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Resumen

El objetivo de este articulo es analizar la relacion entre el pensamiento de Jean Frangois
Lyotard y el expresionismo abstracto americano. En primer lugar, estudiaremos las ideas
de Lyotard acerca de la estética kantiana. En segundo lugar, nos centraremos en el tema
de lo sublime. Finalmente, abordaremos el estudio del concepto de tiempo que determina
la conexién entre Lyotard y el expresionismo abstracto.
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Abstract

The aim of this article is to analyze the relationship between the thought of Jean Frangois
Lyotard and the american abstract expressionism. Firstly, we will study the ideas of Lyotard
about Kantian aesthetics. Secondly, we will focus on the theme of the sublime. Finally,
we will tackle the study of the concept of time that determines the connection between
Lyotard and abstract expressionism.
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Reescritura kantiana: sentimiento y moralidad

El problema del juego teérico entre lo presentable e impresentable, desde sus formu-
laciones originarias de indole kantiana, y en vinculo directo con la problematica del
arte contemporaneo y lo sublime, han movido a gran parte de la filosofia europea
—fundamentalmente francesa— en el ultimo tercio de siglo xx. Asi, en el prefacio al
libro colectivo Du Sublime, Jean Luc Nancy afirmaba que “la cuestion de lo sublime
nos es transmitida en tanto que cuestion de la presentacion” (8). En este término se
juega gran parte de la estética y sus posibilidades. El propio Nancy afirmara, recor-
dando en cierta medida los postulados lyotardianos: “En lo sublime esta entonces
en juego la presentaciéon misma: no alguna cosa por presentar o por representar, ni
alguna cosa impresentable (ni lo impresentable de la cosa en general), y tampoco
el hecho de que eso se presente a un sujeto y por un sujeto (la representacion), sino
el hecho de que eso (se) presenta, y como eso (se) presenta” (“La ofrenda sublime”
132). En este nivel de vinculacion directa con los diferentes motivos y estrategias
de la representacion contempordnea (posmoderna) se situa esta posibilidad de re-
escritura de lo sublime.

Serd, sin embrago, Jean Frangois Lyotard quien ahonde con mayor profun-
didad en esta problematica. Para Lyotard, la cuestion de lo impresentable, y por
tanto la de lo sublime, es “la nica cuestion digna de los desafios de la vida y del
pensamiento en el siglo préximo” (Lyotard, Lo inhumano 131). En cualquier caso,
como muy bien ha estudiado Paul Crowther, para establecer un andlisis de los
modos de reescritura de lo sublime lyotardiano es necesario tomar como esquema
arquitectonico previo los modos kantianos de lo sublime, pues Lyotard basa su uso
—no estudio— de lo sublime en las formulaciones fundamentalmente kantianas —y
también burkeanas— de lo sublime.

Sobre esta base, y después de varios afios estudiando el tema, Lyotard entabla
un profuso y constructivo dialogo con el marco reducido de la estética de lo sublime
kantiana. En las Lecons sur lanalytique du sublime —texto del cual partiremos para
derivar finalmente en su lectura del expresionismo abstracto— se centra en el estudio
y comentario de los paragrafos del 23 al 29 de la Critica del juicio, en que Kant se
ocupa especificamente de la analitica de lo sublime. En este libro es donde Lyotard
desarrolla parte de su técnica de reescritura. No sigue de un modo exacto y preciso
lalinea argumental kantiana, sino que va reactualizando temas, estableciendo nuevos
movimientos sobre la base de esa analitica.

El objeto de esta tercera critica kantiana es la llamada facultad de juzgar,
cuyos poderes en principio son valorar lo bello y lo sublime. Ambos pertenecen
a la reflexidn estética, aunque se establezcan necesarias alteraciones y variaciones
dentro del mismo marco reflexivo. Asi, al comienzo de la analitica de lo sublime,
Kant sefnalaba ya la ingenieria basica sobre la que se fundamentaria la ulterior
explicitacion tedrica:
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Lo bello tiene de comun con lo sublime que ambos placen por si mismos. Ade-
mas, ninguno de los dos presupone un juicio sensible determinante, sino un
juicio de reflexién. [...] Pero hay también entre ambos diferencias considerables,
que estdn a la vista. Lo bello de la naturaleza se refiere al objeto, que consiste
en su limitacién; lo sublime, al contrario, puede encontrarse en un objeto sin
forma (Kant 183).

De este modo, Kant delinea los espacios fundacionales de la comprension estética.
Dentro de este marco, lo bello sera tomado como la exposicion de un concepto inde-
terminado del entendimiento, mientras que lo sublime se tomara como la exposicién
de un concepto semejante de la razén.

En funcion de estas vias iniciales, Lyotard advierte que la analitica de lo sublime
es fundamentalmente negativa, dado que no reclama la presencia de una forma ni de la
imaginacion. Hay una inadecuacion en su formacion entre la imaginacion —que tiende
a progresar hacia lo infinito— y la razén —cuya pretension es la totalidad absoluta—:
“Enfrentada con objetos que son demasiado grandes de acuerdo con su magnitud
y demasiado violentos de acuerdo con su poder, la mente experimenta sus propias
limitaciones” (Lyotard, Peregrinaciones 65). En este sentido, el concepto de limite,
de su superacion, en tanto que desbordamiento de lo dado en la forma, suele traerse
al marco interpretativo de lo sublime. En palabras de Lyotard, “el sentimiento de lo
sublime no es mas que, desde este aspecto, la impresiéon de un pensamiento, de este
sordo deseo de ilimitacion” (Lyotard, Legons sur 75). Lo sublime podria entenderse
como una situacion limite en la que se pretende pensar un objeto no esquematizable
como totalidad.

A nivel de las diferencias esenciales, es facil observar como el gusto estético rela-
tivo a lo bello es inducido por la forma, mientras que el sentimiento de lo sublime se
relaciona directamente con un objeto sin forma. La forma implica limitacion, y aqui
se juega —ya se ha dicho— en el terreno de la ilimitacion. El sentimiento de lo bello
guarda relacion directa con el entendimiento, mientras que lo sublime establece su
vinculo —y sustento— con la razén. En este marco, sin embargo, hay otra semejanza en
cuanto que ninguno de los dos sentimientos es pensado —ni pueden serlo— mediante
conceptos. Lo sublime se vincula con la razon porque no hay de él presentacion posible:
Dios, alma, libertad, ideas de razdn, en fin, no son objetos empiricos que puedan estar
presentes. Por el contrario, lo bello es una forma presentable. El propio Kant asi lo
expone: “Solo podemos decir que el objeto es propio para exponer una sublimidad
que puede encontrarse en el espiritu, pues lo propiamente sublime no puede estar
encerrado en forma sensible alguna, sino que se refiere tan so6lo a ideas de la razén,
que, aunque ninguna exposicion adecuada de ellas sea posible, son puestas en movi-
miento y traidas al espiritu” (Kant 185). Este es el modo en el que actiia y se muestra
lo sublime kantiano, que juega al nivel de la (im)presentacion y de la fractura de todo
limite, y en este modo se diferencia de lo bello. Lyotard sostiene que esta diferencia
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entre lo bello y lo sublime es de tipo trascendental y no meramente de énfasis. Jean-Luc
Nancy, por su parte, vendra a destacar esta modalidad del juego de la presentacion,
afirmando que “lo bello y lo sublime tienen en comun, para Kant, el tener que ver
con la presentacion, y con ella sola. En el uno y en el otro no se juega otra cosa que el
juego de la presentacion, sin objeto representado” (“La ofrenda sublime” 120).

A diferencia de lo bello, el sentimiento de lo sublime es en realidad una emocién,
algo que Kant pudo observar ya en Burke, cuando este afirmaba —desde un punto de
vista psicofisiologico y no trascendental— que lo sublime “produce la emocién mas
fuerte que la mente es capaz de sentir” (Burke 29). Mientras que el placer de lo bello
es positivo, la emocion de lo sublime tiene cierta ambivalencia, en funcion de su as-
pecto negativo. Asi, sostiene Kant que “la satisfaccion en lo sublime merece llamarse
no tanto placer positivo como, mejor, admiracion o respeto, es decir, placer negativo”
(Kant 184). El sentimiento de lo sublime “no es un mero placer como el gusto —es una
mezcla de placer y dolor. La entrada del sufrimiento en el sentimiento estético debe
entenderse como una sombra proyectada sobre la obra imaginativa por una Idea de
la razén” (Kant 184). Se trata, sin duda, de un sentimiento contradictorio en el que
entran en juego el placer y el dolor: dolor que nace de la impotencia de la imagina-
cién para aprehender otra cosa que la cantidad limitada y placer que proviene de la
aprehension, por parte de la razon, de la idea de la cantidad ilimitada. Segtin Kant:

El sentimiento de lo sublime es, pues, un sentimiento de dolor que nace de la
inadecuacion de la imaginacion, en la apreciacion estética de las magnitudes,
con la apreciacién mediante la razon; y es, al mismo tiempo, un placer desper-
tado por la concordancia que tiene justamente ese juicio de inadecuacion de la

mayor facultad sensible con ideas de la razén (199-200).

En funcién del sentimiento de lo sublime, ya Addison, y anteriormente Longino,
mostraban las vistas del mar embravecido, el desierto, la furia, como esquemas o
ejemplos de lo sublime, y Kant lo hara igualmente, pero sefialara constantemente la
presencia de lo “subjetivo” como elemento vertebrador:
no se puede llamar sublime al amplio océano en irritada tormenta. Su aspecto
es terrible, y hay que tener el espiritu ya ocupado con ideas de varias clases para
ser determinado, por una intuicién semejante, a un sentimiento que él mismo
es sublime, viéndose el espiritu estimulado a dejar la sensibilidad y a ocuparse

con ideas que encierran una finalidad més elevada (185).

Y unas lineas mds abajo: “se ha de buscar lo sublime, no en las cosas de la naturale-
za, sino solamente en nuestras ideas” (190), aunque posteriormente aclara que esa
naturaleza es capaz de provocar —es simbolo de— el sentimiento sublime. Asi, afirma
que “llamamos gustosos sublimes esos objetos porque elevan las facultades del alma
por encima de su término medio ordinario y nos hacen descubrir en nosotros una
facultad de resistencia de una especie totalmente distinta, que nos da valor para poder
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medirnos con el todo-poder aparente de la naturaleza” (204). Provoca lo que Derrida
denominé sobre-elevacion.

En principio, destaca Kant la imposibilidad de mostrar lo sublime en el arte, algo
que no tanto en Lyotard, sino en la reescritura derridiana, serd fundamental. La pos-
terior simbolizacion dara posibilidades al arte y fundamentalmente al arte abstracto,
segun Lyotard. Este es el marco en que la vision derridiana choca —y en ocasiones
entronca— con la reescritura lyotardiana. Segun Kant, “hay que mostrar lo sublime,
no en los productos del arte [...], donde un fin humano determina, tanto la forma
como la magnitud [...] sino en la naturaleza bruta” (194). Sobre esta naturaleza bruta
desarrolla Derrida su reescritura de la analitica de lo sublime, centrandose en el pro-
blema del coloso como escenificacion kantiana de lo sublime. Esta llamada naturaleza
bruta “sobre la cual habria que ‘mostrar’ (aufzeigen) la sobre-elevacion sublime sera
bruta porque no ofrecera ningin ‘atractivo’ (Reiz) y no provocard ninguna emocion
de temor ante un peligro. Pero debera implicar ‘grandezas), grandezas que sin embargo
desafian la medida” (Derrida 132). El arte no podria alcanzar este campo. Kant sitia lo
colosal como ocasion de lo sublime. Es aqui donde, comentado brevemente, Derrida
parece apuntar una determinada paradoja: Kant se fija en lo colosal para definir lo
sublime, pero al mismo tiempo insiste en que se trata de la presentacién de algo que,
sin embargo, es impresentable. Se toma el coloso como simbolo presente de algo
que en realidad es impresentable. Es posible asi apuntar la idea de una recreacion de
determinado lenguaje teoldgico.

De un modo u otro, la formulacién de una introyeccién que recrea a partir de
una recepcion es evidente en la propuesta kantiana. Kant sostiene que se obliga al
sujeto —y con ello se incide en el hecho de la imposibilidad de la (re)presentacion— “a
pensar subjetivamente la naturaleza misma en su totalidad, como exposicion de algo
suprasensible, sin poder realizar objetivamente esa exposicion” (Kant 213). El senti-
miento de lo sublime es la experiencia limite kantiana de la totalidad; es la vivencia
de la finitud, de la limitacion del individuo y de su infinitud como ser humano.

En definitiva, escribe Lyotard en su andlisis de Kant, el sentimiento de lo sublime
constituye “una emocion violenta y ambivalente que el pensamiento experimenta con
ocasion de lo ‘sin forma™ (Lyotard, Legons sur 123). En La posmodernidad (explicada
a los nirios) describia asi la formulacion kantiana: “Tenemos la Idea del mundo (la
totalidad de lo que es), pero no tenemos la capacidad de mostrar un ejemplo de ella.
[...] Podemos concebir lo absolutamente grande, lo absolutamente poderoso, pero
cualquier presentacién de un objeto destinado a ‘hacer ver’ esta magnitud o esta
potencia absolutas se nos aparece como dolorosamente insuficiente” (21).

Avanzando en su estudio, Lyotard introduce el tema del diferendo: “El diferendo
entre lo finito y lo infinito no se experimenta plenamente en el pensamiento mas que
si el pensamiento finito (el de la forma) se sustrae a la finalidad que es la suya para
tratar de ponerse a la medida de la otra parte. No hay diferendo sin este gesto” (21).
Aqui s6lo puede haber un signo de una presencia que, sin embargo, no es nunca una
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presentacion. Por eso se puede concluir que lo absoluto se muestra solo de forma nega-
tiva. Lo absoluto es impresentable. Lo sublime presenta “inadecuadamente lo infinito
en lo finito y lo delimita violentamente alli” (Derrida 140). El diferendo no implica la
incomprension de una parte con respecto a la otra. Exige, en cambio, comprension del
idioma del otro, “aunque no se puede satisfacer esta demanda con los medios de su
propio idioma” (Lyotard, Legons sur 187). De este modo, toda posible insinuacién de lo
absoluto, de lo impresentable -la pintura moderna, segtin Lyotard, es un ejemplo- se
efectuara —no puede ser de otro modo- mediante la ausencia de forma. Kant cita a este
respecto el Exodo, segtin el cual no se podrén esculpir imégenes de Dios. Se prohibe, de
esta forma, cualquier presentacion formal —figurativa, expresiva, positiva— de lo absoluto.
Este no se podrd implica, bajo la dptica lyotardiana, el principal campo de reescritura
de lo sublime, al postular en este marco la posibilidad de una presentacion negativa.

Desde aqui, desde este ambito de reelaboracién de ciertos niveles insertos en la
reflexion kantiana, expandidos hacia otras esferas, propone un sublime estético en
la pintura moderna. Un sublime atn nostélgico, dird; previo al sublime contempo-
raneo (posmoderno). En este sentido es que pretende Lyotard su reescritura de la
modernidad; este es un caso de esa reescritura. “No hay mucho mas que agregar a
estas observaciones para esbozar una estética de la pintura sublime: como pintura,
esta estética ‘presentard’ sin duda algo, pero lo hara negativamente, evitara pues la
figuracién o la representacion, sera ‘blanca’ como un cuadrado de Malevich, hara ver
en la medida en que prohibe ver, procurara placer dando pena” (La posmodernidad
185). Se interroga acerca de si desde Kant y el Romanticismo, la literatura y el arte,
con su sumision a las formas, puede testimoniar lo absoluto. En todo caso, parece que
lo bello deja de ser su objeto. No se trata de una revolucion sino de un movimiento
lento, pausado, incluso incierto. De acuerdo con Lyotard, hay un claro desarrollo, una
evolucion que es una mutacion o inversion en el interés por insinuar lo absoluto, en
que figuras como Longino, Boileau, Burke, Kant, el Romanticismo, la vanguardia, son
los diferentes nddulos de una evolucién/inversion.

El entusiasmo es otro marco de analisis, y otro motivo importante (Lyotard, El
entusiasmo 68). Dice Kant: “La idea del bien con emocion se llama entusiasmo. |...]
Estéticamente, empero, es el entusiasmo sublime, porque es una tension de las fuerzas
por ideas que dan al espiritu una impulsién que opera mucho mas fuerte y durade-
ramente que el esfuerzo por medio de representaciones sensibles” (Kant 218). Por su
parte, Lyotard apunta: “Toda emocién, todo estado subjetivo del pensamiento puede
dar paso a lo sublime, la cdlera, la desesperacion, la admiracion e incluso la falta de
afecto” (Lyotard, Legons sur 189). Lo sublime difiere mas por la cantidad de energia
que por la cualidad de los sentimientos implicados. Desde Burke, “lo sublime ya no
es una cuestion de elevacion [...] sino de intensificacién” (Lyotard, Lo inhumano
104). La desesperacién abatida no es sublime, pero silo es la desesperacion rebelde, la
justa indignacion, la energia de la desesperacion: “Esta energia es lo que da cualidad
afectiva singular, su valor sublime, su nobleza” (Lyotard, Lecons sur 190).
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En cualquier caso, la idea estética, segiin dibuja Lyotard, se caracteriza por su “no-
mostracion’, es decir, por la imposibilidad de ofrecer una exposicion plena y efectiva;
mientras que la idea racional es indemostrable. Se establece no una identidad entre
ética y estética, sino una analogia. El hecho de que se hable de la inmostrabilidad de
la idea estética indica, solamente, que es un simbolo de la indemostrabilidad de la
idea racional. Igualmente, lo sublime solo puede establecer su universalizacién me-
diatamente, esto es, a través de una idea de la razén. (Mientras, la moralidad implica
la presencia inmediata e incondicional ante el pensamiento de la idea de la libertad).
La exigencia de universalidad se experimenta por el respeto, el cual en si mismo no
es placer ni dolor, no implica atraccién-repulsidon. Por eso, el placer que acompana a
lo sublime no es directamente ético, sino un placer contemplativo; y asi el “el placer
como parte del sentimiento de lo sublime solo puede comunicarse universalmente si
ya presupone otro sentimiento, el de su destino suprasensible” (Lyotard, Legons sur
272). Lo sublime, entonces, “tiende a una ‘satisfaccion exultante’ que procede de la
idea de lo absoluto; pero solo el pensamiento razonador puede representar este objeto
impresentable, que es propiamente una Idea” (271).

Aunque en la bibliografia e historia literaria del propio Lyotard, el texto sobre
la analitica de lo sublime de Kant es tardio, es necesario atender primeramente esta
reescritura, esta perlaboracion que parte del propio texto kantiano y que con anterio-
ridad habia sido reconectado en la amplitud de su obra. Empezar asi por esta revision
general de Kant desde Lyotard es ttil para derivar hacia la vision personal y el uso
tedrico amplio del tema que lleva a cabo el fildsofo francés a lo largo de la década de
los ochenta. Lyotard considerard esta cuestion clave para entender los problemas del
arte —y por tanto de la estética y de la sensibilidad en general- en el final del siglo
xXx y comienzo del siglo xx1, una vez que las formas nostalgicas, metafisicas del arte
y la filosofia han caido como modelos obsoletos, en favor de una nueva serie de po-
sibilidades estéticas, tedricas y creativas. Toma como figuras tedricas clave primero
a Burke y luego a Kant, estableciendo un vinculo preciso y una estrecha correlacion
entre ambos. Lyotard entonces observa en lo sublime la posibilidad explicativa de
la contemporaneidad, en lo sublime reconectado (posmoderno), es decir, invertido.
Este es su modo de inversion.

Lo sublime: posibilidad interpretativa

A finales de la década de los ochenta, en la que es posible denominar como su biografia
intelectual, Pereginaciones, Lyotard apunta brevemente alguno de los motivos que le
llevan al tema de lo sublime, hallando en él una rica variedad de posibilidades tedricas.

Entroncando con lo ya dicho, estética y practica parecen en ocasiones mostrar
cierta similitud; sin embargo, “la asignacién de una similitud de estatus —esgrime
Lyotard— tal a las comunidades estética y practica se debe desafiar como un engano”
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(Peregrinaciones 63). En el tercer capitulo de este libro, Lyotard trabaja por establecer
y estipular los modos de diferenciacion esencial entre ambas esferas y ambas comuni-
dades, para lo cual hunde igualmente sus raices en el terreno kantiano. La diferencia
crucial es que el placer estético “no tiene nada que ver con la satisfaccién de ninguna
necesidad en absoluto, ya sea empirica, es decir, ‘patologica, o trascendental, esto
es, ética” (Lyotard, Peregrinaciones 59). Por su parte, cuando se habla en un sentido
practico se entabla una referencia directa a un acontecimiento que se enfrenta a una
voluntad material involucrada en necesidades, valores, motivaciones, etcétera. No
surge ningun placer de la ley y de la obligacion.

El modo en el que Lyotard emprende su camino hacia lo sublime parte del hecho
de una ruptura con determinadas concepciones concernientes a lo bello, la comunidad,
el consenso, el juicio, la delimitacion frente a lo ético y lo politico. Volviendo al tema
estética y politica, dentro de unos limites “kantianamente lyotardianos”, que son los
que le llevan a lo sublime, el filésofo francés analiza la realidad -y la teoria— politica
y observa —recordando quiza su enfrentamiento con Habermas— que, en el terreno
de la politica, de la practica —y quién sabe en el de la estética—, sigue siendo no solo
posible sino necesaria una serie de argumentaciones acerca del modo de evaluacion
del caso que se juzga. Incluso se puede ir mas lejos afirmando que cuanto mas nu-
merosas sean las disputas, las discusiones, los intentos dialécticos y retéricos para
poder entablar un proceso de convencimiento y persuasion del otro, “cuanto mas
desarrollada esté la responsabilidad hacia la idea moral, tanto mas madura sera lo
que Kant denomina la ‘cultura de la voluntad”™ (Lyotard, Peregrinaciones 63). Hay en
el mundo contemporaneo, segin denuncia Lyotard, un proceso de estructuraciéon y
encajonamiento dentro de procesos deliberativos y judicativos de diversas situaciones
y modos que se habian considerado hasta entonces como naturales, e incluso propias
del instinto o del habito. Estos procesos de deliberacion, de consenso y discusion
provocan en muchos casos una extension hacia terrenos no cautivables en principio
por esos procesos retdricos y dialécticos.

En su conferencia pronunciada en la Universidad de California, expone un
ejemplo preciso de la realidad norteamericana —y por tanto mundial—: “En el campo
politico, amenazado como estd por las necesidades urgentes, puede detectarse un
signo de ese progreso en el auge que los principios republicanos estan cobrando en
la mentalidad general” (Peregrinaciones 64). Pero ;qué tipo o forma de progreso se
da en el marco estético? ;Se podria hablar de un proceso/progreso de consenso y
dialogo tal en el terreno estético artistico? Mas adelante, sefiala que, por el contra-
rio, parece que no hay un progreso de este tipo en el marco de la historia del arte.
Es irrelevante una discusion acerca de si hay mas belleza en la Torre de Pisa o en la
Torre Eiffel. Parece como si la belleza no dejase posibilidad alguna al progreso o a un
determinado progreso. No podria haber, asi, nada parecido a un progreso estético.
“Salvo..., salvo ;qué? Salvo si la belleza y la nocion del gusto vinculada a ella no fueran
la Gnica manera de responder ante los acontecimientos estéticos” (Peregrinaciones
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64). Es decir, salvo si se desarrollase un modo diferente de juzgar, un juicio diferen-
ciado en su estructura y sus extensiones, un ambito no determinado o sometido a
ese proceso de consenso. De este modo pasa Lyotard al estudio de lo sublime mas
alla de las comunidades y consensos al nivel de lo bello y lo ético. Lo sublime es la
posibilidad tanto para el filésofo como para el artista. A partir de la formulacién
general de lo sublime, de su bifurcacion y conflicto entre placer y dolor, imaginacion
y razon, etcétera, seria posible esbozar una extraria estética donde el elemento que da
base al sentimiento estético ya no sea la libre sintesis de formas llevada a cabo por la
imaginacion, sino el fracaso mismo a la hora de sintetizar. Este fracaso, esta carencia
en lo referente a la sintesis, a la facultad, corresponde a nombres como lo informe.
Esto implica, segun Lyotard, no que el objeto dado para desatar el sentimiento deba
ser monstruoso, sino que la forma, como delimitacion objetual, ya no es el fin, el
objetivo, de ese sentimiento estético.

Con la estética de lo sublime es posible, ademas, argumentar un tipo de progreso
en la historia humana que no sea solo el construido y formado por los elementos tec-
noldgicos y cientificos. Ciertamente, asi no se habla de un “progreso de lo hermoso,
del gusto de la belleza, sino de la responsabilidad con respecto a las ideas de la razon
conforme éstas son ‘presentadas’ negativamente en la amorfidad de una situacion
concreta que se pudiera dar” (Peregrinaciones 66).

Extensiones artisticas: lo sublime y lo impresentable

En la lectura que Lyotard realiza de los modos y acontecimientos en los que ha caido
el mundo contemporaneo, regido por valores de programacion, prediccion, eficiencia,
seguridad, cdlculo —raras herencias modernas- observa un amplio triunfo del llamado
por Kant juicio determinante: “El Juicio determinante bajo leyes universales trascen-
dentales que da al entendimiento no hace mas que subsumir; la ley le es presentada
a priori, y no tiene necesidad, por lo tanto, de pensar por si mismo en una ley” (Kant
105). A pesar de ello, Lyotard sefiala la posibilidad -y la necesidad-, sin duda, de
acceso a otros juegos de discurso donde la pretension de establecer una normaliza-
cion previa, una estructura de modelos judicativos o la simple pretension de dar una
explicacion, es irrelevante e incluso contraproducente. En particular, dice Lyotard,
este es el caso de los juicios reflexionantes. Sobre este tipo de juicios, que entroncan
perfectamente con el “ideario” lyotardiano, escribe Kant:
El Juicio reflexionante puede, pues, tan solo darse a si mismo, como ley, un
principio semejante, trascendental, y no tomarlo de otra parte (pues entonces
serfa Juicio determinante) ni prescribirlo a la naturaleza, porque la reflexion sobre
las leyes de la naturaleza se rige segtin la naturaleza, y esta no se rige segtin las
condiciones segun las cuales nosotros tratamos de adquirir de ella un concepto

que, en relacion a esas, es totalmente contingente (106).
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Lyotard emprende a través de este caracter no determinante el camino hacia lo
sublime y el arte contemporaneo, observando en la realidad artistica més actual una
sublimidad no sujeta a nostalgias ni misticismos. En este marco estético reflexionante,
no hay concepto alguno o finalidad externa; tampoco interés empirico o ético invo-
lucrado en la recepcién por parte de la imaginacion de sensaciones externas.

Aproximadamente sera asi como, una vez leida la formulacion kantiana, Lyotard
establezca su reescritura de los motivos sublimes en el ambito contemporaneo:

Un artista, un escritor posmoderno, estdn en la situacién de un fildsofo: el texto
que escriben, la obra que llevan a cabo, en principio, no estdn gobernados por
reglas ya establecidas, y no pueden ser juzgados por medio de un juicio deter-
minante, por la aplicacidn a este texto, a esta obra, de categorias conocidas.
Estas reglas y estas categorias son lo que la obra investiga. El artista y el escritor
trabajan sin reglas y para establecer las reglas de aquello que habrd sido hecho
(La posmodernidad 25).

Este es el juicio reflexionante que impone como base Lyotard a la hora de abordar y
redibujar lo sublime (kantiano) en el arte contemporaneo, y es asi como Barnett New-
man entra a formar parte del marco tedrico lyotardiano. Es facil observar a partir de
este fragmento los modos que le interesan a Lyotard de la reflexion kantiana: establece
una reescritura de los modos estéticos. Transita desde el punto de partida del juicio
kantiano, centrado en el espectador, en el critico, hacia un espacio cuyo origen es la
creacion, el artista mismo. En el primer caso, se juzga segiin la naturaleza, desde si
mismo, mientras que, en el segundo momento de reescritura, se crea sin reglas previas
precisas. Hay un paso, una concreta inversion.

El artista, opina Lyotard —y esto se vera perfectamente a través de Newman—,
se da a si mismo la norma. No parte de una ley previa, de una cultura que delinea
unas determinadas formalizaciones creativas. Por ello estas obras, asi vistas, tienen
caracter de acontecimiento, de gesto que da pie a una amplia intensidad creativa bajo
la formulacion de un ahora de la presentacion.

Aunque Lyotard tiende a afirmar, a través de algun ejemplo y en contadas ocasio-
nes, que su construccion reflexiva alrededor de lo sublime es aplicable igualmente a
la literatura, es sin duda evidente que su teoria se desarrolla en estrecha conexién con
las artes visuales, fundamentalmente, y en particular con la pintura. De este modo,
sus primeras especulaciones rondan acerca de una defensa de la pintura de vanguar-
dia. Y una de sus primeras referencias como punto clave de ruptura en la historia de
la pintura es Cézanne. Este pintor francés supone para Lyotard la auténtica ruptura
con el espacio pictérico moderno que habia comenzado en el Quattrocento italiano.
Es entre los afios 1895 y 1938 cuando se va operando esta revolucion pictdrica. El
espacio moderno, vigente desde el Quattrocento, se caracteriza por el hecho clave
de que la obra de arte cumple fundamentalmente una funcién de representacion.
En este sentido, la funcién de la pintura ha sido documentar los diferentes 6rdenes
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establecidos a nivel social, politico y religioso, a través, precisamente, de una ley de

perspectiva que intenta que la audiencia, los espectadores, se identifiquen con ese

orden representado y con la maestria técnica del artista. Dice Lyotard:
La pintura conquisto sus cartas de nobleza, se la incluy6 entre las Bellas Artes
y se le reconocieron derechos casi principescos durante el Quattrocento. Desde
entonces y a lo largo de varios siglos, contribuyd por su parte al cuamplimiento
del programa metafisico y politico de organizacion de lo visual y lo social.
[...] Ubicados en la escena perspectivista, los componentes de esas comuni-
dades, narrativas, urbanisticas, arquitectonicas, religiosas, éticas, se ordenan
ante el ojo del pintor gracias a la costruzione legittima. [...], estas referencias
brindaban a todos los miembros de la comunidad la misma posibilidad de
identificar su pertenencia a ese universo, como si fueran el monarca o el pintor
(Lo inhumano 123-4).

Se observa, claramente, el modo en el que la pintura jugaba un papel politico y social
a través de un modelo evidente de simbolizacion. La pintura mostraba un simbolo,
una sociedad, y el sujeto observador se identificaba con esa estructura mostrada,
adhiriendo plenamente a la comunidad. Esta modalidad de representacion es la que
serd cuestionada en el marco contemporaneo. Es con Cézanne, en principio, que
se operard un cambio radical, dado que un fuerte principio de desrepresentacion
atraviesa toda su obra, un principio que la centra y estructura. El cuadro deja de ser
simbolo de otra cosa y adquiere valor por si mismo. El mensaje, la moraleja, queda
a un lado, sin importancia.

Cézanne es el principio, pero el centro hacia el cual se desplaza su interés pictérico
en la década de los ochenta es el pintor norteamericano Barnett Newman. Como se
verd, ello se debe fundamentalmente a dos motivos: su obra y sus textos. Pero antes
de desarrollar la obsesion de Lyotard por Newman, es necesario observar como llega
tedricamente a él y cdmo sitia lo que llamara nuevo sublime o sublime inmanente.

El afio 1982 aparece un texto de Lyotard en la revista Artforum bajo el titulo
original de “Presenting the unpresentable: the sublime”, que posteriormente for-
maria parte del libro Lo inhumano. Es en este trabajo donde por vez primera atisba
de modo concreto las posibilidades de lo sublime en relacién directa con el arte
contemporaneo. Del mismo modo, en ese afo estd fechado también el texto “Res-
puesta a la pregunta: ;qué es lo posmoderno?”, donde da forma inicial y general a
esa inquietud interpretativa.

El primero de los textos tiene como eje importancia rupturista de la fotografia en
el siglo xx; su impacto sobre el resto de las artes, fundamentalmente sobre la pintura
de vanguardia. Con respecto a la pintura, por ejemplo, la fotografia supone la crisis
de ese antiguo estatus documentalista y representativo antes mencionado. La pintura
se ve obligada a investigar nuevos territorios. O visto de otro modo, la fotografia su-
pone la consumacion del ideario pictdrico del Quattrocento: “La fotografia lleva a su
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consumacion ese programa de puesta en orden metapolitico de lo visual y lo social.
Lo consuma en los dos sentidos de la palabra: lo cumple y le pone fin” (Lyotard, Lo
inhumano 124). Asi, de este modo se cuestiona y se pregunta por el arte y por su
posibilidad en el ambito contemporaneo.

La fotografia desplaza territorialmente a la pintura, hace “imposible” su oficio,
una imposibilidad que proviene “del mundo tecnocientifico del capitalismo industrial
y posindustrial. Ese mundo necesita la fotogratia y casi no necesita la pintura” (123).
La fotografia ocupara asi el lugar antiguo de la pintura como valor representativo e
identificativo; una fotografia cuyo desarrollo apunta, verdaderamente, hacia una total
transformacion de la sensibilidad estética. El hecho es evidente, el desarrollo técnico
de la fotografia implica una nueva distribuciéon de papeles en el ambito originario
del hacer creativo —y también receptivo—. De este modo, por un lado, el desarrollo
técnico y, por el otro, la popularizacién de la propia mdquina fotogrdfica, van afecta-
do gradualmente a la imagineria consecuente —y cotidiana— del quehacer pictérico.
“Con un solo clic el mas modesto de los ciudadanos, en calidad de aficionado y
turista, hace su cuadro, organiza su espacio de identificacion, enriquece su memoria
cultural, hace compartir sus prospecciones” (124). Si anteriormente este mecanismo
documentalista, propio de la pintura, exigia una determinada nobleza en el oficio;
es decir, el desarrollo de un aprendizaje en el taller durante afios, un fino desarrollo
de la experiencia visual, un posicionamiento y movimiento ante el lienzo, un cierto
don innato, etcétera; ahora, en la fotografia, estas determinaciones creativas, “se
programan en la maquina fotografica gracias a finas capacidades Opticas, quimicas,
mecanicas, electronicas. Al aficionado le queda la eleccion del ajuste y el tema” (124).
Pintores como Courbet o Manet, sefiala Lyotard, atin habian pretendido cierto afdn
documentalista, pero pronto fueron derrotados. No es posible entablar competencia
alguna: la formacion profesional del pintor es mucho mas lenta, los materiales tienen
un coste mas alto, el tiempo de producciéon de un cuadro es mucho mayor y, junto
con ello, el coste del mantenimiento; globalmente no es posible establecer un serio
proceso competitivo al mismo nivel (imitativo).

El arte, la pintura, parece asi acorralada, superada por su propia obsesion re-
presentativa. Pero en este inicio de siglo xx, junto con la fotografia que desplaza a la
pintura, surge paulatinamente —pero con fuerza—, la posibilidad de un desvio (desafio)
con respecto, precisamente, al soporte artistico, es decir: el ready made industrial y la
figura de Duchamp. Escribe Lyotard: “Duchamp llega a la conclusién de que ya no es
posible la pintura. Quienes persisten en ella deben afrontar el desafio de la fotogratia”
(Lo inhumano 125). Para sobrevivir, la pintura ha de reescribir, entonces, su propia
ingenieria, provocando asi un mas alla de la imagen vista. La idea es superar ese mero
caracter de representacion. Para Lyotard, la nueva pintura es la que se pregunta por
el hecho mismo del pintar, no por el tema, no por la forma. La pintura ha de tomar
ciertas riendas reflexivas, convertirse propiamente en actividad filosdfica y, si quiere
superar el escollo de la fotografia, ponerse en la posicion del tedrico para darse a si
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misma sus reglas. Es facil recordar aqui, de nuevo, la reformulacion del juicio reflexio-
nante kantiano dentro del ambito artistico contemporaneo. El hecho fundamental de
un juicio que parte de la naturaleza misma se transmuta en un creador que rige su
creacion desde si mismo. Esta reescritura es formulada ese mismo ano, 1982, en el
texto “Respuesta a la pregunta: ;qué es lo posmoderno?”, donde Lyotard senala que
la obra que lleva ahora a cabo el artista no esta gobernada por reglas ya establecidas.
Asi, la pintura, en su reconexion, en su nuevo posicionamiento, “tiene por regla, mas
bien, la busqueda de esas reglas de formacion de las imdgenes pictdricas, como la
filosofia de las frases filosoficas” (Lo inhumano 125).

Como resultado, esta nueva reorganizacion de la pintura implica, en principio, un
distanciamiento con respecto a las formaciones cldsicas y taxonomizadas, histéricas
y sistematicas, de la actividad creativa. Esta busqueda de la regla, esta introyeccion
propuesta como analisis del pintar mismo, superando lo tematico-objetivado ahora
propio de lo fotografico, implica un distanciamiento de lo publico y una progresiva
deshumanizacion a favor de los fendmenos intrasubjetivos. En este transito-desplaza-
miento de la pintura, la posicion del simple espectador, del publico, ha de variar, dado
que ya no se ve identificado con eso que observa, ya no es esa realidad cotidiana o
reconocible en general la que muestra la pintura. El sujeto se siente rechazado y puede
hallar en la fotografia —incluso en la fotografia realizada por él mismo— esa “necesi-
dad” de identificacidn, esa urgencia de reconocimiento. Al respecto, sefiala Lyotard el
posicionamiento de las vanguardias: “Las vanguardias se separan asi del ptblico. Este
maneja maquinas fotograficas bien reguladas y hojea ilustraciones ‘apropiadas’ (incluso
en el cine). Esta convencido de que hay que consumar el programa de la perspectiva
artificial y no comprende que se tarde un afo en hacer un cuadrado blanco, en no
representar nada (como no sea lo que hay de impresentable)” (Lo inhumano 125).
Desde aqui abre Lyotard la posibilidad interpretativa del nuevo sublime.

En la investigacion lyotardiana, como es facil atisbar, el auge de la fotografia
ocupard el campo abierto por la estética clasica de las imdagenes, la estética de lo bello.
La fotografia supondrd la posibilidad inmediata, a partir de una programacién minu-
ciosa, de la produccion de imdagenes bellas, no dejando espacio a lo indeterminado.!

Ante el hecho irrefrenable de esta imagen técnica de la fotografia, como es evi-
dente, los pintores de las vanguardias deben preguntarse por el hecho mismo de qué
es la pintura. De este modo, escribe Lyotard:

Los “pintores modernos” descubren que deben formar imagenes que la foto no
puede presentar [...] Descubren que tienen que presentar que hay algo no pre-

sentable segtin la “construccion legitima”. Se consagran a trastocar los presuntos

1 Aunque apunte y analice esta idea, Lyotard también es consciente de que en el final del siglo xx el desarrollo
artistico de la fotografia abre nuevos horizontes para la investigacion creativa, rompe con su estatus meramente
documentador, ligado a las reglas de la perspectiva artificial. La fotografia, paulatinamente, “queda liberada de las
responsabilidades de identificacion ideolégica que habia heredado de la tradicion pictérica y en lo sucesivo también
da lugar a las investigaciones” (Lo inhumano 127).
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“datos” visuales a fin de hacer visible el hecho de que el campo visual oculta y
exige invisibilidades, que no solo compete al ojo (del principe) sino al espiritu

(vagabundo) (Lo inhumano 128).

Este es el modo en el que “hacen entrar a la pintura en el campo abierto por la estética
de lo sublime” (128). Una estética de lo sublime —que aqui delinea por vez primera
y empareja con la pintura— que tiene como caracteristica clave el hecho de lo impre-
sentable y como medio para el artista un reescrito juicio reflexionante.

Esta reconectada estética de lo sublime es, para Lyotard, el mejor vehiculo in-
terpretativo de las vanguardias pictéricas en el marco de desarrollo de la técnica en
el inicio de siglo xx. En su estudio, la pintura de vanguardia escapa por hipotesis a
la estética de lo bello, no busca, en ningtn caso ese sensus communis de un placer
compartido que analizara Kant. Sus obras no son definibles desde los conceptos
meramente de forma y gusto. El pablico se siente rechazado ante lo informe, ante el
cardcter no-representativo de las obras. La ingenieria simbolica del arte, de la pintura,
esto es, la estructuracion de las obras en funcion de unas determinadas ideas de la
razon es desestabilizada, derruida, en favor de una inversién de lo sublime donde el
arte el arte abandona esos posicionamientos clasicos —y nostalgicos— de la pintura.
“En el mundo tecnocientifico e industrial, no puede haber simbolos estables del bien,
lo justo, lo verdadero, el infinito, etcétera” (Lyotard, Lo inhumano 128). De este modo,
alahora de abordar el conflicto entre lo ético y lo estético, lo sublime en su inversion
puede mostrarse como posibilidad interpretativa, segin el modelo lyotardiano de lo
impresentable, donde finalmente no hay un modelo estable, una figura presentable.

Un pintor de vanguardia, ante los diferentes estimulos de la sociedad, el mundo y
su propio trabajo, es desbordado por una pregunta: ;qué es la pintura? A partir de ello,
lo que su trabajo pone en juego es la pretension bésica de hacer ver que en lo visible
existe lo invisible. Esto invisible, esto impresentable es “lo que es objeto de Idea, y de
lo cual no se puede mostrar (presentar) ejemplo, caso, y ni siquiera simbolo. [...] Lo
sublime no es un placer, es el placer de un pesar: no se logra presentar lo absoluto
y eso significa un displacer, pero sabe que hay que presentarlo” (Lo inhumano 129).
En cualquier caso, este sublime apropiado por las vanguardias hunde sus raices en
el vocabulario roméntico. Para Lyotard, este modo de retomar lo sublime por parte
de las vanguardias supone un doble sentido. Por un lado, las vanguardias pictéricas
cumplen el Romanticismo, la modernidad; y por el otro, “son una salida a la nostalgia
romantica porque no buscan lo impresentable en lo mds lejano, como un origen o
fin perdidos, a representar en el tema del cuadro, sino en lo més cercano, la materia
misma del trabajo artistico” (Lo inhumano 130).

Este tema de la nostalgia y de lo impresentable dibuja perfectamente las lineas
de reinterpretacion de lo sublime en el siglo XX, y a su vez sefala la diferencia entre
un sublime moderno y un sublime posmoderno. Es en este sentido en que entra en
juego, completando los postulados de “Presenting the unpresentable: the sublime”
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(1982), otro texto del mismo afno: “Respuesta a la pregunta: ;qué es lo posmoderno?”;
ambos deben leerse, sin duda, parejamente. Este es un texto que recuerda, de nuevo, la
obsesion de reescritura lyotardiana con respecto a Kant, quien habia realizado idéntica
pregunta en el marco de la Ilustracion. Sin embargo, aqui “lo que queda de ella es el
afan de presentar lo impresentable, raiz del sentimiento kantiano de lo sublime. Solo
que ahora, al ser retomado por las vanguardias, queda despojado, por una parte, de
su utopia humanistica consoladora, y, por otra, de su pretensiéon de unidad tltima en
las ideas de la razon, preconizandose la pluralidad activa de lo diferente” (Molinuevo
205). Este es, pues, el tema, la forma en la cual mueve Lyotard lo sublime. El camino
hacia una determinada secularizacién de lo sublime que se produce paulatinamente
desde el marco de la pintura de vanguardias y que tiene su punto crucial en la segunda
mitad del siglo xx.

Lyotard dibujard los tres modos generales que tienen su raiz en la analitica de
lo sublime. Por un lado, la aformidad o ausencia de forma; por otro lado, la llamada
abstraccion vacia y, finalmente, la presentacion negativa. Estos tres modos se vinculan
con lo que el autor llama arte moderno o pintura moderna, que trata de presentar qué
hay de impresentable. Pero ;como?: “El propio Kant nos dicta la direccién a seguir
llamandolo lo informe, la ausencia de forma, un indice posible de lo impresentable.
Dice también de la abstraccion vacia que experimenta la imaginacién en busca de una
presentacion del infinito (otro impresentable) que esta abstraccion es ella misma como
una presentacion del infinito, su presentacién negativa” (La posmodernidad 25). De
este modo, la pintura moderna forma parte de esa estética de lo sublime (nostalgica)
que hacer ver en la medida en que prohibe ver.

Hay un cierto desarrollo (inversion) desde esa pintura moderna, dado que se va
paulatinamente menguando los accesos de nostalgia de totalidad. Hay un proceso de
disminucién de excesos trascendentales, podria decirse, que tiene su eje basico en el
Romanticismo. Asi, Lyotard sostiene, por ejemplo, que “Baudelaire es ain romantico,
pero Joyce lo es poco y Gertrude Stein todavia menos. Fiissli o Caspar Friedrich son
romanticos y Delacroix también. Cézanne lo es menos y Delaunay y Mondrian casi
no lo son” (Lo inhumano 130). Sin duda, podria seguir dando nombres hasta llegar a
Barnett Newman. Su interés no es otro que alcanzar la modalidad de una sublimidad
centrada en lo impresentable y ajena a totalidades, a ideas de la razén.

Desde aqui, distinguira dos modos de sublimidad. Una denominada melanco-
lica o nostdlgica de una presencia y otra que denomina novatio. El propio Lyotard lo
describe asi:

del lado melancolia, los expresionistas alemanes, y del lado novatio, Braque y
Picasso. Del primero, Malevich, Chirico; y del segundo, Lissitsky, Duchamp. El
matiz que distingue estos dos modos puede ser infimo, a menudo coexisten en
la misma obra, casi indiscernibles, y no obstante atestiguan un diferendo en el
cual se juega desde hace mucho tiempo -y se jugara- la suerte del pensamiento,

entre el disgusto y el ensayo (La posmodernidad 24).
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El fracaso del arte europeo: el caso de Barnett Newman
como ejemplo

En 1948, el pintor norteamericano Barnett Newman publica el escrito “The Sublime
is Now” en la revista de Betty Parson Tiger’s Eye, en un nimero monografico titulado
“Six Opinions on What is Sublime in Art” Dos aflos mds tarde, en 1950, presenta la
monumental tela Vir heroicus sublimis, una obra de 5,40 x 2,40 metros; una obra mo-
nocroma de un rojo intensisimo atravesada por una fina linea que rompe el cuadro. El
motivo se repite en varios momentos. Es evidente que el tema de lo sublime se inserta
con fuerza en el mas amplio sistema del expresionismo abstracto (cf. Santamaria).
En Barnett Newman hay un profundo deseo de divorcio con respecto al arte euro-
peo, mas concretamente una necesidad de mostrar el constante fracaso de este arte, sobre
todo de las vanguardias. El arte europeo no ha logrado lo sublime, y no lo ha logrado
porque se ha sumido en una figurativa y concreta nostalgia de lo absoluto (mediada por
una representacion objetual). Por otro lado, ha mantenido un vinculo constante con lo
bello, un extrafio deseo de absoluto a través de la figuracion y del contenido. Lo bello se
ha mantenido siempre en el cerco de la creacion y en el propio contexto de lo sublime.
La obra, segun estas formulaciones europeas, parece que ha de decir otra cosa,
senalar otro lugar; nunca parece o aparece ella misma, por ella misma. Asi, dice New-
man: “El esfuerzo de Picasso pudo ser sublime, pero no hay duda de que su obra es
una preocupacion por la cuestion de la naturaleza de lo bello” (Newman 173). Poco
después, apunta el hecho fundamental de lo sublime en su inversion, asi como el
agotamiento de la via europea para lograrlo:
El fracaso del arte europeo para lograr lo sublime se debe a su ciego deseo de
existir dentro de la realidad objetiva [...] y construir un arte dentro del marco
de la plasticidad pura [...]. En otras palabras, el arte moderno, atrapado sin un
contenido sublime, era incapaz de crear una nueva imagen sublime e incapaz

de separarse de la imagineria renacentista de figuras y objetos (Newman 173).

A Newman le interesa insistir en el hecho del fracaso del arte europeo para lograr lo
sublime. A partir de esta concepcién newmaniana no es comprensible, segin afirma,
la confusion de planos —por otro lado, muy europea— entre lo bello y lo sublime. El
objetivo del nuevo arte —esta es la dptica propiamente de Newman— no es la busqueda
de la belleza, de la forma (algo europeo), sino alcanzar la idea, lo sublime mediante
imagenes sin forma, evidentes por si mismas de una revelacion.

Dos son los objetivos de Newman: separarse del arte europeo y autoafirmar un
arte americano independiente del europeo (Ratcliff 215). Dos objetivos que sin duda
son sumamente parecidos a los ya mencionados por Emerson en El intelectual ame-
ricano. Newman es, resumiendo, un seguidor no tanto de la letra, como del espiritu
de ruptura emersoniano. Incluso cabe citar un pasaje de Whitman que igualmente
dé la pauta de esa necesidad de afirmacién y distanciamiento. En una de sus cartas,
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Whitman describe horrorizado los hospitales de guerra y el sufrimiento; es entonces
cuando afirma: “Frente a estos ;qué significan vuestros dramas y poemas, incluso
los mas antiguos y dolientes? No las viejas y poderosas composiciones griegas, con
el hombre que pugna con el destino (y siempre sucumbe), ni Virgilio mostrandole a
Dante los moribundos y condenados: acércate a lo que yo estoy viendo aqui y toma
parte” (cit. en Loving 33). Acércate a lo que yo estoy viendo aqui, este seria el lema y
el lugar a seguir en la tradicion romadntica americana.

Uno de los elementos clave que es importante destacar de lo afirmado por
Newman es la cuestion del contenido, ya que siguiendo implicitamente a Emerson y
Whitman él cumple uno de sus principios, crear desde uno mismo: no es necesario un
contenido que dé la pauta. De este modo, el final del texto es revelador de la cultura
norteamericana de lo sublime, que se separa de la europea en el modo de lograr esa
sublimidad. Escribe Newman:

Creo que aqui en América, algunos de nosotros, libres del peso de la cultura
europea, estamos encontrando la respuesta, negando completamente que el arte
tenga nada que ver con el problema de la belleza y dénde hallarla. La cuestién
que se plantea ahora es como, si vivimos en una época sin leyendas o mitos
que puedan llamarse sublimes, si rehusamos admitir ninguna exaltacion de
relaciones puras, si rechazamos vivir en lo abstracto, ;como podemos estar

creando un arte sublime? (173).

La afirmacidn es tajante: sin ideas de la razon, sin posibilidad de una trascendencia
nostalgica, donde estd lo sublime. La cuestion es emersoniana totalmente —en el
sentido trascendentalista de la filosofia estadounidense— y la respuesta lo es quiza
adn mads, y se sitda en lo mas hondo de lo americano:
Estamos creando imagenes cuya realidad es evidente por si misma. [...] Nos
estamos liberando a nosotros mismos de las cargas de la memoria, asociacion,
nostalgia, leyenda, mito o cualesquiera que hayan sido los recursos de la pintura
europea occidental. En lugar de hacer las catedrales a partir de Cristo, el hombre

y la vida, las hacemos a partir de nosotros mismos (Newman 173).

Esta podria ser la declaracion de independencia vanguardista entre los dos continentes:
una auténtica celebracion del yo artistico americano que es en realidad el fin del “yo”
pintor cldsico, es decir “una idea americana’, en palabras de Willem De Kooning.’
La tradicién emersoniana, mas profunda de lo americano, late en la exposiciéon de
ese sublime nuevo. La propiedad que antes reclamaba Emerson renace en las manos
de Newman, pero hay algo mas: es una propiedad que reclama (delata) un nosotros.

2 Carter Ratcliff lleva su argumentacion a un terreno politico, senalando que debido a los problemas y acusaciones
contra Newman y el grupo, la tnica salida artistica fue la “soledad”, el aislamiento abstracto, y lo sublime fue el
vehiculo conceptual idéneo.
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El yo-americano-pintor: /o sublime y (en) el tiempo

Cuando Newman se refiere al yo americano pintor, como lugar y origen de la creacién
nueva de lo sublime, es posible inferir también un nosotros, por ejemplo, al afirmar:
“creo que en América, algunos de nosotros”. Pero ;quiénes son esos “nosotros’? Lo-
gicamente, hemos de suponer que los componentes del expresionismo abstracto. Y
aqui podemos dar una vuelta de tuerca para concluir.

Aunque pueda parecer extraiio, para analizar este tema es clave un texto de José
Ortega y Gasset, concretamente “Sobre el punto de vista en las artes”, que puede ser
la llave para comprender este nosotros de Newman, asi como este sublime nuevo,
invertido y centrado en el yo afigurativo.

En 1949, un aio después de la publicacion del texto de Newman, Harold Rosenberg
y Samuel Kootz buscaron sugerir un movimiento cohesivo organizando una exposi-
cidn colectiva titulada The Intrasubjectives, en la que se dieron cita todos esos nosotros
a los que aludia Newman, nombres como Rothko, Pollock, Motherwell, Reinhardt,
entre otros. El titulo de la exposiciéon que daba forma y sentido a la exposicion estaba
tomado de aquel texto de Ortega y Gasset, “Sobre el punto de vista en las artes”. En
esta obra, Ortega y Gasset traza un punto de vista lineal e historico a partir del cual
equipara la evolucion de la pintura con la de la filosofia.

Rosenberg y Kootz abren el catdlogo con esta afirmacién de Ortega, que resu-
me —sin él pretenderlo— el sentido de la nueva pintura norteamericana y sintetiza
los postulados emersonianos: “La ley rectora de las grandes variaciones pictoricas
es de una simplicidad inquietante. Primero se pintan cosas; luego, sensaciones; por
ultimo, ideas. Esto quiere decir que la atencion del artista ha comenzado fijandose en
la realidad externa; luego en lo subjetivo; por ultimo, en lo intrasubjetivo. Estas tres
estaciones son tres puntos que se hallan en una misma linea” (Ortega y Gasset 207).

En otro momento, Ortega y Gasset desarrolla el tema: “Quedarse en lo sub-
jetivo es imposible. ;Dénde encontrar algo con qué poder reconstruir el mundo?”
(Ortega y Gasset 124). Esta misma pregunta se plantea Emerson una vez lograda la
independencia intelectual. La respuesta de Ortega: ese nuevo lugar estd en el llamado
“contenido de la conciencia’, en lo intrasubjetivo. Asi lo describe: “a lo que las ideas
idean y nuestros pensamientos piensan podra no corresponder nada real, pero no por
eso es meramente subjetivo. Un mundo de alucinacién no seria real, pero tampoco
dejaria de ser un mundo, un universo objetivo, lleno de sentido y perfecciéon” (Ortega
y Gasset). Seguramente esta idea penetrd con fuerza en la conciencia de estos pintores.

Si dejamos a un lado los escasos conocimientos de Ortega y Gasset sobre arte
americano, y el hecho de que hoy esta vision lineal, greenberiana, esta bastante cues-
tionada, podemos intuir el sentido de ese sublime nuevo como expresiéon de una
interioridad mas alla de nostalgias e ideas de la razon. Se trata pues de crear desde si
mismo imagenes poderosas no sujetas a esquemas figurativos, reveladores de un mas
alla, sino de una imagen sublime sin mas, creada desde el contenido de la conciencia
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—es decir, desde el punto de vista del creador— y ante la cual el espectador siente el
pavor, el desasosiego directo en su conciencia, sin necesidad de simbolismos.

Es a este nivel, a este segundo momento, por decirlo asi, al que trata de responder
parcialmente Jean Frangois Lyotard, para quien la obra de Newman da cuenta de un
tiempo ahora, irresoluble: “Lo inexpresable no reside en un alla lejos, otro mundo,
otro tiempo, sino en esto: que suceda (algo). En la determinacion del arte, lo indeter-
minado, el ‘sucede] es el color, el cuadro. [...] Que ahora y aqui haya este cuadro y no
mas bien nada, eso es lo sublime” (Lo inhumano 98). En otro momento, escribe: “Un
cuadro de Newman no tiene como fin hacer ver que la duracién excede la conciencia,
sino ser él mismo la ocurrencia, el momento que sucede” (86).

Lalectura lyotardiana parcela el trabajo de Newman en busca de un marco crea-
tivo donde situar sus intereses teéricos en torno a lo sublime (tanto politica como
artisticamente). Para ello, aisla a Newman de su tradicién americana, rompiendo su
posible relacién con Emerson o Whitman. Sin embargo, la aportacion de Lyotard es
sumamente sugerente si se lee en funcién de una interpretacion cercana a un modelo
de reescritura desde Europa. Es decir, Lyotard indirectamente (inconscientemente)
interpreta a Newman haciendo de él una bisagra esencial para nuestro trabajo en el
transito de lo sublime entre Estados Unidos y Europa (y viceversa); un transito lleno
de tintes de posmodernidad. Para ello, Lyotard se servira de Burke y de Kant.

Lyotard, pues, desde una dislectura del texto y la obra newmanianas —utilizando
términos de Harold Bloom— nos ayuda a establecer un didlogo aun mas directo con
Newman y lo sublime (americano). Es decir, habiendo analizado los modelos ame-
ricanos de sublimidad segtin los cuales la idea del origen, de la nueva tradicion, del
ahora fundante, addnico e independiente son el eje de una nueva vision de si mismos
como instante —como acontecimiento de un yo—, podemos acercarnos a las siguientes
palabras de Lyotard:

El ahora es uno de los “éxtasis” de la temporalidad analizados desde Agustin
y Husserl por un pensamiento que intenté construir el tiempo a partir de la
conciencia. El now de Newman, now a secas, es desconocido para la conciencia,
que no puede construirlo. Es mas bien lo que la desampara, la destituye, lo que
aquélla no logra pensar e incluso lo que olvida para constituirse a si misma. Lo
que no llegamos a pensar es que algo sucede. O mds bien, y mas simplemente:
que sucede... No un gran acontecimiento, en el sentido de los medios. Ni siquiera

uno pequeno. Sino una ocurrencia (96).

Este ahora sin duda sefiala ese modelo de afirmacién que podemos rastrear desde
Emerson y que quiza Lyotard pasa por alto. En cualquier caso, el now denota el modelo
de un origen, el punto cero de un yo que acontece, y el cuadro es su realidad frente
a Europa. La pregunta de Lyotard tiene un sentido heideggeriano: “;y ahora?”. Este
principio y pregunta delata el sentido propio y tensional de lo sublime. De esta manera
finaliza Lyotard: “que no suceda nada, que falten las palabras, los colores, las formas o
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los sonidos, que la frase sea la tltima, que el pan no sea cotidiano. [...] No solo ante
la tela o la pagina en blanco, al ‘comienzo’ de la obra, sino cada vez que algo se hace
esperar y por lo tanto suscita una cuestion, en cada signo de interrogacion, en cada 3y
ahora?” (97). El problema, ya lo hemos visto, es el mismo: ;cdmo crear o alcanzar lo
sublime en un marco (cultura) ajeno a nostalgias, totalidades, mitologias...? Quedar
en suspenso parece una respuesta, estar aqui, en tierra de nadie.
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