin, para la maxima proximidad de la observa-
cion de la pintura, Kandinsky incluso marcd di-
ferencias directamente en la superficie, acen-
tuando ciertos puntos del dleo con témperas
muy pastosas, de tal modo que partes mas ma-
tes y otras mas brillantes quedaban sutilmente
diferenciadas. ¢

Composicign Vil. Detalle: dnqulo superior izquierdo
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KANDINSKY: COMO ENTENDER SU OBRA

esto
es, la representacion
de las cosas sin refe-
rencias figurativas al
mundo que vemos.
Este descubrimiento
resulté central para
el desarrollo de una parte muy importante del
arte.

Kandinsky, tras varios afios de basqueda, com-
prendio que la mdxima intensidad de senti-
miento solo se podia lograr despojando a los
cuadros de cualquier referencia formal al mun-
do de los objetos.

En 1910 pinta su primera composicion abstrac-
la pura y termina el manuscrito De lo espiritual
en el arte, en el que expone toda la teoria en la
que basa su pintura.

EL COLOR Y SU
INTERACCION
CON LAS FORMAS

El color es la tecla. El ojo, el
macillo. El alma es el piano con muchas cuer-
das. El artista es la mano que, por esta o aque-
lla tecla, hace vibrar adecuadamente el alma
humana.»

«Un tridngulo pintado de amarillo, un circulo
de azul, un cuadraclo de verde, otro trigngulo
de verde, un circulo de amarillo, un cuadrado
de azul, etc., todos son entes totalmente dife-
rentes y que actian de manera completamente
diferente.

LA PINTURAY LA
MUSICA: UN MISMO
FUTURO

Segin Kandinsky,

absolutas, obras que surgen por si
mismas como entes independientes

Al tiempo que Kandinsky pintaba su primera
obra abstracta, Schénberg abria el camino al
principio de la disonancia musical.

(De la Guia didactica de la Exposicion
«Kandinsky: origen de la abstraccions,
por lsabel Durdn}
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LA CRITICA, UNA SELECCION

UN LENGUAJE PICTORICO
AUTONOMO

«Es muy significativo como
Kandinsky se apoyd en el pai-
saje para lograr ese nuevo len-
guaje pIctorico autdonomo, co-
mo asimismo lo entreverd de
mistica teosofica y como, en
fin, lo supo articular con ana-
logias musicales.»

Francisco Calvo Serraller
(«Babelias/«E|l Paiss,
18-X-2003)

UNA IDEA DEL COLOR

«Las obras reconstruyen las
épocas, las dudas, las convic-
ciones del artista, tan intensas
y variadas en esos anos, y las
cruza una idea del color que
sobrecoge y las ata unas a
otras, pero sin violencia, co-
mo reflexionando cada gesto,
cada linea, cada trazo, cada
mancha.»

Delfin Rodriguez

(«Blanco y Negro Culturals/
«ABC», 18-X-2003)

ESCUCHAR LOS COLORES
«Siéntese en la sala donde esta

Composicion Vily, después ce
desnudar a Kandinsky a través

de sus paisajes y de sus impro-
visaciones, pasee lentamente
por el cuadro. De otro modo,
ni lo vera ni, ain menos, lo oi-
ra. Para Kandinsky, la pintura
también es musica. Escuche
los colores.»

José Ignacio Aguirre
(«Metropolis/«El Mundos,
24-X-2003)

BUSQUEDA DE EQUILIBRIO

«El camino hacia la culmina-
cion de ese nuevo lenguaje
pictorico con sus dudas, sus
logros y la basqueda del equi-

«El muro rojo. El destinoy, 1909

librio entre la figuracion vy la
abstraccion es el que recons-
truye ahora la Fundacion Juan
March.»

Gregorio Garcia Maestro

(«La Razon», 8-X-2003)

QUEMANDO ESFERAS

«Sus inicios tantearon los te-
rrenos de la figuracion para ir
quemando esferas v llegar a
convertirse en el padre de lo
abstracto.»

Antonio Lucas

(«El Mundos,

8-X-2003)
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UNA DIMENSION
ESPIRITUAL o
«Lo que nos hace hoy mds ad-
mirable a Kandinsky es su vo-
luntad de darle una dimen-
sion espiritual a la nueva pin-
tura.»

Pablo Jiménez

(«Siete Dias Médicos»,
17-X-2003)

DESLIGARSE DE LA
REALIDAD

«(...) Principio de una profun-
da investigacion sobre colores
y formas que desligd de la rea-
Iidad.»

Miguel Lorenci

(«Agencia Colpisa»,
8-X-2003)

MOVIMIENTO ANTICLASICO

«El movimiento al que da vida
es anticlasico, no sélo porque
niega todo fundamento natu-
ralista en el arte, sino también
porque concibe la necesaria
renovacion del arte como una
victoria del irracionalismo
oriental, frente al racionalis-
mo artistico occidental.»

Lara Luna

(«Arte de vivirs, 1-X1-2003)

SOLUCIONES NUEVAS

«Utilizo incansablemente la
acuarela para buscar solucio-

nes nuevas. Preferia pintar so-
bre papel, por su secado mas
rapido y su bajo coste. No
obstante, siempre hacia las dl-
timas versiones cle grandes di-
mensiones y al 6leo.»

Jorge Munoz

(«Inversidns, 7-X1-2003)

UNA INTELIGENCIA
PRIVILEGIADA

«Es el pintor que busca la “pu-
reza” en la expresion piclori-
ca: detrds de los pinceles tenia
una inteligencia privilegiada.»
Mauro Armifo

«El nuevo luness,

27-X-2003)

EL INTERIOR DEL ARTISTA

«Una exposicion importante,
bella y dnica, del otono madri-
leno. Una explosion de color y
una experimeniacion de for-
mas que conduce a la abstrac-

cién como modo de pintar y
como resonancia del interior
del artista.»

Concha Benavent

(«Critica», enero 2004)

LA REALIDAD PSIQUICA

«Kandinsky se hace simbolis-
ta, antirracional y reivindica la
realidad psiquica como idea
inspiradora. »

Pablo Sobisch

(«Guia del Ocio», 17-X-2003)

HACIA EL ARTE
NO-IMITATIVO

«La pintura de iconos, el fol-
klore tradicional, mas todo su
amplio bagaje intelectual, van
conformando una personali-
dad artistica hacia el arte no-
imitativo.»

Dolores Arroyo
(«Ubicarte.coms,

16-X-2003)

Proxima exposicion en febrero

MAESTROS DE LA INVENCION

de la Coleccion Edmond de Rothschild

del Museo del Louvre

Por primera vez se presenta fuera del Museo del
Louvre un conjunto de obras maestras sobre pa-
pel (s. XV a XVIII) de grandes artistas como Du-
rero, Rafael, Rembrandt, Van Dyck, Watteau,

David, entre otros, procedentes de la Coleccion

wMujer en la
ventanan, de
Rembrandt

Edmond de Rothschild que posee el museo
francés. Del 6 de febrero al 30 de mayo.
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M Con 58 obras realizadas entre 1953 y 1997

LUCIO MUNOZ INTIMO

«Una seleccién de obras de
camara, pequeiias casas de
alma donde mi padre, dia a dia,
ano tras ano, guardé copias de
su propia alma, una y maltiple a
la vez, siempre la misma y

siempre distinta».

Son palabras de Rodrigo Mufioz
Avia, hijo de Lucio Muioz, en
las que resume la exposicion de
este artista, una de las figuras
mas relevantes del informalismo
espaiol del siglo XX.

L.a muestra ofrece una seleccién de obras inti-
mas, de pequefo y mediano formato en su ma-
yoria, junto con olras obras de mayores dimen-
siones, sin renunciar al concepto de intimidad
referido en su titulo; sus obras mas reposadas, de

cdmara, menos conocidas. La exposicion nos
acerca, se indica en el catilogo, desde el silen-
cio y la intimidad de la mirada, al proceso crea-
tivo de Lucio Munoz; un proceso vital en el que
la literatura y la misica fueron estimulos cons-
tantes de su creacion plastica. Sus obras se pre-
sentan como evocaciones de un mundo interior;
espacios para la reflexion, sugerencias para
comprender el mundo.

Exposicion «Lucio Mufioz intimo» 26 noviembre 2003 - 14 febrero 2004

Horario de visita: lunes a viernes: 10-18,30 horas

Sabados: 10-13,30 horas. Domingos y festivos: cerrado.
Internet: www.march.es/museopalma
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CASAS DEALMA

Por Rodrigo Munoz Avia*

emos querido poner el foco en una

vertiente menos conocida de Lucio

Munoz, Hemos puesto entre parénte-
sis sus espectaculares murales o sus grandes
formatos, los tableros raspados, quemados y
magullados, los torbellinos romanticos, las
grandes presencias objetuales, orgdnicas o ar-
guitectonicas. Nos hemos fijado en los cuadros
mas pequenos y en las piezas menos vistas. Y,
poco a poco, hemos ido completando la selec-
cion con otras obras que, no siendo necesaria-
mente pequenas, comparten el mismo aliento
reposado, sutil, sostenido. Todo esto da la vi-
sion de un Lucio Mufoz que hemos |lamado
«intimo», de camara.

Los primeros cuadros que encontramos, respe-
tando la siempre clarificadora ordenacion cro-
nologica, Las pirdamides (1953-54), Casas color
tierra (1954) y Senales para orientarse en las
vias (1955), son magnificas muestras de un
periodo de formacién en el que el pintor indaga
en el terreno de una abstraccion geoméltrica
muy debida a Klee, como es el caso de otros
muchos companeros de su generacion. Como
representantes de los primeros 60, uno de los
periodos més fértiles y aplaudidos en la obra de
mi padre, encontramos Homenaje a la Nifia de
los Peines y Landor, ambos de 1960. Esta es una
época de consolidacién en el lenguaje pictérico
—también consolidacion profesional- presidida

por un rigor y contundencia extremos, lal como
apreciamos en la tabla Landor. Del ano 1966
son las obras Proyecto en altura lll, Provecto en
profundidad y Proyecto para una noche, cuyos
titulos nos anuncian ya la aproximacién a una
cierla objetividad. Las maderas planas, ennegre-
cidas y aranadas de los primeros 60 se estan
sustituyendo por formas mas recortadas y caca
vez mas tendentes hacia lo organico. En estos
cuadros empieza a insinuarse ya uno de los ras-
gos definitorios durante muchos anos de la pin-
tura de Lucio Munoz: la linea del horizonte.

La misma serenidad, el mismo universo, encon-
tramos en Carpia Yis (1979) y Romua 3 (1980},

«Sefiales para orientarse en las viasy, 1955
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«Papel 49-92», 1992

«Tabla 30-95», 1995

solo que en ellos, casi diez anos después, ha en-
trado la luz. Es la época en que mi padre decia
haber sacado los fantasmas a pasear en pleno
mediodia. «La poética del misterio a plena luz,
sin trucos, o con trucos mds sutiless, decia. Re-
presentan también su tendencia a bautizar sus
criaturas con nombres inventados.

Ruk de Agosto (1989), Grina de Sequeros
{1989), Aria para Deller (1990}, Oratorio de vio-
leta isia 11990), Segun Aspi (1990), Sin titulo 2
(1991), Idis de Marzo (1991} v Doble Ruk
{1991-93) son una profusa muestra de una épo-
ca espléndida en la pintura de Lucio Mufoz,
marcada por la evolucion desde lo orgdnico y
paisajistico a lo arquitecionico. Los cuadros de
los afos 1994 y 1995, asi como los de 1997,
son una cuidadisima seleccion del periodo final
en la pintura de mi padre.

En una categoria diferente a la de las tablas, pe-

ro nunca mas pertinente su inclusion en una ex-
posicion, se sitdian los papeles y collages. Los
papeles (tanto el Papel 49-92, como los siele
mas pequenos del afo 1993) representan uno
de esos beneficios tangenciales que la técnica
del grabado aporté a la pintura de mi padre. En
ellos trabajaba con pasla de papel empapada
que colocaba sobre un soporte de madera, lo
que le permitia una gran libertad vy rapidez en
los cambios, todo lo contrario de lo que ocurria
con el grabado o con la madera, un material
mucho menos dacil. En los collages, el refina-
miento que se anunciaba ya en los papeles llega
a su grado maximo, y para el espectador que no
los conozca serd una sorpresa descubrir esta va-
riante plastica de la obra de Lucio Murioz. Entre
ellos, La campana de Sargdn, es un regalo per-
sonal de mi padre a mi madre, y estd basado en
un relieve asirio del siglo VIl a.C. expuesto en
el Louvre. &

* Extracto del texto del catilogo
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n arle casi siempre se esta buscando. Se
puede buscar antes, después o en
distintas fases de la realizacion de la

obra. Desde que nos enfrentamos a la

superficie blanca y surgen los primeros
impulsos, las primeras acciones sobre el
cuadro, se estd buscando, se estd como
formulando una pregunta casi siempre llena de
inseguridad, pero |ogicamente se esta también
esperando un resultado satisfactorio, una

respuesta. Esa respuesta no siempre llega, o

llega semioculta por mil causas o circunstancias

y la dejamos pasar de largo, no la hemos

identificado.

(...) el mio es un método intransferible, al
menos parcialmente,

\

12 En primer lugar hay que tener la mente
despejada, y estar en perfectas condiciones
fisicas. De lo contrario vale mas dedicar el dia a
otra actividad. (..)

22 Entrar en el estudio con actitud desenfadada,
puede ser silbando, y no dirigirse al cuadro con
ansiedad, ni siquiera mirarlo en un principio.

32 Una vez sentado frente al cuadro pero sin
mirarlo, con un cigarrillo encendido, si se fuma,
y en todo caso con gran tranquilidad y un café,

MUSEU D'ART ESPANYOL CONTEMPORANI, DE PALMA

BUSCARY ENCONTRAR

Un comentario a la frase de Picasso
«Yo no busco, encuentros

Lucio Mufoz

es conveniente comprobar que el espacio esta
tranquilo y nada distrae. A continuacion se mira
el cuadro de repente y éste puede ser el instante
en que el cuadro se deja sorprender con mas
facilidad. (...)

4° Una vez entablado el combate, que no es
otra cosa que la bidsqueda de un equilibrio,
primero en el alambre y después en la
dosificacion de la pécima que le das al cuadro,
es conveniente, si el cuadro atin no esta
moralmente vencido, es decir, si no has podido
aun agarrar por las orejas al conejo, no aferrarte
a ningun acierto parcial, no arropar ni adornar
los aciertos porque esta actitud suele ser fatal. El
acierto sélo puede ser el hallazgo pleno y si se
confunde cualquier signo gratificante con las
orejas del conejo, estards confundiendo
creatividad con bien hacer, y el acierto
superficialmente grato, con el arte. {...)

5¢ A partir del momento en que se ha
producido el hallazgo, o al menos tienes esa
impresion, todo es maravilloso. El tiempo que
falta para terminar el cuadro es el tiempo mas
dulce. Has encontrado algo, y ese algo hay que
condimentarlo poco y bien, de lo contrario
corres el riesgo de que desaparezca por culpa
de esa euforia que te lleva a la ostentacions. (...)
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M 27 obras realizadas de 1950 a 1994
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ESTEBAN VICEN

Prefiero pensar que el collage
—escribio Esteban Vicente- es
otra forma de pintar, mas que
un medio definido y limitado.
Las dimensiones propias del
material determinan la calidad

de esta superficie «no pintada».
(...) En el collage encuentro una
valiosa serenidad y la
concrecion que son esenciales
para la existencia de mi imagen
en la pintura.

Para José Maria Parreno, subdireclor del Mu-
seo de Arte Contemporaneo Esteban Vicente,
de Segovia -de donde proceden las obras de
la exposicion y autor de uno de los textos del
catdlogo-, «la singularidad de Esteban Vicente
en el contexto del expresionismo abstracto

Esteban Yicente en Hawai, 1969, Foto: Francis Haar

americano encuentra su mejor plasmacion en
los collages. En su genial utilizacién del color,
en su humildad material, en su equilibrio es-
pacial riguroso se resume su lenguaje. Y son
una pieza clave del puente que le conduce de
la figuracidn de su etapa europea y los prime-
ros anos americanos —hasta 1939- a la abs-
traccion radical con la que, una década mas
tarde, entrard a formar parte de la Escuela de
Nueva Yorko.

Exposicién «Esteban Vicenten 15 octubre 2003 - 8 febrero 2004
Horario: 11-14 horas y 16-18 horas (los sabados, hasta las 20 horas).

Domingos, 11-14,30 horas. Lunes, cerrado.
Internet: www.march.es/museocuenca
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DE ESTEBAN
VICENTE VICENTE PINTA UN COLLAGE

Por Elaine de Kooning*

El collage es una técnica para llegar a la pintura..., el collage es

un boceto de una pintura..., el collage es un sustituto de una

pinturax, clice Esteban Vicente al describir su actitud poco con-
vencional hacia el soporte. Dedicado a la pintura durante treinta lar-
£0s afos, Esteban Vicente volvié al collage un domingo en Berkeley,
California, en el ano 1950. Queria trabajar v los tubos de pinturas y
pinceles no habian llegado todavia. Recorté un suplemento domini-
cal en color y pegd los trozos creando una composicion, Este primer
collage fue el boceto para una futura pintura. Vicente nunca ha em-
pezado un collage como un proyecto en si mismo, sino que lo utili-
za como salida cuando se encuentra bloqueado con una pintura, o,
también, cuando pretende explorar un fragmento especifico en di-
cha pintura. Sin embargo, «a veces estos bocetos se terminan por si
mismos», Cuando esto ocurre, viene a significar para Vicente lo mis-
mo gue cualquiera de sus pinturas. Aungue Esteban Vicente emplea
la mayoria de su tiempo pintando, los collages constiluyen ahora la
mitad de su procluccién anual (cerca de ocho obras en cada técni-
caj.

El estilo actual de Esteban Vicente es fruto del trabajo y del esfuerzo
de diez anos, durante los cuales no expuso ni una sola vez. Alo lar-
go de estos anos realizé cientos de dibujos, paisajes y retratos. La
mayoria de estas obras se vendieron o se destruyeron, Vicente, sin
embargo, no estaba contento y decidid abandonar el estilo figurati-
vo para dedicarse por completo a la abstraccion. Los collages y pin-
turas pertenecientes a estos tres dltimos anos se encuentran agrupa-
dos alrededor de las paredes de su estudio de la East Tenth Street de
Nueva York, y no parecen guardar ninguna relacion con los trabajos
realizados antes de 1950. Por ello, su estilo actual parece ser otro
ejemplo de misteriosa transformacion descrita por Harold Rosen-
berg en su articulo sobre los pintores americanos del «Action Pain-
ting» (Art News, diciembre 1952), que recorrio las vanguardias artis-
ticas de los anos cuarenta con «la misma pasion de un movimiento
religiosos.

«Siempre hay en la pintura de Esteban Vicente una insistencia cons-
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lante en sus propios
modos que la hacen ser
independiente. Tiene
una técnica heterodoxa
—una filosofia, por tan-
to— en cualquier estilo
que elija. Fiel a esta téc-
nica heterodoxa, Este-
ban comienza un colla-
ge como lo hace con
una pintura: con un di-
bujo a carboncillo. El
papel, como el lienzo,
lo clava a un tablero de
madera de lres melros
cuadrados que hace las
veces de caballete. A continuacién, y trabajando como si cada paso
fuera el Gltimo, ya que no tiene ninguna idea preconcebida de co-
mo sera la obra terminada, empieza a aplicar los trozos de papel co-
loreado, principiando por las zonas pequenas hasta las mas grandes,
«de forma que el espacio no se hloquees. Algunas veces decide que
una pintura esla acabada cuando lodavia el lienzo no esld total-
mente cubierlo de color. De la misma manera, lo blanco de la hoja
de papel sobre |a que pega los trozos de papel coloreado queda, al
final, ligeramente al descubierto. «Lo importante es conservar la
sensacion de blanco, la sensacion abierta que produce el blancos.
«Pero», continda el pintor, «esto se consigue mds facilmente afa-
diendo blanco a cualquier otro colors. Asi, tanto sus collages como
sus pinturas aparecen cubiertos de parches de color muy contrasta-
dos que producen unos efectos curiosamente volatiles v ligeros... Es-
la evanescencia resulla de la cercania de los tonos, que es tan uni-
forme que hace que, en una folografia en blanco y negro de una
obra de Vicente, dos colores lolalmente dispares pierdan sus contor-
nos y aparezcan como en un solo tono. Vistos los colores de una
obra de Vicente durante las distintas horas de un dia cualquiera,
apreciamos ciertos cambios sutiles que se dan entre ellos. Al atarde-

«Sin titulon, 1978




MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPANOL, DE CUENCA

B ihgm, s

«Collage con amarillo,
azul y naranjay, 1963

«Mealiin, Hawai, 1969

=

En su estudio de

Bridgehampton,

hacia 1970.

“Foto: John Redd
-

cer, apareceran brillantes y luminosos, planos y claros al mediodia.
El pintor encuentra que los tonos en contraste son demasiado grafi-
cos y estadisticos. Por ello, cuando pinta usando Gnicamente el co-
lor, prefiere trabajar con el juego de la luz. «Para mi, el color signifi-
ca luzy, dice el pintor, rechazando asi la sensualidad que se produ-
ce cuando el color significa «superficies.

Los colores de su paleta son los mismos que los de las hojas de pa-
pel que tiene almacenadas en un armario de su estudio. Predomi-

nan los malvas, azules, grises, ro-
5as, r0jizos, ocres y naranjas. Las
sombras son intermedias. Opa-
cas, duras, arenosas, tiznadas,
palidas o profundas. Cada color
se modifica con la adicién de los
distintos complementarios o del
blanco. Vicente afirma que nun-
ca utiliza un color tal y como sa-
le del tubo, pero que con fre-
cuencia, los rojos y amarillos
que consigue brillan con una in-
tensidad poco comuan en colores
mezclados. #

*Extracto del articulo publicado
en «Art News», septiembre de
1952, incluido en el Catalogo.
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M Los miércoles 14, 21y 28 de enero

MADRIGALES DE MON'

EVERDI

Claudio Monteverdi, a quien la moderna
musicologia asigna un puesto junto a Beethoven,
Wagner o Verdi, es una figura crucial en el paso de
la polifonia horizontal «a la antigua» a la polifonia
«moderna» ; de la era del contrapunto a la de la
armonia; Yy, sin embargo, no es tan conocido como
otros musicos protagonistas de esa transicion. En
tres conciertos, La Capilla Real de Madrid, bajo la
direccion de Oscar Gershensohn, interpreta en tres
conciertos una seleccion de sus 8 libros de
madrigales con instrumentos originales.

% Salén de actos 19,30 horas.

Estos conciertos se retransmiten en directo por Radio Clasica, de RNE

La Capilla Real de Madrid es un conjunto vocal
e instrumental que desde 1992 viene desarro-
llando una destacada labor en el terreno de la
musica historica con instrumentos de época.
Desde entonces se ha presentado en los mas
prestigiosos festivales y ciclos musicales. En
1995 comienza su andadura en el campo de la
apera barroca. Actualmente prepara, para la ce-
lebracion de su 10" Aniversario, un homenaje al

Maestro Corselli con el reestreno del Réquiem y
la Missa «Ecce Sacerdos Magnus».

Oscar Gershensohn (Buenos Aires, Argentina)
es director titular del Coro de la Universidad
Complutense de Madrid, de la Orquesta y Coro
Via Magna, del Curso Internacional de Mdusica
Barroca de la Comunidad de Madrid v director
artistico desde su fundacién de La Capilla Real
de Madrid.




EL MADRIGALY MONTEVERDI

or mas que Monteverdi (Cremona, 1567-

Venecia, 1643) sea asiduo compositor en

el estilo de la seconda prattica, no repre-
senta a una vanguardia ruplurista que nada
quiere saber del pasacdo inmediato. Aunque lo
pretendiera, no podria permitirse tal lujo, ya
que se debe a su oficio tanto en la corte de
Mantua como en la maestria de capilla vene-
ciana donde el estilo tradicional (conocido co-
mo stile grave, stile a capella, stile antico, stile
osservato, stile legato) era de alguna manera
oficial de la musica religiosa, en la que sélo
paulatinamente se irian infiltrando procedi-
mientos nuevos. La seconda praitica seria el
idioma de la nueva musica profana, de la que
no se desterraban perentoriamente procedi-
mientos propios de la prima prattica y encon-
trard en los ocho libros de madrigales monte-
verdianos su gran monumento, que de 1586 a
1638 van marcando el primer periodo de ma-
nifestacion y consolidacion del Barroco musi-
cal y sus logros vy sefas de identidad.

Desde el punto de vista textual el madrigal mu-
sical surge en conexion con el movimiento li-
terario que encabeza P. Bembo buscando una
lengua italiana comtin. Su punto de partida es
la lengua de Dante, Petrarca y Bocaccio, el
toscano, que se considera entre todos los dia-
lectos italianos el mas semejante al latin, la
lengua madre. La partida oficial de nacimiento
del madrigal, anunciando la decadencia de la
frottola, se data en 1530 en Roma con la publi-
cacion de la coleccion Madrigali di diversi
musici. Libro Primo de la Serena.

El paso musical de la frottola al madrigal se
produce cuando todo el dispositivo polifénico
es confiado a voces humanas, que faculiativa-
mente podian ir duplicadas por instrumentos
ad libitum. El dispositivo-tipo de la masica reli-
giosa era el cuarteto de voces. El madrigal pre-
firid trabajar con cinco voces mediante la utili-
zacién de dos voces de soprano y en un inten-
s0 proceso de complejidad en su escritura
terminard entrando en crisis y motivando la
bdsqueda de nuevos caminos.

El madrigal es ante todo una forma musical
propia, no un simple texto puesto en musica.
Esto permite que entre sus primeras manifesta-
ciones y los Madrigales guerreros y amorosos
monteverdianos exista, a pesar de la distancia
cronologica v la enorme evolucion musical,
un comun denominador: la libertad estructural
que proporciona el texto. Por otra parte, los
cambios morfologicos, las técnicas utilizadas
(monodia, bajo continuo, estilo concertato...)
hacen del madrigal un concepto equivoco: es-
pecialmente los dos Gltimos libros de madriga-
les de Monteverdi apenas tienen de comun
con los anteriores al 1600 algo mas que el
nombre. El madrigal habia alcanzado con el
cambio de siglo su curva de inflexion e inicia-
ba su disolucion, para dar paso al género me-
lodramatico,

Daniel Vega, vicedirector del Real Conserva-
torio Superior de Musica de Madrid

(De la introduccion general del programa de
manao)
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M Conciertos del Sabado

3LNA DE JOVENES INTERPRETES:

L VIOLUINCUHELD

El violonchelo es el protagonista de la | Tribuna de Jovenes Intérpretes
que ofrecen los «Conciertos del Sabado» este mes. En dio con el piano
y en cuatro conciertos, escuchamos una seleccion de musicas

compuestas para este instrumento.

SABADO 10 SABADO 24
Dmitri Atapine, violonchelo Maria Cabezodn, violonchelo
Olga Semushina, piano Ulrich Hofmann, piano
Obras de R. Schumann, Obras de L.v. Beethoven, N.
A. Dvorak, G. Cassadg, Paganini, C. Franck y D. Popper.
P. I. Chaikovsky, F. Chopin )
e |. Stravinsky. SABADO 31
SABADO 17 Piotr Karasiuk, violonchelo

Juan Carlos Garvayo, piano
Irina Comesana, violonchelo Obras de B. Bartok, D,
Duncan Gifford, piano Shostakovich y |. Brahms.
Obras de C. Debussy,
L. v. Beethoven y S. Prokofiev. » Salén de actos 12,00 horas

Con la «l Tribuna de Jovenes Intérpretes: el violonchelo», la Fundacion Juan March inicia una
nueva linea con el propasito de mostrar los nuevos lalentos emergentes en el ambito musical:
espanoles o extranjeros residentes en Espana, menores de 30 anos, aunque auténticos
profesionales, que ofrecen un repaso al repertorio dedicado a un instrumento concreto o
conjunto de camara. La Fundacion prosigue asi el apoyo que viene brindando desde sus
comienzos a los musicos jévenes, tanto compositores como intérpretes. En 2001 organizo,
conjuntamente con la Orqguesta Sinfonica y Coro de RTVE, un ciclo titulado «Jévenes intérpretess
con conciertos sinfonicos ten el Tealro Monumental de Madrid) y de camara (en la Fundacién), Y
de 1981 a 1988 se estrenaron y editaron 44 obras de compositores menores de 30 anos en las 7
Tribunas de Jovenes Compositores que celebro esta institucion.
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CONCIERTOS DE MEDIODIA

LUNES, 12

RECITAL DE PIANO

Alberto Urroz

Obras de ). S. Bach - F.B. Busoni, L. van Beethoven, F. Liszt
y F. Chopin,

LUNES, 19 — -
RECITAL DE CANTO Y PIANO

Juan Luque Carmona (tenor) y Rafael Quero Castro (piano)
Obras de R. Schumann vy ]. Turina,

LUNES, 26
RECITAL DE MUSICA DE CAMARA
Levon Melikian (violin), Pilar Serrano (violonchelo) y Sofia Meli-
kian (piano)

Obras de L. van Beethoven, D. Shostakovich v A. Babadzhanian.

«+ Salén de actos
12,00 horas

* Alberto Urroz es
profesor de piano por
oposicién en el Conser-
vatorio Amaniel de Ma-
drid.

% Juan Luque Carmona
es ganador del Concur-
so Internacional de
Canto Francisco Vinas
(Barcelona).

%+ Rafael Quero Castro
es catedratico del Con-
servatorio de Cordoba y
hasta 2000 ha sido di-
rector de dicho Centro.

% Levon Melikian es
profesor de la Orquesta
Sinfénica de Radiotele-
vision Espaniola.

# Pilar Serrano es Ayu-
da de Solista de la Or-
questa Sinfénica de Ra-
diotelevision Espanola.

<+ Sofia Melikian ha ac-
tuado como solista con
la Orquesta Sinfénica
Nacional y la Orquesta
Estatal de Camara de
Armenia.
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LA CRISIS MUNDIAL DEL SIGLO XV

Geoffrey Parker

Del 13 de enero al 5 de febrero, el hispanista inglés Geoffrey Parker,
imparte en la Fundacion Juan March un «Aula abierta» sobre «La
crisis mundial del siglo XVII». En ocho conferencias este destacado

especialista en la historia del Siglo de Oro espaiiol se propone
analizar como el estudio de nuestra historia nos enseiia a mejorar el
presente y futuro de nuestra civilizacion.

ENERO 2004 crisis FEBRERO 2004
Jueves 22
Martes 13 La demografia en la crisis Martes 3
Clima y crisis Martes 27 La crisis de la Monarquia
Jueves 15 Contestando a la crisis espanola 1640-68
La ecologia en la crisis Jueves 29 Jueves 5
Martes 20 La crisis de la Monarquia Haciendo frente a la
El absolutismo en época de espanola 1625-39 catastrofe

% 18-19,30 h. Clase practica. Entrada restringida previa inscripcian gratuita.
Plazo hasta el 12 de Enero de 2004. Plazas limitadas.

%19,30-21 h. Conferencia. Entrada libre

Geoffrey Parker

Nacié en Nottingham en 1943. Doctor en Historia por la Universidad de
Cambridge y Doctor Honoris Causa por la Universidad de Bruselas. Ha diri-
gido numerosas tesis doctorales e impartido cursos en Universidades de Ve-
rano como la Complutense, Menéndez Pelayo o Duques de Soria en Espania.
Es autor, coautor o editor de 31 libros y de numerosos trabajos, con especial
interés hacia la historia de Espana, especialmente de los siglos XVI y XVII.
Miembro de la British Academy (1984), estd en posesion de la Gran Cruz de
Caballero de la Orden de Isabel la Catélica y de la de Alfonso el Sabio. Asimismo posee el Pre-
mio Samuel Morison y en 2000 gand el John Simon Guggenheim y el Harry Frank Guggenheim.
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a serie de agitaciones que sufrieron la

mayoria de las regiones del planeta du-

rante tres décaclas, a mediados del siglo
XVII, reclaman un estudio sistemdtico. No por
ser la Unica catastrofe global conocida, sino
por ser la primera que dejé abundantes docu-
mentos y por su magnitud: maté a millones de
personas y forzé a muchas mas a vivir en la mi-
seria.

Se puede teorizar sobre una futura catdstrofe de
dos maneras diferentes: prediciendo lo que
puede ocurrir basandonos exclusivamente en
las tendencias actuales, o mirando al pasado,
estudiando catastrofes similares que ocurrieron
en el pasado. Muchos historiadores, sociélogos
y politdlogos han escogido la primera via; nin-
guno ha abordado la segunda de una forma sis-
tematica. Este es el objetivo de Geoffrey Parker
en su trabajo.

Claro que estudiar mecanismos causales y co-
piar estrategias de hace 350 anos no impedird
que se pueda producir otra catastrofe en el si-
glo XXI, pero puede ayudarnos a prepararnos
mejor. Si identificamos los factores estructura-
les, politicos, econémicos e ideoldgicos en una
determinada sociedad afectada que anticipo (o
ayudé a hacerla posible) una respuesta apro-

B EVTTONE AT OMMERY
V1 HUNOMICARL Y
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piada a mediados del siglo XVII, considerando
como los resultados podrian haber sido dife-
rentes en caso de no haber ocurrido, podemos
obtener valiosas lecciones para hoy y manana.

Las cinco primeras lecciones se ocupan de los
elementos que causaron la crisis mundial. Las
dos siguientes tratan de la crisis de la monar-
quia espanola en el reinado de Felipe IV. La dl-
tima comenzard examinando las dreas que per-
manecieron ilesas, y luego se compararan las
diferentes estrategias adoptaclas para la recupe-
racién por los diferentes Estados y se extraeran
las conclusiones, por si volvieran a plantearse
en el futuro problemas similares.

Estas conferencias anticipan el libro que sobre
el mismo tema estd preparando el profesor Par-
ker v que proximamente editard Taurus en es-
pafnol,

Integrada por ocho sesiones en torno a un
mismo tema, el Aula Abierta consta de una
clase prictica, anterior a la conferencia
puiblica, con lectura y comentarios de textos
previamente seleccionados, y a la que asisten
solo profesores de ensenanza primaria y
secundaria, que pueden obtener créditos de
utilidad para fines docentes.



BIOLOGIA

M Centro de Reuniones Internacionales sobre Biologia

ANALISIS DEL SISTEMA

M| I DIA INI . \
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«Receplores estimuladores e inhibidores del
sistema inmunitario innato» es el titulo del
workshop, que, organizado por Miguel Lopez-
Botet y David Raulet, se celebra en el Centro
de Reuniones Internacionales sobre Biologia,
entre el 19 y el 21 de enero. En esta reunion,
que cuenta con los siguientes invilados:

R. Biassoni, M. Colonna, M. Cooper, P. Engel,
H. Werner, K. Karre, L. Lanier, E. Long,

M. Lopez-Botet, O. Mandelboim, A. Moretta,
P. Parham, H. Ploegh, D. Raulet, W. E. Seaman,
T. Spies, P. Sun, |. Trowsdale, C. Vilches,

E. Vivier y W. M. Koyoyama, se tiene previsto
analizar los dltimos avances relacionados con
la estructura y funcion de varios sistemas
reguladores de |a respuesta inmune innata, asi
como las estrategias de evasion utilizadas por
algunos agentes patogenos.

:Qué es el sistema inmunitario innato?

El denominado sistema inmunitario innato in-
cluye un conjunto de mecanismos de vigilan-
cia, que operan de modo rapido como primera
barrera defensiva frente a los paldgenos micro-
bianos. Durante la respuesta inmunitaria innata
intervienen diferentes tipos de células origina-
das en la médula osea; algunas circulan por la
sangre desde donde migran a través de los vasos
sanguineos para concentrarse en el foco infla-
matorio. Por el contrario, otras células, como
los macrofagos, células dendriticas y mastocitos

residen en los tejidos, donde actdan como cen-
tinelas dando las senales de alarma que propi-
cian la intervencion del resto.

3Cuadl es la funcion de las células dendriticas?

La funcidn principal de las células dendriticas es
la cle presentar o mostrar antigenos a los linfoci-
los. Ademas las células dendriticas detectan se-
nales presentes en tejidos danados o inflama-
dos. Por tanto si las células dendriticas estan
preactivadas por esos estimulos, entonces son
capaces de inducir inmunidad, pero si no, en
circunstancias fisiologicas, son encargadas de
mantener la tolerancia frente a componentes
normales de los tejidos, y asi frenar el desarrollo
de enfermedades autoinmunes.

The E

EMBO ]ou'

El anuncio de los
doce workshops, que
el Centro de
Reuniones
Internacionales
sobre Biologia
auspiciard a lo largo
de 2004 ha
aparecido en dos de
las revistas mds
prestigiosas de la
comunidad
cientifica, Celfy The
EMBO Journal.
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CELULAS DENDRITICAS

El profesor Zinkernagel en la Fundacidn.

Precisamente este tema fue tratado en una
reunién en la Fundacién Juan March, gue se
celebré los dias 6, 7 v 8 de octubre. Entre los
invitados se encontraba el premio Nobel Rolf
Zinkernagel, quien ha destacado por su capa-
cidad de cuestionar experimentalmente «dog-
mas» establecidos que le ha hecho mantener
varias polémicas cientificas, que han sido
fructiferas a la hora de generar hipdtesis pro-
vocativas y hacer avanzar nuestro conoci-
miento sobre el funcionamiento del sistema
inmunitario.

Rolf Zinkernagel recibié el premio Nobel en
1996 por sus experimentos realizados en co-
laboracion con el Dr. Peter Doherty en Cam-
berra (Australia), quien organizard un works-
hop en el Centro de Reuniones sobre Biologia
en junio de 2004.

Con el profesor Zinkernagel se organizo, en la
sede de la Fundacion Juan March, un encuen-
tro con periodistas, en el que expuso algunas
de sus ideas y explico algunas de sus lineas de
trabajo.

Uno de los temas centrales en sus investiga-
ciones es el estudio de la llamada «ignorancia
inmunologica». Esta situacion puede definirse
como la presencia simultanea en el organismo

de un antigeno y los elementos que pueden
rechazarlo sin que exista respuesta inmunita-
ria. Es decir, ambos elementos se ignoran en
una situacién de coexistencia pacifica. Sus in-
vestigaciones han permitido establecer que es-
tas condiciones son en las que se encuentran
los antigenos implicados en la diabetes infan-
til {y posiblemente en otras muchas enferme-
dades autoinmunes) y desde luego en el caso
de la mayoria de los antigenos tumorales. Uno
de los objetivos finales de los estudios del
grupo del Dr. Zinkernagel es el establecimien-
to de protocolos de vacunacién que permitan
la eliminacién efectiva de células tumorales y
prevengan el rechazo de trasplantes.

;Es posible una vacuna contra el cancer?

La inmunologia tumoral ha seguido una histo-
ria larga, en la que la idea inicial era que el
cancer no tenia antigenos, carecia de estructu-
ras que fueran reconocibles por el sistema in-
munitario. Sin embargo actualmente nadie du-
da de que los tumores son potencialmente an-
tigénicos. El problema es que no son inmuno-
génicos por lo que es dificil manipularlos para
inducir una respuesta inmunitaria. La evolu-
cién de la inmunologia tumoral esta trabajan-
do en la prevenciéon mediante vacunas de la
implantacion de células tumorales. ¢
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DIANAS CONTRA EL CANCER

Y EL ENVEJECIMIENTO

Maria Blasco explica sus investigaciones.

Con motivo de una reunion que sobre «Telome-
ros y telomerasa. Dianas terapéuticas para el
céancer y el envejecimiento» se desarrollo entre
el 17 y el 19 del pasado mes de noviembre, Ma-
ria Blasco, del Centro Nacional de Investigacio-
nes Oncolégicas y que acababa de recibir en
Suiza el Premio de la Fundacidn del Cancer Jo-
sef Steiner, mantuvo un encuentro con la prensa
especializada.

;Por qué se relaciona a los telomeros y a la te-
lomerasa con el envejecimiento?

La disfuncién telomérica es una de las causas
principales de los procesos de envejecimiento
tal y como se deduce de numerosas enfermeda-
des de envejecimiento prematuro, como la dis-
queratosis congénita, caracterizada por un rit-
mo anormalmente acelerado de pérdida de te-
I6meros. Los enfermos son mutantes para la te-
lomerasa. Estos estados patolégicos se caracteri-
zan por una disminucién de la capacidad de
proliferacion y renovacion de los tejidos, siendo
el fallo hematopoyético la causa mds habitual
de muerte.

3Cual es la relacion de la telomerasa con el
cancer?

La capacidad de las células tumorales de vivir

indefinidamente estd acompanada por la activa-
cion de la telomerasa. De hecho la deteccion de
la actividad de la telomerasa se podria utilizar
como un marcador de la actividad tumoral, da-
do que esta enzima estd inactiva en células so-
mdticas normales.

;Se podria utilizar el control de la actividad
de la telomerasa en el disefio de nuevas tera-
pias antitumorales?

Estudios recientes han demostrado que la in-
activacion selectiva de la telomerasa conlleva
un progresivo acortamiento de los telémeros y
finalmente a la apoptosis (muerte) de la célula
tumoral. Se esta trabajando en el desarrollo de
estrategias antitumorales basadas en inmuno-
terapia contra la telomerasa. Esta estrategia es-
14 siendo probada en cdncer de mama.

A esta reunidn acudieron 30 cientificos invita-
dos: Susan M. Bailey, Marfa A. Blasco, Petra
Boukamp, Kathleen Collins, Titia de Lange, In-
derjeet Dokal, Susan M, Gasser, Eric Gilson,
Calvin B. Harley, W. Nicol Keith, Joachim
Lingner, Kun P. Lu, Victoria Lundblad, Jean-
Louis Mergny, Stephen Neidle, Roger R. Red-
del, Jerry W. Shay, Juan A, Subirana, Robert H.
Vonderheide, Woodring E. Wright v Virginia
A. Zakian. ®
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M Primer proyecto de investigacion colectivo del CEACS

GOBIERNOS, F

)OS Y VOTANTES

;Hasta qué punto la democracia
funciona en la practica de
acuerdo con los ideales que
regulan su funcionamiento? ;En
qué medida los ciudadanos
tienen a su disposicion y
emplean mecanismos de control
para castigar a los malos
gobiernos y premiar a los
buenos? Estas son algunas de las
cuestiones a las que trata de
responder un proyecto de
investigacion que, bajo el titulo
de Teoria empirica de la
democracia, se esta
desarrollando en el Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias
Sociales (CEACS).

Dirigido por José Maria Maravall, director del
Centro y catedratico de Sociologia en la Uni-
versidad Complutense de Madrid, y por Igna-
cio Sanchez-Cuenca, proflesor del Centro vy
profesor titular de Sociologia de la misma Uni-

versidad, se trata del primer proyecto de inves-
tigacién colectivo realizado por miembros del
CEACS vy financiado integramente por el Insti-
tuto Juan March de Estudios e Investigaciones.

Ademads de los profesores Maravall y Sanchez-
Cuenca, participan en la investigacién seis
Doctores miembros del CEACS —Paloma Agui-
lar, Sonia Alonso, Belén Barreiro, Maria Fer-
niandez, Marta Fraile y Alberto Penadés— y
Carles Boix, de la Universiclad de Chicago vy
profesor asociado al CEACS. Colabora también
Braulio Gomez (Universidad Complutense)
como Ayudante de Investigacion.

Ignacio Sanchez-Cuenca resume el contenido
de esta investigacién: «Se aborda el problema
cel control democratico de los gobiernos a tra-
vés de las elecciones y de la competicion entre
partidos politicos. Analizamos, entre otras
cuestiones clave de la teoria empirica de |a de-
mocracia, como se forman las evaluaciones
globales de una tarea de gobierno, en qué me-
dicda se pueden compensar malos resultados
en un drea con buenos en otra, hasta qué pun-
to los ciudadanos estan informados sobre la
gestién de los politicos, como pueden éstos so-
brevivir independientemente de su actuacion
o qué instituciones pueden garantizar un me-
jor control ciudadano de las decisiones que to-
me un gobierno»,
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En la serie Estudios/Working Papers que viene editando
periodicamente el CEACS desde 1990 —hasta ahora con 198 ndmeros-
y que incluye trabajos de profesores, investigadores, estudiantes e
invitados del mismo, han aparecido hasta ahora algunos avances del
proyecto, que enumeramos. Estas publicaciones, de caracter no venal,
estan a disposicion de los investigadores en el CEACS y pueden
consultarse en la pagina web de la Fundacion Juan March:

www.march.es

José Maria Maravall

The Political
Consequences of Internal
Party Democracy
(2003/190)"

ESTUDIOS

Otros Estudios/Working Papers relacionados
con el tema del proyecto:

¢ Maravall, ). M. Accountability and Manipulation.
1996/92,

# Morillas, |. R. Objetivos de los votantes, accounta-
bility de los politicos: el comportamiento electoral de
los votantes cambiantes al PSE en las elecciones ge-
nerales de 1993 y la accountability del incumbent.
2000/156.

® Alt, ). E. Credibility, Transparency, and Institutions.
2002/173.

# Huber, ). and Martinez-Gallardo, C. Cabinet Insta-
bility and the Accumulation of Experience in the Ca-
binet: The French Fourth and Fifth Republics in Com-
parative Perspective. 2002/184.

*Lna version en espaniol de este Irabajo se coresponde al capitulo 3 del libro
El control de los politicos, del mismo aulor iMadnd, Taurus, 2003). Ver pagina
siguiente.

ESTUDIOS

Ignacio Sanchez-Cuenca
How Can Governments
Be Accountable if Voters
Vote Ideologically?
(2003/191)

Serie «Tesis doctorales»

Asimismo, Belén Barreiro y Marta Fraile,
ambas Doctoras miembros del CEACS, vy
participantes en la investigacién, han
realizado y publicado en el mismo sus
respectivas tesis doctorales, cuyo tema
se relaciona con la misma.

@ Belén Barreiro: Democracia y conflic-
to moral: la politica del aborto en Italia y
Fspana. 1998/19.

{Publicado con el mismo titulo como |i-
bro en la editorial Istmo, 2000.)

# Marta Fraile: Does the Economy Enter
the Ballot-box? A Study of the Spanish
Voters” Decisions. 2001/28.
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El control de los politicos [JRRdeglice]]
José Maria Maravall [CEICEJe]li{falsll
Madrid, Taurus, 2003

En su libro, José Maria Maravall analiza qué estrategias tipicas utilizan los
gobernantes para sobrevivir en el poder cuando sus politicas son impopu-
lares vy si los votantes premian o castigan a los gobiernos segtin los resul-
tados de su gestion. También aborda en qué medida la organizacién in-
terna de un partido le ayuda a permanecer en el poder y como, en ciertas PR T TE
circunstancias, estrategias de poder pueden utilizar la relacién entre el Es-
tado de derecho y la democracia para judicializar la politica, con lo que
se socavan tanto el entramado del régimen democritico como el del Estado de derecho. Lo
que en este trabajo hace el autor es subvertir, de alguna manera, las teorias demasiado com-
placientes de la democracia. La discusion de una serie de cuestiones da lugar a un profundo re-
planteamiento de los mecanismos de la democracia representativa.

Democracy and the Rule of Law
Editado por José Maria Maravall y Adam Przeworski
Nueva York, Cambridge University Press, 2003

Este libro es fruto de la reunion que sobre el mismo tema se celebré en ju-
nio de 2000 en la sede del CEACS. José Maria Maravall y Adam Prze-
waorski, este dltimo miembro del Consejo Cientifico del mismo, son los
compiladores del libro y autores de la introduccion y de dos capitulos.
Otro capitulo ha corrido a cargo de Ignacio Sanchez-Cuenca.

La cuestion que se plantea en él es por qué los gobiernos actdan o no de acuerdo a las leyes.
Frente a la respuesta tradicional de los juristas de que la ley tiene una eficacia causal autébnoma
(la ley manda cuando las acciones siguen normas ya existentes; la relacién entre las leyes y las
acciones es de obediencia, obligacién o conformidad), los autores defienden una interpreta-
ci6n positiva segun la cual el Estado de derecho resulta de elecciones estratégicas de los acto-
res relevantes. El Estado de derecho es sélo un posible resultado en el que actores politicos tra-
mitan sus conflictos usando todos aquellos recursos que puedan reunir: s6lo cuando estos ac-
tores tratan de resolver tales conflictos recurriendo a la ley, la ley gobierna. Lo que distingue al
«gobierno de la ley» como equilibrio institucional del «gobierno mediante ley» es la distribu-
ci6n del poder. Lo primero surge cuando ningtin grupo es lo suficientemente fuerte como para
dominar a los otros y cuando la mayorfa usa las instituciones para conseguir sus intereses. Los
conflictos entre el gobierno de la mayoria y el gobierno de la ley son simplemente conflictos en
los que los actores usan bien los votos o las leyes como instrumentos de poder.



CALENDARIO / ENERO 04

10, SABADO
12,00

12, LUNES
12,00

13, MARTES
1,30

19,30

14, MIERCOLES
19,30

15, JUEVES
11,30

19,30

17, SABADO
12,00

19, Lunes
12,00

20, MARTES
11,30
19,30

21, MigrcoLes
19,30

22, JUEVES
1,30

19,30

24, SABADO
12,00

26, Lunes
12,00

27, MARTES
1,30

19,30

28, MIErCOLES
19,30

CONCIERTOS DEL SABADO
| TRIBUNA DE JOVENES INTERPRETES:
EL VIOLONCHELO ()

FUNDACION JUAN MARCH

Dmitri Atapine (violonchelo)
y Olga Semushina (piano)

Obras de R. Schumann, A. Dvorak,
G. Cassado, P.I. Chaikovsky,
F. Chopin e |. Stravinsky

CONCIERTOS DE MEDIODIA
Piano

Alberto Urroz

Obras de ). S. Bach-F. Busoni,
L.v. Beethoven, F. Liszt y F. Chopin

RECITALES PARA JOVENES

Clarinete y piano

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

Enrique Pérez Piquer (clarinete)
y Anibal Banados (piano)
Comentarios: Carlos Cruz de Castro

Obras de W. A. Mozart, C. M, von
Weber, F. Poulenc, |. Frangaix, . Pons,
W. Lutoslawsky y D. Milhaud

AULA ABIERTA
«La crisis mundial del siglo XVII» (1}

Geoffrey Parker: «Clima vy crisis»

CICLO

«MADRIGALES DE MONTEVERDI» (1)
(Transmitido en directo por Radio
Clasica, de RNE)

La Capilla Real de Madrid
Director: Oscar Gershensohn

Madrigales (Libros I, 11, 11l y IV),
de C. Monteverdi

RECITALES PARA JOVENES

Piano

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

Elisaveta Blumina
Comentarios: Tomas Marco

Ohbras de W A. Mozart, F. Schubert,
P. I. Chaikovsky y 5. Prokofiev

AULA ABIERTA
«La crisis mundial del siglo XVII» (11}

Geoffrey Parker: «La ecologia en la crisiss

CONCIERTOS DEL SABADO ]
| TRIBUNA DE JOVENES INTERPRETES:
EL VIOLONCHELO (1)

Irina Comesana (violonchelo)
v Duncan Gifford (piano)

Obras de C. Debussy, L. v. Beethoven
v S. Prokofiev

CONCIERTOS DE MEDIODIA
Canto y Piano

Juan Luque Carmona (tenor)
y Rafael Quero (piano)

Obras de R. Schumann y J. Turina

RECITALES PARA JOVENES
Clarinete y piano

Enrique Pérez Piquer (clarinete)
y Anibal Banados (piano)
Comentarios: Carlos Cruz de Castro

{(Programa y condiciones de asistencia
como el dia 13)

AULA ABIERTA
«La crisis mundial del siglo XVIIs (111)

Geofirey Parker: «E| absolutismo
en época de crisis»

CICLO «MADRIGALES DE
MONTEVERDI» (1)

{Transmitido en directo por Radio
Clasica, de RNE)

La Capilla Real de Madrid
Director: Oscar Gershensohn

Madrigales (Libros V, VI
y Vi), de C. Monteverdi

RECITALES PARA JOVENES
Piano

Elisaveta Blumina
Comentarios: Tomas Marco

(Programa y condiciones de asistencia
como el dia 15)

AULA ABIERTA
«La crisis mundial del siglo XVIi» (IV)

Geoffrey Parker: «La demografia
en la crisis»

CONCIERTOS DEL SABADO
| TRIBUNA DE JOVENES INTERPRETES:
EL VIOLONCHELO (lI1)

Maria Cabezon (violonchelo)
v Ulrich Hofmann (piano)

Obras cle L. v. Beethoven, N. Paganini,
C. Franck y D. Popper

CONCIERTOS DE MEDIODIA
Muisica de camara

Levon Melikian (violin), Pilar Serrano
(violonchelo) y Sofia Melikian (piano)

Obras de L. v. Beethoven,
D. Shostakovich y A. Babadzhanian

RECITALES PARA JOVENES
Clarinete y piano

Enrigue Pérez Piguer (clarinete)
y Anibal Banados (piano)
Comentarios: Carlos Cruz de Castro

{Programa y condiciones de asistencia
como el dia 13)

AULA ABIERTA
«La crisis mundial del siglo XVIl» (V)

Geoffrey Parker: «Contestando a la crisis»

CICLO «MADRIGALES DE
MONTEVERDI» {y I11)

La Capilla Real de Madrid
Director: Oscar Gershensohn

Madrigales (Libros VIl y IX),
de C. Monteverdi



(Transmitido en directo por Radio
Clasica, de RNE)

29, JUEVES RECITALES PARA JOVENES Elisaveta Blumina (Programa y condiciones de asistencia
11,30 Piano Comentarios: Tomas Marco como el dia 15)
19,30 AULA ABIERTA Geoffrey Parker: «La crisis de la
«La crisis mundial del siglo XVIl» (VI) Monarquia espanola 1625-39»
31, SABADO CONCIERTOS DEL SABADO Piotr Karasiuk (violonchelo) Obras de B. Bartok, D.
12,00 | TRIBUNA DE IOVENES INTERPRETES: vy Juan Carlos Garvayo (piano) Shostakovich vy J. Brahms

EL VIOLONCHELO (y IV)

RECITALES PARA JOVENES, en Palma de Mallorca

Contintan los Recitales para Jovenes en el Museu d’Art Espanyol Contemporani, en Palma de
Mallorca, los viernes 16 v 30 de enero, a las 11,30 horas, con el siguiente programa:
Recital de violonchelo y piano, por Luis Miguel Correa (violonchelo) y Rumiko Harada (piano).
Comentarios: Pere Estelrich.
Programa: Obras de |. S. Bach, L.v. Beethoven, |. Brahms, C. Saint-Saéns, H. Villalobos, A.

Torrandell, D. van Goens y M. de Falla. Castell, 77. 28006 Madrid

Tfno.:91 435 42 49 - Fax: 91 576 34 20
E-mail: webmast@mail.march.es
Internet:http://www.march.es

S6lo pueden asistir grupos de alumnos de colegios e institutos, previa solicitud de los centros al
Museo (Tfno. 971 71 35 15).

MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPANOL (FUNDACION JUAN MARCH), DE CUENCA

Casas Colgadas, Cuenca

Tfno.: 969 21 29 83 - Fax: 969 21 22 85

Horario de visita: 11-14 h. y 16-18 h. (los sabados, hasta las 20 h.)
Domingos, 11-14,30 h. Lunes, cerrado. www.march.es/museocuenca

++ Esteban Vicente: collages
27 obras realizadas entre 1950 y 1994 procedentes del Museo de Arte
Contempordneo Esteban Vicente, de Segovia. Hasta el 8 de febrero de 2004.

% Horario de visita: # Coleccién permanente del Museo
De lunes a sabado, 11-20 h. Pinturas y esculturas de autores espanoles contemporaneos.
Domingos y festivos, 11-15 h. (Visita virtual en la pagina web)

% Visitas guiadas:

Miércoles, 11-14 h.

Viernes, 16.39-19.20.5 MUSEU D’ART ESPANYOL CONTEMPORANI (FUNDACION JUAN MARCH), DE PALMA

¢/ Sant Miquel, 11, Palma de Mallorca

Tino.: 971 71 35 15 - Fax: 971 71 26 01

Horario de visita: Lunes a viernes: 10-18,30 h. ininterrumpidamente.
Sabados: 10-13,30 h. Domingos y festivos: cerrado.
www.march.es/museopalma

< Lucio Mufoz intimo
58 obras realizadas entre 1953 y 1997, procedentes de colecciones
particulares. Hasta el 14 de febrero.

% Coleccion permanente del Museo
70 pinturas y esculturas, pertenecientes a 52 autores espanoles del siglo XX.
(Visita virtual en la pagina web)
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