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PARTE |
Lyotard y lo sublime



Introduccidn a la primera parte
En este trabajo voy a hablar del sentimiento sublime. Trataré de presentar algunas
nociones basicas sobre el juicio estético reflexionante en Kant, pero me centraré en

desarrollar la teoria de Lyotard y la interpretacion que este hace de la Analitica kantiana.

En lineas generales, sublime es un sentimiento estético que se caracteriza por su
caracter contradictorio. Se trata de un sentimiento intenso, una emocién fuerte que altera
el espiritu. Kant lo entiende bajo este doble caracter como impotenciay exaltacion, Burke
como el terror y el alivio, y Lyotard lo acerca, a mi parecer, a la angustia existencial

basandose en las mismas premisas.

De este modo, para entender por qué la angustia existencial puede ser sublime
trataré de explicar gran parte de la interpretacion que Lyotard hace del gusto en la teoria
kantiana para después pasar a lo sublime. El Unico objetivo de esto es situarnos dentro del
pensamiento de nuestro autor para comprender la conexion que puede haber entre un Kant
y un Heidegger desde el punto de vista de Lyotard. En este recurso a Heidegger se hace

explicita la angustia de la que estoy hablando.

Kant y el juicio reflexivo

Lyotard hace un analisis sobre la categoria estética de lo sublime tomando como
referencia el analisis kantiano de la misma. Por eso comenzaré hablando del propio Kant
para introducir brevemente en qué consiste un juicio estético. En un juicio estético lo que
estd en juego es el sentimiento del sujeto, por lo que se trata de algo subjetivo; sin

embargo, Kant introduce un importante matiz: lo llama reflexivo o reflexionante.

Segun Kant, el ser humano posee tres facultades a través de las cuales se relaciona
con el mundo: la facultad de conocer, la facultad de desear y la facultad de sentir. A la
primera dedico la Critica de la razon pura, a la segunda la Critica de la razon practica y
a la tercera la Critica del juicio (que ademas fue la ultima que escribi0). La Critica del
juicio se compone de dos partes: una primera que habla sobre el juicio estético (que es la
que voy a tratar aqui y en la que se centra Lyotard), y una segunda que trata sobre el juicio
teleologico. Al mismo tiempo, la parte sobre el juicio estético se divide en dos: el juicio

estético de belleza y el juicio estético sublime.



Cada una de estas facultades del ser humano posee, segun Kant, una facultad de
conocer, siendo el juicio la correspondiente a la facultad de sentir y en la que, por tanto,

me voy a centrar en este trabajo.

Tabla 1sobre las facultades superiorest

FACULTADES del | FACULTADES de | PRINCIPIOS a | APLICACION
espiritu. conocer priori

Facultades de | Entendimiento Conformidad a las | Naturaleza
conocer leyes

Sentimiento de | Juicio Conformidad a las | Arte

placer o de pena leyes (finalidad)

Facultad de querer | Razén Objeto final Libertad

El juicio es una facultad de conocer un tanto particular, que segin Kant se

caracteriza por ser reflexionante, no determinante. ;Qué significa esto?

El Juicio determinante, sometido a las leyes generales y trascendentales del
entendimiento, no es mas que el que subsume; le es dada la ley a priori; y de este modo
no necesita cuidarse de una regla para poder subordinar a lo general lo particular que se

halla en la naturaleza.?

Kant entiende que es determinante todo aquel juicio que subsume la realidad bajo
unas leyes dadas y la objetiva. Este tipo de juicios nos proporcionan, por tanto, un
conocimiento sobre el objeto. Mientras tanto, en un juicio reflexionante la satisfaccion,
es decir, el sentimiento, es dirigida hacia un objeto sin determinar ninguna propiedad

sobre este.

Lo bello tiene de comln con lo sublime que ambos placen por si mismos.
Ademas, ninguno de los dos presupone un juicio sensible determinante, ni uno l6gico
determinante, sino un juicio de reflexion; consiguientemente, la satisfaccion no depende
de una sensacion, como la de lo agradable, ni de un concepto determinado, como la
satisfaccion en el bien, siendo, sin embargo, referida a conceptos, aunque indeterminado
queda cudles; por tanto, la satisfaccidn se enlaza con la mera exposicién o facultad de la

misma (...). De aqui también que los juicios de estas dos clases sean particulares, y se

1 Kant, Immanuel. Critica del Juicio, Madrid: Libera los Libros, 1876, p. 37.
2 Ibidem, p. 21.



presenten, sin embargo, como universalmente valederos en consideracion del sujeto,
aungue no tengan pretensién mas que al sentimiento de placer y no a un conocimiento del

objeto.?

Que la facultad del juicio sea reflexionante implica que el sentimiento indica
nuestro estado subjetivo sin decir nada sobre ninguna propiedad del objeto. En este
sentido, ocurre que las facultades de conocer se relacionan entre si, pero de un modo
particular: cuando sentimos el placer de la belleza, la imaginacion “juega” con el
entendimiento de tal manera que las formas que esta representa no son subsumidas bajo
las categorias de este ni comprendidas bajo un concepto que las sintetice. La imaginacion

representa las formas en estado libre.

De forma similar, en el sentimiento sublime la imaginacién se relaciona, no con
el entendimiento, sino con la razon, de tal manera que no hay lugar para conocimiento
alguno. Ahora bien, mientras que en lo bello se trata de un juego, en lo sublime hay que
hablar de “seriedad en la ocupacion de la imaginacion™ puesto que “lo bello de la
naturaleza se refiere a la forma del objeto”, pero “lo sublime, al contrario, puede
encontrarse en un objeto sin forma, en cuanto en él, u ocasionada por €l, es representada
ilimitacion™®.

Es decir, mientras que lo bello es ocasionado por las formas abstraidas de un
objeto, el sentimiento sublime es ocasionado por las ideas de la raz6n cuando observamos
algo informe que la imaginacién no puede representar. Un ejemplo que plantea el propio
Kant es imaginar que estamos situados en la base de una gran piramide, y que desde ese
punto de vista somos incapaces de visualizar la totalidad de su superficie, presentandose
como algo informe en consecuencia. Informe en tanto que no hay forma alguna que

observar.

Pero este punto lo reservo para mas adelante. Por ahora basta con comprender qué
es un juicio reflexionante para poder dar paso a la explicacion de Lyotard. Para ello voy
a poner un ejemplo: en un juicio determinante proporcionamos conocimiento sobre el
objeto, por ejemplo, veo una mesa y digo “esta mesa es rectangular”. El ser rectangular
es un adjetivo que yo asigno a la mesa en funcion de unos datos objetivos (el numero de

veértices que tiene, las lineas rectas que la conforman...). De un modo similar, un juicio

% Kant, Immanuel. “Libro Segundo, Analitica de lo sublime”, en Critica del Juicio, Coleccion Austral,
Espasa-Calpe, S. A., p. 145

4 Ibidem, p. 146.

5 lbidem, p. 145.



sensible determinante se refiere a la sensacién que percibimos a través de nuestros
sentidos, como por ejemplo el dolor fisico o el gusto acido de comer un limén. El juicio
sensible es determinante porque también nos proporciona un conocimiento sobre el

objeto, en este caso que el limon sabe acido.

Ahora bien, Kant dice que la satisfaccion estética no tiene que ver con nada de
esto, sino que “se enlaza con la mera exposicion o facultad de la misma”. Es decir, que
cuando digo “que bonitas son esas flores”, el placer que siento ante esas flores no es
corporal (no es sensible, como podria ser el del tacto o el gusto acido del limén), y ademas
no pretendo definir una caracteristica del objeto como si que haria cuando evalio la mesa
y digo que es rectangular. Simplemente hago notar el placer que me hace sentir un objeto
que me resulta bello, es decir, aqui, cuando digo de un objeto que es bello, no expreso
mas que el sentimiento que estoy sintiendo. Que el juicio estético sea reflexivo significa
justamente esto: que no pretende conocer el objeto, es decir, determinarlo, de ninguna

manera; pero que se refiere a este al mismo tiempo.

Lyotard y el juicio estético tautegorico
La propiedad del juicio estético que Kant llama reflexionante Lyotard la define
como tautegdrica. Voy a explicar qué es eso de tautegdrico. Comenzaré con un ejemplo

que Lyotard extrae del propio Kant:

Tanto para el pensamiento como para el cuerpo, orientarse exige un sentimiento.
Para orientarme por lugares desconocidos, conociendo ya las marcas astronémicas
necesarias (los puntos cardinales), me seria todavia, concretamente, “indispensable
experimentar, por relacién a mi mismo, el sentimiento de una diferencia; me refiero a la
de la derecha y la de la izquierda” (Orient, 77). Dicho de otro modo, ¢cémo sabria que,
de cara al medio dia, el oriente estd a mano izquierda, por ejemplo? Kant subraya: “Me
sirvo del término sentimiento, pues visto desde afuera, los dos lados (derecha e izquierda)

no presentan en la intuicion ninguna diferencia notable” (ibid.)°

Para orientarnos hacemos uso de los puntos cardinales y de las ideas de izquierda
y derecha, sin las cuales no podriamos saber en qué direccion se encuentra cada punto

cardinal con respecto a nosotros. Ahora bien, la izquierda y la derecha de por si no son

8 Lyotard, Jean-Francoise. Lecciones sobre la Analitica de lo sublime, p. 27.
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nada. No hay ningun punto en el mapa ni en la naturaleza que pueda identificarse con
alguna de las dos de forma definitiva. l1zquierda y derecha siempre son con respecto a mi
mismo, y es por este motivo que Kant denomina sentimiento a la diferencia entre ambas.
La diferencia entre izquierda y derecha es un estado subjetivo, es decir, un estado del

pensamiento que puedo conocer gracias al sentimiento de diferencia que lo sefiala.

Asi, Lyotard explica que “todo acto de pensamiento estd acompafiado de un
sentimiento que sefiala al pensamiento su estado. Pero ese estado no es otro que el
sentimiento que lo sefiala™’, siendo este el aspecto tautegérico de la reflexién. Es decir,
de forma anéloga al ejemplo de la orientacidn, donde el pensamiento es informado de su
estado de diferencia entre derecha e izquierda gracias al propio sentimiento de diferencia
entre ambas, en el juicio estético el pensamiento es informado de su estado a través del
sentimiento. Cuando unas flores me parecen bellas, mi pensamiento no necesita recurrir
a ningun concepto para conocer su estado de placer y gozo, sino que le basta con el

sentimiento de placer, por eso mismo el juicio estético no es determinante.

La reflexion pura es, primero, la capacidad que tiene el pensamiento de ser
informado inmediatamente de su estado, por este estado y sin el medio de otros criterios
que el sentimiento.®

A diferencia de un juicio determinante, el juicio reflexivo es el mismo sentimiento
que expresa. Continuando con el mismo ejemplo, designar una zona concreta del mapa
que sea el norte si que constituye un enunciado determinante. Decir de ella que es el norte
implica dar una definicion y establecer un conocimiento objetivo sobre esa zona, mientras
que decir que queda a mi izquierda solo indica mi estado subjetivo. Decir que queda a mi
izquierda habla de mi disposicion con respecto al objeto, pero no dice nada sobre el objeto

mismo, justo lo que ocurre en un juicio estético.®

Refiriéndose al aspecto tautegdrico de la reflexion, Lyotard explica que “el

término designa la identidad de la forma y el contenido, o de la “ley” y del “objeto”, en

" Ibidem, p. 30.

8 Ibidem, p. 31.

9 Ahora bien, debo aclarar que el sentimiento de diferencia entre izquierda y derecha no es un juicio estético.
Esto se debe a que en este caso el sentimiento se dirige inmediatamente a cualquiera de los dos conceptos,
proporcionando ya cierto conocimiento sobre la situacion. Aqui no hay contemplacién estética porque los
conceptos de izquierda y derecha ya nos ofrecen cierta informacion objetiva. Es decir, el sentimiento es
puesto en ideas que permiten una comprension conceptual. El ejemplo es interesante para entender que el
estado del pensamiento es el propio sentimiento que lo sefiala, pero a diferencia de un juicio estético aqui
el sentimiento se vuelca sobre la comprension de lo que es la izquierda y la derecha.
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el juicio reflexionante puro tal y como nos lo entrega la estética”'?. Es decir, que el juicio
reflexivo es el mismo sentimiento que este expresa. Su contenido, que es el sentimiento,
es la propia ley que rige en un juicio estético. O lo que es o mismo: no hay mas ley en el
juicio estético que el propio sentimiento que informa al pensamiento de su estado, es
decir, que se siente. En consecuencia, es imposible objetivar al objeto al que se refiere el
sentimiento, pues el mismo sentimiento va a ser el contenido del juicio. Un juicio
determinante es distinto, pues ahi la ley objetiviza el objeto, dando lugar a un contenido

(el propio objeto objetivado) que difiere de la propia ley pero que se rige por esta.

En resumidas cuentas, lo importante del aspecto tautegorico es sefialar que el
pensamiento es por si mismo sintiente y que por eso mismo en un juicio reflexivo
solamente se habla de su estado. Su estado se corresponde con el propio sentimiento que
lo sefiala y no hay necesidad de recurrir a un concepto, como si que ocurriria en un juicio

determinante.

Ahora bien, todavia queda algo por aclarar. Y es que, a pesar de que el juicio
estético sea reflexivo, y el ser reflexivo se caracterice por ser tautegorico, en realidad el
juicio estético estd ocasionado por un objeto. ¢ Como puede ser que un enunciado que no
se refiere mas que a mi sentimiento interno, es decir a mi estado subjetivo, esté ocasionado
por un objeto? ¢No es esto una contradiccion? ¢Y si esta ocasionado por un objeto por

qué no es igual que un juicio determinante?

Si bien es cierto que un juicio reflexionante se refiere a un objeto, la diferencia
con uno determinante reside en cémo lo hace: el juicio determinante se refiere al objeto,
nos dice algo de él, se vuelca sobre este; pero el juicio reflexivo, aunque esté ocasionado

por un objeto, no nos dice nada sobre él, por lo que no se dirige hacia este.

El aspecto tautegdrico de la reflexién sefiala de qué manera el juicio estético es
ocasionado por un objeto y cual es la finalidad a la que se dirige. Es decir, a queé se dirige
el sentimiento si resulta que no define ninguna cualidad del objeto. Sin embargo, este
aspecto de la reflexion va a ser diferente para el sentimiento de belleza y para el

sentimiento sublime, por ese motivo procederé comenzando por lo bello.

Ya hay en Kant dos estéticas, dos sentidos de la palabra estética. En la primera
(Critica de la razon pura), la cuestion planteada se limita a la elaboracion de lo sensible
(su “sintesis”), gracias a la cual éste es cognoscible por concepto. ;Cémo se hace para

10 Ibidem, p. 32.



que los conceptos puedan encontrar aplicacion en la realidad? (...). Hay una afinidad
entre lo que se daen lo sensible y lo que el concepto va a hacer con ello (...). Esta primera
sintesis, que Kant llama esquemas, prepara en lo sensible la aplicacion conceptual (...).
En la tercera Critica, la estética elabora la cuestién de las formas (...) Las sintesis
producidas en lo sensible ya no son aqui concebidas por Kant como preparatorias de la
ciencia, sino como lo que permite el sentimiento que, en si mismo, es preparatorio de todo

conocimiento.**

Es decir, que en la estética Kant ya no esta interesado en pensar coémo sintetizamos
la realidad en conceptos, lo cual ya presupone una afinidad entre la realidad y la
inteligencia; sino que se interesa por como aprehendemos la realidad en un primer
momento y antes de cualquier tipo de objetivacion. A este respecto, el placer estético de
belleza consiste en la “exposicion de un concepto indeterminado del entendimiento” que
“puede unirse con una imaginaciéon que juega”'?. Es decir, que la imaginacién aqui
permanece jugando con las libres formas de lo que se nos presenta delante sin llegar a

sintetizarlas en un concepto del entendimiento.

Explicado con un ejemplo muy simple: observo una mesa con cuatro esquinas,
cada una de ellas en angulo de 90 grados. Como se puede observar, la forma de esta mesa
es compatible con lo que podriamos llamar un rectangulo, que seria el concepto del
lenguaje en el que representamos la sintesis que las categorias del entendimiento han
hecho con los datos intuidos en un primer momento. Ahora bien, puedo observar lamisma
mesa sin necesidad de prestar atencién a ninguna de sus cualidades (bien sean los angulos
rectos, su uso...) y en este sentido estoy observando solamente las formas abstraidas. Este
tipo de observacion, que es estética, es incluso anterior a los esquemas, los cuales
presuponen un elemento comun entre lo sensible (la realidad) y el concepto. Observo la
mesa, pero no reparo en ninguna de sus cualidades, ni tan siquiera en el uso que le puedo
dar (observo lo sensible sin llegar a establecer ningtin punto en comin con las categorias,
lo cual ya seria una primera objetivacion de lo sensible), y en esto consistiria el papel que
cumple la imaginacion en el gusto (sentimiento estético de belleza) puesto que se

relaciona con el entendimiento sin llegar a sintetizar las formas que esta representa bajo

11| yotard, Jean-Frangoise. “Algo asi como: “comunicacion... sin comunicaciéon™, en Lo inhumano.
Charlas sobre el tiempo, p. 115.

12 Kant, Immanuel. “Libro Segundo, Analitica de lo sublime”, en Critica del Juicio, Coleccién Austral,
Espasa-Calpe, S. A. p. 146
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su concepto o bajo sus categorias. “De lo que nos sorprendemos es que se debe aplicar lo

determinante a una manera de juzgar del que es excluido*3.

De este modo, si bien el ocasionante de mi sentimiento es un objeto, la finalidad
a la que se dirige el sentimiento se corresponde con las libres formas con las que la
imaginacion juega, las cuales no proporcionan conocimiento sobre el objeto. El punto de
partida para la interpretacion que hace Lyotard reside, por tanto, en esta distincion entre
lo que significa el término sensibilidad a lo largo de la obra kantiana. A continuacion,

explico esta distincién un poco mas en profundidad y ya doy paso a lo sublime.

El recorrido argumentativo para justificar la tesis comienza con la distincion entre
los diferentes usos del término sensacion en la obra kantiana. Lyotard dira que mientras
que en la Critica de la razon pura el término remite a una sensibilidad pasivay receptiva,

en la tercera "significa algo completamente diferente (etwas ganz anderes)” (LA, 22).*

En la primera Critica, Kant entiende la sensibilidad, segin Lyotard, como la
facultad que permite asimilar lo sensible bajo las categorias del entendimiento. Es decir,
si en un primer momento percibimos lo sensible en una intuicion bajo las formas de
espacio y tiempo en su estado trascendental, la sensibilidad es presentada como aquello
que permite subsumir lo sensible (lo que seria el fendmeno en este estado prematuro en
el que se encuentra solamente intuido bajo las formas espacio y tiempo) bajo las
categorias del entendimiento puesto que esta primera intuicion que la sensibilidad recibe
ya esta sintetizada por un esquema. Los esquemas constituyen la regla por la cual lo
sensible ya esti preparado para el conocimiento, asi que la finalidad de esta primera

estética es cognitiva.

La sensacion era una pieza indispensable en el “montaje” de las condiciones de
posibilidad de un conocimiento objetivo en general, cuya articulacion esencial consiste
en la subsuncién de un dato intuitivo, ya sintetizado por un esquema, bajo la sintesis de
un juicio mediante concepto, el cual el entendimiento tiene a su cargo. En la Analitica del
gusto ella no tiene ya ninguna finalidad cognitiva, no da ya ninguna informacién de un

objeto, sino solo del “sujeto” mismo.*

En la Analitica del gusto la sensacion es entendida simplemente como

sentimiento, por lo que las sintesis que ahi se producen ya no estan referidas al

13 | yotard, Jean-Frangoise. Lecciones sobre la Analitica de lo sublime, p. 62.
14 Marcos, Juan Esteban. “Lo sublime en la estética de Jean-Francois Lyotard”, p. 64.
15 |_yotard, Jean-Frangoise. Lecciones sobre la Analitica de lo sublime, p. 29.
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conocimiento, sino que simplemente designan el estado del propio sujeto. Lo Unico que
se aprehende son las libres formas en el espacio y en el tiempo trascendentales (que son
la condicion a priori del conocimiento sensible), pero sin que estas estén mediatizadas por
los esquemas. En el juicio reflexionante no hay un esquema que sirva como “adaptador”

entre el tiempo trascendental y la categoria del entendimiento.

Mas adelante profundizaré un poco mas en este tema. Por ahora voy a pasar al

sentimiento sublime.

Vemos que no sucede asi con el sentimiento de lo sublime. La relacion del
pensamiento con el objeto presentado esta alli estropeada. Alli la naturaleza no “habla”
ya al pensamiento por “la escritura cifrada” de sus formas. (...), el pensamiento cogido
por el sentimiento de lo sublime no tiene trato, “en” la naturaleza, mas que con cantidades

capaces de sugerir una magnitud o una fuerza que exceda su poder de presentacion.'®

Mientras que al observar unas flores que me resultan bellas no determino ningdn
conocimiento sobre las mismas, y en este sentido son lo que “ocasiona” mi sentimiento;
en el sentimiento sublime no es simplemente que no determine conocimiento sobre el
objeto que me ocasiona el sentimiento, sino que ademas, en él, mi sentimiento no se dirige

hacia sus formas puesto que estas se hayan ausentes.

El sentimiento de lo bello es para Kant un placer suscitado por una armonia libre
entre la funcién de las imagenes y la de los conceptos, en el caso de un objeto de arte o
de la naturaleza. El de lo sublime es ain méas indeterminado: un placer mezclado por el
pesar, un placer que proviene del pesar. En el caso de un gran objeto, el desierto, una
montafia (...), o algo muy poderoso, una tempestad en el océano, la erupcion de un volcén,
se despierta la idea de un absoluto, que solo puede ser pensaday debe quedar sin intuicion
sensible, como una Idea de la razon. La facultad de presentacion, la imaginacion, no logra
suministrar una representacion conveniente de esta idea. Este fracaso en la expresion
suscita un pesar, una especie de clivaje en el sujeto entre lo que puede concebiry lo que
puede imaginar. Pero este pesar, a su vez, genera un placer (...), la insuficiencia de las

imagenes es un signo negativo de la inmensidad del poder de las Ideas.'’

Cuando, por ejemplo, nos situamos a los pies de una piramide, somos incapaces
de percibirla en su totalidad. De este modo la gran superficie aparece ante nuestros 0jos

como algo informe que nos sobrepasa. Como la imaginacién no consigue representar

16 Ibidem, p. 71.
17 Lyotard, Jean-Francoise. “Lo sublime y la vanguardia”, en Lo inhumano. Charlas sobre el tiempo, p.
103.
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ninguna forma frente a esta informidad, se ve obligada a recurrir a la razon, que es capaz
de comprender la gran superficie bajo la idea de infinito. Asi, la razén exige a la
imaginacién que represente la idea de infinito, pero esta no puede, y es esta misma
impotencia lo que atestigua el inmenso poder que las ideas de la razon tienen: tienen un
poder de tal calibre que son capaces de representar aquello que es irrepresentable y que
no posee forma alguna. De ahi el doble caracter de pesar y placer que caracteriza al
sentimiento sublime. El placer viene dado, para Kant, gracias a que nos hacemos
conscientes de nuestra superioridad con respecto a las grandes fuerzas de la naturaleza,

que a pesar de ser inmensas nunca alcanzaran ni lo infinito ni lo absoluto.

Asi, pues, la sublimidad no esta encerrada en cosa alguna de la naturaleza, sino
en nuestro propio espiritu, en cuanto podemos adquirir la conciencia de que somos
superiores a la naturaleza dentro de nosotros, y por ello también a la naturaleza fuera de

nosotros (en cuanto penetra en nosotros).™®

En este sentido, el ocasionante del sentimiento sublime puede ser un objeto
cualquiera siempre que se presente como informe, sin embargo, la finalidad a la que se
refiere el sentimiento esta en nosotros. En Kant se dirige hacia las ideas de la razén, y
mas adelante, con la interpretacion de Lyotard, veremos qué sentido cobra esto. Por ahora
basta con decir que la finalidad a la que se dirige el sentimiento sublime es el propio
pensamiento puesto que las ideas inteligibles se dan en este y solo en este, ya que no hay
forma alguna que la imaginacion pueda representar. Al faltar las formas libres en la
imaginacién, lo sublime carece de esa primera intuicion que acoge lo sensible en el
espacio y el tiempo antes de que sea procesado por los esquemas. En este sentido, el
sentimiento sublime es un signo de esa ausencia de lo sensible en el espacio y el tiempo

trascendentales. Un signo de “la falta”, como veremos mas adelante.

Punto central en la filosofia de nuestro filésofo: destruccion de la
subjetividad
He explicado en rasgos generales como entiende Lyotard que debe ser un juico

estético. Lo que voy a hacer en este apartado es indagar en una de las consecuencias que

se hayan implicitas en lo explicado anteriormente, a saber: que en el juicio estético no

18 Kant, Immanuel. “Libro Segundo, Analitica de lo sublime”, en Critica del Juicio, Coleccion Austral,
Espasa-Calpe, S. A., p. 167.
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hay una subjetividad previamente conformada que reciba y sintetice los datos externos
(la materia externa, lo sensible) bajo su propia ley. De lo contrario estariamos yendo en
contra de la definicion de sentimiento que hemos dado. El sentimiento es algo que se da

con cada instante, no algo que permanezca ahi siempre para recibir datos externos.

El sujeto seria la completa unidad de las facultades. Pero el gusto no resulta de
esta unidad y, en este sentido, no puede ser experimentado por un sujeto. Resulta del
compromiso de dos facultades, anunciando asi el nacimiento de una pareja unida. No hay
una subjetividad (esta pareja) que experimentara sentimientos puros, hay el sentimiento

puro que promete un sujeto. En la estética de lo bello, el sujeto estd “en estado naciente”.
Lo esta cada vez que hay placer de lo bello. No permanece naciente."

Como el sentimiento se produce debido a la relacion tan particular entre las
facultades de conocer (razon y entendimiento) con la imaginacién, no consiste en la
sintesis hecha por un sujeto. Simplemente en el juicio estético no hay un sujeto como tal,
es decir, una conciencia sustancial que perdure al tiempo y esté siempre ahi para recibir

al sentimiento (o lo que es lo mismo, una subjetividad previamente conformada).

Lyotard explica que, dentro de la filosofia kantiana, el Ich denke o “Si idéntico”?°
aparece en la segunda edicion de la primera Critica como el principio de la sintesis de los
conceptos o categorias del entendimiento. Es decir, para un juicio determinante, donde el
conocimiento es objetivo, el Ich denke constituye la sintesis que une la diversidad de los
juicios determinantes bajo el concepto de las categorias que los determinan y bajo el

esquema de su sucesion?L,

Ahora bien, si ocurriese lo mismo con la diversidad de juicios estéticos, entonces
la estética se convertiria en un valor objetivo, y sus enunciados estarian ya contenidos en
las categorias del entendimiento y las diferentes sintesis a las que podrian dar lugar. Sin
embargo, como un juicio estético es reflexivo en vez de determinante y no puede expresar
ningan valor objetivo sobre el objeto (por ejemplo, que sabe acido), Kant se ve en
obligacion de estimar que no puede haber ningln tipo de sintesis posible. Por tanto, no
existe ningun tipo de subjetividad como el Ich denke que haga la sintesis de toda la

diversidad de juicios.

19 yotard, Jean-Frangoise. Lecciones sobre la Analitica de lo sublime, p. 39.
20 Ibidem, p. 39.
2L |bidem, p. 40.
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La ausencia de una conciencia sustancial que perdure al tiempo y reciba al
sentimiento en el juicio estético es de suma importancia para entender en qué consiste el
sentimiento sublime (de hecho, forma parte de su propia definicion), pero ademas de eso
es un punto central en la filosofia de Lyotard. Debido a este motivo, voy a presentar
algunas reflexiones del Lyotard de Discurso, Figura en torno al concepto de figuray la
critica que llevé a cabo contra el psicoanalisis lacaniano y la fenomenologia husserliana.
Mi intencidn con ello es mostrar la idea que guia la filosofia de Lyotard a partir de dicha
obra, que puede resumirse en una constante por desacreditar aquellas filosofias
generalizadoras o reduccionistas: “la obra se inscribe en el marco de un proyecto —jamas
abandonado— de “critica practica de la ideologia™*?2. Al mismo tiempo, esto servira para
entender mejor qué entiende Lyotard por sublime y por qué recurri6 a la estética kantiana

durante sus ultimos afos.

Discurso, Figura es el titulo de la tesis doctoral (1967-1971) de Lyotard. Una de

las cosas que trata de hacer en ella es establecer qué es “lo dado” y cémo se aprehende:

Ni el cuerpo ni el discurso poseen en si mismos esta disposicion tachada,
desfigurada, que permite la donacion precisamente porque prohibe el reconocimiento o
la comprension de lo dado. Ruego de Cézanne: que se le desprenda la montafia familiar,
que se le aparezca en un sitio distinto al elegido por el ojo para esperarla 'y que, de este
modo, le seduzca. Ruego de desconciliacién, antirruego. No relaciona lo visible ni con el
Yo-Tu del lenguaje ni tampoco lo relaciona con el Se de la percepcion, sino con el Ello

del deseo. Y no con las figuras inmediatas del deseo, sino con sus operaciones.?

En un primer momento, Lyotard se introduce en la fenomenologia de Husserl y
de Merleau-Ponty, pero pronto las abandona para ofrecer una descripcion de “lo dado” a
partir de una interpretacion del psicoanalisis freudiano que se opone a la interpretacion
de Lacan.

Lo dado es pues, desde la optica de la génesis del sentido, un sentido que se
constituye en la percepcion, en una 'experiencia vivida' o vivencia, pero ésta no es aln
significativa. Lo dado es caracterizado de esta manera como ante-predicativo, como pre-
objetivo, como lo irreflexionado.**

22 Marcos, Juan Esteban, “Lo sublime en la estética de Jean-Frangois Lyotard”, p. 11.

2L yotrd, Jean-Frangoise. Discurso, Figura, p. 40.

%Vega, Amparo. “Defensa del ojo: aprender a ver es desaprender a reconocer. la primera estética del deseo
enj.,f. lyotard.”, p. 79.
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Si “lo dado” es caracterizado de esta manera como aquello anterior a toda
significacion, como el “origen de la constitucion del sentido”?%, entonces el problema que
Lyotard observa en Husserl es el siguiente: Husserl entiende “lo dado” como el proceso
de una sintesis. Segun €l sintetizamos las afecciones primarias que capta la sensibilidad
reteniéndolas en la conciencia y dando lugar a un “ahora” que seria nuestra vivencia
significativa. En este sentido, “la conciencia absoluta de Husserl puede ser definida como
la conciencia de la sucesion de hechos?, es decir, la sintesis de los “ahoras” ya pasados

en un “ahora” concreto. El problema reside en lo siguiente:

Lo que olvidamos en esta sintesis objetivante es que ella misma tiene lugar
“ahora”, en la ocurrencia presentante que efectla la sintesis, y que ese “ahora” no es aun

una de las “veces” que presenta en la linea diacronica. %’

Es decir, que Husserl estaria definiendo las condiciones previas a la vivencia, pero
de tal modo que no se corresponderia con “lo dado” puesto que, en tanto que sintesis,
todavia se trata de algo objetivo y significativo, no previo a toda significacion. De hecho,
Lyotard destaca que Husserl no tiene en cuenta el momento actual en el cual ocurre la
propia sintesis, y que ese “ahora” si que es irreductible y donde debe originarse la

constitucion de sentido.

Por otro lado, Lyotard también critica la perspectiva de Merleau-Ponty. “Merleau-
Ponty insistio en que en la experiencia de la percepcién “lo dado” consiste en la donacion
de lo visible, de lo sensible”?8, una donacion que, debido a que se da en la pasividad del
sujeto, se opondria a la sintesis husserliana. A diferencia de Husserl, que defiende un
proceso de sintesis gracias a la actividad de la conciencia, Merleau-Ponty propone un
sujeto pasivo que se deja afectar por los objetos que lo rodean y el mundo compartido en
el que vive, el cual es significativo. La gracia de esta postura es que trata de vincular la
conciencia con el mundo externo sin necesidad de recurrir a una sintesis hecha por esta
altima (lo cual supondria un gran inconveniente) y sin renunciar al ambito significativo
(motivo por el cual Lyotard se desentiende de esta). Para introducirnos en la postura de
Merleau-Ponty voy a recurrir a un ejemplo del Heidegger anterior a Ser'y Tiempo que me

parece muy ilustrativo:

% Ibidem, p. 79.

% Marcos, Juan Esteban. “Lo sublime en la estética de Jean-Francois Lyotard”, pp. 74-75.

27 yotard, Jean-Frangoise. “El tiempo, hoy”, en Lo inhumano. Charlas sobre el tiempo, p. 66.

28 Vega, Amparo. “Defensa del ojo: aprender a ver es desaprender a reconocer. la primera estética del deseo
en j.,f. lyotard.”, p. 80.
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Pueden ustedes compartir mi propia experiencia: entro en el aula'y veo la catedra.
Prescindimos de una formulacion lingiistica de la vivencia. ¢Qué veo? ;Superficies
marrones que se cortan en angulo recto? No, veo otra cosa. (Veo una caja, mas
exactamente, una caja pequefia colocada encima de otra mas grande? De ningun modo.
Yo veo la catedra desde la que debo hablar, ustedes ven la catedra desde la cual se les

habla, en la que yo he hablado ya.?

En este caso la vivencia de la catedra no es el resultado de una sintesis de datos
externos, sino que responde al propio contexto en el que me hayo inmerso. En este sentido
cabe decir que es el sujeto el que, pasivamente, recibe la vivencia. Entro a clase y me
siento, y sin realizar ninguna reflexién previa, como de forma inconsciente, percibo la

vivencia como catedra debido a que me hayo inmerso en dicha situacion.

En este sentido, “la conciencia se descubre como conciencia encarnada en una
naturaleza, una cultura y una situacién histérica™®® para Merleau-Ponty. Es decir,
Merleau-Ponty entiende que el mundo no es algo que la conciencia deba conocer y
desvelar, sino que la conciencia se da en interrelacion con este. El mundo deja de ser el
producto de una subjetividad concreta para convertirse en algo intersubjetivo en lo cual
me hayo inmerso. “Se trata de volver hacia las cosas, el mundo, los otros (los fendmenos)
con una mirada libre de todo pensamiento objetivante”3!. Esto es, para Merleau-Ponty, la

donacion de lo sensible en que consiste “lo dado”.

Ahora bien, a diferencia de Heidegger, Merleau-Ponty sitGa la carne, es decir, el
cuerpo, en la region de “lo dado”. De este modo, la donacién se produce ya no en la
subjetividad de una conciencia, sino en la subjetividad que es mi cuerpo en relacién con
la materialidad con la que se relaciona (es decir, en relacion con el mundo que le rodea y
que es significante). “En la ontologia merleau-pontiana se entiende que el término carne

(chair) se direcciona homoélogamente para buscar el lazo entre el ser y el hombre™32,

Es decir, tal y como Jorge Nicolas explica, el término carne se direcciona
homologamente al término ereignis del Heidegger de Identidad y diferencia. En este
texto, Heidegger explica que el ereignis consiste en el juego de transpropiacon entre ser

y ser humano previo al darse del ser en el ente: “de lo que se trata es de experimentar

2 Heidegger, Martin. La idea de la filosofia y el problema de la concepcién del mundo, p. 86.

%0 Perruchoud Gonzalez, Stephanie. "The Phenomenology by Maurice Merleau-Ponty: a down way to
things/La fenomenologia segin Merleau-Ponty: un camino de descenso hacia las cosas.", p. 72.

31 Ibidem, p. 75.

32 Lucero, Jorge Nicolas. “El modo carnal del acontecimiento: aportes de la Kehre heideggeriana a la
fenomenologia del cuerpo de Merleau-Ponty”, p. 92.
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sencillamente este juego de propiacion en el que el hombre y el ser se transpropian
reciprocamente, esto es, adentrarnos en aquello que nombramos Ereignis™33. Es en este
juego donde para €l se produciria la donacion del ser, y Merleau-Ponty ubica esta
donacion en la carne. Asi cambia la definicion de subjetividad, que pasa de ser entendida
como la subjetividad de una conciencia para ser la subjetividad de mi cuerpo material,
posibilitando la conexion entre el sujeto y el mundo externo. Esto lo hace porque no cree

posible eliminar al sujeto de la ecuacion:

Lo visible a nuestro alrededor parece descansar en si mismo [...] como si hubiera
entre él y nosotros una relacion tan estrecha como la del mar y la playa. Y sin embargo,
no es posible que nos fundemos en él, ni que él pase a nosotros, porque la vision se

desvaneceria en el momento mismo de hacerse, por desaparicion del vidente o lo visible **
Ahora bien, es justo en este punto donde Lyotard ve un inconveniente.

Segln Lyotard con la nocién de “pasividad” Merleau-Ponty logro pasar del yo
(intencionalidad subjetiva) a lo que podriamos llamar el “se” (en francés “on ), es decir,
de la constitucion del sentido subjetivo a la constitucion del sentido colectivo, lo que hace
referencia a lo que en términos de fenomenologia se llama “intersubjetividad”. Pero
Lyotard afirma que si hay una distancia enorme entre el “yo” y el “se”, hay una distancia

atn mayor entre el “se” y el “ello”.®

Es decir, bajo la perspectiva de Lyotard el “Se” de la percepcion intersubjetiva no

es lo suficientemente originario porque, Siguiendo a Amparo Vega:

Segln Lyotard esa pasividad es pensada ain como "una suposicién del sujeto
intencional, como una inmanencia presupuesta en su relacion trascendental con el objeto”

puesto que consiste en que el sujeto se encuentra “desposeido”, pero el sujeto esta aln

alli “puesto”.*®

Es decir, Lyotard entiende que al mantener cierta nocién de subjetividad (a pesar
de que cambie la definicion por completo), Merleau-Ponty no consigue resolver el
problema de “lo dado”, pues en tanto que sigue habiendo alli un sujeto que esta “puesto”,
“lo dado” se convierte en algo que se presupone en este, y por tanto deja de ser “lo dado”

como tal.

33 Heidegger, Martin. “Identidad y diferencia”, p. 25.

3 Merleau-Ponty, Maurice, Le Visible et I'invisible, p. 171.

% Vega, Amparo. “Defensa del ojo: aprender a ver es desaprender a reconocer. la primera estética del deseo
en j.,f. lyotard.”, p. 80.

3 Ibidem, p. 80.
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Tal y como Lyotard lo entiende, la pregunta acerca de “lo dado” solo se resuelve
desde la ausencia total de la subjetividad. Ahi donde no hay subjetividad de ningun tipo
es donde, para Lyotard, ocurre la donacion de lo sensible que hemos llamado “lo dado”.
Esto se corresponde con un ambito previo a cualquier tipo de reflexion y a cualquier tipo
de significacion, se trata del punto de conexion total con la inmanencia. Pero ya no es una
inmanencia entendida como materialidad significada y significante (al estilo de Merleau-
Ponty o un primer Heidegger), ya no se trata de hallarme inmerso en el mundo que me
rodea y que me afecta de forma pasiva. Para Lyotard se trata de la conexién mas

primigenia con lo que antes llamabamos “lo sensible” en Kant.

Se trata de un &mbito en el que por definicién no puede haber una subjetividad
porque en el momento en el que la hay, lo sensible ya pasa a estar deformado, por muy
poCco que sea, por esta (igual que sucedia con la nocidn de estética en la primera Critica
kantiana, donde los esquemas, a pesar de ser preconceptuales, ofrecen una primera
intuicion objetivada, es decir, preparada para encajar bajo las categorias del
entendimiento). Ahora bien, una vez dicho esto, Lyotard tiene el inconveniente de
demostrarlo. ; Como demostrar una conexion con el mundo de la inmanencia en la que
desaparece mi subjetividad? ; COmo atestiguar la existencia de algo que se supone que no
puedo comprender en tanto que no estoy ahi como sujeto constituido? ¢Si no estoy ahi

como sujeto constituido por algun tipo de subjetividad, como puedo estar entonces?

Para dar respuesta a esta cuestion, Lyotard recurre al psicoanalisis. Mientras que
el psicoanalisis de Lacan entendia que el sujeto estd determinado por su inconsciente, el
cual estd previamente constituido y estructurado por el lenguaje, Lyotard viene a decir
justamente lo contrario. Su lectura de los textos freudianos consiste en entender el
inconsciente como el juego libre del deseo que, en vez de estar previamente constituido,
es aquello que nos constituye de forma espontanea y no predeterminada. Situando a este
primer Lyotard dentro del pensamiento postestructuralista, Belén Castellanos explica lo

siguiente:

Con el pensamiento postestructuralista, hablamos de un Inconsciente Ontol6gico
que viene a equivaler al Pensar del Ser al que, con otros fildsofos, denominamos logos o
nous. El Inconsciente, entonces, se constituye como el limite posibilitante que liga la
pluralidad ontica.’’

37 Castellanos, Belén. “La recepcion del psicoanalisis en el pensamiento postestructuralista de Lyotard: la
cuestion del deseo y del inconsciente”, p.6.
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Lyotard realiza, siguiendo a Castellanos, una distincion entre dos tipos de deseo:
el deseo-voto, que consiste en aquel que tiene un sentido y busca una realizacion, que esta
estructurado por el discurso cultural y que busca algun tipo de carencia como puede ser
el amor de la madre que teniamos durante la infancia; y el deseo-libido, que no responde
a ninguna carencia ni a ningln trauma enterrado de nuestro pasado, sino que esta ligado
a lo que en Freud es el proceso primario previo a toda configuracion de sentido. En este

ultimo deseo “ya no tenemos el deseo de algo, sino el deseo sin mas”38,

Lyotard también distingue entre lo figural y lo discursivo. Dentro del ambito
discursivo podemos ubicar toda aquella configuracion de sentido, es decir, todo aquello
que en el mundo que nos rodea nos resulta comprensible. Esto puede ser desde el &mbito
cultural, hasta cualquier teoria filoséfica que defina el mundo de una determinada manera
concreta, como puede ser un Hegel con su dialéctica o un Merleau-Ponty con su mundo

significante.

De este modo, lo figural es propuesto por Lyotard como aquello que excede los
limites de lo discursivo. En palabras de Lyotard, “la figura es una deformacion que

impone una forma distinta a la disposicion de las unidades lingtiisticas.”%.

Bien, pues el inconsciente, tal y como lo interpreta Lyotard, seria aquello que
responde a las transformaciones libres que se producen en el ambito de lo figural. De ahi
que Belén Castellanos lo denomine “inconsciente ontologico”, pues se trata de un
inconsciente en el cual el deseo mana libremente (deseo-libido) y sin estar previamente

fijado por un objetivo concreto que deba cumplir.

La principal diferencia entre ambas posturas es que, mientras para los
psicoanalistas lacanianos hay una intencién del inconsciente que nos impide acceder al
fundamento primigenio, razén por la que se deforma el suefio, para Lyotard no existe esa
proteccion del inconsciente, pues este no tiene nada que esconder. Asi, lo Unico que
aconteceria seria una transformacion de los estimulos y los recuerdos de la vigilia
mediante una serie de procesos nombrados Verdichtung (‘condensacion’), Verschiebung
(‘desplazamiento’) 'y Rucksicht auf Darstellbarkeit (‘consideracion de la
representabilidad’ o ‘miramiento por la figurabilidad”), que corresponden a lo que Freud

denomind como «proceso primario», y en los que no ocurre otra cosa que una

38 Ibidem, p. 13.
39 Lyotard, Jean-Frangoise. Discurso, Figura, p. 75.
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deformacion figural de corte creativo que es anterior a la ordenacion lingiistica y

discursiva del «proceso secundario».“°

Es decir, que antes de todo sentido reside la simple figura de aquello que nos rodea
y que tenemos delante. De este modo, en vez de manifestar algo oculto, el inconsciente
responde a la inmanencia de los objetos (a lo sensible simplemente dado en el espacio y
en el tiempo trascendentales), a su materialidad aqui entendida como materialidad no-
significante. Este punto se ve bastante bien ejemplificado a través de la lectura que hace

Lyotard sobre el mito de Orfeo.

Orfeo bajo al infierno para rescatar a su amada, Euridice, bajo la Gnica condicion
de no mirarla por el camino. Sin embargo, este no pudo evitarlo, la miré y la perdio6 para
siempre. Tal y como lo entiende Lyotard, lejos de responder a una manifestacion de lo
maés oculto que conforma su inconsciente, la mirada hacia Euridice fue algo que desbord6
lo discursivo a traves de lo figural: “Imagino a Orfeo luchando para volverse hacia

Euridice. Fuerza para desear ver lo invisible pese a todo™*.

El inconsciente es definido como la fuerza del deseo que es capaz de escapar de
lo establecido que configura ese proceso secundario que constituye a mi “Yo” social y
discursivo. Es capaz de escapar gracias a que no esta estructurado ni predefinido por nada.
A este ambito en el cual se mueve el libre deseo en respuesta a lo figural Lyotard lo llama
“Ello”. Se trata de una especie de dormitorio, dentro de esa gran casa que es la conciencia,
que esta vacio, que no dispone ni de una cama sobre la que dormir. Se trata de la “nada”
en el pensamiento, de una conciencia que ontolégicamente no esta estructurada ni es nada

en si misma. Es decir, de la ausencia de subjetividad en medio de la inmanencia.

El sentimiento estético del gusto: aprehension de “lo dado”

La lectura de Freud que Lyotard hace en Discurso, Figura establece el encuentro
con “lo dado” en el pensamiento a través del inconsciente, que segun Lyotard responde a
la transformacion libre de lo figural. Sin embargo, sera unos afios mas tarde cuando
Lyotard encuentre en Kant los presupuestos necesarios para su teoria. Es en la Critica del

Juicio donde Lyotard afirma que se desvela la forma en que el pensamiento procede.

40 Meijide, Sergio. “El concepto de figura en el pensamiento de Jean-Frangois Lyotard: Arte, politica y
ontologia”, p. 56.
4 Lyotard, Jean-Frangoise. Discurso, Figura, p. 375.
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Desvelando este proceder del pensamiento podremos descubrir como “lo dado” puede ser

aprehendido en este.

El juicio estético encierra, a mi parecer, un secreto mas importante que el de la
doctrina, el secreto de la “manera” (mas que del método) por la cual el pensamiento critico

mismo procede, en general.*?

Asi, siguiendo a Juan Esteban Marcos, “puede afirmarse que Lyotard esta
asignandole a la imaginacién un papel parecido al que le fuera asignado en Discours,
figure a la figura-matriz. A modo de transgresion de su misma funcion, la imaginacion
presenta formas que no buscan aprehender una afeccién bajo la determinacion de un

concepto™,

Esto es muy interesante, pues para Lyotard es en la reflexion kantiana donde se
pone de manifiesto este procedimiento de la “manera” que tiene que ver con el

sentimiento estético, y en la descripcion del gusto la aprehension de “lo dado”.

Cuando Kant habla de la materia de la sensacién, que opone a su forma, a su
formacion, se trata precisamente de lo que no podemos calcular. No tenemos nada que

decir de lo que nos suministra, nos da esa materia.*

Esa materia de la sensacion se corresponde con lo que en el apartado anterior
llamaba “inmanencia previa a cualquier tipo de significacion”, es decir, “lo dado” previo
a la configuracion de significado. En Kant se corresponde con las libres formas que se
dan en la imaginacion cuando, en el gusto, no son acogidas por concepto alguno, es decir,
se trata de lo sensible en el espacio y el tiempo trascendentales sin la intervencion de los

esquemas.

En la tercera Critica, la estética elabora la cuestion de las formas. El objeto no es
entonces comprender cdmo es posible la ciencia sino como hay que hacer para que en el
aqui y ahora de la donacion se produzca un sentimiento tal que no sea mas que la
transcripcion afectiva de las formas que flotan libremente en el espacio y en el tiempo.
Kant atribuye ese sentimiento a la inscripcién en el sujeto de las formas debidas a la
imaginacion productora (...) Lo que le interesa es la manera en que un sujeto acoge esas

formas (...).*

42 Lyotard, Jean-Francoise. Lecciones sobre la analitica de lo sublime, p. 26.

43 Marcos, Juan Esteban. “Lo sublime en la estética de Jean-Frangois Lyotard”, p. 76.

4 Lyotard, Jean-Frangoise, “Algo asi como: “comunicacion... sin comunicacion™, en Lo inhumano,
Charlas sobre el tiempo, p. 114.

% Ibidem, p. 115.
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Asi, el sentimiento estético en el gusto consiste en la acogida de las libres formas
de la imaginacion que son “lo dado”. La clave para justificar que la aprehension de “lo
dado” se produce en la mente reside en encontrar algo en ella que no sintetice la
inmanencia externa, que no la objetive de ningin modo al mismo tiempo que la capta de
alguna manera. Para Lyotard esto se logra en el sentimiento puesto que simplemente
indica el estado del pensamiento en el momento de la donacion. Esto llega hasta tal punto

que Lyotard afirma lo siguiente:

Podemos decir incluso, invirtiendo el orden, que esta condicion subjetiva, esta
Stimmung, es decir, el estado en el que se encuentra el pensamiento cuando conoce (esto
es el sentimiento), es también una “condicion subjetiva del conocer”, condicion, esta vez,
en el sentido de condiciéon de posibilidad (...). Si no hubiera una disposicion del
pensamiento de la que esté inmediatamente advertido (el sentimiento), y que sea propicia
para su acto de conocer, no existiria conocimiento para el pensamiento y el pensamiento

no conoceria.*®

El sentimiento es lo que nos hace autoconscientes puesto que gracias a este el
pensamiento conoce su propio estado. Sin este rasgo de la reflexion el conocimiento no

seria posible.

De esta manera, Lyotard interpreta que en la teoria kantiana del gusto “el
sentimiento es la acogida inmediata de lo que se da”#’. Es decir, Lyotard esta diciendo
que “lo dado” se aprehende a través del sentimiento estético. En otras palabras, la
donacion del ser es acogida en un primer momento gracias al sentimiento estético que
indica al pensamiento su estado, es decir, que nos hace conscientes de ese momento, pero
conscientes de una forma que no es tedrica, sino inmediata. Al fin y al cabo, esto es lo
que se venia anunciando cuando, en el apartado sobre el aspecto tautegorico de la
reflexion, decia que Lyotard establece una distincion entre los diferentes usos que Kant
hace del término sensacion. Kant entiende, de este modo, que en el gusto la sensacion
recibe lo sensible dado en el espacio y en el tiempo antes de cualquier determinacion, por
eso Lyotard entiende que es a través del sentimiento que se acoge lo dado. Ese sentido
presignificativo que es “lo dado” es definido por Lyotard como lo sensible en el espacio

y el tiempo captado por la sensibilidad en el sentido de la tercera Critica.

46 |yotard, Jean-Francoise. Lecciones sobre la Analitica de lo sublime, p. 214.
#’Lyotard, Jean-Frangoise, “Algo asi como: “comunicacion... sin comunicaciéon”’, en Lo inhumano,
Charlas sobre el tiempo, p. 114.
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Se podria objetar que el sentimiento es algo subjetivo y que en consecuencia
Lyotard sigue sin resolver esta cuestion. Sin embargo, se ampara en el doble caracter
subjetivo-universal con el que Kant caracteriza al gusto (este caracter de la reflexion me
lo he estado reservando hasta ahora). Lo bello presenta un sensus communis (sentido
comun), gracias a lo cual es inmediatamente comunicable. En este punto veo necesario
recapitular: recordemos el inconveniente al que se enfrenta Kant a la hora de abordar la

cuestion del gusto:

A) si se acepta que cada individuo posee su propio gusto, entonces la belleza de los

objetos no es pasible de ser evaluada cognoscitivamente.

B) si se acepta fundar el juicio de gusto en un concepto, entonces no hay espacio para el

sentir subjetivo como fundamento del juicio estético.*®

Para resolver este problema, Kant determina que el juicio es, en el gusto,
reflexionante: “en la "critica del juicio estético" (CJ) se denomina puro juicio estético
reflexionante al juicio basado en un sentimiento compartido”°. Siguiendo a Juan Esteban,
este sensus communis se caracteriza por una Zweckmassigkeit, término aleman que
“puede ser traducido como conformidad, adecuacion y/o idoneidad a un fin”*0. Esto, en
resumidas cuentas, es la diferencia fundamental entre un juicio reflexionante y uno
determinante: mientras que el determinante se realiza de acuerdo con un concepto que es
la meta para alcanzar, al juicio reflexionante no lo guia el concepto de una meta, sino una

simple finalidad sin concepto.

Si los juicios de gusto no poseyeran esta caracteristica, entonces no tendrian
ningun tipo de concordancia con los objetos. “Es como si la belleza radicara en la cosa
como una propiedad objetiva, aunque en realidad es el sujeto quien, ante esa misma cosa,
que sirve como detonante, activa sus facultades™!. Y “Kant argumenta que debido a que
la cognicion es universalmente compartible, entonces el estado subjetivo de la cognicién
es también universalmente compartible”®2. El sensus communis de la comparticion del
gusto es clave para poder justificar la conexién mente-mundo, y que el mundo no es un

simple producto de mi conciencia. Si se tratase de algo estrictamente subjetivo nada

8 Marcos, Juan Esteban. “Lo sublime en la estética de Jean-Frangois Lyotard”, p. 50.

49 Ibidem, p. 50.

%0 Ibidem, p. 50.

°1 Ibidem, p. 51.

S2Matthews, P. M. "Kant's Sublime: A Form of Pure Aesthetic Reflective Judgement”, en The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, p. 167.
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tendria que ver con el mundo, por eso el hecho de que haya algo ahi que sea comunicable

es imprescindible, ya no para la teoria estética, sino también para el conocimiento:

Es necesario (missen) (78;80) que conocimientos y juicios sean compartidos
universalmente, “asi como la conviccion, Uberzeugung, que los acompaiia” (ibid.). ;Por
qué es necesario? Porque sin esta comparticion universal no habria mas que opiniones
individuales, incapaces de mostrar el acuerdo, Uebereinstimmung, de estos
conocimientos y juicios con su objeto. Ademas, el escepticismo que resultaria de esta

incapacidad es insostenible, como lo ha mostrado la primera Critica.®®

Esta conviccidén que es el sentimiento consiste en un tipo de comunicacion
irreflexiva o pre-significativa, y el arte es el mejor medio para ejemplificarlo. En este
sentido, Lyotard dice que Kant abre “un pensamiento del arte que no es un pensamiento
de la no comunicacion sino de la comunicaciéon no conceptual”®*. Comunicacion que

consiste en la escucha del sentimiento.

La obra, o en todo caso lo que se recibe como arte, induce un sentimiento -antes
de inducir una inteligencia- que es, constitutiva y por lo tanto inmediatamente,
comunicable de manera universal por principio. Ese sentimiento se diferencia con ello de
una simple preferencia subjetiva. Esta comunicabilidad, como exigencia y como hecho,
justamente porque se la supone originaria, ontolégica, escapa a la actividad

comunicacional, que no es una receptividad sino algo que se maneja, se hace.>

Ahora bien, es en el sentimiento sublime donde la teoria haya su justificacion. Es
ahi donde podemos comprobar que el pensamiento es, verdaderamente, sintiente, y que
posee la capacidad (el sentimiento) que es tan necesaria para acoger la donacion del
sentido. En el sentimiento sublime podemos comprobar que la mente posee el sentimiento
gracias a que se produce justamente cuando esta encerrada en si misma. Ahi donde el
pensamiento es capaz de sentir sin dirigirse tan siquiera a una finalidad externa queda
justificado que el pensamiento es, por si mismo, sintiente, es decir, que posee la capacidad
de conocer siempre de su estado a traves del sentimiento y sin mediacién de concepto
alguno. O lo que es lo mismo, que es autoconsciente de forma inmediata y que no esta
conformado por ningun tipo de subjetividad (lo cual hemos dicho que es condicién

necesaria para aprehender lo dado).

53 Lyotard, Jean-Frangoise. Lecciones sobre la Analitica de lo sublime, pp. 213-214.

% Lyotard, Jean-Frangoise. “Algo asi como: “comunicacion... sin comunicacion™, en Lo inhumano,
Charlas sobre el tiempo, p. 112.

% Ibidem, p. 112.
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La ocurrencia: punto central en la estética de Lyotard

Tal y como vengo diciendo en el apartado anterior, Lyotard defiende que la
aprehension de “lo dado” se realiza gracias al sentimiento. Es ahi donde la mente acoge
la inmanencia sin objetivarla de ningin modo puesto que el sentimiento solamente indica
el estado del sujeto frente a lo sensible (el sentimiento solamente nos informa, es decir,
nos hace autoconscientes del estado del pensamiento frente a lo sensible dado en el
espacio y el tiempo sin estar determinado a través de los esquemas en una intuicién que
esté adaptada a las categorias del entendimiento). Este instante de acogida en el que se
produce la donacién anterior a todo significado constituye lo que Lyotard Ilama en varias
ocasiones el “ahora” mismo en el cual la sucesion acontece. A este “ahora” que en su
critica a Husserl explicaba que no puede ser objetivado, es decir, que es aquello que
escapa a la cadena sintetizadora y a lo significante al mismo tiempo que la constituye,

Lyotard lo llama ocurrencia.

“La ocurrencia es el instante que “cae” o “sucede” imprevisiblemente pero que,
ni bien alli, ocupa su lugar en la red de lo sucedido™®. La ocurrencia “sucede como signo
de interrogacion “antes” de suceder como interrogacion. Sucede es mas bien, “en primer
lugar”, ¢sucede, es, es posible? Sélo “a continuacion” se determina el punto por la

interrogacion: ¢sucede esto o aquello, es esto o aquello, es posible esto o aquello?”%’

De este modo, en la ocurrencia pueden suceder dos cosas: la donacion del ser por
un lado, o su retirada por el otro. Mientras que, apoyandose en Kant, Lyotard establece
que es en el gusto donde se aprehende “lo dado”, es decir, donde la donacion del sentido
tiene lugar gracias al sentimiento, seré en lo sublime donde el ser amenace con la retirada

del sentido.

A diferencia del gusto, “el sentimiento de lo sublime se manifiesta cuando falta la
presentacion de formas libres (en la imaginacién, aqui siguiendo a Kant)”. Asi, para
Lyotard la cuestion de lo sublime se vincula con lo que Heidegger llama “retirada del ser”
o “retirada de la donacion”, se trata de un estado en el cual “la acogida brindada a lo
sensible, es decir, al sentido encarnado en el aqui y ahora anterior a todo concepto, ya no
tendria lugar ni momento™®®. O lo que es lo mismo, supone la destruccién incluso de lo

sensible dado en el espacio y el tiempo anterior a cualquier determinacion.

% |yotard, Jean-Frangoise. “El instante, Newman”, en Lo inhumano, Charlas sobre el tiempo, p. 89.
57 Lyotard, Jean-Frangoise. “Lo sublime y la vanguardia”, lbidem, p. 96.
%8 |yotard, Jean-Frangoise. “Algo asi como: “comunicacién... sin comunicacién™”, lbidem, p. 116.
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Ahora bien, recurriendo a Burke, Lyotard explica que esto no es mas que una

amenaza:
Sin embargo, Burke, a su manera, sefiala un punto esencial para el proyecto newmaniano.

El delight, ese placer negativo que caracteriza contradictoria y casi neurdticamente el
sentimiento sublime, proviene de la suspension de un dolor amenazante. Esta amenaza,
de la que estan pintados ciertos “objetos”, ciertas situaciones y que pesa sobre la
conservacion de uno mismo, es llamada terror por Burke: las tinieblas, la soledad, el
silencio, la cercania de la muerte pueden ser “terribles” en cuanto anuncian que la mirada,
el projimo, el lenguaje, la vida van a terminar por faltar. Se experimenta la posibilidad de
que muy pronto ya nada suceda. Lo sublime es que del seno de esta inminencia de la nada,

sin embargo, suceda, tenga “lugar” algo que anuncie que no todo esta terminado.>®

Es decir, que lo sublime consiste en el sentimiento que se produce frente a la
amenaza de la muerte, es decir, la retirada del ser y de todo sentido (de lo sensible), pero
sin que esta llegue a consumarse. Asi, por ejemplo, en Kant la informidad que se presenta
a laimaginacion en lo sublime, y que amenaza con la ausencia del sentido, es mediatizada
por las ideas de la razon, es decir, acogida por estas, anunciando no solo que todavia hay
algo y que no todo esta acabado, sino también la superioridad de las ideas de la razén
sobre la naturaleza. De ahi procede el doble caracter de placer y dolor que caracteriza al
sentimiento sublime: dolor inicial frente a la amenaza de la muerte y placer posterior
cuando dicha amenaza desaparece al “acoger” aquello que se presenta como informe,

como muerte y como ausencia de sentido.

Ahora bien, aqui hay algo en lo que Lyotard difiere con Kant. Mientras que para
Kant el sentimiento sublime consiste en una elevacion, Lyotard defiende que, siguiendo

a Burke, se trata de una intensificacion.

Para que este terror se mezcle con el placer y componga con €l el sentimiento
sublime, es preciso ademas, escribe Burke, que la amenaza que lo genera quede
suspendida, mantenida a distancia, contenida. Ese suspenso, esa disminucion de una
amenaza o un peligro, provoca una especie de placer que, sin duda, no es el de una
satisfaccién positiva, sino mas bien de un alivio (...). Esta es la forma, entonces, en que

se analiza el sentimiento sublime: un objeto muy grande, muy poderoso, que amenaza por

%9 Lyotard, Jean-Frangoise. “El instante, Newman”, Ibidem, pp. 90-91.
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lo tanto al alma con privarla de todo Sucede, la sacude de “asombro” (...). Al alejar esa

amenaza, el arte procura el placer del alivio, del deleite.®

No se trata de sobreponernos a laamenaza y dominarla. No consiste en proclamar
nuestra libertad por encima de las fuerzas de la naturaleza. Lo sublime no responde al
descubrimiento en nosotros mismos de algo superior a la gran fuerza que tenemos delante.
En este sentido no es elevacion, sino intensificacion. La intensificacion se logra,
simplemente, alejando el peligro. Para Lyotard, “un simple aqui estd, la ocurrencia mas

minima, es ese “lugar’” 8que anuncia que no todo esta terminado.

Es decir, en la retirada del sentido, es la ocurrencia misma en su estado méas
simple, el “ahora” incluso antes de la donacion, aquello que permanece. Lo que es lo
mismo, la condicién trascendental del espacio y el tiempo despojados de lo sensible.
¢ Como puede ser esto aprehendido? Pues no es aprehendido, sino que simplemente es
“sentido”. Lo sublime para Lyotard nunca se vuelve presentable, sino que ese estado del
pensamiento puede ser sentido por él mismo (profundizare sobre este aspecto en el
siguiente apartado). Como la ausencia del sentido no es mas que una amenaza, no llega a
cumplirse, asi que en la ocurrencia sigue habiendo sentido. Este sentido, que ahora es de
la falta, de la ausencia, de “la nada ahora”, es el sentimiento sublime: “ese sentimiento
contradictorio, placer y pena, alegria y angustia, exaltacion y depresion”®?. En el
sentimiento sublime se acoge ya no a la donacidn, sino a la ocurrencia en su mismidad.
La ocurrencia es el alejamiento del peligro, de la muerte, en tanto que a pesar de la

amenaza de la “nada”, sigue habiendo “algo”.

Este hecho confirmaria la tautegoria de la reflexion, es decir, la capacidad del
pensamiento de saber de su estado a traves del sentimiento, o dicho de otro modo, la
capacidad del pensamiento de sentirse a si mismo o ser autoconsciente de forma
inmediata. In-mediata. Sin mediacién por concepto (esto lo explicaba antes) puesto que
el sentimiento no es ni el resultado de una sintesis ni lo que la recibe, sino algo que se da

con cada ocasion. Refiriéndose a la Critica del Juicio, Lyotard dice:

Dedicada a exponer este proyecto, la Introduccion no menciona lo sublime, salvo
en un corto pasaje, al final del paragrafo VII (38;29). Se declara alli que si el placer

estético es posible, no es solo porque el objeto puede ofrecer una finalidad al pensamiento

80 |yotard, Jean-Frangoise. “Lo sublime y la vanguardia”, lbidem, p. 104.
81 Lyotard, Jean-Frangoise. “El instante, Newman”, Ibidem, pp. 90-91.
62 |_yotard, Jean-Frangoise. “Lo sublime y la vanguardia”, lbidem, p. 98.
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reflexionante (como en lo bello, que es la naturaleza “en” el pensamiento), sino también
porque el pensamiento, a la inversa, puede experimentar su propia finalidad con ocasion
de una forma “o incluso de la ausencia de forma” (ibid.). Es el caso de lo sublime, que es

“el sujeto” sin la naturaleza.®®

El placer estético es posible gracias a que el pensamiento puede experimentar su
propia finalidad (su estado), algo que sucede tanto en lo bello como en lo sublime, sin
embargo, es en lo sublime donde esto es méas extremo puesto que carecemos de las libres
formas que se presentan en la imaginacion como finalidad: ahi donde hay ausencia de
forma queda justificado que el pensamiento es sintiente puesto que sigue conociendo de

su estado. El sentimiento sublime confirma su carécter tautegorico.

Es en lo sublime donde, en ultima instancia, se desvela el proceder del
pensamiento, que consiste en la capacidad de conocer su estado a través del sentimiento,

gracias a que es ahi donde el pensamiento se encuentra mas desnudo.

El sentimiento sublime

Dedicaba el apartado anterior a profundizar en la importancia de la ocurrencia
para el sentimiento sublime, pero, si bien esto abre la primera puerta para comprender
coémo se produce este sentimiento y en qué consiste, todavia falta algo en lo que indagar.
Tal y como explicaba, Lyotard se distancia de Kant a través de Burke, pero leyendo los
textos de nuestro filosofo me parece encontrar algo que a simple vista parece
contradictorio: Lyotard rechaza la idea de que el sentimiento sublime sea una elevacion,
0 que tenga que ver con una sensacion de superioridad con respecto a lo que se presenta
delante. Sin embargo, en las Lecciones sobre la Analitica de lo sublime, profundiza en el
tema de las ideas de la razon (que para Kant son lo que nos hace superiores) para explicar

coémo se produce el sentimiento sublime.

Mi proposito en este apartado es ver como interpreta Lyotard el papel que estas
ideas cumplen en la estética kantiana y mostrar que, para él, desvelan que el pensamiento
es sentimiento antes que cualquier otra cosa. Lyotard esta llevando a cabo, a mi parecer,

una auténtica deconstruccién de la Analitica kantiana.

Como lo sublime es ocasionado por lo informe, Kant explica que la razon es lo

Unico capaz de aprehenderlo. Lo informe consiste en que la naturaleza se presenta en el

83 Lyotard, Jean-Frangoise. Lecciones sobre la Analitica de lo sublime, p. 71.
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pensamiento como lo “cuantitativo bruto” (esto lo explicaba en el apartado dedicado a
Kant), es decir, como la magnitud y la fuerza en si mismas y en abstracto o como lo que
Kant llama lo infinito y lo absoluto. Al situarnos a los pies de una piramide no somos
capaces de percibirla en su totalidad, asi que esta se nos presenta como la ausencia de
forma, que para Kant es lo infinito. Ahora bien, el infinito solo existe en nuestra razon,
que es donde reside esta idea, pues en la naturaleza no hay nada que sea infinito. Lo
infinito solamente es pensable y es lo que se presenta como finalidad en el sentimiento

sublime. Ahora veamos como interpreta Lyotard esta finalidad:

La finalizacién del sentimiento sublime por lo absoluto, ¢exige la representacion
de este por medio de una Idea? O bien, ¢lo absoluto en el sentimiento sublime es un objeto
de pensamiento que por otra parte puede, ciertamente, ser representado por una ldea, en
el uso que de ello hace la razon especulativa, pero que aqui solo esta sentido, es decir,
esta “presente” solamente como la sensacion de una finalidad necesaria? Tratandose de
un juicio reflexionante, la segunda hip6tesis debe ser la buena. Por eso hablo de la
“presencia” de un concepto de la razdn: el objeto de este concepto, lo absoluto, es sentido
sin que sea representado por una Idea. Es sélo como sensacion que esta presente en el

sentimiento sublime y que ejerce alli su finalidad necesaria.®

Es decir, antes (en un sentido ontoldgico) de pensar en la idea a traves de la cual
podemos comprender ese absoluto, Lyotard explica que simplemente la sentimos,
simplemente sentimos el concepto de absoluto sin que este sea representado en una idea

como tal.

Si lo absoluto fuera representado en el juicio sublime por una Idea, el juicio
dejaria de ser estético y se volveria especulativo (...). Entonces lo absoluto no es
concebido como una ldea, sino sélo sentido.®®

De este modo, si bien las ideas de la razon son la finalidad en el sentimiento
sublime, lo son solo como sentimiento. No como ideas pensadas Sino “presentes”,
introduciendo la l6gica del diferendo para explicar su interpretacion del sublime kantiano.
Entre la imaginacion y la razén se da un diferendo, que consiste en que “su conflicto no
es un litigio ordinario, que una tercera instancia pueda aprehender y decidir®. Cuando

Lyotard habla de diferendo se refiere, por tanto, a un conflicto irresoluble.

5 Ibidem, pp. 90-91.
% Ibidem, p. 91.
% bidem, p. 140.
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Distinto de un litigio, un diferendo es un caso de conflicto entre (por lo menos)
dos partes, conflicto que no puede zanjarse equitativamente por faltar una regla de juicio

aplicable a las dos argumentaciones.®’

De este modo, la imaginacién es incapaz de representar el absoluto o infinito que
se le presenta en lo sublime. Este absoluto solo es presentable en la razon, de ahi el
diferendo que hay entre razon e imaginacion. Ahora bien, a pesar de que el absoluto sea
irrepresentable (no se puede poner en formas), si que es sentible, siguiendo la I6gica del

diferendo.

El diferendo (...), es el estado inestable y el instante del lenguaje en el que algo
que debe poderse expresar en proposiciones no puede serlo todavia. Ese estado implica
el silencio que es una proposicion negativa, pero apela también a proposiciones posibles

en principio. Lo que corrientemente se llama el sentimiento sefiala ese estado.®

La logica del diferendo desvela que a pesar de no poder representar nada en el
pensamiento, a pesar de este estado de impotencia de la imaginacion, la falta de
representacion también puede ser sentida. La clave que subyace a la l6gica del diferendo
reside en que en tanto que la ocurrencia amenazada por la ausencia de sentido, de lo
sensible en el espacio y el tiempo, sigue siendo un estado de la mente, dicho estado puede
ser sentido por ella misma. El objeto sublime nunca es presentado porque la imaginacion
no puede, porque simplemente es una informidad y no hay forma alguna que podamos
aprehender; sin embargo, podemos sentir la ausencia de presentacion. La mente se queda
en un estado de la ocurrencia en que lo sensible desaparece, quedando en su simple
condicion trascendental del tiempo, pero sin nada sensible sobre lo que volcarse. Y este

estado puede ser sentido.

Lo absoluto que es lo informe es el ocasionante, pero la finalidad es el
pensamiento porque el sentimiento no se dirige a nada mas que a si mismo debido a que

el objeto de la razdn no es representado en una idea.

Si el objeto de la razon fuera presentado en una idea ocurriria como en el ejemplo
de la orientacion: ahi el sentimiento es inmediatamente dirigido a pensar la diferencia
entre izquierda y derecha, por lo que el placer estético desaparece. En el sentimiento

sublime el pensamiento no tiene ninguna finalidad, como en lo bello son las libres formas,

57 Lyotard, La diferencia, p. 9.
% bidem, p. 26.
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hacia la que dirigirse fuera de si mismo. Aqui en lo sublime el pensamiento se encuentra

en estado “puro” y se dirige hacia si mismo.

Por si mismo, absolutamente hablando, antes que le sean opuestos datos a captar
por las formas de la sensibilidad, a reunirlos en esquemas, a conocer conceptos, e incluso
a apreciar segun el Bien (...), “antes” de todo esto, el pensamiento es poder de pensar

(...), irrelativo, “vivo”, no proviene de nada mas que de si mismo y entonces, en este

sentido, es “interno”.%

Este poder de pensar en que consiste el pensamiento en su ocurrencia, es decir, en
su estado mas desnudo, es sefialado segun la l6gica del diferendo por el sentimiento. El
pensamiento es poder de pensar, es decir, algo analogo al deseo en sentido ontoldgico que
mencionabamos anteriormente. Si en Discurso, figura Lyotard defendia la ausencia de
unasubjetividad preconfigurada a través de una concepcion del deseo como “libre deseo”,
es decir, “poder de desear” antes que desear algo concreto, ahora defiende lo mismo, pero
justificando su teoria en el hecho de que incluso ahi donde el pensamiento todavia no es
nada concreto (ahi donde simplemente es la condicién del espacio y el tiempo
trascendental, sin ser el tiempo mismo de una sucesion y sin acoger lo sensible) este puede
ser sentido. En tanto que podemos sentir la ausencia de pensamientos concretos queda
atestiguado que el pensamiento no esta preconfigurado por nada y que es meramente
“poder de pensar”. Esto lo descubre Lyotard en Kant porque, a pesar de que Kant hable
de una superioridad sobre las grandes fuerzas de la naturaleza, nuestro filésofo se da
cuenta de que es imposible entablar una comprension de las ideas de la razén si lo que
queremos es un sentimiento estético. Entablar una comprension implica un juicio
determinante, y no reflexionante, por lo que de forma anéloga a las formas libres de la
imaginacién, que no alcanzan a ser comprendidas como los objetos propiamente
significativos, el objeto de la razon (que es el absoluto) debe permanecer simplemente
sentido, no teorizado en una idea, no pensado. Para entender mejor todo esto, voy a poner

un ejemplo

Voy al jardin de mi madre y veo unas flores que me resultan tremendamente
atractivas, entrando en un estado de placer interno. Una puesta de sol, un campo de
amapolas, un cuadro de Sorolla... Una luz célida, colores pastel... embriagan mi alma,
podria decir mi mente, de una sensacién placentera. Eso es el sentimiento de belleza (al

menos como lo entiendo yo). Fijémonos en lo siguiente: ¢entiendo la flor como una flor

8 Lyotard, Jean-Frangoise. Lecciones sobre la Analitica de lo sublime, p. 138.
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en una maceta? ¢Entiendo el cuadro como un cuadro dentro del museo? ¢Entiendo el
campo de amapolas como un lugar sucio, embarrado, y lleno de insectos? Justo en ese
momento de embriaguez no. Mientras que la belleza se esté apoderando de mi alma no
comprendo los objetos de ningin modo, atendiendo a lo dicho anteriormente, de ninguna
manera significativa u objetiva, sino que percibo las simples formas libres de estos: la luz
calida del cuadro de Sorolla y sus tonos pastel dando forma a la escena, el conjunto de

amapolas que no deja ningun hueco sin su color rojo. Este es el estado del pensamiento

en el que la mente, en su ocurrencia, | : e : S
recibe la donacion de sentido : :
presignificativo. Una comunicacién
no conceptual: cuando miro el
cuadro no le digo a mi acompafante
“mira esos dos niflos bafidndose”,
sino “mira que armonia tan perfecta
presentan las formas de este

cuadro”, o lo que es lo mismo: “este

llustracionl, Sorolla, Idilio en el mar

cuadro es precioso”. Mis palabras no
designan méas que mi estado subjetivo; alma embriagada de placer estético. El objeto del
entendimiento, que en este caso son los nifios bafiandose, no es puesto en un concepto,
sino solamente sentido (el concepto queda indeterminado): aprehendo las libres formas

gracias al sentimiento.

Cuando al ver una pelicula aparece una puesta de sol, o un mar en calma visto
desde la orilla de la playa, la escena congela la narracién y detiene el tiempo. Este
detenerse del tiempo, que es facil observar en cualquier pelicula, me parece una buena
analogia de lo que sucede cuando segln Kant la imaginacion juega con las formas: en ese
juego de las formas, lo sensible aparece como una primera intuicién en el espacio y en el
tiempo, pero aqui el espacio y el tiempo son anteriores a cualquier determinacién, son
pre-significativos. Se trata del espacio y el tiempo que hacen posible la experiencia, no
del espacio y el tiempo ya conformados en la experiencia. Por eso me atreveria a decir,
bajo mi humilde interpretacion, que el juego de las formas que se da en la imaginacion es
como la suspensién de la narracion en una pelicula, donde el tiempo se detiene. O mejor

dicho: que aprecio la embriaguez de mi alma infundida por las formas cuando el tiempo
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se detiene porque es ahi cuando lo sensible aparece despojado de su significacion. Algo

que un cuadro puede hacer muy facilmente.

Ahora me imagino entrando en un avion, me siento, despega el vuelo y miro por
la ventana. jQué pequefias son las casas! jQué lejos estamos de la ciudad! Sin embargo,
a pesar de que la aprehendo de algun modo, la distancia que separa al avion del suelo
desde mi punto de vista no es medible. Esta distancia no puede ser de ninguna manera la
sintesis en mi conciencia de unos datos percibidos por separado, pues de serlo sacaria
algln concepto en claro sobre ella y mi expresion seria “esta es la distancia concreta que
separa al avion del suelo”, en vez de ser una expresion de asombro. Sin embargo, cuando
estoy en el avidén no conozco ninguno de estos datos y no puedo calcular nada. Pero yo
sé lo que estoy mirando, lo reconozco, existe y para mi tiene un sentido: estoy mirando la

gran distancia que hay entre el avidn y el suelo.

No puedo representar esa gran distancia en mi mente, no hay forma alguna que
observar, pero sin embargo me hago consciente de ella. Cuanto mas se eleva el avion mas
respeto siento. El sentimiento parece ser lo Unico que me permite referirme aella. Y esto
es lo mas interesante de todo: que al observar la gran distancia no soy consciente de la
“medida” a secas y en abstracto que estoy observando. No teorizo sobre esta idea. Asi,
cuando le hago saber a mi acompafante lo pequefias que son las casas simplemente
expreso mi estado interno, es decir, mi sentimiento de exaltacion y miedo, de asombro y

encogimiento.

Este es el estado del pensamiento en el que la mente, en su ocurrencia, es
amenazada con la retirada del ser. La ausencia de forma me asusta en un primer momento,
y la idea de “medida” en abstracto solo esta presente en mi como un sentimiento. Dicho
de otro modo: mi sentimiento de asombro y temor se refiere a la ausencia de formas que
desde mi punto de vista hay entre el avion y el suelo, algo que en ese primer momento de
asombro soy incapaz de comprender. Mas tarde podré pensar en lo que ha ocurrido y en
que antes de toda medicion concreta hay una nocion de “medida” en abstracto que es
intuitiva. No obstante, esto ya seria una actividad del pensamiento objetivante y

significante puesto que estaria haciendo de la “medida” una idea en el pensamiento.

Lo que hago saber a mi acompafiante cuando estamos en el avion es mi estado
subjetivo, la agitacion de mi alma. En un primer momento no le digo “eh, hay mil metros
hasta el suelo”, ni “mira que guay, mirando por la ventana te darés cuenta de que tenemos
una intuicion de medida que es abstracta”. En un primer momento ni si quiera yo mismo
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pienso en esas cosas. “jQué pequeiias son las casas!” es una forma de poner en palabras

lo que estoy sintiendo en ese instante, la simple agitacion de mi alma.

De forma analoga al sentimiento de belleza, donde no objetivamos las formas que
percibimos, por ejemplo, en dos nifios bafiandose, el sentimiento sublime se produce
cuando no objetivamos la informidad que tenemos delante en una idea de la razon. Esta
informidad es comprendida por la razén como la idea de absoluto del mismo modo en
que las libres formas son comprendidas por el entendimiento como dos nifios bafiandose.
Lo que ocurre en el sentimiento estético es que no hay comprensién alguna, ni de las
libres formas ni de lo informe, asi que, por tanto, el objeto que en lo sublime se

corresponderia con esa informidad es simplemente sentido

Para Lyotard el pensamiento es sentimiento antes que cualquier otra cosa. Lo que
es lo mismo: “poder de pensar”. Poder de pensar cualquier cosa en tanto que no esta
preconfigurado, como si de una maquina se tratase. EI pensamiento no es, para Lyotard,
una maquina con engranajes, el pensamiento es méas bien como un desierto. Ahi, en lo
sublime, donde el pensamiento siente con ocasion de “nada”, de una idea que solamente
se encuentra en él y que es abstraida, es donde queda demostrado que el pensamiento es,
en su estado mas simple, sintiente. Por eso decia que la finalidad en el sentimiento sublime
es el propio pensamiento, pues en tanto que la idea de absoluto permanece abstraida, y no
hay forma alguna por la que maravillarse puesto que se trata de lo informe, solo queda el
mero pensamiento en ese estado de la ocurrencia, donde el ser amenaza con retirarse, que
hemos llamado diferendo, y que, por ser igualmente un estado, es sentido. Este estado de
la mente en diferendo se convierte entonces en la finalidad del sentimiento sublime, el
mas alto grado de autoconsciencia, por eso si bien lo absoluto de la razén es la finalidad,
lo es en tanto que estd “presente” solo como un sentimiento y no como una idea. Esta

seria la lectura que Lyotard hace de Kant.

Color: laocurrencia en el cuadro

Recapitulemos. Segun lo dicho hasta ahora entiendo el sublime lyotardiano de la
siguiente manera: se trata de un sentimiento de ambivalencia entre placer y temor,
exaltacion y depresion, alegria y angustia que hemos llamado, con Burke, una
intensificacion. Esta intensificacion se produce, en Burke, gracias a que ese peligro inicial

es alejado, contenido de alguna manera. Por ejemplo, la representacion de un toro
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embravecido en un poema, 0 en un cuadro. La lectura que hace Lyotard es la siguiente:
si hay una amenaza de muerte que no llega a cumplirse es porque hay algo ahi que no
somos capaces de comprender de ninguna manera, es decir, que se nos presenta como una
indeterminacidn; siendo esta indeterminacion lo informe. En el caso del toro embravecido
lo informe es la fuerza de este, se trata de una fuerza de tal calibre que no podemos
comprender y que nos asusta. En el caso de estar a los pies de una piramide, lo informe

es la superficie de esta cuya totalidad no soy capaz de abarcar.

Mi propoésito en este apartado es explicar el sentimiento sublime que propone
Lyotard en la pintura, que consiste en el signo de la falta de cualquier tipo de presentacion,
a través de diversos ejemplos que él mismo plantea. Para Lyotard lo informe en un cuadro
serd el color. El color, en tanto que indeterminacion, se presenta para Lyotard como la

ocurrencia mas desnuda del cuadro.

Lyotard distingue entre el tiempo al que se refiere la obra (la historia que nos
cuenta el cuadro) y el tiempo que es ella misma. Veamos los ejemplos que plantea para
entender mejor esta diferencia: En Etant donnés, Duchamp estaria tratando el tema del
desnudo y la mujer. Aqui el cuadro en si mismo no importa, sino que lo que importa es

la historia a la que remite.

Mientras tanto, en Vir heroicus
sublimis el cuadro no estd narrando nada,
sino que simplemente esta presente como él
mismo y se remite a si mismo. Esto es lo que
Lyotard entiende por el tiempo que es la obra
misma, que en este caso coincidiria con el
tiempo al que se refiere la obra. En este

cuadro, el tiempo es el cuadro mismo.

Asi, Lyotard dice: “Un cuadro de
Newman no tiene como fin hacer ver que la
duracion excede a la conciencia, sino ser él

mismo la ocurrencia, el momento que

sucede”’0. Frente a un cuadro de Newman

llustracion 2, Duchamp, Etant donnés

"0 Lyotard, Jean-Frangoise. “Lo sublime como indeterminacién: Newman”, en Lo inhumano, Charlas sobre
el tiempo, p. 85.
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“no se trata de una cuestion de sentido ni de realidad referente a lo que sucede, a lo que
eso quiere decir. Antes de preguntarse qué es, qué significa, antes del “quid”, “en primer

lugar” es preciso, por asi decirlo, que “suceda”, quod.”. "t

Segun Lyotard, la importancia del color reside en el “desasimiento” que transmite

al espectador:

El pintor es asido o desasido por un tinte. Cézanne delante de su montafia. Trata
de trasladarla a su soporte. Fiel, sabe que no lo sera. ¢Pero queé intenta hacer, al menos?
Que el observador, a su turno, pueda experimentar (digamos, experimentarlo, a falta de
algo mejor) ese desasimiento ante el color puesto y compuesto en el cuadro. No se trata

de autenticidad, que es un valor mercantil.”

El desasimiento es, en el caso de Cézanne, el desprendimiento de la montafia real,

que nunca llegara a estar en el cuadro. Pero esto es para Lyotard lo que da valor al cuadro.

El desasimiento que logra el color, gracias a distanciarse de la realidad y de la
significacidn, es lo que hace aficos el espiritu y lo emociona. Para Lyotard el color es
siempre el “ahora” que no representa nada. “El color puesto no pasara, siempre sera ahora.
Ese es el principio”™. Y ciertamente
esto es asi: en la pintura, que se
compone de color, resulta que el

color mismo, por separado y sin

mezclar, constituye el comienzo del

cuadro y su limite. Analogamente a

la ocurrencia para el pensamiento,

llustracion 3, Newman, Vir heroicus sublimis

que es el “poder de pensar”, el color

es el “poder de pintar”. Ahora bien, ;que entiende Lyotard por color?

Cuando digo color, me refiero a toda materia pictérica, comenzando por la linea.
En las antiguas caligrafias japonesas, el trazo con pincel no hace una linea en el sentido
del dibujo. ¢ Y qué se diria de las marcas que deja Yves Klein?

Es decir, por color entiende cualquier tipo de marca en el cuadro que no representa

nada o que no es figurativa. En el momento en el cual el cuadro trata una temética concreta

" Ibidem, p. 96.

"2 Lyotard, Jean-Frangoise. “Conservacion y color”, en Lo inhumano, Charlas sobre el tiempo, p. 155.
3 lbidem, p. 149.

" Ibidem, p. 156.
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y narra una historia, este entra en el ambito significativo, discursivo y objetivante. El
cuadro se convierte en algo que esta ahi puesto y que debe ser descubierto, y el espectador
adopta una actitud activa con respecto a este. Una actitud de busqueda de la verdad que

objetiva la obra igual que en el dia a dia objetivamos los objetos constantemente.

Ahora bien, para Lyotard el color rompe con esto. Ya no es que el color sea una
metéafora de la ocurrencia en el cuadro, que también, sino que el color induce en el
espectador la ocurrencia misma, pero la ocurrencia amenazada por la ausencia de toda
forma y la huida del sentido. Por eso dice que Newman trata el cuadro como el suceder
mismo, como el signo de interrogacion antes de hacer la pregunta concreta, 0 como el

“haora” antes de toda la cadena de sucesos.

En “Freud according to Cézanne” (yo solamente dispongo de una traduccién
inglesa), Lyotard explica que las teorias estéticas como la freudiana, que buscan en las
obras un mensaje oculto que debe ser revelado, se rompen a partir de pintores como
Cézanne, Malevich, Klee o Kandinsky. Estos ya no tratan temas de ningun tipo, sino que

en sus cuadros el tema es la propia pintura.

Lo interesante de los cuadros de Cézanne, por ejemplo, es que no hay que buscar

nada mas alla, sino que todo esta en la disposicion de los colores.

The search is oriented towards what may be called an economics of the psychic
system, that is to say an organization not of representatives or signifiers subject to a
semiology, but quantities of energy, of pulsional origin in Freud but taken in the
Cézannean sense of plastic character (lines, values, and the chromatic energies taught by
Pissarro) which induces in the spectator circulations, not of significations, even less of
information, but of affects.”

Es decir, en el arte no se trata de significados ni de informacion, no se trata de
contar historias, sino de afectar a la sensibilidad, es decir, de emocionar al espectador. De
este modo, para Lyotard es el color, en tanto que tiene la capacidad de desposeernos de
cualquier representacion (lo que Lyotard llama “desasimiento”) lo que nos afecta

sentimentalmente.

A este estado, en el que el sujeto es afectado de manera emocional por la obra de

arte, Lyotard lo llama “pasibilidad”, que nada tiene que ver con la pasividad.

75 Lyotard, Jean-Frangoise. “Freud according to Cézanne”, pp.32-33.
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A propésito de la confusion entre pasible y pasivo. Estos dos problemas son
distintos: la pasividad se opone a la actividad, la pasibilidad no. Mas aln, esta oposicion
activo/pasivo presupone la pasibilidad y de todas formas no es lo que esta en cuestion en
la recepcion de las obras de arte. La busqueda de una actividad o “interactividad”, al
contrario, constituye la prueba de que haria falta mas intervencion, y que por lo tanto

hemos terminado con el sentimiento estético.”®

La pasibilidad es la disposicion a ser afectado por la inmanencia externa antes de
ser afectado por ella de una forma activa o pasiva, es decir, antes de ser afectado por ella
dentro de un ambito significativo (antes no se refiere aqui a una forma temporal o lineal,
sino a un antes en sentido ontoldgico). Por ejemplo, yo me relaciono con un vaso de agua
de forma activa cuando lo uso para beber, y me relaciono de forma pasiva con un coche
cuando soy uno de los pasajeros y dejo que me transporte. En ambos casos me encuentro

dentro de un mundo objetivado.

Ahora bien, en la pasibilidad soy afectado en mi ocurrencia antes de cualquier
suceso concreto. En lo bello serd una pasibilidad del sentido, ahi “la pasibilidad como
posibilidad de experimentar (pathos) supone una donacién”’’, y Lyotard dice que “en
Kant la pasibilidad no desaparece con lo sublime pero se convierte en una pasibilidad de
la falta. Lo que falta son justamente las bellas formas con su destinacion, nuestro propio

destino, y lo sublime entrafia esa especie de pena debida a la finitud de la “carne”, esa

melancolia ontoldgica™. Esto es de lo que hablaba
en el apartado anterior: el sentimiento sublime es el
sentimiento que indica una ausencia puesto que se
produce cuando mi pensamiento no puede dirigirse
hacia absolutamente nada. En este sentido es
caracterizado como melancolico: esa melancolia
ontoldgica consiste en la falta del sentido, la retirada
del ser, la ausencia de formas; y es sentida por el
pensamiento. Melancolia que es apaciguada porque a
pesar de no haber nada hacia lo que el pensamiento

llustracion 4, Cézanne, Montafia ~ se pueda dirigir, sigue habiendo algo, que es el propio
Sainte-Victoire

6 Lyotard, Jean-Frangoise. “Algo asi como: “comunicacién... sin comunicaciéon”™, en Lo inhumano,
Charlas sobre el tiempo, p. 119.

" Ibidem, p. 113.

8 Ibidem, p. 120.
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pensamiento en su ocurrencia sintiéndose a si mismo. De ahi la influencia de Burke, quien

concebia el placer sublime como el alivio tras la retirada del peligro.

De este modo, para Lyotard un cuadro como Vir heroicus sublimis que es todo
color nos deja desposeidos, desasidos, diré despojados de cualquier tipo de significacion
u objetivacion. El color amenaza con la “nada”, pero a pesar de esa amenaza sigue
habiendo “algo”, sigue habiendo la mera presencia que traspuesta al pensamiento
simplemente es un sentimiento de ambivalencia entre placer y pena, esa melancolia
ontoldgica. Al fin y al cabo, ya decia anteriormente que el pensamiento es antes que nada
“poder de pensar”, y que el sentimiento sublime nos informa de este estado que es “la
falta”.

Este hecho es lo que Lyotard descubre en la teoria Kantiana. Ahi, donde Kant
explica que la razén aprehende lo informe a través de las ideas de infinito o absoluto,
Lyotard interpreta que estas ideas no pueden ser presentadas como tal si lo que se pretende
es un juicio reflexionante. El objeto de esas ideas, que es lo absoluto, debe estar
“presente” como un sentimiento, algo que solo es posible si la razén se rige bajo la l6gica
del diferendo. Es decir, si el pensamiento posee la capacidad de conocer de su estado,

cualquiera que sea este, a través del sentimiento.

Conclusion

Segun Lyotard en la teoria kantiana el concepto de absoluto no puede ser
interpretado en una idea cuando se trata de la reflexion. De ahi entiende que se produce
un diferendo: como las ideas se dan solo en larazdn y no existen en la experiencia, cuando
estas no son pensadas frente a lo informe solo puede quedar una cosa: el pensamiento
vacio. Y cuando el pensamiento queda vacio solamente puede ser sentido. El sentimiento
indica al pensamiento su propio estado incluso cuando este se debe a causa de la ausencia

de formas.

De este modo, lo sublime se convierte en ese instante de autoconciencia maxima,
de angustia existencial incluso me atreveria a decir, en el que me encuentro solo con mi

propio pensamiento.

Me hallaba un dia tirado en el sofa, aburrido, cansado, inactivo. Desgastado.
Acaba la pelicula. ;Y ahora qué? Apago el televisor, ya es de noche. Solos la oscuridad

y yo. Aparece ese sentimiento amargo, ¢sabes? Esa angustia por estar vivo. Miedo, todo
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va a acabar algun dia. Pena, ¢qué sentido tiene esto? Alivio, menos mal que estoy vivo.
A veces mi existencia se torna en sinsentido. No. Se distorsiona mas bien. Se pierde el
sentido. Melancolia ontoldgica y miedo de perderlo todo. Hay més cosas en el salén: el
televisor que estaba viendo, el sofa sobre el que me recuesto... Y, sin embargo, de repente

estoy yo solo. Yo solo en medio de la nada.

En este estado en el que simplemente me hago consciente de mi mismo mi
pensamiento esta vacio. Se trata de algo no-reflexionado. En este estado se desvela la
ausencia de subjetividad, y el pensamiento simplemente es, para Lyotard, “poder de

pensar”. Esto es lo sublime lyotardiano tal y como yo lo entiendo.

La montafia de Cézanne, la superficie en color rojo de Newman, son el atisbo de

algo que nunca llega a aparecer. Abandonan al espectador a su propia suerte.
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PARTE Il

En busca de un sublime dentro del sentido
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Introduccion

En la primera parte me he centrado en explicar la importancia que tiene para
Lyotard el sentimiento estético. En este sentido comenzaba haciendo un recorrido desde
Kant, pasando por la critica que Lyotard hace a la fenomenologia y el psicoanalisis, para
finalmente profundizar en qué entiende Lyotard por “ocurrencia” puesto que me parece

un punto fundamental en su definicion del sentimiento sublime.

Una vez vistos los ejemplos que Lyotard plantea en la pintura (las vanguardias),
y explicado qué entiende Lyotard por sublime (ese sentimiento de placer y pena que llama
melancolia ontoldgica), mi intencién en esta segunda parte es buscar un sublime dentro

del sentido. ¢A qué me refiero con esto?

Siguiendo a Kant, Lyotard propone un sublime que se logra a través de una
presentacion negativa. Esto quiere decir que sublime es el sentimiento que indica una

falta, una ausencia, en esto consiste la logica del diferendo.

No hay mucho més que agregar a estas observaciones para esbozar una estética
de la pintura sublime: como pintura, esta estética presentara sin duda algo, pero lo hara
negativamente, evitara pues la figuracién o la representacién, sera blanca como un cuadro

de Malevich, hara ver en la medida en que prohibe ver, procuraré placer dando pena.”

Tal y como decia en la primera parte, la pintura sublime no presenta nada. Cézanne
no trae la montafia, y Newman lleva esto hasta lo mas extremo. En ambos casos el color
es lo que importa, siendo el signo negativo de la ausencia de representacion. El color nos
arrebata cualquier representacion, cualquier figuracion en algo concreto, y frente a la
“nada” que es el cuadro las formas abandonan a mi pensamiento en su ocurrencia. De este
modo, el sentimiento es lo Gnico que hay: sentimiento contradictorio de pena y alivio
puesto que mi alma se encoge debido a esa “falta”, pero este mismo sentimiento sigue
estando ahi y la muerte, la ausencia total, todavia no ha llegado. La presentacion negativa
se caracteriza porque no hay nada presentado, sino que simplemente soy consciente de la

situacion gracias al sentimiento.

Ahora bien, Lyotard plantea un sublime en la pintura que es verdaderamente
extremo: su sublime es una auténtica metafora de la ocurrencia del pensamiento en la

retirada de la donacién. ;| No es posible que un cuadro figurativo me haga sentir lo mismo?

" Lyotard, Jean-Francoise. La posmodernidad (explicada a los nifios), p. 185.
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¢Puede ser sublime una obra que no se salga del ambito discursivo o significativo, es

decir, en la que se sigan representando cosas que estén objetivadas?

Mi idea es que si, que dentro de una situacion concreta, objetivada y significativa
que represente una obra de arte es posible un sentimiento sublime. Ahora bien, mi
intencion con esto no es llevar a cabo una critica contra Lyotard, sino realizar una especie
de deconstruccion de su teoria 'y defender que la mente puede ser inducida al estado de la
ocurrencia en el que el sentido nos abandona, pero que esto puede suceder dentro un
mundo objetivado. En este sentido no pretendo justificar ni que Lyotard defienda lo que
yo0 pienso ni que no lo haga, simplemente no me atrevo a afirmar ninguna de las dos cosas,

pero creo que desde su propia teoria puede deducirse bastante bien lo que propongo.

Recurriré al cine, donde creo que la pelicula Kaili Blues (2015), de Bi Gan, es un

muy buen ejemplo de esto que estoy diciendo.

El cine como tiempo

En “Idea de un filme soberano” Lyotard expone brevemente su concepcion del
cine. Explica que “en la forma clésica, la imagen se encuentra subordinada al movimiento
narrativo”®, es decir, que el cine comercial suele seguir unas mismas pautas de grabacion
para todas las peliculas y las imagenes simplemente sirven para contribuir a la narracion,
a la historia que se esta contando. Un ejemplo de esto son las peliculas de Marvel: a pesar
de que cada superhéroe es diferente, todos comparten los mismos puntos en comun y las
peliculas narran sus historias de una forma muy similar, como si estuvieran hechas sobre
una plantilla que sirve de guia. Las imagenes, que constituyen el tiempo descriptivo,
simplemente son un complemento al tiempo narrativo: por ejemplo, cuando la novia del
superhéroe se encuentra atrapada en un balcon en Illamas, esta imagen acapara toda la
atencién, pero en este caso no congela la trama (no nos hace salir de ella
momentaneamente), sino que nos redirige hacia esta. La imagen acapara la atencion pero
dentro de la narracidn, por lo que en realidad es la narracién misma la que sigue siendo

lo importante incluso en ese instante en el que deberia serlo la imagen.

A este respecto, Lyotard afirma que los objetos (entendiendo por ello también la
situacién y los personajes) pueden desvanecerse, y que dicha evanescencia puede hacerse

de dos formas: por fijacion o por fuerza de celeridad. Para explicar en que consiste plantea

8 yotard, Jean-Frangoise. “Idea de un filme soberano”, p. 2.

44



como ejemplo el cine experimental de Michel Snow, con Wavelenght, y Richter con
Rhythmus 21. La idea es que dentro de la narracién los objetos escapen de esta y
“desaparezcan”, siendo el cine experimental de estos autores un caso extremo. En el
primero la situacion se desvanece por fijacion, ahi la escena no cambia durante la pelicula
y conforme va avanzando, muy lentamente, el plano se va ampliando cada vez mas y mas
en un travelling hacia delante que es sumamente lento. En el segundo ejemplo la situacion
se desvanece por aceleracion: las imagenes de cuadrados y rectangulos en movimiento

cada vez son mas rapidas, acompafadas de una melodia que también va en aumento.

Ahora bien, segun Lyotard, la evanescencia puede hacerse en un cine que no sea
experimental, como por ejemplo en el cine neorrealista italiano de Rossellini o Federico

Fellini.

El aliento se desajusta, el aliento que anima regularmente el relato. Un travelling
hacia delante o hacia atras, muy lento 0 muy brusco, un zoom, una panoramica, una
imagen detenida, un fundido, un desenfoque, una elipse sin encadenamiento de planos,
muchos otros procedimientos mas, pueden dar este efecto de falta de aliento. No soy
profesional. Pero como amateur, cualquiera que sea la materia técnica empleada, uno no

puede dejar de ser sensible a estas desviaciones en el desarrollo de un filme narrativo.

Sucede un poco como si la descripcion de un objeto, de una situacion, de
personas, de un rostro, de una mano (en Bresson, por ejemplo, es frecuentemente la
descripcion de una mano por parte de la cdmara lo que corresponde al valor unheimlich
que el rostro puede tener en otros autores), como si esta descripcion, que puede también
hacerse a la manera de una fuga subita y rapida, revelara la presencia de una realidad

inhabitual en la realidad acostumbrada.®*

En este sentido, cualquier pelicula narrativa tiene la posibilidad de emocionarnos
gracias a sus medios materiales, ahora bien, para ello es necesario que el tiempo
descriptivo disponga de esos instantes de evanescencia en los que la trama de la narracion
desaparece. Los procedimientos de la cAmara que desvanecen los objetos parecen ser
analogos al color en la montafia de Cézanne, ambos nos dejan desposeidos, desasidos de

cualquier representacion.

Ahora bien, en el cine este desasimiento que Lyotard Ilama evanescencia no

procede de un modo tan literal como en la pintura. Justo cuando podriamos pensar que el

8 Ibidem, p. 3.
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cine experimental constituye el mayor ejemplo de lo que Lyotard considera sublime en el

cine, vine a decir esto:

Ahora bien, en los mejores filmes “experimentales” reina una suerte de
ingenuidad, una buena ingenuidad de explorador: se cree que se puede suprimir el
realismo que estd ligado a la forma narrativo-representativa, y hacer un filme
completamente soberano. Pero la soberania es absolutamente alérgica a la totalidad. Ella
ocupa vacuolas, o bloques de tiempo, en el despliegue realista-narrativo. Estos
momentos-bloques que se encuentran en los filmes “neo-realistas” pueden ser
recuperados en el movimiento general de la forma narrativa, o pueden no serlo: esta

indiferencia a su suerte manifiesta su soberania.®?

Ese realismo que esta ligado a la narracion se refiere a la realidad que esta siendo
captada por la camara y que sirve como suelo para desarrollar la trama. Aqui, Lyotard

esta siguiendo la estela de André Bazin, quien definié el cine como duracion:

En esta perspectiva, el cine se nos muestra como la realizacion en el tiempo de la
objetividad fotogréafica. El film no se limita a conservar el objeto detenido en un instante
como queda fijado en el ambar el cuerpo intacto de los insectos (...). Por vez primera, la
imagen de las cosas es también la de su duracion: algo asi como la momificacion del

cambio.®

Que el cine sea la momificacion del cambio no significa que detenga el cambio,
sino que captura la duracion misma en su desarrollo. Ahora bien, al ser esto asi la trama
narrativa se interpone de mala manera sobre la realidad que es la duracién mismay que
es lo que constituye el cine. Por ejemplo, en las peliculas de superhéroes no hay espacio
para la improvisacion puesto que esta todo altamente guionizado y pautado, y en este
sentido la duracion misma esta preconfigurada dejando de ser la realidad para pasar a ser
la narracion. Una narracion demasiado programada no deja que el tiempo fluya con
naturalidad, justo lo que hace posible el cine. De este modo, el tiempo descriptivo, que
consiste en la evanescencia de los objetos que he vinculado en un primer momento con
el desasimiento de la pintura, se corresponde con la realidad pre-narrativa que hace
posible el cine (esa realidad inhabitual dentro de la realidad acostumbrada que es la
narracion). En este sentido, el realismo del que habla Lyotard es lo anélogo al color en el

cuadro no solo porque nos desposee de la representacion de la narrativa, sino también

82 |bidem, p. 2.
8 Bazin, André. “Ontologia de la imagen fotografica”, en ¢ Qué es el cine?, p. 29
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porque constituye la condicion de posibilidad de su medio, en este caso el cine. Sin el
realismo que la cAmara captura en un primer momento no seria posible desarrollar la

narrativa.

¢A donde quiero llegar con esto? Pues a que, segun Lyotard, el desasimiento del
cine no se logra a través de un cine experimental, sino a través de esos pequefios
momentos que se dan en las peliculas y que anteponen el realismo a la narracion. En un
cine experimental hay imagen en movimiento, pero no hay tiempo, no hay duracién;y en
este sentido desprenderse del realismo no hace mas que arrebatar a la grabacion lo que
hace de ella una pelicula (lo que hace de ella cine). Personalmente, cuando veo cine
experimental siento como si estuviera frente a un cuadro en vez de una pelicula. No esta

mal, simplemente siento que se aleja de lo que para mi es el cine.

Un ejemplo de evanescencia en el cine es cuando, en un plano-secuencia, el
personaje sigue moviéndose pero de forma espontanea. Ya no bajo las indicaciones del
guion, sino improvisando. Durante este tiempo importan mas los gestos o la expresion de
su cara que la narracion misma. ¢ Pero podemos llamar a esto sublime? ¢Hay un verdadero

desasimiento del espectador?

En El estilo trascendental en el cine: Ozu, Bresson, Dreyer (1978), Paul Schrader
Ilama a estos momentos extrafios estasis (...). Se puede sostener también, junto con Gilles
Deleuze, que se trata del tiempo mismo, no lo que cambia y pasa en el tiempo, sino la
forma del tiempo, que no cambia y que no pasa. De acuerdo a esta ultima acepcion, la
“estasis” de Paul Schrader presentaria, por asi decirlo (...), la condicién trascendental del
tiempo. Condicion que hay que tomar en el sentido de las sintesis originarias a priori para
la formacion de objetos concebibles en la experiencia que Kant analiza en la Critica de

la razén pura®

Al final del articulo Lyotard compara esos instantes de evanescencia con la
condicion trascendental del tiempo en Kant. Se trata, igual que la ocurrencia para el
pensamiento, del “ahora” previo a la sucesion de acontecimientos que conforman mi
vivencia. Un “ahora” sin el cual la experiencia no seria posible. Este instante es definido
en el articulo como la realidad sobre la cual se construye la narracion, y en este sentido
podemos afirmar con Lyotard que en el cine el sentido previo a toda significacion reside

en lo real pre-narrativo.

8 Lyotard, Jean-Frangoise. “Idea de un filme soberano”, p. 4.
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Ahora bien, ¢esta realidad se corresponde con la ocurrencia en su estado de
donacién o con la ocurrencia cuando la amenaza de la retirada del sentido es inminente?
No encuentro ningln punto en este articulo que me permita afirmar ni lo uno ni lo otro
de forma segura. De hecho, Lyotard no menciona ni lo sublime ni lo bello, sino que
simplemente estd hablando de la capacidad del cine para emocionar sin especificar ningun
tipo de sentimiento concreto. Por este motivo, a partir de aqui voy a comenzar con mi

pequefia “deconstruccion”.

Melancolia ontolégica en Kaili Blues

Al concebir esa evanescencia como una estasis, Lyotard parece alejarse de lo
sublime para acercarse a la descripcion que Kant nos ofrece del gusto. Pues en la cita
anterior se refiere al tiempo real como “la condicion trascendental del tiempo™, y lo define
como “las sintesis originarias a priori para la formacion de objetos concebibles en la
experiencia que Kant analiza en la Critica de la razén pura”. Sintesis que, si recordamos,
son realizadas, en el sentido de la tercera Critica, por la reflexion de tal modo que no hay
ocasion de conocimiento sino simplemente sentimiento que indica el estado del sujeto
cuando se encuentra en esta primera sintesis que no es una sintesis como tal, pues no es

objetivante sino que se trata de la donacion del sentido.

Ahora bien, en la cita anterior he omitido las siguientes frases, que creo pueden
ser de ayuda para ampliar la interpretacion de lo que la evanescencia del cine significa

para Lyotard y conducirla hacia lo sublime:

(...), si podemos sentir que el flujo de la duracion proporciona y mantiene los
objetos de la experiencia, es necesario que la capacidad de captar el flujo no esté sometida
al flujo mismo. O aun: la sensibilidad o la imaginacion mantienen juntos en el presente,

incluso en un instante, lo que acaba de pasar y lo que esta sucediendo.®®

Es decir, que esas sintesis a priori que son la condicion trascendental tienen que
ver con la capacidad de captar el flujo que no pertenece al flujo mismo, pero que
constituye su condicion de posibilidad. ;Y esto a qué recuerda? Al “ahora” que en su
critica a Husserl Lyotard defiende que permanece fuera de la sucesién de acontecimientos
precisamente por ser el momento en el que se esta elaborando la sintesis. Lo que quiero

decir con esto es que, a pesar de que en esta cita Lyotard esté hablando de la imaginacion

8 Ibidem, p. 4.
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de una forma que recuerda al papel que cumple en el gusto, en ese “ahora” no tiene por
qué estar presente lo sensible, es decir, podemos presenciar la ausencia de forma, tal y
como explicaba cuando decia que en la ocurrencia, que es ese instante, puede suceder la

donacion o la retirada del ser.

Ahora bien, ;como es posible la ausencia de forma o de lo sensible en el cine? En
el cine parece algo imposible de alcanzar puesto que el tiempo real, es decir, el tiempo
descriptivo, no es informe. En el tiempo descriptivo sigue habiendo objetos, formas y los
personajes se siguen moviendo. Parece que la Idgica del gusto es lo mas apropiado para
definir la evanescencia en el cine. Pero yo no estoy de acuerdo. Esto es lo que pretendo

mostrar a través de Kaili Blues.

La pelicula presenta desde un inicio la trama narrativa. Dos hermanos. Uno de
ellos con un hijo y una mala vida. El otro, el protagonista, ahora es médico. Resulta que
el sobrino del médico, es decir, el hijo del otro hermano es enviado por su padre a un
pequefio pueblo perdido en la montafia, asi que su tio ira en su busqueda. Esta es la trama,
sencilla y concreta. Sin embargo, conforme la pelicula va avanzando, mas y mas va
desvaneciéndose. Una vez que el protagonista llega al pueblo, comienza un grandisimo
plano-secuencia en el que se mezclan sus recuerdos con la realidad hasta el punto de no
saber si es todo un suefio. Este es el momento en el cual la trama ya se pierde casi por
completo. Pero ahi, justo cuando la trama no avanza, y en este sentido se detiene el tiempo
narrativo, el tiempo descriptivo sigue hacia delante. El protagonista se corta el pelo,
corteja con la peluquera, le canta una cancion e incluso lleva una camisa a una tienda para
que le arreglen los botones. Ahi donde ya no se narra nada, sigue sucediendo algo. Algo
que no tiene sentido, que nos desconcierta. Parece ser el tiempo mismo en su duracion
real el que nos desposee del tiempo que es la narracion. Desasimiento del alma ocasionado
por el tiempo, melancolia ontoldgica porque el sentido cada vez esta mas lejos. Alivio.

Alivio porque el tiempo no se ha ido, sigue algun curso, aunque no se sabe cual.

¢Induce mi mente al estado de la ocurrencia despojada del ser? Tal y como yo lo
veo si. ¢Por qué? Porque frente a estas escenas no tengo nada que pensar, ni forma alguna
que observar. Simplemente siento extrafieza, y en ese estado de mi mente, en el que no
hay nada que la ocupe, el sentimiento de agobio (asi lo experimenté yo cuando vi esta

pelicula) informa a mi pensamiento de este estado.

Pero aqui hay una diferencia que considero fundamental con respecto al sublime

que Lyotard describe en la pintura. En la pintura el color parece ser verdaderamente

49



informe, pero en el cine el tiempo no se detiene, sino que siguen sucediendo cosas, cosas
que “entendemos”. El protagonista se corta el pelo. ¢Es igual que la superficie en color

rojo de Newman?

No hay realmente “nada”, sino que aqui hay algo. Algo hacia lo que la mente se
puede dirigir. Pero a mi juicio ese algo no se presenta como comprensible puesto que lo
que era comprensible es la narracion. Es decir, dentro de la narracion la escena de la
peluqueria no es comprensible, no se entiende por qué esta pasando, y en este sentido deja
al pensamiento sin saber qué pensar: desposeido, desasido. Lo interesante de Kaili Blues
es que revela un aspecto importante para el sublime de Lyotard: que este no tiene que
estar provocado necesariamente por algo literalmente informe, sino que basta cualquier
cosa con tal de que induzca al pensamiento a ese estado de “no saber que pensar” que es

la ocurrencia frente al abandono del sentido.

Creo que este aspecto esta implicito en la teoria de Lyotard. A continuacion
explicaré por qué. Lo sublime no es presentado de ningin modo, para Lyotard
simplemente se trata de algo imposible. Entonces, ¢ por qué el cine es sublime, siendo que
siempre aparece representando algo, aunque sea una escena sin sentido? A este respecto
cabe preguntarse lo siguiente: ¢ qué es sublime, el objeto? La respuesta es no, asi lo decia
Kant:

Por esto vemos que el concepto de lo sublime en la naturaleza no es, ni con
mucho, tan rico en deducciones como el de la belleza en la misma, y que no representa
absolutamente nada de finalidad en la naturaleza misma, sino solo en el uso posible de
sus intuiciones para hacer sensible en nosotros una finalidad totalmente independiente de

la naturaleza.®®

Y asi lo explicaba, ya desde el comienzo, cuando definiamos el juicio reflexivo
como aquel que solo indica el estado del sujeto frente a otra cosa, pero que nunca describe

ninguna propiedad del objeto, diferenciandolo de lo que seria un juicio determinante.

Sublime es, por tanto, un sentimiento que indica el estado del sujeto y que,
ademas, segun el aspecto tautegorico, coincide con el propio estado. De esta manera,
¢podemos decir del color rojo de Newman que es sublime? No. Sublime es el estado que
este color rojo infunde en mi. Y ahora la pregunta es ;,como lo hace? Como explicaba en

la primera parte, el color rojo lleva a mi pensamiento al estado de la ocurrencia amenazada

8 Kant, Immanuel. “Libro Segundo, Analitica de lo sublime”, en Critica del Juicio, Coleccion Austral,
Espasa-Calpe, S. A., p. 147.

50



por el abandono del ser. Pero, ¢por que? Segun la explicacion de Lyotard porque es lo
informe del cuadro, su indeterminacion. El color es literalmente algo informe porgque no
hay ninguna imagen en €l representada. Ahora bien, en el cuadro el color mismo si que
es presentado. El color rojo esta ahi, eso es innegable. Este es el motivo por el cual el
color rojo no es sublime, pues lo sublime nunca puede ser presentado. Lo que no es
presentado es el estado de mi mente frente al color rojo porque me deja desasido. Es decir,
cuando miro un cuadro voy con una intencion previa. No me refiero a una intencion activa
de busqueda de un significado oculto (como diria la teoria estética del psicoanalisis), sino
a una intencién pasiva que consiste en que cuando miro el cuadro lo miro con la
predisposicién de ver o contemplar algo en él, igual que cuando me subo a un coche lo
hago con la predisposicion de que me transporte. Esto seria una intencién pasiva. Lo
mismo para una pelicula: la miro con la predisposicion a ver una trama en ella. Sin
embargo, al haber solo color en el cuadro, me quedo sin saber qué pensar, desconcertado,
porgue me hayo desposeido de cualquier tipo de representacion y en este sentido desasido.
Este estado de desconcierto al que es llevado mi mente, que creo poder Ilamar ocurrencia
porque se trata del pensamiento antes de cualquier pensamiento concreto, no se debe a
causa de que el color rojo sea la “nada” por si mismo (que de hecho no lo es porque es el
color rojo), sino a que dentro de un cuadro, donde esperamos encontrar una imagen
representada, solo hay color, y eso nos desconcierta. En este sentido, el sentimiento
sublime se produce dentro de un ambito de sentido cuando nos sacan de este. Un buen
ejemplo es la montafia de Cézanne: ahi la montafia solo esta eshozada, asi que lo que en
un primer momento esperamos ver (la montafia), nos es arrebatado por el color. Este
arrebatamiento que es el desasimiento es lo que nos conduce a la pasibilidad. Pero la
pasibilidad ya no puede ser entendida como una actitud del espectador con respecto a la
obra de arte (su actitud es la pasividad con la que espera recibir la obra), sino como esa
sensibilidad ontoldgica que solo puede ser apelada cuando nuestra mente es conducida
fuera de la significacion. Si la pasibilidad fuera una actitud del individuo dejaria de ser
una condicion ontoldgica para ser una predisposicion social o cultural, algo a lo que

simplemente estamos acostumbrados por como nos relacionamos con cada tipo de arte.

A mi parecer esto es lo que desvela Kaili Blues. Para mi no es bella porque se trata
de un sinsentido. Si defendiéramos que lo sublime debe ser causado por lo informe en
sentido literal entonces el cine experimental seria el Unico ejemplo posible. Sin embargo,

ahora nos damos cuenta de que lo informe como tal no existe en la experiencia, sino que
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la obra de arte simplemente es una metéafora de ello, algo que puede ocasionar lo informe

en el pensamiento, es decir, desconcertarlo.

De este modo, Lyotard piensa que este sentimiento se logra gracias a la irrupcion
de los elementos materiales del medio artistico en la obra, los cuales constituyen su
condicion de posibilidad, y con eso estoy de acuerdo. “Cualquiera que sea la materia
técnica empleada, uno no puede dejar de ser sensible a estas desviaciones en el desarrollo
de un filme narrativo” citaba anteriormente. Pero también dice que no puede haber un

cine soberano, y que esos momentos de evanescencia solo deben ser pasajeros.

Soberano en este titulo pomposo no es el soberano. El soberano es la autoridad
suprema, Dios, Emperador, Rey, Pueblo. Pero Georges Bataille, en La literaturay el mal
0 en La experiencia interior, llama soberana una experiencia que no esté autorizada y que
no hace llamado a ninguna autoridad, una experiencia 0 una existencia que aparece,

adviene, sin relacion al derecho que ella podria aducir o reivindicar para ser “lo que ella

es” 87

Esa experiencia que no esté autorizada y que, siguiendo a Bataille, Lyotard Ilama
soberana es la evanescencia, el momento en el que el material filmico se apodera de la
narracion y la distorsiona, aquel en el que el tiempo descriptivo pasa a ser el principal. Lo

interesante de la soberania es que, segin Lyotard:

No existe ningtn filme soberano, porque la soberania es incompatible con una
totalidad objetiva. Un filme Ilamado soberano seria en verdad un filme que hace
autoridad, es decir su opuesto. Pero la Idea persiste y es suficiente con que haya soberania

en los filmes y con llamar siempre a que haya nuevos filmes.®

Esto mismo es lo que decia en el apartado anterior cuando reprocha al cine
experimental su afan por deshacerse por completo de la narrativa. Ahi se busca un cine
totalmente soberano, mientras que en el neorrealismo se buscan momentos de soberania.
¢ Y por qué un cine no puede ser totalmente soberano? Si bien esto no lo dice Lyotard de
forma explicita, yo creo que es porgue la trama ayuda desconcertar al pensamiento. ;Qué
clase de melancolia ontologica puede haber en un cine que desde el primer momento no
presenta ninguna narrativa? Para mi serd una melancolia mas préxima a la que siento

frente a un cuadro de Newman, pero no sera una melancolia cinematogréafica.

87 Lyotard, Jean-Frangoise. “Idea de un filme soberano”, p. 1.
% bidem, p. 6.
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Pienso que una pelicula es sublime cuando la trama se pierde en esos momentos
de evanescencia, justo como sucede en Kaili Blues. ¢Por qué? Porque cuando hay trama
estamos esperando algo, sumergidos en un contexto, y cuando de repente ese contexto se
difumina es cuando vemos desaparecer el sentido delante de nosotros. Es como si el
tiempo que es la pelicula ignorara que hay un espectador detras de la pantalla que espera

que la trama se resuelva.

En mi opinidn, no se trata de despojarnos de lo sensible de forma literal, cosa que
me parece imposible incluso en la pintura (pues el color rojo nunca desaparece y en este
sentido nunca vamos a ser despojados de lo sensible), sino de hacerlo en el pensamiento.
Y en el pensamiento esto sucede cuando es desconcertado, cuando se queda sin saber qué
pensar porque estaba acostumbrado a algo que le ha sido arrebatado. En el caso de Kaili
Blues ese algo es la narracidén. Con respecto a la narracion el pensamiento no sabe qué
pensar, es llevado a su extremo, a su condicion de posibilidad cuyo estado solo puede ser
sentido. Es como la angustia existencial. Cuando no estas pensando en nada de repente
aparece ese horrible sentimiento angustioso y contradictorio que te hace saber lo extrafia
que es la existencia misma. ¢Moriré pronto? Esto se va a terminar algun dia. Estoy aqui,

ahora. Que angustioso. ¢Y qué hago ahora? ;Qué sentido tiene esto?

Asi, de forma anéloga a lo que es la angustia existencial, el sentimiento sublime
parece contradictorio. ¢Por qué ha dejado de buscar a su sobrino? ;/Se va a acabar la
pelicula? Ha ido a cortarse el pelo, que buen recuerdo el de la linterna. ;Qué sentido tiene
esto? Placer y pena entrecortados me empapan de melancolia. Salpicosa como un kétchup

recién abierto turba mi pensamiento, y mi alma.

¢Entonces, qué diferencia hay entre lo bello y lo sublime en el cine? Lo sublime
corta la narrativa, lo bello no. Por ejemplo: en Orgulloy prejuicio predominan los paisajes
hermosos durante toda la pelicula. En los primeros minutos, después de que se vean las
primeras escenas y nos situe en el contexto de la narracion, la camara se aleja en un
travelling hacia atrds para mostrar un plano completo de la casa en la que vive la
protagonista. Se trata de un recurso estilistico, el empleo de la camara de tal forma que,
sumado a la imagen estatica de la casa, se sustrae de la narracion. Ahora bien, se trata en
este caso de un tiempo descriptivo que, si bien se sustrae de esta, no la turba, como si que
sucede con Kaili Blues. Lo bello se sale de la trama, pero no para truncarla, sino para

contribuir a su desarrollo.
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Conclusion

Comenzaba con Kant, planteando un primer esbozo sobre el juicio reflexionante
que me permitiera dar paso a Lyotard. Después Lyotard define lo sublime como el
sentimiento de la ausencia de formas, de la falta de lo sensible, de la retirada del sentido
o del ser. A partir de aqui, y adentrandonos en la I6gica del diferendo, que Lyotard
descubre en Kant, pasabamos a explicar el sublime en la pintura, que asocia con las
vanguardias. La primera parte terminaba con esta idea: sublime es el sentimiento de placer
y pena, esa melancolia ontoldgica que se produce cuando la mente es llevada a lo méas
extremo del pensamiento, siendo este la propia condicion de posibilidad de pensar (si se
le quiere llamar asi), o lo que es lo mismo: el pensamiento en su estado mas desnudo, el
simple “poder de pensar”, el estado en el que somos autoconscientes y gracias a eso
podemos conocer el mundo que nos rodea. Este estado, decia siguiendo la l6gica del

diferendo, es notificado al pensamiento gracias al sentimiento.

Asi terminaba la primera parte y daba paso a la segunda. En esta me pregunto si
es posible que el sentimiento sublime surja dentro de un ambito significativo, objetivado,
preconfigurado. Siempre he tenido esta idea en mente porque la teoria de Lyotard me
resultaba sumamente extrafia, sin embargo, a pesar de su extrafieza veia en ella lo que
estaba pensando. De este modo, al acabar la primera parte entendia el sublime lyotardiano
como el sentimiento que nace de la mas pura informidad, y que esto no es posible dentro
de un ambito significativo. Sé que el museo lo es, pero no me refiero aqui a esto, sino a
la significacién que puede ser la propia obra de arte, a la historia que esta puede contar.
En este sentido, Lyotard presenta los cuadros de Newman y Cézanne como obras que no
relatan absolutamente nada, dejando al espectador desposeido de cualquier significado.
Esto parece obvio segln todo lo que veniamos diciendo porque el sentimiento estético es
pre-significativo y en consecuencia la obra de arte no debe contar nada que nos sitte
desde un punto de vista objetivo con respecto a ella porque entonces estaremos

“conceptualizando” en vez de “sintiendo”.

Ahora bien, estaba pensando en el cine y en Kaili Blues, pelicula que vi hace poco,
y en que presentaba ciertas similitudes con la teoria de Lyotard. Por ejemplo: Lyotard
dice que la historia que cuenta el cuadro debe estar ausente, y en esta pelicula la narracion
permanece ausente en numerosas ocasiones. Al mismo tiempo, no me produjo
satisfaccién cuando la vi, asi que nunca la he entendido como un elogio a la belleza. Asi

que, encaminado por esta via me dispuse a leer el Gltimo articulo que compone este
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trabajo: “Idea de un filme soberano”. Ahora bien, al leerlo me he encontrado con algun
inconveniente. En primer lugar, se trata de una conferencia que impartié en 1995, por lo
que ya hacia varios afios desde que escribi6 sus Lecciones sobre la Analitica de lo sublime
y desde que dio las conferencias que estan recogidas en Lo inhumano, los cuales
constituyen las principales fuentes que Lyotard escribié sobre lo sublime. Y en segundo
lugar, al leerlo no me queda claro lo que pretende expresar porque considero que su
recurso a Kant en este articulo es un poco ambiguo. No entiendo si se refiere a la
descripcion del gusto o a la de lo sublime, de hecho, creo que no se refiere a ninguno de

los dos, y ademas ni siquiera los menciona.

Por estos motivos he centrado la segunda parte en hacer una interpretacion
personal de su teoria de un modo deconstructivo, es decir, basandome en ella misma.
Dicha interpretacion consiste en lo siguiente: a partir de Kaili Blues se puede observar un
sublime en el cine que no tiene que ver con el cine experimental. Este sublime es igual
que el que describe Lyotard, salvo por dos diferencias: la narracion solo desaparece en
momentos puntuales, en vez de estar ausente desde el primer momento como parece ser
en Newman. Y cuando la narracion desaparece sigue habiendo formas que podemos

observar, estas son las de la realidad que capta la camara en la narracion descriptiva.

En este sentido, y apoyandome en la negativa de Lyotard contra el cine soberano,
trato de defender que el sentimiento sublime puede darse dentro de la narracion, mas
concretamente cuando la interrumpe o la turba, me atreveria incluso a decir cuando la

“boicotea”. Kaili Blues es el ejemplo de esto, al menos tal y como yo lo entiendo.

Ahora bien, esto no es todo. El sublime del cine abre un abanico mas extenso a la
hora de interpretar la teoria de Lyotard. Un abanico que he dejado abierto, pero sin usar,

y cuyo interrogante pretendo dejar indeterminado.

Este punto consiste en extender la misma postura que he aplicado en el cine a la
pintura. Esto ya lo he esbozado en el Gltimo apartado, aunque sin profundizar demasiado
en ello. Ahi decia que incluso el color rojo de Newman sigue siendo algo que en realidad
comprendemos. Sigue siendo el color rojo y lo comprendemos igual que comprendemos
que el médico de Kaili Blues se esta cortando el pelo. La gracia de esto es, pues, que tanto
el color rojo como la escena del médico se presentan como informes solo si interrumpen
una narracion, es decir, dentro de un contexto. Por este motivo hablaba de la basqueda de

un sublime dentro del significado en el titulo de la segunda parte.
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Bajo esta interpretacion, el sublime de Lyotard pasaria a ser entendido no como
la simple informidad o la “nada”, sino como la indeterminacion en que se convierte algo,
que no tiene por qué ser informe como tal, cuando trunca la narracion. Este truncamiento
seria el abandono del ser, la melancolia ontoldgica, que se produce porque ahi donde el
pensamiento espera algo con ansias, ese algo nunca llega e incluso desaparece. Asi, puede
aplicarse a la montafia de Cézanne, donde creo que se ve mas claro que en Newman. La
montafia hace el amago de estar, pero no esta porque solo hay color y pincelada suelta.
Esto es méas similar a Kaili Blues, donde la narracion amaga con estar pero se pierde
constantemente por el camino. Ni siquiera en el final de la pelicula llegamos a ver a su

sobrino.

Bajo esta interpretacion, la nada siempre es “nada” con respecto a algo. De lo
contrario es la muerte. En Cézanne, por ejemplo, el color es la nada con respecto a la

montafia.

Ahora bien, lejos de ponerme a defender una interpretacion tan extensa me limito
aexponer este sublime en el cine, que creo es mas facil de entrever en la teoria de Lyotard,

y dejo la pregunta sobre la pintura abierta. ¢Es posible un sublime dentro del sentido?
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