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Un milisegundo antes. ..
Una boca se entreabre vacilante, lenta, temblorosa. Un decir
se arremolina y hace un ojo de huracdn en el fondo de la

gﬂl’g&l] ta.

Un milisegundo después. ..

Del aire plomizo, denso que nos rodea, se desprenden como
algodén unas nubosidades atiborradas que vana hinchar los
huecos de la nariz y llenar luego los pulmones.

Al fin y al cabo lo importante es decir, expresarse jno?

Nol?
siNo!?

Compulsion
7.25x 1,3 em.

Osmosis I (intencion)
82x42¢cm

Nubosidad atiborrada de imdgenes, ideas,
modismos, fotos, opiniones, poses, contrastes, marices,
conceptos ya hechos hincha los huecos de la narizy
gana luego los pulmones, asciende por la laringe,
atropella un remolino en el fondo de la garganta,

ganando finalmente la boca y abriendo...

palabra-opinidn-voto

Osmosis 11 (irrrfngm—demarmn}r)
7 x 3,05 cm.
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Puesta la mente en un problema emplaza un remolino en el aire
a no mds' de medio merro de los ojos. Un concepto
inmediatamente sobrevuela en circulo el agujero negro. Rodea,
rodea, gira, gira alrededor de las sensaciones, levanta velocidad y
centripeto se arremolina, chupa, succiona y arroja y amontona,
sedimenta, edifica en torno a o acerca de el problema.

Ciclon
&.5x 2,95 e,

Cara a cara frente a un tornado, a un problema. Lo atraviesa
transparente, se deshace a su paso.

No es su calma, estd atado. A una técnica simple, sencilla,
impensada. Hizo unas marcas al azar o borroned un poco un
bosquejo.

Anticielén I (Bacon)
835x235cm.

Un concepto llega simple. Es una técnica en el bolsillo para
tenerse atado. Pero estd cargado, gris nuboso. Habitado a
borbotones, denso. Selo apoya como una esfera tensa en el piso
y explota: son las sensaciones que recorren el concepto —y no la
inversa— las que llenan y hacen a presién la pequena atmdsfera
que lo rodea.

Anticiclon Il (Spinoza dijo Dios)
355278 em.




Acerca de esta edicidn

Las clases de Gilles Deleuze que se presentan en Pintura. El concepto de diagrama
en su primera edicion castellana, corresponden al curso dictado en la Universidad de
Vincennes entre el 31 de marzo y el 2 de junio de 1981.

La presente edicién ha sido preparada en base a las desgrabaciones y grabaciones
existentes en el idioma original. La traduccién, la correccién y las noras han sido
{ntegramente realizadas por Cactus.

Se han modificado contenidos s6lo en los pocos casos en que encontramos nombres
propios, conceptos o palabras mal escriras o que contradecian evidentemente el argumen-
to y que por su pronunciacién en francés hacfan evidente uri error en la desgrabacién.

El Anexo final Spinoza y la certidumbre en la creacién es el inicio de la clase del 31/
3/81. En él, Deleuze contesta, antes de comenzar con su plan para el curso sobre
pintura, algunas preguntas vinculadas al curso inmediatamente anterior sobre Spinoza
(véase: Gilles Deleuze; En medio de Spinoza, Cactus, Bs. As., 2003). Como notari el
lector en la indicacién de fecha de los capitulos, algunas clases fueron divididas en dos
partes. Precendimos asi que la presente edicién acompaiie la precisién y claridad
argumental del curso. Verd el lector que cada una de estas divisiones corresponde a
indicaciones del propio Deleuze sobre cambios de eje, de problemas o de preguntas.

Por lo demds, sélo se han introducido los cambios estilisticos necesarios para
adecuar el registro oral al escrito permitiendo una lectura fluida del texro. Toda vez que
fue posible, optamos por conservar los rasgos de oralidad propios de las clases.

Agradecemos a: Fer por soportar el autismo, Lida y Robert por el Petie Roberto,
Caro por el larin, Carlos y Luciana por la carne al horno con inostaza, Leonel por la
cita imposible, Edith y a Fernando Levy por el libro imposible, Laura por su consejo
y auxilio, Ariel por ranto y al Caraldn por tan poco.
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Parter 1

LA PINTURA Y LA LOGICA
DEL DIAGRAMA.
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L.

Germen y catdstrofe
Introduccién

al diagrama pictérico'.
31 de Marzo de 1981

Durante el resto del afio quisiera hablar de pintura, No estay wepnin
—veremos eso después— de qu&ln filosoffa haya aporiady algoa la pining
No lo sé. Pero quizds no es asi como ll:iijur.u' Las coman, Mo puitaria
mds plantear la pregunta inversa: la posibilidad de que L pintira enga
algo para aportar a la filosoffa. Y que la respuesta no sea pana nacla unfvoc,
es mﬂr la misma respuesta para la pintura gue
para la musica, por ejemplo. La mdsica nos ha llegado por necesicid, po
gusto o eleccion de un curso. Los otros afos tuvimos necesidad porque se
esperaba de ella no sé qué. ;Qué es lo que la filosofta pucde esperar de
cosas como la pintura, como la misica? Lo que espera, una vez nas, son
cosas muy, muy diferentes.

" En la primera parte de esta clase, Deleuze contesta alpunas piepuntas
relacionadas con el curso inmediatamente anterior sobre Spinoza (véase: Calles
Deleuze; En medio de Spinoza, Cactus, Bs. As., 2003). Este extracto, que abonda
de todos modos un problema vinculado al arte en general, aparcce en esta
edicién como Anexo bajo el titulo: «Spinoza y la certidumbre en la creacion,

21
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Pl Ll concepro de diagrama

La filosofia espera algo de la pintura, algo que sélo la pintura puede
dla |'lé.‘mptos quizds. ;La pintura se ocupard del concepto? <Es_
¢l color un concepto? No sé. ;Qué es un concepto de color, qué es el color
como concepto? Si la pintura aporta eso a la filosoffa, ;hacia dénde va a
arrastrar a [a filosoffa? Hay un problema en hablar de Ja pintura. ;Qué
quiere decir hablar de pintura? Creo que quiere decir precisamente formar _
canceptos que estdn en relacién directa con la pintura y sols nla ’_
pintura En efecto, es en ese momento que la referencia ala pintura deviene’
esencial. Si ustedes comprenden, atin con fusamente, lo que quiero decir, !
entonces ya he resuelto una cuestién: hablar de pintura.

Supongo que aquellos que seguirdn el curso saben tanto como yo sobre
la pintura. A veces incluso mucho mds. Lo que no quiero es traer reproduc-
ciones, mostrarles. Tenemos atin mds ganas de hablar. Por tanto, apelariaa
vuestra memoria. Es en casos muy raros que mostraré una pequefia imagen,
cuando tenga auténtica necesidad. De lo contrario buscardn en vuestra
memoria, o irdn a ver ustedes mismos. Pero esto jri completamente sélo, no
hay necesidad de reproducciones.

Pretendo no decir mds, no preguntarme cudl s la esencia de la pintura.
Asf pues, para aquellos que seguirin esta serie de biisquedas, intentaria cada
vez indicap mufismemente el tema qu las pinturas a las cuales me
rcﬁcr e [a pintura es @Quiero decir, no hay
ningunarazémrpara ddrsela. Por ejemplo, e ivel de los materiales quizds
pueda tener que ver con conceptos filosficos. Porque cosas tan préximas
como laacuarelay el leo, u hoy en dia el leo y el acrilico, no son lo mismo.
Uno podrd ser llevado a preguntarse dénde est4 ahf la unidad de Ja pintura.
¢Hay un género comuin de la acuarela, el 6leo y el acrilico? No sé, en el
fondo, eso no aporta nada. —

Yo he escogido los temas que me interesarian. Y a veces eso desbordarg
sobre la filosoffa. Serdn los buenos momentos para mi, los momentos en que
la pintura me habrd impuesto precisamente un destello, nuevo para mf,
sobre los conceptos filoséficos.

Digo entonces que hoy toda mi investigacién se e sobre esta

'y ’ ’

supone esta nocién? Supone evidentemente quella pintura tenga una rela-
cién miuy particular con la catastrofe. Y en principio no intentarfa fundar
esto tedricamente, es como una impresién. [Tna relacion muy patticular
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"-—.._____ *
quiere decir queXa escritura o la musica no tendrfan esa relacidn Jon la

catdstrofe, o no la iisma, o no tan directa,

Pero quisiera justa ; entir hasta qué puntd,se trata de
"\ ejemplos limitados, paraque enseguida se pueda indagar si eso remitea algo

Jgeneral sobre la pintura o si no vale més que para ciertos intores.[No sé

nada de antemano. Los pintores sobre los cuales quisiera apoyarme los tomo
relativamente de una misma €poca, y de una época reciente. Quisiera apo-
yarme sobre esta serie «la catdstrofe» y ver a dénde nos lleva. Tomo como
cjemplo:{Turner, un gran pintor inglés, siglo XIX, Cézanne, Van Gogh,
Paul Klee, y un moderno, también inglés: Bacon. No tomo aqui ms que a\
randes, desde luego.

Lo que quiero decir, y soy completamente prudente, muy, muy pru-
denze,les ue todos somos conmovidos en un museo por cierto niimero de
cuudros.,lH'ay Pocos museos que no presenten algunos cuadros de este tipo,
cuadros que pintan una catdstrofel ;Qué tipo de cadstrofe? Por ejemplo,
cuando la pintura descubre las montafias: cuadro de avalancha, cuadro de
tempestad.

¢Qué quiere decir esta observacién desprovista de todo interés? i Es idio-
ta! Pero no, puesto que noto que esas pinturas catdstrofe extienden a todoel
cuadro algo que est4 siempre presente en los cuadros. .. Que estd quizds
muy a menudo presente, corrijan ustédes mismos, nunca digo «siempre»,
Estos cuadros catast Terrden a todo el cuadro, generalizan, una csp:
, cie de desequilibrio, de cosas que se desploman, de cafdas. Ahora bien, una
(_cierta manera de pintar ha sido siempre la de pintar desequilibrios locales.
¢Por qué es muy importante el tema de [a cosa en desequilibrio? Uno de
t iertamente ha escrito mds profundamente sobre Ja pintu-
2la incipalmente en un libro espléndido que se titula Ll
deoute® y que se apoya sobre todo en los holandeses. Claudel lo dice m uy
bien. ;Qué es una composicién? Ustedes ven, eso es un término pictérico.
; m?ﬁdicc algo muy curioso, lo dice |
justamente a propésito de los maestros holandeses que observaba: una
composicion es siemprc un conjunto, una estructura, pero des
dose o desagregdndose.[Retenemos eso por el momento,
una copa de la que

le C ’_'.u!""_ (]
ra e C

? Paul Claudel, Lei/ écoute, Gallimard, Paris, 1946.
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Pintura. El concepro de diagrama

mos que va a caer. No hay necesidad de invocar a Céznnne,]lﬂs copas de
[Cézanne, el extrano desequilibrio de esas copas, como si estuvieran real-
mente captadas en la aurora o el naci deunacafda. Yan ié
pero habia un contempordneo deCézannefue hablaba de
chas.

ntonces me digo: «Bien, una pintura de avalancha, todo eso es el
desequilibrio generalizadon. Pero finalmente no vamos lejos, porque a pri-
mera vista permanecemos en el cuadro, en lo queel cuadro rWy
a'hablar también de otra catéstrofe cuando me interrogo sobre laimportan-
ciade una categoria como esta en pintura. A saber, de una catdstrofe que
afecraria al acto de pintar en st mismo, Vean, gimos de Ta catdstrofe repre-
sentada sobre el cuadro —sea la cardstrofe local, sea la catdstrofe de conjun-

to— a una catdstrofe 4 trofe que afecta el acro de

Y mi tema deviene ::;thé?zﬁ_ucdc ser dehinido el acto de pintarsin referen-
ciaa una catdstrofe que lo afémmc
pm lo més profundo de sf mismo, incluso cuando lo
que es representado no es una catdstrofe? En efecto, las vasijas de Cézanne
no son una catdstrofe. No hay un terremoto. Por tanto, se trata de una_|

- catdstrofe mds profunda que afecta al acto de pintar en sf mismo) Al punto
_quesin ella el acto de pintar no podfa ser definido,
¢Qué seria? Quisiera tomar ejemplos pictdricas, del mismo modo que
tenemos ejemplos musicales. Para mi el ejemplo fundamental :
! Turner verfamos como una especie de ejemplo tipico. Hay como dosprandes
eriodos. En el primer perfodo, pinta mucho catdstrofes que leinterésaen
. el mar sonTas tempestades, lo que le interesa en Ja montafa son a men
avalanchas; Esumzrpintara de avalanchas, de tempestades T
éQué es lo que pasa hacia el 18302 Todo el mundo est{ e acuerdo sobre
esta asignacién de fechas. Como si esta catdstrofe queafecta el acto de pintar
extraj te pudiera estar fechada/Para "Turner, aproximadamente 1830,
Todo pasa como si él entrara en un nuevo elemento, Tan profundamente,
sin embargo, que pegmanece I'gado_a,mffimcra manera, 3
nuevo elemento?{La catdstrofe estd en el corazén del acto de intar, Como

se dice,\las formas se desvanecen, o que es pintado y el acro de Einrm‘

tienden a identificarse /;Baj6 qué formas Bajo Ia forma dechorto de vap

de bolas de uegs, en las que ninguna forma conserva yasu integridad, O
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simplemente se sugicren trazos, se procede por trazos en una especie.de
ho uera,lcomo si todo el cuadro brotara deuna hoguera, Una bola de
Fuego. BDominante célebre de Turner, el amarillo dorado. Una especie de
fuego intenso, bacos partidos por ese fuego. —

Un ejemplo tipico es un cuadro cuyo titulo es complicado: Luz y color
(La reoria de Goethe) La masana después del diluvio®, Intenten ver una
reproduccién. El mismo lo ha llamado asi, inspirado en la teoria de Goethe,
puesto que Goethe ha hecho una teorfa de los colores*. El cuadro estd domi-
nado por una gigantesca y admirable bola de fuego, bola dorada que asegura
una especie de gravitacién de todo el cuadro. ;Por qué mei mporta ese titulo?

Turner ha dejado montones de acuarelas en fajos. Ustedes conocen la
historia de Turner. Como se dice, era tan avanzado para su tiempo que no
mostraba sus cuadros, los metia en cajas. Legé todo eso al Estado inglés, que
por otra parte lo ha dejado largo tiempo en cajas. Y luego estd el a la vez
admirable y enojoso Ruskin, que era su admirador apasionado, que ha
quemado-muchos de esos cuadros por ser pornogrificos. En fin, eso hasido
catastréfico. Hay una declaracién de Ruskin que es para estremecerse, En
fin, nadie puede condenar a nadie, pero Ruskin dice: «Estoy orgulloso,
muy orgulloso de haberlo hecho. De haber quemado todo tipo de fajos de
dibujos y de acuarelas de Turner. Pero finalmente el mérito de Ruskin
permanece, ha sido uno de los tnicos en com prender a Turner en vida,
Todo tipo de atados de acuarelas son bautizados por Ruskin como naci-
miento o comienzo del color®,

No quisiera decir mds para este comienzo. Si ustedes quieren, Turner me
ha servido como un caso —en absoluto digo que sea general- en que ﬁnsa-
mos de una pintura que en cierros casos representa catdstrofes de! tipo
avalancha o tempestad, a una catdstrofe infinicamente ms profunda, que
concierne al acto de pintar, que afecta al acto de pintar en lo mds profundo!

anado —es todo o que obtuvimos hasta e {
lﬁfe en el acro de pintar es inseparable de un nacimiento, ¢Nacimiento de

*William Turner, Light and Colour (Goethes Theory) - The Morning afier the
Deluge - Moses Writing the Book of Genesis (1843), éleo sobre tela; Tare Gallery,
London, UK. .

4 CL. ]. Wi von Goethe, Teoria dr los colores, Poseidén, Bs. As., 1945.

3 Cf. John Ruskin, Sobre Tirrmr,_ UNAM, México, 1996.
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ué?De enemos aquf casi un problema, lo hemos onstruido como
involuntariamente. ;Hacfa falta que el acto de pintar pas #a por una catds-
trofe para engendrar aquello con lo que tiene que tratar, con el color? ;Hacla
falta pasar por la catdstrofe en el acto de pintar para que el color naciera
como creacién pictérica?

Desde entonces es preciso creer que la catdstrofe que afecta al acto de
pintar s también algo mds que la catdstrofe. ;Qué es? No hemos avanzado
mucho. Si ustedes ven un Turner del final —si lo tienen presente en el
esplritu, sino lo verdn—, supongo que aceptardn el término catdstrofef ;Pero
{ué es esta catdstrofe? Y en ese momento llegan a nuestro auxilio esos pinto-
res que emplean la palabra. Ellos dicen quela pintura, o el acto de pintar,
pasi por el caos o la catdstrofe. Y afiaden: slo que algo sale deallf. Nuestra
idlea se confirma: necesidad de la catdstrofe en el acto de pintar paraqueal
sulg, sQué sale de allf?
Tismit tendlencia, no sé, pero la respuesta es la misma:kl color.f;Quiénes son
csos pintores catdstrofes? La gran palabra de Cézanne, que la catdstro
afectaal acto de pintar. ;Para que salga qué de alli? El colot} Para que el color
Treienda, dice Cézanne. Y en Paul Klee: necesidad de caos para que salga d
allt lo que llama el huevo o la cosmogénesis.

EXTTaNG, puede ser que escoja pintores de la

Y al mismo tiempo panico. ;Dios mio! En fin, el Dios de los pintores.
( i£~§“c impida que la catist_rgfémQué pasa si la catéstrofe toma
todo, de tal manera que nada sale? ;Hay entonces en este aspecto, a este
nivel, un peligro en pintar? Habrd un peligro en tanto el pintor enfrenta
esta catdstrofe en el acto de pintar, en tanto no puede pintar sin que una
Mﬂ’fmd" su acto. Pero al mismo tiempo e,
preciso que la catdstrofe sea como controlada ¢ Qué pasa si nada sale de alli,
si la catdstrofe se despliegaksi eso se convierte en “No tenemos la
impresion, en ciertos casos, de que el cuadro se echa a perder? Los pintores
1o cesan de malograr, no cesan de tirar sus cuadros. Es sorprendente. Hay
una especie de destruccién-consumacion del cuadro cuando la catdstrofe
desborda. ;Pero se puede controlar una catdstrofe? Algunos Van Gogh se
acercan justamente a algo. .. ;De dénde viene lalocura de Van Gogh, de las
relaciones con su padre o de las relaciones con el color? No lo sé, pero en
todo caso el color es quizds mds interesante.

Entonces, nuestra tarea ahora van a ser dos textos, Después de todo esto
sitdia nuestro problema. No he hablado atin de los textos de los pintores.
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(‘reo que la manera en que un pintor habla de su pintura no es andlogaala
inanera cn que un miisico habla de su mdsica. No digo que unasea mejor
que laotra. Digo que de un texto de un pintores preciso esperar cosas de un
tipo muy particular. Voy a invocar supuestos textos de Cézanne y un texto
formal de Klee, que tienen en comtin el hecho de hablar expresamente de
a catdstrofe en las relaciones con la pintura.

Gasquet ha hecho un libro muy importante sobre Cézanne’. En ese
libro él se toma un poco por el Platén de Sécrates. Es decir, después de
muchos afios, reestablece, reconstruye didlogos, conversaciones con Cézanne,
pero no es la transcripcién. La pregunta es qué es lo que Gasquet —que no
es pintor, es escritor—afiade. Muchos criticos son muy desconfiados respec-
to a este texto. Pero los argumentos que se tienen son muy extraios. Sobre
este punto, estoy completamente con Maldiney’, que considera, al contra-
rio, que es un texto que se atreve a ser muy fiel.

Ustedes saben —digo esto al pasar— quie hay una especie de leyenda, de
rumores que se corren, de que los pintores serfan criaturas incultas y no muy
listas. Desde que leemos lo que escriben los pintores,-uno se tranquiliza, no
es lo uno ni lo otro. Ahora bien, una de las razones por las cuales se discute
Ja autenticidad del texto de Gasquet es que extranamente Cézanne se pone
a hablar de a ratos como un post-kantiano. Ahora bien, Gasquet conoce
muy bien la filosoffa kantiana. Y de hecho, a Cézanne le gustaba mucho
hablar con las personas. Cuando tenfa confianza, les preguntaba un mon-
tén de cosas. Por otra parte, Cézanne era muy, muy culto. No lo mostraba
oJo mostraba raramente. Actuaba un papel sorprendente, como de campe-
sino, de pajuerano, mientras que sabia, lefa mucho. Es muy dificil de com-
prender, los pintores siempre parecen no haber visto nada, no saber nada.
Creo que leen mucho a la noche. Y atin podemos imaginar ficilmente que
Gasquet haya contado a Cézanne cosas sobre Kant. Y lo que comprende
Cézanne estd muy bien, pues comprende mucho mds que un universitario.

Gasquet le hace decir en un momento esta frase muy bella: Quisiera

6 Cf, Joachim Gasquet, Conversations avec Cézanne, ed. Critica de P. Michael
Doran, Macula, 1978. (Trad. Cast.: Sobre Cézane. Conuversaciones y testimoiios,
Gustavo Gilli, Barcelona, 2000). CF. Joachim Gasquet, Cézanne, Encre marine,
Paris, 2002.

7 Cf, Henri Maldiney, Regard, Parole, Espace, Lage dhomme, 1973.

27



Pintura, El concepro de diagrama

pintar el espacioy el tiempo para que devengan lus formas de la sensibilidad de
los colores, porque a veces imagino los colores camo Grandes entidades noumenales,
ideas vivas, seres de razdn purd®, Entonces los comentadores dicen: «Cézanne
no ha podido decir eso, es Gasquet quien se lo ha hecho decir. Yo no estoy
seguro de que no hayan hablado una noche de Kant y Cézanne haya
comprendido muy bien. Cuando digo que com prende mejor que un filg-
sofo, digo que ha visto muy bien que en la relacién nodmeno/fenémeno de
Kant, el fenémeno era de una cierta manera la aparicién del notimeno. De
ah{ el tema: los colores son las ideas noumenales, son los notimenos, y el
espacio y el tiempo son la forma de la aparicién de los nérmenos, es decir de
los colores.fLos coloresaparecen en el espacio y en el tiempo, pero en s mismos
1o son ni espacio ni tiempo. Es una idea que me parece muy, muy interesante,

De seguro el texto de Gasqueral mismo tiem po mechacosas de cartas
que Cézanne le ha enviado, hace mezclas, Pero en cuanto a lo esencial, todo
estd bueno para nosotros.

En el texto que voy a leer a continuacién, Cézanne distingue dos mo-
mentos en ¢l acto de pintar—lo comento casi l6gicamente—. Nos vaa apor-
tar cosas que estdn en medio de nuestro problema. Al primer momento lo
llama caos o abismo. Si leen bien el rexto ~que es una conversacién supues-
ta—, verdn que al segundo momento lo llama catdstrofe. El texto se organiza
muy légicamente, muy rigurosamente. En el acto de pintar existe el mo-
mento del caos, luego el momento de la cata’srrofg, y algo sale de alli, del
caos-catdstrofe: el color. jCuando sale! Una vez mis, no se excluye que nada
salga de allf, no es seguro, no est4 dado de antemano.

He aqui el texto. Comienzo por el primer aspecto. A mi modo de ver,
dirfa quie es cuando el primer momento se termina. Para pintar un paisage,
debo descubrir ane todo las bases geoldgicas, piense usted que la historia del
mundo data del dia en que dos dtomos o dos remolinos se han encontrado, dos
danzas quimicas se han combinado. Fsos enormes arco iris, esos grandes prismas
cdsmicos, este amanecer de nosotros mismos por encima de la nada’. Bl estilo es
bueno. Se nos dirfa que es Turner. i, puede ser, ¢por qué no? La historia del
mundo. ;Qué es esto, qué nos interesa ahf? Es la primera vez que encontramos

# Conversacién con Joachim Gasquer, citada en Hajo Dl'.i.chcing, Paul Clzanne,
Benedikr Taschen Verlag, Colonia, 1990, p. 214.
¥ Cf. Joachim Gasquet, Cézanne, op. cit, p. 136.
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1 l. Caddstrofe y germen
A
un texto que a milparecer recorre a la mayor parte de los grandes pintores.
Jamds hacen otra qﬁli_')sa: pintan el comienzo del mundo. Ese es su asunto.
¢{Qué es el cortfienzo del mundo? Es el mundo antes del mundo, Hay

algo que no es todavfa el mundo, es verdaderamente el nacimiento del
mundo. ;Por quélos pintores pueden ser cristianos? La historia de la crea-
cién puede interesarles en ranto que pintores, es evidente. Es evidente que
ellos tienen que hacer algo concerniente a la creacién del mundo, Deberia
afadir cada vez un coeficiente de esencialidad. Quiero decir que es un
asunto esencial a fa pintura. Nos ponen frenté a eso: Piensen que la bistoria
del mundo proviene del dia en que dos dromos o dos remolinos se han encontra-
o, dos danzas quimicas (...) Es Turner, de acuerdo. Son danzas quimicas del
color. Este amanecer de nosotros mismos por encima de la nada, los veo crecer, y
me saturo de ellos leyendo a Lucrecio.

Y en efecto, Cézanne lefa mucho a Lucrecio, Ahgra bien, efectivamente
la historia de Lucrecio concierne a los dromos, pero también concierne
extrafiamente a los colores y ala luz. No se comprende nada de Lucrecio si
uno no tiene en cuenta lo que él dice sobre el colory laluz en relacién al
dtomo. Esos grandes arco iris, esos grandes prismas cdsmicos, este amanecer de
n0sotros mismos por encima de la nada, los veo crecer, y me saturo de ellos leyendo
a Lucrecio. Bajo esta fina lluvia (...) Bl se mete bajo una fina lluvin, pintar
se trata de eso, de esa fina lluvia. Ahora bien, comprenden que por mud
que haga un retrato, un jarrén, un florero, por mds que pinte o su mujer,
es preciso olvidar todo eso. De lo que se tratard siem pre es de hacer pasar
la fina lluvia o algo de ese orden. Bajo esta fina huvia, respiro lu vivginieud
del mundo (...) ;Qué es la virginidad del mundo? Es el mundo antes del
hombre y antes del mundo. ;Qué es eso? U sentide agudo de los matices
me invade. Me siento coloreado por todos los matices del infinito, En ese
momento, yo y mi cuadro somos un solo ser, Es extrafio, ¢Qué quiere decir
eso? Es preciso comenrar con precisién,

El no ha comenzado atin a pintar. Ya tenemos quizds una razén para
comprender mejor, para presentir por qué la cardstrofe pertenece al acto de
pintar. Pertenece tanto al acto de pintar que estd antes de que el pintor
comience su acto. La catdstrofe est antes. Va a estar durante también, El
cuadro estd atin por pintar. Bajo esta fina lluvia, respiro la virginidad dal
mundp. Un sentido agudo del trabajo es el trabajo pre-pictdrico, Y la cats-
trofe es ya pre-pictérica. Esto nos organizay nos fastidiaa la vez, pues habri
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