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Ciclo de conferencias sobre
Emil Nolde

Coincidiendo con la exposicion del pintor aleméan

Con la conferencia que pronuncio el pasado 3 de octubre Manfred Reuther,
director de la Fundacion Nolde, de Seebiill (Alemania), cuyo resumen se
recogio en el anterior Boletin Informativo, no sélo se inauguraba la
Exposicion «Nolde: naturaleza y religion», que permanece abierta hasta el
dia 28 de este mes de diciembre, sino que se iniciaba un ciclo
complementario sobre el pintor expresionista aleman Emil Nolde (1867-
1956).

El ciclo de conferencias, ademas de la inaugural de Manfred Reuther, quien
habl6 de «La pintura y la influencia de Emil Nolde», comprendia: «La
pintura alemana y Nolde», por Kosme de Baranano (7 de octubre); «EI
romanticismo y Nolde», por Rafael Argullol (9 de octubre); «Nolde: el viaje
del arte al interior», por Francisco Jarauta (14 de octubre); y «L.as sombras de
Emil Nolde: cuadros no pintados», por Delfin Rodriguez (16 de octubre).
Kosme de Baranano (Bilbao, 1952) es catedratico de Historia del Arte en la
Universidad del Pais Vasco, desde 1989; ha sido subdirector del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, de Madrid, de cuyo Real Patronato es
miembro; asi como lo es, entre otros, del Consejo Asesor Guggenheim

y del Comité de Reordenacion del Museo del Prado. Ha organizado varias
exposiciones y es autor, entre otros titulos, de Arte en el Pais Vasco y Criterios
sobre la Historia del Arte.

Rafael Argullol (Barcelona, 1949) es licenciado en Filologia Hispanica,
Ciencias Econémicas y Ciencias de la Informacién, asi como doctor en
Filosofia. Actualmente es catedratico de Humanidades de la Universidad
Pompeu Fabra de Barcelona. Es poeta y novelista (es Premio Nadal con La
razon del mal), y de entre sus muchos ensayos pueden citarse El héroe y el
tinico, Tres miradas sobre el arte, El fin del mundo como obra de arte y
Sabiduria de la ilusion.

Francisco Jarauta ha realizado estudios de Historia, Historia del Arte y
Filosofia en las Universidades de Valencia, Roma, Miinster-West, Berlin

y Paris. Es catedratico de Filosofia de la Universidad de Murcia y ha sido
vicepresidente del Patronato del Museo Nacional Reina Sofia. Sus trabajos
académicos se orientan especialmente en el campo de la filosofia de la
cultura, la estética y la teoria del arte. Autor y editor de titulos como
Fragmento y totalidad: los limites del clasicismo, Tensiones del arte y la cultura
en el fin de siglo y Globalizacion y fragmentacion del mundo contempordneo.
Delfin Rodriguez es catedratico de Historia del Arte en la Universidad
Complutense de Madrid y asesor del Area de Arte de la Fundacion
Argentaria. Ha sido miembro del Patronato del Centro de Arte Reina Sofia.
Ha dedicado buena parte de su investigacion a la teoria de la arquitectura en
la Edad Moderna y Contemporanea. Entre sus titulos pueden mencionarse:
El siglo XX. Entre la muerte del arte y el arte moderno y Del Neoclasicismo al
Realismo. La construccion de la modernidad.

Se ofrece a continuacion un resumen de las cuatro conferencias.
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Kosme de Baraiiano

La pintura alemana y Nolde

1 término expresionismo

sirve dentro de la Histo-
ria del Arte para agrupar a
una serie de artistas por sus
caracteristicas en la utiliza-
cion del color, basada mas
que en los canones del rea-
lismo visual en la intensidad
emoctional del propio artista,
pero, sobre todo, por su si-
militud en una orientacién vital, por
una idea del mundo y de la pintura pa-
recidas.

De aqui que el término se haya ex-
tendido a toda una generacién de crea-
dores, tanto pintores como novelistas u
hombres de teatro, trabajando alrede-
dor de principios de siglo en el mundo
centroeuropeo de habla germana.

Este movimiento surge paralelo al
movimiento fauve (las fieras, los salva-
jes del color) que instauran en Paris ar-
tistas como Matisse, Derain o Rouault.
Para los germanos no significa s6lo la
ruptura con el impresionismo, sino, so-
bre todo, la nueva apreciacién del ges-
to pictérico de Vincent van Gogh.

El valor dado por éste a la materia
cromadtica y su frase de que «el color
expresa algo en si mismo», asi como
los trabajos de los pueblos primitivos
recogidos en los museos de Berlin y
Dresde, van a influir en su forma de
entender el acto de la pintura.

Si los fauves emprenden el viaje ha-
cia la luz del sur, como Matisse y Ca-
moin, acompaiiados por Iturrino hacia
Sevilla en 1908 y cuatro afios después
a Tanger, Emil Nolde viajé a Asia y a
Polinesia con un grupo de etndlogos
en 1913 y un afio después Paul Klee se
fue con August Macke y Louis Moillet
a Tinez.

Los demds se conformaron con ver
las maderas talladas de las islas Pala-
os, encima de Nueva Guinea, en el
Museo de Etnografia de Dresde. La

cubierta del port-folio de
Xilografias de H. Pechstein
publicadas en 1920 repre-
senta una de las estatuas
magicas de Mambila en el
Cameritn como indicando
la relacién entre la fuerte
expresion interior del artis-
ta y la rudeza y simplicidad
formal del arte primitivo no
europeo.

Para el expresionismo los colores
van a ser auténomos, van a tener su
propio valor, sin estar circunscritos por
la linea a la hora de configurar la rea-
lidad del cuadro. No van a estar los co-
lores ligados a la percepcién de las co-
sas y de los objetos de la realidad, sino
que se escapan, son libres y, sobre to-
do, son vehiculos de la expresion per-
sonal, de la emocion del artista.

La tranquilidad del verde, la frial-
dad del azul, el calor del naranja, van a
ir mas alla de la psicologia de la per-
cepcidn, para establecerse en la pintu-
ra y reforzar una determinada imagen
y con-formar un pensamiento visual
de valores psicoldgicos libre del deter-
minismo de la linea. En el cuadro se
orquestard una musica del color, mas
que una representacion tematica.

Este movimiento surge, ademds de
los fauves de Paris, en diferentes luga-
res con diferentes nombres. Los gru-
pos de artistas conocidos como Briicke
en Dresde, o Blauer Reiter en Munich,
o la actividad del noruego Edvard
Munch, o la de ciertos berlineses y
otras individualidades se pueden rea-
grupar hoy en dfa bajo el mismo «zeit-
geist», que denominamos expresionis-
mo. En este contexto se inscribe la
obra de Emil Nolde.

Briicke y Blauer Reiter senalan el
comienzo de lo moderno en la Historia
del Arte de Alemania por su intencién
de superar el realismo académico, el
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impresionismo y el modernismo, pero
no son dos movimientos paralelos ni
de igual significado.

El primero es un grupo compacto
de amigos con las mismas ideas e in-
tenciones, con un comienzo claro, con
manifiesto fundacional. El segundo es

Rafael Argullol

una libre asociacién, una circunstancia
derivada de buscar lugares para expo-
ner, controlada y dirigida —segiin sus
propias palabras— «dictatorialmente»
por Franz Marc y Wassily Kandinsky.
Este dltimo impone su pensamiento
plastico sobre los demas.

El romanticismo y Nolde

ada mas ver los cuadros

de esta excelente mues-
tra se puede uno dar idea de
la importancia capital de es-
te pintor, de su heterodoxia,
de su dificultad de incluirlo
estrictamente en una deter-
minada estética o en un de-
terminado movimiento y, en
definitiva, se puede explicar
por qué este hombre, de larga trayecto-
ria artistica y vital, cruzé diversos pe-
riodos y diversos movimientos estéti-
cos, se engarzo ocasionalmente con los
grandes grupos expresionistas, pero
nunca quedé adherido completamente
en una militancia candnica y estricta
en ninguno de estos grupos.

Contemplando la exposicién se
puede explicar por qué en cierto modo
Nolde resulté tan intempestivo, y ain
lo resulta. No Gnicamente en esos cua-
dros de figuras religiosas, biblicas, que
fueron verdaderamente una gran pro-
vocacién formal en su momento, sino
en el aspecto en el cual voy a insistir:
en su tratamiento del paisaje o, como
desde el principio prefiero decir, en su
tratamiento de la naturaleza, del espiri-
tu y del instinto de la naturaleza. Voy a
ver a Nolde como pintor del paisaje, de
la paturaleza en cuanto a captacion re-
ligiosa o, si se quiere, en cuanto a
transfiguracion sagrada de esta natura-
leza.

Desde mi punto de vista, por tanto,
al hablar de lo religioso en Nolde tan-
to podemos hablar de su interpretacion
heterodoxa, provocadora, de lo que se-

rian las escenas figurativas
de la religién, como de esa
tendencia de Nolde a reali-
zar una aprehensién del pai-
saje como naturaleza viva y
como naturaleza como cos-
mos divinizado y divinizan-
te. En definitiva, pues, su
tratamiento del paisaje no
podria desvincularse de sus
grandes visiones misticas y, en cierto
modo, de su concepcidn, por asi decir-
lo, panteista.

Voy a entablar, pues, un didlogo de
la pintura de Nolde con cuatro grandes
interlocutores que tejen uno de los ca-
minos mas solidos de la modernidad y,
sin duda, son basicos para entender la
comprension del paisaje y de la natura-
leza que hace la pintura moderna. Esos
cuatro interlocutores, de cuatro nacio-
nalidades distintas, por cierto, pero
unidos todos ellos por una cierta vin-
culacién noérdica, presente en Nolde,
son Caspar David Friedrich, aleman;
William Turner, inglés; Van Gogh, ho-
landés; y Munch, noruego.

Y parto desde el dngulo para mi
mas importante en la historia del arte,
el de los didlogos implicitos. Yo siem-
pre insisto que cuando encontramos
dialogando estilos y formas en el inte-
rior de una época, generalmente los
profesores de arte y los eruditos tien-
den, como ratas de biblioteca, a veces,
a intentar buscar siempre la causa y el
efecto, la influencia explicita. Y mu-
chas veces esa influencia explicita no
se da, sino que forma parte de aquello
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que los alemanes llaman «el espiritu de
la época». Hay un didlogo de las for-
mas, por el cual autores que a veces se
desconocen por completo, sin embargo
establecen verdaderamente una cone-
xién de sensibilidades y, a veces, inclu-
so, de conceptos y, no digamos, de ex-
presiones y sensaciones. En el caso de
Nolde yo lo veo, en cierto modo, como
la coronacién, el albacea, de lo que se-
rfa esa gran tradicion de la pintura del
paisaje que representan como hitos
fundamentales los cuatro nombres cita-
dos.

Como en ellos, habrd en Nolde esa
interpretacién como «espiritu de la na-
turaleza»; es decir, cuando se habla de
paisaje en estos pintores se habla de lo
que hay mds alla de la epidermis, se ha-
bla de un ahondamiento de lo que hay
mas alla de la corteza y, por tanto, de la
captacién de aquella naturaleza que es,
al mismo tiempo, sujeto pasivo y suje-
to activo, u objeto pasivo y activo. Por
tanto, nada del paisaje en sentido de
envoltura; por eso tantas veces la natu-
raleza es sagrada y, a veces, incluso ad-
quiere rasgos antropomorficos. En
ellos hay una visién naturalista panteis-
tica del cosmos y una relacion mistica
que se expresa no a través de la ora-

Francisco Jarauta

cién, sino a través de la pintura.

Una relacién mistica en la cual el
pintor se presenta como intermediario
entre el alma individual del hombre y
aquello que los renacentistas llamaban
«el alma del mundo». En casi todos
ellos se refleja la bisqueda de lo pristi-
no, de lo primigenio.

El gusto de Nolde como de otros
pintores modernos por lo primitivo,
oculta generalmente la bisqueda de lo
primigenio. Lo primitivo no es lo exo-
tico, en el sentido superficial del térmi-
no o en el sentido modal: la moda de lo
exotico, de Oriente, de Japdn, de los
Mares del Sur; sino que en su caso, la
busqueda de lo primitivo se identifica
en cierto modo con lo primigenio y lo
primigenio se identifica con la busque-
da de aquel hombre y de aquella natu-
raleza anterior a la caida; anterior a la
caida como expulsién del Paraiso y
también anterior a la caida en el senti-
do de la caida del tiempo, cuando ia na-
turaleza idealmente ain no estaba so-
metida a la tirania del tiempo. En este
sentido, Nolde seria la culminacién de
esa tradicién y nos llevaria a una deter-
minada identificacion de la pintura co-
mo religién, si entendemos religion co-
mo la experiencia de lo sagrado.

Nolde: el viaje del arte al interior

Cuantas veces uno se
acerca a los artistas del
llamado expresionismo cada
vez es mas cierta la consta-
tacién de que el ejercicio al
que nos exponemos no es
tanto un simple ejercicio de
critica de arte, sino la entra-
da en una de las primeras
grandes formas de la crisis
de la conciencia europea. Esa crisis que
ha tenido secuencias y que, ahora,
cuando nos exponemos a las ritualiza-
ciones consabidas de este final de siglo
y milenio, cuando nos volvamos a ha-
cer, también nosotros, preguntas como

qué queda del siglo, una y
otra vez volveremos a en-
contrarnos con aquellas vo-
ces, estos cuadros o aque-
llos «gritos» primitivos que
desde el Schonberg de 1909
hasta nosotros atraviesan el
siglo. (Por qué? Porque el
expresionismo no es sélo un
movimiento artistico y tam-
poco es, por llamarlo asi, 1a primera
vanguardia. El expresionismo es, ante
todo, la respuesta alemana a lo que los
tedricos de Viena definieron con K: la
Krisis de un mundo que finalizaba y la
aurora de una €poca nueva que termi-
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naba por anunciarse. Acercarnos hoy al
expresionismo es volver a plantearnos
cémo ese principio de siglo fue uno de
los experimentos culturales mas impor-
tantes servido por artistas y pensadores
atentos, sobre todo, a encontrar los nue-
vos lenguajes. Frente a la crisis del vie-
jo lenguaje, se abria ahora una especie
de plural, militante camino hacia len-
guajes nuevos. Buscardn de una forma
apasionada. Pero posiblemente este
contexto cultural de principio de siglo
necesite concretarse en algunos peque-
fios momentos que a titulo simplemen-
te de rdpida memoria me permito re-
cordar. En 1907, el joven Nolde se su-
ma a la primera gran exposicién colec-
tiva de los jovenes pintores Briicke. En
aquella exposicion, en Munich, ocurre
algo que ya permite identificar toda una
generacion. El grupo muniqués se veia
geograficamente solicitado por dos tra-
diciones bien diferenciadas: por una
parte, por la cultura francesa del final
de siglo (Cézanne, Van Gogh, Gau-
guin): todos ellos se sienten atrapados
por esa nueva mirada; por otro lado, la
tradicién vienesa, aquella que habian
representado los grandes como Klimt,
Schiele y ya en esos anos el joven Ko-
koschka.

En ese cruce de miradas ocurre algo
que tiene que ver mucho con algunos
de los cuadros de Nolde. Ya habia ocu-
rrido algo que les llega realizado. No
inventaron la crisis, se instalaron en la
luz de la crisis. No fueron carne de la
crisis, siguieron la Ilamarada de aquel
desastre. En 1886, Van Gogh escribe en
una de las paginas mds emocionantes
de la literatura artistica del altimo siglo
que su paleta comienza a descongelar-
se. ;Qué habia pasado? ;Quién era el
artista mas amado por Van Gogh?: De-
lacroix. Siempre habia creido que los
impresionistas primeros —sélo Manet
tenia para €l los respetos— habian co-
menzado a traicionar a Delacroix,
quien habia establecido una poética que
permitia en la pintura construir una re-
presentacion en la que cupieran, escon-
didas o explicitas, todas las tensiones
de la vida y de la realidad. Una paleta

sometida a todos los colores y a todos
los momentos podia representar todos
los sentimientos y todas las situaciones.
LLa pintura que se habia atrevido a pen-
sar una especie de tarea infinita se de-
tiene de una forma dramética un dia en
la paleta de Van Gogh, al congelarse, al
hacer imposible esa mezcla de colores,
aquellas superposiciones visuales, en la
que la realidad podia aparecer, un dia
tras otro, como si fuera una visién. Los
pintores que quieren ahora volver a
pintar como antes, descubren que ya no
tiene sentido, ya no hay fronteras entre
lo humano y la naturaleza.

Volvamos a la exposicién de Mu-
nich de 1907; ademas de Cézanne y
Van Gogh, alld estaba también Gau-
guin. Qué gauguiniano es Nolde, qué
«a la maniere» de Gauguin es. ;Por qué
son provocativas sus alusiones al pri-
mitivisSmo tan poco convincentes, in-
cluso en su pintura religiosa? Porque
son esquematicas. Y, sin embargo, todo
lo ha aprendido de la mano de Gau-
guin. El mismo aprenderd que la gran
escuela no es, precisamente, lo que Cé-
zanne sugeria: ir al Louvre pero luego
pintar al aire libre. Nolde no ird a Ro-
ma, sino que preferira las Islas Marque-
sas, los mares del Sur. Hay un cambio
en esa mirada, una inversion en esa mi-
rada, como en esa Conversacion de ca-
fé, que Nolde pinta en 1911. Podria
compararse ese cuadro con otros ante-
riores, que aqui se condensan y se cie-
rran precisamente porque la paleta se
ha enfriado. Esta es una paleta vangog-
hiana, congelada o no, pero que ya ha
seleccionado plasticamente una serie
de colores que son colores frios. 1911,
el afio de este cuadro de Nolde, es un
afio excepcional. En ese ano se cierra
una serie de acontecimientos que son
sorprendentemente influyentes en la
cultura artistica del siglo XX: Alfred
Kubin publica en 1907 la primera gran
novela expresionista, La otra orilla,
donde precisamente lo visual y lo visi-
vo ya estd Ilamando a aquello que no es
visual, ni es visivo, Sino que pertenece
s6lo a la fantasfa del sujeto expresionis-
ta. Cudnto aprendié Freud de Kubin, y
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es también la lectura privilegiada de to-
dos, y ahi esta el testimonio de Kan-
dinsky y qué busca é€ste, en realidad, en
Kubin: los fantasmas del bosque, aque-
llos que han irrumpido cuando los con-
troles de la ciencia, del saber ya no son
tan eficaces. O aquel 1908 cuando Ro-
bert Musil publica Las tribulaciones
del joven Torless, en donde se com-

Delfin Rodriguez

prueba esa frase de Freud de que el tra-
bajo de educar es una tarea imposible.
El joven Torless descubre la sexuali-
dad, el interior vacio, la angustia, el co-
lor amarillo que recoge todos estos ele-
mentos. O aquel estreno de Schonberg
en donde se muestra como en la musi-
ca comienzan a escucharse los gritos de
los fantasmas de Kubin.

Los cuadros no pintados

Lo que uno descubre en la
pintura de Nolde es que
no es un pintor de la van-
guardia. El gas de la moder-
nidad, por utilizar la expre-
sion de Baudelaire, no man-
ché nunca la pintura de Nol-
de. Esto significa que nos
encontramos ante un perso-
naje que, en principio, parti-
cipa de la vanguardia histérica, hacien-
do una pintura sin vanguardia. Desde
este punto de vista yo dir{a que el his-
toriador se siente atrapado. Mientras
que el artista y el pablico en general
disfruta enormemente con los cuadros
de Nolde, rastreando cada rincén de un
lienzo, de una acuarela, el historiador,
sin embargo, estd atrapado. Tiene ante
si una trampa perfecta trazada por el
propio Nolde. El historiador puede ser,
en ocasiones, artista, pero cuando se
enfrenta al trabajo de la historia no de-
be ser artista. Trataré, pues, de plantear
una mirada de historiador sobre Nolde,
que es una mirada llena de paradojas.
Nolde es un pintor que rechazé
siempre una vinculacién militante con
los grupos de vanguardia; huye de la
modernidad, de la metrépoli, huye de
los conflictos de lo modemo. Se refu-
gia en s mismo y en su contemplacién
de la naturaleza y en su propia religio-
sidad. Yo dirfa que es un escritor del si-
glo XIX, estrictamente romdntico, que
pinta con maneras, con lenguajes, con
tormas de la vanguardia, del siglo XX.

Nos encontramos, pues,
con un pintor que no tenia
sitio ni entre los tradiciona-
listas ni entre los vanguar-
distas; un pintor a contraco-
rriente. Y, sin embargo, nos
obliga a realizar un ejerci-
cio de conocedor, en el que
el historiador se detiene en
las soluciones formales: en
el color, en la pincelada, en la impor-
tancia del trazo, en su disposicion, sus
conflictos sobre el lienzo. Es como si
un caligrafo estudia la caligrafia de un
ensayo de Freud, y hace un estudio so-
bre su caligrafia pero no se preocupa
en absoluto de lo que ha escrito Freud
con esa caligrafia.

Pero detrds de esa caligrafia existe,
l6gicamente, un discurso; un discurso
enormemente inquietante. Pero como
quien no queria dejar a la libre inter-
pretacion de los historiadores o de los
criticos su pintura, su caligrafia, Nolde
escribié mucho, y muy bien: dando la
clave, no permitiendo la intromision de
nadie en su pintura. El comentaba y
analizaba cada cuadro, cada acuarela,
cada grabado, cada dibujo. Dio todas
las explicaciones posibles. Mds alld de
su propio texto no parecia pertinente
que nadie hablase. Eso ha contribuido,
sin duda, a trazar una historia triunfal
de ese artista, sabiendo que detrds tie-
ne toda una serie de aspectos a veces
oscuros que han ocupado a otros per-
sonajes importantes de la vanguardia
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histérica. Y es su caracter profunda-
mente conservador, diria directamente
reaccionario en muchas ocasiones, su
militancia tempranisima en el partido
nazi, ya en 1920, con la paradoja, por
todos conocida, de que a partir de
1937, y sobre todo a partir de 1941, los
nazis le prohibieron pintar. Y en esa
época de la prohibicién pinté «cuadros
no pintados». Esto es lo que mds me
llama la atencién de su personalidad:
como un personaje al que se le ha
prohibido pintar puede pintar cuadros
que de hecho no estan pintados, y ahi,
en esas mil trescientas acuarelas, hay
una especie de resumen de toda su vi-
da.

En esas acuarelas recoge todas las
sombras que podia haber proyectado su
pintura; es un pintor ensimismado. La
acuarela le permitia sorprender a la ma-
teria. Y ya que no existia un estado de
excitacién fisica con la pintura, ni inte-
lectual ni mistica, como en otras oca-
siones, existia con la acuarela un traba-
Jjo fatigoso; la acuarela desborda, por
decirlo asi, el control que la mano del
pintor con su pincel ejerce sobre el di-
bujo, sobre la figura o sobre el paisaje;

de tal manera que de nuevo eran la pro-
pia materia del color y el soporte del
papel, suave al tacto, de papel japonés,
los que imponian las leyes de la pintu-
ra, y en un espacio muy reducido. Todo
esto en un pintor que se habia trazado
ya su propia historia triunfal, desgra-
ciadamente cortada por la experiencia
del nazismo.

Al final la historia, tal como él la
cuenta en sus diarios y en sus escritos,
se convierte, en lugar de en una histo-
ria tragica, en una historia canénica de
la vanguardia europea; una historia de
rechazos por el tratamiento de sus te-
mas religiosos, de incomprensién insti-
tucional y académica, de incompren-
sion en el mercado, etc. El mismo se
autodibujoé su posible fortuna como ar-
tista del siglo XX. Todos nos hemos
creido tanto su pintura como su propia
autoconstrucion de su historia triunfal.
Y en ese sentido planteo esta revision a
partir de sus cuadros no pintados, vién-
dolo como un artista sin vanguardia; un
artista en donde se puede disociar de
una forma radical su lenguaje artistico
y sus contenidos culturales e ideolégi-

cos intimos. Cl

' Seminario pgblico, los dias 2 y 4 de diciembre

«Nuevo romanticismo: la
actualidad del mito»

Los dias 2 y 4 de diciembre se ce-
lebra en la Fundacién Juan March,

| organizado por esta institucion en co-
‘ laboracién con el Instituto de Filoso-
fia del Consejo Superior de Investi-
gaciones Cientificas, un Seminario

‘ publico sobre el tema «Nuevo ro-
manticismo: la actualidad del mito».
El dia 2, pronunciardn una conferen-
cia Carlos Garcia Gual, catedrdrtico
de la Universidad Complutense
(«Mito, historia y razon en Grecia:
del mito al logos») y Pedro Cerezo
Galan, catedridtico de la Universidad

de Granada («Los claros del mundo:
del logos al mito»).

En la sesién del dia 4 se presenta-
rdn ponencias y comunicaciones, se-
guidas de debate, con la participacion
de Luis Alberto de Cuenca, profe-
sor de Investigacion del CSIC; Félix
Duque, catedratico de la Universidad
Auténoma de Madrid; Reyes Mate, |
director del Instituto de Filosofia del
CSIC; y José Luis Villacanas, cate-
dratico de la Universidad de Murcia.

Las sesiones daran comienzo a las
19,30 horas. Entrada libre.
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