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ENSAYO*

ESTATUTO
EPISTEMOLOGICO DE LOS
CONCEPTOS MENTALES

Por José Hierro S. Pescador

1. Antecedentes

De acuerdo con una doctrina
ampliamente extendida y que usual-
mente se denomina «cartesiana»,
el caracter propio de lo mental es
la incorregibilidad (1). Segun esto,
los conceptos mentales no serian
susceptibles de disconfirmacion
empirica cuando son utilizados por
un sujeto para hablar acerca de si
mismo y de sus experiencias. Es
decir, no seria posible, por princi- JOSE HIERRO S. PESCA-
pio, que alguien se equivocara al DOR es Profesor Agregado de

. Logica en la Universidad Com-
expresar sus estados mentales 0 in-  pjutense de Madrid. Ha pu-
formar sobre ellos. Los informes blicado entre otras obras,
sc.)bre'la qxperiencia inmediata pro- Z;g,’:,’,jf;"f,f(,,ff’a?&‘gﬁ'im%ﬁf
pia diferirian de todos los demas vy La teoria de las ideas inna-
en que poseen una «logica priva- s en Chomsky (Labor, 1976).
da», en el sentido de que si una
persona conoce el lenguaje y es sincera, entonces, por
logica, tiene que tener la experiencia inmediata sobre la
que estd informado. No hay aqui cabida logica para la
equivocacion o el error. Uno puede equivocarse acerca de
algo externo, publico, intersubjetivo y observable, pero no

(1) Véase P. Bieri, «‘Philosophische Psychologie’. Ueberlegungen zu einer
Begriffsbildung», p. 71; y R. Rorty; «Incorrigibility as the Mark of the Men-
taln, citado por Bieri.

* BAJO la rubrica de «Ensayo» el Boletin Informativo de la Fundacion Juan
March publica cada mes una colaboracion original y exclusiva de un espe-
cialista sobre un aspecto de un tema general. Anteriormente fueron objeto
de estos ensayos temas relativos a la Ciencia, el Lenguaje, el Arte, la Historia,
la Prensa y la Biologia. El tema desarrollado actualmente es la Psicologia.

En Boletines anteriores se han publicado: Lo fisico y lo mental, por José
Luis Pinillos, Catedratico de Psicologia de la Universidad Complutense; Piaget
v la psicologia cognitiva, por Juan A. Delval, Profesor de Psicologia Evo- }
lutiva de fa Universidad Complutense; Modelo judicativo de la conducta, por
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acerca de sus propias experiencias o estados mentales,
que, por definicién, serian privados, subjetivos y no sus-
ceptibles de observacion externa.

Por lo que respecta a la incorregibilidad (lo demaés
lo consideraré mas adelante), esta posiciobn no me parece
correcta. Una deformacion profesional propia del filosofo
y del tedrico ha conducido aqui a muchos autores a man-
tener una tesis que patentemente no corresponde a la rea-
lidad. Cualquiera sabe que, si no con todos, al menos
con muchos de nuestros estados mentales podemos equivo-
carnos. ;Cuantas veces creemos que amamos a una perso-
na, para descubrir luego que nuestro sentimiento era otro,
piedad, reconocimiento acaso...? O bien, recordamos per-
fectamente donde estaba la casa con la chimenea de laton,
y cuando vamos a buscarla no la encontramos. O decimos:
«Sé muy bien como sacar la raiz cuadrada de ese nume-
ro»; pero lo intentamos y no nos sale. O después de escu-
char al amigo atribulado sentenciamos: «Te comprendo
perfectamente»; y a continuacién le damos un consejo que
le sume en la perplejidad. O bien sentimos que nos duele
el tobillo que nos torcimos ayer... hasta que descubrimos
que el tobillo torcido era el otro, y que lo que sentimos
no es dolor sino la sensacion normal del juego de la arti-
culacion.

No, los conceptos mentales no son incorregibles: es
indudable que uno puede equivocarse sobre sus propias
experiencias inmediatas (2). ;De donde procede la idea de la

(2) En este sentido, por ejemplo, Armstrong, A Materialist Theory of the
Mind, p. 100-115; Smart, Philosophy and Scientific Realism, p. 99 ss.; Nat-
soulas, «Concerning Introspective ‘Knowledge’»; y muy especialmente Nisbett y
Wilson, quienes en «Telling more than we Can Know: Verbal Reports on
Mental Processes», han mostrado que, para los procesos cognitivos superiores,
los sujetos suelen carecer de pruebas introspectivas suficientes, las cuales sus-
tituyen por prejuicios acerca de las supuestas causas de sus respuestas. Y esto
por no mencionar todo lo que desde un punto de vista psicoanalitico podria
decirse al respecto.

Carlos Castilla del Pino, Profesor de Psiquiatria en la Facultad de Medicina
de Cordoba; Tareas actuales de la Psicolingiiistica, por Victor Sanchez de
Zavala, Profesor de Psicologia del Pensamiento y el Lenguaje de la Universi-
dad Complutense; Posibilidades y limites de los tests de inteligencia, por J. A.
Forteza, Profesor Agregado de Psicologia Diferencial de la Universidad Com-
plutense; Herencia y ambiente en la Psicologia contempordnea, por Mariano
Yela, Catedratico de Psicologia General de la Universidad Complutense; La Psi-
cologia soviética en contradistincion con la Psicologia norteamericana, por
J. L. Fernandez Trespalacios, Catedratico de Psicologia General de la Universi-
dad a Distancia; Terapia y modificacion de conducta, por Vicente Pelechano,
‘Catedratico de Psicologia Evolutiva y Diferencial de la Universidad de Valencia;
Psicologia y bilingtiismo, por Miguel Siguin, Catedratico de Psicologia de la
Universidad de Barcelona; y Enfermedad mental y sociedad, por Florencio
Jiménez Burillo, Profesor de Psicologia Social de la Universidad Complutense.




incorregibilidad? Sin duda, del hecho de que el sujeto tiene,
aparentemente, un acceso directo, inmediato y privilegiado
a sus propias experiencias internas. Mis recuerdos, mis
pensamientos, mis deseos, mis dolores, mis nostalgias, son
mias en un sentido en el que no lo son mis brazos, mis
dientes, mis ropas, mis libros o mis mujeres. Lo primero
es tan mio que, si no quiero, nadie mas puede tener acceso
a ello; de aqui, al parecer, puede deducirse que no es
posible que yo me equivoque al respecto. Ahora bien, esta
deduccién no es valida. Por muy directo e inmediato que
sea mi acceso a mis estados mentales, nada asegura que
no pueda equivocarme respecto a ellos. Esto habria que
probarlo independientemente; y a mi juicio, no se ha pro-
bado.

Quedémonos ahora con el caracteristico acceso inme-
diato y directo (esto es, sin intermedio de los sentidos
externos) y denominemos a esto «subjetividad». Los con-
ceptos mentales —digamos— son subjetivos. La cuestion
es: ;como puede construirse una ciencia como la psicolo-
gia empirica a base de conceptos subjetivos, de conceptos
que no se refieren a nada intersubjetivo y publico, sino
solamente al mundo interior y privado del sujeto? Natural-
mente, asumimos que la psicologia, si es ciencia, lo es en
el sentido en que lo es la biologia, y no en ningiin otro.
(O no lo es?

En los felices afios treinta del optimismo neopositivis-
ta, Carnap propuso un programa para hacer de la psico-
logia una ciencia empirica analoga a las demas. Igual que
cualquier otra disciplina aspirante a ciencia, la psicologia
habria de tomar la fisica como ejemplo y constituirse a
su modo y manera, cumpliendo asi el programa fisicalista
que la unificacién de la ciencia requeria a juicio de los
miembros del Circulo de Viena. Para cumplir este progra-
ma, Carnap ponia como condicién que las afirmaciones
psicoldgicas fueran traducibles a un lenguaje en el que los
términos no logicos tuvieran como referencia estados cor-
porales, los cuales eran definidos en términos de disposi-
ciones para reaccionar de cierta manera a estimulos deter-
minados (3). Para estos efectos, una afirmacién psicolo-
gica seria traducible a una afirmacién fisica siempre que
aquélla pudiera ser deducida de ésta y viceversa. El pro-
grama de Carnap iba, en lineas generales y por lo que se
refiere a su caracter epistemologico, de acuerdo con las

(3) «Psychology in Physical Language», en la recopilacion de Ayer, Logical
Positivism, p. 165 ss.




tendencias conductistas. De hecho, Carnap abandono pos-
teriormente su concepcion de los términos mentales como
designativos de estados corporales caracterizados por dis-
posiciones para la conducta, pasando a considerarlos como
términos tedricos o constructos hipotéticos dentro de la
psicologia. Seglin esto, tales términos se introducirian
como primitivos en una teoria psicoldgica, y se conec-
tarian con los términos observacionales de esa teoria por
medio de reglas de correspondencia, quedando asegurada
la relacién entre la teoria y la observaciéon de la misma
manera que en cualquier ciencia (4) (suponiendo que la
idealizada visién de Carnap sobre la estructura de la cien-
cia sea correcta: las investigaciones de Kuhn y otros la han
desacreditado extraordinariamente). Esta nueva formula-
cién no afecta, claro es, al punto de vista fisicalista, que
sobrevive igualmente; lo (nico que cambia es la manera
de interpretar los conceptos mentales. Por ello, la opinion
de Carnap coincide todavia con lo que se ha considerado
como el postulado epistemologico fundamental del con-
ductismo: que existe una conexion logica, y por tanto
necesaria, entre los conceptos mentales y los conceptos que
describen el comportamiento (5). Los primeros serian con-
ceptos tedricos y los altimos serian conceptos observa-
cionales. De aqui que el mentalismo formule a veces la
critica al conductismo afirmando que es posible dar una
explicacién psicoldgica sin que haya conexion logica entre
ambas clases de conceptos (6). La explicacion psicologica,
para los mentalistas, seria asi: requeriria un nivel tedrico,
integrado por conceptos mentales, pero no podria vincular
logicamente este nivel con el nive] observacional. En esta
medida, no se trataria de una explicaciéon cientifica, en el
sentido de la metodologia neopositivista.

La concepcion clasica del conductismo ha venido a
recibir el nombre de «conductismo metodologico», a dife-
rencia del llamado «conductismo radical». Con este senti-
do, la distincién estd en el propio Skinner (7). El con-
ductismo metodolégico tenderia a eliminar el ambito men-
tal en cuanto objeto de estudio, prescindiendo también
totalmente de la introspeccidén, del autoconocimiento y
del mundo de lo subjetivo. En cambio, el conductismo
radical no niega ni la posibilidad ni la utilidad del auto-

(4) «The Methodological Character of Theoretical Concepts».

(5) Veéase A. Riviére, «El anélisis experimental de la conducta y el conduc-
tismo radical como filosofia», p. 115.

(6) J. Fodor, Psychological Explanation, p. 13 y 88.

(7) About Behaviorism, p. 13 ss.




conocimiento; simplemente se hace cuestion del contenido
de este autoconocimiento. Y lo que afirma es que el con-
tenido del autoconocimiento no es la mente, no es la con-
ciencia, no son los supuestos estados mentales, sino sim-
plemente el propio cuerpo del sujeto que se autoobserva.
De este modo, los conceptos mentales resultan tan vacios
de por si como en el conductismo metodologico mas
antiguo, pues solamente son utilizables en cuanto puedan
ser traducidos a conceptos de comportamiento. La nove-
dad es que ahora se reconoce un mundo interior y subje-
tivo: el mundo de lo que hay bajo la piel. No deja de
resultar irénico que este simple reconocimiento le parezca
a Skinner suficiente para presentar el conductismo radical
como una posicion de equilibrio entre el mentalismo y el
conductismo metodologico. Pero la verdad es que no lo es;
ciertamente constituye una posicion mucho mas extremada
que el conductismo metodoldgico. Al menos en este ultimo
los conceptos mentales poseen una funcién tedrica, aunque
la autoobservacion quede eliminada como método de con-
firmacion. Pero en el conductismo radical ya no cumplen
ni siquiera esa funcioén, y el hecho de conservar una intros-
peccién limitada a estados organicos internos no le acerca
mas al mentalismo sino todo lo contrario.

Se ha conectado en ocasiones con el conductismo la
conocida critica de Ryle, inspirada en Wittgenstein, contra
los conceptos mentales. A decir verdad, y esto es algo
usualmente malentendido, Ryle nunca nego6 en su obra que
tenga sentido utilizar conceptos mentales, y menos ain que
existan procesos mentales (8). Lo tnico que hizo fue cri-
ticar una cierta manera de hablar de la mente y de sus
estados y procesos, a saber, aquella manera en la cual el
ambito de lo mental se considera como un mundo para-
lelo a y comparable con el mundo de lo fisico o material.
Contra esta consideracion de la mente, que Ryle denomind
«mito del espiritu en la maquina», y cuyo origen principal
atribuia a Descartes, Ryle desarrollé una laboriosa y proli-
ja argumentacion, cuyo fundamental proposito era mos-
trar que tal enfoque constituye un error conceptual del
que se derivan numerosas y variadas falacias y dificulta-
des de todo tipo. El error consistiria en categorizar de
forma equivocada todo lo relativo a la mente. Por analo-
gia con nuestra categorizacion de lo corporal, lo mental
vendria categorizado en los mismos términos: la mente se-

(8) The Concept of Mind, p. 23 de la edicién de Penguin.




ria una cosa distinta del cuerpo, pero una cosa al cabo;
constituiria un todo organizado como lo es el organismo;
habria procesos mentales como hay procesos organicos, etc.

A decir verdad, la consideracion dualista del hombre
como compuesto de cuerpo y espiritu no se debe particu-
larmente a Descartes ni siquiera en la filosofia; su origen
es mucho mas remoto, y antes que una doctrina filoséfica
sobre el hombre constituye un mito basico de la cultura
universal y aparece en todos los niveles del discurso. Por
esta razon, la critica de Ryle quedaba reducida en su efi-
cacia segun los limites de la posicion filoséfica contra la
que iba dirigida, limites que parecen trazados un tanto
ad hoc. De hecho, Ryle no se metia para nada en psico-
logia ni abordaba la cuestion de la funcion cientifica de
los conceptos mentales. Se limitaba a establecer la logica
peculiar, esto es, los caracteres semanticos generales, de una
porcion determinada del lenguaje ordinario, aquella que
se refiere a los fenomenos mentales. Intentando evitar la
reduccion de lo mental a lo fisico, Ryle presenta lo primero
como un conjunto de caracteristicas de diverso tipo que
presenta el comportamiento. Esta posicidon, que se deno-
mina a veces «conductismo légico», no es, por tanto, una
doctrina de filosofia de la ciencia acerca de la psicologia
como son el conductismo metodologico y el conductismo
radical, sino que constituye una tesis filos6fica sobre el
analisis semantico (o 16gico, en un sentido amplio de este
término) de una porcién del lenguaje ordinario.

Una tendencia mas reciente a favor de eliminar los con-
ceptos mentales es la que identifica los estados mentales
con estados neurofisioldgicos, especialmente cerebrales.
Quienes defienden esta posicion lo hacen, muchas veces,
para superar las dificultades del conductismo, esto es,
para salvar aquellos casos en los que no hay comporta-
mientos claros a los que reducir los conceptos mentales
(9). De esta manera, la reduccion al nivel neurofisiologi-
co hace de lo mental un campo de investigacion cientifica,
aun subdesarrollado y poblado de incognitas, pero meto-
dologicamente tan justificable como el estudio de cualquier
porcion del organismo humano. El precio que se paga,
como en el conductismo radical, es la pérdida de los feno-
menos mentales en cuanto ambito peculiar de la vida hu-

(9) Asi, Smart, en Philosophy and Scientific Realism, p. 88 ss. También
defiende esta posicidn Armstrong, 4 Materialist Theory of the Mind, y «The
Causal Theory of the Mind».




mana. Se esta concediendo, de hecho, que la psicologia
cientifica no puede tener como objeto ese orden de feno-
menos: que, o bien ha de limitarse al estudio de la con-
ducta en sus condicionamientos ambientales y genéticos, o
bien ha de dejar paso a la neurofisiologia.

Es lo que acontece en Quine. Para él, las entidades
mentales sélo son aceptables «si se conciben como meca-
nismos fisicos hipotéticos y si se asumen con el ojo firme-
mente puesto en el blanco de la sistematizacion de los
fenébmenos fisicos» (10). Y afiade: «Debemos asumirlas
con la esperanza de someterlas un dia a una explicacién
fisica». La voluntad reduccionista es patente. No se trata
de que las entidades mentales puedan coincidir con estados
neurofisiologicos; se trata de que no pueden ser concebi-
das de otra manera. Pero a falta de informacién sobre
tales estados, el vocabulario mentalista sigue conservando
una funcion estimulante (11). Su principal justificacion,
0 acaso la unica, seria su familiaridad, su profundo arraigo
en el discurso cotidiano. Pero ello no hace mas claros a
los conceptos mentales ni otorga mas seguridad a la intros-
peccidén. Mas bien, concibiéndolos como conceptos neuro-
fisiologicos, evitamos enojosos problemas como el de si la
imagen mental de un triangulo es equilatera o no; si la
imagen es un cierto estado neural, entonces no tiene sen-
tido preguntarse como son sus angulos: por definicién, un
estado neural no tiene angulos. Asi, Quine puede prescin-
dir de conceptos como el de idea (12) y ofrecer como
programa una epistemologia naturalizada, es decir, sujeta
a las exigencias de la ciencia natural, para la cual las
pruebas en favor de las afirmaciones psicologicas habran
de buscarse necesariamente en la experiencia sensible, in-
tersubjetiva y comunicable (13). Acaso el resultado de
repudiar asi las entidades mentales sea, como ¢l habia pre-
tendido en otro lugar, eliminar las barreras entre lo publi-
co y lo privado de tal modo que solo resten «grados va-
riables de privacidad en los acontecimientos del mundo fi-
sico» (14). En conformidad con esto, la conciencia podria
considerarse como la facultad de responder a las respues-

(10) «Reflexiones filosoficas sobre el aprendizaje del lenguaje», p. 15; The
Roots of Reference, p. 33-34.

(11) The Roots of Reference, p. 33.

(12) Se encontrara un resumen mas detallado de la posiciéon de Quine en mi
libro La teoria de las ideas innatas en Chomsky, p. 106 ss.

(13) «Epistemology Naturalized».

(14) «On Mental Entities», p. 123.




tas propias (15), v esta facultad podria presumiblemente
descomponerse en un conjunto de disposiciones, las cua-
les, segun el programa de Quine, no serian otra cosa que
estados neurofisioldgicos (posiblemente no conocidos to-
davia).

2. Tesis

He hablado al comienzo del acceso inmediato y direc-
to que el sujeto parece tener a sus estados mentales y que
hace de los conceptos mentales conceptos subjetivos. A mi
juicio, ha sido uno de los grandes errores de la filosofia
de la mente el haber considerado este acceso como un
fenémeno cognoscitivo, al haber pensado que la inmedia-
tez de los estados mentales es una inmediatez de conoci-
miento y que lo mental constituye un ambito privilegiado
para éste. Los abusos de la introspeccion y de la psico-
logia fenomenolodgica proceden de ahi. La inmediatez,
sin embargo, es mas bien una inmediatez de accion, de ex-
periencia: los estados mentales nos son inmediatos porque
somos sujetos de ellos. Soy yo el que amo, pienso, recuerdo,
decido, siento dolor o nostalgia, etc. Son mis estados men-
tales porque soy yo el que los experimento. Por esta
razon, los conceptos mentales pueden considerarse como
conceptos acerca de la estructura del ser humano en cuanto
sujeto de experiencias. De aqui que la conciencia, concep-
to basico entre los mentales, pueda construirse como la no-
cion basica de sujeto de experiencias (16). Asi entendidos,
los conceptos mentales no son reducibles ni a conceptos de
conducta ni a conceptos neurofisiolégicos. No son reduci-
bles a conceptos de conducta porque en la conducta, vista
desde fuera, no se nos da un sujeto de experiencia sino
un objeto determinado, un organismo de cierto tipo, que
interacciona con su medio de cierta manera. Pero los con-
ceptos mentales no surgen espontaneamente en una des-
cripcion (externa) de la conducta sino en el intento de su
comprension, que requiere verla haciéndose por el propio
sujeto agente. Tampoco son reducibles los conceptos men-
tales a conceptos neurofisioldgicos, porque estos tltimos se
refieren a estados fisicos del sistema nervioso, y aun cuan-
do a todo estado mental corresponda necesariamente un

(15) Ibidem.

(16) En este sentido decia Ortega metaforicamente que «todo, mirado desde
dentro de si mismo, es yo», en su prologo a E! Pasajero, tomo VI de las
Obras Completas, p. 252.
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determinado estado neural, esos estados no son estados del
sujeto de experiencia en cuanto tal, sino solamente estados
de una porcidén del organismo que es ese sujeto de expe-
riencia. Considérese, por ejemplo, el concepto de imagen
que se ha mencionado a proposito de Quine. Una imagen
de triangulo es un cierto estado neural. Pero ;por qué
este estado neural lo experimento como una imagen de
triangulo? Porque siento algo parecido a lo que siento
cuando veo un tridngulo. El concepto de imagen se refiere
a mi experiencia en cuanto tenida por mi. El concepto de
estado neural se refiere, en cambio, a un cierto estado
de cosas en cierta porcion del mundo fisico, a saber, en
mi cerebro. Se trata de cosas totalmente distintas.

Lo anterior no significa que los conceptos mentales
designen objetos peculiares en un mundo paralelo al mun-
do fisico. En este sentido, la critica de Ryle es correcta,
y construir el vocabulario mental bajo el modelo de la de-
signacion es algo que ya quedd suficientemente desacre-
ditado por Wittgenstein (17).

De un lado, pues, los conceptos mentales poseen una
funcién que consiste en suministrar una comprension de
la conducta conectandola con la experiencia que el propio
sujeto tiene en cuanto agente de aquélla. Los conceptos
mentales describen aspectos de esta experiencia, y en prin-
cipio son, por tanto, puramente subjetivos. Nada signifi-
ca que el vocabulario mental lo hayamos aprendido en co-
nexion con la conducta, pues ello no quiere decir que tal
vocabulario designe aspectos del comportamiento. Lo
hemos aprendido en conexién con la conducta porque el
lenguaje se aprende intersubjetivamente, y sdlo la conduc-
ta suministra un criterio de correccion para el uso del
lenguaje. Cuando el nifio aprende a decir «me duele»
es ciertamente en conexién con alguna manifestacion ex-
terna de dolor. Pero esta expresion no describe ninguna
manifestacion ni conducta del nifio, sino la cualidad es-
pecifica de una cierta experiencia suya en cuanto vivida
por €l (cualidad, por cierto, acerca de la cual puede equi-
vocarse, en contra de lo que parecen pensar Wittgenstein y
los defensores de la incorregibilidad de los conceptos men-
tales) (18).

Hasta aqui, una primera funcién de los conceptos men-
tales: expresar y describir (a menudo ambas cosas al tiem-

(17) Cfr. Philosophische Untersuchungen, secciones 244 ss. y 292 ss.
(18) Cfr. la obra citada en la nota anterior, seccion 246.
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po) la experiencia del sujeto tal y como éste la vive, y en
esta medida suministrar una comprension de su comporta-
miento mas alla de lo externamente visible. La conducta
es aqui el punto de partida, y los conceptos mentales
constituyen instrumentos interpretativos para su mas pro-
funda comprensién. Hay que recordar aqui el interés que
vuelve a despertar en las ciencias humanas ¢l concepto de
comprension (Verstehen), y aunque personalmente estoy
convencido de que su rendimiento en la explicacién cien-
tifica es nulo, pienso, sin embargo, que es una de las ca-
tegorias filosoficas basicas, a pesar de los claros peligros
que comporta especialmente en su aplicacion a la conducta
ajena, peligros que adecuadamente ilustra su historia desde
Dilthey a Gadamer pasando por Husserl y Heidegger, e
incluso por el propio Wittgenstein (19).

La cuestién surge cuando intentamos hacer ciencia so-
bre el comportamiento. ;Vamos a aceptar de alguna mane-
ra la remisidon a ese nivel subjetivo? Una de las aspira-
ciones historicas de la psicologia ha sido justamente ésta:
intentar objetivar lo subjetivo. Mas se trata de una aspira-
cién incompatible con el caracter cientifico de la psicolo-
gia. Aqui si hay que reconocer que la conducta no sélo
es punto de partida sino también obligado punto de lle-
gada. Pues las pruebas de cuanto en ciencia se diga han
de ser intersubjetivas y, por tanto, comprobables. Natural-
mente, hay que tomar esto sin exceso de ingenuidad. A
veces no estd muy claro lo que prueban las pruebas, y
en otras ocasiones la teoria ya predetermina qué tipo de
pruebas son aceptables y cuales no, como la mas reciente
filosofia de la ciencia se ha encargado de sefialar (20). Pero
al cabo, pruebas ha de haber, y éstas han de ser comuni-
cables y accesibles a todos, por lo que, para el caso que
nos ocupa, parece que s6lo podran encontrarse en el com-
portamiento. ;Conservaremos entonces los conceptos men-
tales? Si estamos dispuestos a conservar como objeto de
investigacion psicologica la conducta humana sin prescin-
dir de lo que tiene de humana, y por consiguiente en
su peculiaridad, parece inevitable conservar los conceptos
mentales. Prescindir de ¢llos a la manera del conductismo
radical equivale, primero, a considerar la conducta huma-

(19) Véase T. McCarthy, «The Operation Called Verstehen: Towards a Re-
definition of the Problem».

(20) Cfr. Kuhn, The Structure of Scientific Revolutions; Feyerabend, «Ex-
planation, Reduction and Empiricism»; Hanson, Patterns of Discovery.
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na como otro orden mas de acontecimientos fisicos, ne-
gandole la peculiar cualidad que posee para el sujeto en
cuanto experiencia vivida. Pero ademas, ocurre que la ex-
plicacién conductista no es viable ni siquiera para el com-
portamiento animal en cuanto se admita que los animales
son autématas, esto es, que su conducta obedece a las re-
laciones matematicas que caracterizan al tipo de objeto
matematico que se denomina «autémata». Aunque esta hi-
potesis parece chocante, resulta extremadamente plausible
en cuanto se piensa que los ordenadores digitales son au-
tomatas (o si se prefiere: realizaciones de automatas) y
que pueden sefialarse numerosas formas de conducta que
los animales tienen en comun con ellos; por ejemplo: la
respuesta a estimulos, el recordar, el reflejo condicionado,
el aprendizaje de juegos, la deduccidon de teoremas (por lo
que respecta al animal humano), etc. Pues bien, Nelson
ha mostrado que, admitido esto, el conductismo, como
forma de explicacidn de la conducta animal, es falso (21).

Téngase en cuenta que al afirmar que todo animal es
un autémata lo Gnico que se quiere decir es que ser un
autdmata es condicién necesaria para ser un animal, no
que ser un animal equivalga a ser un automata. Es decir,
no se define «animal»; simplemente se da una condicioén
necesaria para ser animal. Tampoco se aceptan implica-
ciones deterministas o mecanicistas, pues un autOmata
puede no ser determinista. Y sobre todo, no hay que con-
fundir un concepto formal como es el de automata con
una realizacién material de un autémata como es un orde-
nador o un animal. No se trata, en consecuencia, de equi-
parar al hombre con la maquina ni de explicar la mente
como un ordenador. No es el hombre el que se parece al
ordenador, sino éste el que se asemeja a aquél. Y la se-
mejanza no esta en que ambos sean materiales; la seme-
janza se encuentra en que ambos procesan la informacion,
transforman las entradas en salidas, de acuerdo con una
determinada estructura interna que, en principio y al mar-
gen de su realizacion material (electronica en el caso de un
ordenador, neurofisioldgica en el caso de un hombre), es
una estructura puramente formal. Por eso afirma Nelson
que una teoria de la mente como autdOmata no seria ni
dualista ni materialista, sino simplemente naturalista (22).

¢{Queé lugar ocupara en la ciencia psicoldgica esta es-

(21) «Behaviorism is False».
(22) Articulo citado, p. 451.
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tructura interna? Dado que no es accesible a la observa-
cién directa, parece que pertenecerd al nivel teérico de la
psicologia. Los conceptos mentales habran de construirse
como conceptos tedricos pertenecientes al explanans, la ex-
plicacion, mientras que la conducta constituira lo que hay
que explicar, el explanandum, por tanto, la prueba empi-
rica de lo que se afirme en la teoria a la que recurra el
explanans. Los conceptos mentales estaran contenidos en
éste como conceptos tedricos, y constituiran los elementos
de esa estructura interna que puede interpretarse, de una
posible manera, como un autémata. Que esta estructura
posea una determinada realizacion neurofisioldgica es tal
vez necesario, pero no las confunde. Las caracteristicas
de la organizaciéon neurofisioldgica no son caracteristicas
de la organizacion mental, ni viceversa. Cuando el sujeto
ama, piensa o imagina, tiene una determinada experiencia
que no es de ningtin modo identificable con la que tendria
si pudiera observar los correspondientes estados neurales
de su cerebro. Con esto, tal vez no consigamos una epis-
temologia naturalizada en el sentido de Quine, esto es, una
epistemologia incluida en la ciencia natural, pero si obte-
nemos una epistemologia «formalizada», es decir, incluida
en las ciencias formales, exactamente en la teoria de au-
tomatas. Asi, tener una mente sera simplemente poseer un
determinado tipo y grado de organizacion (cualquiera que
sea la realizacion material de esta organizacion) (23).

Ahora bien, esto no puede hacernos olvidar que ese
lenguaje tedrico que expresa esa organizacion puede ser
utilizado, fuera de la ciencia psicolégica, como un lenguaje
que exprese y describa (a veces ambas cosas al tiempo) la
experiencia que el sujeto tiene de sus propios estados men-
tales. De acuerdo en que esta autodescripcion introspecti-
va puede ser equivocada, y en que raramente es lo bas-
tante inmediata como para ser fiable. Las criticas aqui
hay que dirigirlas tanto contra la introspeccion clésica co-
mo contra la experiencia interna de la psicologia fenome-
noldgica, como ha mostrado Pinillos (24). El problema
fundamental consiste en la dificultad de objetivar algo
que, ademas de ser subjetivo, esta en perpetuo cambio y
transito, la conciencia. Desde el momento en que se inten-
ta describir sus contenidos, desaparece la conciencia, que
es accién, sujeto, y queda un objeto integrado por re-

(23) Nelson, lugar citado en la nota anterior.
(24) «La psicologia fenomenolodgica», p. 498.
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cuerdos e interpretaciones frecuentemente pasados a través del
lenguaje. Pero esto se refiere, claro es, a la utilizacion
cientifica de esa autoexperiencia. Aun con toda la carga
interpretativa adquirida desde fuera, el lenguaje mentalista
es utilizado por el sujeto para expresar y describir sus ex-
periencias y, por tanto, para comunicarse sobre ellas con
los demas, asi como para orientarse él mismo acerca de
si mismo por medio de una vision general de su propia
estructura como persona, €sto es, como sujeto de expe-
riencia. Los conceptos mentales, que en la psicologia cien-
tifica constituyen el lenguaje tedrico necesariamente conec-
tado al lenguaje de la conducta, en la autocomprension
sirven para expresar y describir la impresioén, mas o menos
inmediata seglin los casos, que la persona tiene de si misma
en cuanto sujeto de experiencia. Sellars ha imaginado las
condiciones en las que un lenguaje mentalista pasaria de
tener un uso teodrico en la explicacién de la conducta
ajena a adquirir un uso informativo sobre la propia expe-
riencia del que habla (25). Aunque habria que investigar
si filogenéticamente ha ocurrido asi, en todo caso parece
claro que actualmente la ontogénesis de los conceptos
mentales procede de esta manera. Aprendemos esos con-
ceptos en el contexto de conductas tipicas, pero al utili-
zarlos en primera persona les damos sin querer una re-
ferencia inmediata a nuestra propia experiencia como suje-
tos y al margen de nuestro comportamiento. Por ejemplo,
cuando el nifio aprende a utilizar aquellas expresiones en
las que entra el verbo «doler» o el término «dolor», lo
aprende en conexion con formas de conducta como los
quejidos, el lloro, la caricia del lugar dolorido, etc., com-
portamientos que advierte tanto en otros como en si mis-
mo. Pero pronto se da cuenta de que el referente de «do-
lor» no es la conducta que lo expresa, sino lo que él sien-
te, y que no puede, en cambio, advertir en los deméas ex-
cepto a través del comportamiento ajeno. En cuanto
empiece a entender frases como «No llores aunque te due-
la», se dard cuenta de que hay un dualismo ineludible
entre lo que él siente, que en este caso es dolor, y las
maneras de manifestarlo. El aprendizaje de los conceptos
mentales es intersubjetivo; pero esto no implica que los
conceptos mentales no se utilicen para describir algo pro-
pio y privado del sujeto y, en este sentido, que no tiene
nada de espacial, algo interno. Wittgenstein, quien subra-

(25) «Empiricism and the Philosophy of Mind», p. 188-189.
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y6 adecuadamente lo primero, parece a veces mantener
erroneamente lo segundo, es decir, que los conceptos men-
tales no pueden utilizarse con esa funcién descriptiva, sino
todo lo mas con una funcién expresiva que convertiria,
por ejemplo, a las expresiones verbales de dolor en mani-
festaciones de dolor como el llanto (26). Podriamos decir,
acaso, que el sentido de los conceptos mentales procede
de las condiciones (intersubjetivas) de su aprendizaje,
mientras que su referencia sélo aparece cuando son utili-
zados por cada sujeto en la propia autodescripcion. Es
justamente esta funciéon que los conceptos mentales cum-
plen en la autodescripcion del sujeto 1o que hace a esos
conceptos mas problematicos, pues el fildsofo, el psicologo
tedrico, o simplemente el aficionado a pensador, al punto
se preguntara qué pasa con es¢ mundo de estados y pro-
cesos mentales, en qué consiste esa estructura formal que
es la mente y cuales son las leyes que rigen su funciona-
miento. Con ello, lo que en principio era un recurso ex-
plicativo (explanans) para la conducta (explanandum) se
convierte en algo que a su vez hay que explicar (un nue-
vo explanandum), y para lo cual hay que encontrar ahora
una nueva explicacion (otro explanans). Y aqui estamos ya
en pleno desvario mentalista. Nos sentiremos tentados
de intentar explicar el mundo de lo mental, que no es
intersubjetivo, para lo que buscaremos una explicacion que
a fortiori tampoco sera susceptible de comprobacién inter-
subjetiva. Tal es lo que a mi juicio acontece con la teoria
chomskiana de las ideas innatas.

En resumen. Pienso que la peculiaridad epistemologi-
ca de los conceptos mentales se halla en que estos cum-
plen a la vez una funcién mediata como conceptos tedri-
cos en la explicacion cientifico-psicologica de la conducta,
y una funcién inmediata en la expresion y autodescrip-
cion del individuo como sujeto de experiencia. Y que el pe-
ligro y la dificultad de estos conceptos proviene de confun-
dir ambas funciones. La explicacién de la conducta, que
es el objeto de la psicologia cientifica, es una cosa; la
autocomprension del individuo como sujeto de experien-
cia, que es objeto de la reflexién filosdfica, otra muy
distinta. Aunque en ambas intervengan los conceptos
mentales.

(26) Blue and Brown Books, p. 67; «Wittgenstein’s Notes for Lectures
on ‘Private Experience’ and ‘Sense Data’», p. 301-2; Philosophische Unter-
suchungen. secc. 244.
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Por un error de transcripcion, ajeno a este Boletin, en la Bibliografia del
ensayo «Salud mental y sociedad», del profesor Florencio Jiménez Burillo, pu-
blicado en el nimero anterior, no se reseflaron las obras a las que precisa-
mente se hacia referencia en el texto.
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NOTICIAS DE LA FUNDACION

Sobre el tema «Naturaleza muerta»

EXPOSICION
DE 33 MAESTROS
DEL SIGLO XX

B Desde el dia 18,
en la Fundacion Juan March

El proximo 18 de abril se inaugura en la Fundacion

Juan March una Exposicion de «Maestros del Siglo XX:
Naturaleza Muerta», integrada por un total de 81 obras
pertenecientes a 33 artistas de diversos estilos, escuelas y
paises, todas ellas en torno a la naturaleza muerta. La
exposicion,que ha sido organizada por la Fundacion en
colaboracion con la Galeria Beyeler de Basilea, permanecera
abierta hasta el 31 de mayo. Se trata de una variada
muestra de como ha sido representado el tema de la
naturaleza muerta a lo largo del siglo XX, tanto en la
pintura y sus diversas técnicas (acuarela, collage, gouache,
oleos y dibujos), como en la escultura: siete de las obras
de la exposicion son piezas escultoricas. De los 33 artistas
representados en la exposicion, once viven todavia y
cuatro son espaiioles —Picasso, Mir6, Tapies y Juan Gris—;
siendo todos ellos destacados maestros pertenecientes

a las principales escuelas y movimientos artisticos que se
han ido sucediendo en el presente siglo: surrealismo,
cubismo, dadaismo, expresionismo, arte «pop»,

arte abstracto, etc.

La mas antigua de las obras representadas es de 1880,
original de Adolphe Monticelli, y la mas reciente,

un bronce pintado de Roy Lichtenstein, que lleva por
titulo Vaso I, fechado en 1977.

Ofrecemos a continuacion un extracto del estudio de
Reinhold Hohl «El Dialogo silencioso. La naturaleza
muerta en el arte del siglo XX», reproducido integramente
en el catalogo de la exposicion. En paginas siguientes
publicamos un «Diccionario de la exposicion», con datos
de los autores y de las obras que se exhiben en esta muestra.
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EL DIALOGO SILENCIOSO

«Sabemos que los pintores holan-
deses de naturalezas muertas del si-
glo XVII retrataron su conocimiento
del mundo natural y su sofisticada
pretension de representarlo sobre el
lienzo; que aludieron al funciona-
miento de nuestros cinco sentidos; y
que se pronunciaron en sus Sstilleven
(término que ha dado origen tanto al
término inglés como al aleman) no
sOlo acerca de la vanidad de la vida,
sino también sobre su fin en la muer-
te (de tal modo que en la Francia y
en la Italia del siglo XVIII este gé-
nero de pintura pas6 a ser conocido
como nature morte y natura morita,
respectivamente). Y aunque las magni-
ficas naturalezas muertas del siglo
XIX de un Courbet o un Manet
deslumbren la mirada por su sober-
bio manejo de la técnica, no habre-
mos de cerrar los oidos a su mensa-
je, un mensaje que Van Gogh y
Cézanne impregnaron con lo mas re-
condito de su personalidad. A nadie
que haya escuchado tal mensaje pue-
de extrafiarle que los artistas del siglo
XX hayan encontrado en la naturale-
za muerta el vehiculo apropiado para
muchos de sus intereses particulares,
intereses ¢n su mayoria ciertamente
estilisticos, pero que poseen también,
hasta grados impresionantes, algo
muy personal, emocional y hasta filo-
s6fico en la naturaleza de sus res-
puestas.

Manzanas que no son

manzanas

Un frontispicio perfecto para cual-
quier exposicion de la naturaleza
muerta moderna es La clase de dibu-
Jjo que pintd Picasso en 1925. Las
manzanas en esta obra son mitad ver-
des, mitad amarillas, un verde natu-
ral que halla eco por doquier en el
resto del cuadro, y un amarillo que
recuerda la patina dorada de las man-
zanas de leyenda. Se trata, en efecto,
de manzanas extrafias. Aunque dota-
das de forma redondeada, no proyec-
tan forma alguna, al contrario que el
resto de los objetos de la habitacién
inundada de luz. Estin en un plano
de la realidad distinto al de la silla y la
mesa, y son probablemente una alu-
sion a Cézanne, cuyas manzanas pin-
tadas, como ha sefialado Meyer Scha-
pire, eran tan a menudo la reminis-
cencia de alguna prenda de amor.
Con el peculiar picaporte de la ven-
tana —;o es acaso esta forma la som-
bra proyectada por la oreja de la ca-
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beza blanca?— entramos también,
supongo, en multiples niveles de sig-
nificacién. Una forma muy semejante
aparece como no inmediatamente
identificable, a modo de Jano, y pro-
bablemente simbolica, en el Refraro
de Ambroise Vollard de 1899 de Cé-
zane, en cuadro que Picasso ha es-
tudiado bien como puede verse en su
respuesta Cubista analitica: el Vollard
de 1909-10. Y ese picaporte materia-
lizard una y otra vez en el Picasso
surrealista al objeto magico colocado
en el umbral que hay entre el mundo
exterior y la vida privada.

Y es a partir de este momento
cuando empezamos a darnos cuenta
de cuan diferente es el modo en que
el surrealista de 1925 —afio de autén-
tica ruptura— se aproxima al objeto
tradicional de la naturaleza muerta
con manzanas, al modo en que lo ha-
cia, por e]emplo, Cézanne: con los
ojos cerrados, como si la mirada se
dirigiera hacia adentro, escuchando
mas la voz de la inspiracion que mi-
rando al modelo natural... (La zona
marron claro que hay entre la oreja
izquierda del nifio y la cabeza del
busto parece, en efecto, tener forma
de megafono.)

De este modo, una manzana bien
puede llegar a ser algo mas que una
manzana para un pintor de naturale-
zas muertas. El arte tradicional, in-
cluyendo a Cézanne, trataba las man-
zanas metaforicamente; Picasso y
muchos de sus contemporaneos las
transformaban metamorficamente; De
Chirico y Duchamp llegaron incluso a
ver los objetos metafisicamente.

Este altimo nivel ha sido un lugar
fértil para aquel campo del arte que
ha hecho méas que cualquier otro por
enriquecer la naturaleza muerta del
siglo veinte: la escultura. Durante si-
glos, los objetos inanimados de la es-
cultura se han limitado a cumplir el
papel de simples atributos de la figu-
ra humana, o, de encontrarse aisla-
dos, el de bibelots u objetos de me-
sa. En 1909 Picasso esculpi6 una
Manzana en escayola que no tenia
casi ninguna semejanza con una man-
zana de verdad... En 1912 hizo una
guitarra de estafio y alambre que pre-
tendia ser (y aun lo pretende) cual-
quier otra cosa menos un instrumen-
to tridimensional tocable: aunque sea
una escultura, es tangible sélo en
apariencia, y aunque reconocible co-
mo tal guitarra, es tan s6lo la imagen
de una guitarra.

Con estas construcciones de natu-
ralezas muertas, Picasso abri6 defini-



tivamente la puerta a la era de la es-
cultura contempordnea. Y no lo hizo
con la figura humana o con algiun
monumento, sino con vasos, dados,
botellas e instrumentos musicales
imaginarios, siendo, por supuesto, la
mas conocida de estas obras pione-
ras, su Vaso de Absenta, de 1914.

Contextos extrafos
e inesperados

Fue también en ese afio cuando
Marcel Duchamp introdujo un objeto
real, un soporte para botella de hie-
rro, en el reino del arte. Con un
solo gesto fue despojado de su uti-
lidad y convertido en nature morte.
Estos dos ejemplos de escultura tan
diametrales muestran dcs intentos
que han sido también caracteristicos
de la pintura de nuestro siglo: el pri-
mero, el de un didlogo creativo en-
tre el artista y sus objetos, en el que
el problema es del método de repre-
sentacion; el segundo, el de recurrir
a los objetos para propdsitos para
los cuales no fueron concebidos, co-
locandolos en contextos extraiios e
inesperados que no hacen sino sub-
rayar su realidad al bafiarlos con la
cegadora luz de lo irreal.

En el primer caso, que es esencial-
mente un discurso del método, la
preocupacion primordial del pintor es
la de encontrar un modo de sujetar
al plano del lienzo las lineas fenome-
nolégicamente huidizas del tablero de
una mesa con sus correspondientes
objetos. En el transcurso de su dialo-
go secreto con Cézanne, pintores co-
mo Matisse, Braque, Picasso y Lé-
ger encuentran diversas soluciones a
esta tarea: Matisse, con la ayuda de
areas planas de color, planos incli-
nados y arabescos hasta la saciedad;
los otros, mediante la interpretacion
Cubista analitica de los volimenes y
el espacio imaginarios. Con los pa-
piers collés y las técnicas del collage
del Cubismo sintético, se descubri6
un método completamente nuevo pa-
ra poder sugerir, en dos dimensiones,
las cualidades caracteristicas de los
objetos solidos tridimensionales.

En las obras expuestas aqui se pue-
de ver hasta qué punto el tema de la
naturaleza muerta se ha convertido
en un ejercicio para los métodos pic-
toricos y en una expresion personal,
desde aquel montaje pionero y hasta
ejemplar que Puni llevé a cabo. La
variedad de los artistas y de sus esti-
los es manifiesta, llegando incluso
hasta los exercices de style de Roy
Lichtenstein. Sin embargo, aunque
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pudiera parecer que estos cuadros re-
claman una discusion en términos de
andlisis estilistico, sabemos también
que la naturaleza muerta moderna
implica mucho mas que todo eso; y
en especial, la contemplacién de ob-
jetos que pueden llegar a significar
algo por su particular yuxtaposicion
o incluso chocar por el contraste.

Para introducirse mas alla de la su-
perficie de estos cuadros se requiere
un dialogo inteligente, por parte del
observador, con las obras de arte. En
muchos de ellos encontrara todavia
las viejas metaforas: la de la polari-
dad entre el macho y la hembra,
representada por cuchillos y frutas,
jarrones y tazas, clarinetes y guita-
rras; o aquella otra de la oposicion
entre la naturaleza y el arte; o de la
vida y la muerte.

Expresar la faceta irreal
de las cosas

En los cuadros del movimiento Pu-
rista, los platos, vasos y garrafas sim-
bolizan el anonimato standarizado de
la vida moderna (jasi que después de
todo, un plato no es un plato!), men-
saje, éste, que comparte con gran
parte del Pop Art creado una genera-
cién después. Desde otro lado, el Su-
rrealismo nos conduce en direccion
opuesta hacia una mistificada identi-
ficaciéon con el yo y hacia las pro-
fundidades inarticuladas de nuestra
alma y nuestra sensualidad. Lo que
era un espejo de optimismo para la
tan conscientemente moderna avan!-
garde (incluyendo al tardio Léger), se
convierte aqui en el reflejo de una
pesadilla o en un rompecabezas hu-
millante contemplado sobre la super-
ficie de un espejo roto. Sin embargo,
este ultimo enfoque llevd a enrique-
cer de manera increible la naturaleza
muerta y sus temas: cuadros y es-
culturas de cosas que no existen de
hecho, pero que muy bien podrian
existir, cosas que nadie ha visto, pero
que resultan familiares para casi todo
el mundo que las ve por vez primera,
porque reconoce en sus formas y en sus
fugaces superficies aquellas facetas irrea-
les de la realidad que habian estado,
hasta entonces, escondidas a su mirada.

Y, después, el efecto contrario: co-
sas presentadas sin el minimo arte o
artificio y que parecen las mas irrea-
les precisamente por ello, como si,
después de todo, tuvieran un misterio
secreto».

(Reinhold Hohl: «E! didlogo silencioso.
La naturaleza muerta en el arte del siglo
XX»).
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A

ARP, Jean (Estrasburgo,
1887 - Basilea, 1966). Escul-
tor. Estudié en Estrasburgo,
Weimar y Paris. Vinculado
en su primera etapa al Da-
daismo, pronto creé un nue-
Vo lenguaje abstracto combi-
nado con formas naturalis-
tas. Establecido en Paris du-
rante los afios veinte, tuvo
contactos con los surrealis-
tas. Su obra poética guarda
una estrecha relacion con su
obra plastica.

e Pan de nieve, 1963. Mar-
mol. 37 X 50 X 32 cm.

B

BECKMANN, Max (Leip-
zig, 1884 - Nueva York, 1950).
Esta considerado como la
principal figura del movi-
miento «Neue Sachlichkeit».
Reacciond, al igual que Grosz
y Dix, contra el sentimenta-
lismo de evasion de la pre-
guerra. March6 a Amsterdam
(1937-48) huyendo de la per-
secucion nazi, y posterior-
mente a Nueva York (1948-
50). Por la composicién apre-
tada de formas y la verticali-
dad de sus cuadros, se rela-
ciona a Beckmann con el cu-
bismo.

e Naturaleza muerta con vis-
ta a montanas y acacias,
1942, Qleo sobre lienzo.
79 x 61 cm.

o Naturaleza muerta con de-
dal, 1943. Oleo sobre lien-
z0. 90 X43 cm.

BISSIER, Jules (Friburgo,
Suiza, 1893 - Ascona, Suiza,
1965). Su pintura deriva de
la de Klee. Estudié a fondo
la pintura del Extremo Orien-
te vy especialmente el Zen.
Emplea las técnicas orienta-
les y pinta sobre lino o sobre
papel con colores transparen-
tes. Bissier intenta unificar,
en su substancia, las dos
grandes concepciones histori-
cas del espacio; y concibe el
cuadro como determinacion
de aquél y como modelo que
actua sobre la concepcion y la
percepcidn del espacio.

o Sin ritulo, 1957. Oleo con
temple al huevo sobre lien-
z0. 23X 21,5 cm.

o Sin titulo, 1960. Oleo con
temple al huevo sobre lien-
zo. 18 X 21,5 cm.

Pierre Bonnard.

Frutas variadas en un
frutero (fragmento).

Georges Braq
Flores.

ue.

Marc Chagall.
Ramo de alhelies
blancos.
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BONNARD, Pierre (Fon-
tenay-aux-Roses, Francia,
1867 - Le Cannetl, Francia,
1947). Estudié en la Acade.
mia Julian. Formo, junto
con Denis Vuillard, Sérusier
y otros, el Grupo Nabis. Tras
su primera exposicion indi-
vidual en 1896, sus cuadros
adquirieron una mayor fuer-
za de colorido. Por su pmce—
lada suelta y la imprecision
de contornos, Bonnard se
aleja del naturalismo. Son es-
pecialmente conocidos sus
desnudos.

e Frutas variadas en un fru-
tero, 1934, Oleo sobre
lienzo. 42 X 57 cm.

e Mimosa en un vaso, 1925-
30. Oleo sobre lienzo.
44,5x36,5 cm.

BRAQUE, Georges (Ar-
genteuil-sur-Seine, Francia,
1882 - Paris, 1963). Fauvista
hacia el afio 1906, su estilo
se va haciendo cada vez mas
estructural. Al conocer a Pi-
casso en 1907 y sus Demoi-
selles d’Avignon, su estilo
evoluciona hacia el cubismo,
y cultiva principalmente el
collage en naturalezas muer-
tas como principal campo de
investigacion de la relacion
entre la ilusiéon de la reali-
dad vy la superficie del lienzo.
e Botella de ron, 1918. Oleo

sobre lienzo. 99 X 70,5 cm.

o El vaso, 1918. Oleo sobre
lienzo. 22X 14 cm.

e El aparador, 1920. Oleo
sobre lienzo. 81 X 100 cm.

e Vaso y frutas, 1925. Oleo
sobre lienzo. 27 x 35 cm.

o Cesto de fruras y vaso,
1926. Oleo sobre lienzo.
30 73,5 cm.

o La paleta, 1941. Oleo so-
bre lienzo. 100 x 100 cm.

e Flores, 1945. QOleo sobre
papel entelado. 32,5X
% 24,5 cm.

e Jarro, paleta y cabeza,
1948-49. Oleo sobre lien-
z0. 65 %49 cm.

C

CHAGALL, Marc (Vitebsk,
Rusia, 1887). Tras estudiar
en San Petersburgo, marcha
a Paris, Berlin, Estados Uni-
dos y otros paises hasta su
vuelta definitiva a Francia,
en 1948, afio en que obtiene
el Primer Premio de Graba-
do en la XXV Bienal de Ve-
necia. Su repertorio abarca la
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pintura, la ceramica y vidrie-
ras —entre éstas las de la Igle-
sia de Fraumiinster de Zu-
rich y de la Catedral de
Reims—, grabados y litogra-
fias para libros y escenogra-
fia y figurines para ballets.
A sus 92 afios, ha sido nom-
brado doctor «honoris cau-
sa» de las Universidades de
Glasgow, Brandeis y Notre
Dame (USA). En su obra se
conjunta una fantasia de ins-
piracion ruso-judia con su
personal fuerza colorista y
cierta influencia cubista en
su combinacién de elementos
tematicos y formales.
e Ramo de alhelies blancos,
1968. Oleo sobre lienzo.
81 X 60 cm.

D

DUBUFFET, Jean (Le Ha-
vre, Francia, 1901). Tras es-
tudiar en la Escuela de Be-
llas Artes de su ciudad na-
tal, marcha en 1918 a Paris
y se dedica a la literatura,
la lingiiistica y la musica. En
1933 vuelve de forma pasaje-
ra a la pintura, profesion a la
que se consagra definitiva-
mente a partir de 1942. Su
primera exposicion, en 1944,
provoca violentas protestas y
algunas criticas entusiastas
en Paris. En las obras de es-
tos afios confluyen la expe-
riencia dadaista, el interés
por el arte de Paul Klee y la
sugestion por el arte prehis-
térico. De 1947 a 1949 pasa
largas temporadas en el Sa-
hara, donde acuiia el concep-
to del «art brutw», teorizado
en su estudio «L’art brut pré-
féré aux arts culturels». Es-
tablecido en Venecia de 1955
a 1961, expone en las prin-
cipales galerias y museos de
Europa y América. Pin-
tor clave en el arte contem-
poraneoc por su aporta-
cion de nuevas posibilida-
des expresivas mediante el
uso de categorias plasticas
inéditas u olvidadas, y de
técnicas y formas basadas en
la combinaciéon de un auto-
matismo parcial con el uso
de materiales de dificil trata-
miento.

o Mesa con botella inclina-
da, 1951. Oleo sobre iso-
rel. 65x 81 cm.

e Cafetera, taza y azucarero
111, 1965. Vinilo sobre lien-
z0, 60 X 73 cm.

e Cafetera y taza, 196S. Vi-
nilo sobre papel. 50X 67 cm.

o Taza de té (utopico), 1966.
Vinilo sobre lienzo. 130X
x 81 cm.

Jean Dubuffet.
Cafetera, raza
y azucarero 111

Alberto Giacometti.
Las botellas.
(fragmento).
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e La botella en el mar, 1971.
Epoxy y poliéster sobre
poliuretano. 63 X 78 X 71 cm.

DUFY, Raoul (Le Havre,
Francia, 1877 - Forcalquier,
Francia, 1953). Cultivador
del Fauvismo en 1905, des-
pués de ver el cuadro de Ma-
tisse Luxe, Calme et Volupté,
inicia un estilo que se man-
tendra en el resto de sus
obras: alegres escenas de re-
Creo, que se caracterizan por
los grandes y brillantes em-
pastes de color y los contor-
nos sueltos.

o El estudio a la orilla del
mar, 1925. Oleo sobre lien-
z0. 89,5x 117 cm.

E

ERNST, Max (Briihl, Ale-
mania, 1891 - Paris, 1976).
Con Arp y Baaréel impulsé
el dadaismo en Colonia. Su
trabajo en el collage prefigu-
rd sus posteriores «novelas-
collages» surrealistas. Ernst
fue quiza el pintor mas es-
trechamente ligado a los poe-
tas surrealistas y el creador,
en 1925, de la técnica del
frottage, que ¢l consideraba
el equivalente de la escritura
automatica. Fue también
muy influido por el arte pri-
mitivo, sobre todo en sus es-
culturas iniciadas en los afios
treinta.

o Flores, 1928. Oleo sobre
lienzo. 80,5 X 56,5 cm.

e-Flores, 1928. Oleo sobre
papel entelado, 26 X 36 cm.

e Flores en fondo amarillo,
1929. Oleo sobre lienzo.
100 % 80,5 cm.

e Los espdrragos de la luna,
1935-1968. Bronce. 165 cm.

G

GIACOMETTI, Alberto
(Stampa, Suiza, 1901 - Choir,
Suiza, 1966). Estudia en Pa-
ris con Bourdelle, y alli enta-
bla amistad con el grupo de
cubistas y surrealistas, entre
ellos Aragon, Breton y Dali.
En 1930 se adhiere al movi-
miento surrealista del que es
expulsado cinco afios después.
Mantiene su amistad con Pi-
zasso y Sartre. Vive en Gine-
bra entre 1942 y 1945 y alli
comienza su  preocupacion
por la distancia y las propor-
ciones. En 1962 obtiene el
Gran Premio de Escultura de
la Bienal de Venecia, en 1964
el Internacional Guggenheim




y en 1965, el Gran Premio
de las Artes de la Villa de
Paris, asi como el nombra-
miento de doctor «honoris
causa» de la Universidad de
Berna. En 1966, fecha de
su muerte, se inaugura en
Zurich la Fundacién que lle-
va su nombre. Toda su obra
se halla determinada por un
nuevo sentido de la relacién
entre el espacio y el objeto,
percibido éste ultimo como
una especie de centro gene-
rador de aquél. Mediante la
progresiva reduccion de las
figuras, Giacometti represen-
ta el alejamiento del objeto y
la relacion entre el personaje
y el espacio. Esta obsesion
por los problemas de distan-
cia se refleja también en sus
pinturas y dibujos.
e Florero en la cocina, 1955.
Lapiz. 50 32,5 cm.
e Las botellas, 1956. Oleo
sobre lienzo. 64 X 53 cm.
o Silla en el estudio, 1960.
Lapiz, 42x 33 cm.

GRIS, Juan (Madrid, 1887 -
Boulogne-sur-Seine, Francia,
1927). Estudia en Madrid
con Cecilio Pla en 1904-1906,
y en este ultimo afio va a Pa-
ris, donde colabora como di-
bujante y cartelista en pe-
riddicos y revistas, En 1910
deja el dibujo y se dedica a
la pintura. Expone en Paris
y entre 1912 y 1920 viaja con
Picasso, hasta que una pleu-
resia le hace retirarse a Bou-
logne-sur-Seine. En 1923 va
a Montecarlo a colaborar
con Diaghilev y a partir de
entonces vive enfermo en
Boulogne hasta su muerte, a
los cuarenta afios. Su ads-
cripeidn al cubismo es quiza
adjudicable a una reaccion
contra los elementos fugiti-
vos empleados por los impre-
sionistas. Gris estd conside-
rado como cubista por exce-
lencia, en mayor medida que
Braque y Picasso.

o La mesa del miisico, 1926.

Oleo sobre lienzo. 81 x 100

cm,

K

KLEE, Paul (Miinchenbu-
chsee, Suiza, 1879 - Muralto-
Locarno, Suiza, 1940). Pin-
tor, musico y escritor, estu-
dié con Stuck en Munich y
pertenecio al Grupo «Der
Blaue Reiter». Tras su visi-
ta a Tunez, en 1914, el color
y la linea se convertirdn en
los rasgos dominantes de su
arte. Ejerci6 la docencia en
la Bauhaus (1921-31) y en

Paul Klee.

Flores de la noche.

i~

Oskar Kokoschka.
Naturaleza muerta

con paloma.
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Diisseldorf (1931-33). Subra-
y0 siempre la importancia del
elemento inconsciente en la
creacion y, como los surrea-
listas, experimentd el auto-
matismo. Su estilo es una
sintesis de abstraccion y fi-
guracion, unida a una con-
cepcion del arte como un
proceso momentaneo, que
influird notablemente en los
artistas norteamericanos de
los afios cuarenta.

o Flores de la noche, 1938.
Pastel sobre yute. 43x33,5
cm.

o Abigarrado, 1939. Oleo y
acuarela sobre carton.
5331 cm.

KOKOSCHKA. Oskar
(Pochlarn, Austria, 1886).
Artista y escritor austriaco,
una de las figuras cumbres
del expresionismo aleman.
Estudi6o en Viena y marcho
después a Berlin donde cono-
ce a H. Walden, fundador
de la revista Der Sturm, pa-
ra la que trabaja como deco-
rador. Recorre Suiza e Italia
dedicado a la pintura de pai-
sajes. En 1915, repuesto de
una grave herida que sufrio
en la [ Guerra Mundial, se
reincorpora a su trabajo y es
nombrado poco después pro-
fesor de la Academia de Dres-
de. Entre 1920 y (930 viaja
por Europa, América y Pro-
ximo Oriente. Reside cuatro
afios en Praga hasta que es-
talla la II Guerra Mundial.
Es privado de su ciudadania
austriaca, al ser considera-
do por los nazis como artis-
ta «degenerado» y pasa los
afios de la guerra en Gran
Bretaiia, cuya ciudadania ad-
quiere en 1947. Tras nuevos
viajes por Europa y Ameérica
en los afios cincuenta fija su
residencia en Villenueve (Sui-
za) y en 1953 abre en Salz-
burgo su «Escuela del Ver».
Su obra abarca dramas, li-
bros, carteles, pinturas y es-
culturas.

o Naturaleza muerta con flo-

res, 1970. Acuarela, 65,8 X

X 48 cm.

L

LE CORBUSIER (Charles-
Edouard Jeanneret) (La
Chaux-de Fonds, Francia,
1887 - Roquebrune-cap-Mar-
tin, Francia, 1965). Arquitec-
to que trabajo también co-
mo pintor y escultor. Desde
1918 cultivo, junto con Ozen-
fant, el purismo y dirigid
L Espnr Nouveau (1920-25).
Sus pinturas posteriores deno-
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tan una mayor libertad te-

matica y estilistica.

e E/ dado violeta, 1926. Oleo
sobre lienzo. 59 X 72 cm.

o Vapores, 1924-62. Goua-
che, tinta china y collage.
75 x 110 cm.

LEGER, Fernand (Argen-
tan, Francia, 1881 - Grit-sur-
Yvette, Francia, 1955). Pin-
tor y ceramista de proceden-
cia normanda, cultivd un es-
tilo preferentemente cubista
a partir de 1909, enriquecido
cinco afios mas tarde por una
agresiva gama coloristica.
Buscaba en la violencia del
contenido pictérico la ener-
gia sobrehumana para llegar
a la imagen de la maquina
futurista, tendencia que se
afirmaria con la II Guerra
Mundial. Vivié en Nueva
York de 1940 a 1946. Y, a
su regreso a Francia, en ese
ultimo afio, se dedico a la re-
presentacion de temas popu-
lares en los que el sentido
post-cubista de la forma se
funde con una claridad re-
presentativa social-realista.

e Naturaleza muerta con ci-
lindros de colores, 1913.
Oleo sobre lienzo. 90 x 72,5
cm.

e Naturaleza muerta, 1924,
Oleo sobre lienzo. 92,3 x
X 60 cm.

o Composicion, 1926. Goua-
che, 35x25 cm.

o El tiesto, 1926. Gouache y
lapiz. 23 x 30 cm.

e Naturaleza muerta con
mdscara de yeso, 1927.
Oleo sobre lienzo. 89 x 130
cm.

e Naturaleza muerta (con
conchas), 1929. Oleo so-
bre lienzo. 92 x 65,5 cm.

e Composicion sobre fondo
azul, 1938. Oleo sobre lien-
z0. 64,8 91,4 cm.

e Naturaleza muerta con fru-
tas, c. 1938. Gouache.
64 %X 50 cm.

o Naturaleza muerta con fru-
tas sobre fondo azul, 1939.
Oleo sobre lienzo. 130Xx
x 89 cm.

o Naturaleza muerta con gui-
tarra, 1950. Tinta. 27 x 37
cm.

LICHTENSTEIN, Roy
(Nueva York, 1923). Estudio
con Marsh en la Liga de Es-
tudiantes de Arte. Cultiva el
Pop Art y el expresionismo
abstracto hasta 1960. A par-
tir de este afio fundamenta
su estilo en un aumento de
detalles de imagenes, sacadas
de los anuncios publicitarios
o de los «comics», presen-
tadas con una técnica que

René Magritte.
La raza blanca.

Henri Matisse.
Naturaleza muerta.
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imita los procedimientos de

los originales. De esta forma

lo banal se hace monumental

y lo monumental se hace ba-

nal: la gran pintura histérica

también es presentada como
comics. Lichtenstein se ha
definido en alguna ocasion

como «anti-experimental» y

«anti-movimiento».

e Naturaleza muerta cubis-
ta, 1974. Oleo y magna
sobre lienzo. 51 X 61 cm.

e Pintura purista con vaso,
guitarra y pipa, 1975. Oleo
y magna sobre lienzo.
71x 61 cm.

e Vaso I, 1977. Bronce pin-
tado. 56 x32,5x 18 cm.

M

MAGRITTE, René (Lessi-
nes, Bélgica, 1898 - Bruselas,
1967). Muy influido por De
Chirico, tras una primera
etapa cubista, vivid en Pa-
ris y expuso sus obras con
los surrealistas franceses, aun-
que se¢ mantuvo toda su vida
dentro del grupo surrealista
belga. Su temdtica gira en
torno a la relacion entre el
objeto real y su representa-
cion, la levitacion de objetos
en el aire, etc.

e La raza blanca, 1937. Oleo
sobre lienzo. 39 x 29,5 cm.
o La coincidencia de las lu-
ces, 1942, Gouache. 31X
X 41 cm.

MATISSE, Henri (Cateau-
Cambrésis, Francia, 1869 -
Niza, 1954). Pintor, escultor
y dibujante, que abandond
su carrera de Leyes para es-
tudiar Bellas Artes con Mo-
reau y Cormon. De sus in-
vestigaciones en el realismo e
impresionismo, evoluciond al
fauvismo de un brillante co-
lorido y una factura muy su-
maria, a través de la influen-
cia puntillista de Signac, en
1904. Para Matisse, el color
posee una funcién estructu-
ral. Moviéndose entre una
quasi-abstraccion y un natu-
ralismo de deralle, Matisse
mantiene en cada obra una
tension entre «naturaleza» y
«espiritu» del cuadro, que
procede de su profundo co-
nocimiento de Cézanne.

o Naturaleza muerta, 1941.
Oleo sobre lienzo, 41 x33
cm.

o Naturaleza muerta, 1944,
Carboncillo, 38 x37,5 cm.

MIRO, Joan (Barcelona,
1893). Estudia en la Escuela
de Bellas Artes de Barcelona
y en la Academia Gali, hasta
que asume la responsabilidad




de su propia formacion. En
1919 marcha a Paris, donde
establece contacto con artis-
tas y escritores surrealistas.
En 1924 se da su etapa mas
«surrealista»: una especie de
«informalismo» de un singu-
lar lenguaje cromatico, cuya
grafia se hunde en lo més os-
curo del subconsciente. Den-
tro de su amplia y variada
obra destaca su preferencia
por determinados temas co-
mo la mujer, la flor, el pa-
jaro, las estrellas y la luna.
Mir6 vuelve a Espaiia en 1940.
Testigo del paso de diferentes
escuelas pictoricas (dadais-
mo, cubismo, surrealismo,
etcétera), hallé un lenguaje
propio para expresar un ideal
estético original que ha ido
depurando sin que pierda sus
caracteristicas esenciales.

o El reloj de viento, 1967.

Bronce. 49 x 30 % 16 cm.

MONTICELLI, Adolphe
(Marsella, 1824-1886). Tras
estudiar en su ciudad natal,
amplia sus conocimientos ar-
tisticos en Paris con Delaro-
che. Las obras de Delacroix
y su trabajo de copia en el
Louvre ejercen una enorme
influencia en Monticelli. Su
técnica de brillante colorido
y vigoroso empaste influiran
notablemente en Cézanne y
Van Gogh.

e Jarrén de flores variadas,
¢.1878-80. Oleo sobre pa-
pel. 51 x 44,5 cm.

N

NICHOLSON, Ben (Uxbrid-
ge, Gran Bretafia, 1894). Estu-
dia en la Slade School of Art
de Denham. A fines de los
afios veinte y sobre todo, a co-
mienzos de los treinta, con-
tribuye a modernizar el arte
britanico, junto con Hepworth
y Moore. Desde 1933, su es-
tilo se inscribe en un neo-
plasticismo, aunque en Ni-
cholson no se da la oposi-
cion abstraccion/figuracion.
Es un constructivista que sien-
e una gran preocupacion es-
cultorica.

o Naturaleza muerta (amari-
llo piedra y rojo venecia-
no), 1951. Oleo y lapiz
sobre lienzo. 51 X 61 cm.

o Geranio, 1952, Oleo vy la-
piz sobre lienzo. 54,5x64.5
cm

o Gran copa invisible, 1970.
Oleo diluido y lapiz sobre
papel. 27,8 29,6 cm

e Naturaleza muerta con ja-
rrén rayado, 1972. Oleo

Joan Miro.

El reloj de viento.

Pablo Picasso.

El sombrero.

Pablo Picasso.
La cafetera.
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diluido y lapiz sobre lien-
70. 29 %33 cm.

0)

OLDENBURG, Claes (Es-
tocolmo, 1929). Una de las
prmc:lpales figuras del arte
«Pop». Marché a América
en 1936 y estudio en la Yale
University de 1946 a 1950 y
en el Chicago Art Institute
en 1953-54. Trasladado a
Nueva York en 1956, tras
una etapa de expresionismo
abstracto, empieza a realizar
sus esculturas «pop», inspi-
radas en objetos vulgares
(hamburguesas, maquinas de
escribir, tubos de dentifri-
cos, etc.), hechos primeros
de tela empapada en yeso y
luego pintada, y mas adelan-
te de vinilo. En los ultimos
afios, Oldenburg se ha inte-
resado mucho por ¢l dibujo
y la obra grafica.

o Huevos «vulcania», 1964.

Escayola pintada. 28 cm.

P

PICASSO, Pablo (Malaga,
1881 - Mougins, Francia, 1973).
Considerado por muchos co-
mo la figura mas impor-
tante del siglo XX, abarco
la pintura, la escultura, el
grabado, la ceramica y el di-
bujo. Tras una primera etapa
simbolista —épocas azul y
rosa— evoluciona, una vez
establecido en Parls a través
de una investigacién formal
del desnudo, a un estilo ra-
dicalmente antinaturalista
pretudiado por Les Demoisel-
les d’Avignon (1907), y en-
raizado en el arte negro. Es-
tablece con Braque, en 1912-
14, las bases del cubismo,
aunque Picasso no deja de’
manifestar un clasicismo en
el dibujo y el grabado. De
hecho cabe hablar de multi-
ples estilos y etapas de Pi-
casso, no forzosamente su-
cesivas: ademas de las cita-
das, figuran la del cristal, la
neoclas1ca la escultérica, ex-
presionista, de Bmsgeloup, de
Cannes, Vauvenargues, Mou-
gins... Con la experimenta-
cion en todos los estilos, Pi-
casso mantuvo siempre una
distorsion expresiva unida a
un simbolismo personal muy
espafiol.

o El sombrero, 1908. Oleo
sobre lienzo. 60 x 73 cm.
o Compotera, mandolina,

partitura y botella, 1923.
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Oleo sobre lienzo. 97 x 130
cm.

o La clase de dibujo, 1925.
Oleo sobre lienzo. 130x
X 97 cm.

o Naturaleza muerta «com-
potera con frutas y jarrén
con flores», 1939. Oleo
sobre lienzo. 33 x 41 cm.

e La caferera, 1943. Goua-

che sobre papel. 5065 cm.

Naturaleza muerta con can-

delabro, 1944. Oleo sobre

lienzo. 67 x 94,5 cm.

e Naturaleza muerta con va-
so, 1945. Collage y car-
boncillo. 15,5x 31 cm.

o Naturaleza muerta con

manzana, 1945. Collage y

carboncillo. 16,5% 15,5 cm.

Naturaleza muerta con po-

rron, 1948. Oleo sobre

lienzo. 50%x 61 cm.

R

REDON, Odilon (Burdeos,
1840 - Paris, 1916). Estudio
en Burdeos y en Paris, pe-
ro su formacion més decisiva
le vino de sus estudios de
Rembrandt y Goya en el
Louvre, asi como del color
de Delacroix. Interesado por
la litografia, realiza varias
series de tema visionario (Ed-
gar Poe, 1882, Les Fleurs du
Mal, 1890, y Apocalipsis,
1899), que fueron muy admi-
radas por los artistas y es-
critores simbolistas. En sus
oleos y dibujos trad\uo temas
clasicos a una imagineria oni-
rica, estableciendo un puente
entre el romanticismo deci-
monénico y el surrealismo
del siglo XX.

o Cabeza astral, c¢. 1905. Oleo
sobre cartén. 51X 67 cm.

ROUAULT, Georges (Pa-
ris, 1871- 1958) Pintor vy es-
tampador francés. Estudio,
juntamente con Matisse, con
Gustave Moreau. Aunque ha
sido clasificado entre los ar-
tistas «fauves», por su técni-
ca de pincelada amplia y tos-
ca, Rouault no cultiva el mo-
ralismo en sus temas de
clowns y prostitutas. En 1905
expone en el Salén de Otofio.
De 1916 a 1927 vuelve a su
trabajo de estampador e ilus-
trador, con Vollard. Desde
1927, la mayor parte de sus
obras se caracterizan por el
uso del empaste de varias ca-
pas y por su temadtica casi ex-
clusivamente religiosa.

QOdilon Redon.
Cabeza astral
(fragmento).

Nicolas de Stagl.
Jarritas y pinceles
en el estudio.
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o Flores decorativas, c. 1953,
Oleo sobre papel entelado.
52 %33 cm.

S

SCHWITTERS, Kurt (Ha-
nover, 1887 - Ambleside, Gran
Bretaha, 1948). Pintor ale-
man que comenzd a trabajar
en la linea del expresionismo
aleman hasta que pronto su
actitud revolucionaria y hu-
moristica ante el arte le pu-
so en contacto con el dadais-
mo, aunque se mantuvo in-
dependiente de este movi-
miento. Con restos de basu-
ras, billetes de autobus, tro-
zos de cuerda, hojas muer-
tas, etc., compuso numero-
sos collages de un vivo y de-
licado colorido. Escribio li-
bros de poesia y fundo el
boletin Merz (1923-32).

o La flor de la botella de

leche, 1947. Collage. 16 x

X 12 cm.

SOUTINE, Chaim (Smilo-
vitchi, Lituania, 1893 - Paris,
1943). Después de estudiar en
Vilna (1910-13) se traslada a
Paris, donde entra en contac-
1o con la vanguardia artisti-
ca, aunque muy pronto se
destaca en una direccion muy
diferente. Al igual que Van
Gogh, Soutine pintd princi-
paimente del natural. Tras
una etapa de expresionismo
extremo, su pmtura se va ha-
ciendo cada vez mas reposa-
da y conservadora.

e Pato y cuchillo sobre una
mesa verde, 1921. Oleo so-
bre lienzo. 50 X 61 cm.

STAEL, Nicolas de (San
Petersburgo, 1914 - Antibes,
Francia, 1955). Estudia en la
Escuela de Bellas Artes de
Bruselas y en 1938 se estable-
ce en Paris. Tras conocer a
Braque en 1945, evoluciona
desde una abstraccion expre-
sionista a formas maés equili-
bradas influidas por los pai-
sajes impresionistas y holan-
deses. Reaccionando contra
la abstraccion superficial, tra-
t6 de reconciliar el color y la
forma abstractos con un efec-
to visual agradable. En 1952
vuelve a la pintura figurativa.
o Flores en un jarron azul,

1953. Oleo sobre lienzo.

73 x 54 cm.

e Jarritas y pinceles en el
estudio, 1955, Oleo sobre
lienzo. 65 x 81 c¢m.



STEINBERG, Saul (Ram-
mieul-Sarat, Rumania, 1914).
Tras estudiar en Bucarest Ar-
quitectura y Filosofia, se
doctora en Arquitectura en la
correspondiente Facultad de
Milan, donde trabaja como
caricaturista 'y arquitecto
hasta 1941. Al afio siguiente
marcha a los Estados Unidos
y adquiere la ciudadania
americana en 1943, estable-
ciéndose en Nueva York. Tra-
baja como ilustrador de la
revista «New Yorker». Reali-
za numerosas exposiciones
individuales por toda Europa
y América. Tiene obra en
los principales museos y gale-
rias del mundo. Entre otros
galardones, ha recibido la
Medalla de Oro de la Aca-
demia Americana de Artes y
Letras (1974). Autor de All
in Line, The Inspector, The
Arte of Living, etc.

o Naturaleza muerta del
Lloyd, 1966. Collage, tin-
ta y pastel. 49,5 X 65 cm.

o Mesa de avion, 1969. Tin-
ta y lapiz. 50 X 65 cm.

o Naturaleza muerta con ca-
Jja de acuarelas, 1974.
Acuarela y lapiz. 74 x99 cm.

T

TAPIES, Antoni (Barcelo-
na, 1923). Tras haber vivido
en Paris y Nueva York, fue
uno de los primeros en ad-
herirse en 1948 al movimien-
to «Dau al Set», de arte in-
formal, fundado en Barcelo-
na por el poeta Joan Brossa.
Con Modesto Cuixart, Juan
José Tharrats y José Guino-
vart, participa desde 1955 en
el grupo Taiill. En sus prime-
ras obras se advertia la in-
fluencia de Klee y Miro; lue-
go fue evolucionando hacia
la pintura de materia y ha
creado formas rugosas y ero-
sionadas de gran expresivi-
dad. Ha sido galardonado
con Numerosos premios, en-
tre ellos el de la UNESCO,
el de la Bienal de Venecia
de 1958, el Primer Premio
Carnegie de pintura en Pitts-
burgh y el Guggenheim de
1964,

o Mata el gos, 1974. Oleo y
técnica mixta sobre lienzo.

90 X 146 cm.

TINGUELY, Jean (Fribur-
g0, Suiza, 1925). Escultor sui-
zo. Estudi6 en Basilea (1941-
45) y en Paris desde 1951.
A partir de 1960 colabora

Maurice de Vlaminck.

Los limones.

Antoni Tapies.
Mata el gos.

27

con Rauschenberg y otros ar-
tistas en los «Happenings»
internacionales. Desde sus
primeras obras se refleja su
terés por el sonido y el mo-
vimiento. Cultivé los «meta-
matics» (1952), maquinas de
producir cuadros. Con un
sentido entre humoristico y
serio, la obra de Tinguely sigue
a la de Duchamp en su desafio
y replanteamiento del signifi-
cado del arte en la era de la
maquina.
o Huevo en soliloquio, 1958.
Relieve meta-mecanico.
86 % 65 x 20 cm.

Vv

VLAMINCK, Maurice de
(Paris, 1876 - Rueil-la-Gada-
liére, Francia, 1958). Conoce
a Derain desde la infancia y
en 1901, a Matisse. Los tres
artistas trabajaron en la mis-
ma linea y expusieron en el
Salon de Otofio en 1905. Via-
minck es uno de los fauvistas
mAs rigurosos: en sus paisa-
jes utiliza en mayor medida
los fuertes contrastes tonales
y un dibujo que deriva del
agitado de Van Gogh. Sin
embargo, en 1908 abandona
este estilo para seguir mas de
cerca las ideas de Cézanne, y
realiza obras de una compo-
sicién equilibrada.

e Los limones, c. 1907.

Acuarela y gouache. 50X

X 65 cm.

\\

WARHOL, Andy (Pittsbur-
go, Estados Unidos, 1928).
Estudia en el Carnegie Insti-
tute de 1945 a 1949 y des-
de este afio hasta 1960 se de-
dica a trabajar como pintor
comercial en Nueva York.
Considerado como la maxi-
ma estrella del arte pop,
Warhol se da a conocer por
las imagenes que sacaba di-
rectamente de los medios de
comunicacion y de la socie-
dad de consumo (latas de so-
pa Campbell’s, el rostro de
Marilyn Monroe, etc.), re-
presentadas con una técnica
que las reproduce. Ha hecho
también varias peliculas (The
Factory) que simbolizan su
actitud «anti-arte».

e Lata grande de sopa Camp-
bell, 1965. Acrilico y ta-
miz de seda sobre lienzo.
91,5%x61 cm.




ESCULTURAS AL AIRE LIBRE
N

Ante la Fundacién Juan March,

obras de Chillida, Berrocal,
Sempere, Martin Chirino y Gabino

Dos nuevas obras, incorporadas recientemente a la coleccion de Arte
espariol Contempordneo de la Fundacion Juan March, serdn exhibidas de
forma permanente en el jardin de esta institucion. Son una escultura del
artista canario Martin Chirino titulada El viento de Balos, en hierro cor-
tén y piedra volcdnica, realizada por su autor en 1977 y otra escultura
de Amadeo Gabino titulada Estela espacial 1V, (1973), en hierro y acero
inoxidable. Estas obras se exhiben por vez primera al publico madrilefio
en el marco de la Exposicion de Arte Espafiol Contempordineo que se
ofrece en la sede de esta institucion hasta mediados de abril.

Con las esculturas de Chirino y
Gabino, ya son cinco las obras que
se exhiben al aire libre en el jardin
de la Fundacién, en el nimero 77 de
la calle Castelld, y al cual, desde la
inauguracion de su sede, en 1975, se
han ido incorporando obras de otros
tres escultores espaifioles contempora-
neos: Eduardo Chillida, Eusebio
Sempere y Miguel Berrocal.

La obra de Miguel Berrocal es una
escultura en bronce, titulada A/mude-
na, y fue realizada en 1975; la de
Eusebio Sempere, Organo, es de ace-
ro inoxidable, de 3x4 m., y data de
1977. Por ultimo, la tercera de estas
obras es la escultura de hormigon de
Eduardo Chillida, de 1975; lleva por
titulo Lugar de encuentros y esta si-
tuada en la parte izquierda del jardin.
La escultura de Martin Chirino, EI!
viento de Balos, mide 1,30x73 m. y
esta hecha en hierro cortén y piedra
volcanica. Estela espacial 1V, de
Amadeo Gabino, mide 2 x 0,40 x 0,40
m., en hierro y acero inoxidable.
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LOS AUTORES

Miguel Berrocal nacié en Algaidas
(Malaga), en 1933. Siguid cursos en la
Escuela de Bellas Artes de San Fer-
nando, en la Escuela de Artes y Ofi-
cios y en la Escuela de Artes Gra-
ficas, de Madrid. En 1955 marcha a
Francia becado por el gobierno fran-
cés. Ha sido galardonado con diver-
sos premios, entre ellos el de Escul-
tura de la Bienal de Paris de 1966,
la Medalla de Oro en el Concurso In-
ternacional de Bronce, de Padua
(1967), Premio Artistico «Dag-Ham-
marskjoeld», de Paris (1971) y Pre-
mio de Honor en la Bienal de Sio
Paulo (1973). Berrocal tiene obra ex-
puesta en los principales museos del
mundo, como el Museo de Arte Mo-
derno de Paris, Victoria and Albert
Museum, de Londres, Museo de Arte
Moderno de Nueva York, y otros.

Eusebio Sempere nace en Onil (Ali-
cante), en 1924. Estudia en la Escuela



de Bellas Artes de Valencia. En 1955
es becado por el Estado francés y
por la Fundacién Ford. Realiza sus
primeros relieves luminosos y publica
un manifiesto sobre el empleo de la
luz en la plastica. Ha expuesto su
obra en concursos internacionales co-
mo la XXX Bienal de Venecia, la
VI Bienal de Sado Paulo (Brasil) y
en «Joven Pintura Espafiola» de la
Tate Gallery de Londres (1962). En
1965 obtiene una pension de Bellas
Artes de la Fundaciéon Juan March.
En 1976 Sempere dona su colecciéon
particular a la ciudad de Alicante.
Sus obras aparecen en museos como
el de Arte Contemporanco de Ma-
drid, de Arte Abstracto de Cuenca,
British Museum de Londres y de Ar-
te Moderno de Nueva York.

Eduardo Chillida nace en San Se-
bastian en 1924. Gabriel Celaya le ha
calificado, como escultor de «ingenie-
ro de suefios». Empezo a estudiar
arquitectura y poco a poco se adentrd
en el campo escultérico trabajando
con diferentes materiales, como pie-
dra, madera, hierro, alabastro y hor-
migén. Diploma de honor en la bie-
nal de Milan de 1954, obtiene €l gran
premio en la Bienal de Venecia cua-
tro afios después, encadenando una
serie de galardones internacionales.
De ¢l se ha dicho que es «arquitec-
to del vacio» y que su arte invita a
la reflexion. El escultor opina que el
artista necesita el limite «del desafio
de lo inseguro para seguir avanzando.
Ese camino es una especie de preco-
nocimiento».

Amadeo Gabino nace en Valencia.
Tras estudiar en la Escuela Superior
de Bellas Artes de esta capital, don-

Martin Chirino, Viento de Balos, 1977.

Amadeo Gabino, Estela espacial IV, 1973
(fragmento).

de trabaja en el taller de su padre,
amplia sus conocimientos artisticos
en Roma y en Paris, becado por los
respectivos Estados. Ha sido galardo-
nado con diversos premios: Tercera
Medalla en la Exposicion Nacional
de Bellas Artes de Madrid (1950),
Gran Premio en la Trienal de Mi-
lan (1954), Primer Premio al Disefio
Industrial, en Madrid (1956). Ha ex-
puesto sus obras en numerosas mues-
tras individuales y colectivas en Es-
paiia y Europa. Tiene obras en los
principales museos del mundo.
Martin Chirino nace en Las Palmas
de Gran Canaria en 1925. Tras estu-
diar en la Escuela Superior de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid,
viaja a Paris, a Italia y a Londres,
hasta que en 1954 inicia en Las Pal-
mas de Gran Canaria una etapa de-
finitiva para su estilo. En Madrid en
1957 se integra en el grupo «El Paso»
y en 1960 funda su taller en San Se-
bastian de los Reyes. Tras viajar a
Estados Unidos —expone en 1973 en
Nueva York—, en 1976 redacta, jun-
to a un grupo de artistas canarios, el
«Manifiesto del Hierro». Chirino tie-
ne obras en las principales galerias y
museos de Europa y América.



CICLO ‘CUATRO
PIANISTAS
ESPANOLES’

Antonio Baciero, Fernando Puchol,
Mario Monreal y Juan Moll han ofrecido,
con dos actuaciones cada uno, sendos
conciertos con obras de Bach, Chopin,
Liszt y Brahms, respectivamente, dentro
del Ciclo Cuatro Pianistas Espafioles, des-
arrollado del 14 de febrero al 9 de marzo
en la sede de la Fundacion.

Los cuatro intérpretes habian actuado
ya en los Conciertos para Jovenes que,
en su modalidad de piano romantico, or-
ganizé la Fundacién en Madrid y en otras
capitales espafiolas durante el curso 1977-
78: Fernando Puchol y Antonio Baciero
ofrecieron recitales en la sede de la Fun-
dacion, en Madrid; y Juan Moll y Mario
Monreal actuaron en Palma y Valencia,
respectivamente.

De los con-
ciertos de Bach
interpretados
por Antonio
Baciero, espe-
cialmente des-
tacado por su
repertorio de
musica de te-
clado anterior
a Bach, afir-
maba Leopol-
do Hontafion
en «ABC»: «El
recital de Bach que Baciero ha proporcio-
nado a una audiencia tan numerosa que
no hacia pensar en que el concierto se
iba a repetir, y con un trio de obras en
programa que tenian mucho que tocar,
que desentrafiar y que construir, me ha
parecido, ademas de muy hermoso, técni-
ca y estilisticamente irreprochable. Como
no podia ser de otro modo, el éxito de
Antonio Baciero fue muy grande y sos-
tenido y debi6 corresponder con otro bre-
ve fragmento bachiano».
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El segundo
intérprete de
este ciclo con
un programa
de obras de
Chopin, fue el
Catedratico
de Piano del
Real Conser-
vatorio Supe-
rior de Musica
de Madrid, Fer-
nando Puchol,
de quien el cri-
tico Gomez Amat afirmaba en su cronica
musical en Radio Madrid: «Mostré, jun-
to a una fina sensibilidad, una visién per-
sonal de los elementos dindmicos y con
uso generoso del pedaly.

Dos recita-
les dedicados
a obras de
Liszt —«un
fulgurante
Liszt», sefnala-
ba el critico
Andrés Ruiz
Tarazona en
«Hoja del Lu-
nes— estuvie-
ron a cargo de
Mario Mon-
real, valencia-
no y Profesor del Conservatorio de Mu-
sica de Valencia, quien después de una
«tournée» de recitales de obras de Liszt
esta considerado unanimemente por la cri-
tica y el publico como un gran intérpre-
te de este compositor.

La serie de
conciertos se
cerro finalmen-
te con dos re-
citales, con un
programa de
obras de
Brahms, que
interpreto el
mallorquin
Joan Moll, ac-
tualmente pro-
fesor de piano
del Conserva-
torio de Musica de Palma de Mallorca y
del Instituto «Ramon Llull». El critico de
«Hoja del Lunes» destacd la madurez pia-
nistica de Moll, asi como su «hondura
y delicadeza expresivax.



“CURSOS UNIVERSITARIOS

CUATRO LECCIONES
SOBRE MURILLO

M E! director de la Academia de la Historia,
Diego Angulo, analiza la obra del pintor

sevillano

«Murillo ha sido objeto tanto de
valoraciones excesivas como de una
infravaloracion injusta, segun las épo-
cas. Asi en la primera mitad del si-
glo XIX era mucho mas conocido
que Velazquez y su fama fue decre-
ciendo progresivamente hasta llegar a
identificarsele s6lo como pintor de
Concepciones y Virgenes con Niiio.
Ademas de sus grandes dotes como
colorista, Murillo es el creador de un
tema completamente nuevo en la pin-
tura espaiiola de su siglo —el tema de
los nifios— y el precursor indiscutible
de la pintura rococo del siglo XVHI».

En Espaiia, tras el Greco, Velaz-
quez y Goya, no hay pintores que
puedan considerarse superiores a él.
Asi ve al pintor sevillano el director
de la Academia de la Historia, Diego
Angulo, quien el pasado febrero im-
parti6 en la sede de la Fundacion
Juan March un curso sobre Murillo.
Diego Angulo dedic6 las cuatro lec-
ciones, que acompaié con la proyec-
cion de diapositivas, a comentar la
«Vida y obras juveniles» del pintor;
la «Serie del Claustro de San Francis-
cos y obras de esta época»; «Cuadros
de San Antonio y series de Santa Ma-
ria la Blanca y de Capuchinos»; y
la «Serie de la Caridad y temas pro-
fanos».

VIDA Y OBRAS

JUVENILES
artolomé Esteban Murillo, nacié

B en los ultimos dias de diciembre
de 1617. Pasé su juventud en las proxi-
midades del Convento de San Pablo
de Sevilla. Vivio Murillo momentos
dificiles para Espafia: fue testigo de
la gran emigraciéon de Sevilla, de la
peste que asolé la ciudad en 1649,
de la guerra con Portugal, y del tras-
lado a Cadiz, en 1648, del monopolio
del comercio con las Indias. Murillo
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DIEGO ANGULO estudio Filosofia y Le-
tras en la Universidad de Sevilla y se doc-
tor6 en la de Madrid, ampliando estudios
después en la Universidad de Berlin, en
el Centro de Estudios Historicos de Ma-
drid y en el Museo del Prado, del que
fue director. En 1925 obtuvo la cétedra
de Historia del Arte de la Universidad de
Granada, pasando posteriormente a la de
Sevilla y en 1941 a la de Madrid. Diego
Angulo es Director del Instituto «Diego
Velézquezy del C.S./.C. y miembro co-
rrespondiente de las Academias de Bellas
Artes de San Fernando y de la Historia
y, actualmente, director de ésta dltima.
Ha publicado numerosos trabajos sobre la
historia de la pintura espafiola.

fue el menor de 14 hermanos. Su vi-
da privada va a estar jalonada de
infortunios y marcada por la soledad.
Queda huérfano muy pronto. Se sabe
que a los quince afios pide permiso
para embarcarse y marchar a Améri-
ca. Fue quizi en ese tiempo cuando
inici6 su aprendizaje artistico con
Juan del Castillo.

Su primer encargo importante es
de 1646: la serie de cuadros para el
Claustro Chico de San Francisco, que
contribuye extraordinariamente a
darle fama. Se trata de obras que se
mantienen aun dentro del estilo zur-
baranesco, si bien se percibe ya en



ellas un sello personal y la promesa
de una nueva etapa en la escuela se-
villana, dominada hasta entonces por
Zurbaran.

Murillo se casa con Beatriz de Ca-
brera, de familia de plateros. Su fa-
ma como pintor sigue aumentando.
En 1655 pinta dos cuadros importan-
tes para la sacristia de la Catedral y
al afo siguiente el Cabildo le encar-
ga el cuadro de San Antonio. Au-
sentes por entonces Zurbaran y He-
rrera el Viejo, Murillo se convierte en
el gran pintor de Sevilla.

Catdlico creyente, hijo de su tiem-
po, Murillo era miembro de la co-
fradia del Rosario desde muy joven
y, tras enviudar, ingres6 en la Her-
mandad de la Caridad. Murillo mu-
rid6 con los pinceles en la mano, al
caer de un andamio cuando se ha-
llaba pintando los Desposorios misti-
cos de Santa Catalina para los Capu-
chinos de Cadiz. Su vida se extinguid
el 3 de abril de 1682. Fue enterrado
en la Iglesia de Santa Cruz, de Se-
villa.

bujamiento segin los planos, y una
cierta perspectiva aérea.

Los pintores espafioles no fueron
muy dados a pintar a la Virgen so-
la o con el Niflo, y cuando en el si-
glo XVII lo hacen Morales y otros ar-
tistas, ya Murillo habia pintado mu-
chas de las suyas. En una primera
etapa la representa sentada en un
banco, con el Nifio sobre su regazo,
con un cierto tono pesimista muy ca-
racteristico de las virgenes flamencas.
Progresivamente el manto caerd y
dejara ver el talle de la Virgen y el
Nifio se ira incorporando y aparecera
desnudo. Se ird perfilando una ma-
yor preocupacion por la belleza ju-
venil (La Virgen del Escorial) y hu-
manizacion: La Virgen de la Faja.
Pocos artistas han logrado reflejar la
expresion de dulzura y candor del Ni-
flo como lo hizo Murillo.

SAN ANTONIO Y
SANTA MARIA LA
BLANCA

SERIE DEL CLAUSTRO

DE SAN FRANCISCO

Los dos frentes del Claustro de San
Francisco se decoraron con dos gran-
des cuadros de Murillo: La cocina
de los dngeles (Louvre) y El trdnsito
de Santa Clara (Galeria Nacional de
Dresde). Temas, éstos, siempre sere-
nos, que reflejan una manifestacion
del amor a Dios, propio del sentir
franciscano, a diferencia de los pre-
feridos por los Mercedarios, de mar-
tirios y con un acusado dramatismo.
En ambos cuadros Murillo sigue a
Zurbaran trazando una linea recta
que divide el cuadro en dos mitades
claramente diferenciadas por la luz,
separando el plano celeste del plano
terreno.

Otro cuadro de Murillo de esta se-
rie es un San Diego dando de comer
a los pobres en la puerta del Conven-
to, que sorprende por su gran natu-
ralismo. En él se manifiesta plena-
mente el interés de Murillo por los
nifios, a los que sitia en el centro
del lienzo, y que van a constituir una
constante del artista tanto en sus cua-
dros religiosos como profanos. Son
también muy caracteristicos de Muri-
llo los retratos tan diferentes unos de
otros en la representacién de grupos.
En Fray Sebastidn ante el Inquisidor,
se advierte un nuevo empleo de la
luz, importante por tratarse de una
obra tan temprana: hay una evidente
diferencia de luminosidad y de desdi-
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El tenebrismo se apunta ya en cua-
dros anteriores a la serie de San An-
tonio: una Sagrada Cena, la Mag-
dalena, 1a Sagrada Familia (Museo de
Dublin), pertenecen a la etapa en tor-
no al afio de 1650. En este ultimo
lienzo aparece San José en primer
plano, quiza por influencia teresiana
(Santa Teresa tuvo una gran devo-
cion por San José). Este es presen-
tado como guia del Nifio, quien, a su
vez, constituye la pieza clave del ar-
tista en cuanto que representa la gra-
cia y el juego.

Otro tema de fundamental impor-
tancia en el pintor sevillano es el de
la Concepcidon, cuya representacion
es permitida gracias a la Bula pon-
tificia que otorga el Papa en 1661.
De la Concepcion Grande, de Sevilla,
en la que la Inmaculada triunfante
esta sobre una peana triangular de
angelitos, Murillo ird variando pro-
gresivamente la escala de éstos hasta
llenar con ellos grandes espacios del
cuadro, con un estilo plenamente ba-
ITOCO.

En 1655 se le abren las puertas
de la Catedral de Sevilla. Pinta un
San Isidoro y las santas Justa y Ru-
fina, martires cristianas cuyo recuer-
do del sacrificio se reduce en Murillo
a la palma que llevan en la mano.
La imposicion de la casulla a San Ii-
defonso refleja una composiciéon mu-
cho mas rica y una distribucién obli-
cua de la luz muy propia del barroco.

En 1656 se le encarga un enorme
lienzo para la Catedral: el San An-



tonio, que refleja un evidente des-
equilibrio de composicion, si se le
compara con lienzos de Roelas o de
Herrera el Viejo: es una composicion
totalmente en diagonal; los angeles
del fondo de gloria adoptan las ac-
titudes mas movidas; la luz adquiere
ya una funciéon propia; no hay preo-
cupacion por el volumen de la figura
sino por los contraluces, todos ellos,
elementos claramente barrocos. En
1660 pinta EIl nacimiento de la Virgen
(Louvre), que, desde el punto de vis-
ta pictérico y del tratamiento de la
luz supone un paso importante con
respecto al San Antonio. Es un in-
terior en el que los planos de luz apa-
recen jerarquizados y en él la compo-
siciobn, en progresivo decrecimiento
de derecha a izquierda, en forma
triangular, recuerda mucho a Rubens.

En 1665 se encarga de la decora-
cién de la iglesia de Santa Maria la
Blanca, antigua sinagoga judia que
fue reconstruida y pasé a depender
del Cabildo de la Catedral. Con mo-
tivo de su inauguracién, que coinci-
did con la concesion de la Bula Pon-
tificia de la Inmaculada, decora la fa-
chada del Marqués de Villamanrique.
Los dos medios puntos de la nave
central mayor representan la historia
de la fundacion de Roma (el Patri-
cio y su mujer durmiendo, y el rela-
to que éstos hacen al Papa acerca de
su suefio). Los planos de luz y la
composicion decreciente denotan un
considerable avance del pintor y una
factura mucho mas suelta, menos di-
bujada, de una enorme blandura, que
ha originado el cliché del estilo vapo-
roso de Murillo.

SERIE DE CAPUCHINOS

De la Iglesia de los Capuchinos de

Sevilla cabe destacar Santa Justa y
Santa Rufina. La Virgen, en las
obras de esta época, ha sufrido un
enorme salto en su ejecucion, respec-
to a las anteriores: la preocupacién
por el volumen, el sentido plastico de
los pliegues y del contorno han deja-
do paso a un estilo mas pictérico.
La Adoracién de los Pastores de este
momento es un cuadro totalmente
barroco, de contraluces muy evolu-
cionados y de una blandura perfecta
en la factura de la piel.

Pinta Murillo cuadros de tema infan-
til religioso: la infancia de Cristo, en
la que el Nifio es representado como
Buen Pastor o como Niiio dormido, o
el San Juanito; temas, éstos, muy
cultivados en el barroco del siglo XVII,
y en los que Murillo esta preludiando
el sentir del arte del siglo XVIII.
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SERIE DE LA CARIDAD
Y TEMAS PROFANOS

Para decorar el Hospital de la Ca-
ridad, construido por Miguel de Ma-
fara, éste piensa en unos trabajos
en torno a las obras de misericordia,
que encarga a Murillo, y en otras se-
rie de escenas sobre las postrimerias
del hombre, para las que piensa en
Valdés Leal. Murillo se inspira en
motivos del Antiguo y Nuevo Tes-
tamento: Milagro de pan y peces,
Moisés en la Pefia del desierto, El
regreso del Hijo Prddigo (este ultimo
en la National Gallery de Washing-
ton). Jesus visitando a un enfermo,
La liberacidon de San Pedro, San Juan
de Dios llevando un moribundo a cues-
tas, Santa Isabel de Hungria..., son
otros de los temas que ilustran las
obras de misericordia de esta Iglesia.

En 1668 recibe Murillo el encargo
de "decorar la Sala Capitular de la
Catedral de Sevilla y el artista pinta
una Inmaculada Concepcion muy dis-
tinta de las de sus primeras épocas.
El enorme movimiento y el esquema
de escorzos confieren ahora a estos
cuadros la cualidad de servir de an-
ticipo, en cierto modo, de la sensi-
bilidad rococd del siglo XVIII. Estas
mismas caracteristicas se reflejan en
las Virgenes con Nifio, alejadas ya
del esquema reposado rafaelesco del
principio: La Virgen Gitana, La Vir-
gen cortada; las Sagradas Familias,
hoy en la Galeria Nacional de Lon-
dres y en el Museo de Budapest; y
otros muchos cuadros en los que Mu-
rillo muestra su perfecto dominio del
juego de contraluces.

El capitulo de las escenas infantiles
es el mas importante de las pinturas
profanas de Murillo, quiz4 porque su
interpretaciéon no tiene precedentes en
la pintura espafiola de su tiempo.
Después de él, no encontraremos en
la pintura de nuestro pais un pintor
de nifios hasta Goya. La gracia, el
juego, la alegria, son las ténicas do-
minantes de estas obras de temas in-
trascendentes, de escenas callejeras.
Murillo pinta a nifios pobres con rea-
lismo, pero sin poner de relieve su
pobreza. Es la sonrisa y la ingenua
malicia lo que le interesa reflejar en
los nifios. Y esto lo hace Murillo en
Sevilla, un rincén de Europa que esta
en comunicacidén con los pueblos del
Norte, en los que el tema de la ale-
gria si era muy cultivado. Cabe pen-
sar en una influencia holandesa;
pero, en cualquier caso, manifies-
tan cabalmente la extraordinaria ca-
pacidad creadora del pintor.




SIMBOLISMO Y SUPERREALISMO
EN LA POESIA CONTEMPORANEA

B Curso del poeta y critico Carlos Bousofio,
Premio Nacional de Ensayo

Sobre el tema «Simbolismo y su-
perrealismo en la poesia contempo-
ranea» el poeta y critico Carlos Bou-
sofio impartio, del 27 de febrero al 8
de marzo, en la Fundacion Juan
March un curso de cuatro lecciones
dedicado a analizar la técnica de la
poesia surrealista. Carlos Bousoiio,
que ha obtenido recientemente el Pre-
mio Nacional de Ensayo 1978 por su
libro El irracionalismo poético. El
simbolo, realizado con una ayuda de
la Fundacion Juan March, ha expues-
to en estas conferencias algunas de
sus conclusiones sobre el simbolo y el
mecanismo de la poesia superrealista,
recogidas en un trabajo de proxima
aparicion. Carlos Bousofio ha estruc-
turado este ciclo en cuatro lecciones
tituladas «El simbolo en la poesia
contemporanea y en la cultura de la
Edad Media»; «Técnica superrealista:
esquema primario»; «Técnica su-
perrealista: esquema secundario»; y
«El simbolismo de los simbolistas».

Ofrecemos a continuacion un re-
sumen de sus intervenciones.

EL SIMBOLO EN LA
CULTURA ACTUALY
MEDIEVAL

superrealismo se ha estudiado

1
E s6lo como vision del mundo, des-
de un punto de vista histérico o en sus
relaciones con otros movimientos
poéticos, como el dadaismo. Las de-
finiciones que se han dado de la téc-
nica superrealista ponen de relieve un
asombroso vacio critico y un miedo
enorme al subjetivismo en la interpre-
tacion de los textos. De ahi que el
fenémeno del simbolo sea casi desco-
nocido. ;Qué son y qué importancia
tienen los simbolos en la cultura ac-
tual?

Simbolos son expresiones que van
unidas a emociones inadecuadas, es
decir, emociones que aparentemente
no debian corresponderles. ;Por qué
se produce tal inadecuacién? Porque
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CARLOS BOUSONO nacié en Boal (Astu-
rias), en 1923. Se licencié en Filosofia y
Letras en la Universidad de Oviedo y
obtuvo el grado de Doctor en Filologia
Romanica en la de Madrid. Ha ejercido
la docencia de Literatura Espafiola en Uni-
versidades y colleges americanos y ac-
tualmente en Madrid. Como poeta, ha ob-
tenido el Premio de la Critica 1968 por su
libro Qda en |a ceniza, y otras obras su-
yas son Subida al amor, Primavera de la
muerte e Invasién de la realidad. Corno
critico literario, Bousorio cuenta con nu-
merosos trabajos que han sido objeto de
varias reediciones: « Teoria de la expresion
poétican (Premio Fastenrath de la Aca-
demia Espafiola, 1966), «Seis calas en la
expresion literaria espariolay (en colabora-
cion con Dédmaso Alonso), y otros.

lo que nos emociona es una asocia-
cié no consciente. Ante un poema
superrealista, por ejemplo, si el poeta
dice A, el lector, forzado por el con-
texto, une A con otra realidad, B, y
quizé B con C, y en la conciencia
de éste lo que queda es la emocion
de C. Esta asociacion es no cons-
ciente, tanto para el lector como para
el autor; ninguno de los dos sabe
por qué experimenta esa emocion
(irracionalismo verbal).

Todo simbolo podria tener la si-
guiente formula: A [=B=C=] emo-
cion de C en la conciencia; enten-
diendo que lo que encierra el cor-
chete es no consciente. Si tomamos
un ejemplo, los versos de Lorca del
Romancero de la Guardia Civil: «Los



caballos negros son/las herraduras
son negras», etc. «Caballos negros»
se asocia con «noche, «noche» con
«no veo» > tengo menos vida = muer-
te. Lo que ha ocurrido es que no so-
mos conscientes de esa asoclacion. La
relacion entre esas identidades (no
importa el nimero de miembros) es
siempre de proximidad (A=B) o de
semejanza. Cada miembro tiene una
relacion de semejanza o de proximi-
dad con el contiguo, pero no la tie-
ne con el mas alejado, y de ahi la
inconexion logica que caracteriza a
los simbolos: «caballos negros» no
tiene nada que ver con «no veo».

PROPIEDADES
DEL SIMBOLO

Estos simbolos -—metaforas pre-
conscientes que son diferentes de las
conscientes, ejemplo, «tu pelo es
oro»— se caracterizan por las siguien-
tes propiedades: no pueden ser desa-
creditadas, ya que para ello tendria-
mos que ser primero conscientes de
la relaciéon metaférica; la relacién
surge como relacion seria (la otra,
«tu pelo es oro», es lidica, no la
tomamos en serio, es s6lo una mane-
ra de hablar); y la transitividad: co-
mo A=B y B=C, A=C de verdad.
De ahi que identifiquemos los caba-
llos negros con muerte. Estas pro-
piedades del simbolo aclaran el caos
il6gico del superrealismo.

El analisis de los simbolos es ba-
sico para el estudio de la poesia con-
temporanea desde Baudelaire hasta
nuestros dias, asi como para com-
prender muchos aspectos de la vida
cotidiana —el anuncio publicitario,
los gestos, los suefios, los sintomas
neurdéticos, la expresividad de la len-
gua hablada— y de la cultura medie-
val. Al igual que el hombre primiti-
vo, el hombre medieval es menos ra-
cional, vive mas de emociones simbd-
licas. Ejemplos muy claros de transi-
tividad simbodlica son la magia de la
cultura medieval, cuyo mecanismo
esencialmente simbdlico no ha sido
estudiado, en mi opinién; el argu-
mento de autoridad; el conservaduris-
mo y misoneismo que tanto pervivie-
ron en la cultura espafiola, etc. En
ninguna época el protocolo, la for-
ma, la etiqueta, el deber de mani-
festar por fuera lo que se es por den-
tro, contaron tanto como en la épo-
ca medieval. Habia que vestirse de
triste, llorar por una muerte, o bien
buscar a alguien que llorase por uno
(las plaiiideras). El dinero ha de ir a
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las clases sociales altas, sostiene San-
to Tomas, porque solo éstas necesi-
tan gastarlo por esa necesidad de
aparentar, que entonces (y lamenta-
blemente todavia hoy en muchos ca-
s0s) constituia un auténtico deber mo-
ral. En nuestro pais, dado el retraso
con que la burguesia trajo la moder-
nidad, con respecto a otros paises eu-
ropeos, esa tendencia formalista durd
muchisimo y explica la cursileria es-
pafiola, fendmeno tan caracteristico
de nuestro siglo XIX.

En la mente del hombre medieval
la relacion simbolica se produce entre
cosas que no tienen entre si un gran
parecido: se relacionan los accidentes
de las cosas con sus esencias. Sélo
la esencia es inmodificable y por ello
se explican el argumento de autori-
dad, la tirania de la costumbre, el
odio al cambio y a la novedad, los
anacronismos, el «cualquier tiempo
pasado fue mejor», tdpicos todos
ellos tipicamente medievales.

EL ESQUEMA DE LA
TECNICA
SUPERREALISTA

No basta referirse, cuando se anali-
za el superrealismo, a la escritura au-
tomatica, ya que ésta es propia, por
definicién, de todo el irracionalismo
poético que antecede al superrealis-
mo, el simbolismo que va desde Bau-
delaire a Verlaine, Mallarmé, Rim-
baud, y de los simbolistas espaiioles,
como Machado y Juan Ramén. Tal
vez podria aducirse qu el simbolismo
anterior al superrealismo era funda-
mentalmente un simbolismo de reali-
dad, de expresiones que aludian a co-
sas 0o hechos posibles en el mundo
efectivo; y que, por el contrario, los
simbolos del superrealismo son sobre
todo simbolos de irrealidad, en cuan-
to que los términos simbolicos son
irreales, entes o dichos imposibles.
Sin embargo, el superrealismo supo-
ne, frente al simbolismo, un fendéme-
no diferencial tanto cuantitativa co-
mo cualitativamente. El superrealis-
mo aparece como una revolucion,
no por usar simbolos y ni siquiera
por usar muchos simbolos de irreali-
dad, sino por la especial naturaleza
contextual y emocional de éstos.

Para que haya superrealismo, han
de darse juntas tres notas. Analice-
mos el mecanismo desde el punto de
vista del autor. Ha de haber una ma-
la lectura del originador (A), es de-
cir, una interpretacion heterodoxa y



personal, que podria haber sido cual-
quier otra, que el autor hace de
una realidad; en segundo lugar, una
inconexioén logica entre A y E (ori-
ginado); y en tercer lugar, la no con-
ciencia del nexo de identidad (=) en-
tre A y E. Pongamos un ejemplo:
En tu cintura no hay nada mds que
mi tacto quieto. Se te saldrd el cora-
z6n por la boca mientras la tormenta
se hace morada. (Vicente Aleixandre:
«El amor no es relieve», de Pasidn
de la tierra). ;Qué ha ocurrido para
que Aleixandre haya podido pasar
desde la primera frase A («en tu cin-
tura no hay nada mas que mi tacto
quieto») hasta la segunda E («se te
saldra el corazon por la boca»)? No
hay més que un camino: que la ex-
presion «tacto quieto», tras haberla
escrito el poeta en el sentido de «cari-
cia amorosay, la haya entendido, en
un segundo instante, como «apreton
mortal», o algo muy parecido. Aqui
tenemos una mala lectura del origina-
dor (A), una emocion heterodoxa res-
pecto de su significado mas objetivo
(caricia), y una identidad no cons-
ciente entre el originador («tacto
quieto») y otro término, el originado.
Si recordamos el esquema algebraico
del simbolo, tendremos: tacto quieto
en el sentido de caricia amorosa
[ =tacto quieto en el sentido de apre-
ton mortal =] emocién en la concien-
cia de tacto quieto en el sentido de
apreton mortal. Esa emocion lleva al
autor a escribir una segunda frase,
el originado, que aqui sera «se te
saldra el corazén por la bocay.

Veamos qué ocurre desde el punto
de vista del lector. Las tres cualida-
des son aquj la inconexién légica (no
entendemos la relacion logica entre
las dos secuencias), la inconexion
emocional (la emocién amorosa que
experimentamos entre «tacto quieto»
como «caricia» no concuerda con la
negatividad sentimental de «se te sal-
dra el corazon por la boca»); y ocul-
tacion del signo de identidad (=)
entre originador y originado. Pero
como entendemos que el poeta no
es un alienado que desvaria, nos es-
forzamos por lograr una compren-
sion de lo que leemos, intentamos
tender un puente emoc1onal, una ex-
plicaciéon, emotiva, pero con una
emocion que no es nuestra, sino aje-
na, del autor; es decir, reconstruimos
la sucesion emotiva, de tipo precons-
ciente, distinta de la del lector, que
haya podido conducir al autor desde
el originador al originado. Y enton-
ces, ambos términos se ponen a bus-
car lo que tengan emocionalmente en
comun: aqui, la idea de muerte.
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EL SALVAVIDAS
DE LA RAZON

Podemos afirmar que el superrea-
lismo es el salvavidas de la razon.
Para salvarnos de ese escandalo 16-
gico y emotivo, de ese vacio dispara-
tado, obllgamos a las frases a que
concuerden, reconstruyendo la emo-
cion del autor. Este esquema se da de
una manera constante en todo el su-
perrealismo. Es mas, el superrealismo
es mucho mas COmple]O un origina-
do se convierte, a su vez, en origi-
nador del sigujente termmo el poeta
puede realizar dos o mas «malas lec-
turas» del originador, y estas inter-
pretaciones simbolicas pueden dar lu-
gar a mas de un originado. Cuanto
mayor es la complejidad del superrea-
lismo, mayor sera su carga simbdlica
y su expresividad.

;Por qué las palabras se ponen a
simbolizar? El lector intenta siempre
buscar una explicacion légica a lo
que lee, debido a la practicidad y
conceptualldad de nuestra mente. Pa-
ra salir de ella, hace falta un esfuer-
zo y un obstaculo: el absurdo, que
es precisamente la razon del simbolis-
mo. Este absurdo puede venir dado
por el énfasis o por otros recursos,
como el encadenamiento, un determi-
nado orden de las palabras que pro-
duce en el lector una sensacion de
enigma; ademas, el encadenamiento
de simbolizados o la aparicién de re-
laciones falsas (de simultaneidad o fi-
nalidad) hacen mucho mas complejo
el mecanismo del superrealismo.

Queda diferenciar el superrealismo
del simbolismo (de Baudelaire, Juan
Ramoén, simbolistas franceses...) No
hay superreallsmo si no se dan jun-
tas las tres notas que ya hemos expli-
cado. Es decir, 1.°) s1 en vez de una
«mala» lectura del originador, el au-
tor hace una «buena lecturax; 2.°) si,
aunque exista una «mala lectura» del
originador, «casualmente» no llega a
producirse una verdadera inconexion
logica; vy 3.°) si se hace consciente
la identidad entre el originador y el
originado, pese a darse las otras dos
notas. Un ejemplo: El poeta habla
de un pajarillo gris y dice de él:
un pajarillo es como un arco iris.
En principio, el poeta esta relacio-
nando dos cosas que no se parecen
nada entre si, pero que producen una
misma emocion de inocencia y de pu-

reza. Hay mala lectura del origina-
dor, una interpretacion personal y li-
bre; hay inconexién légica y emoti-
va; pero falta la no consciencia de
la identidad.




Del 24 al 27 de abril

II SEMANA DE BIOLOGIA

Los dias 24, 25, 26 y 27 de abril se celebrara en la sede de la
Fundaciéon Juan March la II Semana de Biologia, en sesiones de tarde.
A través de conferencias-cologuio se expondrdn resumenes de algunos
resultados que se han alcanzado o se estdn alcanzando en las investi-
gaciones realizadas dentro del Plan Especial de Biologia de la Fundacion.

Seran ponentes en la Semana 22
bidlogos, y sus intervenciones seran
recogidas en cuatro tomos, que se
facilitarAn a los asistentes a las se-
siones.

El Plan Especial de Biologia, ela-
borado para un quinquenio, se puso
en marcha en 1972 y entre sus obje-
tivos figuran la investigacion, la for-

macion de especialistas y, eventual-
mente, la adquisicion de material. El
Plan trata de ser también elemento de
cohesion entre las distintas ayudas
concebidas por la Fundacion en el
campo de la Biologia, canalizadas a
través de los Programas de Investi-
gacion, las Operaciones Especiales
Cientificas y las Becas de Estudios.

(— PONENTES —

Dia 24 — Jouvé de la Barreda.

A las 17 horas — Pérez Camacho.

Tema: FLORA Y .

FAUNA ACUATICAS. Dia 26

— Vieitez Martin. A las 18 horas

— g”t"d‘)]’; ‘;”V‘”ez- Tema: ZOOLOGIA 1.

- ]\lr ed aco. il — Cordero del Campillo.

- R Ol:f”f“z astiito. — Palanca Soler.

— KRubIO LOIS. — Salvador Milla.

— Pena Alvarez. — Genis Gdlvez.

— Miracle Solé. — Alberdi Alonso.

Dia 25 Dia 27

A las 18 horas A las 18 horas

Tema: BOTANICA. Tema: ZOOLOGIA II.

— Rivas Martinez. — Mayol Serra.

— Santos Guerra. — Bernis Madrazo.

— Goémez Campo. — Delibes de Castro.

— Carravedo Fantova. — Zarazaga Burillo. )
N




FEUBLICACIONES

FUNDACION

COLECCION «ENSAYOS»

dacion.

CIENCIA.

Morales y J. Rof. Carballo.
225 pags. P.V.P.: 160 ptas.

LENGUAIJE.

227 pags. P.V.P.: 250 ptas.

ARTE.

176 pags. P.V.P.: 240 ptas.

Coeditada con Rioduero, esta co-
leccidén recoge los Ensayos sobre
un tema general, aparecidos en el
Boletin Informativo de la Fun-

e ONCE ENSAYOS SOBRE LA

M. Benzo, J. Caro Baroja, L.
Cencillo, J. Diez Nicolas, R.
Fernandez Carvajal, Ph. Ga-
rigue, J. Jiménez-Blanco, P.
Lain Entralgo, J. Linz, Rafael

DOCE ENSAYOS SOBRE EL

C. Castro Cubells, F. Lazaro
Carreter, J. L. Lopez Aran-
guren, E. Lled6, J. Marias, L.
Michelena, R. Ninyoles Mon-
llor, J. L. Pinillos, F. Poya-
tos, F. Rodriguez Adrados, R.
Trujillo Carreiio y F. Yndurain.

ONCE ENSAYOS SOBRE EL

V. Aguilera Cerni, J. Camén
Aznar, J. de Castro Arines, A.
Fernandez Cid, M. Fisac, L.
Gonzilez Seara, E. Lafuente
Ferrari, J. Lassaigne, S. Mar-
chan, Pablo Serrano, F. Sopeiia.

PUBLICACIONES DE LA

Entre otras colecciones editadas por la Funda-
cion Juan March figuran las publicaciones que se
relacionan a continuacion.

e ONCE ENSAYOS SOBRE LA
HISTORIA.
J. J. Carreras Ares, A. FEiras
Roel, A. Elorza, J. A. Gar-
cia de Cortazar, J. M. Lopez
Piiiero, J. M. Jover Zamora,
F. Ruiz Martin, C. Seco Se-
rrano, J. Solé Tura, L. Suarez
Fernindez y F. Tomas Valiente.
248 pags. P.V.P.: 300 ptas.

COLECCION
«PENSAMIENTO _
LITERARIO ESPANOL»

Editada en colaboracién con
Castalia, esta coleccion tiene co-
mo proposito presentar investiga-
ciones de hispanistas espafioles o
extranjeros sobre épocas, géneros
o figuras de nuestra historia lite-
raria.

¢ DON QUIJOTE COMO FOR-
MA DE VIDA.
Juan Bautista Avalle Arce.
296 pags. P.V.P.: 350 ptas.

TEATRO Y SOCIEDAD EN
EL MADRID DEL SIGLO
XVIII.

René Andioc.

576 pags. P.V.P.: 500 ptas.

EL PENSAMIENTO DE RA-
MON LLULL.

Miguel Cruz Hernandez.

476 pags. P.V.P.: 550 ptas.
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e ORATORIA Y PERIODISMO
EN LA ESPANA DEL SI—
GLO XIX.

Maria Cruz Seoane Couceiro.
454 pags. P.V.P.: 530 ptas.

RAZONES DE BUEN AMOR.
Luis Beltran.
416 pags. P.V.P.: 500 ptas.

HISTORIA Y LITERATURA
EN HISPANO-AMERICA
(1492-1820).

Mario Hernandez Sanchez-
Barba.

350 pags. P.V.P.: 420 ptas.

COLECCION «CRITICA
LITERARIA»

Coeditada con Catedra, esta co-
feccion se dedica a recoger traba-
jos de critica literaria relacionados
con las actividades de la Funda-
cion Juan March.

e NOVELA ESPANOLA AC-
TUAL.
Amoroés, Francisco Ayala, Juan
Benet, C. J. Cela, J. Marco,
Martinez Cachero, Damaso San-
tos, Vicente Soto, Torrente Ba-
llester, Dario Villanueva y Za-
mora Vicente.
334 pags. P.V.P.: 350 ptas.

TEATRO ESPANOL ACTUAL.
Buero Vallejo, Antonio Gala,
Martin Recuerda, Lauro Olmo,
Rodriguez Méndez, Francisco
Nieva, José Ruibal, Angel Fa-
cio, Gonzalez Vergel, Miguel
Narros, José Luis Gomez, Ma-
ria Fernanda d’Ocon, Tina
Sainz, Amoros, Garcia Loren-
20, José Monleon, Pérez Cote-
rillo y Adolfo Prego.

298 pags. P.V.P.: 375 ptas.

e CUATRO FASES DE LA HIS-
TORIA INTELECTUAL LA-
TINOAMERICANA (1810-
1970).

Juan Marichal.
102 pags. P.V.P.: 180 ptas.

ESTUDIOS DE TEATRO ES-
PANOL CLASICO Y CON-
TEMPORANEO.

Francisco Ruiz Ramoén.

258 pags. P.V.P.: 360 ptas.

OTROS TITULOS

e EL LIBRO DE APOLONIO.
Edicién critica de Manuel Alvar.
3 vols. (1.620 pags.). P.V.P.:
7.500 ptas.

JESUCRISTO EN LA HIS-
TORIA Y EN LA FE.

L. Boff, Ch. Duquoc, E. Ki-
semann, W. Kasper y W. Pan-
nenberg.

376 pags. P.V.P.: 560 ptas.

BARIOLAGE. (METODO PA-
RA EL ESTUDIO ANALI-
TICO-DINAMICO DEL AR-
CO).

Wladimiro Martin Diaz.

360 pags. P.V.P.: 2.000 ptas.

DERECHO AGRARIO.
Juan José Sanz Jarque.
717 pags. P.V.P.: 625 ptas.

LA ECONOMIA AGRARIA
EN LA HISTORIA DE ESPA-
NA.

G. Anes, A. Bernal, J. Garcia
Fernandez, E. Giralt, Pierre Vi-
lar y otros.

388 pags. P.V.P.: 800 ptas.

dirigirse a:

Castello, 77

Nota: Para mas informacion sobre estos libros pueden
Fundacion Juan March

Tel. 225 44 55 - Madrid-6
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- N
NUEVOS TITULOS DE
LA «SERIE UNIVERSITARIA»

Cinco nuevos titulos se han incorporado ultimamente a la Colec-
cion «Serie Universitaria», en la cual se incluyen resimenes amplios
de algunos estudios e investigaciones llevados a cabo por los becarios
de la Fundacién y aprobados por los Secretarios de los distintos De-
partamentos, asi como otros trabajos de caricter cientifico y humanisti-
co relacionados con actividades culturales de la Fundacion.

Los resimenes son realizados por los propios becarios a partir de
las memorias originales de su estudio o investigacion, las cuales se
encuentran en la Biblioteca de la Fundacion.

74. Adolfo Hernandez Lafuente.
La Constitucién de 1931 y la autonomia regional.
53 paginas.
(Beca Espaiia 1976. Ciencias Sociales.)

75. Miguel Artola Gallego.
El modelo constitucional espafiol del siglo XI1X.
127 paginas.
Esta edicion de las constituciones de 1837, 1845, 1869 y
1876 se realizd con motivo del ciclo «Los regimenes poli-
ticos en la Espafia contemporanea 1812-1936» que el autor

expuso en la sede de la Fundacion Juan March en enero
de 1979,

76. Rafael C. Martin Pérez.
Estudio de la susceptibilidad magnetoeléctrica en el
Cr,0, policristalino.
43 paginas.
(Beca Espafia 1970. Fisica.)

77. WM. Almagro, F. Bernaldo de Quiréds, G. A. Clark, R. de
Balbin, G. Delibes, J. J. Eiroa, U. Espinosa, M. Fernan-
dez-Miranda, M. D. Garralda, A. Gonzilez, M. Gonzalez,
F. Gusi, P. Lépez, B. Marti, C. Martin de Guzman, A.
Morales, A. Moure, C. Olaria, M. Sierra y L. G. Strauss.
C-14 y Prehistoria de la Peninsula Ibérica.

183 paginas.

Los trabajos incluidos en este volumen fueron expuestos
por sus autores en la reunidn cientifica sobre «Datacién
mediante Carbono-14», celebrada en la sede de la Funda-
cion Juan March el 14 de abril de 1978.

78. Martin Serrano, Ramén Masoliver, Rafael Conte, Carlos
Luis Alvarez, Amando de Miguel, Manuel Seco, J. L.
Abellan y André Fontaine.

Cultura en periodismo.

114 paginas.

El volumen recoge las ponencias presentadas en el Semina-
rio de «Cultura en periodismo» organizado por la Funda-

K cion Juan March los dias 26 y 27 de junio de 1978. J
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'ESTUDIOS E INVESTIGACIONES -

Seguin una investigacion de Maria G. Joyanes

EXCELENTE CALIDAD
NUTRITIVA DEL MEJILLON
DE LAS RIAS GALLEGAS

Con una beca de la Fundacion, Maria G. Joyanes Pérez ha llevado
a cabo una investigacion sobre «E!l valor nutritivo de la proteina de
mejillon y de su concentrado proteico»* presentada como tesis doctoral
en la Facultad de Farmacia de la Universidad Complutense en 1978.

Parte la autora del problema que
representa para la nutricidon a escala
mundial la amenaza de falta de pro-
teinas y de los esfuerzos emprendidos
para encontrar soluciones: mayor ex-
plotacion de fuentes proteicas con-
vencionales, busqueda de nuevas
fuentes, determinaciéon de los verda-
deros requerimientos proteicos para
el hombre y los animales, mejor dis-
tribucién de los recursos presentes y
otras medidas. Dentro de una mejor
explotacion de recursos tradicionales
estaria el cultivo de diversas especies
acuaticas, entre ellas el mejillon, que
esta cobrando a nivel mundial cada
dia mayor importancia y que para
Espaia tiene una especial relevancia,
puesto que las condiciones naturales
de algunas zonas permiten un des-
arrollo zootécnico practicamente ini-
gualable respecto de cultivos de me-
jillén llevados a cabo en otros pai-
ses, siendo actualmente Espafa el pri-
mer productor de mejillones.

El planteamiento general de obje-
tivos de la investigacion se sitiia en
el contexto de los estudios nutritivos
gue, entre otros, se requieren para la
utilizacién de cualquier producto con
destino alimentario. Asi, en el caso
del mejillébn, es conveniente conocer
sus posibilidades nutritivas en distin-
tas condiciones —como producto fres-
co, manufacturado, o sometido a
las técnicas culinarias— y determinar
parametros de orientacién nutritiva
de los productos derivados. De los di-
ferentes trabajos realizados se des-
prende que la proteina de mejillon,
ademas de encontrarse en alta pro-

* Maria G. Joyanes, «El valor nutritivo de

la proteina de mejillon y de su concentrado pro-
teicon. Beca Espafia 1974. Departamento de
Ciencias Agrarias. Trabajo final informado fa-
vorablemente el 16 de enero de 1979.
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porcion, presenta coeficientes eleva-
dos de digestibilidad y valor biologico
superior a los valores encontrados en
muchas especies de origen acuatico.
En los casos estudiados la conta-
minacién por petrdleo no ha afectado
ni a la eficacia digestiva de la pro-
teina, ni a la eficacia metabdlica. El
concentrado proteico procedente de
mejillones contaminados presentd un
valor bioldgico del orden del obteni-
do con un patrén de caseina suple-
mentada con metionina, no obstante
haber mostrado una digestibilidad
mas baja. El coeficiente de utiliza-
cion neta de la proteina del concen-

trado proteico es inferior al de la

caseina suplementada con DL metio-
nina, pero superior al del mejillon.
Las formas isoméricas del HCH
(hexacloro ciclo exano) presentes en
los mejillones contaminados se elimi-
nan en su mayor parte con la ob-
tencién de concentrado proteico, aun-
que son, proporcionalmente, los pes-
ticidas que peor se eliminan. Los
olaguicidas aldrin y dielerin presenta-
ron en el concentrado proteico, obte-
nido a partir de mejillones contami-
nados, unos niveles de aproximada-
mente un tercio respecto de su con-
centracion en el mejillon fresco. En
cuanto al DDT y sus analogos, DDE
y TDE, el proceso de obtencion de
concentrados proteicos produjo una
sensible reduccién en la concentra-
cion de TDE, no detectandose pre-
sencia alguna de DDT y DDE. En el
caso -del DDT, la sola accién de la
desecacion lo elimind totalmente. Fi-
nalmente, se ha comprobado que la
desecacion de mejillones contamina-
dos por mercurio provoca un aumen-
to de los niveles de este metal; sien-
do mayor este aumento al obtener
el concentrado proteico correspon-
diente. La contaminacion bacteriana



no quedo afectada por la desecacion,
pero la obtencion de concentrado
proteico eliminé o destruy6 las bac-
terias casi en su totalidad.

La variacion cuantitativa de la pro-
teina del mejillén de rias gallegas pre-
senta fluctuaciones a lo largo del
afio, pero es elevada en todos los ca-
sos. El perfil obtenido no coincide
exactamente con el descrito para me-
jillones de latitudes superiores, pero
esto se justifica por la existencia de
dos desoves principales en el aiio. El
perfil del contenido en glucégeno
coincide con los descritos por otros
autores para mejillones de igual pro-
cedencia, diferenciandose de los ha-
llados para mejillones de latitudes su-
periores. La curva de evolucién apa-
rece en lineas generales opuesta a la
de la proteina. El mejillébn proceden-
te de rias gallegas presenta una ex-
celente digestibilidad durante todo el

afo, con dos valores minimos a prin-
cipios de primavera y de otofio, coin-
cidiendo con las épocas de desove.
Asimismo son excelentes los parame-
tros de valor biolégico y de coefi-
ciente de utilizacion neta de la pro-
teina de mejillén, llegando en algu-
nos meses a igualar el valor biolo-
gico de un patréon de caseina e in-
cluso, en algiin caso, el de la caseina
suplementada con D-L metionina.
Ademas, el balance de nitrégeno de
la proteina de mejillon es siempre
positivo, teniendo en varios meses va-
lores elevados.

Como conclusién final es destaca-
ble que la calidad nutritiva del meji-
116n, juzgada por sus distintos para-
metros, es muy buena. Esta circuns-
tancia cobra especial interés en el caso
de los mejillones cultivados en las rias
gallegas dadas sus ventajosas caracte-
risticas para el cultivo de este molusco.

MONTSERRAT

Fundacion Juan March.

En el catalogo no estan inclui-
dos todos los manuscritos que po-
see la Biblioteca de Montserrat,
pues han quedado excluidos los
orientales (arabes, siriacos, hebrai-
cos, etc.), y la coleccién de papi-
ros o fragmentos de papiro, que
ya han sido recogidos en otros
catalogos o inventarios. Tampoco
se incluyen los fondos manuscri-
tos de los Archivos monastico y
musical. La obra, por otra parte,
es algo mas que un simple inven-
tario o registro, ya que en mu-
chos casos se da una descripcion
mas detallada del contenido. Por
la misma naturaleza de determina-
dos manuscritos, la complejidad
de ciertas unidades y la diversidad
de materias, o el mayor interés
de algunos casos, el catadlogo no
es un todo homogéneo. Pero se ha
preferido aceptar esta falta de uni-
formidad en beneficio de la rique-
za de contenido y de la inclusiéon
de todos los manuscritos.

La coleccién cuenta con titulos

EDITADO EL CATALOGO
DE MANUSCRITOS
DE LA BIBLIOTECA DE

El Monasterio de Montserrat ha editado en su coleccion «Scrip-
ta et Documenta» un Catdlogo de 1.251 manuscritos de su Biblio-
teca, cuya elaboracion se ha llevado a cabo con una ayuda de la

muy valiosos como el Lilibre Ver-
mell, los libros de Horas, el frag-
mento catalan del Forum Iudicum
y otros textos catalanes, los codi-
ces musicales del siglo XVI proce-
dentes de la Capilla Real Espafio-
la y con ciertos fondos (Aiamans,
Monsalud, Cervera y su Universi-
dad, Carmen de Burgo de Osu-
na, etc.), importantes en cuanto
tales. Sin embargo, los manuscri-
tos valiosos por la presentacion o
el contenido no abundan en ma-
sa, ni tampoco los cédices anti-
guos, ya que la Biblioteca de Mont-
serrat fue destruida en gran parte
durante la Guerra de la Indepen-
dencia. A pesar de ello muchos ti-
tulos de la Coleccion han mereci-
do y merecen la atenciéon de los
estudiosos.

El Catalogo, que aporta datos
sobre el material, la datacién, es-
criba e identificacion de textos y
una descripciéon sumaria, se com-
pleta con indices de «incipits»,
nombres y materias.
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TRABAJOS

TERMINADOS

RECIENTEMENTE se han aprobado
por los Secretarios de los distintos

Departamentos los siguientes

trabajos finales realizados por becarios
de la Fundacion, cuyas memorias
pueden consuitarse en la Biblioteca de la misma.

HISTORIA

(Secretario: José Cepeda
Adan. Catedrdtico de His-
toria Moderna de la Uni-
versidad Complutense)

EN ESPANA:

Antonio Giménez Caiiete.
Viajeros ilustrados en la
Catalufia del siglo XVIII.
Para un estudio de las
Suentes.

Lugar de trabajo: Bar-
celona.

BIOLOGIA

(Secretario: David Vizquez
Martinez. Director del Ins-
tituto de Bioquimica de
Macromoléculas del Centro
de Investigaciones Bioldgi-
cas del C.S.1.C.)

EN ESPANA:

Maria Monica de la Fuen-
te del Rey.

Estudio perinatal del
pulmon de rata bajo la
accion de la semicarba-
cida,

Centro de trabajo: Ins-
tituto A. J. Cabanilles
del C.S.I.C. y Universi-
dad Complutense.

Miguel Llobera Sande.

Determinacion de la ve-
locidad de gluconeogé-
nesis y metabolizacién

de la glucosa en anima-
les sometidos a distintos
estados tiroideos y su
respuesta a periodos cor-
tos de ayuno.

Centro de trabajo: Uni-
versidad de Barcelona.

José Manuel
Martin.
Comparacién ecoldgica
de dos playas de las rias
de Pontevedra y Vigo.
Centros de trabajo: Uni-
versidad Complutense y
Universidad de Santiago
de Compostela.

Vieitez

MEDICINA,
FARMACIA Y
VETERINARIA

(Secretario: Amadeo Foz
Tena. Profesor de Micro-
biologia de la Universidad
Auténoma de Barcelona)

EN ESPANA:

Catalina Caballero Alo-
mar,

Efecto de sucesivas e
idénticas dosis de morfi-
na sobre la amplitud de
las contracciones y la Ii-
beracion de acetilcolina
en plexo mientérico de
ileo e fleo de cobaya es-
timulado eléctricamente.
Centro de trabajo: Uni-
versidad de Barcelona.
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Luis Lamas de Ledn.
Mecanismo de la reac-
cién de acoplamiento en
el tiroides.

Centro de trabajo: Ins-
tituto «Gregorio Mara-
fion», del C.S.1.C.

EN EL EXTRANJERO:

Francisco Soriano Gar-
cia.

Cinética de lu respues-
ta de «streptococcus fae-
calis» a los antibiéticos
betalactdmicos y amino-
glucdsidos.

Centro de trabajo: Uni-
versidad de Nottingham
(Inglaterra).

Manuel Guix Pericas.
Estudio .morfométrico,
dptico y ultraestructural
de los inmunocitos de la
enfermedad celiaca.
Centro de trabajo: The
Flinders University of
South Australia. Bedford
Park.

CIENCIAS
AGRARIAS

(Secretario: Enrique Sdn-
chez-Monge Parellada. Ca-
tedratico de Genética de la
Escuela Técnica Superior
de Ingenieros Agrénomos
de Madrid)



EN ESPANA:

Arnoldo Santos Guerra.
Estudio de la flora y ve-
getacion de la isla del
Hierro (islas Canarias).
Centro de trabajo: Cen-
tro Regional de Investi-
gacion y Desarrollo Agra-
rio, de Tenerife.

ARQUITECTURA
Y URBANISMO

EN ESPANA:

Maria Teresa Muioz Ji-
ménez.

Arquitectura 'y critica.
La consideracion de la
obra a través del estilo.
Centro de trabajo: Es-
cuela Técnica Superior
de Arquitectura, de Ma-
drid.

EN EL EXTRANJERO:

Francisco Pernas Gali.
Estudios de ptaneamien-
fo y disefio de servicios
sanitqrios.

Centro de trabajo: Co-
lumbia University. The
Graduate School of Ar-
chitecture and Planning.
New York (Estados Uni-
dos).

INGENIERIA

(Secretario: Joaquin Ortega
Costa. Catedrdtico de Tec-
nologia Nuclear y Director
del Departamento de Tec-
nologia de la Universidad
Nacional de Educacion a
Distancia)

EN EL EXTRANJERO:

Alberto Sanchez Corpas.
Estudios de Ciencia e

Ingenieria Eléctricas
(Area de dispositivos y
circuitos electronicos).

Centro de trabajo: Poly-
technic Institute of New
York (Estados Unidos).

ARTES
PLASTICAS
(Secretario: José Manuel

Pita Andrade. Catedrdtico
de Historia del Arte en la
Universidad Complutense
y Director del Museo del
Prado)

EN ESPANA:

Teodoro Falcon Marquez.
La Catedral de Sevilla
(Estudio Arquitectonico).
Centro de trabajo: Uni-
versidad de Sevilla y Ar-
chivo de la Catedral.

MUSICA

(Secretario: Cristobal Halff-
ter. Compositor y Director
de Orquesta)

EN EL EXTRANJERO:

Xavier Parés Grabhit.
Estudios de virtuosismo
de piano.

Centro de trabajo: Con-
servatorio de Musica de
Ginebra (Suiza).

CREACION
ARTISTICA

(Secretario: Gustavo Tor-
ner de la Fuente. Pintor y
escultor).

EN EL EXTRANJERO:
Sinforosa Morales Ca-
ballero.

Caracteristicas litogrd-
ficas.

Centro de trabajo: Ta-
marind Litography
Workshop, Los Angeles,
California (Estados Uni-
dos).

CREACION
LITERARIA

(Secretario: José Maria Mar-
tinez Cachero. Catedrdtico
de Literatura Espafiola de
la Universidad de Oviedo)

EN ESPANA:

Antonio Ferres Bugeda.
El gran gozo (novela).
Lugar de trabajo: Ma-
drid.

ESTUDIOS E
EN CURSO

INVESTIGACIONES

ULTIMAMENTE se han dictaminado por los
Secretarios de los distintos Departamentos
7 informes sobre los trabajos que actual-
mente llevan a cabo los becarios de la Fun-
dacion. De ellos, 4 corresponden a becas en
Espaiia y 3 a becas en el extranjero.
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TRABAJOS DE BECARIOS
PUBLICADOS
POR OTRAS INSTITUCIONES

Se han recibido las siguientes publicaciones de trabajos realizados con

ayuda de Ja Fundacion y editados por otras instituciones. Estas publicaciones
se encuentran en la Biblioteca de la Fundacion a disposicion del piblico,
junto con todos los trabajos finales llevados a cabo por los Becarios.

o Francisco Marcos Marin.
Estudios sobre el pronombre.
Madrid, Gredos, 1978. 332 paginas.
(Beca Espaiia 1974. Literatura y Filologia.)
o Francisco Carballo (y Alfonso Magariiios).
La Iglesia en la Galicia Contempordnea. Andalisis histérico y teolo-
gico del periodo 1931-36. II Republica.
Madrid, Akal Editor, 1978. 599 paginas.
(Beca Espaiia 1974. Teologia. En equipo.)
e José Lopez-Calo.
Catdlogo del Archivo de Musica de la Catedral de Avila.
Santiago de Compostela, Sociedad Espafiola de Musicologia, 1978.
XVI, 306 paginas.
(Programa de Investigacion 1971. Musica.)
o Antonio Muntadas.
On Subjectivity. (50 photographs from « The Best of Life»).
Cambridge, Massachusetts, Airlington Lithograph Co., Inc. 1978.
59 paginas.
(Beca Extranjero 1977. Creacién Artistica.)
e Manuel Benito (y D. H. Williamson).
Evidence for a Reciprocal Relationship between Lipogenesis and
Ketogenesis in Hepatocytes from Fed Virgin and Lactating Rats.
«Biochem. J.» (1978), 176 pags. 331-334.
(Beca Extranjero 1977. Biologia.)
o José Enrique Rodriguez Ibaiiez.
Teoria critica y sociologia.
Madrid, Siglo XXI, 1978. 177 paginas.
(Beca Extranjero 1973. Creacion Literaria.)
o Juan Luis Ruiz de la Peiia.
Muerte y marxismo humanista. Aproximacion teoldgica.
Salamanca, Sigueme, 1978. 209 paginas.
(Beca Espafia 1977. Teologia.)
o Miguel Cordero del Campillo (y otros).
Indice-catdlogo de zoopardsitos ibéricos. V. Acantocéfalos. VI. Ané-
lidos. VII. Crustdceos. VIII. Maldfagos.
Oviedo, Facultad de Veterinaria, 1978. 65 paginas.
(Beca Espaiia 1976. Biologia.)
e Vicente Carcel Orti.
— EIl Nuncio Alessandro Franchi y las Constituyentes de 1869.
«Hispania», 1977, tomo XXXVII, paginas 623-670.
— El Vaticano y la primera Republica espariola.
«Saitabi», 1977, vol. XXVII, paginas 145-164.
(Beca Extranjero 1973. Historia.)

45




A3

MIERCOLES, 4
20,00 horas

II CICLO DE MUSICA ESPANO-
LA DEL SIGLO XX, en colabo-
racion con la Direccion General de
Musica.
Solistas de Madrid.
Director: José Maria Franco.
Soprano: Esperanza Abad.
Programa:
De profundis..., de A. Larrauri.
Nube. Musica, de M. Alonso.

Musica de septiembre, de M. A,
Coria.

El pdjaro de cobre, de F. Cano.
Juegos, de C. A. Bernaola.

MIERCOLES, 18

20,00 horas

Inauguracion de
«MAESTROS DEL

la Exposicion
SIGLO XX:

NATURALEZA MUERTA».
Conferencia del profesor Julian
Gallego.

EXPOSICION «<MAESTROS DEL SIGLO XX:

NATURALEZA MUERTA»

A partir del 18 de abril esta abierta en la sede de la Fundacion
Juan March (Castell6, 77. Madrid), la Exposicion «Maestros del siglo
XX. Naturaleza Muerta», con 81 obras, que giran en torno al tema de

«naturaleza muerta».

Los 33 artistas —pintores y escultores— representados en la expo-
sicién, pertenecientes a diversos estilos, escuelas y paises, son los si-

guierites:

Jean Arp

Max Beckmann
Jules Bissier
Pierre Bonnard
Georges Braque
Marc Chagall
Jean Dubuffet
Raoul Dufy

Max Ernst
Alberto Giacometti
Juan Gris

Paul Klee

Oskar Kokoschka
Le Corbusier
Fernand Léger
Roy Lichtenstein

Horario:

René Magritte
Henri Matisse

Joan Miré
Adolphe Monticelli
Ben Nicholson
Claes Oldenburg
Pablo Picasso
Qdilon Redon
Georges Rouault
Kurt Schwitters
Chaim Soutine
Nicolas Staél

Saul Steinberg
Antoni Tapies

Jean Tinguely
Maurice de Vlaminck
Andy Warhol

De lunes a sabado: de 10 a 14 horas, y de 18 a 21.
Los domingos vy festivos: de 10 a 14.

La entrada es libre.
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CALENDARIO ==

LUNES, 23

12,00 horas

CONCIERTOS DE MEDIODIA.
Recital de dulzaina y érgano.
Organo: Pedro Aizpurua.
Dulzaina: Joaquin Gonzalez.
Programa: Musica Religiosa Po-
pular:

A Belén llegar.
Santo Cristo del Amparo.
Salve de Pesquera.
La Virgen se estd peinando.
Dios te salve Dolorosa.
Poderoso.
En un portal pobre.
Novena a San Rogue.
Rogativa de Valdestillas.
Rogativa a la Virgen del Villar.
Gozos a la Virgen.
Por la corona de espinas. (Reco-
pilacion: Joaquin Diaz y José
Delfin Val).

Comentarios: Joaquin Diaz.

MARTES, 24

11,30 horas

CONCIERTOS PARA JOVENES.
Recital de piano por Isidro Barrio.

Comentarios: Antonio Fernandez-
Cid.

MIERCOLES, 25
18,00 horas

Programa: Para Elisa y Sonata

n.° 14, Op. 27, n.°
thoven.

Impromptu n.° 1 en La bemol
mayor, Op. 29, de Chopin.
Fantasia Impromptu n.° 4 en Do

2, de Bee-

sostenido menor, Op. 66, de
Chopin.

Vals Op. 64 n.° 1 en Re bemol
mayor, de Chopin. ‘a

Vals en Mi menor (obra péstu-
ma), de Chopiri.
Rapsodia Hungara n.° 6, de Lisz.

(Pueden asistir grupos de alumnos
de colegios e institutos previa soli-

) citud.)

17,00 horas

II SEMANA DE BIOLOGIA:
«Flora y fauna acuaticas».
Ponentes:

Viéitez Martin, Anadén Alvarez,
Ortea Rato, Moreno Castillo, Ru-
bié Lois, Pena Alvarez y Miracle
Sole.

II SEMANA DE BIOLOGIA:
«Botanica».

CONCIERTOS PARA JOVENES, EN MURCIA Y CUENCA

El viernes 27 por la mafiana se reanudan los Conciertos para

Jbvenes:

MURCIA (Conservatorio Superior de Musica).
Pianista: Mario Monreal. Comentarios: José Luis Lopez Garcia.
Programa: Obras de Beethoven, Chopin, Schumann y Liszt.

CUENCA (Antigua Iglesia de San Miguel).
Pianista: Cristina Bruno. Comentarios: P. Lopez Osaba.
Programa: Obras de Mozart, Chopin, Falla y Ravel.
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mamws CALENDARIO

Ponentes:
Rivas Martinez, Santos Guerra,
Go6mez Campo, Carravedo Fanto-
va, Jouvé de la Barreda y Pérez
Camacho.

JUEVES, 26

11,30 horas

CONCIERTOS PARA JOVENES.
Recital sobre «Jorge Manrique y la
poesia espafiola sobre la muerte».
Intérpretes: Carmen Heymann y
Servando Carballar.
Comentarios: Elena Catena.
Programa:
Coplas a la muerte de su padre,
de J. Manrique.
El enamorado y la muerte (and-
nimo).
Amor constante mds alld de la
muerte, de F. Quevedo.
Llanto de las virtudes y coplas
por la muerte de Don Guido,
de A. Machado.
La sangre derramada, de F. Gar-
cia Lorca.
Elegia, de Miguel Hernandez.
Réquiem, de José Hierro.

(Condiciones de asistencia como el
dia 24.)

18,00 horas

II SEMANA DE BIOLOGIA:
«Zoologia» (I).

Ponentes:

Cordero del Campillo, Palanca So-
ler, Salvador Milla, Genis Galvez,
Alberdi Alonso.

VIERNES, 27

11,30 horas

CONCIERTOS PARA JOVENES.
Recital de piano por Isidro Barrio.
Comentarios: Antonio Fernandez-
Cid.
(Programa y condiciones de asis-
tencia idénticos al dia 24.)

18,00 horas

II SEMANA DE BIOLOGIA:
«Zoologia» (II).

Ponentes:

Mayol Serra, Bernis Madrazo, De-
libes de Castro, Zarazaga Burillo.

LUNES, 30

12,00 horas

CONCIERTOS DE MEDIODIA.

Recital de piano por Jesas Gonza-

lez Alonso.

Programa:
Sonata Op. 13 en Do menor
(«Patética»), de L. Beethoven.
Andante spianato y Gran Polo-
nesa Op. 22, de F. Chopin.
Rhapsody in blue, de G. Gers-
hwin.

El presente Calendario esta sujeto a
posibles variaciones. Salvo las ex-
cepciones expresas, la entrada a los
actos es libre.

Informacion: FUNDACION JUAN MARCH, Castello, 77
Teléfono: 225 44 55 - Madrid-6
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