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Gloria a los egipcios. “Nunca he podido
separarme de las grandes imdgenes euro-
peas del pasado, y por europeas considero
también a Egipto, aun cuando los geégra-
fos me contradigan” ®. ;Se puede tomar
el ordenamiento egipcio como punto de
partida de la pintura occidental? Mas que
un ordenamiento pictdrico, es una concep-
cién del bajo relieve. Riegl la definié asi:
1) El bajo relieve opera la conexién mas
rigurosa entre el ojo y la mano porque tie-
ne como elemento la superficie plana; ésta
permite que el ojo proceda como el tacto
y ademas le confiere y ordena una funcién
tactil, o mas bien hdptica; ella asegura
pues, en ‘“‘la voluntad de arte” egipcia, la
reunién de los dos sentidos, el tacto y la
vista, como el suelo y el horizonte. 2) Es
una visién frontal y cercana la que ocupa
esta funcién haptica, puesto que la forma
y el fondo estan en el mismo plano de la
superficie, igualmente cercanos el uno del
otro y de nosotros mismos. 3) Lo que se-
para y une a la vez la forma y el fondo, es
el contorno como su limite comin. 4) Es
el contorno rectilineo, o de curva regular,
el que aisla la forma en cuanto esencia,
unidad cerrada sustraida al accidente, al
cambio, a la deformacidn, a la corrupcién;
la asencia adquiere una presencia formal y
lineal que domina el flujo de la existencia
v de la representacion. 5) Es pues una geo-
metria del plano, de 1a linea y de la esencia,
la que inspira el bajo relieve egipcio, pero
que va a apoderarse igualmente del volu-
men, al cubrir el cubo funerario con una

pirdmide, es decir erigiendo una Figura

gue no nos entrega sino la superficie uni

taria de tridngulos isésceles con lados cla-
ramente limitados. 6) No son solamente

el hombre y el mundo los que reciben as
su esencia plana o lineal, sino también e

animal, el vegetal, el loto y la esfinge, los

* Tomado de Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logique de

la sensation (2 Vol)), Editions de la Différence, Paris,'w

1981, Vol. 1, pp. 79-86. ‘
1. Citado por John Russell, p, 99.
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que se elevan a la forma geoméirica perfec-

- ta 'y cuyo misterio es el de la esencia @

A través de los siglos, muchas cosas ha.
cen de Bacon un Egipcio. Los colores lis}cizl
el contorno, la forma v el fondo considera-
dos como glos sectores igualmente cerca-
nos en €l mismo plano, la extrema proximi-
dad de la Figura (presencia), el sistema de
la nitidez. Bacon le hace a Egipto el home-
naje de la esfinge y le declara su amor a la
escultura egipcia: Como Rodin, piensa
que la durabilidad, Ia esencia o Ia eterni.
dad sonla primera caracteristica de la obra
de arte (la misma que le hace falta g la fo-
tografia). Cuando piensa en su propia pin-
tura, dice algo curioso: que la escultura lo
tentd mucho pero que se dio cuerita de que
lo que esperaba de la escultura era justa-
mente lo que lograba en Ia pintura ®. pp.
tonces, ¢en qué clase de escultura pensa.
ba? En una escultura que hubiera retoma.
do los tres elementos pictéricos: Ia ‘arma-
zpn:fondo, la Figura-forma y el contorno-
limite. Precisa que la Figura, con su con:
torno, hubiera podido deslizarse bajo" Ia
armazon. Pero, teniendo en cuenta esta mo.
vilidad vemos que Bacon piensa en una es-
cultqra del tipo del baj o-relieve, es decir en
algo intermedio entre la escultura y Ia pin-
tura. Sin embargo, a pesar de la cercania
de Bacon con Egipto, ¢cémo explicar que
su esfinge esté oscurecida, tratada de una
forma “malerisch”? *. '

. No es sélo ]_3acdn, es sin duda toda la
historia de la pintura occidental la que es-

td en juego. Si tratamos de definir esta pin-]

“—-—-——_
2. Confr_onta.r Alois Riegl, Die Spitrémische Kunstin-
b du.str_ze, Viena, segunda edicién. Lo béptico, del ver-
O griego apto (tocar), no designa una relacién extrin-
Seca d?,l ojo con’ el tacto si no una posibilidad de la
zm_rac.la » Un tipo de visi6n distinta de la 6ptica: el arte
8ipclo es tocado por la mirada, concebido para ser
Visto de cerca, y, como dice Maldiney, “en la zona es-
II;;:ICIal de lo cercano, donde la irada que procede co-
ci: gi ;Zthz rz:perh:lleln;a en "el mismo lugar la presen-
o Lhgs B Izge' ; 13151;,10 (Regard, Parote, Espace, i

3-’ E. 11, p. 34, p. 83,
* o
 , Pintoresca, (Nota de la traductora).

]tnué'? g;%%en&:al, deemos tomar como pri-
1 € referencia al cristian:
;S){'a que be__ste_: hizo experimentar zsf;a%g;igl;g.
) néas ien a la Flgura,_ una deformacién
amental. En Ia medida en la que Dios
ge; enlco;'vaba, se crucificaba, descendia, su-
nla al cielo. .. etc., Ia forma o la Figura ya
lao estal?an Exactamente relacionadas con
» €séncia, sino con su contrario en princi-
p1o, e incluso con lo cambiante, con el ac-
§1dent§. En el cristianismo hay un germen
e atels‘mo tranquilo que va a nutrir a Ia
ggtm‘a, el pintor puede facilmente ser in-
g,rente al tema religioso que esta encar-
gado de representar. Nada le impiden darse
cuenta de que la forma, en una relacién
que se volvié esencial con el accidente, pue-
de ser, no la de Dios en la cruz, sino sim-
plemente Ia de una “servilleta o un tapiz
que se deshacen, una vaina de cuchillo que
se suelta, una hogaza de pan que se divide
Como por si misma en tajadas, una copa
volteada, toda clase de vasos o de frutas
revueltas y platos g punto de caer” ¥, v
(’godo ©€sto quizés se le puede poner a Cristo
inclerca_ de él: he aqui a Cristo asediado, e
1cluso reemplazado por los accidentes. La
bintura moderna comienza cuando el hc.)m-
T'€ ya no se vio completamente como una
esencia, sino mds bien como un accidente
S1emgre hay una caida; la forma expresei
el acc@ente, no ya la esencia. Claudel tie-. |
€ razon cuando ve en Rembrandt yvenla
pintura holandesa, una cumbre de este mo-
vimiento, pero es por esto que ella perte-
Deéce eminentemente a la pintura occiden-
tal. Gracias a que Egipto puso la forma al

—
4, Clazg;l.el, L'oeil é‘c‘:oute. (Oeuvres en prose. La Pléiade,
drop;;le R,ey é) 197: €D ninguna parte delante de un cua-
el | }'andt se tlene la relacién de lo permanente,
e lo definitivo: es una realizacién precaria, un fené-
mel.lo, una vuelta milagrosa sobre lo caduco: la cortina
un mstante levantada ests préxima a volver a caer. . M
John Russell cita un texto de Leiris que impacté mu:
cho. a Ba’con: “Para Baudelaire, ninguna belleza seria
posible sin la intervencién de algo accidental... Sélo
serd bello lo que sugiere la existencia de un orden ideal
su.prater;estre, armonioso, légico, pero que posea al
mismo tiempo, como la tara de un pecado original, la
gota de veneno, la brizna de incoherencia, el grano de
arena que hace desviar todo el sistema...” (pp. 88-89).



20

.~ 'servicio de la esencia, la pintura - occiden-
tal pudo hacer esta conversién (el proble-

" tha se planteaba en términos muy diferen-

. tes en Oriente, que no habia “comenzado”

por-la esencia).

No tomabamos el cristianismo sino co-
mo un primer punto de referencia mas alla
del cual era necesario ir. El arte griego ya
habia liberado el cubo de su revestimiento
piramidal: habia distinguido los planos,

habia inventado una perspectiva, habia ju-
gado con la luz y la sombra, con lo ahue-
cado v el relieve. Si podemos hablar de una
representacion clasica, es en el sentido de
la conquista de un espacio 6ptico, con una
visién alejada que no es nunca frontal: la
forma vy el fondo ya no estan en el mismo
plano, los planos se distinguen y una
perspectiva los atraviesa en profundidad,
uniendo el segundo plano con el primero;
los objetos se ocultan parcialmente, la som-
bray la luz llenan y le dan ritmo al espacio,
el contorno deja de ser el limite comun en
el mismo plano para convertirse en auto-
limitacién de la forma o primacia del pri-
mer plano. La representacion clasica tiene
pues por objeto el accidente, pero ella lo
capta en una organizacién 6ptica que hace
de él algo bien fundamentado (fen6meno)
* o una “manifestacién” de la esencia. Hay
leyes del accidente, ¥ ciertamente la pintu-
ra, por ejemplo, no aplica leyes venidas de
otra parte; son leyes propiamente estéticas
las que la pintura descubre, y que hacen
de la representacién clasica una represen-
tacién organica, organizada y plastica. El
arte puede entonces ser figurativo, vemos
que al principio no lo es, y que la figura-
cién sélo es un resultado. Sila representa-
cién esta relacionada con un objeto, esta
relacién se deriva de la forma de la repre-
sentacién; si este objeto es el organismo y
la organizacién, es porque la representa-
cién expresa en primer lugar la vida orga-
nica del hombre en tanto sujeto ®. Y es

~

5. Sobre la representacién orginica confrontar Worrin-

ger, L'art gothique, “L'homme clasique”, ed. Galli-
mard y en Abstraction et Einfiihlung (ed. Klincksieck,
p. 62), Worringer precisa: “Este querer no consistia pues
en reproducir las cosas del mundo exterior o.en resti-

z
i+

aqui sin duda donde es necesario precisar
la naturaleza compleja de este espacio Op-
tico. Porque al mismo tiempo que rompe
con la vision “héptica” y la visién cercana,
no es simplemente visual, sino que se refie-
re a los valores téctiles; a los que subordi-
na a la visién. En realidad, lo que reempla-
za al espacio héptico, es un espacio. tactil-
optico donde se expresa precisamente 1no
yala esencia, sino la conexion, es decir la
actividad organica del hombre. “A pesar
de tantas afirmaciones sobre la luz griega,
el espacio del arte griego cldsico es un es-
pacio tactil-6ptico. La energia de la luz ad-
quiere alli ritmo segtin el orden de las for-
mas. .. Las formas hablan por si mismas,
a partir de ellas mismas, en el intervalo de

los planos que suscitan. Cada vez mas li-
bres del fondo, son cada vez mas libres pa-
ra el espacio, donde la mirada las acoge y
las recoge. Pero nunca este espacio es el
libre espacio que rodea y atraviesa al es-
pectador...” ©. El contorno ha dejado de
ser geométrico para volverse organico, pe-
ro el contorno organico actiia como un mol-
de que hace converger el contacto con la
perfeccién de la forma Optica. Un poco co-
mo ocurre con la vara con la que se verifi-
ca la rectitud en el agua, la mano solo es
una sirvienta, pero una sirvienta absoluta-
mente necesaria, cargada de una pasividad
receptora. De esta manera el contorno or-
ganico permanece inmutable, y no es afec-
tado por los juegos de la sombra ylaluz, a

pesar de su complejidad, porque es un con-

torno tangible que debe garantizar la indi-

viduacién de la forma épticaa través delas
variaciones visuales y de la diversidad de
los puntos de vista . En pocas palabras,

tuirlas en su aparecer, sino en proyectar al exterior, en

una independencia y una perfeccién ideales, las lineas
y las formas de la vitalidad -organica, la armonia de
su ritmo, en pocas palabras, todo su ser interior...".

6. Maldiney, pp. 197-198 (més adelante Maldiney anali-
2a en detalle el arte bizantino como el inventor de .

un. espacio 6ptico puro, que rompe CcOn el espacio
griego). ‘ .
7. Es Wolfflin el que ha particularmente analizado este

aspecto del espacio tactil-6ptico, o del mundo “cla- .
sico” del siglo XVI: la luz y las sombras y los colores
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| como el ojo abandoné su funcién héptica,
para volverse 6ptica, se subording lo tactil
como potencia segunda (y tenemos que se-
guir viendo en esta “organizacién’ un con-
. junto extraordinario de invenciones propia-
| mente pictéricas). ' -

] Pelzo_si s€ produce una evolucién, o mas |
bien si se producen irrupciones que dese- E
quilibran la representacién Orgé.nica, no
puede ser sino en una de las dos direccio-
nes siguientes. Ya sea en la exposicién de
un espacio dptico puro, que se libera de
sus referencias a una tactilidad incluso su-
erdmada (es en este sentido que Woolf-
flin hab}a, en la evolucién del arte, de una
tende’nma “a abandonarse a la visién 6ptica
p_u1::i1’ ) ®. O bien, por el contrario, la impo-
sicién de un espacio manual violento que se
rebela y se libera de la subordinacion: es
como un “garabateo’’ en el que la mano pa-
rece pasar al servicio de una “voluntad ex-
trafia, imperiosa”, para expresarse de ma-
nera independiente. Estas dos direcciones
opuestas parecen encarnarse en el arte bi-
zantino y en el arte barbaro o gético. El ar-
te bizantino opera la inversién del arte
griego, al darle al fondo una actividad que
ha}ce que va no se sepa dénde termina o
dénde acaban las formas. En efecto el pla-
no, encerrado en una ctipula, una béveda o
un arco, al volverse segundo plano gracias
a la distancia que crea con relacién al es-
pectador, es el soporte activo de formas im-
palpables que dependen cada vez més de la
a}ltemancia de lo claro vy de lo oscuro, del
juego puramente ptico de la luz y de las
sombras. Las referencias tactiles se anu-.

pueden tener un juego muy complejo, ellas siguen es-
tando sin embargo subordinadas a la forma plastica
que mantiene su integridad. Es necesario esperar el si-
glo XVII para asistir a la liberacién de la sombra y
la luz en un espacio puramente dptico. Cf. Principes
fondamentaux de histoire de lart, ed. Gallimard, so-
bre todo los capitulos I y V; un ejemplo partim'ﬂar-
mente contundente es el que nos brinda la compara-
cién d_e dos interiores de iglesia, el de Neefs y el de
gfnqute,t Ilnp. dZ411-242), Versién espafiola: Principios
amentales de la historia
it df:l ar.‘te, e@ Espasa Gal-

8. Wﬁlﬁﬂin, p: 52,

lap,‘ e incluso el contorno deja de serun li-
mite y de la sombra y la luz resultan zonas
negras y superficies blancas. Es en virtud
de un principio andlogo como la pintura
muqhq mas tarde, en el siglo XVII, desarro-
llara ritmos de luz y sombra que ya no res-
petaran la integridad de una forma plésti-
ca, sino que haran mas bien surgir una for-
ma optica salida del fondo. A diferencia |
dela representacion clésica, la visién aleja- -
de't ya no tiene que variar su distancia se-
gun tal o cual parte, ya no tiene que ser
co_n_flrmada por una visién préxima que se
denv.e de las condiciones tactiles, sino que
se afirma como tinica para el conjunto del
cqadro. Ya el tacto no es convocado por el
0jo; vy no solamente se imponen zonas in-
distintas, sino que aun cuando la forma del
obJe:co es aclarada, su claridad se comuni-
ca directamente con la sombra, con lo os-
curo y el fondo, en una relacién interior
propiamente éptica. El accidente cambia
pues de estatuto, y, en lugar de encontrar
leyes en lo orgénico “natural”, encuentra
una asuncién espiritual, una “gracia” o un
milagro” en la independencia de la luz (y
del co‘l_or) ; es como si la organizacién clasi-
ca ch1_era el paso a una composicién. Ya no
es ni §1quiera la esencia la que dparece si-
no mas bien la aparicién lo que se hace
esencia y ley; las cosas se elevan, ascien-
den hacia la luz. La forma va no es separa-
ble dq una transformacién, de una transfi-
guracién que, de lo oscuro a lo claro, de la
sor_n’bra a la luz, establece “una especie de
unién ’an.imada con vida propia”, una tona-
lidad tnica. Pero ¢ qué es una composicién
a dlfeFFncia de una organizacién? Una com- i
posicion es la organizacién misma pero que
se esta descomponiendo (Claudel lo sugeria
precisamente a proposito de la luz). Los se-
res se descomponen cuando ascienden a la
qu,.y el emperador de Bizancio no estaba
equivocado cuando se puso a perseguiry a
dispersar a sus artistas. Incluso la pintura
abstracta, en su extrema tentativa por ins-
taurar un espacio 6ptico de transforma-
cién, se apoyara asi en factores disgregan-
tes, en las relaciones de valor, de luz vy de
sombra, de claro y de oscuro, y volverdn a
encontrar posteriormente, en el siglo XVII
una pura inspiracién de Bizancio: un c6di-
go Optico. .. S



e
[ V]

Es de una manera diferente como el ar-
te barbaro o gético (en el amplio sentido de
Worringer) deshace también la representa-
cién organica. Ya no se dirige hacia una
6ptica pura; por el contrario, se le vuelve
a dar al tacto su pura actividad, ésta le es
devuelta a la mano, se le da una velocidad,
una violencia y una vida que el ojo tiene
dificultad para seguir. Worringer descri-
bi6 esa “linea septentrional” que, o bien va
al infinito sin dejar de cambiar de direc-
cién, perpetuamente quebrada, rota, per-
diéndose en ella misma, o bien regresa so-
bre si, en un movimiento violento, periféri-
co o de torbellino. El arte barbaro desbor-
da la representacién orgéanica de dos ma-
neras, ya por la masa del cuerpo en movi-
miento, o por la velocidad y el cambio de
direccién de la linea plana. Worringer en-
contré la féormula de esta linea frenética:
es una vida, pero una vida mas rara y mas
intensa, una vitalidad no orgdnica. Es un
abstracto, pero un abstracto impresionis-
ta ®. Ella se opone pues no sélo a la vida
orgénica de la representacién clésica, sino
también a la linea geoméirica de la esencia
egipcia v al espacio 6ptico de Ia aparicién
luminosa. Ya no hay ni forma ni fondo, en
ningtin sentido porque la linea y el plano
tienden a igualar sus potencias: quebran-
dose sin cesar, la linea se vuelve mas que
una linea, al mismo tiempo que el plano se
vuelve menos que una superficie. La linea

no delimita ningdn contorno de algo, ya sea
porque es conducida por el movimiento in-
finito, o porque es ella solamente la que
posee un contorno, como una cinta, como
el limite del movimiento de la masa inte-
rior. Y si esta linea gética es también ani-

malista, o incluso antropomérfica, no lo es-

en el sentido en que ella volverfa a encon-

9. Worringer, Abstraction et Einfiihlung, p. 135 (Worrin-

ger es el creador de la palabra “expresionismo”, co-
mo lo muestra Dora Vallier en su prefacio, p. 19).-En
el Art Gothique, Worringer insistfa en los dos movi-
mientos que se oponen a-la simeiria clasica organica:
el movimiento infinito de la.linea inorgénica, el movi-
miento periférico y viclento de la rueda o de la tur-
bina {pp. 86-87). Versién espafiola, Abstraccidn y natu-
raleza, Breviarios, F.C.E., México, 1953 y La esencia
del arte gético, Ed. Nueva- Visién, Buenos Aires, 1957,

trar formas, sino porque ella conlleva tra-
zos, trazos de cuerpos o de cabezas, trazos
de animalidad o de humanidad, que le con-
fieren un realismo intenso. Es un realismo
de la deformacién, contra el idealismo de
la transformacion; los trazos no constitu-
yen zonas de no distincidn de la forma, co-
mo en el claroscuro, sino zonas en las que
Ia linea no es discernible, en tanto que ella
es comun a diferentes animales, al hombre
v al animal y a la abstraccidén pura (serpien-
te, barba, cinta). Si aqui hay una geometria
muy diferente a la de Egipto o Grecia, es
una geometria operatoria del trazo vy del
accidente. El accidente esti en todas partes
v la linea no deja de encontrar obstédculos
que la obligan a cambiar la direccién y a re-
forzarse por estos cambios, es un espacio
manual, de trazos manuales activos, que
operan con conglomerados manuales en lu-
gar de descomposicion luminosa. Todavia
en la obra de Miguel Angel encontramos
una potencia que deriva directamente de
este espacio manual: precisamente la ma-
nera en la que el cuerpo se desborda o ha-
ce desgarrar al organismo. Es como si los
organismos fueran tomados por un movi-
miento de torbellino o de serpentina que
les diera un solo y mismo “cuerpo”’, o que
los uniera en un solo y mismo “hecho”, in-
dependientemente de toda relacién figura-
tiva o narrativa. Claudel puede hablar de
una pintura con espatula, en la que el cuer-
po manipulado.se ha puesto en una béve-
da o en una cornisa como sobre un tapiz,
una guirnalda, una cinta donde él ejecuta
“sus pequefias proezas’” "%, Esta es como
el desquite de un espacio manual puro; ya
que, si los ojos que juzgan todavia tienen
un compas, la mano que opera supo libe-
rarse de ¢l *V,

Estarfamos equivocados al oponer las
dos tendencias, hacia un espacio éptico pu-
ro, hacia un espacio manual puro, como si
fueran incompatibles. Ellas tienen al me-
nos en comun deshacer el espacio tactil-

10. Claudel, pp. 192-193.
11. Cf. Vasari, Vie de Michel-Ange.

k.
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6ptico de la representacién llamada clgsi-
ca; ellas pueden, por esta razén entrar en
combm?cmnes 0 en correlaciones nuevas o
complejas. Por ejemplo, cuando 1a Tuz se
libera y se torna independiente de las for-
mas, la forma curva tiende por lo que a ella
respecta a descomponerse en trazos planos
que cambian de direccidn, o incluso en tra-
zos dispersos en el interior de la masa “®

Aun cuando ya no sabemos sj es Ia luz ép:
tica la que determina ahora los accidentes
de Ia_forma, o es el trazo manual el que de-
termina los accidentes de la luz: basta con
mirar al revés y de cerca un Rembrandt pa-
ra descubrir la linea manua] como el revés
de la qu_éptica. Se dirfa que el espacio 6p-
tico ‘l}e} liberado nuevos valores tactiles (y
‘tna};nlllallgn ala ix}veé'sa) . Las cosas son toda-

s complicadas si i
blema del ccﬁor. P rohsaen el pre

En efecto, parece que en primer lugar
el color, no ’menos que la luz, pertenece a
un mundo optico puro, y toma al mismo
tiempo su independencia con relacién ala
form_a. El color asi como la luz empieza a
dominar a la forma, en lugar de remitirse
a ella. Es en este sentido que Wolfflin pue-
de decir que, en un espacio 6ptico en el que
los contornos se vuelven mas o menos indi-
ferentes, poco importa “que sea el color el
que nos hable o solamente los espacios cla-
ros u oscuros’”. Pero esto no es tan simple
porque el color se encuentra entre dos ti-
pos de relaciones diferentes: las relaciones
de valor, fundadas por el contraste del ne-
groy el blanco, y que definen un tono como

12, AIA dex.?inir el espacio éptico puro-de Rembrandt
Wolff'hn muestra la importancia del trazo derechc;
y de la linea quebrada que reemplaza la curva; y en
1(_)3 retratistas, la expresién Ya no viene del cdiltomo
Sino de trazos dispersos en el interior de la forma (
30-31, 4143). Pero todo esto lleva a Wolfflin a constaﬂ)x:
q}xe_ el espacio éptico no rompe con las conexiones
tactiles de la forma y del contorno, sin liberar nuevos

- valores tictiles especialmente de peso (“a medida que

Duestra atencién se desvia de la forma plastica como
tal, nuest_ro interés se despierta, cada vez mas vivo, por
la superficie de las cosas, por los cuerpos tal y éol;oo
Son percibidos por el tacto, La carne nos es entre-
gada por Rembrandt tan palpable como una tela de

“seda, ella hace sentir todo su peso..."”, pag. 43),

No————rty

oscuro o claro, saturado a rarificada-
relaciones de tonalidad fundalcgcsagg’eslr La;
peciro, en la oposicién del amarillo y el
azul, o del verde y del rojo, y que definen
tal o cual tono puro como cilido o frio @
Es cierto que estas dos gamas del color no
dejan de mezclarse, v que sus combinacio.
Des constituyen actos fuertes de Ia pintura
Por ejemplo, el mosaico ‘bizantino no se
contenta con hacer resonar las zonas ne-
gras y las superficies blancas, el tono satu-
rado por un esmalte ¥ el mismo tono trans-
?arente del marmol, en una modulacién de
a qu; ella hace jugar también sus cuatro
tonos puros, Ln oro, rojo, azul v verde en
una modulacién del color: inventa tanto el
colonslgno como el luminismo “*. La pintu-
, rg’del siglo XVII persigue a la vez la libera-
cién de le}'luz y la_emancipacién' del color
con relacién a la forma tangible. Cézanne
hizo a menudo coexistir dos sistemas, uno
con un tono local, sombra y luz, modelado
en claroscuro, v el otro, por secuencia de
tonos en el orden del espectro, pura modu-
Iac(llgn del color que tiende a ser suficien-
te ™. Pero incluso cuando las dos clases

13. La tonalidai_i frfa o cdlida de un color es esencial:

mente relativa (lo que no quiere decir subjetiva).
Ella “depende de la vecindad, y un color puede sér siem-
pre cal?nta.do" o “enfriado”. El verde y el rojo no
Son en si mismos ni cdlidos ni frios: en efecto. el verde
es el punto ideal de la mezcla del amarillo calido y
del azl.ll frio, .el rojo por el contrario es lo que no es ni
azul ni amarillo, aun cuando podamos representar los
tonos calidos y frics como separdndose a partir del
verde, y tendiendo a reunirse en el rojo por “intensifi-

cacién ascendente”. Cf. Goethe, Théori
ed. Triades, VI, 241, €orie des couleurs,

14. S_obre las relaciones de tonalidad en el arte bizan-

Maktﬁx;g, c}fz. Grzb;r, Lla petntyre byzantine, Skira, y
Y, Regard Parole, Es .

£, 21506 pace, ed. L’ age d’homme.

15, I.:awrence Gpwing (Cézanne, la logique des sensa-

_ tions organisées, Macula 34) analiza numerosos:
ejemplos de estas secuencias coloreadas: pp. 8790. Pe-
T0 muestra .también como ese sistema de la modula-
cién ha podido coexistir con otros sistemas, con rela-
cién ,2 un mismo motivo: por ejemplo en “Paysan
assts ,.l'a versién en acuarela procede por secuencia y
g.radacmx} (azul-amarillo-rosado), mientras que, la ver-
sién en 6leo procede por la.luz ¥y tono local; o bien
los dos retratos de una dama con chaqueta, en los que
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de relaciones convergen, no se puede.con-
cluir que por dirigirse a la visién, ellas sir-
ven desde entonces a un solo y unico es-

pacio.éptico. Si es cierto que las relaciones"}

de valor, el modelado en claroscuro o la |
modulacién de la luz requieren una fun- |
cién puramente dptica de visién alejada, 1a |
modulacién del color recrea por el contra- |
rio una funcién propiamente hdptica, don- |
de la yuxtaposicién de tonos Puros ordena N
dos poco a_poco.; sg})re la superﬁc1e plana.
forma una progresiény tina regresion alre-
~dedor de un- “puntc :‘culmmante de.visidn_

“como el color €s
“como la €0
“por la oposicién de los tonos calidos y frios
ecomo los colores delos que dispone el pin-
tor, sin calidad Tuminosa absoluta en si
mismos, llegan a representar la luz v la

sombra. .."”) #9.”

- ¢No es ésta ya la gran diferencia..entne
Newton y Goethe desde el punto de vista
—deuna teoria de.los colores? No se podra
hablar de espacio 6ptico sino cuando el ojo
efectie una funciéon propiamente O6ptica,
debida a relaciones de valor predominan-
tes e incluso exclusivas. Por el contrario,

i

cuando las relaciones de tonalidad tienden -

aeliminar]as? relacionésdé valor, como ocu-
“rre en la obra de Turner, Monet o Cézanne,
se-hablard de unespacio. haptico v de de una
funcién haptica del ojo, donde el caricter
plano_delasuperﬁme 1o engendra volume-.
nes. sino por los. colores diferentes que alli |
‘estan dlspuestos. < No hay. dos grises muy
d1ferentes el gns 6pt1co del negro- blanc

[N

uno “estd modelado en la masa por sombra y luz”,
mientras que el otro mantiene los claroscuros, pero lo-
gra los volimenes por la secuencia rosado-amarillo-
esmeralda-azul cobalto. Cf P 88 y p. 93 con las re-
producc1ones

16 Riviére y Schnerb in. Conversatzans avec :Cézanne,
pag. 88 (y p. 202: “una sucesién de tintes que-van
del calido al frio”, “una gama de tonos muy-alta...”)
Si- miramos de nuévo,-el art¢ bizantino, el hecho de
que _combine una modulacmn de colores con un ritmo
de valores implica que .su espacio .no es unicamente
Optico; a- pesar de Riegl,. el “colonsmo" 1nos parece
irreductiblemente héptlco .

g‘/ el gris haptlco del verde-rojo? Ya noes

“tn espacio manual €] que se opone al espa-
cio 6ptico de la vision, ya no es un espacio
tactil el que se conecta con la dptica. Ahora,
en la visién misma, es el espacm héptico el
que rivaliza con el espacio 6ptico. Este se
definia por la oposicién de lo claro v lo os-
curo, de la luz y de la sombra; pero aquel
se definfa por la oposicién relativa de lo c&*
lido y lo frio, y por el movimiento.excéntri-
co o concénirico, de expansién o ‘de con-
traccién correspondlente (m1entras que lo
claro y lo oscuro manifiestan mas bien una

asplracu’)n al movimiento) @ De alli se
derivan ain otras oposiciones; a pesar de
lo diferente que sea de un molde tActil ex-
terno, el modelado 6ptico en claroscuro ac-
tia como un molde que se ha convertido en
interior, dondé la luz penetra desigualmen-
te la masa. Hay incluso un intimismo liga-
do a 1a 6ptica, que es justamente lo que a
los coloristas les dlsgusta en el claroscuro
la idea de-un “hogar o incluso de un “rin-
_coén en el fuego”, que se habria extendido
“por el mundo. Aun cuando a la pintura de
luz o de valor no le importa romper con la
flguramén que resultaba de un espacio téc-
til éptico, ella conserva atn una relacién
amenazante con una narracién eventual (se
figura lo: que se cree poder tocar, pero no
se cuenta lo quese ve, lo que parece ocurrir.
a la luz o lo que se-supone ocurre en-la
sombra). IL.a manera como el luminismo es-
capa a-ese peligro-del relato, es refugiin-
dose en un puro cédigo del negro y del blan-
co que eleva a la abstraccidén al espacio in-
terior. Mientras que el colorismo es el len-
guaie analégico de la pintura: si atn hay
moldeamiento por el color, ya no es ni si-

guiera un molde interior, sino un molde.

temporal, variable y continuo, al cual sélo

17. El negro y el blanco, lo oscuro y lo claro, presen-

tan un movimiento de contraccién o de expansién
andlogo al del frio y el calor. Pero cuando Kandinsky
en las paginas en las que oscila entre una primacia
de tonos o de valores, no le reconoce a los valores
claros v oscuros sino un “movimiento estdtico y fijo”
(Du Spirituel dans Uart, ed. de Beaune, pp. 61-63). Ver-
sibn espafiola. Lo espiritual en el arte, Ed. Galatea
Nueva Visién, - Buenos Aires 1960.
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conviene el nombre de modulacién estric-

tamente hablando “®. Ya no hay mas ni .

adentro ni afuera, sino solamente una espa-
cializacién continuada, la energia espacia-
lizadora del color. Aun cuando, evitando la
abstraccién, el colorismo conjura a la vez
la figuracion y el relato, para acercarse in-

finitamente a un “hecho” pictérico en esta-

18. Fue Buffon el que, en lo referente a los problemas

de la reproduccién de lo viviente, propuso la no-
cion de molde interior y subrayé el caracter paradé-
jico de esta nocidn, ya que considera que el molde debe
“penetrar- la masa” (Histoire naturelle des animaux,
Oeuvres completes. 111, p. 450). En la obra de Buffon,
este molde interior estd en relacién con la concepcién
newtoniana de la luz, En lo referente a la diferencia
tecnolégica entre molde y modulacién, nos referiremos

do puro;-donde ya no hay nada mis que

- contar. Este hecho es la constitucién o la

reconstitucion de una funcién héptica de
la vida. Se diria que un nuevo Egipto se
erige, unicamente hecho de color, un Egip-

to del accidente, el accidente convertido eIiJ
durablhdad :

a los .recientes analisis de Simondon: la modulacién

“nunca se interrumpe para el vaciado, porque la circu
lacién del soporte de energia equivale a un vaciado
permanente; un modulador es un molde temporal con:
tinuo... Moldear es modular de manera definitiva, mo-
dular es moldear de manera continua y perpetuamente
variable” (L'individu et sa genése physico-biologique,
Presses Universitaires de France, pp. 41-42). -



