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INTRODUCCIOHN

"por definicidn, todas las obras de arte, lite-
rarias, plasticas o musicales, deben incorporar un princi
pio estético, y pudiera ser gue este factor, la "distan--
cia", se halle siempre presente en una cbra artistica en

mayor © menor grado" Herbert Read. (1)

El arte modernoc y contemporineo, sobre todo a -
partir de los movimientos artisticos surgidos en el perip
do de entreguerras, han dejado de lado, en general los --
conceptos de la disciplina estética, como se puede obser-

var en la siguiente cita de Dubuffet.

"Ia estética no me interesa en absoluto, me abu
rre.( ) La mids leve intervencidn de la estética entorpece
la eficacia de mi labor y lo arruina todo. Por eso trato

{1) H.R. "Origenes de la forma en el Arte"
Ed. Proyeccién B.A. Argentina, 1964, pig. 44.



de eliminar de mis obras todo 1o que huela a estética. Cier
ta gente miope ha sacado de aqui la conclusibn de que me com
plazco en pintar objetos feos. i{De ninguna manera: NWo me -
preccupo de si son feos o bellos; mis alin, estas palabras -
no tienen ningldn sentido para mi y hasta estoy convencido de
gque no lo tienen para nadie; no creo que las ﬁociones de be
lleza y fealdad tengan el menor fundamento; son pura ilu- -

sidén". (2)

Después del {(Qltimo gran movimiento artistico cono
cido como arte Pop (o neo dadd), cuyo momento culminante --
fue la década de los sesentas, sSlo han surgido una gama --
de corrientes gue retoman principios y poestulados de las an
teriores; esta diversidad de "neos" no han introducido nin
Euna innovacién significativa que culmine en un movimiento
propiamente dicho. Como ejemplo cabe destacar la llamada ~
nueva figuracién o necexpresionismo (principalmente italia-
(2) oOp. Cit. Read Herbert, "Origenes de la forma en el axr

te", pag. 35. Tomado de Peter Selz, New Images of Man,
New York {(Museum of Art), 1959, .



no y alemin) también conocido como transvanguardia.

Los mismos representantes del necexpresionismo -
han declarado gue no puede ser este momento considerado co
mo propicio para el surgimiento de nuevas corrientes, sind
el adecuado para la recapitulacidén de las diferentes co- ;
rrientes gue emergieran de manera tumultuosa en este siglo
Y gque tuvieron cortos periodos de desarrollo. ILos artistas
de la transvanguardia llegan a esta conclusidén después de -
haber transitado por diferentes corrientes como el arte con
.ceptual, minimalismos, performas, ete., hasta llegar a la -
figuracidén. Como el retorno al contacte con la materia y -
al acto mismo de pintar, combinando la figura v ia abstrac-

cién en una misma obra, por lo general en grandes formatos.

Esta tendencia es inscrita por algunos dentro -~
del movimiento posmodernista, cuyos principios establecen
el reestudiar las propuestas artisticas del pasado desde -

la antiguedad cldsica {(considerado por algunos como deca--



dente y conservador y por otros, un firme intento de recon-
ciliar al hombre con su entorno, un regreso al humanismo y
2 la belleza de las formas en contra de la funcionalidad -

del modernismo).

Polémica aparte, los principales impugnadores de
la posmodernidad, le atribuyen un acentuado desfasamiento
de la realidad argumentando gue nunca como ahora el hombre

ha estado mas divorciado de su medio y de si mismo.

Pero volviendo al punto de la estética, se puede
considerar ' que si su intencional abandono correspondié al
movimientc moderno (del que gl radicalismo de Dubufifetyel
"concepto de Le Corbusier en el sentido de equiparar la be-
"lleza y la funcionalidad, son expresiones elocuentes) en -
estos tiempos cuando la tecnologia v otras manifestaciones
de la sociedad moderna han evidenciado su fracaso para ale—
canzar mejores formas de organizacidn social, ha llegado el

momento de reconciliar lo gue nos parecia "Rom&ntico" (como



la estética) con la tecnologia.

En este contexto cabe citar textualmente a Juan
Acha quien especifica que ademds de las inhovaciones ar--

tisticas es posible llegar a una innovacidn estética.

"Supongameos ahora que somes artistas y hemos de-—-
cidido concebir una innovacidn estética, ¢Qué posibilida--
des tenemos de concretarla en nuestras obras?. Dos serxian
las posibilidades: a) Las categorfas estéticas; b) Las

bellezas formales.

a) Si optames por el primero, noa toeca elegir una
de las denominadas categorias estéticas existentes en la rea
lidad natural, incluyendo al hombre, a saber: la belleza o -
la fealdad, la dramaticidad o la comicidad, la tipicidad o
la sublimidad. Una vez elegida la que m&s nos conviene, és
ta nos servirid de punto de partida, posibilidad o marco de

accién conceptiva, pudiendo tomar uno de tres caminos:



l.~ Buscar, esperar o inventar una realidad vi-~
sual gue entrafie una nueva dramaticidad o comicidad, belle
za © fealdad, sublimidad o tipicidad, para reproducirla en
nuestra obra, enriqueciéndola e individuidndela. Tengamos
presente: una dramaticidad puede ser variada suprimiendoc -
figuras o agregdndolas a las convencionales. En caso de -
inventar una realidad, la simularemos real si la dotamos -

en nuestra obra de la obligada verosimilitud,

2.- DAcentuar una categoria estética no muy fre—
cuente en el género artistico gque hemos seleccionado para
trabajar. Ejemplos: La comicidad singular y sarcistica -
de las pinturas del cclombiano F. Bote;o y la fealdad dra-
mética de muchas obras de denuncia social, Asi iriamos en
contra del largo predominic de la belleza, rénovando conse-

+

cuentemente los estratos estéticos de la obra de arte.

3.- Postular una nueva categoria estética, si -

como artistas pensamos que las existentes son insuficien--



tes para un mundo en transformacidn radical como el nues—
tro., Entre los transvanguardistas o necexpresionistas de

hoy, habrd alguno que piensa asi?.

Si tomamos el camino 1), nos ajustaremos a la -
tendencia elegida, figurativa y conocida en este caso (ex
presionismo, realismo o naturalismeo), mientras hemos de -
elaborar una nueva tendencia si emprendemos el camino 2)
6 3). Los tres caminos desembocan, sin duda, en cambios

iconograficos.

Ponga afencién el lector: aqui estarfamos utili
zando una o mis categorias estéticas en calidad de compo--
nentes o de innovaciones de la obra, pero nunca en valores.
*La cultura occidental ha hecho de 1la belleza un valor es-
tético o artistico; no asi de la fealdad, su pareija, ni -
de las dem3s categorias. El largo predominio de la belle-
za ha impulsado a muchos artistas a contraponerle la feal-

dad, aungue cometiendo el mismo error: instituirla en va--



lor estético o artfstico. Es mis: todas las tendencias £i
gﬁrétivas'de las artes visualess, dgue aparecen en este gi--—
glo, coinciden en renunciar a la belleza como categoria y

como valor. La belleza hdllase hoy en manos de los medios
masivos, ILas innovaciones estéticas en cuestidn, giran, -
ademas, en torno al plano semdntico, estoc es, a las rela—-
ciones de las figuras con las realidades por ellas reprodu

cidas o figuradas.

b} La innovacidn estética también es suscepti-—

ble de ser concretada en la belleza formal, cuyos proble--—
!
mas y soluciones son tan numerosas como las combinacicnes

posiblez de sus variables compositivas (proporcicnes y si-
metrias, direcciones y ritmos) y de las formales (las for-
mas Y colores, texturas o materiales heterdcliteos). Los -
artistas, en su gran mayoria, cifran su imagen o estilo --
personal y sus innovaciones en las singularidades formales
de arménica belleza. No en vano, nuestro siglo destaca por

su formalismo, como corolario de la obligada intelectualiza



cidn que hubo de experimentar el arte, una vez laisizados
sus temas. Como guiera gque sea, abundan agui las posibi-

lidades de concretar una innovacidén estética.

Como es de dominio general, la belleza formal pue
de servir para acicalar cualquiera de las categorias estéti
cas, incluyendo la belleza natural, Si esto sucede en los
figurativismos, en los abstraccionismos (geometristas, --
expresionistas o informalistas), tendrd mayor intensidad -
la belleza formal y la expresividad de las formas. Como -
un producto perscnal, el artista brinda no sélo belleza --
formal y hedonista en sus obras: también ofrece otras ca-—
tegorias estéticas., Nos referimos a la expresividad de —-
las formas, cuando a éstas el artista les imprime dramati-
cidad o lirismo, tipicidad o sublimidad, que active, en el
receptor, los recursos antropomorfizantes, animistas o em-
pédticos de su percepcién. La belleza formal y el plano sin
tictico son, desde luego, una misma cosa. Sus innovacio--

nesvan de la sutileza a la agrvesividad, requiriendo siem--



pre una estrecha unidn entre la concepcidén y 1la ejecucidn,
para poder ir concretando lo estético en lo visual de cada

elemento formal y textural, cromitico o compositivo.

Durante el proceso de concretar la innovacidn es
tética en la representacidn de una realidad natural o en =
las formas, interviene una intencionalidad: la de formu——
lar los efectos que el artista le quiere imprimir a su - -
obra, en tanto €1 desea dirigirse a un piblico de gusto de
terminado vy satisfacerles necesidades correctivo-renovado-
ras. Aqui como artistas, estarfamos acentuando el plano -
pragmatico o las relacicnes de las formas con el receptor.
Egte plano sirve también de apoyo a los no-objetualismos,
tal como el conceptualisme. No por nada, esta tendencia -
suprime los elementos sensitivos o estéticos en sus obras,
llegando asi al grado cerc, con el propdsito de remover y
renovar los conceptos fundamentales de arte o de estética,
gue sostienen y nutren a las sensibilidad de los aficiona-

dos al arte, resultando ésta transformada. Es decir, sus



fines son estéticos y artistices, no obstante ser raciona
lez los medios. El plano pragmitico es comiin a las inno-—
vaciones estético-formales y a las innovaciones artisti—-—
cas. Las primeras contravienen los valores y habitos es-
téticos y los segundos, los conceptos basicos de arte., -~
En ambos casos, el mdvil principal estriba en subvertir,
.

ya sea persuadiendo inadvertidamente o agrediendo visual-

mente con sus formas o categoria estética.

Por lo dicho, cabe aseverar que tan s&lo quienes
hayan elegido la innovacidn estética de manera racional y
con conocimiento de causa, estaran preparados para poderle
imprimir a sus obras los efectos deseados, en forma razona

da y eficaz." (3)

El presente trabajo parte del punto dos en cuan
to a gue es el principal objetivo "acentuar una categoria
estética no muy frecuente en el género artistico que hemos
seleccionado para trabajar" (expresionismo abstracto} por
las razones que se expondran en el desarrcllo de la tesis,

(3} Escritos de Juan Acha. Inéditos entregados al autor.



con la intencidén de llegar a la innovacidn estética por me
dio de la no belleza formal alin cuando esta pueda llegar a

presentarse.



Antes de abordar el prcblema de las diversas de-
finiciones, se harid un breve recuento del desarrollo de la
disciplina estética y sus concepciones a través de la his-

toria.

La Estdtica dentro de lag ciencias filoadficas,
la ubicamos en el grupo de las denominadas ciencias psico-
l8gicas. Adn cuando las referencias histéricas a la Esté-
tica se remontan a la antigquedad clisica (Platdn y Aristb-
teles, entre otros, se ocuparon del concepto de la belleza)
es s6lo a partir del siglo XVIII cuando la Estética puede
considerarse como una ciencia particular con un campo de -
estudio especifico, independiente de otras ramas de la Fi-

loscfia.

La palabra Estética aparece por primera vez como
titulo de una obra (AESTHETICA) del fildsofo alemidn Alejan
‘dro Baumgarten, en el afic 1750. En dicha obra, el concepto
es retomado de los griegos, confiriéndole una connotacidén -

mds amplia; la Estética ya no es solamente el estudio de



lo bello, sind toda una forma de conocimiento percibida a
través de los sentidos. Las representaciones sensibles -
materializadas por medio de formas constituyen juicios de
valor, que aunados a consideraciones subjetivas (contex—-—
tos histdricos, patrones culturales o morales) permiten -

conccer las formas del arte.

Si bien es cierto gque las ensefilanzas de Baumgarten
han sido posteriormente impugnadas, el término Estética --
acufiado por é1 ha gquedado para nombrar la Ciencia del Arte
Yy de lo Bello. Cabe aclarar gue se habla del Arte y lo Be
llec porque las investigaciones dirigidas a esos dos campos
coinciden o estdn estrechamente vinculadas en la Filoso- -
f£ia moderna y contemporinea, mientras gque en la Filosofia
antigua, ambas nociones eran reciprocamente independientes.
A partir del siglo XVIII arte y belleza aparecen entrelaza-
das en una sola investigacidn, cuando se introduce el con-
cepto de gusto, entendiéndolo comc la capacidad de discer--
nir lo bello ya sea dentro o fuera del arte, Hume y Burke

en "La Regla del Gusto" y "Acerca de las ideas de Sublime -



¥ lo Bello" respectivamente, abundan sobre esta relacidn:;
pero fue Kant quien establecidé la identidad de lo artisti
co ¥y lo bello a partir de su referencia a la naturaleza:

"La naturaleza es bella cuando tiene la apariencia del ar
te, y el arte no puede ser denominado bello sinc cuando -
nosotros ain siendo conscientes de que es arte lo conside

ramos como naturaleza" (1l).

Schelling modifica la relacidn entre arte y na-
turaleza, haciendo del arte la regla de la naturaleza en
vez de hacer de la naturaleza la regla del arte; de tal
manera que el arte es la representacidn perfecta de la be
lleza, caracteristica gque en la naturaleza es solo parcial

y casual.

La Filosofia contempordanea trata de abordar la -
Estética desde un punto de vista mis generxal, tratando de
instituir una Ciencia del Arte que estudie sus problemas -
téenicos, sociales, morales y psicoldgicos, dejando a la -

Estética la consideracidn de lo Bello, que resulta insufi-



ciente para explicar todos los fenfmenos artisticos. Asi,
de lo Bello que se ocupa la Estética es la belleza de las
formas artisticas, elementos compositivos de la obra de ar
te que al interrelacionarse logran la excelencia de formas
que despiertan la emocidn estética de la belleza, como un

valor al expresar el sentimiento en una forma sensible.

"Io ¢que llamamos belleza es en concreto una cong
telacién de valores. El problema de decidir entonces, si
es fundamental para la constitucién del objeto artfstico -
la presencia de valores come lo agradable, lo vital, lo -
gracioso, lo sublime, etec., se resolveria diciendo que si
lo son, siempre gue entren en una conexidén eapecial dentro
de la cual adguieren in sentide distinto al que poseen co-
mo entidades aisladas y en cuya virtud producen el efecto

estético que atribuimos a la belleza.

La belleza noc es una parte de los contenido del
arte, sind un ordenamiento de tcdos ellos. E1 valor de lo

bello no podria ser captado por la inteligencia, sind como



una direccidn de todos los elementos reunidos en la obra -

hacia esa finazlidad sin f£in que es lo propio del arte®. (2)

Ahora bien, debe considerar que la Estética como
Ciencia del Arte y de lo Bello ha emanado de la cultura de
occidente y especificamente de sus fuentes grecolatinas, -
hecho que debiera circunscribir las consideraciones estéti
cas solo al arte producido en occidente, pero el papel do-
minante que Occidente ha tenido a partir de la Edad Moder~
na (fendmeno configurado por los cambios sociales, econdmi
cos y politicos surgidos en la Europa del Siglo XVI( lo —-
condujeron a una visidén totalizadora y unilateral de la --
realidad, dentro de la cual todo lo que escapa a sSus cano-
nes de helleza, es considerado feo, si bien bajo los eufe-
mismos de "barbaro" o "primitivo". Este fue el tratamien-
to que recibidé el arte africano, de oceania, mesoamerica--
no, etc. al ser exhibido por primera vez en Europa; Y So-
lo cuando el Arte Moderno reivindica las cualidades forma-
les del llamado arte primitivo, 43 inicio una paulatina y

lenta asimilacidn de la fealdad como elemento positivo de



la experiencia estética.

"La cultura ogcidental ha hechc de la belleza un
valor estético o artistico, no asi de la fealdad, su pare-
ja, hi de las demds categorias. El1 largo predominio de 1la
belleza ha impulsado a muchos artistas a contraponerle la
fealdad, aungue cometiendo el mismo error: instituirla co
mo valor estético o artistico. Es mis, todas las tenden—-
cias figurativas de las artes viguales, gque aparecen en es
te siglo coinciden en renunciar a la belleza como catego—-—

ria y como valor"., (3)

En el presente trabajo nho se pretende profundizar
en el concepto de valor estético, ni en el desarrollo histd
rico de la Estética, sélo se han tomado algunas definiciop--
nes fundamentales gque sean de utilidad para el objetivo £i
nal que es comprender la categoria estética de lo sublime
y aplicarla a la pintura abstracta a través de una repre-

sentacidn plistica.



Las categorias estéticas son también denominadas
variedades de lo bello o formas de lo bello, constituyen --
unc de los mas antiguos problemas de la Filosofia estudia-
das desde la antiguedad clisica también por la mayoria de
los filésofos. Respecto a su origen se han dado infinidad
de respuestas, pero éste no se encuentra del todo dilucida
do por no tener una explicacidn 1lS8gica sind dentro del pun
to de vista que acepta los aspectos objetivos y subjetivo
dentro de la experiencia estética. E1 problema contempla
la razén de ser de las experiencias estéticas a lo bello,
lo sublime, lo cbémico, lo trigico, gus variedades y contra
rios. Una de las soluciones clasicas de dicha cuestidn es
la del subjetivismo kantiano y para el cual, los anterio--
res conceptos no soh sind variedades del juicic estético o

categorias estéticas o formas estéticas.

La categoria estética estd constituida por dos -
elementos: el objetivo y el subjetivo, en lz medida en que

un objeto artistico se adapta o no a nuestras facultades -~



cognocitivas, despertando una emocidén estética, lo llama-
mos bello, feo, grotesce, etc., sin olvidar que el juicio
estético estari determinado por circunstancias aleatorias
de lugar ¥y tiempo. "LIo objetivo y subjetivo en dichas ex-
periencias, para su estudio, gque nos ponen en contacto con
otros tantos valores estéticos, es conducente chservar que
en ellas hay un predominic desigual de lo objetivo y subje
tivo. Es facil establecer, que en la experiencia de lo bhe
1llo ¥ lo sublime, hay predominio del factor objetivo, lo -
mismo que en sus contrarios: lo feo y lo mezguino, por el
contrario en el anSlisig de lo cbmico, lo trigico, y esta-
dos afines, interviene de preferencia el factor psiquico -

o subjetiwvo®. (4)

Para Feldman las formas o categorias estéticas -
expresan tanto el gusto caracteristico de una comunidad es
piritual y colectiva, como la fantasia creadora y las pre-
ferencias inéditas de un individuo que a través de la mul-
tiplicidad de singularidades buscadas por el artista, cons

tituyen por sus leyes o cdnones, mis precisamente por su



estructura lo que se puede llamar la &tica de lasrformas,
al interior de las cuales se mueve el juicio estético. Es
te universo de formas se impone al artista a la vez, como
un orden de hechos y como un orden de valores:; en &l las
estructuras se agrupan en verdaderas familias a las que -
llamamos bello, sublime, gracioso, cdémico o feo, es decir
categorias. ' E1 problema empieza en la vida de las formas.
¢Esta vida existe por nosotros o es independiente de noso-
tros?, ¢Manifiestan el poder creador del hombre que anima,
califica y evaliia el mundo o bien, la naturaleza intima --

del mundo es revelada por la experiencia estética?. (5)

Ahora bien, la categoria estética no es el senti
miento es la causa. A través de la heterogeneidad de las
formas y de las materias, algo persiste, los aspectos idén.
ticos (pasan vy reaparecen de arte en arte, pasan de técni-
ca a técnica sobre nuevos fundamentos como los mismos te—-—
mas o motivos conductores en la misma sinfonia). Algo ha-
bita fuera del sujeto y de sus reacciones. Un equilibrio

de estructuras emana del objeto {(cada obra en si misma de-



lo.

ja aparecer su cualidad y su sistema secreto de exigencias).
Las determinaciones estéticas de nuestros estados de animo
no provienen de las regiones obscuras del inconsciente, si
no mas bien de su libre disposiceién, del objeto observado -
mids gque de su propia intimidad. La categoria es un juego -~
en las estructuras, hay en el objeto un vinculo con los as-
pectos y la categoria es un tipo de vinculo. "Todas nues—-
tras categorias no son m3s que puntos de vista discontinuos
tomados en los diversos niveles de un "continuum" real, se-
guidos de un largo proceso de equilibrio. Ellas no son el
efecto de una visidn sino la permanencia, la impersonalidad
misma de las estructuras, cada unoe de nuestros veredictos
singulares no es mis que un punto de vista sobre la arqui-

tectura de la obra". (6)

De manera general se denomina Sublime una forma
literaria, linguistica o artistica que expresa un sentimien
to elevado. En el uso cologuial la palabra expresa excelci
tud, grandeza de sentimientos o actitudes, en general noble

za, Con esta acepcidn el término fue utilizado desde la an



11.

ftiguedad clisica. Longino la empled en este sentido al --
igual que los autores latinos, especialmente Quintiliano.
De esta interpretacifn se desprende quizi el sentido que -
la palabra tiene en el uso corriente y que se le da aiin en
nuestros dias: se califica de Sublime no sSlo a las formas
o expresiones artisticas, sinoc con frecuencia a las actitu-
des y acciones humanas gque denotan fortaleza de espiritu, -
capacidad de sacrificio, fuerza en las conviceiones, en su-
ma las cualidades herdicas. Aqui se inicia el terreno de
lo Sublime moral gue coincide con la interpretacidn colo——
quial estudiada por Kant en el primer ensayo del tomo "Cri
tica de la Razdén Pura" titulado "Lo Bello y lo Sublime", -
donde hace las mAs atinadas observaciones sobre la belleza
y la sublimidad de los sentimientos morales en el caricter

de las gentes y de los pueblos.

En una interpretacidn mids especifica lo Sublime,
es el placer cque resulta de la imitacidén o contemplacidn -~
de una situacién dolorosa. Esta idea se deriva de la no--

cidén de tragedia en Aristdteles. Lo Trigico es una especie



iz,

de Sublime, pero circunscrito exclusivamente a lo humano,-
Se realiza cuando de por medio estd un gran dolor o sufri-
miento, s6lo superado por una fuerza moral extraordinaria,
la tragedia (o drama serio por oposicidén al burldén o come-
dia) en el teatro es precisamente la descripcidn de esta -
lucha entre la adversidad y la grandeza moral del héroe.

Partiendo de esta vinculacién entre Trdgico y Sublime, Hu-
me en un ensayo dice: "Parece una cosa ilnexplicable el pla
cer que los espectadores de una tragedia bien escrita reci
ben del dolor, del terror, de la angustia y de las otras -~
pasiones gque son en si m smas desagradables y penosgas".(7)
-En la teoria del arte esa "“cosa inexplicable" se denomina
distancia estética, que puede conceptualizarse como la ac-
titud que opone el espectador frente a una obra de arte al

tener conciencia de su irrealidad.

El andlisis de Hume sirvidé a E. Burke para su 1li
bro "Bdsqueda acerca del origen de lo Bello y lo Sublime",

aparecido en 1757 y que habria de tener un impacto inmenso
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sobre la poesia y el arte inglés del fin del siglo XVIII.

Burke distinguidé claramente lo Sublime de lo Be-
1lo pues cada una de ellas tiene una naturaleza distinta,
la belleza se funda en el placer mientras que 1o Sublime -
se basa en el dolor, y aGn cuandec puedan apartarse mis tar
de de la naturaleza directa de sus causas, estas siguen —-

siendo sustancialmente distintas.

Lo Sublime en muchos casos ama la linea recta y
cuando se desvia de ella lo hace fuertemente, la Belleza -
no deberia ser obscura, lo Sublime deberi ser cobscuro y —-
triste, la Belleza es clara y delicada, lo Sublime sélido
¥ alin masivo. Son ideas de diferente naturaleza basadas,
como ya se dijo, en el dolor y en el placer respectivamen-
te, gue no debe olvidar quien pretenda afectar a las pasie
nes, En la infinita variedad de combinaciones naturale§ -
se pueden encontrar las cualidades de cosas muy remotas --

unidas en el misme obijeto, en el arte se pueden encontrar
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comk inaciones similares.

El terror, el dolor, las situaciones de peligro
son «n general la causa de lo sublime. Io inexplicable pa
receria radicar en como esta causa puede p»roducir un goce
estético, problema gue Burke resuelve diciendo: "El goce
resulta del ejercic;o, © sea del movimier.to que el dolor y
el terror provocan en el Animo cuando se libera del peligro
real de la destruccidén. En este caso se produce no un pla
cer sino una especie de horror deleitoso (movimiento del -~
alma causado por una cosa terrible y espantosa y ordinaria
mentce acompafiado de estremecimiento y de =emor; profunda
aversidén hacia una persona o cosa gque causa miedo, espan
to, ete. En sentido figurado, atrocidad, monstruosidad, -
enormidad) de tranguilidad tefiida de terrosr, la cual, des-
_de el momento gque depende del instinto de conservacidn, es

una de las pasiones m3s fuertes". (B)

Para Burke la pasidén causada pecr lo Sublime sur-
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ge de una scnsacifén de asombro:; y asombroso es'aquel estado
del alma, en el cual todos los movimientos estdn suspendidos
con algin grado de horror; en este caso la mente estd tan -
enteramente abstraida con el objeto, que no puede divertirse
con otro; o.ui aparece la gran fuerza de lo Sublime gque pue
de por memetitos avasallar los sentidos, atraidos por esa fuexr
za que a3 Cuvinsiderada como el efecto de lo Sublime en alto -~

grado; los ofectos inferiores son admiracidén, reverencia y

respeto.

Butke establecid las caracteristicas que provocan
la Categorin Estética de lo Sublime, las que tomadas de la

naturaleza ueden ser encontradas en el arte.

El terror es un estado gue anula a la mente su ca
pacidad de agocién ¥ razonamiento, puede equipararse con el
miedo. Por miedo se entiende una aprehensidén de delor o -
muerte gque cpera de manera tal que la sensacién experimen-

tada parezca realmente dolor o peligro de muerte, El te--
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rror y su estado andlogo el miedo, pueden ser vistos comeo
gublimes si la emocidn o el obieto gque lo genera es dota-
do de grandes dimensiones o tiene la cualidad de la infi-
nitud que hace imposible mirar cualgquier cosa como insig-—
nificante o frivola. A juzgar por Burke, el terror es en
todos los casos abierta o latentemente la autoridad prin-

 eipal de lo Sublime.

La obscuridad aparece como el requisito indispen
sable para la realizacidén de algo terrible, sin la cual ob.
jetos y emociones que pudieran despertar lo Sublime perde-
rian su capacidad de afectar (En sentido figurado la obscu
ridad significa estar sin conocimiento de una cosa; sin -
comprender lo que se oye, o se lee, se v&, o se vive, de -
lo que se deriva que algo incomprensible, es decir obscurxo,
puede despertar también la emocidn estética de lo Sublime).
Cuando se conoce el limite de un peligro, una gran canti--
dad de aprehensién se desvanece; recuérdese la noche como

fuente de miedos en todos los casos de peligro y gue ha de
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venido en un elemento insustituible en las artes, cuando se-

pretende despertar el terror.

Para gue lo Sublime aparezca €5 necesaria una mo-
dificacidn de fuerza. La fuerza a primera vista pertenece
tanto al placer como al dolor, pero una gran fuerza no --
puede ser neutral, un gran dolor es mucho mis fuerte gue un
gran placer. La idea de sufrimiento es la que prevalecs.
La idea de dolor y sobre todo de muerte, dice Burke, estin
siempre afectando mientras permanecemcs ante alguna cosa u

objeto que tiene la fuerza de imponer terror,

La privacién en sentido general significa ausen-
cia de algo, carencia del bien que se apetece y desea, lo
que preduce un estado de ansiedad emotiva, de incompletud
e incluso de algo gue se tuvo ¥y Se perdid. Aflin cuando es-—
tos razgos parecen caer en el campo de lo psicoldgico, des
de el cual pueden ser causa de miedo o texror y por lo tan

to estar relacionados con lo Sublime, tienen una expresidn
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estética profunda. Todas las privaciones en general son -
grandes, porque todas ellas son terribles: vacid, cbhscuri-
dad, silencioc, muerte, inmovilidad; las cuales pueden te--

ner representaciones plasticas.

Vastedad, grandeza, magnitud, fausto de dimensio
nes, son poderosas causas de lo Sublime., ILa extensidn pue
de ser tanto en longitud, altura o espegor: pero de estas
la longitud es la menos facultada para provocar lo Sublime,
la altitud puede ayudar mas no es definitiva, corresponde -
a la profundidad desencadenar esta emocidn estética; se es
mis impresionado al mirar a un precipicio que ver algo a la
misma altura del sujeto; asimismo una perpendicular tiene
més fuerza que un plano inclinado, y el efecto de una su—-
perficie rugosa, rota o guebrada es mds fuerte gue una su-

perficie suave y pulida.

Una gran dimensién es Sublime como también puede
serlo una extremadamente pequefia, Si se atiende a la infini

ta divisibilidad de la materia; la divisidén para este efeg
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to puede ser tan buena como la adicidn.

La infinitud es otra fuente de lo Sublime para -
Burke. La infinitud tiene la cualidad de llenar la mente
de ese deleitoso horror gque es la mas genuina prueba de lo

Sublime.

El término inifinito tiene tres acepciones filo-
s6ficas emparentadas entre si: el infinito matemitico -~
que es la disposicién o la cualidad de una magnitud; el in
finito teolbSgico que es la limitacidén de potencia, y el -

infinito metafisico gque es la ausencia de conclucién.

Para Burke, existe un infinito que puede estar =
mds vinculado a la Estética y que parte de la idea de que
hay objetos de nuestros sentidos que son por néturaleza -
infinitos; Para el ojo gque no es capaz de percibir el 1%
mite de muchas cosas, puede encontrar infinitas muchas co-
sas que no lo son, pero que producen el efecto como si real

mente lo fueran.
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Sucesidn y uniformidad, son las partes que cons-
tituyen el llamado infinito artificial; 1la sucesién es reg
quisito para que las partes que forman un todo puedan serx
continuadas en diversas direcciones, y gque den la idea de
progresidn mids alli de sus limites. La uniformidad es —--
atributo posible, para lograr lo Sublime en las artea visua
les cuando los elementos compositivos no modifican sus di-
mens iones de manera que el ojo no tropiece con canbios si-
bitos que diluyen el efecto. E) infinito artificial puede
ser logrado por la uniformidad, todas las partes deben ser
constantes, dispuestas para dar fuerza a los elementos sin
diferencias en disposicidn o color que puedan crear altera
ciones. (Recuérdese los cuadros de Barnett Newmah, monocro

miticos y de grandes dimensiones).

ILa dificultad es otra fuente de grandeza, y por
ende de lo Sublime; cuando un trabajo parece haber regque
rido de inmensa fuerza y labor para efectuarlc la idea es

grande; dice Burke: Stonehendge no tiene algo de admirable
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por su disposicidn u ornamentos; mis esas inmensas masas
de piedra, colocadas unas sobre otras, traen a la mente -

la gran fuerza necesaria para llevar a cabo tal trabajo.

La magnificencia es asi mismo parte de lo Subli-
me para Burke, una gran profusién de cosas las cuales pue-—
den ser espléndidas o valiosas en si mismas. El aperente
desoxrden aumenta la idea de grandeza, va que la idea de —-

cuidado es contraria a la de magnificencia.

La luz debe ser analizada con respecto a su opues
to, la obscuridad. La luz ademis de permitir distinguir -
a los objetos, debe dejar una fuerte impresjisén sobre la —-
mente si se guiere alcanzar con ella lo Sublime; Burke se-
fiala, que la luz del sol gue inmediatamente impresiona al
ojo, y los cambios violentos de obscuridad a luz o de luz
a obscuridad, pueden tensr un buen efecto. Pero la obscu-
ridad tiene mayor produccién de ideas sublimes que la lu=z=.
El buen manejo de la obscuridad como la mAs incomprensible

de todas las cosas, engrandece la magnificencia y aumenta -
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la emocidn.

El color considerado como productor de lo Subli-
me implica segin Burke los siguientes sefialamientos: Jamis
deben ser utilizados colores suaves o alegres, excepto tal
vez un fuerte rojo que es radiante. (Una inmensa montafia
cubierta con un verde chillante no es apropiada a este res
pecto, dice Burke). En cambio los colores obscuros y so-
brios como el negro, castafios o pirpura obscuro y simila--
res, contribuyen mas fuertemente a la emocidén. La pintura

histdrica es impensable en una alegre gama de colores.

Los conceptos de Burke vertidos en este trabajo
no pretenden tener una aplicacidn lineal e inmediata a un
tipo de pintura como la que vid el fildasofo inglés, ¥y son
tomadas solamente como ideas aisladas y descontextualiza—-
das con posible aplicacidn en otras formas pictéricas, de
bido a que las pautas culturales de occidente no han medi
ficado en mucho su sentido original, y por lo tanto pueden

ser retomadas.
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Kant repitid sustancialmente los mismos conceptos
de Burke, apoyindolos en una amplia ejemplificacién de va-
lor muy dudosc, gque versaba sobre todo en lo Sublime Moral,
e incluia ademds la caracterizacidn de los diversos pueblos
a partir de su actitud hacia lo Sublime y lo Bello, en su -
libro titulado "Lo Bello ¥ lo Sublime", en el gue sefiala:
“e..Este delicado sentimiento que ahora vamos a considerar
es principalmente de dos clases: el sentimiento de lo su-
blime ¥ el de io bello. La emocidn es en ambos agradable
(positiva) pero de muy diferente modo. La vista de una mon
tafia cuyas nevadas cimas se alzan sobre las nubes, la des——
cripcidén de una tempestad furiosa, o la pintura del infier-
no peor Milton producen agrade pero unido a terror; en cam-
bio, la contemplacidn de campifias floridas, valles con arro
yos serpenteantes, cubiertos de rebaflos pastando; la deg——
cripcidén del Eliseo o la pintura del cinturdn de Venus en
Homero, proporcionan también una sensacién agradable pero -
alegre y sonriente., Para gue aquella primera impresidn ocu

rra en nosotros con fuerza apropiada debemcs tener un senti
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miento de lo sublime: para disfrutar bien la segunda es -
preciso el sentimiento de lo bello. {} La noche es sublime
el difa es bello... 1lo sublime conmueve, lo bello encanta.
(...) las cousas que posean un sentimiento de Jo sublime -
serdn poco a poco arrastradas a sensaciones de amistad, de
desprecio del mundo y de eternidad. La expresiodn del hom——
bre dominado por el sentimiento de lo sublime es seria, a -
vecas fija y asombrada. Io sublime presenta a su vez dife-
raentes caracteres. & veces le accmpafia cierto terror o tam
bién melancolia; en algunos casos, meramente un asombro -
tranquilo, y en otros, un sentimiento de belleza extendido
sobre una disposicidn general sublime. A lo primero deno-—
minoc lo sublime terrorifico; a lo segundo, lo noble y a ~
lo dltimo lo magnifico. Una soledad profunda es sublime =
pero de naturaleza terrorifica... Io sublime ha de ser —-
siempre grande; lo bello puede ser también pequefio. Lo -
sublime ha de ser sencilleo (austero}: lo bello puede es—-
tar engalanado (ornamentado)... Las cualidades sublimes -

infunden respeto... La tragedia se distingue, en mi sen—-
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tir, principalmente de la comedia en que la primera exita

el sentimiento de lo sublime y la segunda el de lo bello...
La cualidad de lo sublime terrible, cuando se hace comple-
tamente monstruoso, cae en lo extravagante. Cosas fuera -
de lo natural, por cuanto en ellas se pretende lo sublime,

aunque poco o nada se consiga, son las monstruosidades". (9)

En la "Critica del Juicie", Kant enriquece las -
aportaciones de Hume y Burke. Segin Kant, el sentimiento
de lo Sublime tiene dos componentes; la aprehensién de --
una magnitud desproporcionada a las facultades sensibles -
del hombre (sublime matem&tico), o de una peotencia aterra-
dora para estas mismas facultades {(sublime dindmico)}. E1
sentimiento de poder realizar el reconocimiento de dicha -
desproporcién o amenaga y, por lo tanto, de ser superior a

ambas.

Kant en la "Critica del Juicie", proporciona nug
vos elementos que configuran la categoria estética de lo -

Sublime: "ILo bello de la naturaleza se refiere a la forma
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del objeto gue consiste en su limitacidén, lo sublime, al -
contrario, puede encontrarse en un cbjeto sin forma, en -—-
cuanto en €1, u ccasicnada por él, es representada y pensa
da la ilimitacién... La satisfaccidn es muy diferente en -
le bello ¥y en lo sublime, la primera lleva consigo directa
mente un sentimiento de impulsién a la vida, y por tanto,
puede unirse con el encanto y con una imaginacidén que jue-
ga; en la segunda, es un placer que nace sclo indirecta---
mente del modo siguiente: produciéndose por medio del —-
sentimiento de una suspensién momentinea de las facultades
mentales, seguida inmediatamente por un desbordamiento tan
to mds fuerte de las mismas; vy asi, como emocién, parece
ser no un juego, sino seriedad en la occupacién de la imagi
nacién. De agqui que no pueda unirse con encanto; vy sien-
do el espiritu, no solo atraido por el objeto, sino suce-
sivamente también siempre rechazado por €1, la satisfaccidn
en lo sublime merece llamarse, no tanto placer positivo -

como, mejor, admiracidén o respeto, es decir placer negati-

va.
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El sentimiento de lo sublime es pues, un sentimien
to de dolor que nace de la inadecuacidén de la imaginagidn, -
en la apreciacién estética de las magnitudes, con la aprecia
cidn mediante la razdn; y es, al mismo tiempo, un placer --
despertado, por la concordancia que tiene justamente ese jui
cio de inadecuacién de la mayor facultad sensible con ideas
de la razdén... Ese movimiento puede (sobre todo en su prin
cipio) ser comparadoc con una conmocidn, es decir, un movi--
miento alternativo, rapido, de atraccidn y repulsidn de un

mismo cbjeto...™ (1l).

Por lo tanto, Kant define lo sublime como: "Agque-—
llo que gusta de inmediato por su oposicidén al interés de
los sentidos": queriendo decir con ésto que el hombre al
advertir la desproporcidén o el peligro gue lo sublime re-
presenta para su naturaleza sensible, se d3 cuenta gracias
a esta misma advertencia de gue no es esclavo de tal natu-

raleza sino libre frente a ella.

Schiller, no hizo mds que exponer y aclarar las
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ideas kantianas al afirmar que "se denomina Sublime un ob-
jeto en cuya representacidn nuestra naturaleza fisica sien
te sus propios limites, al mismo tiempo que nuestra natura
leza racional siente su propia superioridad, su independqg
cia de todo limite: un objeto con respecto al cual somos
fisicamente débiles, mientras gque moralmente nos elevamos

por encima de €l por las ideas". (1l)

Schiller, distinguid entre lo sublime tedrico, -
que se opone & las condiciones del conocimiento sensible,-
v lo sublime prictico, que contrasta con el instinto de —-
conservacién. En lo gublime prictico diferencid lo subli-

me practico contemplativo y lo sublime practico patético.

Lo sublime practico contemplativo, es aquello en
el cual lo temible vy, por lo tante, la sublimidad, no esta
en el objeto y es su contemplacidn la que instituye el te-
mor; {como se puede percibir en la contemplacidn de obra

de Pollock y Rothke). En cambio lo sublime practico paté-



29.

tico, resulta de un objeto en si mismo amenazador para la
naturaleza fisica del hombre y por lo tanto doloroso; - -

(cualquier ejemplo tomado de la naturaleza).

Posteriormente Hegel, expresd en la forma del --
contraste de infinito ¥y fipnito el contraste propio de lo -
sublime. Lo sublime es la tentativa de expresar lo infini
to sin encontrar objetos, al menos en el "mundo de las apa
riencias", que sean adecuados para esta representacidn; -
de alli concluye que: "por tanto, el arte visual no puede
aparecer agui, donde es imposible bosguejar una idea cual
quiera adecuvada de Dios, sino solo la poesia de la repre-—
sentacidén, que se exterioriza a través de la palabra”, (12}
Considerado Dios como puramente egpiritual y falto de ima-
genes, frente a lo mundano y lo natural; lo espiritual es
arrancado completamente de la sensibilidad y de la natura-

leza, ¥y se libera de la existencia de lo finito.

Hegel reconoce en los Salmos, ejemplos clasicos
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de lo auténticamente Sublime, en los cuales lo gue el hom-
bre tiene ante sf, en su representacidén de Dios, se expre-
sa-brillantemente con la poderosa elevacidn del alma. Se
debe admirar la fuerza e integridad del &nimo, que abando-
na todo para proclamar la potencia tinica de Dios, A este
respecto el Salmo 204 es elocuente: "Luz es5 el manto que -
usas y lo extiendes sobre el cielo como un tapiz." La luz,
el cielo, las nubes, las alas del viento, no son nada en sf
y para si, sino solo una vestidura externa, al servicio de

Dios.

La idea de Hegel sobre la imposibilidad de repre
sentar a Dios (idea sublime) se encuentra vinculada con la

religidn y el arte de las culturas judia y Arabe,

En su "Estética Francesa Contemporanea", Feldman,
sintetiza la tesis de Basch, gque interpreta a su vez las -
teorias kantianas. Lo Sublime, opuesto a lo bello no par-

ticipa de su objetividad; esta oposicién aparece en muchas
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caracteristicas . Mientras que la belleza se define por -
la armonia entre la imaginacidn y el entendimiento, y se -
presenta comc una cualidad de las formas, a lo Sublime co--
rresponden los bbjetos sin forma, porque lpo sublime es re—-
presentacién de cantidad y de un conhcepto de la razén. ILa
causa indirecta de lo Sublime es el sentimiento de una de-
tencidn provisional de las fuerzas vitales, seguidas de una
violenta efusién. Es en la violencia misma de esta efusidn,
donde reside la esencia de lo Sublime. Placer negativo mds
gue positivo en lo que se refiere a la descarga, a la libe-

racién imprevista pero esperada de un poder contrariado.

Sobre la naturaleza subjetiva de lo Sublime, Kant
afirma que esta emocifén es un estado intrinsecamente subje-
tivo; brota de nuestra constitucidn intelectual y moral, -
de la necesaria limitacidn de nuestra imaginacidén, y de la
necesaria aspiracién hacia la totalidad de nuestra razdn;
de la debilidad infinita de nhuestra sensibilidad comparada

con la fuerza prodigiosa de la naturaleza y de la superio-
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ridad de nuestra persona moral sobre el universo poderoso.

Basch, hizo suya esta concepcidn idealista, pero
la llevd mis lejos al anular la distincidn entre lo subli-
me matemidtico (aquel gue provoca la visidén de una grandeza
abscluta) y lo sublime dinféimico (aguel que hace nacer en no
sotros el especticulo de una fuerza natural superior a nues
tro ser fisico, pero inferior a nuestro ser moral). No hay
seglin Basch, mds que un solo Sublime, el del Poder, gque es
el don de confundirnos con la grandeza de la naturaleza y

de oponerle nuestra grandeza intelectual y moral.

ILa teoria de lo Sublime incluye en el desarrollo
del concepto, las nociones de fuerza, informidad e infini-
tud. Seguramente el poder desmesurado de las cosas gue im
pacta y transporta a nuestro espiritu, no estd en nosotros
sino fuera de nosotros dice Basch; el poder del objeto --
cuando se ha hecho presente y ha sido constatado proporcip

na la categoria estética de lo Sublime como una reaccidn -
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~ persconal, en el acto por el cual, nos abandonamos a una --
atraccién irresistible del espectdculo que se ofrece ante
nosotros, gue se nos impone justo en el punto donde deja
de ser un especticulo, para devenir en un verdadero "dra-
ma", donde somos a la vez espectadores ¥y actores. Gracias
a esta transmutacidn nos sentimos engrandecidos, salimgs -
del estado de debilidad al cual la naturaleza nos redujo,
devenimos en todopodercsos, invencibles como ella; y el
placer de lo Sublime congiste precisamente en este senti-

miento del alma humana, dice Basch.

El precceptista literario Mild y Fontanals dice
acerca de lo Sublime en su “Tratados Doctrinales de Lite-
ratura": "Si llamamos belléza en un sentido genérico a -
toda excelencia de forma considerada en si misma, tenemos
dos especies de belleza: la belleza propiamente dicha y -
la sublimidad... La alteracidn de la armonia destruye la -
excelencia estética, excepto los casos en gue esta altera-

eidn nace de que la grandeza del objetc no cabe dentro de
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formas arménicas". (14)

En base a lo anterior, si se comparan los objetos
bellos con leos sublimes, se encuentran caracteristicas an-
tagdnicas entre unos y otros; a los primeros corresponden
los colores acordes y graduadeos. La belleza exige tamafios
no desmedidos, adecuados a la clase a la que pertenece el
objeto; por el contrario lo sublime suele hallarse en ob
jetos de dimensiones extraordinarias., Io bello dem?nda 1{
neas requlares y cue suavemente varien; lo sublime busca,
segtin Mild y Fontanals, cuando no rectas violentamente cor

tadas o bien, indefinidas, curvas a una ley no sujetas.

Lag razones proporcionales de lo Sublime pueden
ser desmesuradas, Y desordenada la colocacidén de sus par-—-
tes, atendiendo el obieto en su conjunto. Asi como la com
pleta unidad es necesaria a la belleza del objeto, de suer
te que si algo falta en él, facilmente se adivine y se com

plete; puede ser ventajoso para lo Sublime el dejar de —-
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percibir una parte del objeto. Si el acuerdo, la armonia,
son el principio de la belleza; lo Sublime, a menudo,nos
presenta, el aspecto de lucha de los mas decididos contras
tes. La belleza, ademis, reguiere todo graduado, todo en
su punto; la sublimidad se acompafia con los extremos, di
ce Mil& y Fontanals, con la mayor grandeza o con la nega-
cidn mds © menos completa: "“Con un ruideo vehemente o con
el silencico, con el movimiento extracrdinario o con la -

inerecia, con una luz deslumbradora o con la obscuridad". (15)

Miléd y Fontanals afirma gque no siempre se reunen
todas estas cirocunstancias opuestas a las de la belleza,--
ni siempre lo Sublime ofrece el aspecto de lucha. La suma
grandeza, por si sola puede ofrecer el aspecto de una su-~
blimidad reposada y serena; asi la sublimidad se presenta
come una belleza grande y preminente; también se aplica -
la calificacién de Sublime a una belleza grande o mejor di
cho monumental. Para Nicolai Hartman, lo Sublime, dentro
del concepto antiguo {("Altura", sublime) nc es meramente -

estético, ya que todo arte grande y serio se acerca a este
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genero, de tal mode que involuntariamente siempre se ve uno

remitide uno a lo sublime.

Io Sublime aparece, como ya se ha mencionado, no
soloc en los terrenos estéticos, sinc en la naturaleza, en
la vida humana, en la fantasia o en el pensamiento. E1 -
que los deos (ltimos no sean reales en nada hace cambiar -
que también en ellos se dé lo grande y sobresaliente. Io
Sublime es indiferente al mcdo de ser; esta indiferencia
es lo gue hace gue también los objetos estéticos puedan -
sex sublimes, pues estos objetos son irreales en su mayor
parte. Pero lo Sublime sdlo se convierte en Estéticamente
Sublime por la postura wvisicnaria y gozosa del sujeto; pues
pertenece a la esencia del objeto estético el existir como
tal "solo para nosotros", en la medida que se adopta la —-—-
postura correcta. Ademds solo se convierte en Sublime Es-
tético cuando, a la admiracién sumamos la distancia a fin
de verlo. tranguilamente y dejar que su grandeéa, lejos de
cualquier excitacidén y actualidad influya sobre nosotros y

permita su contemplacidn.
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Para Hartman, las apariciones mé&s puras de lo Su-
blime se dan en el terreno del mito, de la religidn y, en —
general, de la concepcidn del mundo, como también en el pen
samiento o representacidn filosbdfica, sin reflexionar duxan

te mucho tiempo si en realidad era lo Estético Sublime.

Mas no sucede desde luego asi sin mas, dice Hart-
man. Primero en el mito, cuyas formas poéticas son de cual
quier modo artisticas: pero agui debe trazarse un limite.
En el terrenc religioso las representaciones artisticas de
lo Sublime no son en modo alguno idénticas a lo sublime del
credo mismo, a la divinidad y su dominio sobre el mundo.

De ello da testimonio la teologia dogmitica gue esta en opo
sicién a la intuitividad de los objetos estéticos y nunca -

puede sSer portadora de sus valores.

Lo Sublime Estético se presenta en la vida ince-
santemente en sucesién de lo sublime natural y de lo subli
me moral, desde luego, dice Hartman, solo en la medida del

despertar estético de la persona, y afin de toda una época.
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Dentro de lo sublime religicso se encuentran las
formas mas fuertes del aparecer, por corresponder a una vi
sién del mundo, Y es de esperarse que también aqui debe en
contrarse el surgimiento mds rico de lo Sublime Estético -
que aparece en su sucesidn. Tan es asi que la estética ——
hegeliana -y en general lo romihticeo- identificaron lo --
uno con lo otro o; cuandec menos no supo mantenerlos sepa-
rados. Se tomaba lo "divino" directamente como la “idea"
que "aparece: “Que Dios sea lo eminentemente sublime es -
por consecuencia, pero gue se tome por mas esta sublimidad
puramente religiosa e ideoldgica, por algo estético (en el
mito y en el dogma) esto es una diferenciacién defectuo--

ga”. (16)

Las artes no siempre se atrevieron a llegar a lo
sublime divino. ©Por algdn tiempo les estuvo prohibide a -
las artes plisticas (jNo te haris imigenes!), la escultu
ra griega se atrevid y lo logrd -sin duda porque sus dio-
sés eran muy humanos; 1o mismo puede decirse de Cristo en

figura humana, en la gran época en gque pintd al "Hijo del
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Hombre" -Penetrada por completo estd solo gquizd la misica.
Pudo hacerlo porque no necesita apresar lo objetive sinc -
que puede dejarlo en la indeterminaci’n (como la pintura -

abstracta).

2En qué artes se di no sclo lo Sublime Estético,
sino también lo Sublime Artistico?; por lo pronto, podria
decirse que se encuentra solo en las artes figurativas, por
que son las lnicas gque tienen tema propiamente dicho. Pero
esto es el primer error, gue lo Sublime dependa de temas ob
jetivos de los que no pueda separarse. En verdad es bastan

te independiente de ellos.

Hartman afirma: "La pintura estd demasiado unida
a lo sensible, lo puramente sensible esta lejos de lo Subli
‘me; los auténticos efectos "pictdricos" son justo les del

ver mismo, no de algo que esté& detris". (17)

“Cuande la pintura apresa de verdad lo Sublime, -

come en las figuras del techo de la Capilla Sixtina, hay al
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go no pictdrico en ella -algo de dibujo y escultura- y qui
za solo de esta manera sea posible apresar lo humano que sg

brepasa la vida", (18)

"Desde luego, en el arte del retrato hay un modo
de lo sublime profundo, como en Rembrandt tardio, donde to
da la magia de los colores sensuales se limita a favor de

algo del trasfondo humano y conmovedor.

Lo sublime aparece en su forma mas pura donde me
nes se lo buscaria; en las artes no figurativas, la misi-
ca y en la arquitectura. ILa misica lo muestra en la pro--
fundidad de la dinidmica animica, alli donde la representa-
cidn no alecanza...; La arguitectura lo hace al revés, mues

tra alge sublime estdtico, en tranquila calma y grandeza" (19).

La hipdtesis del presente trabajo, parte en gran
medida de estas ohservaciones. Haritman en sus considera--

ciones con respecto a las artes y sobre todo a la pintura,
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no hace mencidn alguna a la pintura no figurativa o abstrac
ta, "que no necesita apresar lo objetivo, sino que puede de
jarlo en la indeterminacidn” (Hartman); que a juicio del
autor encuentra vinculos con las caracteristicas probias de
la misica, tal como lo expuso Kandisnky: Timbre, tono, rit
ﬁo, acordes y disonancias del color y de la linea, como fun
damento y principio de la pintura, que si bien, no son an -
su representacidn "dindmica' (espacio vy tiempo), si pueden

ser vistas como la arquitectura, como algo sublime est&tico.

Kant, dice Hartman, establece gue el sentimiento
de lo Sublime es un Jjuego entre la inconveniencia y la con
veniencia, la inutilidad y la utilidad, el displacer y el -~
placer; asi, en lo belle (en su forma estrictamente kantia
na) aparecen de modo inmediato la conveniencia, la utili-
dad y el placer; en lo Sublime estdn condicionados por su
contrario, y la esencia del problema estd en la superacidén
de este contrario, el sentir que el hombre sigue siendo el

ser superior; el placer estético es esencialmente el pla--
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cer en esta superioridad: "Sublime es aguello que gusta de
inmediato por su oposicidn al interés de los sentidos" (Cxi

- tica del Juiecio, p. 115).

Hartman se refiere a2 la grandeza como "lo grande
poxr antonomasia", como la mejor, si se la puede aprehender
come "lo que tiene por antonomasia efecto de grandeza®, sin
tener en cuenta lo grande o pequefio que sea en realidad el

objeto.

Ios dos logros principales de Kant, dice Hartman
acerca de lo Sublime son: que es un valor fundado en un -
disvalor y, que lo abssolutamente grande no debe entenderse

cuantitativamente.

Hartman enumera formas especiales de lo Sublime
en una serie no homogénea y sin orden sistemitico ni exhaus

tivo:
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1.~ Lo grande v lo grandioso, ambos sin relacifn
con una cantidad mensurable, sino sclo "grande en su esti--

1lo".

2,~ Lo serio, sclemne, sobresaliente, profundo o
que resulte abismal; lo serioc en el sentido en que puede -

hallarse también en lo solemne-festivo.

3.- Lo cerrado en si, ante 1lo cual se siente uno
menguado e insuficiente (con frecuencia lo sublime moral; -
lo callado y silencioso, lleno de pisterio: en la medida -~
gue lo sentimos como superficie de algo obscuro e inconmen-

surable.

4.~ Lo superior (en fuerza o poder) en la natura
leza, lo prepotente y dominante, en la vida humana lo supe-
rior moralmente, lo imponente ¥ lo que despierta entusiasmo

{lo grandioso, genercso, liberal humano)}.

5.- Lo enorme, lo poderosc y terrible; en la =--

forma artistica, lo monumental, lapidario, lo "duro y colo-
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sal" en la forma (Kant).

6.~ Lo sobrecogedor y conmovedor, ambos sobreto~

do en el destino humano y prototipicamente en la literatura.

7.- Io trigico como distinto de ambos, no séloc -
en la tragedia, sino también en otrxo tipo de literatura, en

la miisica y en la vida real mis alli del arte.

Los tres primeros se separan de la concepcidn kan
tiana ¥y los dos Gltimos son mis especificos que los cinco -

primeros.

Hartman se refiere al valor estético de lo subli-
me como un peso axioldgico perceptible en el objeto, ¥y que
otorga un sentimiento mds allj de éste (el arte como medio,

no como f£in).

"lo sublime es el aparecer de una grandeza o supe

rioridad dominante, sin antecedentes sensibles en el primer
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plano del cobjeto estético; en la medida que esta grandeza
que aparece, sale al encuentro de la necesidad animica de

grandeza y supera, juzgando las oposiciones". (20)

Para que aparezca lo dominante-grande en las ar-
tes; dice Hartman, gue €l primer plano esta siempre limita
do por su caracteristica sensible o bien, porque produzca

el efecto de una totalidad facilmente abarcable.

Aln cuando lo dominante~grande aparece en la na-
turaleza no es imitable ni tampoco es factible representar
lo. Para este objetivo, Hartman establece que basta con -
que "aparezca" lo dominante-grande; pero para ello no ng
cesita ser "producido" o "acabado" en cualquisr sentido.
Basta con que su representacidén flote iluminadora, imperio
sa e intuitivamente. Desde luego la intuicién es necesa--
ria, justamente porque tiene el ingrediente de lo enigmati
co. Ia respuesta clave a esta interrogante procede, para
Hartman, de la relacidh entre intuicién, "intuicién mias -

alta", y la fantasia del espectador: "La relacién del apa
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recer provoca justo gue se le adjudigque al objeto lo que sd
lo es producible por la activacién de la propia fantasia; -
asi, pues, -lo objetivo estrechamente limitado puede transfor
marse por obra de la imaginacién en algo dominante-grande".

(21).

Desde luego toda representacidn de lo Sublime es -
imperfecta, pero esta imperfeccién puede sentirse ya en la -
representacién y asi llega lo Sublime, de modo ﬁediato a la
intuicién. Hartman considera que la distancia que hay en--
tre los sentidos y lo Sublime debe mantenerse pues, de loc -
contrario se cae en el terreno de lo bello. "ILo bello es =
un aparecer en lo sensible”". A eso se debe que la pintura,
el arte mas cercano a log sentidos, que se mueve por comple
to dentro de la magia de los coleres, es la menos capaz pa-
ra lo Sublime; lo es tan poco en la opinién de Hartman, =~
gue aln los temas religiosos mids sublimes son arrastrados
a la magia de los sentidos. MAs importante en esta direc-—

cidn es el testimonio afirmativo de la misica y la arquiteg



47.

tura: lo sorprendente es gue estas dos artes "no fiqurati-
vas" sean las miAs capaces para la representacién de lo Su--

blime.

Al parecer, para la representacién de lo Sublime
no basta con la aparicidn de lo dominante-grande, sino que
es necesario que otros estratos de la cobra también partici-
pen; en este sentido lo Sublime es en si mismo una totali-
dad, donde confluyen en la forma artistica las caracteristi

cas gue lo identifican.

La estética idealista, reptid que la esencia de
lc Sublime, pertenece a lo informe, lo que no tiene figura;
esta idea de la nocidn de "ilimitado" afirmada por Kant, -

en lo sublime matemdtico.

Parecia haber un motivo ulterior en el tomar en -
lo Sublime lo general por lo esencial, esto se basaba en --

las representaciones cuantitativas de espacialidad y tempo-
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ralidad del mundo. "ILo gue flotaba ante estos hegelianos
era asi como la "mala infinitud", el tedio dé 1a naturale-
za. Como contrapeso exigian una forma mévil, la "sdbita -
irrupcidn" de lo sublime tal como lo exigia ILongino para -

los grandes efectos retdricos". (22)

En ellos se vé cléramente la bisgqueda a tientas -
gue no encuentra asiderc firme. Es evidente gue la “;rrup—
cién" es del todo externa a io sublime y pertenece al efec-
tismo. ¢CSmo podria darse sinc lo majestuosoc o solemne? E1
tedio es sdlo un fenfmeno limitrofe, y con respectoc a la -
"informidad” de los idealistas Hartman sostiene: *“Se trata
asi mismo de una equivocacidn cuantitativé. porqgque algo au-
ténticamente informe seria un imposible estético; no se d&
en las artes y en la naturaleza no seria bhello ni sublime -

sino nulo”. (23)

En el contexto de la obra de Hartman lo "informe"

tiene la connotacidn de "figura individual" y que s56lo es ~
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apfesabie y entendible en ella. (Para H. Read, "lo informe
no es sindminc de lo amorfo, tritese de la configuracidn -
de objetos y cosas que poseen contornos irrequlares pero -—
delimitadores, y si reparamos en esa superficie asi desta-
cada, reconocemos sus limites "informales", y al percatar-—
nos de las singularidades de esos limites, respondemos con
sentimientos de deleite que con razdén llamamos estéticos.

Sin embarge lo que carece de forma no es necesariamente in
finito ni aterradoramente indefinide, y tampoco lo infini-

to carece necesariamente de forma"). (24)

El juego de las formas pasa a un segundo plano -
en lo Sublime, dice Hartman, porque alli pasan a un segundo
plano en general los detalles; de tal manera gue se hace
evidente su oposicidn a lo ornamental y lo lddico. Entre
los estatos del cbjeto estético, son decididamente los -
més profundos, los estratos internos, los gue se presentan
como portadorés de lo Sublime. Su aparicidén en los estra-

tos externos sensibles sigue siendo parcial, por eso le es
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té_ adherido lo obscure, le indeterminado, lo enigmitico,-
lo profundo y lo abismal sin descubrir; esto es evidente

gue es algo muy distinto a la informidad.

Hartman distingue cuatro dimensiones de oposicidn,
cuyo extremo comin lo forma lo Sublime, que se opone a:

‘l.- Lo cotidiano, habitual, neutral, que no se
destaca por nada; 2.- lo ligero, peguefio, insignifican-
te, sin importancia, delicadoc, habria que afiadir lo idili
co; con mayor seguridad lo bonito y lo chistoso; 3.- 1Io
gracloso y sus especies: lo atractive, lo amoroso y lo ama
ble, ¥y mids allid también lo divertido, lo grotesco y lo fan
tasioso; 4.~ Lo cdmico, entendido en el sentido amplic,
con sus géneros especiales: lo chusco, lo risible y lo hu-

' *
moristico,

Alge puede ser sublime en su profundidad y gra-
cioso en la superficie, pero no a la inversa. Sin embar-

go, ambos extremos, sublime y gracioso, pueden llegar a -
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unirse:. si bien la Estética no ha dilucidado del todo es-—
.ta cuestidn, nada impide que categorias estéticas antagdni
cas tengan puntos de unién. Hartman afirma al respecto, -
que la unién de lo sublime y lo graciosc en un objeto se -
hace posible justo también porque los tipos opuesteos de —--
placer, tal como se deben sentir en un mismo objeto, pue--
den evitarse mutuamente porgque pertenecen a distintas pro-

fundidades animicas.
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1a Influencia de Burke en los pintores ingleses del
siglo XIX fud decisiva; puede afirmarse que Burke es el pre
cursos e iniciador del movimiento Romdntico. El1 Romanticis
mo que envolvié a la Furopa decimonfnica estuvo caracteriza
do por la bdsqueda de los elementos de lo Sublime tante en

la literatura como en el arte.

Pintores como Turner, John Martin, Francis Danby, J.
M. Grandy y J. Wright of Derby; hicieron del paisaje la via
para buscar lo insSlito hasta los limites de la razbn; &ste
hecho condujo a modificar la teoria clisica de los géneros,
estableciendo que el paisaje era susceptible de responder a
las demandas est&ticas més elevadas; que podia también simbo

lizar el "drama" de la vida y de la muerte.

Lo gque impresiona a primera vista en las escenas de
este paisaje fantlstico es que ellas estfn forjadas sobre el
efecto de la noche (obscurc) y de fuego (repentinos resplan-

dores).

El mundo de la noche es un reino fant&@stico por exce
lencia porque deja el campo libre a la imaginacifn:; porgue -
estid abierto a todas las pesadillas y a todas las interrogan

tes sobre el m&s alla. (Burke).
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Comc ya fué& mencionado, Burke en su libro "A Philoso
phiéal Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime -
and Beautiful", sefiala que la obscuridad es una de las fuen-
tes de lo Sublime, y un buen n@mero de criticos de la época
acusaron a Turner y despué&s a John Martin de confundir tonos
sombrios y gran estilo. La mayor parte de la cbra de estos
autores, asi como la de Danby y Wright of Derby, tienen por
fondo una espesa noche que encubre los limites de la escena,
que permite s&lo alguncs conos o circulos de luz que ponen
en relieve a los personajes, monumentos y objetos mis suscep

tibles de tocar los sentides o la imaginacién.

Al tiempo de Burke correspondid una &poca fecunda en
convulsiones peliticas, econfSmicas y sociales, asf como una
intensa ebullicifn de ideas que acabarfan de formar la civi-
lizacifn inglesa de la Edad Moderna. Se observan en todos -
los &mbitos un rechazo radical a los valores de un mundo tra
dicional gue desemboca en el plano estético con la abolicifn
de las reglas y costumbres académicas y en la bGisqueda de un
arte fundado scbre el predominio del sentimiento y el poder
del efecto. El ptiblico lejos del orden y la disciplina cla-
sica, demandaba del arte y la literatura sensaciones nuevas

y violentas a la medida de las que le oufrecia el especticulo
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vy esta atmésfera de agitacién social, espiritual e
intelect.::. que se expresaron los escritores Romdnticos, tam
bién trar:iaron y se desarrollaron los pintores que dieron -
a la nat.-aleza una intexrpretacifn fantéstica, cuyos temas -
evocaban nz2chos histdricos o pasajes biblicos, bajo la in- -
fluencia .2 Burke que "como todos los f£ilésofos anteriores -
a nuestr: 3poca, daba por sentado que el principio fundamen-
tal del aivce era la mimesis, que el arte producia su efecto

mediante .a representacidn de objetos o hechos." (25)

L35 paisajistas fantisticos ingleses gustaban traba-
jar con Lai ambiguedad generada por el empleo de mdltiples ——
fuentes s luz que tenian origenes diferentes {artificial o
natural) las cuales se entrecruzaban multiplicando las zonas
de sombr.:, desdcblando los centros de interés y modificando

la progr«s:ifn continua del ojo hacia el horizonte.

®, principio de la doble iliminacién se combina a me
nudo con aguel de la claridad a contra luz; la luz deviene -
entonces :n llama luminosa donde las formas se disuelven, a

menos quo <reen grandes zonas de sambra a media distancia en
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Se encuentran dos diferentes actitudes frente a la -
realidad; una po&tica y lirica y la otra mas racionalista.
Pero a pesar de estas actitudes exterijores, existen ceinecl -
dencias de fondo, como la voluntad de cambiar las costumbres
visuales del espectador, sea confrontindoloc a una imagen de-
masiado vioclenta (expresionista), sea transportindolo por el
contrario a un mundo donde los marcos de referencia tradicio
nales han desaparecido y donde &l no puede contar mis que -

con &l mismo para "sentir" la obra que se le presenta.

Es imposible abordar la cuestifn de la luz y de la -
sombra en la Escuela Inglesa del Paisaje Fantésticeo sin ha -
blar de la utilizacifn extremadamente personal que estos pin
tores hacen del co-or. Esto corresponde a reglas completa -
mente diferentes a las que habla impuesto la tradicifn clasi
ca y gue tanto respetaban todavia los pintores Roménticos -
franceses. La primera y la mds importante es quizi el emplec
de un solo color dominante; generalmente el rojo o el azul -

para unificar el espacio del cuadro.

En John Martin prevalecen los tonos rojos; yaparecen
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luego amarillcs y obscuros. La eleccifn del tono dominante
no es casual, estos pintores hablian estudiado el simbolismo
de los colores. BAsi, Turner en su conferencia de prespecti
va en la Real Academijia, asccia el rojo al poder, expresando
el lado material de la existencia; porque es el color gque -
tiene el mas grande poder de atraccién sobre la visidn y, -

es el color de la sangre, de los "mares de sangre".

A cada uno de los pintores del Paisaje Fantastico -
puede corresponder algiin aspecto del concepto de lo Sublime;
el infierno de Martin esti poblado de tinieblas a diferencia
de su paraiso deslumbrante de orden y claridad; Danby, ama -
las atmSsferas crepusculares y misteriosas y; Wright of Der-
by est& fascinado por los claros de luna. Sombra y luz, no-
che v fuego; los dos polos entre los cuales se desplaza la -
cima del mistcerio y lo desconocido, la descripecifn de un uni
verso evasivo e inapresable en donde toda estabilidad ha de-

saparecido,

Turner habfa estudiado el tratado de Goethe sobre la
teoria de los colores:; se interesaba menos en la armonla cro
mitica que en la polaridad de la sombra y de la luz. Mas -

que la oposicidn de los colores complementarios, Turner bus-
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ca mads bien la oposicién de los colores cilidos con los - -
frios que a instancias de Goethe asocla respectivamente a -
la actividad o al entusiasmo y a la pasividad, a la inguie-
tud 0 a los terrores del mar o de la nieve. Por esto, Tur-
ner da en sus cuadros una parte cada vez mis importante al

azul, el color frioc por excelencia y en el cual predomina -
el principio de la sombra; o al amarillo, que representa el
Gltimo estudioc del color antes de convertirse en blanco, pe
ro en tanto come tal constituye la im&gen de la luz; esta -
luz que en el fin de su vida habia concebido como una poten
cia destructora, mAs despiadada aln cue las tinieblas, como

el simbolo mismc del terror y del mal. (26)

Junto a esta aportacifn al simbolismo de los colo -~
res, hay gque destacar igualmente que la Escuela Inglesa del
Paisaje Fantéstico se caracteriza por una tendencia general
a reducir la paleta a los colores primarios; azul, amarillo
vy rojo. Adends de que estos pintores toman sus raices de -
una larga tradicifn figurativa y estilistica que la sobrepa
san gracias a un atento estudio de la naturaleza y a una re
flexidn profunda scbre los descubrimientos cientificos y cul
turales de su tienpo, y alcanzan un poder visicnario de una

intensidad impredecible.
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La fragilidad del hombre perpetuamente amenazada por
el poder destructor de la naturaleza (tornados, tempestades,
incendios) frente a los cuales los artistas se dividieron en
tre un sentimiento de terror y fascinacién que provocaroh en
ellos desencadenamientos grandiosos de elenentos, al hacer
suyws los "sublimes horrores” que los Rom&nticos buscaban en
el arte y gque resumiera Delacroix al escribir: "El paisajis-'

ta debe buscar lo sublime". {27}

A la visi6n directa y parcial de la naturaleza ejer-—
cida por les pintores de su tiempo, Turner opone una visidn
césmica, grandiosa y, cuando se libera dellacademicismo en -
la intimidad de su taller, libera sus impulsos trabajando la

materia y reforzando el poderoso efecto pictérico.

si las obras de Turner, fueron para Monet y sus ami-
gos un estimulo para efectuar las investigacicones sobre la -
descomposicitbn de la luz:; los cuadros inacabados ejecutades
para sus estudios de colores con una total libertad y que -~
guiaron toda su carrera, podrian haber inspirado a los expre
sionistas abstractos de los afios 1950-1960, por la fuerza ex
presiva de sus armonlias coloreadas. "Esto puede constatarse

cuando se observa atentamente la creaciftn de Turner, desde -
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ssin y Claude Lorrain; hasta aguellas en las que elimina to
do dibujo: Turner no se interesa mAs gque moderadamente por

el tema, en el gque encuentra las bases para sus investiga -
cicnes atmosféricas, mucho mds gue una- an&cdota para contar.
Estamos ya frente a un inovador porque le interesa ante to-
do la pintura pura, es decir, la materia, el celor, el jue-
go de forxmas, su novimiento y sobre todo la distribuci&n de

la luz." (28}

Frente a "cielo rosa", una acuarela desnuda al extre
mo, en la cual el color se transorma en elemento esencial,
se estd verdaderamente tentado a evocar algunas telas de - -
Rothko. Turner prueba alli, un siglo antes, la bfisqueda de
los expresionistas abstractds en cuanto que esta preoccupado
por la significacién del coloxr. En esta composicibn el espa
cio estd dividido en dos zonas de color: sambra y claro, gue
parecen disclverse en una especie de niebla suspendida. Tal

es el preoceso del pintor americano cien afios m&s tarde,

Turner no sugiere en muchas de sus pinturas mas que
lo esencial como lo harid el expresionista americado Clyfford

Stillo, guien en algunas manchas animadas sobre un fondo fos
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forescente ejecuta paisajes liricos, aungque totalmente abs-

tractos.

"Turner es considerado el pionero de la abstraceién
lirica. Al partir de la reflexifn intelectual basada en la
idea de que lo gue cuenta en pintura es la ventaja gue tiene
el acto de pintar scbre la an&cdota o temitica; reflexién -
que compartieron los pintores americanos de la Escuela de -

Nueva York." (29)

"La relacidn entre el Arte Moderno y el Primitiveo es
~un hecho histSrico: la influencia decisiva de la escultura -
africana en Picasso y Braque, Brancusi y Moore, ha sido recg
nocida por los mismos artistas. Pero aparte de este caso es
pecifico, desde 1889 en adelante, en gque por primers vez se

exhibi6 el Arte Primitivo en Europa, comenzd a tener lugar -
-una asimilaci®én general de las cualidades formales del arte

africano, de Oceania, americano, mexicano y otros tipos de -
arte primitivos. Haste el punto en que el llamado movimien-
to moderno abandon® el concepto tradicional de belleza " (30)
- ¥ se instalf en este otro al que Hauser denomina "feo", que

busca en las cualidades formales de la fealdad, experiencias

estéticas positivas," que olvida la eufonia, las atractivas
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formas, tonos y colores del impresionismo: Destruye los va-
lores pictéricos en la pintura, el sentimiento y las imdge -
nes cuidadosas y coherentes en la poesfa, y la melodia y la
tonalidad en la mfsica, implica una angustiosa huilida de todo
lo agradable y placentero, de todo lc puramente agradable y

gracioso." (31}

Debe aclararse que el Arte Moderno asimila las “cua-

lidades formales" del arte primitive, mis no su concepto y -

funcibn social; de allf que pueda afirmarse gque en el arte
primitivo de crigen religioso aparezcan caracteriasticas de -
lo que se entiende por sublime, debido a que su principal ob
jetivo era el infunﬁir terror, como forma de dominacifn polf
tica en las saciedades teocriticas primitivas, y no asi en =-
el Arte Moderno conceptualizado como "feo" empenado en una -
"frenética deformacifn y desfiguracifén del bello rostro de la

naturaleza." (32)
$in embargo no todas las manifestaciones del Arte Mo
derno se fundan en los principios de la fealdad, en algunas

se encuentran ciertos elementeos de lo Sublime.

Malevich, busc8 los mismos espacios con que soiaren
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los predécesores dél siglo XIX. Se abandond de la tradici&n
¥y su camino hacia lo desconocido fu& celebrado de muchas ma-
neras. En 1916 le escribi6 al compositor y pintor Matiushin
que: "La aspiracitn hacia el ezspacio habita de hecho en el -
hombre y en su conciencia, un deseo de escaparse del globo -

del munde." (33)

En 1919 en el catdlogo para la décima Exposicidn Es-
tatal en Moscd, Malevich, incitaba exaltadamente a sus lecto
res. "iNaden! .El blanco abismo libre, la infinitud esti an-
te ustedes." El pintor pens6é su viaje, a través de un inmen
so desierto. En varias ocasiones, en los textos donde trata
ba de explicar su salto hacia un nuevo idioma, habla sosteni
do gue queria llegar "al desierto del sentimiento puro". De-
sierto, mar, cielo, los espacios gque la imaginacifn vive mis

Intimamente como infinitos.

Malevich estudié por si mismo varias nocicnes del es
paclo: Conocif lo matemdtico observando la perspectiva rena-
centista, y lo c6smico gracias a los simbolistas del siglo
XIX, quienes ya sugerian extensiones mis alla del punto de -
fuga. Pero su espacio iba a ser mitico: el espacio en el -

que convergen el tienpo y el espacio mensurables. Tambié&én -
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en 1919 escribif: "El camino del hombre se encuentra en el
espacio. El Suprematismo es el semfforo de luz en su abis-

mo infinito".

"Una vez que despojd a sus pinturas de todas las co
sas y buscd formas neutrales, Malevich se liberd, y a tra -
vés de sus comentarios se descubre una gran alegria, un - -
triunfo estitico: "he destruido.el anillo del horizonte y -
he salidec del circulo de las cosas". Para &1, el cuadrado,
que en un principio habia concebido como decorado para una
produccitn teatral en 1913, se convirti5 en "el embribn de -
todas las posibilidades" y esas posibilidades lo llevarian -

mis allid de cero.” {(34)

A pesar del desprecio predominante hacia el misticis
mo, que habia prevalecido en el arte ruso despu&s de princi-
pios de siglo, Yy a pesar de la aceptacitn del interé&s cientf
fico por parte de Malevich, ¥ de acquellos gque lo siguieron -
en lo que 81 llam& Suprematismo, existe amplia evidencia de
que el mismo Malevich anehelaba la experiencia de trascenden
cia generalnente considerada mistica. Sostenia que estaba -
interesado en representar un sentido del espacio universal,

derivado de las fuentes cientificas m&s variadas, pero su -
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'prosa invariablemente se elevaba cuando trataba de describir
su bdsqueda. Queria describir una experiencia pictérica di-
recta, sin mediaciones. En 1916 escribif: "Una superficie -
suspendida pintada de color en una hoja de tela -lanca, pro-
vaca directamente en nuestra conciencia una fuerte sensacibn

de espacio".

"Me transporta a un inmenso desierto donde uno per-
cibe a su alrededor los nuntos creativos del universo", dijo

Malevich.

"El mundo sin objetos de Malevich, es de hecho una
lectura del universo. En sus pinturas sostenia que cada for
ma es libre e individual. Cada forma es un mundo. En esta
concepecién se enlazan momentos de misticismo cristiano cuan-
do afirma: "Un artista debe construir un sistema pictSrico -

como si fuera un cuerpo viviente". (35)

Cuando Malevich desea llegar al sentimiento puro, -
ciertamente no especifica a cull se refiere, pero es facil -
deducir, despu&s de lo que se ha venido argumentando, que -
ese sentimiento puro que se entiende elevado, al estar fren-

te al "semdforo de luz en su abismo infinito", se refiere a
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la emocidn estética gue provoca lo Sublime,
Malevich no utiliza la no forma, a la que hace alu-
siSn Hartman, sino el cuadrado, como forma neutral "que lo -

llevaria mas alla de cexo".

El artista ruso llega al "negro sobre negro" y al -

“blanco sobre blanco", con el fin de no crear impedimentos

en su cbra para el acceso al "abismo".

Dore Ashton, no hace en su ensayo "de Malevich y -
Rothko" relacifn alguna entre espacio, infinito, abismo, el
blanco como “"suma" de color y el negro como"ausencia” de co-
lor como vehiculos para llegar a lo Sublime; gue Burke si -~

considera como tales.

La tendencia generalizada del siglo XX ha sido la -
de penetrar en las regiones del inconsciente, a la nada exis
tencial, y a todo lo que se encuentra oculto para el hombre

en lo exterior y en el hombre mismo.

Esta tendencia puede verse en las artes pl&sticas.

En el pasc del Realismo al Cubismo, el Expresionismo, el Su-
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rrealismo, la Abstraccifn, hasta llegar al Expresionismo Abs

tracto.

El Expresionismo Abstracto o Escuela de Nueva York,
ha sido una de las corrientes pictSricas del siglo XX més in
fluenciadas por el psicoanilisis y la filosofia existencia -
lista. A esta escuela se le denomina también Tachismo, In -

formalismo y Action Painting & Pintura de Acciln.

"El nombre de pintura de accifin fué propuesto por -
el poeta y critico Harold Rosenberg, en un articuleo publica-
do en 1952, precisamente para subrayar la importancia del ag
to fisico de pintar, en muchos pintores gque a menudo eran de
signados con la etiqueta un poco ambigua de expresionistas -
abstractos (t&rmino usado ya en 1919 por Alfred Barra, para
designar los primeros cuadros abstractos de Kandinsky, y que
luego este critico lo aplicd por primera vez, en 1946, preci
samente a los pintores a quienes se llama, pintores de accifn")

(36)

"En el expresionismo abstracto (ovintura de accifn) -
el equilibrio de los elementos opuestos se pierde {caos como

elemento de lo Sublime) con el salto indeterminado en el ex-
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za del infiniteo. La Escuela de Nueva York, podria ser por -
consiguiente como una especulaci6n plistica sobre la natura-

leza del infinito." (37)

La significaci6n filosSfica de esta abstraccifn es

I

definida por Read como: "La reaccién del hombre frente al

abismo de la nada {(concepto gue parte de la filosoffia exis -~

tencial, y que esti intimamente relacionada con la idea de

lo Sublime, a travé&s de los elenentos de vaclo, infinitud
Y negacitn del ser-privacién), la expresi6tn de un "Angst" -
gue desconfia o renuncia al principic organico, y afirma la

libertad creadora de la mente humana en tal situaciSn. Po -
drfa establecerse asf una interesante correlacifn entre el -
desarrollo de la filosofia existencial y el arte abstracto”.

(38)

Ciertamente el expresionismo abstracto no ha sido -
considerady como el camino para éxpresar deliberadamente la
categoria esté&tica de lo Sublime, perc si se consideran las
aportaciones de Kant a Hartmah, acerca de la no forma como

caracteristica de lo Sublime, que desarrolla un concepto obs



68

curo, incomprensible, de una realidad plastica; se encuentra

que el expresionismo abstracto puede ser el vehiculo para -

" llegar a esta emocifn esté&tica; lo cual no implica que todos

los artistas pertenecientes a esta corriente estén obligados
a llegar a ella, y gue por esta misma via es factible expre
sar otras categorias estéticas como la belleza, la dramatici

dagd, etec.

Rothko, habls de las ideas y los planes que tenla -
al principio como "simplemente la puerta a través de la cual
uno dejaba el mundo en gque estos surgen". La conciencia de
su herencia 6rfica (el lenguaje &rfico habla del poder del -
arte y se contrapone al lenguaje real, porque trasciende la
existencia tenporal, y aspira a expresar una determinada per

cepcibn) .

"No excluyc a ninguna emocién de ser real y por lo
tanto, pertinente me tomo la libertad de tocar cualquier -

cuerda de mi existencia'.

Hacia 1940 Rothko empezf a esclarecer sus princi- -
pios y a entender que la pintura puede ser un tipo de conocl

miento en el que la l8gica convencional no juega ningtin pa -
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rel. Estaba de acuerdo con la cita de Nietzche, de Schpen-
hauer, de que puede haber un concocimiento directo de la natu
raleza del mundo desconocido para su razén. Nietzche prece-

did a Freud y a Jung al afirmar que sofiamos en imigenes.

Pese a las presiones a las que estuvo sometido el -
arte de la posguerra, Rothko se alejé cada vez mAs de esto y
buscd despojar a su arte de intereses extrafios. "Comoc Male-
vich, experimentaba una profunda necesidad de encontrar - -

otros espacios, "de vaciar el mundo". (39)

A partir de 1943 la figura desaparecif de las pintu
ras de Rothko; insistia como lo habia hecho Malevich en gue
podia haber un nuevo lenguaje, y que el pensamiento del pin-
tor se expresaria en la pintura "una pintura no es el retra-
to de una experiencia, es una experiencia". Decia que "los
hombres producen con sus pensamientos una visién del mundo -

que transforma nuestra visidén de las cosas".

"Su ryisibfn de las cosas se expresS, finalmente en un
mas alli de las cosas, en un despojamiento. Hablsé de sus -
formas como actores en una obra y, como Malevich, dotd a ca-

da forma del caracter de un mundo entero. Rechazf como pin-
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tor los cuatrocientos afios de la tradicidn de representa- -

cisén."” (40)

Para Rothko, ese "algo de lo eterno” se convirtid
en wma visién de inmersitn en la luz, (como Turner), sin im
portar cudn tenue o latente o brillante fuera y, en cierta
forma era una opcifn antigua. En su sentido moderno se tra
ta como quiz& lo habi pensado Van Gogh, de una manera de -

restaurar valores perdidos.

"La voluntad de hundirse en un todo, una disolu- -
cidn dentro del universo, fuf& lo gque guid su mano. Los elg'
mentos respirarian en estas obscuras visiones, mantendrian
su pulsacién bajo la superficie final de sus tableros y asi
la luz flotaria de uno al otro, sin que ningfin detalle las
detuvie—~a. Habfa ido m&s alld del mundo de las substancias
2 un mundo de valores, y su embriaguez, su &xtasis era gran
dioso. La experiencia de trasladar el ser a un mundo puro
de sentimiéﬁto era una experiencia extitica. Ex-fuera de -
estitica. () Aqui no hay objetos como tales, s6lo superfi -
cies cambiantes y un fluir. Un "lenguaje" sin objetos: -
"Queria pintar lo finito y lo infinito", dijo. Rothko habia

dicho que ansiaba que llegara el dia en que un artista fuera
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juzgado por la suma total del trabajo de su vida. Siempre
habld de su obra como una "elipsis". La obra entera se con

vierte en una gran metifora de la existencia.” (41)

Gillo Dorfles dice acerca de la pintura de Rothko:
"...el extremo silencilo de las profundidades inexploradas.
No figura, neo forma, no timbre, no enpaste, y ni sigquiera -
bdsqueda de materia ins6lita, espesores, concresiocnes.
-+.+»~habia sabido restituir a la pintura una de sus cualida-

des: la de suscitar atm&Ssferas no terrenas, innateriales, -

sublimadas por el color y la luz." (42)

Jackson Pollock. Para guien el acto de pintar fue
como un ritual religioso, en el estaba en su continuo esta-
do de lGecido delirio; es generalmente considerado haciendo
énfasis en su técnica del dripping {(correado), y en la des-
cripcifn de gue su objetive es la "transmisién de los proce
sos inconscientes con el méximo de inmediatez, hasta el pun
toc de la total y absoluta falta de direccién o motivacidn";
lo cual puede ser cierto, mis ahora se tratari de observar
su obra como producto terminado gue aparece ante nosotros,
"porque en Pollock el ansia vital, el movimiento, el enpas-

te de los colores inflados, es suficiente para imprimir una
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sensacifn de potencia, incluso prescindiendo de la ausencia

de toda figuracifn y hasta de toda composicidn,..."™ (43)

H. Rosenberg, ha puntualizado que la innovacidn de
la pintura de acci®én no fue el representar una condicifn sino,
el expresarla en un movimiento fisico. ILa accién sobre la te
la viene a ser una representacifSn por ella misma; una expe- -
riencia. "“Pollock no hace representacifn del mundo externo.
de alauna clase de refiguracifn: el procesc de representa- -
cibn es enteramente extrafio a su técnica y a su intenciﬁn; -
En su pintura, di una concreta expresifn de su estado de re-
belién y angustia, en tanto ellos son parte de su perpetuo -

estado de rebeldia." (44)

Accifn, en hecho, en pintura no formal, es la anti-
tesis de la representacifn. La representacién produce for -
mas; accidn produce no formas. Asi, forma es histdricamente
igualada con valor, accifn como el contrarioc de forma dice -
Itale Tomassoni, seri igualada con no valor o sin valor. Eg
to remite al concepto de Xant, afirmado por Hartman de que -
lo Sublime es un valor fundado en un disvalor; y la relacidn
de no forma como parte del concepto que aparece en la cbra -

de Pollock.
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"Si hay un "modo" de arte gue en la &poca actual ha
sabido interpretar con m&s precisién la atmésfera que nos -
circunda, es precisamente la pintura lo de informe; que de-
viene en pintura de lo "formative" cu ando logra alcanzar -

una verdadera eficacia artistica." (45)

La otra forma,

Si forma pudiera llamarse a lo que no tenia forma, ()
0O si sustancia pudiera llamarse a lo que parecia
sambra,

Pues cada una parecfa cualgquiera de las dos;

Se erguia negra como la noche... (46)

John Milton.

Con los chorreados (no formas) de Pollock, que apa-
recen en sus pinturas del periodo 1946, el artista adopta su
primer estilo caracteristico; logra un fascinante efecto de
fuerza basado en la combinécién de elenentos discordantes en
composicifn "barroca" (lo discordante o encontrado es como -
se ha visto wma caracteristica de lo Sublime; “pueden ser -
desmesuradas y desordenadas la colocacifn de sus partes, - -
atendiendo al chjeto en su conjunto.” Mila y Fontanals.),

cuyo valor no reside en el resultado del trabajo del pintor,
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que puede ser relacionado al concepto de Hartman que dice:

"El juego de las formas" pasa a un segundo plano en lo su -
blime, vorque alli pasan a un segundo plano los detalles, -
de tal manera que se hace evidente su oposicifén a lo orna -

mental ¥ lo lidico".

La profundidad y la obscuridad que aparecen en la
Obra de Pollock, no deben remitir dnicamente al efecto vi -
sual, sino también, y en mayor medida, a la implicacién me
tafbrica de la realidad pl8stica y existencial. La preofun-
didad es percibida detris de la superficie de la obra que -~
se presenta como "la punta del jiceberg", y la obscuridad co

mo el enfrentamiento ante lo incomprensible.

51 el trazo gque el artista deja en el tienpo que -
dura el proceso puede ser llamado su “"signo" al tomar la ma
terial sustancia de pintura; el hecho se colap§a al llegar
al signo del que pretende liberarse y solo queda la expre- -~

sifn de anqustia y tormento.

Tal como Basch lo menciona, el fundamento tebrico -
de lo Sublime se basa en las nociones de fuerza, informidad

e infinitud. La fuerza en la obra de Polleck queda manifies
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ﬁa en la huella del desenfrenado acto de pintar, que es la

fuerza del impulso que busca denodadamente expresarse; dicha
fuerza deviene en una atraccién irresistible al espectador -
que partilcipa del recorridc de la accifGn, penetrando en el -
laberinto y convirti&ndose en un verdadero "drama" donde se

es a la vez espectador y actor.

En cuanto a la infinitud, Pollock parece alcanzarla
al presentar las obras "fragmentos" de obras ilimitadas, que
al carecer de forma parecen tener la cualidad de crecer en -
cualquier direccidn sucesivamente, caracteristica que Burke

incluia como parte del infinjto artifiecial.

Quizd mds que ningln otro pintor de su tiempo, Po -
llock hizo sentir que la pintura esta m&s alli, fuera de los
confines de la tela. El vacio de &sta sobrepasa sus limites.
Esto explica como a lo largo de la imagen de impedir la muer

te, Se genera un incontrolable sentimiento de vida.

Sin consideracién, sin lidstima, sin pena
me encerrarcn en altas y sé&lidas murallas, ()
Imperceptiblemente me encerraron fuerza del mundo.

C. Cavafis.
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Cuando comencé a interesarme por la actividad de -
pintor de manera seria, el descubrimiento de la obra de Rive
ra y sobre todo de Orozco, me permitié comprender a la pintu
ra como un medio para expresarme a través de un objeto mate-
rial externo a mi como individuo; algo que hablara de mi con
cepcidn del mundo, de la forma en que concibo la realidad, -
ain cuando parad&jicamente &sta en buena medida, me parece -

incomprensible.

La figuracifn no cubria mis necesidades de expre- -
8i6n, pues me resultd demasiado narrativa para algo gque v& -
mas allid de lo anecdbtico; tal como lo afirm$ Rothko, "que -
la pintura no es la representacidn de una experiencia; cons-
tituve en si misma una experiencia." Asf fue como comencé a
buscar en la abstraccifn, teniendo presente que mis herra- -~
mientas serfan tan solo el color, la linea, la direccibn, la
mancha, el ritmo, etc... para realizar obras gue despertaran
la emocifn equivalente a la que me provoca la "realidad ex -
terna e interna"™, como ese estar ante la presencia de algo -
alienante y que no se puede comprender. Entonces vEé por pri
mera vez la cbra de Rothko, Yy en verdad quedé& asombrado, sin
saber porgqué& exactamente, intuia qﬁe en ella existe algo - -

enigm&tico, no porgue el autor lo hubiera escondido conocién
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dolo, sino md3s bien, que tampoco el sabia qué es; lo que me
produjo una admiracién por las cobras y una identificacifn -

con el autor.

Cierto es que no podia pintar de otra forma que Ro-
thko, vero tan solo en apariencia como lo habfa visto en las
malas reproducciones de libros y revistas. Un dia leyendo -
su bjograffa, me enteré de su admiracién por Turner, y que -
a este artista se le reconoce como el pintor de lo Sublime;
busqué entonces a Turner en libros y revistas tambi&n; mas -
ya sentfa un adelanto, habila encentrado las motivaciones de
Rothko para crear sus obras entonces comenc€ a interesarme -

en gqué& es lo sublime y me lo propuse como tema de tesis.

De Pollock tuve una sensacién similar. Me resulta
asombroso el ver gque la pintura pudiera tan solo ser deposi-
tada, asi de golpe sobre la tela y preodujera un efecto esté-
tito tan fuerte. Fu& cuando comprendi que necesitaba encon-
trar una forma de pintar, apoyada en la inmediatez de la - -
accién misma. Asi como el descubrir las posibilidades expre
sivas de su composicién "barroca" o "caleidoscfpica“, en la
que toda la superficie del cuadrxo se conforma en la uniformi

de los elementos alli plasmados. Tambi&n sus cuadreos siem -
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pre me parecieron mis grandes, como no correspondiendo a sus

reales dimensiones.

Por razones sinilares observé con atencifn la obra
de Tobey (a guien algunos consideran como antecesor de Po ~
llock), Kline, Vieyra da Silva, Soulages, Bissi&re, Riope =-

lle, De Xooning, Sam Francis, ete...

Con el afin de contrar una imdgen singular, comencé
a pintar con acrilico sobre papel, que me permite experimen-
tar con rapildez y ver los resultados en breve tiempo, pudien
do seleccionar los que considero més logrados. Lo que me pa
rece m&s interesante de este proceso es constatar que uno -
pinta al igual se suefia por lo general con los elementos que
son parte de su experiencia. Asi realic® trabajos gue recuer
dan a Oreozco, a Rothko, a Polleck, y a otros, que sin ser co
plas de sus obras, aparecian con eleunentos que las identifi-

caban.

De Acha aprendf que no es importante encontrar la -
similitudes con otros artistas en mi obra, sine encontrar -
las diferencias gque pueden conformar las singularidades. Ob-

serv€ lo que aparecia en mi obra por primera vez y lo ejerci
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t2 en los siguientes trabajos, sin pretender hacer de ello

una repeticién.

En la obra de Pollock es muy interesante el hecho -
de que el cuadro no tenga el arriba y abajo, izquierda o de-
recha de la pintura tradicional por estar pintado en el sue-
lo, con lo que Polleock podia seﬁtirse dentre al verlo de to-
dos sus lados, como las pinturas en arena de los indios del
ceste americano. Esta experiencia la pude tener al pintar -
tambif&n sobre el suelo, ya gue no contaba con una mesa del -
tamarlio necesario para colocar el papel que adends me permi -
tiera tener la distancia suficiente para observar el cuadro
durante el »nroceso. No colocaba el papel en el mure porgue
asi solo puede observarlo por un lado; el tradicional. Ade
mis porgue se escurria la pintura al ser fluida. Esta fué
la causa de que en un cuadro cque pintaba sobre el piso del
taller, al cambiarlo de lugar se “%rreé" en una parte que
atin no secaba la pintura; debi haberlo movido en dos direc-
clones sin percatarme en el momente, pero la huella del cﬁg

rro as! lo constataba.

Vi que era un "buen efecto", que me parecif intere

sante pues me recordaba el correadc gque emplea Sam Francis,
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pero el que yo habia encontrado tenia dos direcciones.Duran

te algfin tiempo experiment& con este efecto incorporindolo -
a los cuadros que realizaba. Me parecia un gran hallazgo -
mis no queria utilizarlo en hacer rostres, representar casas
O cosa alguna en la que apareciera comoc un accesorio. Inten
t& hacer con este "chorreado", que mis bien es un deslizado

dirigido de la pintura mediante la accién de inclinar el pa-
pel en la direccién que mas convenga a la composicifn, aun -
aque tiene mucho de aleatorio,cuadros que constituyeran una -

pintura en s misma sin ser representacién de algo.

Mas no es suficiente con eso. No es mi objetivo ha
cer pintura meramente efectista {(suma de "trucos" y "habili-
dades" puestas virtuosamente sobre la tela que comienzan y -

se agotan ellos mismos).

Pretendo por medio del "chorro dirigide", lineas, -
ritmo, direccibdn; color, timbre, tono, matiz, contraste, com
posicién, etc..., llegar a obras que si bien no sean una"re-

presentacién” de algo, constituyan una metifora de la vida,
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cuando esta se presenta cbscura, desmesurada, dominantemente
grande, que imprime una sensacibén de impotencia; dificil, du
ra, que causa terror, que ciertamente nc es arméGnica ni pro-
porcicnada, cuyo ritmo vertiginoso arrastra a la instabili -
dad, =-entiéndase sublime- plasnados en pintura, a la manera

en que el compositor de mdsica sefala en su pieza el movi- -
miente como pauta a seguir que no constituye la descripeién

de una anécdota sino la interpretacién de una emocidn.

Estoy de acuerdo con Burke en gque para lograr un -
fuerte efecto son mejores los tonos obscuros, siempre he te
nido una predisposicidn hacia el negro -a desentrafar el -
misteric de lo obscuro donde cualquier color es fuente de esg
peranza- como lo pgnsd Malevich y Pollock al pintar la serie
del perfodo 1951-52 en blanco y negro, "de manera que ningu-
na energia expresiva pudiera ser desperdiciada en el regis -

tro del color".

La utilizacifn de todos obscuros, pardos ¢ neutros
tiene en este caso una connotacién anecdbtica, el observar -
los colores como son apreciados con la minima cantidad de -
luz, para expresar lo indeterminado y herrfitico del "transi-

tar por el mundo".
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Ia igual que Tobey y otros como Pollock, prefiero
el tipo de composicién "all-over field" (toda la superficie
de la tela cubierta uniformemente)} en la que la idea figura
fondo ha desparecido, sin que estc determine que no exista

aspacialidad.

Ejercito gque las obras que realizo adguieran la ca-
racteristica de "grandes" no en dimensiones reales, sino co-

mo concepto expresado éen la composicién.

Estoy cierto de que no basta utilizar la abstraccifn
informalista, colores obscuros y la t&cnica del "chorreado -~
dirigido", para lograr expresar la categoria estBtica de lo
Sublime pictSricamente, asi come no basta para alcanzar la -
belleza la utilizacién de colores suaves y armoniosos., La -
inclusién de un producto artistico cualquiera en una determi

‘nada categoria estética o combinacifn de varias, implica un
proceso tebrico-pr&ctico de maduracisn y depuracidn, en el -
cual el artista experimenta e investiga con sus elenentos es

t&ticos—-plisticos e intelectuales.

El presente trabajo se ubilca justamente en ese pro-

ceso dc bfisqueda, que siente las bases para un desarrollo ul



ferior que rebasa un trabajo de tesis para la cobtencifn de
un grado académico. Asimismo constituye un proyecto estéti-
co-plidstice inagotable, puesto gque en ninguna categoria es-
tética existe el absoluto y por cbnsiguiente, a un concepto
corresponden infinitas posibilidades de expresarle {como ha
ocurrido hist6ricanente! cuyo valor depende de la capacidad
del productos; el sistema de produccidn, distribucién y con

sumo de la &poca en que surgen.
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