
---------------

cada pintor resum_e 
Ia historia de Ia 
pintura a su_ manera* 

gilles deleuze !/ 
Traducci6n de 
MARIA LillSA JARAMILLO 

Gloria a los egipcios. 11Nunca he podido 
separarme de las grarides imagenes 7Uro· 
peas del pasado, y por europeas cqns~~ero 
tambien a Egipto, aun cuando los geogra­
fos me contradigan" <I>. l Se puede tomar 
el ordenamiento egipcio. como p~to de 
partida de I~ pintU!a o~ctdental? Mas que 
un ordenamtento ptct6n.co, es una. C?!lce~: 
ci6n del bajo relieve. Rieglla de~o as!. 
1) El bajo relieve opera la con~XIon m~s 
rigurosa entre el ojo y la m~o porque ,tie~ 
ne como elemento Ia superfic1e plana; esta 
permite que el ojo proceda como el ta~~o 
y ademas le confiere y ordena una func10n 
tactil, 0 mas bien haptica; ~lla .as~gura 
pues en "la voluntad de arte egtpcta, la 
reunl6n de los dos sentidos, el tacto y la 
vista, como el suelo y el horizonte. 2) Es 
una visi6n frontal y cercana Ia que ocupa 
esta funci6n haptica, puesto que Ia forma 
y el fondo estan en el mismo plano de Ia 
superficie, igualment~ cercanos el uno del 
otro y de nosotros nnsmos. 3) Lo que se· 
para y une a la vez la forma y el fondo, es 
el contomo como su limite comUn.. 4) Es 
el contorno rectilineo, o de curva regular, 
el que aisla la forma en cuanto esencia, 
unidad cerrada sustraida a1 accid~nt~, al 
cambio, a Ia deformaci6n, a Ia· c:orrupct6n; 
la asencia adquiere una presencia fc:>rmal.Y 
lineal que domina el flujo de la extstencta 
y de la representaci6n. 5) Es pues una g~o-, 
metria defplano, de Ia lin~ y de_la ~sencta, 
Ia que inspira el bajo relieve egtpcto, pero 
que va a apoderarse igualment~ del volu· 
men al cubrir el cubo funerarto coD: una 
pira::mde, es decir e?giendo un~ rlgur!l 
que no nos entrega stno la superficte um­
taria de triangulos is6sceles con lados cla· 
ramente limitados. 6) No son so!ament~ 
el hombre y el mun~o .los que rect.b~n as1 
su esencia plana o hneal, smo t~bten el 
animal, el vegetal, el loto y la esfmge, los 

* Tomado de Gilles Deleuze. Francis Bacon. Logique de 
la sensation (2 Vol.), Editions de la Difference, Paris, 
1981, Vol. 1, pp. 79-86. 

1. Citado por John Russell, p. 99. 

que se elevan a Ia forma geometrica perfec· 
ta y cuyo misterio es el de la esencia <2>. 

A traves de los siglos, muchas cosas ha­
cen de Bacon un Egipcio. Los colores lisos, 
el contomo, Ia forma y el fondo considera· 
dos como dos sectores igualmente cerca­
nos en el mismo plano; la extrema proximi­
dad de la Figura (presencia), el sistema de 
la nitidez. Bacon le hace a Egipto el home­
naje dela esfinge y Ie declara su amor a Ia 
escult'!lra egipcja: Como R<;>din, piensa 
que la durabilidad, Ia esencia o Ia eterni~ 
dad sonIa prim era caracterfstica de la obra 
de arte (la misma que le hace falta a la fo­
tografia). Cuando piensa en su propia pin· 
tura, dice algo curioso: que la escultura lo 
tent6 mucho pero que se dio cuerita de ,que 
lo que esperaba de Ia esGultura era justa­
mente lo que lograba en la pintura <a>. En~ 
tonces, len que dase de escultura pensa­
ba? En una escu!tura que hubieni r~toma· 
do los tres elementos pict6ricos: Ia a:rma­
z6'n·fondo, Ia Figura-forma y el contorno· 
limite. Precisa que Ia. Figura, con su con.:. 
tomo, hubiera podido deslizarse bajo·la 
armaz6n. Pero, teniendo en cuenta esta mo­
vilidad vemos que Bacon piensa en una es­
cultura del tipo del bajo-relieve, es decir en 
algo intermedio ·entre Ia escultura y Ia pin· 
tura. Sin embargo, a pesar de Ia cercania 
de Bacon con Egipto, i. c6mo explicar que 
su esfinge este oscurecida, tratada de una 
forma -"maleris¢h"? *. 

·No es s6Io Bacon, es sin duda toda Ia 
historia de Ia pintura occidental Ia que es-
1a en juego. Si tratamos de defirur esta pin· '1 

2. Confrontar Alois Riegl, Die Spiitromische Kunstin-
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tura occidental, podemos tomar como pri­
mer punto de referenda al cristianismo. 
y a que este hizo experimentar a la forma 
o_ mas ~ien a la Firorra, una deformaci6r{ 
fundamental. En Ia medida en la que Dios 
se encorvaba, se crucificaba, descendia su­
bia al cielo ... etc., la forma o Ia Figur~ ya 
no estaban exactamente relacionadas con 
Ia esencia, sino con su contrario en princi­
pia, e incluso con lo cambiante, con el ac· 
cidente. En el cristianismo hay un germen 
de ateismo tranquilo que va a nutrir a Ia 
pintura; el pintor puede facilmente ser in­
diferente al tema religioso que esta encar­
gado de representar. Nada Ie impiden darse 
cuenta de que Ia forma, en una relaci6n 
que se volvi6 esencial con el accidente, pue~ 
de ser, no Ia 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 a pun to de caer" <4>. Y 
todo esto quizas se Ie puede poner a Cristo 
o cerca_de el: he aqui a Cristo asediado, e 
incluso reemplazado por los accidentes. La 
Pintura moderna comienza cuando el hom­
bre ya no se vio completamente como tma 
esencia, sino mas bien como un accidente. 
Siempre hay una caida; la forma expresa 
el accidente, no ya la esencia. Claude} tie· ':- 5 
n~ raz6n cuando ve en Rembrandt, yen la 
Pmtura :holandesa, una cumbre de este mo~ 
vimiento, pero es por esto que ella perte· 
nece eminentemente a la pintura occiden­
tal. Gracias a qu~ Egipto puso Ia forma al 

dustrie, Viena, segunda edici6n. Lo baptico, del ver-l 
bo griego apto (tocar), no designa una relaci6n extrin- · 
seca del ojo con el tacto si no una posibilidad de la 
:mirada", un tipo de visi6n distinta de la 6ptica: el arte 
egipcio es tocado por la mirada, concebido para ser 
visto de cerca, y, como dice Maldiney, "en la zona es­
pacial de lo cercano, donde la mirada que procede co­
n;o el tacto experimenta en el mismo lugar la presen­
Cia de la forma y del fondo" (Regard, Parole, Espace, 
ed. L'Age d'homme, p. 195). 

3. E. II, p. 34, p. 83. 

* Pintoresca. (Nota de la traductora). 

4. Claudel, L'oeil ecoute (Oeuvres en prose. La Pieiade, 
p. 201; y p. 197: "en ninguna parte delante de un cua· 

dro de Rembrandt se tiene la relaci6n de lo permanente, 
de lo definitivo: es una realizaci6n precaria, un fen6-
meno, una vuelta milagrosa sobre lo caduco: la cortina 
un instante levantada esta proxima a volver a caer ... ''). 
John Russell cita un texto de Leiris que impact6 mu­
cho a Bacon: "Para Baudelaire, ninguna belleza seria 
posible sin la intervenci6n de algo accidental ... S6lo 
sera bello lo que sugiere la existencia de un orden ideal 
supraterrestre, armonioso, 16gico, pero que posea a1 
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). 
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· sentido de la esencia, la pintura occiden'" 
t"al pud9 hacer esta c_onv.ers~on (el P.roble­
rna·se planteaba en termm?s ~~uy difere~: 
tes eri. Oriente, que no hab1a comenzado 
por 1a esencia). 
· · N~ tomabamos el cristianisii?-o s~o co; 

mo un primer punto de referenc1a ~as alia 
del cual era necesario ir. El arte g~Ie~o ya 
habia liberado el cubo de su revest1nnento 
piramidal: habia distinguid~ los pl~~s, 
habia inventado una perspect1va, hab1a JU: 
gado con la luz y la somb:ta, .·con lo ahue­
cado y el relieve. Si podemos hablar ~e una 
representacion chisica, e~ e~ _e~ sentido de 
la conquista de un espac1o opt1co, con una 
vision alejada que noes m:~nca front~: la 
forma y el fondo ya no estan en el nnsmo 
plano, los pianos . se distingu~n Y. una 
perspectiva los atraviesa en profun.didad, 
uniendo el segundo plano cpn el pnmero; 
los objetos se ocultan parcialmente, la so~­
bra y ia luz llenan y le dan ritmo al es~aciO, 
el contomo deja de ser ellimi~e comun en 
el mismo plano para conve:t1rs~ .en aut~­
limitacion de la forma o prunac1a del pn­
mer plano. La representacion clasica tiene 
pues por objeto el accidente, pero ella lo 
capta en una organizaci6n optica q~e hace 
de el algo bien fundamentado (fen?meno) 
0 una 11manifestacion" de la esencm .. Hay 
leyes del accidente, y ci~rtamente la. pmtu· 
ra, por ejemplo, no aphca leyes vemd31~ de 
otra parte; son leyes propiamente esteticas 
las que la pintur~, dessu~re, y que hacen 
de la representacwn clas1ca una ;el?resen­
tacion organica, organiza~a y ~lastica. El 
arte puede entonces ser figuratiVO, ':emos 
que al principio no lo es, Y. que la figura· 
cion solo es un resultado. S1 la representa­
cion esta relacionada con un ob]eto, esta 
relacion se deriva de la forma de la. repre· 
sentacion; si este objeto es el orgamsmo Y 
la organizacion, es porque la rel?resent~­
cion expresa en primer Iugar la VIda orga­
nica del hombre en tanto sujeto <

5
>. Y es 

aqui sin duda donde es necesario pr~cisar 
la naturaleza compleja de este espamo op­
tico. Porque al mismo tiempo que rompe 
con la vision uhaptica" y la vision cerca~a, 
no es simplemente visual, sino que se refi~­
re a los valores tactiles; a los que subordi­
na a·la vision. En realidad, lo que t.eempla· 
za al espacio haptico, es un espacio tactil~ 
optico donde se expresa. p~~cisame:ht~ no 

, ya la esencia, sino la conexwn, es dec1r la 
~ actividad organica del hombre. u e.. P.esar 
-l:- de tantas afirmaciones sobre la luz gnega, 

el espacio del arte griego d~sico es un. es­
pacio tactil-optico. La energ1a de la luz ad~ 
quiere alii ritmo seglin el orden de las for­
mas. . . Las formas hablan por si mismas, 

5. Sabre la repr~sentacion organica co~o~tar Wo~· 
ger, L'art gothique, "L 'homme clas1que , ~d. ~alli­

mard y en Abstraction et Einfiihlung. (ed. ~c~s1eck, 
p. 62), Worringer precisa: "Este querer no _consistia pue_s 
en reproducir las casas del mundo ·extenor o .en resti· 

a partir de elias mismas, en el interva~o d~ 
los _planos que suscitan. Cada ,ve~ mas_ h­
bres del fondo, son cada vez mas lib~es pa­
r~ el espacio, don de la mirada las ~~oge Y 
las recoge. Pero nunca este esp:acw es el 
libre espacio que rodea y atraV1es~. al es­
pectador. · .. " <6 >. El contorno ha ~elado de 
ser geometrico para volverse orgamc9, pe·. 
ro el contorno organico actua como un mol­
de que hace conv~rger ,el ~ontacto con .la 
perfeccion de la forma opt1ca. Un poco ~~­
ino ocurre con la vara con la que se ~erifi· 
ca la rectitud en el agua, la mano solo es 
una sirvienta, pero una sirvienta ab~o~uta­
mente necesaria, cargada de una pas1V1dad 
receptora. De esta manera el contomo or­
gariico permanece inmutable, y noes afec· 
tado por los juegos de la sombra y la 1~, a 
pesar de su complejidad, porqu~ es un .co~-
torno tangible que deb_e &arantizar, la 1ndi". 
viduacion de Ia forma optica a !rave.s de las 
variaciones visuales y de la divers1dad de 
los puntos de vista<'>. En pocas palabras, 

tuirlas en su aparecer, sino en pr~~ec!ar al exterio;r, en 
una independencia y una perfecc10n tdeales, las ~eas 
y las formas de la vitalidad . organica, 1~ ar~oma, de 
su ritmo, en pocas palabras, todo su ser mtenor. . . . . 

6. · Maldiney, ~p. 197-198 (mas adelante Maldiney anali-
za en detalle el arte bizantino como el inventor ~e 

un. espacio optico puro, que rompe con el espac10 
griego). 

1. Es Wolfflin el que ha particularmente analizado est.e 
aspecto del espacio tactil-6ptico, o del mundo "cla· 

sico" del siglo XVI: la luz y las sombras y los colores 

.. 

r como el ojo abandono su funcion haptica, 
para volverse 6ptica, se subordin6lo tactil 
como potencia segunda (y tenemos que se· 
guir viendo en esta uorganizacion" un con­
iunto extraordinario de invenciones propia-

Lmente pictoricas). 
· Pero si se produce una evolucion, o maSl 

bien si se producen iriupciones que dese· . 
quilibran la representaci6n orgamca, rio 
puede ser sino en una de las dos direccio­
nes siguientes. Ya sea en Ia exposici6n de 
1m espacio 6ptico pttro, que se Iibera de 
sus referencias a una tactilidad incluso su­
bordinada (es en este seri.tido que Woolf· 
{lin habla, en la evolucion del arte, de una 
tendencia 11a abandonarse ala vision optica 
pura") <8 >. 0 bien, por el contrarlo, Ia impo­
sici6n de un espacio manual violento que se 
rebela y se Iibera de la subordinacion: es 
como un 11 garabateo" en el que la mano pa­
rece pasar al servicio de una 11Voluntad ex· 
trafia, imperiosa", para expresarse de ma­
nera independiente. Estas dos direcciones 
ppuestas parecen encamarse en el arte bi­
zantino yen el arte barbaro o gotico. El ar· 
te bizantino opera la inversion del arte 
gr_iego, al darle al fondo una actividad que 
hace que ya no se sepa donde termina 6 
donde acaban las formas. En efecto el pla­
no, eJ!cerrado en una cupula, una boveda 0 
tin arco, al volverse segundo plano gracias 
a la distancia que crea con relacion al es­
pectador, es el soporte activo de formas im~ 
palpables que dependen cada vez mas de la 
alternancia de lo claro y de lo oscuro, del 
juego puramente optico de la luz y de las 
sombras. Las referencias tactiles · se anu- . 

pueden tener un juego muy complejo, elias 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 liberacion de la sombra y 
la luz en un espacio puramente optico. Cf. Principes 
.fondamentaux de l'histoire de l'art, ed. Gallimard, so· 
bre todo los capitulos I y V; un ejemplo particular­
mente contundente es el que nos brinda la conipara· 
cion de dos interiores de iglesia, el de Neefs y el de 
De Witte, pp. 241·242). Version espanola: Principios 
fundamentales de la historia del arte, ed. Espasa Gal­
pe, Madrid, 1952. 

s. Wolfflin, p; s2. 
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Ian,: e incluso el contorno deja de ser·un li­
mite y de la sombra y la luz resultan zonas 
negras y superficies blancas. Es en virtud 
de un principio analogo como la · pintura 
mucho mas tarde, en el siglo XVII, desarro~ 
llara ritmos de luz y sombra que ya no-res• 
petaran la integridad de una forma plasti· 
ca, sino que haran mas bien surgir una for­
ma 6ptica salida del fondo. A diferencia . 
de la representacion clasica, la vision aleja- ··~ 
da ya no tiene que variat su distaneia se­
g(m tal o cual parte, ya no tiehe que ser 
confirmada por una vision proxima que se 
derive de las condiciones· tactiles, sino' que 
se afirma como (mica para el conjunto del 
cuadro. Y a el tatto no es convocado por el 
ojo; y no solamente se imponen zonas in­
distintas, sino que aun cuando la forma del 
objeto es aclarada, su claridad se coniuni­
ca directamente con la sombra, con lo os· 
curo y el fondo, eri una relacion interior 
propiamente optica. El accidente cambia 
pues de estatuto, y, en Iugar de encontrar 
leyes ·en lo organico 11natural", encuentra 
una asuncion espiritual, una 11 gracia" o un 
umilagro" en la independencia de la luz (y 
del color); es como si la organizaci6n clasi­
ca cediera el paso a una composici6n. Ya no 
es ni siquiera la esencia la que aparece si· 
no mas bien la aparicion lo que s·e hace 
esencia y ley; las cosas se elevan, ascien­
den bacia la luz. La forma ya no es · separa­
ble de una transformacion, de una transfi­
guracion que, de lo oscuro a lo claro, de la 
sombra a la luz, establece uuna especie de 
union animada con vida pro pia", una tona· 
lidad Unica. Pero (.que es una composicion ----~ 
a diferencia de una organizacion? Una com- · 
posicion es la organizacion misma pero que 
se esta descomponiendo (Claudello sugeria 
precisamente aproposito de la luz}. Los :;e· 
res se descomponen cuando ascienden a la 
luz, y el emperador de Bizancio no estaba 
equivocado cuando se puso a perseguir y a 
dispersar a sus artistas. Incluso la pintura 
abstracta, en su extrema tentativa por ins­
taurar un espacio optico de transforma­
cion, se apoyara asi en factores disgregan­
tes, en las relaciones de valor, de luz Y de 
sombra, de claro y de oscuro,y volveran a 
encontrar posteriormente, en el siglo XVII, 
una pura inspiracion de Bizancio: un codi· · 
go optico . ·. . ---"-~ 
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Es de una manera diferente como el ar­
te barbaro o g6tico (en el amplio sentido de 
Worringer) deshace tambien la representa­
ci6n organica. Ya no · se dirige bacia una 
6ptica pura; por el contrario, se le vuelve 
a dar al tacto su pura actividad, esta le es 
devuelta ala mtmo, 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
ci6n, perpetuamente quebrada, rota, per­
diendose en ella misma, o bien regresa so­
b,.re sf, en un movimiento violento, periferi­
co o de torbellino. El arte barbaro desbor­
da Ia representaci6n organica de dos ma­
neras, ya por la masa del cuerpo en movi­
miento, o por la veloeidad y el cambio de 
direcci6n de la linea plana. Worringer en­
contr6 la formula de esta linea frenetica: 
es una vida, pero tina vida mas rata y mas 
intensa, una vitalidad no_ organi.ca. Es un 
abstracto, pero un abstracto impresionis­
ta {9>. Ella se opone pues no solo a la vida 
organica de la representaci6n clasica, sino 
tambien a Ia_ linea geometrica de la esencia 
egipcia y al espacio 6ptico de Ia aparici6n 
luminosa. Ya no ·hay ni forma ni fondo, en 
ningU.n 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 ID.te­
rior. Y siesta line~-g6tica es tambien ani­
malista, o incluso antropom6rfica, no lo es · 
en el sentido en que ella volveria a encon-

9. Worringer, Abstraction et Einfiihlung, p. 135 (Worrin-
ger es el· creador de la palabra "expresionismo", co­

mo lo muestr~ Dora Vallier en su prefacio, p. 19). En 
el Art Gothique, Worringer ip.sistla en los dos movi­
prlentos que se oponen a-Ja simetria ch'lsica organica: 
el movimiento infinito de la.l:inea inorganica, el movi­
miento p~rifenco y violento de la rueda 0 de la tur­
bina (pp. 86-87). Versi6ri espanola, Abstraccion y natu· 
raleza, Breviarios, F.C~E.; M~co, 1953 y La esencia 
del arte g6tico, Ed. Nueva· Visi6n, Bu~nos 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 Ia deform~ci6n, contra el idealismo de 
la transformaci6n; los trazos no constitu­
yen zonas. de no distinci6n de la forma, co­
mo en el claroscuro, sino zonas en las que 
Ia linea noes discernible, en tanto que ella 
es comUn. a diferentes animales, al hombre 
y al animal y ala abstracci6n pura (~erpien­
te, barba, cinta). Si aqui hay una geometria 
muy diferente a la de Egipto. o Grecia, es 
una geometria operatoria del trazo y del 
accidente. El accidente esta en todas partes 
y la linea no deja de encontrar obstaculos 
que la obligan a cambiar la direcci6n y a re­
forzarse por estos cam bios, es un espacio 
manual, de trazos manuales activos, que 
operan con conglomerados manuales en Iu­
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 silos 
organismos fueran tornados 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 relaci6n figura­
tiva o narrativa. Claude! puede hablar de 
una pintura con espatula, en la que el cuer­
po manipulado- se ha puesto en una b6ve­
da o en una cornisa como sobre. un tapiz, 
una guirnalda, tina cinta donde el ejecuta 
"sus pequefias proezas" <

10>. Esta es como 
el desquite de un espacio manual puro; ya 
que, si los oios que juzgan todavia ti~nen 
un com pas, la mano que opera supo libe­
rarse de el <1l>. 

Estariamos equivocados al oponer las 
dos tendencias, hacia un espacio 6ptico pu­
ro, bacia un espacio manual puro, como si 
fueran incompatibles. Elias tienen al me· 
nos en comftn deshacer el espacio tactil-

10. Claudel, pp. 192-193. 

11. Cf. Vasari, Vie de Michel-Ange. 
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6ptico de la representaci6n Hamada clasi­
ca; eJ!.as J?Ueden, por esta raz6n entrar en 
combm!lcwnes o ~n correlaciones nuevas 0 
<:omple.Jas. Por eJemplo, cuando Ia luz se 
hbera Y se torna independiente de las for­
mas, la forma curva tiende por Io que a ella 
respecta ~ descoll!ponerse en trazos pianos 
que c~b1an de direcci6n, o incluso en tra­
zos dtspersos en el interior de Ia masa <12>. 
~un cuando ya no sabemos si es la luz 6p­
tlca la ·que dete:pnina ahora ·los accidentes 
de Ia. forma, o e~ el trazo manual el que de­
te!ffi!na los ~cctdentes de la luz: basta con 
mrrar al reves y de cerca un Rembrandt pa­
ra descubrir la linea manual como el reves 
'!e 1~ luz. 6ptica. Se diria que el espacio 6p­
tico ~~ libera?o nuevos valores tactiles (y 
t~b1~n a la ~versa) . Las cosas son toda­
VIa mas complicadas si se piensa en el pro-
blema del color. · · · 

En efecto, parece que en Prlnier lugar 
el color, no ,m~nos que la Iuz, pertenece a 
~ mundo .opttco puro, y toma a1 mismo 
t1empo su mdependencia con relad6n a Ia 
fo~a. El color asf como la luz emj:>ieza a 
dommar a Ia forma, en Iugar de reri:rltirse 
a ella .. Es en este sentido que Wolfflin pue­
de decrr que, en, un espaci6 6ptico en el que 
los contornos se vuelven mas o menos indi­
ferentes, poco importa u que sea el color el 
que nos habl~,o solamente los espacios cla­
ros u osc"Q.ros .. Pero esto no es tan simple 
Porque el color se encuentra entre dos ti~ 
pos de relaciones diferentes: las .relaciones 
de v;;dor, fundadas por el contraste del ne­
gro Y el blanco, y que· definen un tono como 

12. AlA de?IDr el espacio 6ptico puro~.de Rembrandt, 
Wolfflin muestra la importancia del trazo derecho 

Y de la ~ea quebrada que reemplaza Ia curva· y en 
l?s retratistas, ~a expresi6n ya no viene del co~torno 
smo de trazos dispersos en el interior de la forma (pp 
30-31, 41-43). Pero todo esto lleva a Wolfflin a constat~ 
q_ue. el espacio 6ptico no rompe con las conexiones 
tactiles de la forma y del contorno, sin liberar nuevos 
valores tactiles especialmente de peso ("a medid nuestr .. , a que 

a ate~c10n se desVIa. de Ia forma phistica como 
tal, nuestro mteres se despxerta cada vez mas vivo 
!~ supe~c~e de las cosas, por 'los cuerpos tal y ~o:~ 

n percxbxdos 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). 
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os1cu~o o c_laro, saturado a rarificado. y las 
re ac1ones de tonalidad fundadas ' I . 
Pectro e 1 · · , en e es­, n a oposicion del amarillo y el 
azul, o del verde Y del rojo, Y que definen 
tal o. cual tono puro como ca.Iido 0 frio c1::;>. 
Es. Cierto que estas dos gamas del color no 
deJan de !llezclarse, y que sus combinacio­
nes co?-stltuyen actos fuertes de Ia pintura. 
Por e.1emplo, el mosaico ·bizantino no se 
contenta con hacer resonar las zonas ne­
gras Y las superficies blancas, el tono satu.., 
rado por un es,malte y el mismo tono .trans­
Parente del marmol, en tina modulaci6n de 
Ia luz; ella hace jugar tambien sus cuatro 
tonos puros, .:n oro, rojo, azul y verde en 
una ~odul~c1on del color: inventa tanto el 
colons-?lo como elluminismo ·c.u>. La pintu­
r~, del Siglo XVII persigue a Ia vez Ia libera­
cton de 1~ }uz y la emancipaci6n del color 
c~>n relacwn a la forma tangible. Cezanne 
hiZo a menudo coexistir dos sistemas uno 
con un tono local, sombra y luz, mod~Iado 
en claroscuro, y el otro, por secuencia de 
to~~s en el orden del espectro, pura modu­
lacwn del color que tiende a ser suficien· te <16> p . I . . . . ero me uso cuando las dos clases 

13. La tonalidad fria o cil.ida de un color es esencial; 
mente relativa (lo. que no quiere decir subjetiva). 

Ella depende de Ia vecmdad, y un color puede ser siem· 
pre "cal~n~do" o "enfriado". El verde y el rojo no 
son en sx nusmos ni cllidos ni frios: en efecto el verde 
es el punto ideal de la mezcla del amarillo' cruido y 
del az~ frio, _el rojo por el contrario es lo que no es ni 
azul ru ~arillo, a~ cuando podamos representar los 
tonos cil.idos. Y fnos como separandose a partir del 
ver?~· Y tendiendo a reunirse en el rojo por "intensifi­
cacxon. ascendente". Cf. Goethe, Theorie des couleurs 
ed. Tnades, VI, 241. ' 

14. ~obre las relaciones de tonalidad en el arte bizan· 
t~o, cf. Grabar, La peinture byzantine, Sidra, y 

Maldiney, Regard Parole, Espace ed L' age d'homme 
PP• 241-246, I 

0 

I 

15. I:awrence <i?wing (Cezanne, la logique des sensa-
. ttons organzsees, Macula 3-4) analiza numerosos 

ejemplos de esta~ secuencias coloreadas: pp. 87-90. Pe· 
r?, muestra ~bxen c6mo ese sistema de la modula­
c~on . ha podid.o coeXistir con otros sistemas, con rela· 
cx6~ a un nusmo motivo: por ejemplo en "Paysan 
assts", .I.a version en acuarela procede por secuencia y 
g;adacxo~ (azul-amarillo-r~sado), mientras que, la ver­
sx6n en oleo procede por Ia .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 vision, elias sir­
ven desde entonces a un solo y Unico es­
pacio optico. Si es cierto que las relaciones l 
de valor, el modelado en claroscuro o la i 
modulacion de la -luz· requieren una ,fun· I 
cion puramente.optica de vision alejada, la l 
modulacion del color recrea por el contra-- i 
rio una funci6n ptopiamente haptica, don- j 
de la ytn(taposici6n de tonos:-:trilrQ:§ Qi:'<!eJlJt:: .. '"' 
dos J.?9_c..9 __ a_po_co_sg_hre la sut?_e:tficie .plana 

,...fonna una progresi6nyunaiegr~siof!.J:t4'e~ 
-a:edor·:ae· ·un- punto::~cfiliii1iiante .de~-vision,~ 

··%6~!1".~1oi~et~~n~~l~a~~WEI~it¥£:~~~~ 
.rcomo" la Illi~e_s a1c~rizadaj~_Q£j~r.~olor_· (11 es 
~por-Ia oposfcion de los tonos calidos y frfos 
eomo los colores de:los que ·dispon~-el pin-
tor, sin calidad -luminosa absoluta en si 
mismos, Uegan a representar la luz y la 
sombra .. ·. '') <

16> ~- · . 

· lNo ~~- 6~ta· ya la gian Qif~:t::eP..c;ia~eAtre .... 
.Ne~on y yoe..th.e :c:lesde el pun to . 4~ Vista 

-deiiJ.iateoria de .los colo res? No se podra 
hablar de espadQ 6ptico sino cuando ei ojo 
efectue una · funcion propiamente optica, 
debida a relaciones de valor predominan· 
tes e incluso exclusivas. Por el contrario, 
cuando las relaciones de tonalidag tiendea_____, 
a-eliminar JasrelaClon~.:de .. va:J.o:r ;como 9CU-· 

{~"'el gris .haptico del verde-rojo? Ya no·es 
Lin espac10 manual el que se opone al espa­
cio optico de la vision, ya no es un espacio 
tactil el que se conecta con la (>ptica. Ahora, 
en la vision misma,·es el espacio haptico el 
que rivaliza con el espacio optico. Este se 
definia por la oposicion de lo claro y lo os· 
curo, de la luz y de Ia· sombra; pero aquel, 
se definia por la oposicion relativa de lo ca:: 
lido y lo frio, y por el movimiento,excentri­
co o conc~ntrico, de expansion o "'(;le cori­
traccion correspondiente (mientras ·que lo 
claro y lo oscuro manifiestan mas bien una 
Haspiracioh" al movimiento) 117>. 'J)e alii ·se 
derivan alin otras oposiciones; a pesar de 
lo diferente que sea de un molde tactil ex-· 
terno, ·el modelado optico en 'claroscuro ac-· 
tua como un molde que se ha convertido en: 
interior, donde la luz penetra desigualmen· 
te la masa. Hay incluso un intimismo liga­
do a la :6ptica, que es justamente lo que a 
los coloristas le~ disglista en el claroscuro, 
la idea de. un· 14hogar" o incluso de un "rin­
con ep el. fuego", que. se-habria extendido 

r.-por ~1 ml,lD.do. Aun cuando a la pintura de 
1 luz o de valor no le importa romper con la 

figuracion que rest.;tltaba de un espacio tac­
til optico,. ella cop.serva atin. una relaci6n 
amenazante con una p.arracion eventual (se 
figura lo: Ql.le se cree poder tocar, pero no 

-rreeii1~tobra:de.Turner, Monet o cezaime, 
se· hablara de un ·espacio. haptiGQ...y_ de_un.a 
funcion hfrptica del ojo, donde el caracter I 
1 . o~deJ~iF:-errfCie~noen en""rl:ra yqli~.m~:d 

~e~sino por- i~s.:colorei~ll.lf:r~nte~~qtie allf \ 
-esrailillspuestos·~- lNo:-hay dos grises muy f 

~. ·a.iferentes~ ~ergns 6ptico del negro-blanco .j 

._; 

un~ "~sta modelado en la .masa por sombra y luz", 
mientr.as que el.otro :mantiene los claroscuros, pero lo­
gra los volfunenes par la secuencia rosado-amarillo­
esmeralda-azul cobalto. Cf. p. 88 y p. 93 con las re-

·pro_dt;tc~iones·.. · · ._, · · · · · . ; 

16. Riviere y Scbnerb, in .. Covversations avec :Cezanne, 
p<lg. 88. (y p. 202: "una suces.i6n de tintes que. van 

del calido .al frio", "t,;!Ila gama de· tonos muy·. alta ... "). 
Si· miramos de nuevo. ·el arte bizantino, el hecho de 
que. combine una .mo0,ulaci6n- de colo res con un ritmo 
de valores implica qu.e . su espacio .no· es Unicamente 
6ptico; a ·p!;!sar c;le Riegl) . el ·~colorismo" nos parece 
irrecluctiblemente Mptico. · · •. 

se cuenta lo que'se ve, lo que parece ocurrir 
a la luz o lo que se · supone ocurre en .. la 
sombra). La rnaner:;~. como elluminismo es-: 
capa a· ese peligro-del relata, es refugian-. 
dose en un puro codigodel negro y del blan~ 
co que eleva a la abstrac~i6n al espacio in-. 
terior. Mientras que el colorismo es elleri­
guaie anal6gico de la pintura: si alin hay 
moldeamiento por el color, ya no es ni si­
quiera un molde interior, sino un molde. 
temporal, va~able y continuo, al cual_~olo 

17. El negro y el blanco, lo oscuro y lo claro, presen-
tan un movimiento de contracci6n o de expansion 

analogo 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 y oscuros· sino un "movimiento estatico y fijo'! 
(Du Spirituel dans l'art, ed. de Beaune, PP• 61-63). Ver· 
sion espanola. · Lo espiritual en el arte, Ed. Galatea 
Nueva Visi6n .. Buenos Aires 1960. 

conviene el nombre de modulaci6n estric­
tamente hablando <

18>. Y a no hay mas m : 
adentro ni afuera, sino solamente una espa­
cializacion continuada, la energia espacia­
Iizadora del color. Aun cuando, evitando la 
abstracci6n, el colorismo conjura a la vez 
la figuracion y el relato, para acercarse in­
finitamente a un "hecho" pictorico en esta-

18. Fue Buffon el que, en lo referente a los problemas 
de la reproduccion de lo viviente, propuso la no­

cion de molde interior y subray6 el caracter parado­
jico de esta noci6n, ya que considera que el molde debe 
"penetrar Ia masa" (Histoire naturelle des animaux, 
Oeuvres completes. III, p. 450). En Ia obra de Buffon, 
este molde interior esta en relacion con la concepcion 
i:lewtoniana de la luz. En lo referente a la diferencia 
tecnol6gica entre molde y modulacion, nos referiremos 
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:do puro; -donde ya no hay. nada mas que 
con tar. Este hecho es la constitucion o la 
reconstitucion de una funcion haptica de 
la vida. Se diria que un nuevo Egipto se 
erige, Unicamente hecho de color, un Egip· 
to del accidente1 el accidente convertido en I 
durabilidad. ::-l 

a los .recientes analisis de Simondon: la modulacion 
"nunca se interrumpe para el vaciado, porque la circu• 
laci6n 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 genese physico-biologique. 
Presses Universitaires de France, pp. 41-42). · 


