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FRANCISCO DE PENALOSA
ca. 1470-1528

Cristina Urchueguia
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Marineo Siculo, cronista y tutor en la corte de los Reyes Catdlicos, a Francisco de

Penialosa, cantor y profesor de musica de esa misma corte. Pefialosa habia solici-
tado del literato que anadiera a los versos del Ave Maria glosas para usarlas en una com-
posicién. «Ningtn afiadido podrfa haber sido mds apropiado y mds dulce para nuestra com-
posicién» reza en un latin mds que aceptable la carta de agradecimiento de un receptor sa-
tisfecho. Si bien es muy comun la glosa musical ~Diego Ortiz le concederd carta de nobleza
con su Trattado de Glosas (1553)-, glosas textuales de cardcter humanista para servir de
base a una composicion polifénica son a principios del siglo XVI una verdadera novedad que
nos obliga a reconsiderar tanto el marco interpretativo al que iban destinadas, como el fun-
damento intelectual que las promovio. Al fin y al cabo se trata de la «contaminacién» huma-
nista de un texto litirgico de uso diario que enriquecido de esta suerte resulta inservible en
su lugar original. ¢Quién es el compositor que se atreve a coquetear con el movimiento filo-
sofico mas avanzado de la época sin reparar en que el resultado serd intil o problemético?

((P ignalosa musicorum princeps», asf se dirige en 1512 el humanista siciliano Lucio

Si bien estudiosos y amantes de la musica antigua hispana coinciden en considerar a Pena-
losa el compositor mds relevante de su época. Su figura aparece y desaparece de la agenda
de musicos y de musicologos como el Guadiana, sin que hasta la fecha exista una linea de

En «Semblanzas de compositores espanoles» un especialista en musicologfa expone el pertil biogréfico y
artistico de un autor relevante en la historia de la musica en Espana y analiza el contexto musical, social
y cultural en el que desarroll6 su obra. Los trabajos se reproducen en la pdgina web de esta institucion
(ewwmarch.es)
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investigacién monogréfica. Hablando en términos historiogréficos, Pefialosa se obstina en ser
una esquina incomoda contra la que tropezamos aunque seamos conscientes de su existen-
cia. Ello es debido a su conspicua singularidad y a una situacién documental paraddjica. Pa-
ra empezar, es el unico musico de la corte real que mantuvo relacién epistolar con el huma-
nista estrella de la corte, dando con ello fe de una preparacion y desenvoltura intelectual sin
parangén entre los musicos de su entorno.

A juzgar por las fuentes musicales, fue el autor espafiol mds prolifico de su generacion. Su
obra es ademés la mds completa de las que se han conservado en el primer tercio del siglo
XVI desde el punto de vista genérico y estilistico. No falta ninguno de los géneros relevantes
de la musica vocal litirgica tanto para la misa como para la liturgia de horas. A ello se de-
ben afiadir once obras seculares en lengua castellana: villancicos, canciones y la ensalada
Por las sierras de Madrid. Su obra religiosa consta de seis misas completas, una misa fe-
rial, es decir, una misa carente de Gloria y Credo y varias partes sueltas de misa, una serie
de siete magnificats, tres lamentaciones, cinco himnos y 25 motetes. Nunca sabremos cudn-
tas obras se perdieron. Tanto del Ave Maria glosado que mencionamos arriba como de otras
obras se han conservado tnicamente referencias en inventarios y otros documentos.

El hecho de que se haya conservado un numero relativamente elevado de obras de Pefialosa
es sorprendente, dado que no tuvo la suerte de poder aprovechar la imprenta musical y sus
obras solo se han transmitido en unos pocos aunque prominentes manuscritos de provenien-
cia espanola. No se han conservado fuentes musicales que puedan relacionarse con su es-
tancia en Roma. Si otros compositores, como Cristébal de Morales o Tomds Luis de Victoria,
pudieron aprovechar la pujanza de la industria editorial romana a partir de 1530, Penalosa
llegé a Roma en 1517 demasiado pronto para poder beneficiarse de este mercado. Lamenta-
blemente, en Espana no se practico la edicion musical hasta 1535. A juzgar por los manus-
critos en que se encuentra su obra, su entorno supo ver en él a un compositor excepcional.
Su obra secular se encuentra en el Cancionero de Palacio, la suma de la composicion se-
cular hispana de finales del siglo XV. Un manuscrito procedente probablemente de Sevilla y
conservado en Tarazona transmite casi la totalidad de su obra religiosa y puede ser conside-
rado como compilacion de su opera ommnia, algo a todas luces insélito en su época.

El primer documento en que se cita a Pefialosa, datado en 1498, nos presenta al musico ro-
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zando ya la treintena como capelldn y cantor de la corte de los Reyes Catélicos. La alta con-
sideracion de la que fue objeto en este &mbito queda demostrada por el hecho de que los Re-
yes le nombraran maestro de capilla y profesor de musica de su nieto, el Infante Fernando,
hermano de Carlos I y futuro emperador del Imperio germano-romano. Las particularidades
del mercado de trabajo para musicos religiosos en la época motivaron, en el caso de Pefialo-
sa, una serie de disputas no exentas de interés. La iglesia cubrfa sus necesidades de perso-
nal musical por el sistema de autoabastecimiento. Maestros de capilla, organistas y cantores
eran religiosos de la propia iglesia a los que en lugar de pagar un sueldo se les concedia un
beneficio, es decir, el usufructo de los diezmos de un determinado lugar. La concesion de una
canonjia implicaba la adjudicacién automédtica de un beneficio. El Rey Catélico Fernando de
Aragon medio en 1505 para que se le concediese a Pefialosa una canonjfa en Sevilla que le
debia ser abonada en ausencia, intromision contra la que protestd judicialmente el cardenal
sevillano Raffaele Riario poniendo en marcha una serie casi interminable de pleitos que so6-
lo amainaron cuando Penalosa accedi6, en 1518, a dejar la canonjfa por un archidiaconato en
Carmona.

Pero este puesto, destinado en primer término a asegurar su «pension de vejez», no fue ni
mucho menos su primer destino tras abandonar la corte. En 1517, al morir su valedor el rey
Fernando, Penalosa ascendi6 al puesto mds prestigioso del escalafén musical cristiano: la Ca-
pilla Papal. Alli permaneci6 hasta poco antes de la muerte del Papa Leén X en 1521 como su
cantor predilecto coincidiendo con Antonio de Ribera y Juan Escribano, por mencionar solo
a dos de sus paisanos activos en Roma. Volvié a Sevilla probablemente en 1520y en los anos
que le quedaron de vida llego a integrarse plenamente en el funcionamiento de la catedral,
si bien como canénigo y no como miembro de la capilla musical. Incluso fue nombrado teso-
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rero en 1525. Su ultima etapa sevillana se solapa con la fase de formacién de Cristébal de
Morales en la catedral. Que Morales gozase del magisterio de Penalosa es una hipétesis pro-
bable.

El desempeno de funciones en las mds altas esferas del poder politico y eclesidstico se re-
fleja en la documentacion relativamente profusa sobre su vida. Sin embargo, ésta se refiere
casi sin excepcién a asuntos meramente administrativos. Todo intento de datacién de sus
obras ha resultado hasta el momento infructuoso. Uno de los mds destacables logros de Pe-
nalosa supone el haber cultivado la disciplina reina de la composicién de su época, la misa
polifénica ciclica, cuyo formulario compositivo fue desarrollado desde aproximadamente
1430 por Guillaume Dufay. Cuando Penalosa abandona Espafa no existia en la Peninsula un
repertorio propio de misas, conservandose s6lo partes sueltas que en ocasiones se montaban
como un puzzle posteriormente. Partiendo practicamente de cero, Pefalosa logra con sus
seis misas ofrecer una suerte de panoptico de los estilos y técnicas que habia inventado la
generacion de compositores franco-flamencos anterior a él. Con ello hace gala de conoci-
mientos profundos de las obras de Josquin des Prez, Jacob Obrecht y Johannes Ockeghem a
quienes abiertamente rinde pleitesfa. En sus misas L' homme armé, Adieus mes
amours y Ave Maria Peregrina utiliza explicitamente material preexistente —hablamos
aqui de un «cantus prius factus»— proveniente de obras seculares franco-flamencas, siendo la
misa L' homme armé una especie de prueba de fuego para cualquier compositor de su
época.

Una primera transformacion de esta técnica supuso utilizar un modelo espafiol para el mis-
mo fin, como en la misa Nunca fue pena mayor sobre un villancico de Juan de Urrede.
Una comparacion exhaustiva de esta misa con la del flamenco Pierre de la Rue sobre el mis-
mo tema no nos permite dilucidar quién tuvo primero la idea. La coincidencia, empero, es de-
masiado especifica para ser casual. De la Rue, uno de los cantores de la Grande Chapelle fla-
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Nacido hacia 1470, es
mencionado por
primera vez en 1498 en
la lista de musicos de
la Capilla de los Reyes
Catolicos. En 1505 se le
concede una canonjia
en la catedral sevillana,
aunque su constante
ausencia por razones
musicales es motivo de
constantes pleitos con
el Cabildo. A 1a muerte
del Rey Fernando en
1517 es nombrado
cantor de la Capilla
Papal de Leon X. En
1520 vuelve a Sevilla
como canonigo. Muere
alli en 1528 y es
enterrado en la nave
del templo. Penalosa
cultivo el estilo
contrapuntistico mas
internacional y
avanzado,
representando el
eslabon que vincula las
generaciones de
Josquin y Morales, el
contrapunto franco-
flamenco y la
racionalidad del estilo
romano.

menca, visité Espana en 1501 y en 1506 con la comitiva de
Felipe el Hermoso, y permaneci6 aqui hasta 1508 en con-
tacto directo con la Capilla Real. Que Penalosa se midiese
o0 fuese imitado por un capellén del principe flamenco no
puede ser considerado un hecho baladi.

El pasaje que ilustra de forma més concentrada el estilo
de Penalosa y su ambicion compositiva es quizd el <Agnus
Dei» de su misa a cuatro voces Ave Maria Peregrina. En
esta seccion hace gala de un dominio a la par virtuosistico
y elegante de las técnicas de contrapunto mds sofisticadas.
Cada una de las partes de la misa —Kyrie, Gloria, Credo,
Sanctus y Agnus Dei- estd compuesta sobre una melodia
preexistente distinta tomada del repertorio gregoriano. La
obra culmina en el «Agnus Dei» a cinco voces que opera
con dos modelos simultdneamente: la antifona mariana
Salve Regina en la voz mds aguda y el tenor del ronde-
aux De tous biens plaine de Hayne von Ghizeghem,
cantado de forma retrégrada en la voz intermedia. A estas
melodias se superponen tres voces con marcado cardcter
imitativo. Este «quod libet» secular-religioso no es simple-
mente una demostracion de dotes intelectuales. Se trata
de una condensacion de mensajes que se relacionan, co-
mentan y amplian los unos a los otros. De lous biens
plaine constituye una version secularizada del canto de
loor mariano que incorpora una nota picante y casi heréti-
ca, pues ensalza a una mujer «Autant que jamais fut dees-
se», aunque no fue nunca diosa. Cantarlo al revés podria
ser un modo de suavizar el contenido sin prescindir de
una melodfa muy popular en el momento. El gusto por la
especulacion, por el juego contrapuntistico e intelectual es
una caracteristica del estilo de finales del siglo XV que Pe-
nalosa supo cultivar a la perfeccion, él es el eslabon que
vincula la generacion de Josquin con la generacion de Mo-
rales.
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Quien durante décadas estuviera pleitedndose con el Cabildo sevillano acabd sus dias como
hijo predilecto del templo. Tras su muerte el 1 de abril de 1528 fue enterrado en la nave de
la Catedral, un privilegio concedido a pocos. Cristobal de Villalén se hizo eco de su muerte
en su /ngeniosa comparacion entre lo antiguo y lo presente publicada en 1539:
«Muy poco hé que muri6 aquel famoso varén don Francisco de Penalosa, Maestro de capilla
del catholico Rey don Fernando, el qual en la Musica en arte y boz escedi6 & Apolo su inuen-
tor. Aunque la comparacion con Apolo sea tan manida como retérica, el mensaje es el me-
dio: el hecho de que Penalosa sea nombrado demuestra que fue un personaje conocido més
alld de los circulos musicales y eclesidsticos, siendo el primero musico que ascendi6 al pan-
tedn de hombre ilustres del renacimiento espanol.

[Biblio-discografial

La coleccién més completa de documentos ha sido publicada, junto con una detallada nota bio-
grafica y analitica, en una de las monograffas cldsicas, aunque ya algo aneja, de Robert Ste-
venson, Spanish music in the age of Columbus (La Haya 1960, pp. 145-164). Sus motetes
fueron objeto de estudio en la tesis doctoral de Jane Morlet Hardie, 77.¢ Molels of Francis-
co Perialosa and their manuscript sources (Michigan, 1983). Tess Knighton narra de for-
ma ficcional un dfa en la vida de Penalosa en «A day in the life of Francisco de Pefialosa», en
Companion to Medieval and Renaissance Music (New York, 1992, pp. 79-84), mientras
que Juan Ruiz Jiménez ha contribuido decisivamente a nuestro conocimiento de la fase sevi-
llana de Pefalosa en su «Infunde amorem cordibus’: An early 16th-century polyphonic Hymn cy-
cle from Sevilles, Early Music, 33 (2005), pp. 619-638. Sus obras han sido editadas varias veces;
su opera ommnia fue editada por Dionisio Preciado entre 1986 y 1991 (Madrid, Sociedad Es-
panola de Musicologfa).

Quien se interese por el repertorio de motetes de Pefalosa encontraré en la grabacién de Bruno
Turner (Hyperion, 1992/ reeditado 2009) una compilacion casi completa. Las misas han sido gra-
badas por separado, siempre en conjunto con otras obras. Excelente es la grabacion de la Misa
el Ojo del Penalosa Ensemble (Organum, 2009), en la misma linea la grabacién de la Misa
Ave Maria Peregrina y Misa Nunca fue pena mayor del Westminster Cathedral Choir
(Hyperion, 1993), y quien se interese por la obra secular puede acudir a una grabacion ya clasica
del Taller Ziryab (Dial Discos, 1990).

En el proximo ndmero Luis Gasser escribe sobre Fernando Sor (1778-1839)




- 8| POETICA Y NARRATIVA

Una nueva sesion con la escritora madrilenia

ALMUDENA GRANDES
ANGEL BASANTA

El martes 14 de diciembre, en una nueva sesion de Poélica y Narraliva, 1a
escritora madrilena Almudena Grandes, Premio de la Fundacién Lara, entre
otros galardones obtenidos en Espana, Francia e Italia, y que en este otofio ha
publicado su ultima novela, /72és y la alegria, mantiene un didlogo sobre su
obra con Angel Basanta, catedrdtico de Literatura Espanola, critico de £1
Cultural de El Mundo y Presidente de la Asociacion Espanola de Criticos

Literarios (AECL)

Angel Basanta

ALMUDENA GRANDESY EL PODER|O DE LA NOVELA

Imudena Grandes representa un mode-
Ao de escritor que ha logrado aunar éxi-

0 publico y mérito literario. En su tra-
yectoria novelistica se distinguen dos etapas.
Las cuatro novelas de la primera ofrecen sen-
das incursiones en la educacién sentimental
de la mujer espafola de la generacion de la
escritora, con especial relevancia del deseo, el
sexo y el amor en el aprendizaje de sus prota-
gonistas femeninas, que son las narradoras
autobiograficas de su evolucion desde la infan-
cia y la adolescencia hasta la vida adulta. En
las ultimas novelas de la tetralogfa, sobre todo
en Atlas de geografia humana (1998), ad-
quieren mds importancia el peso del paso del
tiempo y la memoria como construccion subje-
tiva del pasado. Esta presencia de la memoria,
junto con la revisién critica del pasado para
entender el presente y el empleo de narrado-

res omniscientes que adoptan diferentes visio-
nes ante los mismos conflictos, caracterizan la
segunda etapa, que culmina con la ampliacién
a la colectividad en £l corazon helado
(2007) y se prolonga en los “Episodios de una
guerra interminable”, iniciados con /n2és ¥ la
alegria (2010).

En su poética narrativa destaca la capacidad
fabuladora para contar historias con tension
argumental e intensidad emocional y, a partir
de Malena es un nombre de tango (1994),
con muchos personajes que representan el te-
jido de la vida. Los principales son personajes
redondos, complejos, sometidos a introspec-
cién psicoldgica que abarca sus conflictos se-
xuales, amorosos y morales, en estructuras no-
velisticas concebidas como composiciones ar-
monicas por su equilibrada distribucién de
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Almudena Grandes naci6 en Madrid en 1960. Se
dio a conocer en 1989 con Las edades de Luli,
XI Premio La Sonrisa Vertical. Sus novelas 7&
llamaré Viernes, Malena es un nombre de
tango, Atlas de geografia humana, Los aires
diliciles, Castillos de carton y El corazon
helado, junto con los volimenes de cuentos
Modelos de muger y Estaciones de paso, la han
convertido en uno de los nombres més consolidados
y de mayor proyeccion internacional de la literatura
espafiola contempordnea. Varias de sus obras han
sido llevadas al cine, y su pentltima novela, £7
corazon helado, ha merecido entre otros el
Premio de la Fundacion Lara, el Premio de los
Libreros de Madrid y el de los de Sevilla, el Rapallo

materiales narrados. Y sus técnicas proceden
del realismo clasico, bajo el magisterio de Gal-
dos, actualizado con aportaciones renovadoras
de autores contempordneos como Max Aub,
con narradores omnimodos capaces de crear
universos de ficcion tan laberinticos como la
vida real.

Literatura y vida caminan juntas en las nove-
las de Almudena Grandes. Sus personajes de-
sean, aman y sufren conflictos que pueden
sentir los lectores. Porque su creadora habla
de lo que conoce bien, primero de las mujeres
de su generacion, alumbrando un nuevo mo-
delo de mujer en Lult, Malena y Ana, y des-
pués de nuestra memoria colectiva en el siglo
XX. Su territorio literario es Madrid. Cuando
sus personajes abandonan su ciudad, ésta va
con ellos, como sucede con Juan y Sara en
Los aires dificiles (2002). Porque la cohe-
rencia de este mundo literario radica en que la
vida afectiva, sexual y amorosa en el pasado y

Carige en Italia, y el Prix Méditerranée en Francia.
Este otofio ha publicado /nés y la alegria.

en el presente de sus criaturas constituye el
nucleo tematico de unas novelas cuyos prota-
gonistas van creciendo en edad y madurez
con su autora. Hasta llegar a la actualidad en
las novelas de la segunda época, cuando la
memoria construida abarca igual o mds tiem-
po que la que falta por construir. La memoria
es el origen de sus ficciones, nacidas no de un
registro objetivo de la realidad sino de la cons-
truceién subjetiva de la memoria personal. Y
también en el lenguaje ha encontrado ella un
estilo personal, de caudalosa potencia y capa-
cidad comunicativa por su intensidad y hon-
dura, por la espontaneidad y frescura y por la
esencial verdad en el habla de sus personajes.

Angel Basanta es catedritico de Literatura
espanola, critico de £7 Cultural y Presidente
de la Asociacion Espanola de Criticos
Literarios; es autor de La novela espaiiola
de nuestra época y de Cervantes y la
creacion de la novela moderna.
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Tercera sesion del ciclo Melodrama y Star-system

LA REINA KELLY,

El viernes 10 se proyecta la
tercera pelicula, La reina
Kelly (1928), de Erich von
Stroheim, del ciclo de cine
mudo Melodrama y Star-
system, que se inicio el
pasado mes de octubre,
coordinado por el
historiador de cine Romén
Gubern. La Fundacion Juan
March ha programado, de
octubre a abril, una vez al
mes, los viernes por la
tarde, siete peliculas de
cine mudo norteamericano,
que serdn en cada ocasion
presentadas y comentadas
previamente por un critico
0 un especialista en cine.

~racon § FULL ORCHESTRAL SCORE

LA REINA KELLY

10 de diciembre

La reina Kelly (Queen Kelly, EE UU, 1928), de Erich von Stroheim; con
Gloria Swanson (100 minutos). Presentacion de Vicente Molina Foix
Presentacion: 19,00 horas

Proyeccion de la pelicula: 19,30 horas
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Vicente Molina Foix, poeta, novelista, autor de traducciones
teatrales, vinculado al cine como guionista y critico, “Sagitario”
fue su primera pelicula como director y guionista. Entre sus
publicaciones narrativas se citan Busto (Premio Barral), Los
padres viudos (Premio Azorin), La Quincena Soviélica
(Premio Herralde) y £l abrecartas (Premio Nacional de
Narrativa).

heim fue el Stanley Kubrick del cine mu-

do. Mucho es lo que les separa, aparte
del tiempo y las condiciones en que ambos
trabajaron; les une sin embargo la ambicion, la
meticulosidad casi manidtica en los procesos
de realizacion de sus peliculas, el afén de in-
dependencia frente a la maquinaria industrial,
ademds de un gusto por el exceso formal y
una refinada sabidurfa técnica. Respecto a su
antecesor, Kubrick tuvo la inmensa suerte del
éxito, lo que le permitié exigir y mandar casi
sin limite, llevando asi una trayectoria mas
continua y popular que la de Stroheim. Los
dos ocupan por méritos propios sitios destaca-
disimos en la historia del cine.

Siempre he pensado que Erich von Stro-

Queen Kelly, aun en su estado incompleto y
—segun las intenciones de su autor- frustrado,
es una obra fascinante; para mf el punto ceni-

Erich von Stroheim

tal de la carrera de este indiscutible maestro.
Situada en gran parte en una de esas cortes
centroeuropeas de opereta malsana que le
gustaba evocar, la historia del principe enamo-
rado de la huérfana que acabard como ‘mada-
me’ de un burdel en Africa no elude ninguno
de los mecanismos del melodrama. En este ci-
clo se presenta, sin los postizos de la version
sonorizada que quiso y no pudo estrenar la
propia Gloria Swanson en 1931, pero con la
musica original escrita por Adolf Tandler, la
totalidad del material ‘auténtico’ (casi 100 mi-
nutos) del film que acabaria con la carrera de
director de Erich von Stroheim, a la vez que le
consagraba como leyenda maldita e imperece-
dera de Hollywood.
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* Jueves 2 de diciembre: “Vida y tiempo de Kafka"
e Jueves 9 de diciembre: “La obra literaria de Franz Kafka"
Saldn de actos, 19,30 horas.

VIDAY TIEMPO DE KAFKA

Franz Kafka nace en Praga en 1883, en la por
entonces capital del Reino de Bohemia, perte-
neciente a la doble corona austrohtngara, y
muere a la edad de cuarenta anos. Nace en
una familia de comerciantes, pertenecientes a
la minorfa de expresion alemana, de la mino-
ria judia de la ciudad de Praga. A juicio del
profesor Alvaro de la Rica, para aproximarse
a la obra de este autor, es preciso reflexionar

Alvaro de la Rica

FRANZ KAFKA:

Alvaro de la Rica, profesor de
Teorfa Literaria y Literatura
Comparada de la Universidad de
Navarra, director de la Catedra
Félix Huarte de Estética y Arte
Contemporaneo, critico literario y
ensayista y autor, entre otros
libros, de Aafka y el Holocausto
(2009), imparte en la Fundacion
Juan March un ciclo de dos
conferencias: Frane Kafka: su
vida, su obra, su tiempo.

sobre los siguientes aspectos de su vida y de
su tiempo: La formacién habsburgica de Kafka
(académica, politica, vital), la realidad de un
imperio declinante y la importancia de la gue-
rra del 14. La condicion judfa del autor y la di-
mension generacional y personal de una per-
tenencia. El contexto filoséfico de las primeras
décadas del siglo XXy el problema del nihilis-
mo en su relacion con la creatividad literaria.
El contexto artfstico, la pujanza de la ciudad
de Praga y el cubismo checo. Vida y vocacion



Franz Kafka y Felice Bauer

literaria en Franz
Kafka y su solterfa.
Y por tltimo, algu-
nas breves lineas
de presentacion de

una obra compacta.

LA OBRA LITERARIA DE KAFKA

Ao largo de su breve vida, Kafka escribi6 tres
novelas, varios relatos y dos docenas de cuen-
tos magistrales. Ademés mantuvo un diario y
una extensa correspondencia, cuyo valor ha
ido siendo reconocido de una manera cada
vez mas generalizada. El esquema de su se-
gunda conferencia es el siguiente. Una vez
descritos brevemente los hitos literarios funda-
mentales, para ofrecer una introduccion signi-
ficativa de la obra kafkiana, se expondran es-
tas cuestiones: Realismo y simbolismo en la
narracién kafkiana; breve estudio del método
literario especifico de Kafka. Rasgos funda-
mentales de la materia kafkiana; el mito de
Kafka. La interpretacion de la obra de Kafka;
principales tendencias y el problema de la in-
terpretacion. Interaccion de la obra narrativa y
la obra autobiografica. Importancia e influen-
cia posterior de la obra de Kafka: su centrali-
dad en la literatura contempordnea. Y por ulti-
mo, el bestiario katkiano.

Precisamente en su reciente acercamiento al
escritor checo, en Aafka y el Holocausto el
profesor De la Rica en un breve y célido pre-
facio escribe palabras como éstas: “No ha ha-
bido ni un solo dia, o noche, de los siete afios

KAFKA: SU VIDA, SU OBRA, SU TIEMPO |13

que he dedicado a leer a Kafka, en que no ha-
ya recibido al menos una sefal que me indica-
ra el significado de alguna parte de su obra.
Habrfa sido imposible haberlas seguido todas.
Algunas se esfumaron, otras resultaron ser su-
perficiales o falsas. Pero muchas me han guia-
do desde entonces. Han iluminado la gran
sombra que recubre ese espacio literario y
quizas, alternativamente, oscurecido una parte
de su luz. El breve ensayo que presento reco-
ge lo esencial de ese itinerario en penumbra’”.

Y a su vez, el escritor italiano Claudio Magris,
que prologa el libro, considera al final de su
introduccion que “si la mentira, como se dice
en El proceso, es el orden del mundo, para el
cristiano Alvaro de la Rica esto no significa
necesariamente el triunfo de un nihilismo ab-
soluto, sino que hien puede significar que al-
gunas verdades de los hombres pueden ser
mentiras sub specie aeterninaiis, pero
conservan su provisional verdad humana; al
igual que se dice que ‘la justicia de los hom-
bres es imperfecta y muy distante del juicio de
Dios), sin que ello quiera negar, en su modesta
temporalidad, la validez relativa de esa justi-
cia. Este libro de Alvaro de la Rica presenta la
unica posible, crefble hipétesis, de esperanza
en la obra de Kafka”.

Alvaro de la Rica, licenciado en Derecho y
doctor en Comunicacion Publica, es profesor de
Teorfa y Literatura Comparada de la Universidad
de Navarra y director de la Catedra Félix Huarte
de Estética y Arte Contempordneo. Es autor de
Kafka y el Holocausto (2009).
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Primera exposicion monografica del artista fuera de EE UU

LOS PAISAJES AMERICANQOS DE

El roble solitario, 1844

Los escenarios naturales de Norteamérica pintados por Asher B. Durand,
considerado como uno de los paisajistas més influyentes y pionero del grabado
en Estados Unidos. Esto es lo que presenta en la Fundacion Juan March,
hasta el proximo 9 de enero, la exposicion Los paisajes americanos de
Asher B. Durand (1796-1886), compuesta por 140 obras —6leos, dibujos y
grabados— que cubren todos los periodos de la vida del artista. Las obras se
acompanan de una selecta muestra de artistas coetdneos y de algunos
seguidores de Durand.
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V1 paisajismo de Durand se puede com-

prender como parte del desarrollo,
A _Jque se produce a mediados del siglo
XIX, del “paisaje terapéutico”, tal como lo ha
denominado Kenneth Blair Hawkins. La
obra de Durand no solo comparte ambicio-
nes curativas con estos otros tipos de paisa-
je, sino que también muestra importantes
coincidencias en la forma. Se trata de paisa-
jes absorbentes, disenados para cautivar.

Segin su amigo Thomas Cole (1801-1848),
Durand, residente en la ciudad de Nueva
York durante casi toda su vida, sufria a veces
los efectos perjudiciales de la vida en la ciu-
dad. Cuando Durand le escribi6 sobre un
ataque persistente de depresion, Cole le re-
comendo: “Debes venir a vivir al campo. La
naturaleza es un gran remedio”.

Catskill Clove, Nueva York, 1864

Los médicos decimonénicos especializados
en enfermedades mentales apoyaban esta
idea, y constantemente animaban a sumer-
girse en la naturaleza, por su potencial cura-
tivo. Se crefa que los paisajes pintados al-
canzaban beneficios similares a los de los
parques naturales.

Domingo por la mafiana, 1839



A mediados del siglo
XIX se form6 un con-
senso no sélo sobre el
poder curativo de la
naturaleza, sino también sobre el particular
tipo de paisaje que mejor conseguia tal come-
tido. Se consideraba que los paisajes de dise-
no naturalista tenfan mayores efectos benéfi-
cos que los geométricos, ya que de esa mane-
ra ofrecfan un respiro al rigido trazado urba-
nistico confinante, tipico de ciudades nortea-
mericanas como Nueva York. Entre las cate-
gorfas establecidas del diseio del paisaje na-
turalista, el paisaje Bello (también conocido
como Pastoral) estaba més estrechamente
asociado a efectos terapéuticos que el paisaje
Sublime o el Pintoresco. Estos tres tipos de
paisaje han sido definidos de esta manera por
tedricos de la estética del siglo XVIII 'y princi-
pios del XIX.

LO ESENCIAL PARA DURAND,
PODER CAUTIVAR

Con muy pocas excepciones, la mayor parte
de la obra de Durand invita al observador a
sumergirse en extensos y tranquilos paisajes
concebidos a la manera del paisaje Bello. Co-
mo Downing y Olmsted, Durand también
combinaba en sus paisajes la sensacién que
propician los espacios abiertos y, en su defec-
to, los cerrados. Cautivar era esencial para los
paisajes de Durand, de la misma manera que
lo era para los jardines. Al igual que los pai-
sajistas de cementerios, parques y jardines de
manicomios, Durand sentia que para que un

Las colinas Beacon junto al rio Hudson, frente a Newburgh. Pintado sobre el terreno,

c.1852

paisaje ejerciera sus poderes paliativos, el es-
pectador debfa sumergirse en él. Este debia,
seglin decia, “ver el interior del cuadro en lu-
gar de su superficie”. Para €L, las cualidades
de una obra estaban directamente relaciona-
das con su poder de cautivar. “Una obra exce-
lente es aquella que inmediatamente se apo-
dera de uno: nos envuelve, la atravesamos,
respiramos su ambiente, sentimos la luz de su
sol y reposamos a su sombra sin pensar en la
composicion y su ejecucion, en lo que proyec-
ta o en el color”.

(Eztracto de ‘La naturaleza es un gran re-
medio” Durand y el paisaje terapéutico, por
Rebecca Bedell, catdlogo de la exposicion)

Paleta y pinceles de Asher B. Durand,
antes de 1879




UNAVIDA DEDICADA AL ARTE

rand fue fundamentalmente autodidacta,

y por lo general encontré sus modelos
en las pinturas que reproducia en sus graba-
dos. Durand se familiariz6 con las tradiciones
académicas europeas cuando adaptaba la ico-
nograffa de estas tradiciones a sus billetes de
banco y bosquejaba modelos cldsicos en The
American Academy of the Fine Arts, en Nueva
York.

Como pintor de retratos y paisajes Du-

Con los Estudios de la Naturaleza y los
cuadros grandes que Durand compuso en su
estudio de Nueva York, demostro a sus colegas
de profesién norteamericanos el alcance de
las posibilidades que ofrecian los paisajes, asi
como algunas estrategias para incorporar los
descubrimientos del estudio al aire libre en las
composiciones formales. La altfsima reputa-
cién que alcanzo en las décadas de 1840 y
1850 se apoyaba en unas composiciones ma-
gistrales que remiten a venerables tradiciones
paisajfsticas, asi como a la experiencia directa
de pintar en el campo. La madurez de Durand
abarco cuatro décadas productivas, en las
que plasmo e interpreto el paisaje nor-
teamericano. Ademds, alcanzg la cima

de su profesion en 1845 al convertir-

se en presidente de la National Aca-

demy of Design y, tras la prematura

muerte del gran paisajista Thomas
Cole en 1848, asumir el liderazgo de
lo que hoy se conoce como la Escuela

ASHER B. DURAND (1796-1886)

Asher B. Durand, c. 1823. por John Trumbull

del rio Hudson. En 1855, en el punto mds alto
de su carrera como artista y lider artistico, Du-
rand resumi6 su practica paisajistica en las fa-
mosas Lelters on Landscape Painting
(Cartas sobre pintura de paisaje). Sus medita-
ciones sobre el significado espiritual de la na-
turaleza se combinaban con consejos précticos
a los artistas noveles para aprender a dibujar y
a pintar paisajes.

Las ultimas décadas de Durand fueron igual-
mente productivas. En las décadas de 1860 y
1870 el lago George y las montanas Adiron-
dack fueron destino frecuente del artista. Las
montatias Adirondack confirman que Du-
rand no habfa perdido ni una pizca de su gus-
to por el trabajo al aire libre.

(Extracto de la Introduccion. Durand: una
vida dedicada al arte por Linda S. Ferber;
caltdlogo de la exposicion)

HORARIO DE VISITA: De lunes a sdbado, de 11,00 a 20,00 h. Domingos y festivos, de 10,00 a 14,00 h.
Exposicion cerrada los dias 24, 25 y 31 de diciembre y 1, 6 y 7 de enero



- 18| MUSEU FUNDACION JUAN MARCH

Curso con ocasion de la exposicion sobre Morandi en Palma

«LASVIDAS DE LA NATURALEZA

MUERTA»

Con motivo de la
exposicion que, sobre
Giorgio Morandji, ofrece el
Museu Fundacién Juan
March de Palma desde el
pasado 11 de noviembre,
se programd un curso bajo
el titulo Las vidas de la
nalturaleza muerta, con
sesiones a cargo de Joan
Ramon Triado,
Patricia Mayayo y
Carmen Laffon, los dias
16, 23 y 24 de noviembre, y
1 de diciembre.

La naturaleza muerta ha pasado de ser consi-
derada secundaria, y hasta menospreciada por
la ausencia en ella de lo humano, a convertir-
se, hasta cierto punto, en el género por exce-
lencia. Este ciclo de conferencias repasa su
evolucion y le relaciona con un cierto compo-
nente hedénico y memorial y con el interés
cientifico por el conocimiento de la naturaleza,
hasta acabar imponiéndose por su fuerza sim-
bélica en la Edad Moderna. Ya con las van-
guardias, el propio discurrir de la historia del
arte liberara el género de sus resonancias ex-
trapictoricas para dar cabida a la experimen-
tacion pura y lo llevard desde el démbito de la

representacion al &mbito directo de la presen-
tacion, de modo que —como sucede en la obra
de Giorgio Morandi- el objeto se convertird en
el protagonista absoluto del quehacer artistico.

Joan Ramon Triado es profesor titular de
Historia del Arte de la Universidad de Barce-
lona. Patricia Mayayo es profesora titular
de Historia del Arte de la Universidad Auténo-
ma de Madrid.

La pintora y escultora Carmen Laffon diri-
gi6 una visita a las acuarelas y grabados de
Morandi expuestos. ¢
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MUSEO DE
, CUENCA

Desde el pasado 19 de noviembre, y hasta el préximo 27 de febrero, se ofrece
en el Museo de Arte Abstracto Espanol, de Cuenca, la exposicion Palazuelo.
Paris, 13 rue Sainl-Jacques (1948-1968), un recorrido, inédito en buena
parte, por casi un centenar de obras, entre pinturas y dibujos, completado con
distintos materiales documentales (fotografias, escritos y correspondencia) que
encarnan las estancias en Parfs durante veinte afios de Pablo Palazuelo
(Madrid, 1915-Galapagar, Madrid, 2007).

También con motivo de esta exposicion el
Museo de Arte Abstracto Espanol ha organi-
zado un curso, los dias 29 y 30 de noviembre
y 1y 2 de diciembre, bajo el titulo Del pla-
no a la profundidad, A proposito de
Pablo Palazuelo: Paris, 13 rue St. Jac-
ques (1948-1968), a cargo del historiador y
critico de arte Alfonso de la Torre, del cri-
tico de arte José Manuel Alvarez Enju-
to, del catedrdtico de Arquitectura del Paisa-
je Javier Maderuelo, y del arquitecto
Santiago Martinez Saenz.

En este ciclo se profundiza en aquellos con-
ceptos —espacio, geometrfa, estructura, mul-
tiplicidad, cambio, energia, etc.—, en los que
Palazuelo fundamenté su actividad pléstica
y sobre los que elabord un sélido y profundo
corpus tedrico en torno a la creatividad ar-
tistica, evocador de nuevos lenguajes, per-
cepciones y significados.

Palazuelo en su casa del 13 de la rue Saint-Jacques,
1962. Foto: Abraham Lurie Waintrob-Budd Studio




_____20[MUSICA _

(Ciclo de miércoles

«CREACION

»

Tres conciertos que recrean metaféricamente el nacimiento y la muerte

El ciclo de tres conciertos de este mes de diciembre aspira a mostrar como la
musica ha recreado o evocado la Creacion y el Apocalipsis, y lo hace mediante
el canto acompanado del piano; del violin, violonchelo y clarinete con piano; o
del mismo piano como instrumento solista, con musicas de Fauré, Debussy,
Brahms, Mahler, Messiaen y Liszt, y con los micr6fonos, como todos los
miéreoles, de Radio Clésica, de RNE, que transmite en directo estos conciertos.

Efectivamente, el ciclo ilustra el modo en que
la musica —de una forma sutil y abstracta co-
mo pocas ofras artes pueden lograr- ha sido
empleada para recrear o evocar la Creacion y
el Apocalipsis. Momentos éstos que deben en-
tenderse no s6lo como el comienzo y el fin de
la Historia, sino también metaféricamente co-
mo el nacimiento y la muerte del ser humano
y las angustias vitales que esta tltima puede
generar.

Parece 16gico pensar que el compositor que
aspirara a recrear unos episodios de semejan-
te trascendencia optara por utilizar una masa
orquestal y vocal de grandes dimensiones. El
oratorio La creacion de Joseph Haydn o el
ballet La creacion del mundo de Darius
Milhaud son algunos de los ejemplos més co-
nocidos. Aunque los formatos habituales en la
musica de camara pudieran parecer poco
apropiados para emular sentimientos de tal
envergadura, los programas de este ciclo pre-
sentan casos igualmente emblemdticos que
remiten a la Creacién o el Apocalipsis. Asi
ocurre respectivamente con los ciclos de can-

ciones La chanson d’Eve de Gabriel Fauré y
Vier ernste Gescdnge de Johannes Brahms, 0
con el Quatuor pour la fin du temps de
Olivier Messiaen, compuesto en tragicas cir-
cunstancias de cautiverio en un campo de
concentracion. Pero pocos compositores han
sabido evocar mundos tan distintos como hi-
ciera Iranz Liszt, representado en este ciclo
con un concierto monogréfico, a través de su
musica para piano a solo, desde una escena
dantesca en su Fantasia quasi sonala
hasta los infernales Valses Mephisto.

La mezzosoprano Flena Gragera, acompa-
nada al piano por Antén Cardo, ofrece, el
miércoles 1 de diciembre, obras de Gabriel
Fauré, Claude Debussy, Johannes Brahms y
Gustav Mahler.

El miércoles 15 de diciembre, Leticia More-
no, violin, Adolfo Gutiérrez Arenas, vio-
lonchelo, Sacha Rattle, clarinete, y Zeynep
Ozsuca, piano, interpretan obras de J.
Brahms y O. Messiaen: Quatuor pour la
fin du lemps.



El ciclo concluye el miéreoles 22 de diciembre
con un recital al piano de Miriam GOomez-
Moran basado en obras de Franz Liszt.

El musicdlogo italiano Stefano Russoman-
no, coordinador de la seccion de musica del
suplemento cultural de ABC, es el autor de la
introduccion y las notas del programa de ma-
no. A su infroduccion corresponden estos pé-
rrafos.

Musica y creacion tienen una estrecha vincu-
lacién en el pensamiento occidental, principal-
mente a través del pitagorismo. Para Pitdgoras
(560-480 a. C), el nimero era la sustancia de
todas las cosas, el principio subyacente gra-
cias al cual el universo se constitufa en una
unidad armoniosa, ordenada y orgdnica. Al
descubrir que las relaciones entre sonidos se
definfan por medio de proporciones mateméti-
cas, llegd a la conclusion de que existia una
afinidad sustancial entre las leyes que rigen la
musica y las que rigen el cosmos. “Todo lo que
acontece en el cielo y en la tierra estd someti-
do a leyes musicales”, escribird siglos mas tar-

CICLO «CREACION Y APOCALIPSIS» [ 21

Gustav Mahler y Oliver
Messiaen

de Cassiodoro. Coincidencias sorprendentes
no faltaban: las siete notas de la escala musi-
cal, por ejemplo, se correspondfan en nimero
a los cuerpos celestes “méviles” de la astrono-
mia antigua: el Sol, la Luna, Mercurio, Venus,
Martes, Jupiter y Saturno.

Pero el tema de la Creacion despierta también
en los musicos el reto de representar por me-
dio de los sonidos el momento en que todo
empez0: el universo, la Tierra, la vida, el pri-
mer hombre. .. Los compositores barrocos son
de los primeros en aceptar el desafio, con un
virtuosismo imaginativo que antes se crefa al
alcance sélo de la literatura y la pintura. Un
lugar destacado en este peculiar apartado le
corresponde al francés Jean-Féry Rebel, autor
en 1737 de la suite orquestal Les Eléments.
La pieza sin duda mds interesante es la pri-
mera: “El caos”, original fraduccion sonora del
proceso a través del cual la materia pasa de
una primordial condicién cadtica a un orden
armonioso. Sin duda, la “Creacién” musical
mds emblemdtica se la debemos a Haydn y a
su homonimo oratorio (1798). Nada més empe-
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zar el oratorio, nos encontramos con la repre-
sentacion del caos primigenio. Abierto por un
contundente unfsono de todos los instrumen-
tos sobre la nota Do, el discurso musical evo-
luciona a partir de breves figuras de los violi-
nes que van desplegandose gradualmente en-
tre colisiones abruptas, en un contexto de in-
estabilidad armoénica que con el paso de los
minutos alcanza firmeza y equilibrio de forma
progresiva. Tras un brumoso e incierto inicio
en Do menor, otro elemento de fuerte suges-
tién es el inesperado sobresalto que produce
la explosion en fortissimo del acorde de Do
mayor cuando el coro llega a las palabras “Es
werde Licht, und es ward Licht” (‘Haya luz, y
hubo luz’): un sobrecogedor y repentino esta-
llido luminoso que nos confirma, una vez més,
a Haydn como incomparable maestro en el
manejo de las “sorpresas”.

Si a la hora de representar musicalmente la
Creacion, la Biblia ha proporcionado —a través
del relato del Génesis— una base comun a mu-
chos compositores, 1o mismo puede decirse en
el caso del Apocalipsis. Pero con una variante
muy significativa. El texto de San Juan, en su

Programa de mano del estreno
del Cuarteto de Olivier

visionario despliegue imaginativo, brinda a los
musicos un importante conjunto de referen-
cias sonoras. Aun as, el tema del Apocalipsis
despierta en los compositores barrocos un in-
terés inferior al de la Creacion. Un caso pecu-
liar es el de la cantata BWV 50 Nun ist das
Heil und die Kraft de Johann Sebastian
Bach. El coro introductorio, el unico que ha
llegado hasta nosotros, se basa en un pasaje
del Apocalipsis (12:10) referido a la lucha entre
el arcangel Miguel y la Serpiente: “Ahora ya
ha llegado la salvacion, el poder y el reinado
de nuestro Dios y la potestad de su Cristo, por-
que ha sido arrojado el acusador de nuestros
hermanos, el que los acusaba dfa y noche de-
lante de nuestro Dios”.

Por lo general, mas que gozar de un trata-
miento propio y auténomamente desarrollado
del texto biblico, el tema apocaliptico acostum-
bra integrarse en el réquiem, donde encuentra
un nicho privilegiado en la seccion del Dies
¢rae: una tendencia, ésta, destinada a prolon-
garse a lo largo del clasicismo y el romanticis-
mo. Al romanticismo, y a Wagner en concreto,
le debemos sin embargo la que quizd sea la
mds “apocaliptica” de todas las Gperas, £l
ocaso de los dioses, con la destruccion final
del Walhalla. En las postrimerfas del siglo
XIX, un sentimiento de catéstrofe impregna la
musica de Gustav Mahler.



LUNES TEMATICOS [23

MUSICAS PARA

El lunes 13 de diciembre, la Fundacion
Juan March ofrece el tercer concierto
del ciclo Musicas para el buen
morir, programado para los Lunes

Vanitas, naturaleza muerta de Jacob Marrell, 1637

No parece existir ningun momento
crucial en la vida del ser humano que
transcurra en silencio, cualquiera que
sea su cardcter —festivo, conmemorativo
0 tragico—, parece siempre venir
acompanado con musica. Y el paso del
mundo lerrenal al celestial, seguin la
vision religiosa imperante en Occidente,
es indudablemente el momento mds
trascendente. Este ciclo presenia una
seleccion de maisicas de épocas muy
diversas que fueron concebidas para
propiciar un buen morir: Esto es, obras
710 solo con la funcion de facilitar el
transito entre dos mundos o
conmemorar la muerte de Jesucristo,
sino también con la de homenajear al
difunto, llorar la desaparicion del ser
amado o recordar la fugacidad de
nuestra existencia.

Saldon de actos, 19,00 horas.

Este tercer concierto —que lleva por titulo Me-
mento mori-, interpretado al clave por Her-
man Stinders, ofrece obras de Johann Gott-
fried Walther, Johann Jakob Froberger, Johann
Pachelbel, Antonio de Cabezén, Louis Coupe-
rin, Denis Gaultier, Sylvius Leopold Weiss y
Samuel Scheidt.

MEMENTO MORI

o0 es casualidad que fuera durante el
Nbarroco cuando se afil la conciencia

sobre el paso del tiempo y, en conse-
cuencia, sobre la fugacidad de la vida. La orde-
nacion de la vida, de los rituales urbanos y de
las labores cotidianas, terminé entonces de
ajustarse a las indicaciones que daba el reloj,
un artilugio conocido desde siglos atrds y que
s6lo entonces acabd implanténdose como regi-
dor del orden temporal. Esta misma idea pasé
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a ser uno de los temas frecuentes del arte y la
literatura del periodo, obsesionados por recor-
darnos la mortalidad del ser humano. Las mé-
ximas latinas “tempus fugit” y “memento mori”
resumian a la perfeccion estos conceptos tan
incrustados en el imaginario y el arte de la
Edad Moderna.

En la musica también encontré acomodo esta
vision. La obra para clave del compositor ale-
mén Johann Jakob Froberger es un caso parti-
cularmente ilustrativo, con una obra innovado-
ra cargada de referencias programaticas rela-
cionadas con la muerte. Lamento, meditacion,
plainte y tombeaw son géneros habituales
en sus obras, compuestos para llorar la muer-
te de alguien cercano al autor, desde mecenas
hasta colegas. Las evocadoras descripciones
de sus prolijos titulos se complementan con
pasajes musicales igualmente representativos.
En un gesto tan irénico como escabroso, Fro-
berger incluso compuso una obra sobre su
propia muerte futura.

La influencia de estas composiciones funera-
rias de Froberger en los compositores france-
ses tiene su mejor prueba en la obra en honor
a Bloncrocher (c. 1605-1652), cuya desgraciada
muerte tras caerse por unas escaleras también
es recreada en los pasajes descendentes de los
tombeauz de sus contemporaneos Louis Cou-
perin y Denis Gaultier. Este género, tipicamen-
te francés del siglo XVII, trascendio este espa-

cio y este tiempo como muestran los ejemplos
del alemdn Sylvius Leopold Weiss, original-
mente para laid, datados en 1719y 1721.

En el dmbito luterano, la aproximacion a la
muerte en musica tenfa lugar a través de los
corales y las obras —generalmente para or-
gano- que se componian sobre estas melodi-
as, bien conocidas por los feligreses. Los
ejemplos de Walther, Pachelbel y Scheidt so-
bre corales que recuerdan la fugacidad de
nuestra existencia, ilustran bien la solidez de
esta tradicion germdnica que tuvo en Bach
su mejor continuador. Un procedimiento
andlogo subyace en la obra del espanol An-
tonio de Cabezén, en la que se transfiere al
teclado con ornamentacion anadida la famo-
sa chanson 7risle départ m’'avoit de Ni-
colas Gombert, igualmente elocuente en su
mensaje inequivoco: el fatal destino que to-
dos afrontaremos.

Durante 20 anos, Herman Stinders ha sido
el continuo del Collegium Vocale Gent, dirigido
por Philippe Herreweghe, con el que ha parti-
cipado en casi todas sus giras y grabaciones.
Es profesor de clave y de musica de cdmara
en el Real Conservatorio de Bruselas. Ha toca-
do con grupos especializados en musica anti-
gua. Tiene un particular interés por la musica
vocal y por la obra de J. S. Bach, en particular.
Participa con regularidad en producciones de
Opera y en distintos grupos de cdmara.

PROXIMO CONCIERTO: Réquiem (2). 10 de enero de 2011. Musica Ficta. Radl Mallavibarrena, director
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Los sébados 11 y 18 de diciembre

DOS CONCIERTOS

LA FAMILIA

Los dos sdbados previos a las vacaciones navidenas, finalizado ya el ciclo
“Voces cldsicas del Jazz’, ofrecido hasta el 4 de diciembre, dentro de
“Conciertos del Sdbado” se presentardn dos conciertos didécticos concebidos
para un publico familiar, centrados en el poder de la improvisacion y las

melodias simultaneas.

Los dos programas que a lo largo de este cur-
so componen los Recilales para Jovenes,
que celebra cada martes por la mafiana la
Fundacion Juan March para alumnos de cen-
tros docentes de Madrid, se ofrecen en estas
fechas prenavidenas al publico en general
Estos conciertos son explicados por presenta-
dores especializados, se acompanan de la
proyeccion de imdgenes audiovisuales y
ejemplos sonoros acerca de los instrumentos,
compositores, época, etc., y estdn planteados
como una via de acceso al mundo de la musi-
ca clasica.

Como complemento a ambos conciertos, en la
pagina web de la Fundacion (www.march.es/
musica/jovenes) estd disponible una Guia
diddctica concebida como material de apo-
yo a este programa, con actividades y mate-
riales multimedia especificamente destinados
para el publico asistente, con el fin de prepa-
rar con antelacién una mejor escucha y com-
prension del concierto.

El concierto del sabado 11 de diciembre, A2i-
sicas no escritas: el poder de la impro-
visacion, estd presentado por Polo Valle-

jo, e interpretado al piano por Marta San-
chez.

Un concierto basado en la improvisacién no
puede, por definicién, estar formado por
obras en el sentido convencional del término.
Interpretar musica con una partitura delante
es una imagen comun en la sala de concier-
tos. La partitura es, de hecho, el medio que
permite a un compositor fijar en el papel su
obra sonora para que luego pueda ser desci-
frada por un intérprete. Sin embargo,

puede haber una parte impor-

tante en la interpretacién de
una obra que no sea inven-
cién del compositor ni, por
tanto, aparezca registrada en
la partitura. Es la improvisa-
cion: la creacion de una obra
en el mismo acto de la inter-
pretacion. Este concierto
didéctico presenta con
explicaciones en vivo
algunos de los recur-
S0s para improvisar
que utilizan los musi-
cos de jazz, un género en

N
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TROMPA

el que esta préctica es un elemento esencial.

Marta Sanchez, pianista habitual del cir-
cuito jazzistico madrileno, colabora regular-
mente con multitud de musicos como Bob
Sands, Norman Hogue, Chema Sdiz, Pedro
Ruy-Blas, Romdn Filiv, Ariel Bringuez, Doris
Cales y Larry Martin, entre otros muchos. Ac-
tualmente lidera su propio trio con el contra-
bajista Carlos Barretto y el baterfa Andrés
Litwin, con quienes en 2007 grabé Lunas,
soles y elefanles. Ha realizado varias ban-
das sonoras para cortometrajes, por las que
ha sido premiada en los Festivales de Alcald
de Henares, Curt Ficcions de Barcelona y Pal-
ma de Mallorca.

Polo Vallejo, doctor en musicologfa, peda-
gogo y compositor, es reconocido por su labor
en el campo de la etnomusicologia experi-
mental. En la actualidad, realiza un trabajo
de campo sobre las polifonias vocales de Ge-
orgia, que serd publicado por Oxford Univer-
sity Press. Es miembro del Laboratoire de
Musicologie Comparée et Anthropologie de
la Musique, Universidad de Montreal (Cana-
dg), colaborador en la Association Polypho-
nies Vivants del CNRS de Paris, asesor cienti-
fico y artistico de la Fundacion Carl Orff de
Munich y colaborador del Teatro Real de Ma-
drid.

El concierto del sabado 18 de diciembre, A/e-
lodias simultdneas: la textura en mau-
sica, presentado por Fernando Palacios,
estd interpretado por el quinteto de metales
Spanish Brass Luur Metalls.

Cuando dos 0 més melodfas suenan al mismo
tiempo (lo que ocurre en la gran mayoria de
los casos con pocas excepeiones como el can-
to gregoriano), lo hacen segtin una jerarquia
que llamamos "textura’. A partir de reperto-
rios de épocas muy distintas, este concierto
didéctico explica las combinaciones de melo-
dfas més habituales ilustrandolas con obras
concretas: melodias acompafnadas, cénones,
fugas, escrituras minimalistas o melodias pa-
ralelas.

El Spanish Brass Luur Metalls, con una
trayectoria de mds de 20 anos, es uno de los
quintetos mas dindmicos y consolidados del
panorama musical espanol. Ha publicado 15
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trabajos discograficos, entre ellos un DVD-CD
y un doble CD recopilatorio, que muestran
sus multiples facetas. Organiza dos festivales
dedicados a los instrumentos de metal: el Fes-
tival Spanish Brass Alzira (www.sbalz.com) y
el Festival BrasSurround Torrent (www.bras-
surrond. com), en los que participan solistas,
maestros y grupos de cdmara de todo el mun-
do y en los que, cada ano, tienen mds de un
centenar de alumnos en cada uno de ellos.
Esté subvencionado por el Instituto Valencia-
no de la Musica y el INAEM.

Fernando Palacios es profesor de Pedago-
gfa Musical, creador de grupos musicales, di-
rector y presentador de programas de radio y
television, compositor de obras de concierto,
escritor de libros de recursos y profesor en
universidades. Parte de su creacion esté dedi-
cada a ninos y jévenes. En 1992 la Orquesta
Filarmoénica de Gran Canaria le encargd la
puesta en marcha de su Departamento Edu-
cativo. Es asesor del Departamento Pedagdgi-
co del Teatro Real. Ha sido director de Radio

Clasica (2008-10).

Saldn de actos, 12,00 horas (Ver programa en el Calendario)

Conciertos del Sédbado

ULTIMO CONCIERTO DE JAZZ
Actta el Doris Cales Quartet

A'lo largo del pasado noviembre se ha de-
sarrollado un ciclo dedicado a las voces
clésicas del jazz dentro de los Conciertos
del Sdbado; un ciclo que concluye este
sdbado 4 de diciembre con la actuacion del
Doris Cales Quartet (Doris Cales, voz;
Germdn Kucich, piano; Reinier Elizarde,
contrabajo; y Juanma Barroso, baterfa). Al-
ounas de las obras que se escucharan de-
ben su fama inicial a la version en la voz
cristalina de Billie Holiday. Por ejemplo, en
1935 grabo All or nothing at all con el
grupo de Teddy Wilson, al igual que harfa
con Good morning heartache, que re-

gistrd en enero de 1946. El encuentro con
Detour ahead resulté més intenso: el im-
pacto que le causo ofrla por primera vez en
1947 en un club de Nueva York interpreta-
da por sus autores, le llevd pronto al estu-
dio para su grabacion. Al igual que ocurrio
con el repertorio que popularizé Ella Fitz-
gerald, Holiday también se adentr6 en las
canciones de los compositores més popula-
res de la América de entonces. But not for
me, incluida en el programa en version de
la propia Doris Cales, y Loves is here to
stay son dos obras de George Gershwin
con letra de su hermano Ira. El resto de las
obras también pertenecen a la etapa dora-
da de Holiday. Asf, la muy popular NVight
and day fue compuesta por Cole Porter
(hoy en arreglo de Germén Kucich) en 1932
para el musical La alegre divorciada.
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Los dias 19y 20 de diciembre

MUSICA EN DOMINGO
Y CONCIERTO DE MEDIODIA

El 19 de diciembre, dentro de la
modalidad de Musica en domingo,
y el lunes 20 de diciembre, dentro de
la modalidad de Concierto de
Mediodia, el pianista Juan Gallego-
Coin interpreta un programa basado
en obras de Sergei Rachmaninov,
Enrique Granados y Fryderyk Chopin. Ambos conciertos son a las 12,00 horas.

El pianista y compositor granadino, que ac-
tualmente reside en Londres, Juan Galle-
go- Coin, ofrece las siguientes obras: “Pre-
ludio en Sol menor Op. 23 n® 57, de Rachma-
ninov; “Quejas, 0 La maja y el ruisefior’, de
Goyescas o Los majos enamorados, de
Granados, y “Baladas n® 1 a 4, de Chopin.

Sergei Rachmaninov, excepcional pianista,
abord6 con frecuencia el género del preludio.
En 1903 compuso los Diee preludios Op.
23,y, en 1910, otra serie de trece, el Op. 32,
que, unidos a una pieza aislada (Op. 3 n® 2),
forman la tipica coleccién de 24 preludios
que recorre todas las tonalidad mayores y
menores. Sigue asf la convencion, desde
Bach pasando por Chopin hasta Shostako-
vich, de reunir los preludios en una serie or-
denada por tonalidades. A diferencia del Op.
28 de Chopin, la coleccion de Rachmaninov
es mas ambiciosa en sus dimensiones y mas
libre en su orden tonal.

La composicién de Goyescas por parte de
Enrique Granados coincide con un periodo,
en la transicion del siglo XIX al XX, de vuel-
ta estética a unas raices imaginadas de la
musica espafola. De ahi la evocacion de Go-
yay de la musica de este periodo. Quejas, o
la maja y el ruiserior es la pieza estelar
del primero de los dos cuadernos de Goyes-
cas y, tal vez, la mds conocida de toda la
obra con los trinos finales de la pieza imitan-
do al ruisefior y una lograda inspiracion en
una cancion popular.

Entre las novedosas aportaciones a la litera-
tura pianistica de Fryderyk Chopin se en-
cuentra la inclusion de la balada como géne-
ro pianistico. Segin Schumann, las cuatro
baladas de Chopin tendrian un cierto cardc-
ter narrativo siguiendo las baladas poéticas
del poeta emigrado Adam Mickiewitcz, aun-
que ninguna de estas piezas encierra un pro-
grama formal o narrativo explicito. ¢
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LA MUSICA ELECTROACUSTICA EN
LA BIBLIOTECA DE LA FUNDACION

Eduardo Armenteros, partitura
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José Luis Isasa, “patch” para Haroak

Comentaba el compositor Olivier Messiaen
que la musica electroactistica es la principal
invencion musical del siglo XX, puesto que de
forma directa o indirecta ha dejado una pro-
funda huella en todos los compositores. La
musica electroacustica es, en un sentido gene-
ral, todas las musicas en las que los sonidos

La Biblioteca Espanola de
Musica y Teatro
Contemporéaneos de la
Fundacion conserva gran
numero de documentos

. musicales relacionados con la
electroacustica que, sumados,
trazan una parte del devenir de
la musica electroacustica en
Espana.

—de origen actstico o sintético- son procesa-
dos y combinados en directo o en estudio, pa-
ra ser proyectados aisladamente o junto a
otros instrumentos.

La Biblioteca Espafiola de Musica y Teatro
Contempordneos de la Fundacion conserva
una coleccion de documentos musicales y tex-
tos relacionados con la musica electroacustica
de gran importancia.

Programas de mano. Se conservan todos
los programas elaborados para conciertos, se-
minarios o ciclos sobre musica electroacustica
celebrados en la Fundacion ademds de en
otras instituciones como el Centro de Docu-
mentacion de la Musica Contempordnea
(CDMO), festivales especializados, laboratorios
de electroacustica (Alea, Gabinete de Musica
Electroactstica de Cuenca, etc) o en agrupa-
ciones ya desaparecidas o vigentes (Alea, Con-
junt Catala de Msica Contemporania, Or-
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questa de las Nubes, Laboratorio de In-
vestigacion Musical, etc).

Grabaciones sonoras. La amplia co-
leccién de grabaciones sonoras en la Bi-
blioteca sobre musica electroacustica re-
coge los conciertos celebrados en la
Fundacion, en diferentes formatos (vini-
los, casetes, cd), y algunas ingresadas
con los legados y donaciones de compo-
sitores contempordneos. Para los investigado-
res son de especial interés aquellas grabacio-
nes que forman parte del proceso de trabajo
en un laboratorio de electroactstica, y para
los intérpretes, las cintas de bobina abierta
que contienen la parte electroacustica de una
obra mixta. Como boton de muestra, cabe re-
saltar las cuatro infroducciones de Luis de Pa-
blo grabadas durante la celebracién del Ciclo
de musica electroacustica (1981) o la in-
troduccion del estreno de su obra We en 1985.

Memorias finales de becarios de la
Fundacion. Algunos becarios realizaron una
estancia en un laboratorio de electroacustica o
elaboraron una obra electroacustica o mixta
en la década de los 60 y 70. Este es el caso de
Eduardo Polonio (1969), José Luis Isasa (1975),
Gonzalo de Olavide (1974), Arturo Tamayo
(1973), Miguel Angel Coria (1966) o Eduardo
Armenteros (1982), quienes trabajaron en im-
portantes laboratorios como el SMC (Ginebra),
el Laboratorio del Instituto de Musica Electro-
nica de Gante, la Universidad de Utrecht o el
laboratorio espariol Alea (Madrid), con sinteti-
zadores como el VCS3 (EMS), el AKS Synthi

Grabaciones sonoras de musica electroacistica

(EMS) 0 modulares Moog.

Partituras. Es notable la coleccion de parti-
turas de musica electroacustica, ain escasa-
mente representada en las editoriales. Por ofra
parte, la Biblioteca conserva varias partituras
que representan, mediante diversidad de nota-
ciones, la elaboracién de una obra electroa-
custica, como el manuscrito de Clamor I de
Gonzalo de Olavide o una partitura con el
“patch” (conexiones de un sintetizador) de la
obra Haroak; de José Luis Isasa.

Libros. La electroactstica en la Biblioteca se
completa con monograffas especializadas en-
tre las que se encuentran desde la publicacion
de Juan Garcia de Castillejo (La telegrafia
rapida: el triteclado y la mausica eléctri-
ca, 1944) al libro de José Berenguer (Inetro-
duccion a la mausica electroacustica,
1974) pasando por los libros més recientes de
Adolfo Nanez (Informdtica y electronica
musical) o de Lloreng Barber y Montserrat
Palacios (La mosca tras la oreja: de la
masica experimental al arte sonoro en
Espana).
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EL REGRESO

Los desplazados en la guerra de Bosnia, tltima tesis del CEACS

¢Cudndo regresan a sus casas los desplazados tras la experiencia de violencia
y miedo en una guerra civil? A esta cuestion, enmarcada en la guerra de
Bosnia, responde Inmaculada Serrano en su tesis doctoral realizada en el
CEACS y recientemente leida en la Universidad Auténoma de Madrid.

Dirigida por Yasemin Soysal, catedrética de
Sociologfa de la Universidad de Essex y miem-
bro del Consejo Cientifico del CEACS, la tesis
analiza la decision de regresar a sus lugares
de origen entre la poblacion desplazada du-
rante la guerra de Bosnia. La autora examina
como interactuan el calculo racional (conside-
raciones econdmicas y de seguridad) con las
emociones que produce la guerra civil. La in-
vestigacion se basa en material empirico pro-
cedente de entrevistas semi-estructuradas a
personas desplazadas. Serrano ha utilizado
esas entrevistas para generar indicadores
cuantitativos que le permiten poner a prueba
el peso de la racionalidad y las emociones.

¢Por qué le intereso tanto el caso de Bosnia?

La guerra de Bosnia marcé un antes y un des-
pués a muchos niveles. Y marco mis anos de
instituto, anos de celebracién aquf en Espana,
con las Olimpiadas o la Exposicién Universal
del 92. El contraste era estremecedor. Desde
entonces Bosnia se convirtié en algo cercano y
terrible a la vez. Fue el primer conflicto que
me planted interrogantes serios. ¢Qué ocurria
con aquellas columnas de desplazados que ve-

famos casi en directo? (Quiénes eran aquellas
personas y qué les hacia llegar hasta esa si-
tuacion? $Como se sobreponfan y como re-
construfan sus vidas? El tiempo, la experiencia
y la formacion académica han ido reformulan-
do estos interrogantes. Pero mis primeras visi-
tas a Bosnia no hicieron mds que aumentarlos,
y esta tesis doctoral es sobre todo el producto
de esa curiosidad.

¢Podria resumirnos el principal hallazgo de su
tesis doctoral?

La tesis desmonta la imagen tradicional del re-
torno y de la vuelta al “hogar” como una op-
cién natural y esperable. En muchos casos
hay buenas razones, tanto desde un punto de
vista racionalista como mds emocional, para
no retornar. La raiz directa o indirecta de es-
tas situaciones se encuentra en la naturaleza y
dindmicas del contlicto violento. La decision
de retornar o no puede ser explicada en la ma-
yorfa de los casos por la bisqueda de unos ho-
rizontes minimos de bienestar, que estdn fuer-
temente mediados por el conflicto. De manera
aun mas evidente, la decisién estd condiciona-
da por la percepcion de la amenaza de violen-
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cia, presente o pasada. Y emociones directa-
mente vinculadas al conflicto, como el miedo y
la rabia (entendida como busqueda de justicia
y reparacion), ademés de emociones mediadas
por el conflicto, como el apego a lugares y per-
sonas, pueden jugar un papel decisivo.

¢Puede contarnos algo de las dificultades a las
que se enfrent6 para encontrar a los desplaza-
dos y conseguir que accedieran a hablar con
usted?

La dificultad principal fue la de romper la ba-
rrera de la desconfianza, tan arraigada en es-
tas poblaciones por motivos muy inmediatos y
reales: la inestabilidad del contexto y la som-
bra de la amenaza; las experiencias terribles,
traiciones y desenganos, vividos durante y des-
pués de la guerra, incluidos aquéllos atribui-
dos a la comunidad internacional; la condicio-
nalidad de la asistencia que puedan estar reci-
biendo o llegar a recibir; y también la descon-
fianza natural hacia los investigadores, entre
otras razones, por el posible choque de inter-
pretaciones histdricas o atribuciones de culpa,
por ejemplo, y el nulo control que tienen del
resultado final de la investigacion. Salvar esta
barrera de desconfianza fue posible gracias a
una presencia estable y reiterada en cada una
de las dos localidades y a una intensa interac-
cién con las poblaciones, también fuera del
ambito de la investigacion, procurando esta-
blecer una relacion de igual a igual. Esto tam-
bién facilit6 la localizacion de aquellas perso-
nas que no habian retornado y que podfan ha-
llarse en cualquier parte del pais. Amigos, fa-
miliares y conocidos nos facilitaban la infor-
macién necesaria y realizaban el primer con-

tacto, lo que disminuia de manera importante
el nivel de desconfianza y reticencia inicial.

¢Como utilizé la informacion extraida de las
enfrevistas para poner a prueba sus hipétesis
sobre el peso de los intereses y las emociones
en la decision de los desplazados de regresar
a sus lugares de origen?

Las entrevistas semi-estructuradas que llevé a
cabo produjeron informacién detallada sobre
las trayectorias y caracteristicas de los hoga-
res entrevistados, asf como sobre percepciones
relevantes para la evaluacion de la amenaza.
Los indicadores utilizados venfan dados por el
marco tecrico de referencia, pero también por
el conocimiento adquirido a nivel cualitativo
sobre su adecuacion y eficiencia, o por tener
una interpretacién mejor fundamentada. He
recurrido a herramientas de anélisis cuantita-
tivo como el andlisis factorial y la regresion
para ayudar a validarlos y para examinar la
solidez de mis argumentos. El andlisis de las
emociones es complicado, tanto en términos
de observacion como de inferencia. La combi-
nacion de técnicas cualitativas con herramien-
tas cuantitativas me ha permitido establecer
cierta confianza en los indicadores desarrolla-
dos. Fue también importante el andlisis cuali-
tativo de los comentarios y apartes durante la
entrevista y fuera de ella. Para analizar el pe-
so de las emociones me concentré en aquellos
casos no explicados (0 no de manera satisfac-
toria) desde el punto de vista de los intereses,
viendo en qué casos emociones particulares
tenfan una presencia sobresaliente 0 no, y el
grado en que la decision de retornar era con-
sistente o no con ese paisaje emocional.



