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La unidad del espanol:
historia y actualidad de

un problema

| espafiol es probable-

mente, dentro de las

grandes lenguas de cul-
tura, la menos diversificada de
todas ellas, a pesar de que las
condiciones en que tuvo lugar
su fragmentacién dialectal, y
aun su propia existencia actual,
fueron y han sido contrarias al
ideal de unidad. El inglés de
Australia o el de EE.UU,, e in-
cluso el de Edimburgo, se en-
tienden peor desde el inglés de
Londres que el espafiol de Lima
o el de Ciudad de México
desde el de Madrid. El portu-
gués de Sao Paulo es tan dife-
rente del de Lisboa que em-
pieza a circular en gramdticas y
diccionarios bajo el epigrafe
«brasilefio», y atn osa subtitu-
lar peliculas rodadas en Portu-
gal. Tampoco tienen demasiado
en comun el francés de Canada

Angel Lopez Garcia

Catedratico de Linguistica
General de la Universidad de
Valencia. Ha sido profesor
visitante de las Universidades
de Virginia, Mainz y
Minnesota. Dirige las revistas
Cuadernos de Filologia'y
Lynx. Ha publicado doce libros
y numerosos articulos de su
especialidad. Periodista y
ensayista, ha obtenido el Xl
Premio Anagrama y el Vill
Premio Constitucion.

* BAJO la riubrica de «Ensayo», el Boletin Informativo de la Fundacién Juan March pu-
blica cada mes la colaboracién original y exclusiva de un especialista sobre un aspecto de
un tema general. Anteriormente fueron objeto de estos ensayos temas relativos a la Ciencia,
el Lenguaje, el Arte, la Historia, la Prensa, la Biologia, la Psicologia, la Energia, Europa, la
Literatura, la Cultura en las Autonomias, Ciencia modema: pioneros espanoles, Teatro Es-
panol Contempordneo y La misica en Esparia, hoy.

En este Boletin se inicia la publicacién de una serie sobre «La lengua espafiola, hoy». La
Fundacién Juan March no se identifica necesariamente con las opiniones expresadas por los

autores de estos Ensayos.
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y el de los diversos departamentos de la Repiiblica francesa, nota-
blemente diferentes en sus respectivas modalidades lingliisticas
por lo demds.

Y sin embargo, repito, un observador superficial nunca podria
haber imaginado tal cosa. La extension del espariol por el mundo
se produce en fecha mas temprana que la del inglés o la del fran-
c¢és, por lo que hubiera sido de esperar que las diferencias a uno y
otro lado del Atlantico hubiesen arafiado mas profundamente la
patina idiomadtica hispdnica que las demds. A mediados del siglo
XVI, la penetracién de los espafioles en el continente americano
habia alcanzado casi todos sus objetivos, mientras que la de los
demads europeos, con la salvedad de los portugueses, no habia co-
menzado aln; a mediados de la centuria siguiente, los virreinatos
de Nueva Espaifia, Nueva Granada y el Perid eran organizaciones
politico-administrativas perfectamente trabadas y con una socie-
dad jerarquizada, en tanto los establecimientos ingleses de Virgi-
nia y Nueva Inglaterra, o los franceses del Canad4, no dejaban de
ser modestas factorias comerciales auténomas, y mas conectadas
con la metrépoli que entre ellas mismas. Algo parecido cabe decir
de las primitivas colonias portuguesas de la costa atlantica brasi-
lefia, pese a su mayor antigliedad. Si todo hubiera funcionado
como era de prever, las colonias espafiolas, mds antiguas, mds ale-
jadas —no sélo geogréfica, sino sobre todo animicamente, pues
los intentos de secesion son muy tempranos—, y, en fin, mas urba-
nas —lo que, lingiiisticamente, suele significar méds innovado-
ras— deberian haberse distanciado de la metrépoli con mucha
mayor intensidad que las de los demds paises.

Tampoco las circunstancias actuales parecen coadyuvar a la
causa de la unidad: esta por ver si el Instituto Cervantes llegara a
cumplir los fines para los que fue creado, pero lo cierto es que
hasta ahora el British Council, el Goethe Institut, la Alliance
Frangaise y el Istituto Leopardi han hecho mucho, en cantidad y
en calidad, por los idiomas para cuya defensa y propagacion fue-
ron creados, y entre nosotros no se habfa hecho nada o casi nada
en el mismo sentido.

Tal vez debamos felicitarnos todos por el milagro de la conser-
vacién del espafiol como entidad unitaria. Pero los milagros no
son cosa de este mundo, as{ que no estard de mas preguntarse por
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las causas que han originado esta situacion singular. Como ahora
se verd, unas son medievales y otras modernas. El origen medieval
de la sélida cohesion interna del espanol se halla en su condicion
de lengua de intercambio, de koiné peninsular para uso de los dis-
tintos habitantes de la peninsula Ibérica, cualquiera que fuese su
lengua materna. El fundamento de su estabilidad moderna, maés
americana que espafola por cierto, es su alzamiento a la condi-
cion de lengua igualitaria del mestizaje entre etnias de lengua y
cultura muy diferentes. Estas dos razones vienen a ser ontoldgica-
mente la misma, aunque no exista una relacion de causa a efecto
entre ellas, pues existen y han existido lenguas koinéticas que no
tienen ningdn significado interracial —asi el swahili o tantos y
tantos pidgin comerciales en todos los rincones del mundo—, y
lenguas que han servido para vehicular una ideologia del mestizaje
de los pueblos, a pesar de no haber funcionado como sistemas de
intercambio y haber terminado por escindirse en un rosario de
idiomas diversos; el latin, la lengua del cristianismo que, sin em-
bargo, no pudo dejar de romperse en variedades romdnicas, ni lo-
gré desplazar a los idiomas germanicos y eslavos, €s un caso pro-
totipico.

Estas dos ideas, espafiol como koiné primero y espafiol como
lengua de los mestizos después, me parecen cardinales-en el marco
de la presente exposicion, y a ellas voy a dedicarme en lo que si-
gue. Naturalmente hay muchas otras cosas de las que se podria tra-
tar bajo el encabezamiento que preside estos renglones; en particu-
lar tal vez convendria hacer una exposicién minuciosa de las
diferencias fonéticas, para mostrar que lo del seseo, el rehila-
miento portefio (la manera argentina de pronunciar yo o caballo),
o la aspiracién, son menos importantes de lo que se cree, esto es,
que no calan realmente en la hondura del sistema fonoldgico, que
son meros repintados de una carroceria que sigue siendo una y la
misma. O también habria que mostrar que la gramatica, fuera del
voseo y alguna que otra construccion, es la misma aquende y
allende la mar océana, esto es, que el motor de nuestro vehiculo
—vale tanto como decir su alma— es tnico. O, finalmente, que
las grandes diferencias 1éxicas entre Espafia y América, o dentro
de ella entre sus diversos paises, no son para tanto —ya se sabe
que ellos no conducen coches, sino que manejan carros, y cosas
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parecidas—: al fin y al cabo, un buen automdvil se usa en la ciu-
dad y en el campo, sobre la nieve, o bajo un sol abrasador, y en
cada caso desarrolla prestaciones diferentes: el Iéxico no enfrenta
modalidades de una lengua, sino modalidades de utilizacion, por
lo que a menudo difieren mas las palabras que emplea un campe-
sino de La Mancha y un funcionario de Madrid que las utilizadas
por éste y por un profesor de Buenos Aires. No desarrollaré, sin
embargo, este aspecto, porque otros mds enterados que yo, en par-
ticular los dialect6logos, tienen la palabra.

El espaiiol nacié de forma diferente a todas las demds lenguas
romanicas. Lo normal fue que el latin, al aflojarse los lazos con la
metropoli una vez consumada la caida del Imperio, se fuese dia-
lectalizando cada vez mds y terminase por constituir un sinfin de
dialectos progresivamente mdas diferenciados conforme, desde
cualquier punto, se avanzase hacia el sur, el norte, el oeste, o el
este. Desde luego que durante la Edad Media en Francia no se ha-
blaba francés, ni en Italia italiano. Estas lenguas son antiguas en
sus respectivos territorios de origen —I'lle de France y Floren-
cia—, pero modernas por relacién a los estados a los que dan
nombre: el francés es el idioma de la literatura y de la corte desde
finales de la Edad Media, y el de la vida publica desde el siglo
XVIII, el italiano tiene proyeccion literaria desde el Quatrocento,
pero no vale como lengua comin de los ciudadanos italianos
hasta que €stos hacen su aparicion en la historia con el Risorgi-
mento decimonoénico. Si se compara esta situaciéon con la del es-
pafiol, se advierten al punto notables diferencias: en la Edad Me-
dia peninsular las lenguas literarias por antonomasia son el
gallego y el cataldn; por lo que respecta a la vida privada, desde
entonces hasta hoy perduran cuatro lenguas en la peninsula, y ul-
timamente en la vida pudblica también. Sin embargo, todo esto
convive con el hecho de que los romances de ciego y los cuentos
de toda Espafia —el mundo del espectdculo, para entendernos, lo
que hoy pueden ser las revistas del corazén y los concursos tele-
visivos— se desarrollan en espaiiol desde la alta Edad Media en
el centro de la peninsula, y en su periferia desde finales de la baja
también.

(Razones? La Reconquista alter6 profundamente el sedenta-
rismo de los hébitats poblacionales en nuestra Edad Media. Mien-
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tras toda Europa bostezaba de feudalismo, aqui la vida era peli-
grosa, pero también excitante. Un habitante de cualquier rincén de
Francia, Italia o Alemania normalmente no salia nunca de su aldea
natal y de los pocos kilémetros de terreno cultivable que la circun-
daban: mds alla sélo habia bosque y gentes en su misma situacion,
pero con las que nada tenia que hablar, entre otras razones porque
carecia de un instrumento lingiiistico comun para hacerlo. El habi-
tante de Espafia, por el contrario, se acostumbrd pronto a que la
mejor manera de abrirse camino en la vida era la de dejar la mo-
desta hacienda familiar y establecerse en una de las innumerables
villas nuevas a cuyo poblamiento incitaban los reyes con fueros
generosos. Mas una vez alli, no era facil entenderse, pues habia de
todo: moros que no habian querido abandonar el bastién perdido
—algunos hablaban sélo arabe, la mayoria mozarabe también—;
francos y provenzales que habian venido enrolados en el ejército
real, como comerciantes, o como clérigos; numerosos habitantes
de otras zonas de la peninsula, y en particular vascones, que prefe-
rian las ricas y célidas tierras del sur. Ademds estas gentes no sélo
tenian que entenderse entre ellas dentro de la urbe; la esencia de la
ciudad es el comercio, y éste obliga a salir a otras ciudades, con lo
que a la larga se planted la necesidad de relacionarse con gentes de
los reinos vecinos igualmente.

Esta koiné de intercambio peninsular, esta lengua comin, de-
bia cumplir una condicién fundamental: ser una especie de espe-
ranto, con reglas sencillas y fonética accesible, ya que sus usarios
privilegiados no iban a serlo los clérigos o los nobles, sino la
gente del pueblo. Hacia falta un «romdn paladino» en el que cada
uno pudiera hablar a su vecino. Y aunque las modalidades idio-
mdticas que se habrian podido tomar como base de dicha koiné
eran muchas, se adopt6 la del rincén del Alto Ebro, en el que con-
flufan tres reinos, el de Castilla, el de Navarra, y la Corona de
Aragén: el primer documento peninsular en romance esta escrito
en dicha modalidad lingiiistica y procede de dicha zona: se trata
de las Glosas Emilianenses, una suerte de parafrasis escritas al
margen de un texto litdrgico latino por algiin monje en el monas-
terio de San Milldn de la Cogolla en la segunda mitad del siglo
IX. ;Es castellano?, ;es navarro?, ;es aragonés? Es todo esto y
nada de ello, es simplemente espafiol. Una koiné, una lengua de
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todos y de nadie cuyo empleo no implicaba adscripcion nacional
alguna porque la finalidad con la que habfa nacido era fundamen-
talmente practica, la de comerciar, contar viejas consejas a la
lumbre y con un vaso de vino y, ;quién sabe?, galantear a la ve-
cina. El Libro de Buen Amor, otra muestra muy caracteristica de
este tipo de lengua, nos descubre sus enormes progresos geografi-
cos, pero también estructurales (léxicos y gramaticales) unos si-
glos mas tarde.

Hay dos grupos humanos que tuvieron especial interés en pro-
pagar la koiné espafiola: primero, los vascones; luego, los judios.
Se ha destacado muchas veces que no es una casualidad que el
anénimo autor de las Glosas Emilianenses escribiera dos de ellas
en vasco. Esto parece indicar que se trataba de una persona bilin-
giie o, mejor, trilingiie: emplearia el vasco, su lengua materna,
para la vida familiar, el espaiiol para relacionarse con los que acu-
dian al monasterio de San Millén, y el latin para el culto y para la
vida eclesiastica en general. Y es que, si los demds peninsulares
podian facilmente aprender otros dialectos romanicos sin excesivo
esfuerzo, para los vascones tal empefio resultaba, sin duda, lleno
de inconvenientes y dificultades. Dada la enorme diferencia que
separa el vasco no sélo del latin, sino también de los demas idio-
mas europeos, es facil comprender la utilidad que para sus hablan-
tes debia revestir la koiné, un romance simplificado y regular en el
que las vacilaciones, que para cada forma lingiifstica acompariaron
a la variedad lingiiistica de Burgos, Toledo, Santiago o Gerona,
tanto da, se habian resuelto tempranamente mediante el triunfo de
una sola forma. Y no se olvide que estos vascones estaban sobre
todo en el Alto Ebro, como es natural, pero no sélo alli: nos los
encontramos repoblando todo el norte peninsular, en Ledn, en
Castilla o en Aragdn, segin refleja abundantemente la toponimia.
Este es el sentido de una polémica que periédicamente suele sacu-
dir las aguas remansadas de la filologia espafiola. Hay un grupo de
lingiiistas, entre los que me cuento, que piensan que la influencia
del euskera sobre el latin que dio lugar al primitivo espafiol fue
bastante grande; hay otros que tienden a amortiguarla considera-
blemente. Mas esto es lo de menos: se trata de una de tantas dispu-
tas académicas que contribuyen a animar los congresos y las revis-
tas cientificas, pero que no deberia salir del marco profesional en
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el que se originaron. Lo que importa es entender que la koiné es-
pafiola fue una modalidad romdnica surgida en la zona fronteriza
que separaba el vasco del romance; que frente a las demds se ca-
racterizé desde el principio por su condicién innovadora y simpli-
ficadora de soluciones en conflicto; que la adoptaron preferente-
mente los que no la tenian como lengua materna para servirse de
ella como instrumento de intercambio simbdlico. Es posible que
su forma tuviera que ver con el hecho de ser bilingiies sus prime-
ros usuarios —y por lo tanto que el vasco haya influido mds o me-
nos en ella— o que, por el contrario, la contribucién de los vasco-
nes fuera simplemente la de incentivar su empleo. Para la suerte
futura del espafiol, y el problema de su mayor o menor uniformi-
dad, esto es indiferente. Lo unico que importa es destacar que el
espafiol primitivo nunca camind hacia la unidad, nacié bastante
mas uniforme que los demds romances, es decir, desde la unidad, y
no hacia ella.

Cuando el avance hacia el sur se precipite, la Espafia cristiana
ird incorporando ya no tierras despobladas que hay que llenar con
gentes del norte, sino niicleos de poblacion numerosos en los que
existen barrios enteros de moros vy, sobre todo, de judios que no
sintieron la necesidad de huir ante los nuevos duefios, puesto que
les aseguraban un estatuto similar al que venian disfrutando. Asi
sucedi6 en Toledo, en Sevilla, en Zaragoza. La actitud de estas co-
munidades judias ante la koiné llegaria a extremar la de los vasco-
nes. Ahora ya no se trata de fomentar una cierta modalidad porque
es la mas sencilla, sino de adoptar la tnica variedad que garanti-
zaba dos cosas: de un lado, la posibilidad de mantener idiomética-
mente unida una etnia dispersa por toda la peninsula; de otro, que
esa modalidad, al carecer de adscripciones nacionales precisas, pu-
diera llegar a ser sentida como la suya propia. Lo primero se ad-
vierte muy bien cuando se considera la sorprendente pervivencia
del judeoespafiol hasta hoy. ;Por qué habian de conservar los ju-
dios de Cuenca, de Ledn, de Cérdoba o de Barcelona (también de
Portugal) la lengua de una nacién que los habia expulsado? Por
una razén muy simple: porque no sentian la lengua de quienes les
habian expulsado, sino otra cosa, la lengua de intercambio penin-
sular que, si a alguien pertenecia, era a ellos mas que a nadie. No
era castellano, ni leonés, ni andaluz, ni aragonés: era espafiol, la
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lengua de los judios o judeoespafiol. Los judios que durante toda
la edad moderna han podido comunicarse en esta variedad, ya fue-
ran de Marruecos o de Turquia, de Bosnia o de Palestina, no ha-
cian sino continuar un habito medieval que habia permitido comu-
nicarse a los de Sevilla con los de Valladolid y a los de Murcia con
los de Zaragoza (e incluso tal vez con los de Lisboa y Barcelona,
cuestion todavia no aclarada). Por eso impulsaron el uso del espa-
fiol en las escuelas de traductores y en el corpus alfonsi: por ani-
mosidad hacia el latin, sin duda, pero sobre todo porque eran la
primera comunidad koinética en sentido estricto.

Hay una suerte de fatalismo histérico que conduce a pensar
que un pueblo estd obligado a repetir sus hechos pasados, ya sea a
instancias del espiritu colectivo, como dirian los romanticos, o de
su situacién geopolitica, como mds sensatamente propugnarian los
racionalistas. Es posible. Desde luego, a la vista de lo que le viene
sucediendo a la lengua espanola, uno no deja de estar subyugado
por la tentacién de proclamar un cierto fatalismo idiomatico. Pa-
rece como si la koiné espafiola estuviese impelida a funcionar
como lengua de intercambio, esto es, como koiné. El alzamiento
del espanol a la condicién de lengua del mestizaje en América
hace dificil pensar otra cosa.

Una creencia topica, y sin embargo previsiblemente habitual
en los discursos oficiales que se nos avecinan con ocasién del V
Centenario, es la de que Espaia fue introduciendo su idioma como
legado cultural en las colonias americanas, de manera que a la
hora de la independencia las nuevas naciones no tuvieron mas re-
medio que reconocer el hecho de que todas se expresaban en la
misma lengua y, a la postre, obrar en consecuencia. Advertiré em-
pero que esto no es exactamente asi: en primer lugar, Espafia no
hizo nada por propagar el espafiol en América, fuera de la obvia
aportacion de hablantes en sucesivas oleadas migratorias; de otro,
quienes han alzado el espafiol como simbolo de unidad son justa-
mente las nuevas naciones americanas, quienes le concedieron ca-
racter de lengua nacional en sus constituciones y desarrollaron
todo tipo de programas institucionales para garantizar su pureza,
asi como su omnipresencia en todos los niveles educativos, una
vez separadas de la metrépoli y no antes. Si en el origen el espariol
podria haber sido mas la lengua de los vascones bilingiies que la
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de los habitantes romanizados del Alto Ebro, y si luego la sintie-
ron mds suya los judios que todos los demds pueblos del centro
peninsular, ahora nos encontramos con la paradoja de que su de-
fensa, y no digamos su reivindicacién, corren a cargo de México o
de Ecuador, de Cuba o del Uruguay, pero escasamente del Estado
espanol. Ver para creer.

Hay que tener en cuenta que la finalidad que guiaba a los par-
ticulares en la empresa americana fue la del enriquecimiento per-
sonal, y la que anim¢ a la Iglesia la de ensanchar la grey cristiana.
Ello determinard dos politicas lingiifsticas de distinto color ético,
pero coincidentes en los resultados. A los primeros les interesaba
que el espaiiol, la lengua de la administracién colonial, no fuese
del dominio comtin, porque cuanto menor fuera el nimero de indi-
genas que lo conocieran, menor seria también la competencia a la
hora de disfrutar de los cargos piiblicos. No se puede tratar el colo-
nialismo espaiiol de los siglos XVI y XVII como el de Inglaterra o
el de Francia en el siglo XIX. Este tltimo necesitaba crear nume-
rosas élites occidentalizadas en la India o en Argelia, pues la ex-
plotacién industrial de los recursos naturales, que es el motor de
dichos colonialismos, requeria vitalmente de ellas; tal vez por eso
el inglés y el francés se sintieran lenguas impuestas, como no deja
de resultar patente en la actualidad a la luz de los dltimos aconteci-
mientos «purificadores» (pienso en el caso Rushdie o en las elec-
ciones argelinas). La corona espaiiola no penetré econémicamente
en América, sino de forma muy superficial: en la corte nadie cono-
cia realmente la naturaleza de los recursos americanos, y a veces
ni su ubicacién geogréfica, por lo que todo se redujo a una explo-
tacién intensiva de la mineria de superficie, para lo que no hacia
falta personal instruido, sino mano de obra gratuita; es el suyo un
colonialismo preindustrial con escasa incidencia idiomatica.

La Iglesia, de su parte, tras intentar infructuosamente la predi-
cacion a los indigenas en latin o en espafiol, comprendié que debia
dirigirse a ellos en sus lenguas nativas, y, en su defecto, en lenguas
de relacion que les fuesen previamente conocidas. Fruto de ello
fue toda la politica lingiiistica del periodo colonial: se exige que
los parrocos conozcan las grandes lenguas «generales» que ya ha-
bian asegurado la comunicacién en la €poca precolombina; se
crean cdtedras (de quechua, de chibcha, de nahua) en las universi-
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dades, y se propende a aislar a los indigenas en reducciones sepa-
radas de los blancos. Mientras el espafiol no fue incorporado a los
planes de estudio de las universidades americanas hasta después
de la independencia, el quechua dispone de gramaticas para su en-
sefianza universitaria desde 1580; el chibcha, desde 1619, etc.

Mas la vida sigue su curso. La sociedad colonial, por causas
enddgenas y exdgenas que no vienen ahora al caso, se fue confor-
mando como una sociedad mestiza. Mientras en el norte del conti-
nente ambas comunidades, la indigena y la europea, se mantuvie-
ron separadas con el mayor rigor, en el centro y en el sur,
continuando una vieja prdctica de los grandes imperios inca y az-
teca, se procedié a un intenso y extenso proceso de fusidn racial.
No sin vejaciones, injusticias, o matanzas, aspecto éste en el que
ambos colonialismos, el anglosajén y el espafiol, se parecen como
a cualquier otra empresa colonial. Pero en Hispanoamérica las ra-
zas se mezclaron en progresion creciente, de manera que a fines
del siglo XVIII esta sociedad, si no se podia decir que era una so-
ciedad caracterizada por hablar uniformemente espaiol (todavia
hoy la mitad de los habitantes de Paraguay son guaranies monolin-
giies), si se nos presenta como una sociedad multirracial con todos
los grados de mestizaje imaginables.

Y en este momento, que recuerda, por cierto, al del hundi-
miento de la antigua U.R.S.S., se produce un «descubrimiento»
mucho mds real y operativo que el de 1492: en la necesidad de ig-
norar y aun negar el pasado colonial —la herencia histérica social,
politica y cultural—, los nuevos paises hispanicos descubren que
tienen dos singularidades en comiin, el mestizaje y la lengua espa-
fiola. Y entonces, abrumados por conflictos nacionales y étnicos
sin cuento, sienten que el mestizaje y la lengua espafiola son dos
caras de la misma moneda, y que el espafiol es su signo de unidad,
el elemento diferencial que los individualiza como pueblo frente a
todos los demds. De entonces para aca las declaraciones institucio-
nales, las citas de los escritores, y las simples opiniones ciudada-
nas coinciden en afirmar que los habitantes de Hispanoamérica
son hispanos, y que lo son fundamentalmente por hablar espaiiol.

En realidad, los hispanos y la Hispanidad constituyen una in-
vencion. Muchos otros pueblos comparten el uso de una cierta len-
gua, y no por eso se sienten miembros de una comunidad superior:
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no existen los anglanos y la Anglidad, ni los francanos y la Fran-
quidad —existe la Francofonia, que es otra cosa: fonfa—, ni pa-
rece claro que vayan a existir los rusanos y la Rusidad. ;Por qué
los hispanos? Tal vez porque los propios espafioles fueron un in-
vento igualmente. El dnico elemento aglutinador de los variados
pueblos que componian la peninsula en la Edad Media llegé a ser
la koiné de intercambio peninsular: asi lo sintieron quienes la iban
adoptando sin renunciar por ello a su lengua materna, y asi lo sin-
tieron, con mas razdn, quienes, privados de la posibilidad de confi-
gurar un entramado nacional, la constituyeron en su Unico signo de
identidad, segtin sucedié con los judios. En Hispanoamérica ocu-
rrié exactamente lo mismo: el espariol fue adoptado como simbolo
de los hispanos después de la independencia de las naciones ame-
ricanas, y fue adoptado por todos, pero especialmente por los
otros, por los indigenas y particularmente por los negros, mulatos
y zambos que carecian de la posibilidad de rastrear sus vinculos
nacionales con facilidad. Es notable que las comunidades de escla-
vos africanos arrancados de la costa del golfo de Guinea hayan
creado lenguas criollas propias en Haiti, en Jamaica, o en la Gua-
yana, pero muy raramente en Hispanoamérica. Su lengua serfa el
espaiiol, la lengua de los otros, la invencién del siglo IX, del siglo
XII y del siglo XVIII. Invencién en sentido etimoldgico, por
cierto: lo que se encuentra, sin duda porque se busca, no lo que se
da sin maés.

Paul Aebischer demostré hace muchos afios que espariol era
una palabra extranjera de origen provenzal, con la que los hombres
de la Edad Media se referfan a los habitantes de la peninsula
cuando no querian mencionar su nacionalidad, o cuando, como en
el caso de mozdrabes y judios, carecian de ella. También hispano
carece de adscripcion nacional en el mundo moderno y, curiosa-
mente, vuelve a ser una palabra extranjera, I1éxicamente influen-
ciada por el término inglés hispanic antes que por el Hispanus la-
tino. La lengua de los otros, la lengua que pueden adoptar
libremente todos los extranjeros porque, al hacerlo, dejan automati-
camente de serlo. Es verdad que me resulta dificil hablar de los pe-
ligros que amenazan a la «unidad del espafiol». Porque haberlos,
haylos, sin duda: pronunciaciones afectadas impuestas por los me-
dios de comunicacién, barbarismos sin cuento procedentes de todos
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los dominios y, sobre todo, del mundo de la técnica y de la moda,
descuido y empobrecimiento generales en el decir. Pero estos peli-
gros, que estan ahi y seria suicida ignorar, porque afectan igual-
mente a las otras lenguas de cultura, tienen en relacién con la koiné
espafiola un sentido diferente. Pienso, siempre lo he pensado y he
aprovechado todas las tribunas ensayisticas o periodisticas de que
he dispuesto para hacerlo bien patente, que lo verdaderamente peli-
groso para el espaiiol seria perder su condicién de koiné. El espanol
tiene un estémago admirable para digerir las variantes en el léxico,
las pronunciaciones defectuosas o los solecismos sinticticos mas o
menos atrevidos: es la lengua de los otros, la koiné que acomoda su
estructura a los habitos de los nuevos hablantes que cada dia va in-
corporando. Lo malo seria que dejara de hacerlo, que se cerrase so-
bre si misma en una pirueta purista. Esto estd bien para otras len-
guas, no para un instrumento de intercambio entre «impuros». En
relacién con la lengua espafola, la unidad ha sido siempre prospec-
tiva y no retrospectiva, una meta que se deseaba alcanzar, pocas ve-
ces un bien que hubiese que preservar celosamente.

Por eso, en un momento en que las instituciones puiblicas pare-
cen haber afrontado al fin un reto histérico con la creacién del Ins-
tituto Cervantes, no deja de asaltarme una sombra de preocupacién
dentro del alborozo: si se burocratiza el empenio, si se olvida que
quienes de verdad estdn haciendo algo, sin que nadie les haya ayu-
dado hasta ahora, son cierta academia privada de espafiol de una
ciudad del norte de Alemania, un grupo de misica moderna que
difunde letras mas o menos sentimentalonas en esparfiol por todo el
continente americano, o esa familia salmantina que viene aco-
giendo estudiantes extranjeros de espafiol desde hace quince afios;
si esto se olvida y se piensa que lo importante son los nombra-
mientos en el B.0.E., malo; si ademds no se comprende que el es-
paiiol estd sobre todo alli, al otro lado del Atlantico, y que lo nues-
tro es bastante marginal, peor adn. Es verdad que la defensa y
propagacion del espafiol constituye un buen negocio. Sin embargo,
no estard de mds recordar que la defensa de su unidad viene siendo
garantizada por los propios usuarios al margen de cualquier orga-
nismo publico desde hace siglos, y que este nuevo esfuerzo tiene
modelos en que inspirarse. Concédaseme, pues, que ademds se
trata de un negocio progresista y colectivo. []
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Con 121 pinturas realizadas de 1893 a 1937

Alexej Jawlensky,
un maestro del color

Durante el mes de abril puede verse en la sede de la Fundacién Juan
March la exposicion de 121 obras del pintor ruso Alexej Jawlensky (1864-
1941), que se inauguro el pasado 27 de marzo. La muestra ha sido
organizada con la colaboracion de la familia Jawlensky y de su Archivo
formado por Maria Jawlensky, nuera del artista, y de sus nietas Lucia y
Angelica, que son las comisarias de la presente exposicion.

Han colaborado también en la realizacién de la exposicién el Museo de
Wiesbaden y el Lenbachhaus, de Munich, y sus respectivos directores,
Volker Rattemeyer y Helmut Friedel. La muestra estara abierta en la sede de
la Fundacién Juan March hasta el préoximo 14 de junio.

Las 121 obras que ofrece esta retrospectiva proceden de diversos
museos y galerias de Alemania, Inglaterra, Suiza, Holanda y Estados
Unidos, y abarcan desde 1893 hasta 1937, tres anos antes de su muerte: 44
anos de trabajo de Jawlensky, uno de los pintores rusos mas destacados del
siglo XX. Esta retrospectiva ofrece desde sus primeros retratos de 1895
hasta sus ultimas Meditaciones de 1937. Alexej Jawlensky, que hizo del color
su mas poderoso medio de expresion, es uno de los principales creadores de
los iconos modernos, expresados en diferentes series que tanta influencia
ejercieron en la plastica contemporanea.

Una de las nietas del artista, Angelica Jawlensky, pronuncié la
conferencia inaugural de la muestra y es autora del texto que sobre la obra
del artista recoge el catalogo de la exposicion. De este iiltimo reproducimos
seguidamente un extracto.

«Bodegon ovalado con flores», 1907,

«Muchacho», 1905.
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Angelica Jawlensky

«El artista que quiso traducir
el alma en colores»

I color es el protagonista del cam-

bio alcanzado por Jawlensky en
1903, tras el primer periodo acadé-
mico. En los afos siguientes, Paris va
a ser fundamental en su evolucién (es-
pecialmente Cézanne, Van Gogh y
Gauguin). Parece, en efecto, derivar
de la ensenanza de Gauguin la idea de
pintar superficies planas de color, de
oscuros y precisos contornos. Un
ejemplo lo constituye el cuadro Ova-
les Stilleben, en el que se percibe la
distinta manera de extender el color
respecto a las pinturas anteriores: ya
no se aplica en densas capas, sino de
una forma mas diluida, llana, creando
superficies monocromas extendidas
con contornos bien definidos. Pero si
Paris es importante, Munich no lo es
menos. De hecho, es aqui donde Jaw-
lensky vive y trabaja, con Kandinsky,
Gabriele Miinter y muchos otros ar-
tistas; es en Munich donde nace el ex-
plosivo grupo del Jinete Azul y donde
artistas rusos y alemanes imprimen
un cambio revolucionario a la evolu-
cion del arte moderno. Durante el ve-
rano de 1908, una estancia en Mumau
con Kandinsky, la Miinter y la Weref-
kin acerca a los cuatro artistas tam-
bién a nivel artistico: sus paisajes re-
velan una similitud de estilo e
interpretacion.

Jawlensky ha derrumbado ya las
barreras restrictivas de las ensefianzas
recibidas y fatigosamente ha elabo-
rado un lenguaje nuevo y sensacional,
basado en un uso altamente expresivo
del color y de las formas, cada vez
mds estilizadas y, precisamente por
eso, llenas de fuerza. Los lineales y
oscuros contornos delimitan las zonas
de color en estado casi puro, creando
superficies planas cargadas de tensién
en cuanto que contrapuestas por €sos

contornos, como lo muestra Orange
Wolke. Se advierte la ensefianza ex-
traida de la obra fauvista de Matisse,
por ejemplo, en una obra como Mdd-
chen mit Pfingstrosen.

Dice Jawlensky que quisiera tradu-
cir el alma en colores. {Y asi es su
alma en color! Un alma muy sensual,
ardiente, pasional, que explota con
vehemencia, a veces con dramatismo,
pero nunca con violencia. Empieza
también a manifestarse una particula-
ridad de Jawlensky muy importante a
partir de 1914: la concentracion en ta-
mafios iguales.

Las obras de los afios 1910 a 1912
no son desde luego menos espectacu-
lares que las de 1909. Vemos que es
posible acentuar la fuerza expresiva
hasta niveles a veces casi insosteni-
bles. Mit rundem Tisch, Schokko,
Kind mit Puppu o Dunkelblauer Tur-
ban son pinturas en las que los colores
mas inimaginables se hacen realidad y
en las que la monumentalidad de las
formas crea presencias muy fuertes,
pero no pesadas. Superficie y color
son los dos elementos con los que tra-
baja Jawlensky, pero el efecto que
consigue nunca es decorativo o des-
criptivo, sino muy expresivo y pro-
fundo; nadie sabe como €l hacer que
el color exprese su voluntad; nadie
como €l consigue que el color sea un
instrumento para sus propios fines ex-
presivos; una utilizacién verdadera-
mente modema. Si Kandisnky, en esta
época, se lanza a revolucionar las for-
mas y busca un nuevo lenguaje formal
abstracto, moderno, Jawlensky realiza
su busqueda en el campo estricta-
mente cromatico. ;Se puede concebir
un uso abstracto del color? Ante las
pinturas de Jawlensky la respuesta es
un entusiasta «;jsi!».
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«Bodegon con cafetera amarilla y tetera blanca»,
1908.

El afio 1911 sefiala un cambio para
el artista. Se imponen las caracteristi-
cas tipicas de los rostros de Jaw-
lensky: los grandes ojos desencaja-
dos, fuertemente perfilados y con la
pupila marcada, que atraen magnéti-
camente al espectador; la concentra-
cién en su rostro, cuello y hombros,
que ocupan casi la totalidad de la su-
perficie del cuadro; la ulterior estili-
zacion de las formas delimitadas por
contornos OScuros y precisos; el uso
de colores chillones y brillantes, apli-
cados densamente. Los cuadros de
1912 reafirman con mayor vigor el
desarrollo que habia emprendido en
1911 y marcan el apogeo de esta evo-
lucién: Jawlensky posee definitiva-
mente lo que tan intensamente desea-
ba encontrar. Cada vez mads el rostro
humano es el sujeto de sus cuadros;
de hecho, entre 1911 y 1913, el nd-
mero de las naturalezas muertas y el
de los paisajes disminuye.

En una carta de 1939, explica
Jawlensky: «Cada artista trabaja
dentro de una tradicién. Unos toman
su tradicion del arte de los griegos,
otros del Renacimiento. Yo naci
ruso. Mi alma rusa siempre estuvo
préxima al arte ruso antiguo, el
icono ruso, el arte bizantino, los mo-
saicos de Rdvena, Venecia, Roma y
el arte romanico. Todas estas artes
pusieron siempre mi alma en un es-

«Desnudo sentado», ¢. 1910-1913.

tado de sagrada vibracién, puesto
que yo sentia que en ellas latia un
profundo lenguaje espiritual. Este
arte fue mi tradicién». Asi, los retra-
tos femeninos a partir de 1900 se nos
aparecen en una dimensién ulterior,
espiritual y mistica, aunque muy
sensual, rusa y relacionada con los
iconos, con la Virgen.

Desde luego no es una casualidad
que el sujeto principal de toda la obra
de Jawlensky sea el rostro humano,
en un principio el femenino y luego el
sublimado en los rostros de Santo. La
trilogia compuesta por Lola, Spanie-
rin'y Prinzessin Turandot parece ilus-
trar toda la gama de las fuertes y con-
flictivas emociones del artista ante lo
que representa el principio femenino.
A menudo Jawlensky pinta retratos
de mujeres con traje espafiol, aunque
nunca estuvo en Espafia. No hay que
excluir que los ballets rusos tuvieran
en repertorio algunas danzas de inspi-
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racion espariola, revisadas en clave
moderna y con trajes adecuados.

La guerra y el trauma del exilio

En 1913 se produce un nuevo
cambio evidenciado de forma clara
en el cuadro Spanierin. Se diria que
Jawlensky siente la necesidad de
volver a encontrar la calma y la sere-
nidad después de la ebriedad de los
colores luminosos, encendidos, bri-
llantes, y se retira en s{ mismo como
extenuado por la intensisima produc-
cién de 1912, consciente del periodo
de transicién que estd atravesando.
El desastre de la guerra cae también
sobre €l causando un profundo
trauma en su vida y en su evolucién
artistica. Poco después del estallido
de la guerra en agosto, todos los ru-
sos se vieron obligados a abandonar
Alemania en un plazo de cuarenta y
ocho horas.

Asi, Jawlensky inicia, a la edad de
cincuenta afos, y partiendo de cero,
su bisqueda de un nuevo lenguaje
pictérico, que necesitaba para poder
expresar su nuevo estado animico.
Nace asi la serie de las Variaciones
sobre un tema paisajistico, como él
mismo define a estas pinturas. Es ba-
sico comprender el sentido de este
cambio en la obra de Jawlensky para
comprender su produccién de los
veinte anos siguientes. Hasta 1921
pintara unas 300 Variaciones estili-
zando cada vez mas las formas, va-
riando su composiciéon de innumera-
bles maneras, creando grupos
similares. Las Variaciones tienen
unos tamafios muy precisos, que pue-
den ser de 52X37 6 37X26 cm., y es
muy significativo que Jawlensky de-
cida trabajar en formatos siempre
idénticos.

En 1917, Jawlensky, su familia y
la Werefkin se trasladan a Zurich.
Empieza a pintar dos nuevas series
de cabezas, las Cabezas Misticas
(casi siempre sobre cartén, a menudo
con el formato de 40X30) y los Ros-

tros de Santo. Los colores, al igual
que en las Variaciones, estan aplica-
dos en zonas dispuestas una al lado
de otra, en capas muy ligeras, pero a
pesar de ello pueden ser brillantes e
intensos. Cada vez més el rostro
ocupa casi la entera superficie del
cuadro

Podria existir la tentacién de consi-
derar la serie de las Cabezas Misticas
como una fase intermedia hacia la
creacién de un género de los Rostros
de Santo, pero es interesante constatar
que estos dos tipos coexisten uno al
lado de otro, o sea, durante los anos
que van de 1917 a 1921. Los Rostros
de Santo ya no tienen rasgos femeni-
nos, sino que han sido sublimados
hasta convertirse en una asexuada re-
figuracién. El rostro oval ocupa, por
fin, toda la superficie de la pintura e
incluso va mas alla: parece querer sa-
lir del marco y de los limites que im-
pone fisicamente el cuadro, puesto
que la parte superior de la cabeza deja
de ser visible. Un ejemplo tipico de
este género es Die heilige Stunde,
cuya armoénica simetria recuerda la de
los iconos rusos.

«Rostro de Santo, oracion», 1922.
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Creador de los iconos modernos

Ante estas pinturas podemos pen-
sar en la creacién de un icono mo-
derno, puesto que ciertos elementos
como la simetria del rostro, su dispo-
sicién por toda la superficie del cua-
dro y la querida, mds bien buscada,
ausencia de rasgos claramente feme-
ninos o masculinos, nos reconducen
forzosamente a la imagen de un
icono. Los Rostros de Santo de 1918
muestran cada vez mas a menudo
ojos cerrados y empiezan a presentar
elementos que serdn tipicos de la si-
guiente serie de pinturas, las [lamadas
Cabezas Abstractas. Jawlensky anhe-
laba alcanzar un ulterior nivel de sim-
plificacion y espiritualidad del rostro
humano, es decir, de abstraccién, para
poder expresar, tal y como escribe en
sus memorias, cuanto de divino haya
en el ser humano.

En 1918 realiza las primeras Ca-
bezas Abstractas, en las que el rostro
humano se convierte en un évalo
atravesado por lineas verticales y ho-
rizontales, fluctuante en el cosmos.
Los ojos son lineas o franjas hori-
zontales: es la primera vez que en la
obra de Jawlensky nacen una serie
de pinturas en las que los ojos no es-
tan presentes. La mirada, uno de los
elementos mds expresivos del rostro,
estd tan interiorizada que cesa de
existir como tal. La boca se con-
vierte en una forma oval y partida
por la mitad en la parte superior; el
pelo estd sugerido sélo por dos Ii-
neas. Un lenguaje formal geomé-
trico, atipico para Jawlensky, apa-
rece en su obra.

En 1921, Jawlensky vuelve defini-
tivamente a Alemania. El éxito de su
exposicién individual en Wiesbaden,
que organizd la Scheyer (se vendie-
ron una treintena de obras), le em-
pujo a trasladarse a ese pais. Jaw-
lensky pintard Cabezas Abstractas
ininterrumpidamente hasta 1935, es
decir, durante un periodo de quince
afios, convirtiéndolas en el puntal de
su produccién en este periodo, y de-

«Dama con sombrero de paja amarillo», 1910,

dicandose con su habitual constancia
y tenacidad a experimentar las posi-
bilidades cromdticas y formales inhe-
rentes a esta nueva etapa.

En 1924 Emmy Scheyer retine a
Kandinsky, Klee, Jawlensky y Lionel
Feininger en el grupo de los «Cuatro
Azules», y se va en mayo a Estados
Unidos, cargada con obras de los cua-
tro artistas y de una heroica voluntad
de exponerlas en ese continente. En-
tre 1926 y 1927, Jawlensky advierte
los primeros sintomas de la artritis
deformante que acabard siendo fatal
para él. En Jas postrimerfas de los
afos veinte y a principios de los
treinta, Jawlensky pinta una pequefia
serie de naturalezas muertas, general-
mente platos con frutas o algin flo-
rero: el género de la naturaleza
muerta adquirird una nueva importan-
cia después de 1935.

La salud de Alexej va empeorando
y los gastos para curas médicas de di-
versos tipos, a veces estrafalarias y a
menudo contraproducentes, aumen-
tan. Un apoyo le viene de la mecenas
de arte, coleccionista y galerista
Hanna Bekker von Rath, conocida en
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1927 en Wiesbaden, que funda en
1929, junto con algunos apasionados
del arte, una Sociedad Jawlensky, cu-
yos miembros pagan al artista una
modesta contribucién mensual. Cada
cuatro afios, cada uno de ellos recibe
un cuadro. En 1929 Jawlensky em-
pieza a manifestar los primeros sig-
nos de pardlisis en las manos y en las
rodillas y a sufrir continuos e intensos
dolores en las articulaciones.

En 1933 el régimen nazi prohibe a
Jawlensky exhibir sus obras, ya que
su arte se considera degenerado. En
1937 serdn confiscadas numerosas
obras suyas en diferentes museos ale-
manes.

En 1934 se abria una nueva etapa
de produccién del artista: nace asi la
tltima y grandiosa serie: las Medita-
ciones. Durante cuatro afos pinta
Jawlensky cerca de 700, con fre-
cuencia haciéndose atar el pincel en-
tre las dos manos, ya totalmente rigi-
das. También esta serie tiene sus
formatos: 17X14 y 25X 17 cm. El
rostro humano sufre un ultimo pro-
ceso de transformacién, tendente a
reducir al minimo las formas, en un
lenguaje formal lapidario y casi este-
reotipado donde, sin embargo, la
pincelada y el color estdn llevados al
méaximo de su fuerza expresiva. Se
emplean ahora tonos mas ocuros,

frecuentemente marrén rojizo, apli-
cados densamente en pinceladas maés
bien anchas. Poco a poco, el évalo
del rostro se abre a la izquierda y a
la derecha, desapareciendo como tal,
y la pincelada se hace cada vez mds
vertical. El rostro se convierte en
una estilizada cruz. Al mismo
tiempo que las Meditaciones pinta
una serie de naturalezas muertas con
floreros.

En estos pequefios formatos, en
esta mintscula superficie, toda la
gama de los sufrimientos, de las ale-
grias, de las esperanzas, toda la inten-
sidad de su propio deseo se mani-
fiesta a través del color. Si las
Variaciones eran «canciones sin pala-
bras», las Meditaciones son oraciones
sin palabras. Jawlensky escribié que
su arte es s6lo meditacién y oracién a
través de los colores.

En 1935 Jawlensky visita con Lisa
Kummel a unos amigos en Basilea, y
a Paul Klee en Berna; y en 1937 adn
logra viajar hasta Bad Worishofen,
para su ultima cura. Es su dltimo
viaje, ya que durante 1938 la pardlisis
le alcanza a todo el cuerpo, obligan-
dole a permanecer en cama durante
sus dltimos anos, dictando cartas a
Lisa Kummel. Conserva la lucidez
hasta el final, que ocurre el 15 de
mayo de 1941. ]

Guia diddctica de Alexej Jawlensky

Como ya ha hecho la Fundacién Juan March en anteriores exposiciones,
se ha realizado una Gufa did4ctica, dirigida a alumnos y alumnas de BUP,
FP y COU, coincidiendo con la apertura, el pasado 27 de marzo, de la mues-
tra de 121 éleos del pintor ruso Alexej Jawlensky y que permanecerd abierta

hasta el préximo 14 de junio.

Relacionado con el movimiento expresionista aleman € integrado con
Kandinsky y Klee en el grupo conocido como «Los cuatro azules», la vida y
la obra de Jawlensky es recordada y analizada, de forma sintetizada, en esta
guia didéctica, que ayuda a los jovenes espectadores a ver mejor la forma,
pudiendo ademds completar la visita con ejercicios practicos que para tal fin
se ofrecen. El profesor de Arte Fernando Fullea se ha encargado del texto y

Jordi Teixidor del disefto de la guia.
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La muestra se clausurd el pasado 8 de marzo

Richard Diebenkorn,
ante la critica espanola

El pasado 8 de marzo cerraba la exposicion que la Fundacién Juan
March habia dedicado, desde el 10 de enero, al pintor norteamericano
Richard Diebenkorn. Se ofrecieron 52 éleos que abarcaban 36 anos de
trabajo del artista, desde 1949 a 1985, y se trataba de la primera
retrospectiva en Europa de Diebenkorn. Anteriormente a su exhibicion en
Madrid, la muestra habia estado en Londres y, en esta primavera, tras su
paso por Madrid, se mostrara en Frankfurt.

Del eco que despertd, en la critica espanola, esta exposicion da cuenta
este amplio resumen que a continuacion se ofrece.

Un descubrimiento para muchos

«Esta exposicién serd un descubri-
miento para muchos: un ‘rappel a I'or-
dre’ para algunos, una demostracién
de que pertenecemos a una cultura in-
temacional, aunque no nos convenza
el ‘American Way of Life’. La pin-
tura, segin los tratadistas de hace si-
glos, fue un arte universal en el que
comulgaban todas las naciones. Idio-
tas o sabios, todos podemos aprender
y disfrutar en este felicisimo matri-
monio de lo geométrico y lo lirico
que oficia Diebenkorn.»

Julidn Gallego
(«<ABC», 10-1-92)

Escrupuloso estudio

«Pintura que aun siendo basica-
mente abstracta, no puede evitar la
presencia o la impresién de la figura;
pintura compuesta segin un escrupu-
loso estudio de la superficie de cada
obra; técnica donde son posibles la
mancha mds desenfadada, la eficacia
de la veladura o la vibracién del color
eficazmente aplicado.»

José Ramoén Danvila

(«El Mundo», 10-1-92)

Posiciones fronterizas

«De algtin modo, que la muestra
de la Fundacién March hace clara-
mente explicito, el talante de Die-
benkorn tiende a situarle en posicio-
nes fronterizas, de tal modo que, al
igual que hay un fondo latente de
paisajismo urbano en sus obras no
objetivas de la primera época, tam-
bién su obra figurativa prolonga
planteamientos compositivos y cro-
maticos compartidos, tanto antes
como después, por su produccién
abstracta.»

Fernando Huici

(«El Pais», 20-1-92)

Emocion dramadtica

«Paisajes, bodegones y retratos
son los temas recurrentes en nuestro
pintor. Los primeros —como los va-
rios dedicados a “Alburquerque’ y
‘Berkeley’, méas algunos sueltos
como ‘Vista ocednica del horizonte’
y ‘Vista desde el porche’— son es-
pectaculares por su belleza agresiva,
sus colores fuertes y emocionados,
su intencion de ganar a quien los
contempla no por la via del refina-
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miento, sino de la emocién drama-
tica.»

J. Pérez Gallego
(«El Heraldo de Arag6n», 15-1-92)

Un lenguaje muy popular

«Diebenkorn comenzé su andadura
artistica en los afios cuarenta dentro
del expresionismo abstracto y desde
entonces ha venido creando una obra
en diferentes estilos, pero con el co-
mun denominador de un lenguaje
muy personal. Sus pinturas abstractas
de la serie ‘Ocean Park’ estan hoy
consideradas como una de las mas
destacadas obras artisticas de la se-
gunda mitad del siglo XX.»

David Casado
(«El Punto», 10-1-92)

Establecer una voz propia

«Después de ‘aprender’ todo tipo
de modulaciones pictéricas, Dieben-
korn consigue establecer una voz pro-
pia en su arte, llegando a convertirse
en uno de los pintores esenciales en el
arte del siglo XX y muy especial-
mente en la escena americana.»

(«Epoca», 20-1-92)

Despacio y mds de una vez

«El resultado es impresionante y
todavia sorprendente, por mas que
suene la cancién por haberla escu-
chado antes en las versiones de otros
pintores. Pocas veces la pintura mo-
derna ha alcanzado las cimas a las
que llega el maestro californiano. Se
comprueba que por suerte el forma-
lismo no se acabd con los falleci-
mientos de Barnett Newman y
Mark Rothko. Una exposicion para
contemplar despacio y mds de una
vez.»

Horacio Ferndndez
(«Metrépoli» de «El Mundo»,
17-1-92)

Influencias dispares

«La conjuncién de influencias es-
tard presente con frecuencia. Asi se
ve, y ése es el momento donde a Die-
benkorn se le “analiza’ mejor, en la
transicion entre lo abstracto y lo figu-
rativo. En estos cuadros de figuras
cotidianas y momentos apacibles, los
fondos se ven gratuitamente interrum-
pidos con manchas heredadas de los
anteriores lienzos: un feo ejemplo de
la sujeci6n al estilo.»

Pablo Liorca
(«Guia» de «Diario 16», 17-1-92)
Superficies planas y
geométricas

«Diebenkorn encuentra en las su-
perficies planas y geométricas, en
una amplia gama de colores pastel, el
campo para desarrollarse. Los cua-
dros de ‘Ocean Park’ tienen ese ca-
racter vasto y a la vez delimitado que
su nombre sugiere. No pretende alu-
dir a ningin tipo de figura reconoci-
ble, pero sugieren planos de calles de
una zona todavia inhabitada o gran-
des aparcamientos vacios vistos
desde el aire.»

Fietta Jarque
(«Guia» de «El Pais», 24-1-92)

Pintor de pintores

«Razones multiples han colabo-
rado para que este excelente pintor
norteamericano no engrose la lista de
artistas-espectaculo y sea en cambio
un pintor de pintores, como muchos
poetas verdaderos que sélo reciben el
callado homenaje de los propios poe-
tas. Pero los que estén en el secreto a
voces de su excelencia tienen ahora
una buena oportunidad para ver de
cerca la calmada y brillante obra de
Diebenkorn.»

Marcos Ricardo Barnatan
(«Magazine» de «El Mundo»,
25-1-92)
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Fragmentos de la realidad

«La abstraccién de Diebenkom surge
por la selectividad de la mirada que el
pintor demuestra tener. No hay dudas
sobre su origen figurativo, ya que, in-
cluso las obras menos definidas en imé-
genes, son fragmentos de la realidad lle-
vados a la esencia de la forma y a la
accién del gesto y del campo de color.»

J. R. Danvila
(«Guia del Ocio», 24-1-92)

Aunar dos tradiciones

«Con aureola de ‘pintor de pinto-
res’, ha conseguido aunar dos de las
tradiciones mds importantes de la pin-
tura de este siglo: la vocacién colo-
rista de Matisse y el ejercicio gestual
de la pintura americana de los afos
cuarenta y cincuenta.»

Miguel Ferndndez-Cid
(«Diario 16», 6-1-92)

Cierta reserva emocional

«Su obra expresionista, abstracta o
formalista ofrece cierta reserva emo-
cional y un inteligente dominio de lo
formal.»

Concha Benavent
(«Critica», enero 1992)

Sensible al devenir del arte

«Sus cuadros, dotados de la impronta
visceral de su creador, representan el in-
tenso bullir creativo de un artista incon-
formista y sensible al devenir del arte.»

Juan A. Moreno
(«El Médico», 1-11-92)

Concentracion e improvisacion

«Paisaje y figura o naturalezas
muertas en las que se ve asimilada la
técnica de concentracion y la impro-
visacion. Esa experiencia es la que
lieva al pintor a eliminar lo superfluo

«Figura sentada con sombrero», 1967.

y quedarse con lo necesariamente im-
prescindible.»

liaki Moreno Ruiz de Eguino
(«El Diario Vasco», 25-1-92)

Union de corrientes estéticas

«No hay mds que aproximarse a la
obra de Diebenkom para apreciar cudn
s6lida y personal es su creacién. Su
pintura, unas veces manifiesta me-
diante el expresionismo abstracto, otras
a través de una figuracién netamente
europea, sirven ambas como puente o
unién de culturas o corrientes estéticas
amparadas en las vanguardias.»

Vicent Francesc Galdoén
(«Guadalajara 2000», 24-1-92)

Por la via figurativa

«(...) en el afo 1955 da un sesgo a
su trayectoria creativa y se encamina
por las vias del arte figurativo: paisa-
jes, naturalezas muertas y figuras em-
piezan a salir de su taller, en contra
del movimiento de moda en el pano-
rama pictérico norteamericano de
aquel momento.»

Juan Antonio Llorente
(«La Gaceta de los Negocios»,
31-1-92)
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Balance del asio 1991, XXV Aniversario

Museo de Arte Abstracto Espaiiol,

de Cuenca: 51.872 visitantes
Ha sido galardonado con la Medalla de Oro

de Castilla-La Mancha

Durante el afio 1991 el Museo de
Arte Abstracto Espafiol, de Cuenca,
tuvo un total de 51.872 visitantes, lo
que supone practicamente la misma
cifra del afio anterior. En los once
anos que la Fundacién Juan March
Ileva gestionando el Museo, éste ha
sido visitado por 484.380 personas.
En ninguna de estas cifras se compu-
tan las personas que acceden al Mu-
seo con cardcter gratuito, como su-
cede con los residentes o naturales de
la ciudad y provincia de Cuenca.

El I de julio de 1991 se cumpli6 el
XXV Aniversario de la inauguracién
del Museo de Arte Abstracto Espafiol,
de Cuenca. Con este motivo, la Fun-
dacién Juan March prepar6 la edicién
de una carpeta conmemorativa com-
puesta por siete serigrafias originales
de otros tantos artistas, elegidos entre
aquellos que estuvieron presentes en
la coleccién inicialmente expuesta en
el Museo: Luis Feito, José Guerrero,
Antonio Lorenzo, Manuel H.
Mompé, Manuel Rivera, Gerardo
Rueda y Gustavo Torner.

En cuanto a la Jabor divulgadora del
arte abstracto, la editorial del Museo
publicé durante 1991, ademds de la
carpeta conmemorativa citada, 10.000
reproducciones y 46.400 tarjetas pos-
tales con imagenes de obras exhibidas
en la coleccién del Museo.

Para conmemorar dicho aniversa-
rio, a finales de septiembre de 1991 y
con la colaboracién de la Universidad
Internacional Menéndez Pelayo, la
Fundacién Juan March organizé en
Cuenca una exposicion en recuerdo
del creador del Museo, Fernando

Zobel, asi como un ciclo de conferen-
cias sobre Z6bel y Cuenca. De estos
actos se informé en un anterior Bole-
tin Informativo. Como es sabido, la
Fundacién Juan March es propietaria
y gestora de la coleccion desde que
en 1980 la donara Fernando Zdbel.

Medalla de Oro de
Castilla-LLa Mancha

El Museo de Arte Abstracto Espa-
nol, de Cuenca, fue galardonado, el
pasado 17 de diciembre, con la Meda-
lla de Oro de Castilla-La Mancha. El
acto de entrega de la misma se celebré
en Alarcén, coincidiendo con el X ani-
versario del Estatuto de Autonomia de
la Comunidad de Castilla-La Mancha.
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«Como expresion piblica de admi-
racién y agradecimiento de la Comu-
nidad Auténoma», el 23 de mayo del
pasado afio, el Consejo de Gobierno
de Castilla-La Mancha y a propuesta
de su Presidente, acordé conceder la
citada Medalla de Oro de Castilla-La
Mancha al Museo de Arte Abstracto
Espafiol, de Cuenca. En el decreto de
concesion se subraya el carécter
unico de este Museo, «dedicado a la
tendencia estética mas renovadora del
siglo XX. Pero sobre todo y ademads
es un ejemplo excepcional en Espana
de solidaridad y altruismo cultural».

Asimismo, la Comisién Provincial
del Patrimonio Histérico de la Conseje-
ria de Educacién y Cultura de la citada
Comunidad, acordé felicitar al Museo
por la concesion de dicho galardoén.

En el transcurso del acto de en-
trega de la Medalla, tuvieron palabras
de reconocimiento el presidente de la
Junta, José Bono, y el presidente del
Parlamento, José Maria Barreda,
quien resalté la tarea de la Fundacién
Juan March en la Comunidad, tanto a
través del Museo como de proyectos
como «Cultural Albacete».

El sefior Barreda recordé cémo
«por esa genialidad de Fernando Z6-
bel y de Gustavo Torner, al elegir
Cuenca como sede del Museo, la ciu-
dad que conquistara Alfonso VIII
hace mas de ocho siglos se asocia
desde los afios 60 con el mejor arte
abstracto espariol. La llamada ‘Gene-
raciéon de los anos cincuenta’, un
grupo de artistas, continuadores de la
renovacién de maestros como Pi-
casso, Gris y Mird, organizados en
grupos como Dau al Set, El Paso,
Equipo 57 y otros no conectados a
ellos directamente, entre los que esta-
ban los dos grandes amigos creadores
y animadores de] Museo de Cuenca,
formaron el nicleo inicial de los fon-
dos, cuya seleccién, como es légico,
tiene mucho que ver con el criterio y
el gusto del propio coleccionista».

«En 1980 Fernando Zébel tuvo
otra feliz idea, que venia a garantizar
la continuidad y la potenciacién de su

obra una vez que €l no pudiera ha-
cerlo personalmente, y doné a la Fun-
dacién Juan March la coleccién. No
es necesario explicar qué significa la
Fundacién Juan March para la inves-
tigacion, la divulgacién, la promocién
cultural y el mecenazgo. Esta institu-
cién se relaciona con Castilla-La
Mancha no sélo a través del Museo
de las Casas Colgadas, sino también
mediante la experiencia ejemplar de
planificacién y gestién de las activi-
dades culturales que supuso el lla-
mado «Cultural Albacete», cuya alma
fue la Fundacién Juan March, y que
después ha servido de paradigma en
otros lugares. Precisamente tuve oca-
sién de seguir de cerca el comienzo y
el desarrollo de esa experiencia como
Consejero de Educacién y Cultura y
fue para mi un valioso aprendizaje.
Para mi —afirm6— hablar sobre el
Museo de Arte Abstracto de las Casas
Colgadas es un orgullo».

En 1991 la editorial del Museo pu-
blic6é una nueva edicién del volumen
descriptivo de los fondos expuestos
en el Museo, aparecido en 1988, y
cuyo autor es Juan Manuel Bonet,
en el que se comentan 67 pinturas y
esculturas, presentadas en orden cro-
noldgico.

El Museo permanece abierto todo
el afio, con el siguiente horario: de 11
a 14 horas y de 16 a 18 horas (los sa-
bados hastas las 20 horas). Domingos
y festivos, de 11 a 14,30 horas. Lu-
nes, cerrado. El precio de entrada es
de 200 pesetas, con descuentos a es-
tudiantes y grupos, y gratuito para na-
cidos o residentes en Cuenca. []
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En la Fundacion, en abril

Sevilla, protagonista

Dos recitales de piano y cuatro conferencias se
ofreceran relacionados con la capital andaluza

Tras e] paréntesis de Semana Santa
y coincidiendo con la inauguracién de
la Expo 92, la Fundacion Juan March
ha programado, para la segunda quin-
cena del mes de abril, dos recitales de
piano y cuatro conferencias que se
complementan, dado que todos esos
actos estan relacionados con Sevilla.
Asi, se ofrecerd misica espanola de-
dicada a Sevilla y se hard un repaso a
las 6peras que han tenido a la ciudad
andaluza como escenario.

El dia 21 de abril se inicia el ciclo
de cuatro conferencias «Sevilla, esce-
nario de dpera», con arreglo al si-
guiente programa: El martes 21, ha-
blara Jacobo Cortines sobre
«Invencién y persistencia de Sevilla»;
el jueves 23, Alberto Gonzalez Tro-
yano sobre «Los grandes arquetipos»;
el martes 28, el mismo Cortines, so-
bre «Don Juan o el destino de una
ciudad»; y el jueves 30, Juan Anto-
nio Vela del Campo, sobre «Carmen,
entre la fascinacion y el rechazo».

Los miércoles 22 y 29 de abril,
Amador Fernandez Iglesias y Rosa

Torres-Pardo darian dos recitales de
piano en el ciclo «Sevilla en ¢l piano».
Estos dos recitales se ofreceran tam-
bién, los dias 20 y 27 de abril, en Al-
bacete, y los dias 27 de abril y 4 de
mayo, en Logrofio, dentro de los res-
pectivos Cultural Albacete y Cultural
Rioja, que cuentan con la colaboracién
técnica de la Fundacién Juan March.

El miércoles 22 de abril, Amador
Fernandez Iglesias tocard la «Suite
Iberia», de Isaac Albéniz (Primer
Cuaderno: Evocacién, El Puerto, Cor-
pus en Sevilla; Segundo Cuaderno:
Rondena, Almeria, Triana; Tercer
Cuaderno: El Albaicin, El Polo, La-
vapiés; y Cuarto Cuaderno: Mélaga,
Jerez, Eritana).

El miércoles 29 de abril, Rosa To-
rres-Pardo tocarid «Danzas fantasti-
cas, op. 22 (Exaltacion, ensuefio, or-
gia)» y «Tres danzas andaluzas
(Petenera, tango, zapateado)», de Joa-
quin Turina, y «Cuatro piezas espano-
las (Aragonesa, cubana, montafiesa,
andaluza)» y «Fantasia Baetica», de
Manuel de Falla. []

El guitarrista Hugo Geller,
en el XI Aula de Reestrenos

La Biblioteca de Miisica Espanola
Contemporanea, de la Fundacidén
Juan March, ha organizado el miérco-
les 8 de abril una nueva sesién de su
Aula de Reestrenos, en la que actuara
el guitarrista argentino Hugo Geller.

El programa ofrecerd «Fantasia», de
Roberto Gerhard; «Dos Evocaciones»
y «Fantasia Mediterranea», de Antén
Garcfa Abril: «La Calma» y «La Gau-

banca», de Vicente Asencio; «Paisaje
Grana», de Toméds Marco; y «Sonata
Giocosa», de Joaquin Rodrigo.

Hugo Geller nace en Parand (Ar-
gentina), en donde comienza su for-
macién musical, que continta en el
Conservatorio Nacional de Buenos
Aires. Ha ofrecido recitales en Latino-
américa y en Europa y posee varios
premios. [
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El 1 de abril finaliza el ciclo de cuatro conciertos

«Musica galante»

Con la actuacion, el 1 de abril, del grupo Zarabanda, integrado por
Alvaro Marias (flauta), Rail Herrera (violin), Damien Launay (violonchelo) y
Rosa Rodriguez (clave), finaliza el ciclo que sobre «Misica galante» ha
organizado la Fundacién Juan March en su sede, en Madrid, desde el
pasado 11 de marzo; asi como en Logrono y Albacete, dentro de «Cultural
Rioja» y «Cultural Albacete», que cuentan con la ayuda técnica de la
Fundacion para la celebracién de sus habituales ciclos musicales.
Anteriormente actuaron en el ciclo el Ensemble Barroco «Sans Souci», el
grupo La Stravaganza y El Buen Retiro.

La Fundacion Juan March prosigue asi su «<habitual acercamiento a la
musica del barroco, abordado otras veces a través de los grandes
compositores (Monteverdi, Vivaldi, Scarlatti, Telemann, los Bach...) o en
ciclos que resumen una determinada escuela (barroco espanol, barroco
francés...), y que esta vez tiene un argumento distinto y de mas compleja
definicion: el estilo galante», segiin se indica en la introduccion del folleto-
programa editado para el ciclo.

Seguidamente reproducimos un extracto de la Introduccién que ha escrito
Daniel Vega Cernuda, profesor de Contrapunto y Fuga del Conservatorio

Superior de Musica de Madrid, para el folleto-programa del ciclo.

Daniel Vega Cernuda

«Un estilo elegante y prerromantico»

La Galanteria, el estilo galante, es
una época de limites precisos.
Propiamente tampoco es una «época»,
sino un ingrediente dentro de una
época, a la que tampoco se pueden
asignar lindes perceptibles. Los inicios
de 1700 marcan la mixima expansion
del Barroco musical. Es 1750, el ano
del fallecimiento de Bach, el que con-
vencionalmente se ha utilizado para
marcar el fin de la era barroca. Por
otra parte, E.-T.A. Hoffmann, testigo
de su tiempo, considera en 1710 ro-
manticos (y no le falta razén) a Beetho-
ven e incluso a Haydn y Mozart, lo
que hace hundir profundamente en el
siglo XVIII las raices del Romanti-
cismo. ;Dénde queda un hueco para
incluir el gran «Clasicismo vienés»?
(Dénde se ubica el Rococé, estilo ga-
lante 0 como quiera llamarse?

A pesar de que Haendel sobrevive
nueve aflos y Telemann diecisiete a la
fecha simbdlica que cierra el Barroco
musical, es logico suponer que antes
ya estd presente la nueva sensibilidad.
Mientras, el Romanticismo serd en los
cldsicos vieneses un germen que no ha
desarrollado todas sus virtualidades.

P. Rummenholler, que prefiere la
denominacién de Preclasicismo para
denominar la etapa que va «de lo Ro-
coc6 al Sturm und Drang», le asigna un
ambito que va aproximadamente de
1735 a 1785. Son cincuenta aflos que al
ritmo de la época constituye un trecho
lo suficientemente dilatado como para
que en €l afloren y cristalicen suficien-
tes elementos que acrediten su persona-
lidad. Este Preclasicismo contiene ras-
gos del Barroco musical precedente e
incorpora otros nuevos de evidente
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signo evolutivo, en una triple estratifi-
cacion: la herencia recibida, la herencia
recibida que es reinterpretada (caso del
cémbalo/clavicordio) y lo absoluta-
mente nuevo. Una condicién de puente
hacia el Clasicismo (que no es tan di-
verso y puede considerarse su madura-
cién) y que dejard el humus vital en
que se alimenta la floracién roméntica.

Yaen 1711, en una obra que afos
mas tarde refundiria en uno de los tra-
tados mas importantes de Bajo conti-
nuo, J. D. Heinichen hablaba del
goiit, el gusto, con el que designaba la
capacidad de discernir y captar como
bello que posee un publico al que no
hay que abrumar con excesivas com-
plicaciones. Poco después, en 1713,
Mattheson nos enfrenta ya con la con-
secuencia de esta nueva actitud esté-
tica: «Hasta ahora se exigia en una
buena composicion tan sélo dos ele-
mentos, Melodia y Harmonia, pero
hoy dia se consideraria muy defi-
clente si no se incorpora un tercer
elemento, la Galanteria. En todo
caso, esta galanteria no se puede en-
senar, ni encerrar en reglas precisas,
sino que solo puede adquirirse por
medio de un buen goit y de un sano
Judicium. Recurriendo a una Compa-
raison (por si el lector no fuese lo su-
ficiente galant como para comprender
qué significa en misica galanteria)
vendria bien parangonarlo con un
vestido en el que el pano podria re-
presentar la armonia, tan necesaria;
la facon, la melodia conveniente a
esta armonia y de alguna manera la
borderie (o broderie) seria la galante-
ria». No hemos topado todavia con el
estilo galante perfectamente acufiado,
pero se advierte una nueva sensibili-
dad, un gusto naciente que cuajard
poco después.

J. J. Rousseau nos propone el ne-
gativo de lo que debe ser la musica de
su tiempo al definir la anterior: «Mii-
sica barroca es aquella en la cual la
armonia es confusa, cargada de mo-
dulaciones y disonancias, la melodia
es dspera y poco natural, la entona-
cion dificil y el movimiento rigido».

Rococé es un modo de sentir el
arte, que podria cifrar su esencia en la
predileccién por el adorno refinado,
sutil, colorista, que rehldye lo geomé-
trico, a lo que trata de encubrir con
formas estilizadas tomadas de la natu-
raleza. Es un estilo, sobre todo, de lo
plastico, que asumen las clases domi-
nantes econémica y culturalmente, re-
yes, principles, nobles y la iglesia.
Pero hay un rococé burgués, menos
magnificente, que en literatura se in-
clina hacia la naturaleza a través de lo
anacreéntico y en musica se personi-
fica en el Kenner und Liebhaber, en-
tendidos y aficionados, a los que se
dirige la musica de la época, con la
intencién de sumirlos en la expresion
de suaves afectos.

Cuando proclamaba la primacia
del sentimiento y la naturaleza, Rous-
seau respondia al sentir de una época,
que de la mdsica requeria condiciones
tales como naturalidad, sencillez, be-
lleza suave y sensorial, razén y equi-
librio, facilidad, elegancia melédica y
formal, estructura ligera, homéfona
no contrapuntistica, diversion, dia-
logo. Estas adjetivaciones pueden de-
finir lo galante, que se contrapone a
lo gelehrt, lo técnico, lo especulativo,
es decir, el «estilo eclesidstico» de
densa polifonia, cuya poliestratifica-
cién impide el fluir de la melodia, li-
mita la expresion y la concrecion del
sentimiento, la Empfindung (insisto
en la terminologia alemana porque
los alemanes han sido los mejores de-
finidores del estilo). Si lo galante es
expresion de un nuevo modo de sen-
tir, ya muy tipicamente burgués, lo
gelehrt, lo sabio, representa la super-
vivencia de la tradicién, aunque ine-
vitablemente contaminada de nuevas
tendencias. Un compositor podria, sin
embargo, utilizar ambos lenguajes de
manera no simultdnea, como ya ocu-
rrié con Monteverdi.

Y quiero llamar la atencién sobre
la facilidad requerida, un auténtico re-
clamo publicitario, que no se refiere
solamente a la facilidad técnica de in-
terpretacion, sino de concepto de es-
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tilo. La constante y simultdnea alu-
sion a «profesionales y aficionados»
como destinatarios de las obras de-
muestra la excelente preparacion de
estos tltimos.

Tratados de composicién como el
de Riepel (1752) parten del Minuetto
para llegar al dominio de las técnicas
compositivas y no del contrapunto y
su culminacién, la fuga. Telemann
aconsejaba creer més en la imagina-
cién que en el contrapunto, con lo que
la midsica no se convertiria en es-
fuerzo, ciencia oculta o magia. Aun-
que procede del profundo Barroco,
Telemann posee una gran formacién
que le permite detectar los signos de
los tiempos, a la vez que su longevi-
dad le llevd a conectar cronoldgica-
mente con la nueva era. Al igual que
el Barroco, buscan dentro de la reque-
rida facilidad la expresion de afectos,
algo irrenunciable, ya que la misica
tiene ain mayor capacidad de reflejar
emociones artisticas por la inconcre-
cién de su Jenguaje, no desgastado
por el uso cotidiano.

Hay una sutil evolucién en la sensi-
bilidad del Preclasicismo. Del Rococd
galante o de la Galanteria rococd, que
tanto monta, se accede a la época de la
Empfindsamkeit, una forma mds in-
tima, introvertida y replegada sobre si
misma de ser galante. En este proceso
se llega a mediados de los afios 70 al
Sturm und Drang, primer fermento
aislable de lo romdntico, que sera tor-
mentoso, sensible, delicado y de refi-
nado gusto por la ornamentacion
como las sensibilidades en que se
gesto.

Encuentro un llamativo paralelismo
entre el estilo galante del XVIII y el
Romanticismo. El acercamiento al
Romanticismo (sentido muy germa-
nico de la vida) es desde aqui, desde
el fondo del siglo XVIII, algo percep-
tible e inexorable en la cultura ale-
mana. La Gemiitlichkeit, la condicion
de acogedor, y la Sehnsucht, nostal-
gia, serdn también cualidades de la
musica mozartiana.

Técnicamente, la época de la Ga-

Frangois Couperin.

lanteria va marcando el alejamiento
del Barroco. La orquesta adquiere un
gran desarrollo, pero sin anular el pro-
tagonismo del que serd el instrumento
rey del Clasicismo, el de teclado que
desde el clave barroco llegard al Ham-
merklavier de piano forte.

Si como sensibilidad el estilo Ro-
cocd es muy francés, los mejores culti-
vadores del estilo galante musical se-
ran los alemanes. Ya las Partitas, que
Bach retine en el Clavier Uebung I en
1731, contienen, al decir del encabeza-
miento, ademds de las danzas, «otras
galanterias». Indudablemente no se ha
de tomar el término con toda la carga y
contenido estético que adquirird poste-
riormente, pero incluso en una pieza
como el Aus Liebe de la Pasion segiin
San Mateo se ha visto un antecedente
del estilo galante. Mds incardinado
estd Telemann por cronologia y espi-
ritu, pero serdn los hijos de Bach sus
més esclarecidos representantes, espe-
cialmente Emmanuel, J. Ch. Friedrich
y J. Christian junto con los Haydn y
Mozart de juventud. A su lado se ali-
nean los Quantz, Hasse, Graun, Sta-
mitz, L. Mozart, Galuppi, Martini,
Jommelli, Boccherini, Rameau... []



30/ MUSICA

Se celebran martes, jueves y viernes en la Fundacion

Violin, flauta y piano
en «Recitales para jovenes»

Destinados a grupos de alumnos

de colegios e institutos

En el segundo trimestre del curso
1991/92, primero de este afio, se estan
ofreciendo, dentro de los «Recitales
para Jévenes», recitales de flauta y
piano, violin y piano y piano, para
grupos de alumnos de colegios e ins-
titutos de Madrid.

Esta iniciativa de la Fundacién Juan
March tiene lugar tres dias de la se-
mana, en las mafianas de los martes,
jueves y viernes, durante el curso esco-
lar. En el curso 1990/91 acudieron a
estos conciertos, acompafiados de sus
profesores, 21.004 chicos y chicas de
diferentes centros docentes de Madrid.

Los martes del mes de marzo la mo-
dalidad fue (como fue en enero) violin
y piano, siendo los intérpretes Manuel
Guillén (violin) y Chiky Martin
(piano), quienes interpretaron un pro-
grama basado en obras de Vivaldi, Mo-
zart, Dvorak, Ravel y Sarasate.

Cada recital cuenta con la presencia
de un critico o un especialista musical,
quien va comentando a los jévenes las
obras que van a escuchar esa mafana.
De los comentarios de los martes se en-
carga Jacinto Torres, catedrdtico de
Musicologia en la Escuela Superior de
Canto de Madrid.

Durante el mes de abril, los martes
se dedicaran a recitales de flauta y
piano, con la intervenciéon de José Oli-
ver (flauta) y Nora Pinilla (piano),
quienes interpretardn obras de Mozart,
Quantz, Bome y Vivaldi, corriendo los
comentarios a cargo del propio Jacinto
Torres.

Como en enero, en marzo los jueves
estuvieron dedicados a la flauta y

piano, con la intervencién de los cita-
dos Oliver y Pinilla y el mismo pro-
grama que los martes de febrero. En
esta ocasion, los comentarios han co-
rido a cargo de Javier Maderuelo, ar-
quitecto y masico.

En abril, los jueves estdn ocupados
por recitales de violin y piano de Ma-
nuel Guillén y Chiky Martin, y el
mismo programa que interpretaron los
martes del mes de marzo, es decir,
obras de Vivaldi, Mozart, Dvorak, Ra-
vel y Sarasate. L.os comentarios son,
como todos los jueves del trimestre, de
Javier Maderuelo.

Por dltimo, a lo largo de todo el tri-
mestre, los viernes se ofrecen recitales
de piano, a cargo de Eulalia Solé,
quien interpreta obras de Soler, Bach,
Mozart, Schubert, Chopin y Granados.
Los comentarios son del critico Anto-
nio Fernandez Cid.

Los intérpretes

Manuel Guillén es profesor de vio-
lin del Conservatorio de Amaniel y
miembro de la Orquesta de Cdmara
«Reina Sofifa». Chiky Martin es pro-
fesora del Real Conservatorio de M-
sica de Madrid. José Oliver es flauta-
flautin de la Orquesta Nacional de
Espania y da clases de flauta. Nora Pi-
nilla es profesora de conservatorio y
miembro del grupo Orfeo de cdmara y
de dos duos (de violin-piano y de flauta
piano). Eulalia Solé es directora del
Departamento de piano del Conserva-

torio Superior de Barcelona. [
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«Conciertos del Sdabado» de abril

Ciclo «Tres veladas rossinianas»

Uniéndose a los actos conmemora-
tivos del bicentenario del nacimiento
del compositor italiano Gioacchino
Rossini (1792-1868), la Fundacién
Juan March ha programado para sus
«Conciertos del Sdbado» del mes de
abril el ciclo «Tres veladas rossinia-
nas». Los dias 4, 11 y 25 de ese mes,
a las doce de la mafiana, actuaran,
respectivamente, el Cuarteto Ros-
sini, El Arbol de Diana y el duo for-
mado por Enrique Viana (tenor) y
Manuel Burgueras (piano).

El programa del ciclo serd el si-
guiente:

— Sabado 4 de abril: Cuarteto
Rossini.

Los pecados de juventud. Seis So-
natas a cuatro, de G. Rossini.

— Sabado 11 de abril: El Arbol
de Diana.

Les soirées musicales y Péchés
de vieillesse. Melodias, de G. Ros-
sini.

— Sdabado 25 de abril: Enrique
Viana (tenor) y Manuel Burgueras
(piano).

Arias y Romanzas de Bellini, Do-
nizetti y Rossini.

«Conciertos
de Mediodia»:

violin y piano, guitarra, y piano
son las modalidades de los
«Conciertos de Mediodia» que ha
programado la Fundacién Juan
March para el mes de abril, los
lunes, a las doce horas. La
entrada a los mismos es libre.

LUNES, 6

RECITAL DE VIOLIN Y PIANO,
por Carmen Tricas y Menchu
Mendizabal, con obras de
Dvorak, Mozart y Schumann.
Carmen Tricés estudié en el
Conservatorio Superior de Musica
de Santa Cruz de Tenerife e
ingresa, en Madrid, en la Orquesta
Sinfénica de RTV; es miembro del
Cuarteto de Cuerda Tema. Menchu
Mendizéabal ha estrenado y
grabado obras de cdmara de
jOvenes compositores esparioles y
es profesora del Conservatorio
Superior de Misica madrilefio.

LUNES, 13

RECITAL DE GUITARRA, por
Nuria Mora, con obras de Daza,
Turina, Sdinz de la Maza, Falla,
Rodrigo, Brouwer, Villa-Lobos y
Castelnuovo-Tedesco.

Nuria Mora es madrilena y
comienza sus estudios en Alcala
de Henares, para continuarlos en
el Conservatorio Superior de
Musica de Madrid.

LUNES, 27

RECITAL DE PIANO, por Laura
Diaz-Kayel, con obras de Scarlatti,
Mozart, Brahms y Mortet.

Laura Diaz-Kayel nace en
Montevideo, en donde inicia sus
estudios musicales, graduandose en
el Conservatorio Universitario de
Musica del Uruguay. En 1982
obtiene una beca para continuar
estudios en Espafa,
perfeccionandose con los maestros
Ana Guijarra, Ramén Coll y Josep
Colom. Ha intervenido como
solista en varias orquestas de su
pais.
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Ramon Barce

Sociologia de la Musica

El compositor y critico musical Ramén Barce impartié en la Fundacion
Juan March, entre el 26 de noviembre y el 5 de diciembre tiltimos, un curso
titulado «Sociologia de la musica». El martes 26 habl6 de «Lo que la miisica
dice y lo que no dice»; el jueves 28, de «Los mecanismos del folklore»; el
martes 3 de diciembre, de «El espejismo de la historia»; y el jueves 5, de

«Politica y masica».

Se ofrece a continuacion un resumen de las cuatro conferencias.

No parece posible, por ahora, pre-
sentar de manera sistematica y

univoca un panorama de la Sociolo-
gia de la Musica, pues esta disciplina
estd realmente ain en periodo de for-
macién. La Sociologia, en general,
continda siendo conflictiva en ese
mismo sentido, en cuanto a poseer un
terreno univoco propio y unos méto-
dos especificos. Todavia, en algunos
casos, se mantiene la idea de que la
Sociologia, como en otro tiempo la
Fenomenologia o incluso antes la Psi-
cologia (la comparacién es de Th.
Adorno), no es una ciencia con te-
rreno propio, sino una manera de con-
siderar fendmenos ajenos.

George Simmel, en 1908, expreso
esto muy precisamente: «La Sociolo-
gia es un nuevo método, un auxiliar
de la investigacion para llegar, por
nuevas vias, a los fenémenos que se
dan en otros campos del saber. Pero
este papel que desempena la Sociolo-
gia no es esencialmente distinto del
que desempefid la induccidén cuando
en su dia penetré como un nuevo
principio de investigacién en todas
las ciencias posibles... La Sociologia
no contiene ningun objeto que no esté
tratado ya en las ciencias existentes,
sino que es s6lo un nuevo camino
para todas ellas, un método cientifico
que, justamente por ser aplicable a la
totalidad de los problemas, no consti-
tuye una ciencia de por si».

Esta desconfianza en poseer un te-
rreno propio, que albergd la Sociolo-

gia en general, ha pasado a las socio-
logias especiales, a la Sociologia de
la Misica. Uno de los primeros traba-
jos de conjunto, la Sociologia de la
Miisica, de Kurt Blaukopf (escrita en
1938, aunque no publicada hasta
1950), considera adn su misién como
una «ciencia transitoria» auxiliar de
la Historia de la Misica.

En este medio siglo transcurrido, la
Sociologia de la Musica ha ido en-
contrando objetivos y métodos que
permiten suponer la creaciéon de un
corpus de materiales especificos y,
por consiguiente, de una sistematica
para su tratamiento, objetivos que hoy
por hoy estdn aun lejos de lograrse.
Asi pues, nuestra exposicion tendera,
sobre todo, a presentar algunos de
esos posibles materiales especificos.

El primero de ellos podria enun-
ciarse asi: si la Sociologia de la M-
sica abarca de alguna manera todas
las relaciones posibles entre musica y
sociedad, sera preciso ante todo in-
vestigar el cardcter social del «objeto
musical» en si.

(Tiene verdaderamente caracter so-
cial ese objeto, la «obra»? La contesta-
cién, desde el punto de vista de la So-
ciologia empirica, no tiene duda: la
obra musical es un objeto, incluso una
mercancia, que genera una multitud de
ocupaciones y de movimientos dinera-
rios. En este aspecto no se diferencia
sustancialmente de otros productos ar-
tisticos: una escultura, una novela, un
drama. Pero nos importa ahora algo
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Ramon Barce (Madrid, 1928) realizo
estudios musicales y de Filosofia. En
1958 fundg, con otros compositores,
el grupo Nueva Mdsica. En 1964
cooperd en la fundacién del grupo
Zaj. De 1967 a 1974 dirigid la revista
Sonda. Es autor de Canada-Trio, los
nueve Conciertos de Lizara, ocho
Cuartetos de cuerda, los 48 Preludios
para piano, Musica funebre, cuatro
Sinfonias y la Sonata Leningrado
para violonchelo y piano. Desde 1982
es subdirector de la revista Ritmo.
Obtuvo el Premio Nacional de Musica
en 1973 y ha sido uno de los
fundadores y primer presidente
(1976-1988) de la Asociacion de
Compositores Sinfénicos Espanoles.

mucho mds esencial: ;afecta ese cardc-
ter social igualmente a la obra en si?
(Existe en ella algo que pueda ser
transferido a y desde la vida social?
Hay toda una ilustre ciencia, la
Hermenéutica, que en el terreno mu-
sical se ha dedicado a rastrear lo que
del mundo exterior se refleja en la
obra musical: Kretschmar y Riemann,
y después Moser y Adorno, se han
ocupado de acumular detalles y posi-
bles vias de penetracién en la materia

sonora, en esa materia que, al sentir
de algunos, queda fuera de toda rela-
cién intrinseca con el mundo «exte-
rior» (o real, o social).

Nosotros intentaremos solamente
indicar cémo en los distintos estratos
de la materia sonora se filtran, a todos
los niveles, contenidos simbdlicos
que estan hondamente arraigados en
nuestro mecanismo de recepcion.

Ante todo, hay un primer grado del
material sonoro, constituido por los
componentes fisicos del sonido: la al-
tura, la intensidad, la duracién, el tim-
bre. Es sorprendente constatar que ta-
les componentes no son nada neutrales
ni abstractos, sino que actian automa-
ticamente (aunque no univocamente,
ni tampoco con regularidad sistema-
tica) sobre nuestro sistema de asocia-
ciones, originando de inmediato una
cadena de relaciones que constituye un
primer escalén de «significados».

En un segundo grado entrarian ya
los materiales sonoros sometidos a
una primera elaboracién por el com-
positor: intervalos melédicos y armé-
nicos, ritmos, nicleos melddicos, for-
mas musicales, tempi. Aquf el nivel
de significacién aumenta considera-
blemente: el compositor maneja una
materia (ya de por si levemente signi-
ficativa) y construye con ella secuen-
cias que no pueden dejar de tener, a/
menos, sentido formal.

Por dltimo, en un ftercer grado en-
trarian aquellas estructuras (y super-
estructuras) de conjunto que son ya,
explicitamente, las que orientan la
obra significativamente hacia una di-
recciéon determinada: el simbolismo
general, la idea misma de «estilo» y
de intencion, todos los tipos de con-
textualizacion, y, en idltimo término,
las indicaciones exdgenas o no espe-
cificamente musicales: titulo, textos,
ocasién, objetivo, programa.

Los mecanismos del folklore

Uno de los campos propios de la
Sociologia de la Musica es el estudio
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del folklore. No, por supuesto, la reco-
gida, clasificacién y valoracién de las
canciones y danzas, pero si lo que se
refiere a la esencia del hecho folklé-
rico. La pregunta bdsica ;qué es el fol-
klore musical? no puede ser contestada
desde el terreno de la Musicologia ni
desde el de la Historia de la Mdsica,
sino desde el de la Sociologia.

Ante todo, ;a qué llamamos, en ge-
neral, «hecho folklérico»? Es quiza
una de esas preguntas que se eluden
por parecer obvias, por contener una
respuesta evidente y de todos sabida,
pero en realidad no es asi. Hay quien
piensa que folklore es toda actividad
cultural tradicional; para otros, es
todo hecho humano, cultural o no,
arraigado en la tradicion.

En el Congreso de Folklore de Sao
Paulo, en 1954, el gran investigador
cubano Fernando Ortiz, a la vista de
la intrincada problematica alli ex-
puesta, declard: «Llevo estudiando
mas de medio siglo una cosa que pa-
rece que no se sabe bien lo que es».

Para Saintyves, el folklore es «la
vida popular dentro de la vida civili-
zada» (entendiendo por «civilizada»,
desde luego, simplemente mds indus-
trializada y tecnologizada). Evidente-
mente, todos los estudios folkldricos
tienden a dirigirse hacia un material
que de alguna manera se considera
«residual» de otra cultura anterior y
mds primitiva insertada en «nuestro
mundo moderno».

Paulo de Carvalho Neto intenté
una delimitacién del hecho folklérico
que resume bien esas tendencias cla-
sicas. Para él, los rasgos tipificadores
del folklore son: a) que se trate de un
material anénimo; b) no instituciona-
lizado (estos dos rasgos los considera
especificos o basicos); ¢) que sea anti-
guo; d) que sea funcional; y e) que
sea prelégico, primario.

El mas somero comentario a estos
rasgos descubre enseguida su fragili-
dad, su ambigiiedad y su dependencia
de los criterios romanticos de los her-
manos Grimm y de Arnim Brentano,
que a comienzos del siglo XIX inicia-

ron estos estudios con la recogida de
cuentos y poemas populares.

El anonimato no debemos enten-
derlo a la manera de Herder como
«creacion directa del pueblo», sino
como creacién personal, individual,
pero que toma sus materiales de algo
preexistente y popular y el autor ter-
mina por subsumirse —como pro-
ceso— en ¢l anonimato.

También la no institucionalizacion
presenta problemas: es evidente que
una parte muy importante del folklore
se fabrica en entidades expresamente
creadas para tal fin, y cuyo producto
no podemos rechazar sélo porque se
haga con otros medios y se haga aqui
y ahora. También en este rasgo se ras-
trea la idea romantica y no muy pre-
cisa de una actividad «espontanea, li-
bre y gratuita».

Las condiciones que llama Car-
valho Neto eventuales son igualmente
cuestionables, especialmente la anti-
giedad. ;Qué es, propiamente ha-
blando, «lo antiguo»? ;Podria tasarse,
como han llegado a hacer algunos fol-
kloristas, en cincuenta anos, es decir,
que un hecho se consideraria «folklo-
rico» si se mantenia al menos cin-
cuenta afios?

(Qué decir también del concepto
«funcional»? Desde luego no cabe
duda de que los hechos que llamamos
folkléricos (residuales) fueron en un
tiempo no residuales, sino absoluta-
mente vivos y funcionales: tenian una
aplicacion préctica eficiente.

Pero precisamente ahora, al con-
vertirse en restos desfasados en una
civilizacién mas industrializada, pier-
den comparativamente su funcionali-
dad, pues hay otros objetos o activi-
dades mds funcionales.

Dentro del mismo carril de razona-
mientos estd el concepto de «preld-
gico, primario». La idea, en este caso,
es que el hecho folklérico procede de
una mentalidad infantil, no cientifica.
Pero, propiamente hablando, lo fun-
cional no es nunca prelégico, ya que
cumple correctamente su cometido;
otra cosa es que una subida del nivel
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de andlisis deje obsoletos unos siste-
mas y los sustituya por otros mas efi-
caces, pero igualmente susceptibles
de ser mejorados.

El espejismo de la historia

No siempre somos conscientes de
la fuerte impregnacion historicista en
que vivimos inmersos. Contempla-
mos hoy el mundo y la vida en una
perspectiva histérica que nos parece
perfectamente natural (quizd porque
ese tipo de perspectiva es esencial-
mente humano), pero que en otras
épocas era inexistente, al menos en
la amplitud y profundidad con que
hoy lo experimentamos. Esta inmer-
sién —que afecta igualmente, aun-
que en distinta medida, a los espiri-
tus avisados y a capas mucho mds
inconscientes de la poblacién—
forma parte de lo que conocemos
bajo el nombre de «historicismo».
Entenderemos por «historicismo»,
como hipétesis de trabajo, el resul-
tado de la concienciacién explicita
del devenir histérico.

Pensemos que esta concienciacion
ha 1do magnificdndose, de dos siglos
para acd. hasta crear una situacién
que en muchos aspectos podemos ca-
lificar de patoldgica.

La conciencia histérica global ha
sido posible sélo cuando se hizo visi-
ble el concepto de «humanidad», acu-
nado por Kant y Voltaire: una entidad
bien delimitada —los pueblos euro-
peos més «adelantados»— fue poco a
poco englobando a todas Jas tierras y
razas y se cred asi un «protagonista»
de la historia: la humanidad.

La biografia de ese protagonista
habria de ser la historia entera de la
Tierra; en su espacio vital, toda esa
Tierra. Asi pues, se hacia imprescin-
dible conocer su pasado y su pre-
sente, los paises mds activos y los que
iban incorpordndose.

Después, esa inquietud de conoci-
miento se extendid a los lugares ignotos
y también, temporalmente, al futuro. Se

molded asi la idea de «progreso» como
una marcha inexorable y lineal desde
un pasado oscuro a un porvenir dichoso
y pleno de poderio.

Si Ja Economia aprovech¢ esta
idea para una inteligente planificacion
de sus proyectos a varios anos vista,
la actividad artistica —obnubilada,
sin duda, por los éxitos indudables
aunque trabajosos de esa planifica-
cién— decididé lanzarse igualmente
hacia el futuro, e imagind, a la ma-
nera castrense, la existencia de una
avanzadilla o «vanguardia» de elegi-
dos que se dirigia sin titubeos y por
decirlo asi heroicamente hacia la
meta prefijada; en tanto que los res-
tantes artistas y la mayor parte del pu-
blico consumidor de arte quedaban
cémodamente atras, en la confortable
burguesia de lo ya conocido y sin
riesgo.

Esta primera patologia dominé la
creacion musical de medio siglo, al
menos, desde la institucionalizacion
del atonalismo por la Escuela de
Viena hasta hace pocos afios. Sus teo-
rizadores, especialmente Theodor W.
Adorno, vieron en el dodecafonismo
atonal la consumacién dltima de la
historia de la misica: algo como una
ceremonia autofdgica en la que el arte
se devoraba a si mismo.

Esta idea catastrofista del finis
historiae ya habia sido explicitada,
pocos afnos antes, por Spengler, pero
era una auténtica constante en la cul-
tura y en el arte de la época, que se
muestran empapados de dolor, an-
gustia, desesperacidn, impotencia,
fatalismo, aun en espiritus de muy
diversa indole, como pueden serio
Hoffmannsthal y Karl Kraus.

La salvacién, para un arte supues-
tamente agotado, s6lo podia venir de
algin recurso demencial ¢ irracional,
como ¢l que nos propone Thomas
Mann en su Docktor Faustus, re-
curso, por otra parte, estrechamente
emparentado con sentimientos hoy
actualisimos.

Asi, lo que en principio era una
apologia de la Escuela de Viena como
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culminacién de la historia de la mu-
sica, se convierte simultdneamente en
el final de toda historia, en un calle-
jon del que no se puede salir, en la
desapariciéon de la misica misma:
«Acaso no sea ya posible otra misica
que la que toma como criterio esa
exigencia extrema: su propio enmu-
decimiento», escribe lapidariamente
Adorno en 1964.

Este segundo grado de la patologia
historicista ha hecho crisis por la reac-
cién anti-hiperexpresiva de algunos
compositores de hoy, que por diversos
caminos se han apartado de los som-
brios contenidos de la Escuela de
Viena y estdn alcanzando perspectivas
mds luminosas.

Junto a ellos también estan los
«nuevos vanguardistas», los postmo-
dernos, que tratan de salvar el escollo
historicista con medios muy simplifi-
cados y eludiendo el choque frontal
con los problemas, ya que a veces
convierten en caricatura el «enmude-
cimiento» adorniano, lo cual, si esté-
ticamente es poco relevante, quiza
pueda tener algin saludable efecto
psicolodgico.

Musica y politica

Naturalmente, las relaciones de la
obra musical con todo tipo de ideolo-
gia, y concretamente con la politica,
pueden analizarse desde dngulos muy
diversos, siempre sobre la base de
aceptar la posibilidad de ciertos
«contenidos» en la mdsica que vayan
mas alld del mero ethos; especial-
mente si se admite —como parece
justo— que en el andlisis socioldgico
de la obra musical han de utilizarse
tanto los datos externos como los in-
ternos, sobre todo si nos informan so-
bre la intencionalidad del compositor
(que es también un rasgo estético,
pero ante todo sociolégico y que hay
que tener en cuenta).

Asf pues, titulos, programas impli-
citos o explicitos, textos y la ocasién
misma de la obra (sus circunstancias

concretas) constituiran el nicleo ideo-
l6gico de la composicidn.

Se ha lanzado mucho la acusacién
de «politizacién» para algunas obras
musicales (y también en otros terre-
nos artisticos) con un matiz peyora-
tivo. Se ha dicho sistematicamente
que los contenidos politicos perjudi-
caban a la estructura artfstica y eran
por lo tanto rechazables.

Pero esta acusacion no parece te-
ner ningun fundamento l6gico, ni pa-
rece que se haya hecho reflexiva-
mente; pues la politica —toda
ideologia— no es ni peor ni mejor
«contenido» que cualquier otro.

Pensemos que el rechazo de este
tipo de contenidos podria extenderse,
por ejemplo, hasta la descalificacién
total de toda la musica religiosa, fun-
cional (litdrgica) o no; es decir, de
una parcela esencial de la mdsica eu-
ropea...

En realidad, ese tipo de descalifi-
caciones mas bien da la sensacién de
ser una operacion intencionada y diri-
gida a desvalorizar obras pertenecien-
tes al «partido contrario» (jnunca al
propio!), de la misma manera que la
oposicion politica critica de manera
obsesiva todas las acciones del par-
tido gobernante, aun en el caso —fre-
cuente— de que esas acciones coinci-
dan exactamente con la propia
politica de la oposicién.

Se trata s6lo de campanas de des-
crédito. Asi deben entenderse, por
ejemplo, las agresiones de la critica
occidental contra las mdsicas de con-
tenido politico de Prokofiev o de
Shostakovich, agresiones que no eran
en suma sino un episodio mas de la
llamada «guerra fria» (agresiones que
no han terminado y guerra fria que en
realidad tampoco ha terminado ni ter-
minard).

Cuando el compositor aborda una
obra de contenido o de implicaciones
politicas se supone que se adhiere a
esas implicaciones; si es asi, eviden-
temente, no hay nada que objetar
desde el punto de vista de la ética
kantiana; si, quizd, desde un juicio
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moral con respecto a esa politica
concreta. Pero, en todo caso, los re-
sultados artisticos son evidentemente
ajenos a esa problematica.

Puede ocurrir también que la im-
plicaciéon ideol6gica sea solamente
una férmula que el compositor
adopta para conseguir unas ventajas
inmediatas (dinero si se trata de un
encargo, una ocasion brillante para el
estreno) y mediatas (el agradeci-
miento y quizd la proteccién de algin
poderoso; y también, por supuesto, la
evitacion de los problemas que po-
dria traer consigo el rechazar o rehuir
semejante tipo de oportunidades...).

En este caso, sin duda, podria acu-
sarse al compositor de inmoralidad,;
no, desde luego, en principio, de nin-
gun desaguisado estético: eso queda-
ria al margen e independiente de toda
calificacion ética.

En cierto sentido, la implicacién
politica de la musica es mucho mayor
de lo que se piensa (y lo mismo po-
dria decirse de todo arte, y con ma-
yor motivo de la literatura). Ocurre,
sin embargo, un fenémeno notable, y
es que las banderias politicas pierden
virnlencia y significacién cuando van
convirtiéndose en «historia», mas
desvaida cuanto mas lejana.

De la misma manera no hay cos-
tumbre —al menos yo no lo he visto
jamds— de tomar en consideracién
politica las no pocas cantatas de Juan
Sebastidn Bach, dedicadas a conme-
moraciones onomasticas o similares
de duques y principes electores.

Y, sin embargo, son obras politicas
y no otra cosa. Porque politica —aun-
que rastrera— es el elogio desmedido
de un gobernante, el presentarlo como
modelo de virtudes, el suponer que
todos sus subditos son felices sélo
con verle.

Pues todo esto esta en los textos
que Picander y otros rimadores sumi-
nistraban a Bach y que él musicaba
con toda tranquilidad (sin que poda-
mos asegurar, con los datos que po-
seemos, si Bach amaba tan encendi-
damente a sus patrones o si se trataba
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s6lo de lisonjearlos desaforadamente
para obtener algiin provecho).

Cuando criticos como Claude Sa-
muel o André Lischke —por citar
dos entre cientos— atacan acerba-
mente a Prokofiev o a Shostakovich
por utilizar malos textos politicos de
poetas mediocres, y asuntos en con-
secuencia antiartisticos, ;pensaban
en los textos politicos que utilizaba
Bach? ;O en los de Chaikowsky, que
comparan a Alejandro III con una es-
trella del cielo?

Evidentemente, en este aspecto de
las relaciones misica-politica opera
un partidismo que no sélo no ve
claro, sino que no quiere que se vea
clarox». [J
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Revista de libros de la Fundacion

Numero 54 de «<SABER/Leer»

Con articulos de Guido Brunner,
Salvador Giner, Guillermo Carnero,
Manuel Alvar, Vila Valenti y Haro Tecglen

En el numero 54, correspondiente al
mes de abril, de «SABER/Leer», re-
vista critica de libros de la Fundacién
Juan March, escriben Guido Brunner,
Salvador Giner, Guillermo Carnero,
Manuel Alvar, Joan Vila Valenti y
Eduardo Haro Tecglen.

El embajador alemdn en Espana,
Guido Brunner, leyé en su momento
las memorias de Andrei Sajarov
—conciencia de la humanidad le llamé
el Comité que le concedi6 el Nobel de
la Paz—, pero aplaz6 su comentario a
la espera de que acontecimientos pos-
teriores en la hoy desaparecida URSS
dieran una mayor actualidad a lo es-
crito por el Premio Nobel.

Salvador Giner escribe acerca del
ultimo libro de Isaiah Berlin, en el
que se resume gran parte de su sabi-
duria como filésofo moral y politico y
pensador de la racionalidad y la civi-
lizacién occidental. Guillermo Car-
nero, desde su especialidad acadé-
mica por la literatura, se acerca a una
obra que trata de cuestiones estéticas
que van mas alld de lo literario, aun-
que en ello esté centrado y que se ba-
rajan en el siglo XVIIIL.

La apariciéon de un nuevo Diccio-
nario espafiol, que presenta no poca
originalidad, le sirve a Manuel Alvar
para glosar la importancia que tienen
estos instrumentos de la lengua, si-
guiendo las vicisitudes de éstos a lo
largo de la historia lexicogréfica.

La prolifica obra de Pierre George,
uno de los mds destacados autores de
la escuela geogréfica francesa, per-
mite al profesor Vila Valenti efectuar
una exposicién y una reflexién en
torno al quehacer geogréfico actual.

Andrei Sajarov, conciencia de la bp}nan'idac_i

La lectura del dltimo libro de Juan
Goytisolo le da a Eduardo Haro oca-
sién para recordar al escritor en sus
dos polos geogrificos tan queridos,
Parfs y Marruecos, en los que tam-
bién Haro vivié y en los que pudo tra-
tar al escritor.

Arturo Requejo, Jorge Werffeli,
J. L. Gomez Merino, Antonio Lan-
cho y Alfonso Ruano se encargan de
las ilustraciones de este numero.

Suscripcion

SABER/ Leer se envia a quien la
solicite, previa suscripcif)n anual de
1.500 ptas. para Espana y 2.000 para
el extranjero. En la sede de la Fun-
dacion se puede encontrar al pre-
cio de 150 ptas. ejemplar.
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Con la intervencion, el din 6, de Francisco Garcia Olmedo

Concluye el ciclo sobre
«Alteraciones del Genoma»

En este XI Ciclo de Conferencias Juan March
han intervenido cuatro cientificos, entre ellos
el Premio Nobel Paul Berg

Con la conferencia que dard, en la
Fundacién Juan March, el lunes 6 de
abril, Francisco Garcia Olmedo, del
Departamento de Bioquimica, de la
E.T.S. de Ingenieros Agrénomos, de
la Universidad Politécnica de Madrid,
concluye el XI Ciclo de Conferencias
Juan March que sobre «Alteraciones
del genoma» ha venido ofreciendo,
desde el 9 de marzo, y en el Centro de
Reuniones Internacionales sobre Bio-
logia, dependiente del Instituto Juan
March de Estudios e Investigaciones.

Francisco Garcia Olmedo, catedra-
tico de Bioquimica y Biologia Mole-
cular, Premio a las Ciencias (1991) de
la CEOE, hablard sobre «Ingenieria
de la resistencia a enfermedades en
plantas» y serd presentado por Mar-
garita Salas, del Centro de Biologia
Molecular de la Universidad Auto-
noma de Madrid-CSIC.

Anteriormente al doctor Garcia Ol-
medo, han participado en el ciclo los
doctores Ralph L. Brinster y Oliver
Smithies y el Premio Nobel de Qui-
mica 1980, Paul Berg, de la Universi-
dad de Stanford (EE.UU).

«Las técnicas de ingenieria genética
—sefala Garcia Olmedo en un texto
de presentacién— estdn permitiendo
disectar los mecanismos de defensa de
las plantas frente a las enfermedades
causadas por bacterias y hongos, asi
como manipular con fines préacticos su
resistencia a estos patégenos.

Este dltimo objetivo es congruente
con el desarrollo de una agricultura
mds compatible con el medio am-

biente, en la medida que permite re-
ducir la cantidad de productos fitosa-
nitarios utilizados, sin pérdida de la
productividad.

La resistencia puede ser mas o me-
nos constitutiva o, por el contrario,
inducirse en respuesta a la infeccién.
La base de la resistencia puede estar
en ciertas caracteristicas estructurales
o en la accién de inhibidores produ-
cidos por la planta contra el paté-
geno.

La identificacién de estos agentes
ha sido un objetivo importante para
los patélogos desde hace muchos
afios. Mds recientemente se han po-
dido clonar los genes que codifican
algunos de estos inhibidores.

Previa alteracion in vitro de dichos
genes, ha sido posible expresarlos en
plantas trans-
génicas, que
previamente
no los pose-
fan, y probar
su capacidad
de conferir
resistencia
frente a patd-
genos apro-
piados. Esto
también per-
mite estudiar
las comple-
jas interac-
ciones entre
distintas mo-
léculas de-
fensivas.»

Instituto juan March
de Estudios e investigaciones

ALTERATIONS OF THE GENOME
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«Workshop» internacional

Coevolucion de virus,
sus huéspedes y sus vectores

En la Fundacién Juan March tuvo lugar, entre el 9 y el 11 de diciembre del
ano pasado, una reunion internacional sobre «Coevolucion de virus, sus
huéspedes y sus vectores», organizada por los doctores A. Gibbs, de la
Universidad Nacional de Australia, en Canberra, y F. Garcia Arenal, de la
ETSI Agronomos, en Madrid, y en la que se expusieron los tiltimos
resultados concernientes al objeto del encuentro. Conté con 16 ponentes

invitados y con 30 participantes.

La teoria de la evolucién bioldgica,
propuesta en el siglo pasado por Dar-
win, es, sin duda alguna, la que mejor
puede explicar la diversidad bioldgica
que actualmente existe. Sin embargo,
vista desde nuestra escala de tiempo,
la evolucidén es tan «lenta» que sélo
somos capaces de observar una ins-
tantanea del momento.

Pero si nos sumergimos en esa por-
cién microscopica de la vida que son
los virus, si que podemos contemplar
una auténtica pelicula de la evolucién
en accién. A nadie se le escapa en es-
tos ultimos anos que una nueva espe-
cie viral es causa de una mortal enfer-
medad, el S1DA.

Tampoco olvidarédn los adictos a la
caza que los conejos empezaron en un
tiempo a ser pasto de la mixomatosis.
Y atin habréd algunos que recordaran
la terrible epidemia de gripe de prin-
cipios de siglo.

Estos dos dltimos casos, la gripe y
la mixomatosis, son dos claros ejem-
plos de coevolucidn entre el virus y el
organismo infectado. En el primero se
observa una evolucién continua del
virus predominante, con cambios su-
tiles en aquellas proteinas que son
blanco del sistema inmunolégico hu-
mano (lo cual hace muy dificil prepa-
rar una vacuna efectiva).

Cambios mds drdsticos

Cada cierto nimero de décadas se
detecta otro cambio mds dréstico (que
conlleva, ademds, una epidemia gri-
pal mas intensa): nuevos fragmentos
génicos procedentes de virus de aves
se instalan en el virus humano. A par-
tir de aquf el ciclo vuelve a comenzar
con constantes variaciones en el virus
recién introducido.

El caso de la mixomatosis es ade-
mas un experimento natural de evolu-
ciéon en accién. El virus mixoma pro-
duce una enfermedad benigna en los
conejos americanos, mientras que
produce gran mortalidad en los cone-
jos europeos.

Por esta razén y para combatir la
«peste» que suponfan los conejos eu-
ropeos se introdujo deliberadamente
en Australia. Asi se ha dado lugar a
una coevolucién de virulencia y resis-
tencia, de tal forma que en las regio-
nes donde la resistencia es alta apare-
cen mas virus de fuerte virulencia.

Situaciones como las anterior-
mente descritas plantean inmediata-
mente varias preguntas. Por ejemplo,
;por qué los virus son tan cambian-
tes y lo hacen ademds tan répida-
mente? ;Cudles son los mecanismos
que generan los cambios? ;Cudl es
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el origen de estos seres vivos tan pe-
culiares?

Comenzando por la udltima cues-
tién, la dificultad para desentranar el
arbol genealdgico de los virus es la
ausencia de fésiles (algo evidente
dada su estructura y composicién mo-
lecular), con lo que s6lo se pueden
presentar hipdtesis basadas en la
comparacion de la secuencia de nu-
cleétidos de sus genomas.

Analisis de este tipo sugieren que
un gran grupo de virus cuyo genoma
es RNA de polaridad positiva podria
derivar de un ancestro ya existente en
los estados precelulares, una especie
de gen autorreplicativo.

El porqué los virus evolucionan tan
vertiginosamente (fundamentalmente
los de tipo RNA) se debe a varias ra-
zones. Una de ellas es que producen
poblaciones asombrosamente grandes
(una persona infectada de gripe o res-
friado puede generar mds virus que ha-
bitantes de este planeta), lo cual da
mds oportunidades a la variacion.

Ademas el ritmo de variacion es
muy elevado, de manera que una pobla-
cion viral es muy heterogénea. Y, final-
mente, y lo mas importante en la evolu-
cién, existe una gran presion selectiva.

En cuanto a los mecanismos que ge-
neran la diversidad, el primero, y co-
miin a todos los virus RNA, es la infi-
delidad de los sistemas de replicacion.

Otros mecanismos predominan mas
en unos grupos de virus que en otros,

como la captura genética en los retro-
virus, el intercambio de fragmentos
gendmicos en el virus de la gripe y si-
milares, o la recombinacién en los lu-
teovirus.

Nuevas enfermedades virales

Por ultimo, unos apuntes sobre la
aparicion y diseminacién de nuevas
enfermedades virales. Ejemplos re-
cientes son el ya citado sindrome de
inmunodeficiencia adquirida en huma-
nos, la encefalopatia bovina espongi-
forme del ganado y las infecciones de
parvovirus en perros.

Las circunstancias epidemioldgicas
que explican la aparicién de nuevas en-
fermedades son muy diversas, y con-
viene diferenciar aquéllas que se trans-
miten de vertebrado a vertebrado de las
que requieren un insecto transmisor.

En las primeras la diseminacién del
nuevo virus sigue un modo concreto
de transmisién (respiratorio, oral, se-
xual), que es el responsable de la pro-
pagacién de la epidemia.

Las enfermedades que se transmiten
por insectos aparecen por el aumento
de la exposicion a estos vectores de-
bido, por ejemplo, a la instalacién del
hombre en nuevos ecosistemas, a la
migracion de los vectores hacia ecosis-
temas modificados o al aumento de un
vector concreto, que puede generar
una epidemia. []

Entreel 6 y el 8, en la Fundacion

Curso sobre Paleobiologia

Entre el 6 y el 8 de abril tendrd lu-
gar en la Fundacién Juan March, un
encuentro internacional sobre «Palaeo-
biology: preparing for the twenty-
first century», organizado por los
doctores S. Conway Morris, de
Cambridge (Gran Bretafia) y F. Al-
varez, de la Universidad de Oviedo.

La reunién pretende revisar los
progresos recientes habidos en paleo-

biologia y su papel en los avances en
los estudios de la evolucion, y cémo
su integracion con otras disciplinas
cientificas facilitard el estudio de la
historia de la vida en el préximo si-
glo. Los participantes serdn 40 e in-
tervendran, ademds de Conway y Al-
varez, B. Runnegar y A. Seilacher
(EE.UU.), y R. A. Spicer (Gran Bre-
tana).
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Centro de Estudios Avanzados en Ciencias Sociales

Seminarios de José Ramon
Montero y Rona-Tas

Conferencias del profesor de Oxford,

Vincent Wright, en abril

Los dias 2, 7y 9 de abril proseguira el ciclo de conferencias piiblicas
iniciado el 31 de marzo, a cargo del profesor de la Universidad de Oxford,
Vincent Wright, sobre «Reshaping State-Market Relations: some lessons
from recent European experience». Este ciclo se celebra en el salén de actos
de la Fundacién Juan March y es de entrada libre (en inglés, con traduccion

simultanea).

Entre los tiltimos seminarios organizados en su sede por el Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias Sociales, destinados a alumnos, profesores
e investigadores del mismo, figuran los impartidos a fines del pasado ano
por los profesores Jos¢ Ramén Montero, catedratico de Ciencia Politica de la
Universidad Autéonoma de Madrid, el 28 de noviembre, y Akos Réna-Tas,
Assistant Professor of Sociology de la Universidad de California en San
Diego, el 2 de diciembre. De ellos se ofrece seguidamente un resumen.

José Ramon Montero

«La democracia en Espana:
legitimidad y significados»

El profesor Montero defini6 el tér-
mino legitimidad politica como las ac-
titudes positivas de Jos ciudadanos ha-
cia las instituciones democraticas, las
cuales son consideradas como las mas
apropiadas formas de gobierno. De esta
definicién se infiere que un sistema
nunca es totalmente legitimo, ya que
puede serlo para unos ciudadanos y no
para otros, € incluso puede variar esa
legitimidad en el grado de intensidad.

«Del andlisis de encuestas de opi-
niéon —explicé— se puede deducir
que el sistema democrético ha sido le-
gitimo en Espana desde sus inicios.
Esta aceptacion del sistema se refleja
en el voto, ya que los partidos antisis-
tema, a excepcion del Pafs Vasco, han

carecido de apoyos importantes. Las
preferencias por un régimen autorita-
rio han sido siempre minoritarias.
Practicamente no ha existido una al-
ternativa a la democracia». La hipdte-
sis central del profesor Montero es
que la legitimidad del sistema demo-
critico en Espafia ha sido auténoma
con respecto a la mayor o menor efi-
cacia de los gobiernos democraticos.
«Entre 1978 y 1982 Esparia es regida
por gobiernos débiles, cuasi-mayori-
tarios, incapaces de afrontar los retos
de la crisis econdmica, la escalada te-
rrorista y los problemas regionales.
Sin embargo, por medio de encuestas
de opinién sabemos que los espafio-
les, aunque valoraban cada vez menos
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la actuacion de estos gobiernos, no
dejaron de manifestar opiniones favo-
rables al sistema democratico».

Con respecto a los apoyos popula-
res a las instituciones democraticas,
Montero analiz6 cinco de ellas: el Rey,
el Estado de las Autonomias, la Cons-
titucién, el Parlamento y los partidos
politicos, y seflal6 que «los espafioles
otorgan un amplio apoyo al conjunto
de los actores politicos, variando la
aceptacion de éstos cuando se les pre-
gunta por uno de ellos en particular. El
Rey cuenta con elevados apoyos».

«En cuanto al Estado de las Auto-
nomias, ya Juan José Linz ha expli-
cado que se formé en medio de difi-
cultades importantes, debido a la
falta de consenso entre los espafioles
en relacién con el tema, a la hetero-
geneidad de las regiones y a las dife-
rencias de criterio existentes al res-
pecto entre las élites politicas. Las
nuevas instituciones autondémicas
cuentan con un apoyo difuso amplio.
Aunque no son muchos los que afir-
man conocerla, la Constitucion de
1978 cuenta con amplia aceptacién
por parte de la poblacién.»

«Los espanoles suelen prestar poca
atencion a lo que sucede en el Parla-
mento. Este, en todos los paises occi-
dentales, ha perdido el protagonismo
clasico que ocupara en el proceso de
toma de decisiones politicas, para ce-
derlo al gobierno. Aun asi el Congreso
de los Diputados cuenta con apoyo di-
fuso entre la ciudadania. Los partidos
politicos gozan de un nivel elevado de

Akos Rona-Tas

José Ramon Montero es catedratico
de Ciencia Politicay de la
Administracién en la Facultad de
Derecho de la Universidad Auténoma
de Madrid. Official Representative de
la Facultad de Ciencias Politicas y
Sociologia de la Universidad
Complutense en el European
Consortium for Political Research.

legitimidad. La poblacion los consi-
dera necesarios para el funcionamiento
democratico; piensa que actian res-
ponsablemente, que facilitan la partici-
pacién politica y que son defensores
de intereses generales. El término de-
mocracia se asocia mayoritariamente a
valores positivos: libertad, igualdad o
respeto a la ley.»

«Consecuencias sociales de la
transicion en Hungria»

El titulo del seminario de Akos
Rona-Tas fue «The last shall be first?
The social consequencies of the tran-
sition from socialism in Hungary».

«Cémo cambia la estructura so-
cial, quiénes seran capaces de apro-

vechar las nuevas oportunidades, qué
ocurre con la vieja élite comunista,
quiénes van a integrar la nueva élite
0 qué ocurre con la clase media son
preguntas clave en el estudio sociold-
gico de la transicién», sefiald. De los
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Akos Rona-Tas es Assistant
Professor de Sociologia de la
Universidad de California en San
Diego y profesor adjunto de
Sociologia en la Universidad de
Economia de Budapest. Su ultimo
articulo publicado fue «The Selected
and the Elected: The Making of the
New Parliamentary Elite in Hungary»,
en Eastern European Politics and
Societies (1991).

tres grandes tipos de teorias de la
transicién del socialismo o comu-
nismo —las econdmicas, las politicas
y las sociales—, estas dltimas son
mucho mds escasas y se observa en
ellas una gran resistencia a definir el
fin u objetivo de la reforma socijal.»

El profesor R6na-Tas las agrupé en
dos corrientes: a) las que predicen
que la nueva élite coincidird bdsica-
mente con la antigua élite comunista,
y que habrd una menor igualdad so-
cial; y b) las que predicen el surgi-
miento de una nueva élite distinta de
la nueva élite comunista, asi como
una mayor igualdad social. Entre este
segundo tipo destacd la teoria del re-
aburguesamiento de Szelenyi, que
sostiene que los sectores burgueses
anteriores al comunismo re-emerge-
rdn como nuevos sectores burgueses
en la nueva economia de mercado

post-comunista, lo cual sélo es expli-
cable en base a la permanencia de un
capital cultural heredado; y la reoria
de Victor Nee, que asume que la eco-
nomia de mercado favorecerd a los
empresarios, frente a la economia de
planificacién centralizada, que favo-
receria a los burdcratas, de modo que
en la transicion econdémica los grupos
sociales ajenos al antiguo Estado co-
munista progresaran, lo que producird
un incremento de la igualdad social.

Para el profesor R6na-Tas son va-
rias las hipdtesis sobre la transfor-
macién de la estructura social: 19)
las estrategias que requieren inver-
sién de capital incrementardn las de-
sigualdades, pues ofreceran oportu-
nidades a los sectores sociales mejor
situados en el régimen comunista,
que tuvieron oportunidad de acumu-
lar capital (de ahorrar); 2%) las que
requieren capital humano en forma
de educacién académica aumentaran
las desigualdades; 39) las estrategias
mas directamente orientadas hacia el
mercado requerirdn capital cultural;
4°) los cuadros (antiguas jerarquias
del partido y Estado comunista) es-
taran mas implicados en este tipo de
estrategias; 5%) si el Estado inter-
viene en el nivel mas bajo de la po-
blacion (en cuanto a la distribucidn
de renta) mientras que el mercado
genera creciente desigualdad en fa-
vor de los que ya estaban en mejor
situacién, ello resultard en una dis-
tribucién de la renta en que las cla-
ses medias estardn perdiendo te-
rreno; y 6°) la naturaleza politica de
la transicién pondrd a los antiguos
cuadros en desventaja para seguir
estrategias que no dependan princi-
palmente de las «fuerzas ciegas» del
mercado.

«Hemos de reconocer que los cua-
dros son el grupo social que mejores
posibilidades tiene en el libre mer-
cado. En todo caso, el que la transi-
ci6én desde el comunismo vaya a su-
poner la perpetuacién de la vieja élite
dependerd, en gran medida, de la evo-
lucién global de la economia.» []
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Abril

1, MIERCOLES

19,30 CICLO «MUSICA

GALANTE» (y 1IV)
Intérpretes: Zarabanda.
Programa: Trio en L.a menor,
de G. Ph. Telemann; Duo
Wq. 140 y Trio en Sol mayor,
de C. Ph. E. Bach; Trio en Do
mayor Op. 38 n®3, de J.
Haydn; Sonata en La mayor,
de J. Ch. F. Bach; y Trio en
Re menor, de C. Ph. E. Bach.

2, JUEVES

11,30 RECITALES PARA
JOVENES
Violin y piano, por Manuel
Guillén y Chiky Martin.
Comentarios: Javier
Maderuelo.
Obras de A. Vivaldi, W. A.
Mozart, A. Dvorak, M.
Ravel y P. de Sarasate.
(Solo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios €
institutos, previa solicitud).

EXPOSICION DE ALEXE]J
JAWLENSKY, EN MADRID

Durante todo el mes de abril se-
guird abierta en la Fundacién Juan
March la exposicién de Alexej
Jawlensky (1864-1941), integrada
por 121 obras realizadas por el ar-
tista ruso de 1893 a 1937. Los
fondos proceden de diferentes mu-
seos del mundo y se presenta con
la colaboracion del Archivo Ale-
xej von Jawlensky, de Locarno
(Suiza).

Horario: de lunes a sabados, de 10 a
14 horas, y de 17,30 a 21 horas. Do-
mingos y festivos, de 10 a 14 horas.

19,30 INSTITUTO JUAN
MARCH DE ESTUDIOS E
INVESTIGACIONES/
CENTRO DE ESTUDIOS
AVANZADOS EN
CIENCIAS
SOCIALES/CURSOS
UNIVERSITARIOS

«Reshaping State-Market
Relations: some lessons
from recent European
experience» (ID).

Vincent Wright: «State
withdrawal? The
privatization programme of
the United Kingdom 1979-
19925,

3, VIERNES

11,30 RECITALES PARA

JOVENES
Piano, por Eulalia Solé.
Comentarios: Antonio
Fernandez-Cid.
Obras de A. Soler, J. S.
Bach. W. A. Mozart, F.
Schubert, F. Chopin y E.
Granados.
(S6lo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios e
institutos, previa solicitud).

4, SABADO

12,00 CONCIERTOS DEL
SABADO
CICLO «TRES
VELADAS
ROSSINIANAS» (1)
Intérpretes: Cuarteto
Rossini.
Programa: Los pecados de
Jjuventud. Seis Sonatas a
cuatro, de G. Rossinl.
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6, LUNES

8, MIERCOLES

12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA
Recital de violin y piano,
por Carmen Tricas y
Menchu Mendizabal.
Obras de A. Dvorak, W. A.
Mozart y R. Schumann.

19,30 XI CICLO DE
CONFERENCIAS JUAN
MARCH SOBRE
BIOLOGIA

«ALTERACIONES DEL
GENOMA» (y V).
Francisco Garcia Olmedo:
«Ingenieria de la
Resistencia a Enfermedades
en Plantas».

Presentador: Margarita
Salas.

7, MARTES

11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Flauta y piano, por José
Oliver y Nora Pinilla.
Comentarios: Jacinto
Torres.
Obras de W. A. Mozart, J. J.
Quantz, F. Borne y A. Vivaldi.
(Solo pueden asistir grupos
de alumnos de colegios ¢
institutos, previa solicitud).

INSTITUTO JUAN
MARCH DE ESTUDIOS E
INVESTIGACIONES/
CENTRO DE ESTUDIOS
AVANZADOS EN
CIENCIAS SOCIALES/
CURSOS
UNIVERSITARIOS
«Reshaping State-Market
Relations: some lessons
from recent European
experience» (IIl).
Vincent Wright: «The
politics of ‘ni-ni’:
nationalization and
privatization in France
1981-1992».

19,30

19,30 BIBLIOTECA DE
MUSICA ESPANOLA
CONTEMPORANEA.
AULA DE REESTRENOS

Recital de guitarra.
Intérprete: Hugo Geller.
Programa: Fantasia, de R.
Gerhard; Dos Evocaciones
y Fantasia Mediterrdnea, de
A. Garcia Abril; La Calma
y La Gaubanga, de V.
Asencio; Paisaje Grana
(Homenaje a J. R.
Jiménez), de T. Marco; y
Sonata Giocosa, de J.
Rodrigo.

9, JUEVES

11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Violin y piano, por Manuel
Guillén y Chiky Martin.
Comentarios: Javier
Maderuelo.
(Programa y condiciones de
asistencia, como el dia 2).

CICLOS MUSICALES EN
LOGRONO Y ALBACETE

Organizado por «Cultural Rioja»,
con la colaboracién técnica de la
Fundacion Juan March, finaliza en
Logrono, el lunes 6 de abril, el
Ciclo «Mdsica Galante», con un
concierto del Grupo Zarabanda.
Los lunes 27 de abril y 4 de mayo
se celebrard un nuevo ciclo,
«Sevilla en el piano», interpretado
por Amador Fernandez Iglesias
y Rosa Torres-Pardo.
Organizado por «Cultural
Albacete», con la colaboracion
técnica de la Fundacidn, el citado
ciclo «Sevilla en el piano» se
celebrara en Albacete los lunes 20
y 27 de abril.
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19,30 INSTITUTO JUAN
MARCH DE ESTUDIOS E
INVESTIGACIONES/
CENTRO DE ESTUDIOS
AVANZADOS EN
CIENCIAS SOCIALES/
CURSOS
UNIVERSITARIOS
«Reshaping State-Market
Relations: some lessons
from recent European
experience» (y IV).
Vincent Wright: «The
state and market regulation:
situating the Spanish case».

11, SABADO

12,00 CONCIERTOS DEL

SABADO.

CICLO «TRES VELADAS

ROSSINIANAS» (1I)
Intérpretes: El arbol de
Diana.
Programa: Péchés de
vieillesse. Melodias, de G.
Rossini.

13, LUNES

12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA

Recital de guitarra.
Intérprete: Nuria Mora.
Obras de J. Turina, M. M.
Ponce, L. Brouwer, J.
Rodrigo y M. Castelnuovo-
Tedesco.

21, MARTES

19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS

LOS GRABADOS DE
GOYA, EN RENNES

La coleccién de 218 grabados de
Goya seguira abierta durante el
mes de abril en Rennes (Francia),
en el Museo de Bellas Artes y con
su colaboracion.

«Sevilla, escenario de
Opera» (I)

Jacobo Cortines: «Invencién
y persistencia de Sevilla».

22, MIERCOLES

19,30 CICLO «SEVILLA EN EL
PIANO» (I)
[ntérprete: Amador
Fernandez Iglesias (piano).
Programa: Suite Iberia
(integral), de 1. Albéniz.

23, JUEVES

11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Flauta y piano, por
Manuel Guillén y Chiky
Martin.
Comentarios: Javier
Maderuelo.
(Programa y condiciones de
asistencia, como el dia 2).

19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS
«Sevilla, escenario de
Opera» (1).
Alberto Gonzalez
Troyano: «Los grandes
arquetipos».

24, VIERNES

11,30 RECITALES PARA
JOVENES
Piano, por Eulalia Solé.
Comentarios: Antonio
Fernandez-Cid.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 3).

25, SABADO

12,00 CONCIERTOS DEL
SABADO
CICLO «TRES
VELADAS
ROSSINIANAS» (y III).
Intérpretes: Enrique Viana
(tenor) y Manuel
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Burgueras (piano).
Programa: Arias y romanzas
de V. Bellini, G. Donizetti y
G. Rossini.

27, LUNES

12,00 CONCIERTOS DE
MEDIODIA
Recital de piano.
Intérprete: Laura Diaz-
Kayel.
Obras de M. Ravel, W. A.
Mozart y J. Brahms.

28, MARTES

11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Violin y piano, por José
Oliver y Nora Pinilla.
Comentarios: Jacinto
Torres.
(Programa y condiciones de
asistencia, como el dia 7).

19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS
«Sevilla, escenario de
Opera» (III).
Jacobo Cortines: «Don
Juan o el destino de una
ciudad».

29, MIERCOLES

19,30 CICLO «SEVILLA EN EL
PIANO» (y I1)

Intérprete: Rosa Torres
Pardo (piano).
Programa: Tres Danzas
andaluzas, Danzas
fantasticas, Op. 22, de
J. Turina; Cuatro piezas
espafiolas y Fantasia
Baetica, de M. de Falla.

30, JUEVES

11,30 RECITALES PARA
JOVENES

Violin y piano, por Manuel
Guillén y Chiky Martin.
Comentarios: Javier
Maderuelo.
(Programa y condiciones de
asistencia como el dia 2).

19,30 CURSOS
UNIVERSITARIOS
«Sevilla, escenario de
Opera» (y IV).
Juan Angel Vela del
Campo: «Carmen, entre la
fascinacién y el rechazos.

COL-LECCIO
MARCH.ART ESPANYOL
CONTEMPORANI, DE
PALMA

Con 36 obras, de otros tantos artis-
tas espanoles del siglo XX, entre
ellos Picasso, Dali y Mir6, perma-
nece abierta en Palma (c/ San Mi-
guel, 11, primera planta), la Col.lec-
ci6 March. Art Espanyol Contem-
porani, con fondos de la Funda-
ci6n Juan March.

MUSEO DE ARTE _
ABSTRACTO ESPANOL,
DE CUENCA

Pinturas, esculturas, obra grafica,
dibujos y otros trabajos de autores
esparioles, la mayoria de la genera-
cién abstracta de los afnos 50, se
ofrecen en el Museo de Arte Abs-
tracto Esparnol, de Cuenca, que
pertenece y gestiona la Fundacion
Juan March.

Informacién: Fundacién juan March
Castelld, 77. 28006 Madrid. Teléfono: 435 42 40 - Fax: 576 34 20






