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PRELIMINAR

			Rafael Herrera Guillén

			
El diálogo filosófico: un género renovado

			Este libro parte de una serie de conversaciones que tuvimos Jordi Teixidor y yo en la primavera de 2024. El material que surgió fueron varias horas de grabación y numerosos apuntes que yo tomaba después de cada encuentro, en la idea de inscribir las conversaciones en la larga tradición del diálogo filosófico. Obviamente, no pretendía remedar el modelo original clásico platónico ni su renovación humanista, sino adaptar sus elementos a la contemporaneidad. 

			Al componer las conversaciones en la forma diálogo se tienen en cuenta elementos clásico-renacentistas como el cuidado en la agilidad de la conversación para que no decaiga en prosaísmo ni tampoco en lucimiento de ingenio. En este diálogo de Las cenizas del Ángel se deja siempre emerger la parte humana, la duda, la reflexión a medias, las repeticiones, de modo que la conversación se nutra de la vida misma tanto como del intelecto. Se presentan dos vidas expresando su punto de vista acerca de cuestiones sobre las que tienen certezas, opiniones y dudas, y en ocasiones, lógicamente, surge el humor propio de una ironía, elemento central de la vida y, desde luego, del diálogo filosófico.

			Este diálogo, además de la herencia clásica y humanista, se hace cargo de los hallazgos de la literatura y de la filosofía contemporáneas. Proust, Joyce, Nietzsche, Derrida no han pasado en vano por nuestro mundo. En tal sentido, hay un elemento subjetivo, de atención a otra temporalidad diferente a la propia de la conversación, que va tejiendo un clima a lo largo de las conversaciones. 

			Las conversaciones tuvieron lugar en días distintos, no obstante, no se han eliminado las reiteraciones, pues pensamos que la depuración editorial sería aquí precisamente lo contrario, corrupción. En el diálogo hay recurrencias que conforman el ambiente, la pequeña Stimmung que ha rodeado los encuentros entre Jordi y yo. La enfermedad, el silencio, los títulos secretos de ciertos cuadros coetáneos a las conversaciones, la decepción filosófica, los recuerdos se dejan explayar aquí y allá, vienen y van, como la vida misma, que no puede editarse cuando es vida.

			
Antes de mi encuentro con teixidor

			Mi vida consiste en trabajar con el lenguaje, a quien he sentido desde hace años como enemigo mortal, como homicida. Una secreta sima se abría ante mí. Vivía en un asedio logofóbico cada vez más profundo. Ejercer públicamente la filosofía como profesor y escritor era, secretamente, para mí como teatralizar un suicidio lento. Sentía, además, que no tenía derecho al silencio. Se repetía una letanía: 

			«Escribir es desesperar en el propio silencio. Casi nunca es paz el silencio mío. Aun no me he ganado esa paz vencida, ese vacío fértil de estar callado. No sé qué será de mí cuando me abandone el último verbo. Solo sé que he fracasado en cada palabra y que traté de salvar la poca alma que me quedaba a través del color y la forma».

			Había dilapidado mis energías en fértiles antros del saber. En ningún lugar he sido más feliz que en la Universidad. Pero no hay mayor tragedia que recorrer todo el camino para desembocar en un destino-otro. 

			Comencé a buscar el tiempo perdido. Siempre temí que madurar consistiera en pasear un niño muerto en el corazón. Sin embargo, yo todavía podía escuchar los balbuceos persuasivos de aquella criatura lejanísima. Y la escuché, ya sin ingenuidad. Me devolvió al origen, al joven que en los años 90 comenzó a estudiar filosofía. Este me dijo: 

			«La filosofía ni tan siquiera ha rozado las preguntas de entonces. La filosofía te ha engañado, no ha cumplido ninguna de sus promesas. Te has convertido, viejo amigo, en un profesor de universidad. Has tenido un gran éxito, has logrado lo que buscabas, pero a costa de ocultar tus sueños». 

			
El encuentro con teixidor

			Estudiar constituye buena parte de la labor profesional del profesor universitario. Sucede que llevo años en los que, en lugar de tomar apuntes de cuanto estudio, dibujo bocetos inspirados en conceptos filosóficos. Y un día tuve la idea de reorientar académicamente esta desviación mediante la creación de una asignatura sobre Arte y Pensamiento en la España contemporánea. Y con tal título fue aceptada por mi Facultad. Había que ponerse manos a la obra y dotar de contenido visual y escritural a la futura asignatura. En tal sentido, comencé a realizar programas para TVE2/UNED sobre la cuestión, en los que entrevistaba a determinados pintores que consideraba fundamentales para la asignatura, por serlo para la historia de la pintura contemporánea española. El primero de ellos fue con Rafael Canogar1. Poco después propuse a Jordi Teixidor participar en la serie. Se ofreció con toda generosidad. Quedamos en su estudio y, al poco rato de comenzar a conversar, mi intuición me dijo que sería muy valioso que aquellas palabras no se las llevara el viento. Por eso mismo, en lugar de un programa, grabamos dos, y además le propuse continuar con la grabación de una serie de conversaciones. No me cabía duda de que podría salir un libro diferente que vendría a enriquecer otras reflexiones vertidas por el pintor2. 

			A menudo no se sabe cuándo el pintor es filósofo y cuándo el filósofo es pintor. Los personajes reales de este diálogo (como en Utopía de Tomás Moro) a veces parecen enmarcarse en la ficción. En sus palabras se expresan momentos vitales inversos, pero justo por ello complementarios, de la pintura a la filosofía, de la filosofía a la pintura.

			El 12 de febrero de 2024 publiqué un artículo sobre Jordi titulado «Filosofía del umbral en Jordi Teixidor»3. Había una inercia que no debía dejarse morir. Este libro es la continuación de aquella inercia. En este diálogo no hay solo palabras. De hecho, las palabas no son lo más importante en este pequeño volumen en el que, finalmente, el lenguaje anhela diluirse en Las cenizas del Ángel.

			

			
				
						1 «Rafael Canogar: el amor por la pintura». Puede verse en la web de TVE A la carta o en el canal de TVE en YouTube.


						2 Vid. Jordi Teixidor, Hemos venido a no ver. Conversaciones con Agar Contiñas, Cátedra, Madrid, 2021; o Jordi Teixidor/Chantal Maillard, «Un artista en el caballo de Troya», Catálogo de la exposición Ritos de paso, Ayuntamiento de Santa Fe, 2012, et al.


						3 Se puede encontrar este artículo en el apéndice «Textos sobre arte y filosofía» de este libro.
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3 DE MARZO DE 2024

			El día está gris, pero no plomizo. La primavera se retrasa, le gana la partida el invierno, que vino tarde y ahora se enseñorea a destiempo, como un soberano vago y algo farsante. El metro huele a metro. Todavía desprende vapores como de hollín muerto y repegado en sus paredes tubulares, otrora refugio de guerra, hoy puntual vehículo, aséptico, plastificado. Me detengo en la parada de Plaza Elíptica, en el barrio de Carabanchel. Me encuentro con el Yakarta, el bar que vigila la plaza desde hace décadas. Lo recuerdo bien. Era un barrio duro, entonces. Otros chicos me robaron un collar cuando niño. Eran dos. Tipos duros, oscuros, hoy probablemente ya muertos. Sí. Aquel Madrid que cantaba en Malasaña y se iba poblando de fantasmas desde Luchana hasta Carabanchel, entonces casi poblado. Años 80, años sin melancolía. 

			Y como decía, el día anda algo gris, pero abierto a la luz. Me encamino al estudio, regreso al 3 de marzo de 2024. He quedado en el estudio de Jordi Teixidor. Llego a la puerta, esa puerta metálica, de metal urbano, de esas que tienen un gong ronco cuando las tocas. Es difícil imaginar que detrás de ella se accede a un espacio en donde se hallan pinturas tan llenas de honda y serena hermosura, obras, a menudo, que no necesitan a la belleza para ser pura presencia. Toco. Me recibe Jordi con una sonrisa. Ha tenido goteras en el estudio. Está con líos del seguro, porque ellos no entienden bien que esos papeles pintados que se han mojado valen algo más que unos papeles pintados.

			Tiene dos cuadros colgados. Uno antiguo, que ya conozco, uno de esos llenos de rayas amarillas, sobre una base que se adivina negra y derrotada. A su lado, a la izquierda, uno que no conozco, en el que está trabajando. No me atrevo a preguntarle aún el título. Los dos anteriores se titularon Suicidio y Esquela. Hermosas obras, terribles nombres. Es tan elegante que no se molesta en molestar al espectador con sus títulos y, cara al público, en catálogo, aparecen sin más como obras sin título. Teixidor tiene títulos secretos para algunos de sus cuadros, cuyo desvelamiento he tenido la audacia de pedir.

			Él se sienta en un sillón y yo en una de sus sillas más antiguas. Me escurro al principio y casi me caigo, hasta que la domo y mantengo una especie de cómodo, pero inestable equilibrio. Ambos llevamos bufanda. El frío. El punzante frío. Mira a una de las paredes donde tiene colgada una obra y dice:

			Jordi Teixidor (JT). Llevan para ARCO tres cuadros.

			Rafael Herrera (RH). ¿Ah, si? ¿Ese es uno de los que llevan?

			JT.	No. Otros. No tengo aquí las fotos.

			RH.	Bueno, ya los veré.

			JT.	Pero mi trabajo no sé si es para ARCO. Creo que no soy un pintor de ARCO.

			RH.	¿ARCO qué es ahora exactamente?

			JT.	Es la feria de los conocidos, de los festeros y de la burguesía que va durante tres días a estar ahí, a creer y hacer como que son amantes del arte y que compran, etc. Pero ARCO no tiene ninguna incidencia social. Aunque es verdad que ha mejorado el conocimiento del arte en España, pero no hay mercado.

			RH.	Tiene algo de paradójico que haya mejorado el conocimiento y el seguimiento del arte a nivel general y que, sin embargo, no haya una cultura de coleccionismo proporcional, en España me refiero.

			JT.	Es que yo creo que lo que no hay tampoco es interés ni incentivo para captar capital para el arte. Es decir, aquí los inversores extranjeros vienen y se compran una casa de tres millones de euros, pero arte español no compran. La gente no gasta dinero en arte, ya no le compensa. Por ejemplo, si le echas un vistazo a las revistas de diseño o decoración, no hay cuadros en las paredes, ponen papel pintado, ponen fotografía, y es que no les gusta el arte, no les gusta el arte. No les gusta vivir con la pintura en casa, no les gusta identificarse con una pintura que permanezca en tu interior doméstico y que a la vez expande tu conocimiento, tu sabiduría. Y luego está también el valor económico. Es decir, que compran un determinado pintor porque están convencidos de que es un valor seguro, porque está de moda, a veces no por su calidad como artistas, sino porque para ellos estos artistas significan dinero, creen que sus obras revertirán como una eficaz inversión en el futuro.

			RH.	¿Y tú, cómo te ves, cómo ves tu pintura, cómo crees que es percibida? No me refiero al mundo intelectual, en el que tú trayectoria es muy reconocida, sino al mundo del mercado del arte y del coleccionismo.

			JT.	En mi pintura fallan dos cosas. El tipo de pintura que hago (no ya el tema), la profundidad con la que pretendo que mis cuadros sean mirados, el sentido que le doy a la plástica, que nunca es ornamental, que nunca es decorativa, sino que, por el contrario, es un lenguaje que contiene «algo» y ese «contener algo» hay que degustarlo. Por eso, mi pintura «puede» gustar, pero a la mayoría no le gusta. El cuadro les inquieta y un cuadro que inquiete intelectualmente no gusta. A no ser que tengas una preparación, unos conocimientos; que es lo que debe ser, como cuando lees una novela, te tiene que atraer, pero antes necesitas saber leer. Eso, por un lado: es decir, mi pintura es muy poco à la page [a la moda]. Pero, por otro lado, no me siento desplazado, aunque no estoy muy bien ubicado dentro del mercado.

			No me siento desplazado porque creo que, después de tantos años, en mi trabajo se aprecia una coherencia desarrollada y muy profundizada; se reconoce una manera de entender la abstracción que no es la manera española de entender la abstracción, y en este sentido, creo que mi obra es respetada. Creo que soy un pintor respetado. Por supuesto, también criticado. Pero creo que soy un pintor respetado después de muchos años.

			En los niveles ya más altos, intelectuales, creo que respetado, e incluso, en algunos momentos, considerado con cierta admiración y reconocimiento. Pero al mercado no le interesa un pintor como yo, a menos que estuviera ahora exponiendo en el MoMA. Entonces, automáticamente, se produciría todo un circuito de admiración mercantilizada.

			RH.	Y tu experiencia fuera, ¿cómo ha sido?

			JT.	Bastante desastrosa. Primero, porque no he expuesto mucho en el extranjero. He expuesto casi exclusivamente en colectivas. En colectivas en las que se han vendido algunas cosas. Donde mejor ha funcionado mi mercado en el extranjero ha sido en América Latina. Por ejemplo, a raíz de la exposición que hice en Bogotá, pues se han vendido bastantes piezas, bastantes, bastantes. Y en ferias como las de México o Miami algo también. Es decir, que esta geometría que hago, en el mundo latino, como Colombia, Venezuela, donde están más acostumbrados, se ha entendido mejor y ha tenido una aceptación suficiente como para ser comprada.

			RH.	Esto me parece paradójico o digno de pensar como caso extraño. Me refiero al hecho de que tu pintura es, estilística y conceptualmente, de las más europeas de las españolas, sin embargo, parece menos internacionalizable que otras que se pueden considerar como más castizas, más españolas, más de la «veta brava». Parece como que todavía en España tenemos que exportar estilos más gestuales, apasionados, parece como que el mercado exterior europeo y americano esperan eso de este país.

			JT.	Naturalmente que mi abstracción, mi geometría es más europea que la de la mayoría de los colegas. Al mismo tiempo, se produce ese desfase de la cultura española. En Alemania, por ejemplo, hay pintores como Blinky Palermo. Yo hago una pintura muy en esta línea y aquí te dicen: «Y el Teixidor este quién es». Es decir, como tantas veces, vamos atrasados, creo yo.

			RH.	¿Crees que todavía hay un desfase de la cultura española respecto de Europa y América? Parece ser que todavía la única manera de internacionalizarnos más sigue siendo a través de la exportación de lo de siempre, es decir, lo gestual, goyesco, gris, negro, que no considero que no sea válido, todo lo contrario, me apasiona, pero no es lo único.

			JT.	Lo español sigue acompañado de unos topicazos [afirma con algo de sorna y resignación], de una historia fabulada, inventada, que tiene éxito, no porque sea española, sino porque es lo que espera el mercado cuando se dirige al nicho español. Si conectas con esos prejuicios te puedes convertir en un artista español de éxito en el extranjero. Pero te tienes que inventar una espiritualidad, o una gestualidad atractiva, que esté bien explicitada gracias al uso de buenos materiales y sumarle una buena estrategia de marketing. Entonces se convierte en el gran español que está exponiendo en el extranjero. En el extranjero, ese tipo de cuentos místicos si vienen de España se lo creen, si vienen de Rusia se lo creen, pero si vienen de Dinamarca o de Alemania, pues te dicen: «Déjate de cuentos».

			Un señor de cultura centroeuropea, que ha marcado hitos en la cinematografía internacional, como Wim Wenders, es capaz de hacer una película magnífica como Perfect Days. ¿Tú te imaginas a un español dirigiendo una película sobre la limpieza de los retretes públicos en Tokio? No. No saldría. No le tomarían en serio. Quien sale al extranjero en España es Almodóvar. Yo creo que, cuando nosotros salimos al extranjero, nos piden unas cosas tópicas.

			Recuerdo una vez, hablando con una señora, directora de un museo extranjero, me comentaba su amor por la obra de Lorca. Yo le respondí que sí, que Lorca era un buen poeta, pero que no era mi poeta. Seguimos hablando de poesía y se refirió a Miguel Hernández como su otro gran referente de la poesía española. Y, bueno, admití que le había leído mucho de joven, pero que, para mí, la poesía era otra cosa. Luego, cómo no, pasamos a hablar de los toros y le dije que yo apenas sabía nada de tauromaquia. A todo esto, ella, con educación, pero contrariada, espetó: «¡Pero entonces usted qué clase de español es!». [Rompemos a reír los dos en este punto de la anécdota]. «¡Usted no es español!», concluyó la señora. De todo esto no se deduce una gran inteligencia de la señora, pero sí se deduce que fuera esperan de nosotros algo. Mi pintura me la han alabado poco fuera, me refiero en el contexto europeo, no latinoamericano. Tampoco la han elogiado demasiado en España, donde es verdad que gusta, pero no ha sido muy celebrada. Algún fallo debe de haber en el concepto total de mi pintura y en la manera en que se ha presentado, como para que la situación sea esta. Algo falta.

			RH.	Bueno…

			JT.	Que no me importa, no te vayas a creer.

			RH.	Lógico, a estas alturas.

			JT.	Sí, algo falta. Es que me muevo en un terreno de equilibrio difícil entre Matisse (que es un artista que ha sido muy criticado en España) y el rigor de Mondrian. No sé si es un disparate esto que digo. Pero hay un camino, una vía, un terreno donde se instala este tipo de pintura. La pictoricidad, el concepto de lo plástico, en Matisse, y el rigor de un señor que tiene una manera de utilizar la pintura como reflexión, cómo método, en Mondrian.

			RH.	¿Y tú por qué crees que un artista como Matisse puede provocar cierta crítica?

			Al hacer esta pregunta, Jordi se incorpora un poco, en un gesto que parece indicar que hay aquí una cuestión definitiva. Se ajusta un poco más la bufanda como para proteger sus posiciones matissianas frente al frío.

			JT.	Creo que, fundamentalmente, porque aquí se han centrado en la época de las odaliscas, de África, de cuando va a Argel a pintar, que, efectivamente, es la peor época de Matisse; pero no se ha pensado en profundidad que Matisse también ha hecho La danza, que Matisse ha hecho La fenêtre. Y no se ha pensado suficientemente en el último Matisse, en cómo acaba, haciendo los Cut-Outs, que son una demostración ya de sabiduría y de conocimiento de dibujo y de color impresionantes. En el medio queda un Matisse un poco, según dicen, afrancesado. Colegas muy importantes me han manifestado claramente su ataque contra Matisse, cuando yo creo que si hubo alguien a quien Picasso le tuvo miedo y admiración (bueno, admiración no lo sé), pero seguro que miedo, fue a Matisse.

			Yo he visto mucho Matisse, en Francia, San Petersburgo… Y bueno, hay una serie de cuadros de una categoría, no solamente ya pictórica, sino de un contenido y profundidad inigualables. Se habla mucho de la fuerza de Picasso, pero en Matisse hay una elegancia más bien filosófica, diferente a la de Picasso, en donde hay más explosión, que también es fundamental. En este contexto, me parece que mi pintura no es tanto que no se entiende como que no se quiere entender.

			RH.	Bueno, yo estoy convencido de que uno de los motores de la sociedad es la voluntad de ignorar. Se habla, a menudo, de sociedad de la información, del conocimiento, pero detrás de todo ello no me cabe duda de que opera una radical voluntad de ignorar, que vendría a ser una forma de selección de la exclusión a menudo impensada. Quizás es a lo que te refieres que ha sucedido a veces con tu pintura, que ha sido pasto de la voluntad de ignorar.

			JT.	Exactamente. Existe la voluntad de ignorar, de ignorar lo que necesita un esfuerzo [asiente Jordi, mientras señala con la mirada una de sus obras colgada en la pared principal de su estudio]. Tú ves ese cuadro que hay ahí y exige un esfuerzo. Te tienes que preguntar: «Y este tío por qué pone esto aquí, por qué esa línea allí» y el resultado de este proceso es que te está interesando. No sé si te acuerdas de uno de mis cuadros que tiene unas curvas así [pregunta, mientras hace el gesto en zigzag con los brazos].

			RH.	¿Te refieres a uno de los últimos de la serie La edad de las cosas?

			JT.	Ese. Bueno. Pues alguien me preguntó: «¿Por qué has puesto esas curvas así?». Y yo le contesté: «No lo sé. Si lo supiera, no las hubiera puesto». Esa es la conclusión. Si lo supiera, no las hubiera puesto. La mía es una pintura que al mismo tiempo va contra la pintura porque no aporta nada, nada más que lo pictórico. Es un poco como (no quisiera pecar de pedante, y si me oye Miguel Álvarez-Fernández, menos), digo que es un poco como cuando escuchas las bagatelas de Anton Webern y piensas que no está haciendo música, no está haciendo músi-
ca, pero no haciendo música nos está diciendo que hay música,
que la música existe, y la no-música son las bagatelas. Pues yo, a veces, me planteo las cosas así. Hacer un cuadro que sea honesto con lo que yo quiero hacer. Por ejemplo, cuando tomo la decisión por un color. Sucede que en muchas ocasiones no pongo el color que me gustaría a mí, pongo el color que necesita el cuadro, no el que yo quiera. O cuando estudio el lugar que debe ocupar una forma, si debe ir más hacia la derecha o más hacia la izquierda, depende de lo que dice mi ojo, de mi manera de entender el espacio, no de mi gusto. O cuando me pregunto: ¿Por qué el cuadrado acaba ahí y no llega hasta abajo? Todo eso no lo sé, me lo va diciendo el cuadro.

			RH.	Se establece un diálogo entre iguales, entre el lienzo y el pintor, en el que, a menudo, quien dirige la acción es el propio cuadro, que te va dando indicaciones mudas de cómo debe surgir de tu mano.

				 En tu obra hay un carácter ascético. En tu obra no encontramos lo que a un pintor le gusta o agrada; el pintor es a la vez agente y paciente del proceso. Hay en tu forma de crear una pulsión ética de renuncia, no hay esa especie de narcisismo artístico, según el cual el autor se expresaría siempre a sí mismo, mediante decisiones atentas exclusivamente a su subjetividad. Tú dices: «Yo no pinto lo que yo quiero, sino lo que demanda el cuadro».

			JT.	Así es.

			RH.	Sin embargo, a la vez, tu obra parece muy medida, controlada y racional, de una austeridad que solo se puede superar a través de cierta prolongación paciente en su contemplación, porque la parte intuitiva e irracional no se aprecia a primera vista. 

			JT.	Efectivamente. Por ejemplo, yo nunca mido. Una vez que elaboro el esbozo a lápiz, extraigo las medidas en el ordenador, pero para comprar el bastidor adecuado. Una vez me pongo ante el lienzo, no mido en absoluto, y es el cuadro el que me va diciendo dónde debo colocar la franja esa y por qué pasa por encima de la otra hasta generar una sensación espacial muy potente.

			Pero esto es igual en todo. Al crear un poema, las palabras no advienen de acuerdo con el caprichito del poeta para que hagan juego o para que rimen, sino con la demanda que va generando, la brecha que va generando el poema. Y el poema se va generando como un surco a medida que tú avanzas. Te equivocas a veces, por supuesto, renuncias, no haces tonterías, no haces coqueterías con el poema. Y esto es la construcción de la posible cercanía de aquello que podemos entender como «creación».

			Aquí se produce un breve silencio, como si el pintor hubiera sido atravesado por una fugaz soledad que se le escapa en la frase siguiente.

			JT.	Estoy un poco cansado para profundizar más en esto. He estado leyendo mucho a lo largo de estos últimos meses a Rilke. Lo había leído muy mal de joven y he vuelto ahora a él.

			Lo inefable, lo indecible, lo no-dicho. Rilke no es más que la búsqueda de lo no-dicho. Yo aspiro a esa especie de realidad, que no se puede reconocer, pero que hace que lo que es sea. Todo esto me lleva a la cuestión del «miedo al ángel». Porque sabiendo que el ángel existe, ya nosotros no somos nada. Tenemos la desgracia de saber que el ángel llega a un sitio y que existe lo que existe. La búsqueda de la pintura posee siempre, a priori, una voluntad (no sé si con fe) de hallar al ángel. Al menos mi pintura aspira al encuentro con el ángel. Aunque estamos abocados al fracaso. 

			El arte como tal no existe. Nosotros nos acercamos a él de distintas maneras. En la medida en que eres capaz de reconocer que hay una posibilidad de arte, creativa, desde esa medida estás acertando con el cuadro. La satisfacción es reconocer que el cuadro ha ganado, no yo. Que el cuadro ha resultado ser, no lo que yo quería que fuera, sino lo que el cuadro ha querido que fuera. Para conseguir esto se necesita mucha renuncia, mucha humildad y cierta inteligencia para saber decir: «No sé quién me ha conducido hasta aquí, pero yo sé que esto es lo que quería». En cierto modo, ya sabía, antes de terminar el cuadro, que era eso lo que quería, pero aún no lo podía ver. Y, poco a poco, quitando y tal vez añadiendo algún elemento, aparecen los esbozos, incluso en sentido técnico, y te vas dando cuenta de que te conduces hacia aquello que tú en principio pensaste que debía ser el cuadro, y que se confirma esa fe que tuviste en tu creación.

			Jordi se reclina en su asiento, con una mezcla de cansancio y humildad en su rostro, y concluye con un tono ahora dubitativo:

			JT.	Bueno, no sé si está bien explicado esto o no.

			RH.	Sí, claro, lo está, en la medida en que se puede explicar o necesita ser explicado. Rilke también fue decisivo en mi juventud. Leerlo fue determinante para decidirme por la filosofía. Pensé que a través de la filosofía podría llegar a cierto desvelamiento. Hoy tengo la certeza, como tú, de que lo leí muy mal. Si lo hubiera leído bien, jamás habría puesto la más mínima esperanza en un programa de estudios filosóficos. No obstante, jamás subsanaría este error, fecundo error en mi carrera intelectual.

			Me gustaría retomar ese punto del quitar elementos, de desbrozar el cuadro, en lo que se puede llamar como el carácter ascético y negativo de tu modo de crear. Tú tienes fe en que el cuadro va a salir, o voluntad, como lo quieras llamar. Sabes el cuadro que va a salir y te sometes a las leyes del cuadro en la medida en que el cuadro vaya apareciendo. Entonces, en buena parte, tu labor es la de construir quitando, abrir el espacio para que la pintura acuda. Es por ello por lo que el final de la pintura, si es que alguna vez un cuadro está terminado… el final de la pintura es un acontecimiento. Mas, en la medida en que ningún cuadro es definitivo ni está del todo acabado, cada pintura es la presencia de un acontecer. En todo este proceso de abrirse al cuadro, de construir eliminando, de desbroce, lo primero que eliminas es la subjetividad en el sentido más narcisista.
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