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INTRODUCCION

Lo exterior es lo interior elevado a un estado misterioso
Novalis, Granes de polem

El objetivo de este trabajo es dialogar sobre un tema en especifico con la filosofia de
Emmanuel Kant. Me refiero, como reza el titulo, a la idea de lo sublime que postula este
filésofo en la Critica del juicio (1790), una de sus mas importantes obras de madurez. Kant,
pensador central para la tradicién occidental, es autor de un sistema filoséfico que acepta
mds de un punto de gravitacion para ser comprendido, mds de una ventana desde la cual
observar el sistema. Quiero subrayar con esto que la teoria de lo sublime puede ser colocada
en e} centro desde el cual se apoyan {0 se cuestionan) las ideas manejadas en otros
momentos. Es por eso que al intentar descifrar las implicaciones filosoficas de lo sublime
segin los principales postulados de la Critica del juicio, es conveniente no dejar de tener en
cuenta las referencias a otros centros gravitacionales de la obra de Kant. Asi, aunque mi
inferés se concentra primordialmente en la primera parte de la tercer Critica, en el transcurso
de la tesis haré referencia a temas desarrollados en otras obras del filésofo.

El particular andlisis que de lo sublime establece Kant, traslada un uso adjetivo a uno
sustantivo de este interesante concepto. Como adjetive fue tratado, sobre todo, en las
Ovbservaciones acerca del sentiniiento de lo bello y lo sublime, en donde asistimos a una
enumeracién de aquellas realidades que despiertan el sentimiento sublime. Pero en el
andlisis que presenta Critica del juicio, Kant sustantiva este concepto y lo coloca en el niicleo
de una explicacién de la relacion entre naturaleza y razén, asi como del comportamiento de
nuestras capacidades intelectuales frente al peculiar sentimiento de lo sublime, Sin caer en
la perspectiva psicologista que predomina en las Observnciones..., €l enfoque critico de este
concepto traslada la pregunta ;Qué elementos son sublimes? porla de ;Como es posible que algo
seq sublime? Y més aun, ;(Jué querenios decir cunndo decimos que algo es subline? Es cierto que
la ¢onclusién kantiana apunta hacia la idea de que sélo la ley moral es sublime, pero esia

resiriccidn en el uso adjetivo de lo sublime, el cual discutiré mas adelante, maugura una
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reflexion conceptual desde la que se vinculan fuertemente nociones como la de libertad,
gusto, sentimiento o razén, de tal forma que es posible hablar de una filosofia de lo sublime
que alcanza en Kant a uno de sus mds grandes exponentes,

He elegido ocuparme de este tema y de este autor porque al estudiar su sistema
filosofico se perciben algunos huecos tedricos que, como él mismo sabfa, la tercer Crifica
pretendia lienar. A este respecio podemos decir que, en una primer mirada, lo sublime -
segtn la formulacion kantiana- se refiere més a su propio sistema trascendental que a una
investigacion sobre lo sublime; pero visto con més atencién, el lugar que su estudio otorga a
la discusi6n sobre lo sublime, subraya la relevancia de esta idea como fuente de explicacién
de diversos aspectos de la existencia humana.

Es posible considerar lo sublime como parte de una experiencia que rebasa todo
margen lingiiistico de referencia, como una mistica silenciosa de Ia que es mejor no hablar;
pero también se puede construir una investigacién filosofica para indagar cuél es el
fundamento comiin que subyace a toda experiencia sublime cuando es pensada como una
inagotable fuente de ideas. Desde muy temprano en la historia, tal vez con el origen de las
religiones mas antiguas, los humanos nos preguntamos ya por la naturaleza de este
sentimiento. Diversas respuestas han sido otorgadas desde entonces que aqui no estudiaré
en su totalidad porque no pretendo hacer una historia del uso de este concepto, sino resaltar
algunos de los sentidos que ha adquirido en los que sobresalen las referencias a la estética,
la ética y io religioso.

Esta pluralidad revela la imposibilidad para encasillarlo en un solo ambito. Mas
pertinente es intentar comprenderlo desde la pluralidad de significados que puede adquirir.
Se refiere tanto a una cualidad moral como a una forma artistica que expresa sentimientos
nobles o elevados, pero tambrén a las propias accrones y sentimientos nobles o elevados. La
capacidad humana para extraer 1deas que se alejan cada vez mis del objeto que las ha
despertado, dando paso a un estado de intensa actividad mental, es una de las notas que ha
cautivado el interés por Io sublime. Lo sublime es, asi, ¢l sentimiento de it mds alld de los
limites medianie una idea moral, estélica o religtosa.

Cada persona lo adjudica a experiencias v situaciones distintas. Se suele asaciar con




el ambito del éxtasis religioso y sexnal y esta asociacién, si bien no agota el significado de lo
sublime, se le aproxima. Georges Bataille ya ha incursionade en la corjuncién de estos
dmbitos como pertenecientes a dimensiones semejantes. Los éxtasis religiosos poetizados
por Teresa de Jests y Juan de la Cruz sugieren una aproximacion fisica con la divinidad,
mientras ¢ue los héroes de Sade pueden ser observados bajo una consideracién religiosa
que los aproxima a la divinidad mediante el excesos fisico. El éxtasis religioso es al cuerpo
lo que el éxtasis fisico es al espiritu.

Personalmente, entiendo lo sublime como aquella situacibn en la que
momentdneamente habita en nosotros algo de lo que suele rebasarnos, generando una
experiencia que exige ser completada con ideas. La naturaleza, pero también la misica de
Brahms o los lienzos de Mark Rothko pueden sugerir esta aproximacion a algo que nos
supera y que al mismo tiempo comprendemos. Esta comprension da lugar a profundas
meditaciones que tienen que ver con el sentide de Ia vida, la grandeza del mundo en el gue
vivimos o de nuestra capacidad para vivir sentimientos que aun no conociamos.

Como se verd mas adelante, estd formulacién tiene gue ver con la lectura de la
filosofia de Kant, segtin la cual una idea no acepta ser presentada. Con esta definicién ¢l
excluye el tema de Ja obra de arte del horizonte de Io sublime, porque ;c6mo podré serlo la
obra que se encuentra sometida a las categorias espacio-temporales? Atendiendo a esta
problematica, uno de mis objetivos centrales fue el de cuestionar que el momento sublime
s6lo explique nuestra pertenencia al mundo moral, como creyd Kant al fundamentar en esta
cualidad su visién de lo sublime. Al preguntar por esta posible poética de lo sublime
discuto la exclusion sostenida por la Critica def juicio entre arte y sublimidad segin la cual
no es posible manifestacién alguna de lo sublime, porque con esta palabra se quiere indicar
el acceso a algo que reside mis acd del mundo de las formas: un estado de animo, una idea,
una weltenschauung, pero no un objeto. Lo sublime es frascendental, es decir, responde a un
acuerdo de las facultades humanas de conocimrento y no a las formas perceptibles. Segin
mi hipétesis, es posible pensar la dimensién artistica de lo sublime ya que, aaun cuando no
sea predicado de ningin objeto externo, se asocia a la experiencia Gue surge en vivencias

algunos momentos del arte.



Al defender la idea de que lo sublime es también una vivencia estética o religiosa,
quiero subrayar que atn aceptando el argumento que prohibe aplicar este adjetivo al objeto,
algunos fenémenos del arte no se explican mds que tomando en cuenta la bsqueda de una
emocion diferente a la de lo bello. En Kant se advierte ya la idea de que, mientras lo bello se
ubica en la dimensién humana, lo sublime es una ruptura del &mbito segure de lo bello,
pero su primordial interés es voltear hacia la razon practica y restringir el uso de este
concepto al contenido moral de las ideas suscitadas por fo sublime.,

Pero con la extrafia relacién entre mundo y pensamiento de lo sublime, se funda un

espacio propio, un lugar familiar a la religidn, la poesia, y, ;porqué no?, a la filosofia,
Respecto a estas dos ltimas, un ensayo de Eduardo Nicol recuerda, precisamente, que
ambas son formas de hablar sublimes: “Sublime es elevar al nivel méximo la propia sublime
facultad de hablar y lo que hacen Ia poesia y la filosofia no es mds (ni menos) que una
sublimacion del lenguaje vulgar.” No es del todo incorrecto entender lo sublime como un
sentintiento filoséfico. De acuerdo a Aristoteles, el momento filoséfico surge del asombro. Este
asombro primordial se acompafia de la idea de buscar la salida de la caverna; es el momento
que nos permite ver mas alla de la ‘radiante atmosfera de Juces’, engafiose espejo del que
habla José Gorostiza en Muerte sin fin.
Siguiendo estas consideraciones, el espiritu que anima la tesis es el de darle un giro a la
teorfa de Kant y vincularla con otra gama de experiencias que, si bien no la contradicen, s1
nos permiten ampiiarla. Para formular esta wdea, me he apoyado en algunos momentos en
que la filosofia ha mirado hacia lo sublime para indagar por sus principales caracteristicas.
Debido a este complejo tematico en el que se mueve la reflexién sobre Io sublime, ademas
de la kantiana atiendo otras posibilidades que incluyen algunas propias y modestas
propuestas.

La organizacién estructural es la sigujente: comienzo con un recorndo por algunas
consideraciones tebricas prekantianas de Io sublime. Algunos pasajes de la Poética de

Aristoteles, el tratado griego Sobre lo sublime -atribuido a Longino- y la Indagacicn filoséfica

O Nwol, B Formas de habler sublintes' poesia y flosofia, UNAM 1990




sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello de Edmund Burke, nos
acompafiardn en esta parte en la que advertimos un tratamiento de lo sublime como una
cuahdad arfistica y psicologica. AristOteles, sin referirse directamente a fo sublime, nos
ofrece una conjuncién de ambas en su tratamiento de la emocién trdgica que resulta
asombrosamente semejante a lo sublime. El tratado griego Sobre Io sublime constituye un
imprescindible estudio sobre lo sublime en Ia retérica y en la poesfa. La Indagacion de Burke,
por su parte, resulta una explicacion psicolégica esclarecedora de la relacién entre lo
sublime y el placer que paradéjicamente encontramos en aquello que causa horror y lo
relaciona con el instinto de supervivencia, Esta parte prepara el terreno para la discusién
critica de la interpretacion de Kant sobre la filosofia de lo sublime. Para entenderia con
claridad, presento un estudic de estética, juicio reflexivo y sublimidad acompafiada de un
breve ensayo acerca del arte sublime.

Schopenhauer, quien junto con Schiller fue uno de los primeros fildsofos en continuar
la interpretacion de lo sublime segan Kant, acompaiia la exposicién de la teoria kantiana
pergue aportan mmportantes variantes, pero no son estudiados especificamente. Esto si
ocurre con la interpretacion religiosa que lleva a cabo Rudolf Otto v la confrontacién entre
la teoria de ‘aura’ en Walter Benjamin. Para Rudolf Otto lo sublime se aproxima a lo
religioso, pero no es posible pensarlos como conceptos idénticos: lo sublime es una categoria
profundamente racional mientras que la vivencia religiosa se define por su ruptura, al
menos momentinea, de elementos racionales. La concepcion de aura en Walter Benjamin
sitia a la obra de arte en el contexto histdrico de la modernidad. Kant subraya la necesidad
de que el arte posea espiritu para ser considerado bello. Benjamin, por su cuenta, considera
que el arte debe mostrar aura y asegura que en nuestra era de reproduccion técnica, el arte
ha perdido este cardcler atirico. Mi objetivo en esta parte final es entender la teoria de aura
como una recuperacicn del objeto exterior, que en el tratamiento de Kant desaparece.
Finalmente, en las conclusiones ubico las perspectivas aqui estudiadas y expongo algunas

dltimas consideraciones personales.



PRIMERA PARTE: LA ANTIGUA VOZ SUBLIME

Los diversos significados de sublime son lo grande, lo majestuoso, lo excelente, la
eminencia. También en latin por sublime se suele entender un eufemismo de ‘aire’. Estd
formado por el prefijo ‘sub’ (debajo, después) v “limis’ (limite): ‘después del limite’ o ‘debajo
del limite”. Esta aparente contradictoria entre la idea de estar por debajo y después del limite
se aclara otra acepcion sublimis al estar muy cerca de “limus”: ‘limo, barro, lodo’. “Sublime’
puede ser entendidc como aquello que se encuentra més alla de nuestros limites
perceptibles, “més alld del limite’ o ‘por debajo del lodo’. Pero, jc6mo puede ser al mismo
tiempo elevado y excelso lo que estd por debajo del lodo? Fsto se debe a que lo
genuinamente sublime observa un aspecto muy sencillo: come lo trigico v el sentimiento
religioso, no implica un movimiento de elevacion sin antes suponer un descenso al corgzin
de las tinieblgs. Lo verdaderamente sublime implica un descensus ad inferos, una visita al reino
amenazante que rebasa a lo humano.

La literatura describe este movimiento en La Odisea, en La Enewda o en el poema
babilénico Gilgamesh.: Bl “descensus’ de la experiencia sublime, subraya el movimiento de
repulsion que conlleva la vivencia sublime. La Comedia de Dante es el ejemplo tipico: una
elevacion precedida de un descenso. Lo sublime mantiene una relacién cercana con esta
idea del descenso porque no se trata de una emocion serena, sino de un stordimenta d aninio
~para utilizar la expresién del Dantes- que llega con el registro emocional de una violencia a
la imaginacién. De esta peculiaridad se extrae la conclusién de que el hombre posee una
extrafia capacidad intelectual para trascender los limites que su propio intelecto ha creado.

En términos kantianos, esta violencia surge por la incapacidad de aprehender con la

imaginacion algo grande por sobre toda comparaci6n que origina sentimientos encontrados

2 Este canto, conservado en tabkllas cuneiformes, cuenta la visita de Gilgamesh al inframundo en busca de la
planta de la juventud gue le roba la Serpienle Primordial. Cuando regresa del mframundo aseme su condicibn
mortal con lo que se complela su humaruzacion Grlgamesh (o ln angustia por la muerte). Traducaén directa del
Acadio, Introduccién y notas de Jorge Sitva Castllo. Cologte de México, 1995,
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de temor y placer. En lo sublime hay una linea que se diferencia de la cotidiana relacion con
nosotros mismos y con el mundo; es una vivencia que nos hace pensar en una confrontacion
de los limites. En la estética de Kant, paradéjicamente, el concepto de limife corresponde al
concepto de infinito que se alcanza con la razén pero no con la imaginacién. Ante lo
sublime, surge un sentimiento de dolor por la inadecuacién de la imaginacién en la
apreciacion estética de las magnitudes. Al mismo tiempo es un placer por encontrar toda
medida de la sensibilidad inadecuada a las ideas de la razdn. La alternancia de la
impotencia de la imaginacién para alcanzar el limite, y el placer de darnos cuenta de la
libertad moral, de la capacidad de la razén para oponerse a la naturaleza, es 1o que provoca
el sentimjento sublime.

La relacién entre filosofia y sublimidad se explica todavia mejor si se recuerda la
extrafia relacién que ‘sublime’ guarda etimolégicamente con la palabra ‘umbral’ a partir del
termino, hoy en desuso, ‘limen’. De hecho, un diccionario serio, no presenta una enfrada
para el concepto ‘Sublime’, sino que nos envia a la voz umbral, sustantivo latino involucrado
en la construccién gramatical de 'sublime’; ‘sublime’ adquiere, asi, el equivalente poético de
‘estar ante el umbral’, y, mas aun, casi en el umbral.

El diccionario francés Litiré, nos muestra algunos de los uses mis sorprendentes del
concepto en torno al cual construyo esta tesis: 1) Mudsculos sublimes: masculos superficiales
por oposicion a los musculos profundoes. 2) Respiracidn sublime: la que es vigorosa y se
acomparia de movimientos en las alas de la nariz y la elevacion del térax; por 1iltimo, la mis
extrafia de todas, 3) sublime es el nombre dado en Paris a los obreros que no hacen nada de
provecho, pero se entregan a la bebida, contraen deudas que no pagan y se precian de sus
vicios v su pereza. Ademds, se utliza la palabra ‘sublimismo” para designar esta
caracteristica. Asombroso, porque en cada una de esta pluralidad de voces se enriquece el
intento por desarrollar este concepto de tan dificil precision. Los misculos superficiales son
los que estdn a la vista del observador, lo que nos lleva a pensar, nuevamente, que no hay

nada mas sublime que el cuerpo humano; la segunda definicion es una manera hermosa de

3 Alynery, D, Conurme IV, XXV5 en Opere Minors L. Malan 1988
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definir la vivencia sublime desde la fisiologia como un profundo respirar. La tercera
definicién mantiene un tinte irénico al identificar como ‘les sublimes’” justo a quienes menos
parecen merecen este titulo.

La terminologia de Freud utiliza ‘sublimacién’, en un sentido técnico, para referirse a
la transformacién de los impulsos en actividades psiquicas superiores como la produccién
artistica. Esta concepcién de sublimacion freudiana, segin Grube, ya estd presente en
Platons También lo estd en la formulacién que Schiller llevé a cabo en su lectura de lo
sublime segun la tercer Critica.

La vida humana, ese breve y milagroso parpadeo en la callada noche de los tiempos,
es como el poema: una excepcién temporal al silencio eterno. Y tal vez el habla sea el primer
acto humano susceptible de caer en hybris: la desmedida empresa de querer encerrar la
vastedad del mundo en nuestras efimeras palabras; pero también hay un sublime origen de
la palabra. En el principio, el verbo revel6 esta sublime esencia de la poesia. Fausto, en el
drama goetheano lo sustituy6 por el principio de la accién que nos permite sifuar a lo
sublime en un espacie: el escenario trigico. El siguiente apartado es una dilucidacién tedrica
de este concepto situandolo en el horizonte de la tragedia griega. Es innegable en las
paginas de La Poética de Aristételes el desarrolle de elementos substanciales para una
filosofia de lo sublime, aun cuando su autor no utiliza este adjetivo. No pretendo igualar fas
nociones de tragedia, destino con sublimidad. No son lo mismo, pero mantienen vinculos
muy cercanos que, a pesar de sus diferencias, son susceptibles de convivir en una misma

lectura.

1.1 El arte tragico y la sombra de lo sublime
El tema de la distancia entre el hombre y los limites aparece con frecuencia en la tragedia
griega. La conciencia de su ruptura por fiybris, intemperancia® atormenta al protagonista y

la cultura griega consideraba a esta desmesura como un mal. La embriaguez o la lascivia

4 GM.A Grube: Plato’s thought, pp 129 - 149. Asimismo, W, Jaeger llama a Plat6n ef padie del psw vandlrsis,

sobre todo cuando analizz los suenos del wrano y penetra en el campo de to sithconsciente con complejos como
ol de Edspo Padeiz, vol. 11, p. 418



son producto del apetito desmesurado y su contrario es identificado por Aristoteles como
frénesis,s la prudencia, el saber préctico. No es lo mismo hybris que hamartiia, la ignorancia
de algo substancial para evitar la desgracia, pero son conceptos cercanos. Hamarthia es
producto del desconocimiento y el equivoco que desata la acci6n tragica. La misica, pero
especialmente la tragedia -segn Aristoteles- despierta simultineamente la calma y el
desenfreno, el temor y la compasién, cuando el drama presenta situaciones en las que
hombres y mujeres sufren por hamarthia” La finalidad que persigue es la purificacion
(cathirsis), que se consigue s6lo si el temor es acompafado de una compasién por la

desgracia ajena.®

La tragedia es la imitacién de una accién elevada y completa en sf misma,
con un lenguaje agradable y Heno de bellezas; es llevada a cabo por
personajes en accifn que, moviendo a compasion y temeor, origina en el
espectador la purificacién propia de tales estados de anime.?

Tara Aristoteles, el arte (fechné), es un saber prictico, la accién de la infeligencia sobre
la materja.’ Su idea del arte remite a aquella narracion de J. L. Borges, La rosa de Paracelso en
la que un viajero pide al maestro que le revele los secretos de la alquimia. “Quiero que me
ensefies el Arte”. v Todo arte supone la transformacion de la materia sensible con una
finalidad estética. Todo arte es también una practica, un oficio. Aristételes lo entiende como
un grado inferior de conocimiento humano, después de la sensacién, la memoria, la
experiencia, los conceptos universales y la ciencia? Cada uno supone y supera al anterios.
El arte se define por la capacidad de imitacion (mimesis); el arte tragico (o drama; del atico

‘prattein’, actuar) es un caso especial de la mimesis: minesis praxeos?? imita una accaidn y no

5 Platon, Fedro 237d, Crifias 121 y Timeo 24a-25d.

& Anstételes. Etica Nicomaguea V,8, 1141. A menos que se andique lo contrario, aito la traduccién de Franasco P.
de Samaranch para 1a edatonial Agunlar. Obras. Madrid 1982.

7 Retorica, 1374b 6

# Podhica 6 1449b.

@ Podtren. Tnd,

u Etiea Nicomaguea V1, 4.

11 Borges, J. L. “Larosa de Paracelse’, en 25 dc Agoste de 1983 y ofios cueniios. Siruela 1983

12 Metaffsica 980b 26- Y824 27-29, De quuna 415b 24,

13 Pochten 14472



un carédcter (efhos): “Sin accién no puede haber tragedia, mientras que si la podria haber sin
caracteres”.1 Lo extraordinario del personaje tragico es que lo irremediable de su situacion

estd reflejada en el mito.

Ei elemento més importante es la organizacién de los acontecimientos.
Porque la tragedia no es una representacion de seres humanos, sino de la
accén, y el curso de una vida. Y la endaimonia y su contrario consisten en
acabn, y el fin es cierta clase de accién, no una caracterfstica. Segln sus
caracteres, los individuos son de tales y cuales caracteristicas. Pero es segin
sus acciones come viven bien o su contrario.1$

Lo trégico es la imitacién de una accién en un tiempo que debe “circunscribir su
accién en los limites de tnica revolucién solar, a diferencia de la épica que no presenta
limites de tiempo”.1 El protagonista de la tragedia no debe ser ni muy bueno, ni muy malo,
sino “un hombre comin y corriente”” para parecer cercano a nosotros y conseguir con ello
despertar la compasién al verlo abatido por la desgracia. En Libro VII de la Podfica,

Aristoteles entiende que las partes del poema tragico deben estar orgénicamente enlazadas.

‘La tragedia completa tiene un inicio, un desarrolle y un desenlace, pero se
trata de una organizacién mtegral como la de todo ser vivo’.18 Como en todas
las demads artes, la unidad de la tragedia resulta de la unidad del cbjeto. Es
necesario que las partes estén ensambladas de tal manera que, si se traspone
o se supnime una de ellas, quede roto y trastornado el todo; 1o que se puede
anadir o dejar de afiadir no forma parte del tode.’?

El poema tragico se compone de seis partes: mito (el alma de la tragedia), caracter,
lenguaje (verso o prosa), pensamiento (didnoia), escena (opsis) v coro (melos);* Aristoteles no
profundiza en estos dos altimos componentes de la tragedia. Nietzsche, en cambio,
considerard al coro como el elemento substancial de la tragedia, mas importante incluso que
la accion. Segun este imprescindible filésofo, el coro no es el proletariado, como crey6 Marx,

sino “la unica realidad. De €l surge la imagen. La tragedia es en su origen sélo coro y no

¥ Poetica 1450a. P. 1120
15 Poctrea 1450a
o Podhiea 1449b
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drama. Genera de si la visién v habla de ella con el simbolismo total del baile, de Ja musica y
de la palabra”.n

Aristoteles, en cambio, le otorga al coro una funci6n accesoria y sobresale la
individualidad del hérve tagice que nos conduce a un pensamiento metafisico: “La
necesidad es mds fuerte que el m4s fuerte. En contra de la necesidad, en contra de su fuerza,
nadie puede pelear y vencer.”2 La teoria aristotélica que describe un sentimiento de
enfusiasmo trigico, afin con el racionalismo que se le reprocha, amplia la percepcion de la
sensibilidad en el campo estético.

Serfa preferible que lo tragico fuera una propiedad del arte y no de la vida, pero esto
no es asi: todo acto es irreversible. En la vida diaria, lo tragico adquiere una connotacién
negativa, degrada al sujeto por un acontecimiento funesto. No hay un goce o una
purificacién en tal caso. En el teatro, en cambio, los espectadores asisten a la representacion
de tal degradacion, El teatro establece una distancia entre la accién y nosotros y con ello la
capacidad para transfigurar la experiencia del sufrimiento ajeno en autoconocimiento
gracias a la contemplacién reflexiva. Los espectadores estdn a salvo y pueden soportar el
sufrimiento; se trata de una piedad y un temor imaginarios pero que deben ser
contemplados cono si fueran reales. Al respecto dice Edmund Burke, de quien més adelante
hablaremos més detenidamente: “Nos equivocamos si atribuimos nuestra satisfaccion en la
tragedia a Ia idea de que es un engafo que no representa la realidad: cuanto mas se acerca a
la realidad y cuanto més nos aleja de la idea de ficcién, mas perfecto es su poder”.=

Para encontrar placer en lo que se presenta adverso es necesario considerar una
distancia entre el sujeto y el objeto: el espacio de la contemplacién, la distancia que permite
reflexionar y que se presenta tanto en la tragedia como en el sentimjento sublime. A
diferencia de Kant, Aristételes no considera lo sublime con relacion al resguardo frente al
peligro natural, pero si reconoce la importante caracteristica del estar a salvo, Tampoco

encontramos en Podfica caracterizacion alguna de ‘sublime’, pera la cathirsis ofrece vinculos
P
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con este concepto en tanto que la tragedia acepta la idea de lo que rebasa Ja medida humana
como un elemento fundamental para lograr €l efecto deseado por el poeta. No es la belleza
la que hace posible este. Lo bello es limitado: “Las formas supremas de lo belio son la
conformidad con las leyes (faxis), la simefria y la determinacién”. Estas categorias
aristotélicas posteriormente encuentran en Tomés de Aquino ecos cuando adjudica a la
belleza tres cualidades especificas: integridad, armonia y claritas, laminosidad.® Esta es la
tipificacion clasica de Ia belleza: lo ordenade de acuerdo a un principio de la raz6n. Lo
sublime, en cambio, se refiere a lo ilimitado, al arrobamiento, al éxtasis; los sentimientos de

la tragedia, por lo tanto, estin mds relacionados con lo sublime que con lo bello, algo que

Schopenhauer reconoce:

Nuestro placer en el dramma no pertenece al sentimiento de lo bello, sino al
de lo sublune; més aun, diche placer es el grado supremo de este
sentimiento. En efecto, del musmo medo que a la vista de lo sublime en la
naturaleza nos deshacemos del intezés de la voluntad para comportarnos de
manera puramente mtuitiva, asi en la catéstrofe tragica nos deshacemos de
esta misma voluntad de vida; se nos hace evidente, més que nunca, la idea de
que la vida es un suefio opresor del que debemos despertarnos.z

Lo bello es accesible con facilidad; lo sublime exige un esfuerzo. En lo sublime no es
posible de encontrar sentide a la experiencia mas que con la llegada de una idea filos¢fica
de organizacion sistemética del todo. En lo trdgico hay una sublimacién racional de lo
insoportable que también aparece marcadamente en el pensamiento de la tercer Crifica de
Kant: se vive el temor al ponernoes imaginariamente en la misma situacién del protagonista
y se vive la piedad que despierta la desgracia inmerecida que el otro sufre. Hay un

parJamento de Joyce en el que define el terror y la piedad tragicas:

Anstételes no ha defimide la piedad mu el terror.” Yo si. Para nu piedad es el
sentimiento que paraliza el &nimo en presencia de todo lo que hay de grave y
constante en los sufrimientos humanos y lo une con ef ser paciente. Terror es

2 Mefafisiea. X11, 3, 1178,

* Cf. Bayer, R : Historta de la estética FCE 1965, p. 90

* Schopenhauer, A, Schoperhauer en sus pdgmas Selecaon y notas de Pedro Stepanenko. FCE 1992,
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pero se ha perdido.



el sentimzento que paraliza el dnimo en presencia de todo lo que hay de
grave y constante en los sufrimmentos humanos y 1o une con la causa secreta.

La emocién tragica, efectivamente, es una cara que rmura en dos direcciones:
haca el terror y hacia la piedad, y ambos son fases de ella. Habras visto que
uso la palabra paraliza. Quiero decir que la emocidn tragica es estatica, O
més bren, que la emoci6n dramadtica lo es. Los sentimientos excitados por un
arte mpuro son cinéticos, deseo y repulsién. EI deseo nos incita a Ia
posesioén, a movernos hacia algo; la repulsién nos incita al abandono, a
apartarnos de algo. Las artes que sugieren estos sentimientos, no son, por
tanto, artes puras.2®

Paciencin y causa secretz son una hermosa y precisa manera de comprender el
aprendizaje tragico. En contra de la creencia de Goethe, esta purificacion la llevan a cabo los
espectadores ¥ no los actores.® Segiin Cappelletti, es necesario distinguir entre el concepto
aristotélico de cathdrsis y las interpretaciones anacronicas que lo relacionan con la medicina
o de aquellas que la identifican con una purificacion exclusivamente estética. Segun la
llevada a cabo en el siglo XVII, la tragedia purifica fodas las pasiones; seglin Arist6teles la
tragedia es la purificacion exclusiva del temor v la piedad. Tampoco hay que confundir
cathirsts con el concepto estoico de la virtud, segin el cual la purificacién frdgica es la
negacidn de las pasiones; una linea semejante, continua Cappellett, la presenta la
interpretacién hedonista, segtin Ia cual la purificacion proviene de una disminucidn de la
compasién y el temor. El placer es, segun Aristoteles, consecuencin de la purtficacion: “cada
placer corresponde a un acto realizado” .2

La cathérsis se produce por una elevacion de lo singular 2 lo universal, un temor y
una compasdn ideales, mediante la cual es posible comprender intelectualmente Ias
pasiones mediante la contemplacién y la identificacién entre el espectador y el sufrimiento
del protagonista: “Quien sea capaz de contemplar las pasiones sub specie aeternitatis, es decir,
en su eséncia, en lo que tienen de necesario y universal, se olvidard de sus propias pasiones

y podra reemplazar la inquietud y el dolor que estas le causan por la seremdad y el gozo

¥ Joyee, J.Portrat of Hie artist as a young man. Secker & Warburg 1990, 243 y ss. La traduccion de Damaso
Alonso es excelente salvo por ol titwlo; debe ser Refrato del arlista como un ombre joven

2 Cf Pedtice. Tradueaion del griego, mtroducaoén y nolas de Angrel ] Cappelleth. Monte Aviila 1990, p xvin
* Lihica Nicomaguea 11750, Reboriea 1370a
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que da el conocimiento puro” 2 Fsto se explica mejor cuando se recuerda que “teatro’ y
“teoria’ tienen su mismo origen etimologico.»

La identificacion entre el protagonista ¥ el espectador (compasion) es substancial
para conseguir la catharsis. Esto se vuelve mds claro en el analisis de lo sublime segian Kant,
en donde también hay una transicién del temor al goce. En la experiencia de lo bello, la
‘conformidad a fin” de la representacion es un reflejo de una ‘conformidad a fin’ subjetiva.®
Cuando la naturaleza salvaje nos impide pensarla de acuerdo a este principio de
conformidad, reflejamos en nosotros mismos el desacuerdo y se vive un dolor por la
incapacidad de abarcar la totalidad de la experiencia. La naturaleza nos confronta con
nuestra impotencia provocando terror y ne hay peor tormenta que la tormenta interna. Pero
“donde hay peligro crece lo que nos salva”, como escribié Holderlin® La angustia nos
obliga a buscar el acuerdo mas alld de la representacidn; el respiro de alivio Hega cuando la
raz6n nos permite pensarnos como seres pertenecientes a un dominio mas grande que el de
la naturaleza y que no puede verse afectado por la violencia: el dominio moral. Segiin el
anélisis aristotélico, el enlace entre nosotros y el protagonista despierta temor y pledad
cuando reconocemos hamarthia, la desgracia que sobre él se cierne injustamente,

Este reconocimiento, como el caso de lo sublime, es un hallazgo reflexivo que nos
permite trascender la identificacion con el protagonista y refugiarnos en un significado mas
amplio. De acuerdo a Aristoteles este signuficado lo ofrece la eudnimonin, la buena vida
basada en la virtud» Arnstoteles v Kant describen una expenencia estélica similar que
trasciende las disposiciones cotidianas v que se resuelve en una expenencia de contenido
moral que en ambos casos implica una trascendencia del dolor hacia una visién de nuestra
situacién practica en el mundo.

Me interesa rescalar el sentimiento que Aristételes asocia con lo tragico. La tragedia

en verso es el inico ejemplo aceptable, para Kant, en el que lo sublime puede ser unificado

3 Anpgel Cappelet en Op Cil, p. xix.

3 1bid

2 Critica del puicio 870

M Holderlin, Fio Patiios on Poesia completa 1. Bartelona 1984, p 141
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con la belleza y representado sensiblemente por el hombre * Lo sublime se relaciona con lo
ilimitado, mientras que lo bello reside en la forma; pero el arte tragico despierta, mediante
un acomodo bello de las palabras, el sentimiento de sublimidad. Entre lo trdgico v 1o
sublime hay puentes que los unifican. La tragedia es sublime por un sentido de la

persuasion que permite reurir retdrica y poesia:

{Qué es una retdrica separada de la poesia? Es como una palabra sm alma,
un logos totalmente exteriorizado; se conservan e incluso se consolidan las
estructuras de la comunicacién, sin que exista, sin embargo, nada que
comunicar.?”

Nada mis grande en la consideracién humana que el destino del que todos los seres
humanos estdn llenos; nada mds abismal que la resistencia del héroe trigico para no
sucumbir ante los inforfunios de ese destino. La audiencia se conmueve en esta ceremonia
tragica gracias al reconocimiento de su persona con la desgracia en la que ha caido el héroe.
Granni Carchia propone entender ‘persuasion’ con un sentido poético que posteriormente
sera desplazado por una desvinculacién entre retérica y poesia. Segiin este autor, lo sublime
es inseparable de un proceso de racionalizacion del que ya aparecen rasgos en la Poéfica: “El
desencanto racional del universe arcaico, al romper la unidad originaria entre poesia y
persuasién, conduce a una vision instrumental del espacio retérico”.® A diferencia de la
retérica, que Kant cemsura por ser sélo una ‘miquina de persuasion’,* pheito persuade
mediante el sentimiento ¥ no la argumentacién,

El especticulo tragico revive el mito; 1a filosofia, en cambio, elige la via de la reflexion
logica. Nietzsche sefialaréd este repudio al pensamiento tragico, caracterizado en occidente
por un privilegio de logos sobre mythos. La teorfa de Aristoteles se sitia, precisamente, en el
paso que va de uno a otro. El pensamiento de la Escuela de Frankfurt cifrara todo el fracaso
de occrdente en este enfrentamiento entre razén y mito que conduce a una dicotomia entre

ilustracion y barbarie: m1 la razén es capaz de abarcar 1a totalidad de la experiencia, ni el

* Criticn del juico §52
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mito es menira. Como defiende Mircea Eliade: “Fl mito relata una historia sagrada, es decir,
un acontecimiento primordial gue tuvo lugar en €l comienzo del tiempo, ab initio; velatar
una historia sagrada equivale a revelar un misterio” ® La historia desplazard a la tragedia
hacia un olvide que la mantuvo latente en el underground. La racionalizacién de lo sublime
que, en una fase més antigua de su uso procuraba hacer del habla una actividad con
poderes arrebatadores, también caera en un olvido que se prolonga tal vez hasta Dante.

No se puede decir que la experiencia tragica ha desaparecido con la interpretacion
kantiana de lo sublime; pero si presenta una connotacién distinta de la configuracién arcaica
de la ret6rica. El pensamiento moderno imagina un mundo limitado y apolineo que vive el
engafio de la luz solar como si fuera la tmca realidad. El pensamiento tragico procura, al
contrario, unificar al hombre con las potencias terrenales, identificadas en el coro. Es el
mundo dionisiaco de la noche, donde al voltear la wista al universo nos descubrimos
irremediablemente solos, pero con la conviccion de estar cerca de algo misterioso. En la
modernidad hay un marcado intento por humanizar las fuerzas que nos rebasan. En Kant
estas fuerzas son subordinadas a la Idea. La razon ordena la representacién y en esto se
entabla una correspondencia cercana entre lo bello y lo sublime: ambos, en el fondo, son
experiencias que se resuelven en una ‘conformidad a fin subjetiva’.

Por mas de una razén la ‘Analitica de lo sublime’ puede ser entendida como la
disertacién de Kant equivalente a la Poética de Aristoteles; en ambos filosofos hay una
preocupacion por entender dos sentimientos asombrosamente semejantes. Son
aproximaciones filosaficas & dos sentimientos distintos pero igual de complejos, que se
orientan hacia una solucién ideal de la situacién emocional; pero en eso no radica la
racionalizacion que se adjudica a Aristoteles. Cuando Nietzsche dirige sus ataques mas
feroces contra el desencantamiento del mundo y el logocentrismo moderno, se refiere a un
proceso historico-cultural que ha derivado en una civilizactén autodestructiva. En
Aristoteles v Kant se han visto estandartes apocalipticos del helado calculo racionalista; se

les adjudica el enfriamiento del fenémeno triagico y la transformacion de la retérica antigua

W Ehade, M., Lo segredo y lo profuno Labor, 1990, p, 84



en un pdlido reflejo mecanicista, con la finalidad de culparlos por uma excesiva
racionalizacién de la experiencia. Pero podemos ver en sus libros inteligencias que
pretenden analizar un fenémeno de la sensibilidad humana con pensamientos logicamente
articulados; la ‘Analitica de lo sublime’ de Kant no es Io subline, de la misma forma que La

Poética de Aristoteles no es lo frdgico.

La filosofia debe penetrar en la poesia, procurando captar su esencia. La
poesia no debe, ni puede, ni necesita penetrar en la filosoffa. La poesia es otra
cosa y mantiene su autonomia.«!

Ambos pertenecen al reino tedrico, cuya aproximacion al fenémeno trdgico o sublime
no puede ser de otra forma que racional. La racionalizacién de dichas categorias se sitlia en
otro plano y, como se verd mas adelante, en Kant asistiremos a un ensayo particularmente
interesante por hacer de la experiencia sublime una experiencia exclusiva de Ja razén.

Lo sublime como Io trigico no es exclusivamente una categoria estética sino de
fuertes implicaciones morales, porque en ambas esferas existen elementos en los que estd en
juego, no sélo el goce, sino la reflexién sobre el bien v el mal, el destino v 1a libertad. Pero no
es tan facil ver las diferencias como las similitudes. Estas inquietudes se reflejan en las
preguntas que al respecto establece Hartmann: “;Como puede darse lo sublime en la
pasién? ;C6mo puede ser sublime lo malo moralmente? ;Cémo puede ser sublime un mero
destino humano? ;Cémo pueden ser sublimes la culpa y la debilidad humanas?”# Las
respuestas estdn sugenidas més arrtba cuando mencicné de la distanciz que hay entre el
especticulo tragico y lo trdgico. Lo sublime es la grandeza humana a la que lo tragico nos
aproxima por presentar situaciones que cuestionan precisamente tal grandeza, pero no son
lo mismo. Hartmann postula que lo tragico es una de las posibilidades de lo sublime, pero,

desde luego, no son términos mtercambiables:

Lo tragico musmo no es lo sublime. Cuando se juntan ambos en una figura,
no se encuentran en los mismos rasgos: lo sublime estd en la fuerza continua
y sobre humana, en la mmediatez, honradez, la seguridad y calma serenas; lo
tragica en el enganio al que se entrega v en las consecuencias de la propia

# Nicol, E. Op, Cat,, p. 90.
** Harbrenin, N - Estetica UNAM 1677, p 448



culpa. 5i bien estas consecuencias hacen aparecer aquella sublimidad, le
grande y apasionante no estad en ellas; y lo tragico se mantiene en certa
oposicién a lo sublime. Es este un rasgo que se adhiere a todo lo estético
tragico.®

Incluso se puede estar de lade fragico y no del lado sublime, tanto como ver una
tragedia de Io sublime: Ya pérdida original del éxtasis al que conduce lo trégico en nombre de
la racionalizacién de esta persuasién. Se trata del camino que va de lo sublime tal como lo
entiende Longine a lo sublime tal como lo entiende Kant. Esto conduce a la situacién de
elegir entre estar contra lo sublime y estar contra glguna lectura de lo sublime. Nietzsche es
un ejemplo pragmatico que se encuentra en el primer case pero que pudo haberse situado
en el segundo. Su defensa de los instintos lo acercan & una visién arcaica de lo sublime.

Tampoco suena descabellado aproximar a lo bello con la experiencia brillante de lo
apolineo y a lo sublime con el hombre dionisiaco; pero esta transformacién que presupone
el coro no aparece en Jo sublime moderno donde hay, mds bien, una autoafirmacién del yo
frente a la naturaleza. En el Zaratustra, por eso, se pronuncia contra el sublime que “no en la
saciedad deberia callar y sumergir su ansia; jsino en la belleza!” .« Como el de los autores de
Dinléctica de Ia Ilustracidn, su ataque se dirige contra el mecanismo sobre los instintos que se
traduce en una pérdida de la vivencia del mundo: 1a felicidad sublime “deberfa oler mas a
tierra que a desprecio de la tierra” 4

El pensamiento critico de la escuela de Frankfurt detecté una irremediable lucha
entre mito y razén, pere no en la concienciz subjetiva del conflicte tragico, sino el
desenvolvimiento de la dialéctica occidental; su pensamiento estd impregnado por la
tragedia de lo sublime en la que wito es desplazado por logas. La organizacion del mito en el
poema es un sintoma de esta racionahzacién. La consecuencia es la mito-logfa: “Cantar la ira
de Aquiles constituye una estiizacion nostalgica de lo que no se deja ya cantar” .4 Segin
estos autores, Ulises representa al héroe moderno por excelencia. Recordemos su historia.

Antes de que se embarque rumbo a la isla de las sirenas, Circe lo persuade de amarrar su

4 Hartmanm, N.Op CuL, 451
4 Nicteche, F., Asi hablo Zaratustra Alanza, 1990, p. 174
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cuerpo y censurar los oidos para mirar sm sucyumbir -mecanismo de lo sublime que también
recorre el pensamtento de Aristoteles, Hume, Burke, Kant, Freud, y contra el que Nietzsche
se pronuncia cuando senfencia que la tragedia desaparece con ef predominio de la imagen.
El ocultamiento del coro trigico silencia la voz de la tierra, de cuya persuasién debe huir el
hérpe. Domina y engafia a las sirenas, al precio de domiparse y engafarse €1 mismo.
Dialéctica de la Tlusfracién encuentra en este ejemplo, el mecanismo con el que la modernidad
ha dirigido sus fuerzas para dominar la naturaleza y desencantar el mundo.# Estas criticas
nos llevan a pensar que lo sublime en la modernidad es hasta cierto punto solipsista en
tanto que no hay una experiencia colectiva como en la tragedia; en la filosofia de Kant hay
una conciencia moral que se deriva de la experiencia de lo sublime y una racionalizacién
extrema que desvanece el mundo.

Franz Kafka prevé una interpretacién del mismo episedio de La Odisea donde las
sirenas tienen un arma adin mds terrible que su canto: su silencio.® Ulises protege sus oidos
con cera para engafiarlas; ellas, intrigadas por su ardid, deciden guardar silencio mientras
pasa la nave. “Pero Ulises, por asi decirlo, no oy6 su silencio; crefa que cantaban, s6lo que él
se vefa librado de oirlas. Vio primero, fugazmente, las torsiones de sus cuellos, la honda
respiracién, los ojos arrasados en lagrimas, la boca entreabierta, y creyé que todo esto
formaba parte de las arias que, sin ser escuichadas, resonaban y se perdian a su alrededor.
Pero pronto todas las cosas rebotaban en su mirada abstraida; era como si las sirenas
desaparecieran ante su resolucién, y justamente cuando mas cerca estuvo de ellas, ya nada
sabia de su presencia”.» Esta desoladora imagen que propone Kafka, recuerda que toda voz
esta rodea de siencio y que tal vez lo que verdaderamente quiere decir el poeta
permanecera siempre invisible, en el instante anterior a comenzar el descenso con el lapiz

por la pagina en blanco.
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Cuando era nifio

un dios a menudo me satvaba

del griterio y la palmeta de los hombres.
Asi, jugaba tranquilo y sin temor

con las flores del soto,

vy las brisas del cielo

jugaban conmigo

Comprendia el silencio del Fter,
pero jamds entendi las palabras del hombre.s

El olvido de la voz del mito detectade en la época, orillé a Holderlin a volcarse en su
interior. La memoria s la casa del arte; sus hijas, las musas fabulan Ia historia, como decia
Blake. El arfe aspira a Iy intemporal, al pozo insondable del pasadost La memoria es el
paraje donde el poeta descansa y en donde encuentra la arcadia perdida que el mundo no
ofrece. En el siguiente apartado, ensayaré la recuperacion nostélgica de este mundo perdido
en la propuesta retérica de un texto de la antigiiedad que propone devolver esta dimensién
madgica a la palabra, este poder de persuadir antes de fa ldgica y el razonamiento deductivo.
La retérica peciica, que persuade por el camino del éxtasis v en donde se percibe que la
distancia se acorta con relacion a lo trigice. El poeta ‘poseido de un furor baquico” estd
frente a nosotros, frente a frente. Encarna la ‘naturaleza desencadenada’, como el actor
tragico; esta distancia también puede ser disuelta en el goce de la literatura, que abre las
puertas de Ia investigacién de lo sublime hacia la critica literaria y la hermenéutica. En la
lectura, la distancia se borra por completo; la mirada se aproxima a las péginas del libro
para encontrarse con ella misma reflejada en conceptos inteligibles; palabras vivas. Leer,
aun en el espacio mds seguro, no dejara de provocarnos la sensacién de estar siendo
observados, ;por el libro?, ;jpor las paredes?, ;por el autor? ;por nuestros ojos? Nunca lo

sabremos, pero es conto si no estuviésemos solos.

¥ Holderlin, £. Op Cuwt, Cuando cra nujo. g, 105

L Fobderhn pudo haber respondido como cuando preguntaban sit edad a ta poets Guadalupe Amor “Tengo
2,50 anos
mds Ly antipia Greaa que prefiere ocullar”.



1.2 Poesia, retorica y sublimidad

La racionalizacién del sentimiento de sublimidad que se deriva de la interpretacion
aristotélica dela tragedia no impide ver en €lla la posibilidad de una experiencia espiritual a
partir de la conciencia de la desgracia. Sim embargo, la sistematizaci6n aristotélica, en la que
el coro y la misica se ven desplazados de su importancia original, conduce a una diferencia:
el habla pierde alcance en nombre de la imagen y el temor significacién religiosa en nombre
de la ciencia. Un ejemple de esto altimo lo expone en La naturgleza de las cosas cuando
Lucrecio explica la funcién esclarecedora de la ciencia frente a la oscuridad de los mitos y el
temor religioso:

Preciso es que nosotros desterremos,
estas tinieblas y estos sobresaltos,
no con los rayos de la luz del dia,
sino pensando en la naturaleza.®2

Lucrecio pretende desterrar el miedo a la muerte con una explicacién racional,
‘pensando en la naturaleza’ y no sumergiéndose en su misterio. Este desencantamiento del
mundo se determina por la basqueda de un fundamento racional, no sélo en el Ambito
humano, sino en toda la naturaleza, Sin embargo, contamos con un testimonio que nos da
noticias de una concepcion vive de la palabra, la ‘palabra sublime’: aquella que tiene el
peder de conducir al éxtasis y de persuadir mediante la emocién con la que se pronuncia.

El nterés por lo sublune en la modernidad, tuvo un resurgimiento en el siglo XVII a
partir de la traduccion hecha por Boileau de un escrito griego del siglo T a. C.; Sobre Io
sublime.® Se trata de unt comentario sobre un escrito perdido de Cecilio de Caleacte, también
acerca de lo sublime. No se tiene certeza sobre el autor del manuscrito que se conserva, pero
Sobre lo sublime se suele atribuir a Longino, uno de los primeros criticos que registra la

historia y que, junto a Plotino y Orfgenes, fue alumno de Ammonius, el filosofo de

7 Lucreao: La naturaleza de las cosas 147-130
51 Pert Hypses, "De la allura’ 0 ‘De o elevade’ Traduerr ‘sublime no s6lo es mds afortunado, sino el $rmino
latmo al que se refiere o] toxto.
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Alejandria. Debido a las confusiones que rodean al tratado, se suele citar firmado por Casio
Longino, pseudo Longino, o con la L inicial >

El tema de este libro es la literatura -poesia o prosa- y la técnica para conseguir un
estilo verdaderamente sublime y no su opuesto: lo bajo, lo mezquine o lo superfluo; vicios
que frecuenta el orador si no estd poseido de este ‘verdadero furor baquico” = -

Es posible rastrear, desde nuestra perspectiva histérica, una diferencia enire este
anénimo autor y Apolodoro y sus seguidores, que entendian la retérica como una ciencia en
la que se podian, como explica Rosario Assunto, “fijar principios de valor cientifico, tales
como que la persuasién ejercida por medio de la palabra debifa ser lo mas racional posible y
actuar apoyada en hechos sin recurrir a la ilusién y a la sugestién; con argumentos y
experiencias y no mediante el embelesamiento, la exaltacién o el éxtasis” 5 El tratado Sobre
lo sublime, en cambio, manifiesta una idea de la retérica que mantiene las connotaciones
religiosas y poéticas de su uso original. Se trata de un término retorico “en el que alcanza su
cenit el maximo poder del escritor y del orador sobre sus oyentes” s La verdadera retorica
aparece como la capacidad de persuadir a la andiencia con un discurso capaz de presentar
pathos y iegalophrosine e inducir a los oyentes “no sélo a la persuasitn, sino al éxtasis” = Este
tono llevé a algunos lectores modernos, como Schlegel o Dryden, a ver en el tratado Sobre lo
sublime el origen de una teorfa estética opuesta a la interpretacion aristotélica del siglo XVT;
segun Schlegel, a diferencia de Ja explicacion tecnicista, Sobre lo sublime propone una
interpretacion sentimental del arte y, con ello, una reivindicacién de la fantasia sobre el
entendimiento que lo aproxima directamente al remanticismo y a la “estéhica sensitiva’.®

Su defensa de un arte capaz de “elevar nuestras almas a Jas mads altas cimas” no

impide, sin embargo, censurar el exceso, porque “la lunchazoén es tan mala en los cuerpos

54 No hay gue descartar Ja posibihdad de que se trate de una broma de Ja histona y Longane (Targo’) no o5 méds
que otro nombre para ‘sublime’,

5 Longrno, Sobre Lo sublime 111, 3. Tr. José Garcia Lopez, BibLioleca Clgsica Gredos. Madrid, 1996

s Assunto, R Nefuralezg y razén on 1o estética del setecientos. Visor 1989, p. 17

57 Carchua, G. Op, Cit,, p. 111

54 Sobre lo sublime 1,4

st Assunto, R Op Cu, p 19-22
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como en las palabras”s y conduce a una de las faltas mas ‘innobles” en las que la literatura
cae: la frialdad que no refleja mas que ret6rica vacia. La valoracion del pathos pasa a primer
plano en este tratade cuando considera que para evitar una impresion de artificio en el
discurso, el remedio es la verdadera pasion que debe acompafar al discurso: el poeta que
tenga ‘pathos’ puede transformar las reglas en un arte en el que “lo maravilloso va
acompafiade de asombro, que siempre es superior a la persuasién y a lo agradable” s El
pathos es la pasion que el poeta transmite, la fuente originaria para provecar 1o sublime en el
dnimo de cuien le escuche por la luminosidad de la palabra. El texto defiende una
persuasion distinta a la racional: el arrobamiento. En esta cualidad enaltecedora de la
palabra, recuerda a Gorgias, el inventor de la prosa artistica a la que intent6 transferir los

poderes de la poesia.

Segiin todos los testimonios de la Antigitedad, Gorgias fue el primero en
dotar a la prosa de todos los atrtbutos antes reservados a la lirca: La
utilizacién sistemética y a veces abusiva -e infantil, como le acusa
Anstételes- de arcajsmos y glosas, de compuestos ornamentales y perifrasis;
de toda clase de tropos (metéfora, alegoria, hipalage, catacresis, anadiplosis,
andfora, apOstrofe, etc.) Y, lo que es mas, en sus fragmentos se puede
descubrir un claro mntento de dotar de ritmo a sus frases.s?

Como Arist6teles, Platon descalifica a Gorglas en Fedro v Gorgias por considerarle un
sofista.© La persuasién que pide Longinoe no es la actitud sofistica, sino la apasionada. Pero
¢l mismo se opone a Gorgias y califica de falsa sublimidad pensamientos “que son
pomposos pero no sublimes”

Nada hay tan sublime -dice Longino- come una pasién neble que respira

entustasmo como consecuencia de un éxtasis v una inspiracidn especiales
que convierten a las palabras en algo divino.®

0 Sobre fo sublime 111, 4

@ Sgbre lo sublune 111, 4.

#t Lopes Ferez, | (ed.). Hisforg de la iteratura gricgn. Caledra 1988, p 608y .

s Fedro 267b y Gorglas 449¢

o Sobre lo sublime 11, 2. Concrelamente se 1efiere o la espresion: Jerjes, ol Zous de los Persas” y “Bustres, tumbas
vivientes',

* Longno, Vil 4
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Con esta idea, pretende recuperar la conexién entre la palabra v lo divino, reunificar
retérica y poética. Segian Hans Kiiho, lo que los antiguos griegos entendieron por ‘sublime’
(ypses), es el residue profano de un significado religoso-metafisico que persiste en el
tratado de Longino.ss El orador debe mostrar pathes, pero esti pasién no debe ser
desenfrenada porque se elevaria “por encima de lo sublime”® y no lograria su efecto
poético. La pasion debe ser noble, porque lo sublime no es otra cosa que el “eco de un
espiritu noble™. Por sf misma, la pasién no conduce a Jo sublime “pues existen pasiones
que no tHenen nada que ver con o sublime ¥ que son insignificantes -como los lamentos, las
tristezas y los temores”. A su vez, hay muchas veces sublimidad en lo que parece apitico,
porque “el lenguaje apastonado arrebata mds, cuande parece que el orador mismo no se
hubiera preocupado por ello”® algo que Kant también traslada al sistema estético de Ia

tercer Critica:

El orador anuncia un asunto y lo leva a cabo como s fuera un juego
entreterudo con tdeas, para entender a los espectadores. El poets, en cambio,
NO anuncia mas que un juego entretenido con ideas, pero de ahi resulta tanto
para el entendinuento coma si hubiese tenido s6lo el propésito de llevar a
caba el negocio de este.

Kant coloca a la poética por encima de la retbrica, 2 la que relaciona con la
demagogia, pero Sobre lo sublinte atn rescata, en su concepcion de kypsos, el sentido de
persuasion emotiva que adquirié en la antigiiedad. Lo sublime es considerado por el tratado
de Longino como una cualidad virtuosa en el arte de la oratoria, “una elevacion y una
excelencia en el lenguaje”, y es abordado desde la relacion enire la literatura y su influjo en
el animo. A lo largo de Sobre lo sublime aparece constantemente una distincion entre lo que
pertenece a la naturaleza de Jas emociones y lo que pertenece al método, es decir, a la

retorica. Es interesante, en este sentido, la distincion entre sublinie y estilo sublime que trazé

¢ Cilado por Carchia,G. Op. Cit. p.111
7 Sobre lo sublune 1X, 2.

i {bad.

o Sobre lo sublane XV

70 Crifrea del juicro §51

L Sobre losublunc 1, 3



Boileau en su traduccién a 1o sublitne”2 La retorica explica como es posible el dltimo,
mientras que para lo primero se requieren ‘pensamienfos elevades’ y un ‘sentimiento
espiritual’. Peto a pesar de esta distincion, en el mismo proceder de la naturaleza se

encuentra un orden que la literatura debe tomar como ejemplo cuando busca o sublime.

La naturaleza, obedeciendo sus propias leyes, no actiia fortuitamente ni sin
método; ella misma es, en verdad, el principio originario y arquetipico que
subyace a teda creacién Pero el método es el finico capaz de fijar los Iimites y
de suministrar el mode especial, el momento oportuno en cada punto
concreto y afin la practica y el uso més seguros.™

Este pasaje presenfa uma conjuncidn entre las dos categorias estéticas mas
importantes en la historia de occidente: mimesis v cathdrsis, El arte debe conducirse cual
naturaleza para conseguir el arrebato que persuada sabitamente. El proceder de Ia
naturaleza en el 4mbito del arte, debe descubrir sus propias reglas, no seguir algunas
establecidas. La azarosa disposicién de las estrellas en nuestro universo, por ejemplo, nos
hace pensar, no en un orden matemaético a priori, sino en un juego en el que “alguien” lanzé
los dados; en el azar que gobierna a su disposicidn, encontramos un orden que parece
predispuesto. La idea de que la literatura debe seguir reglas estilisticas ha tenido
innumerables expositores comenzando por los tratados de poética y retbrica grecolatinos.
Pero incluso esta idea la formula en un poeta roméntico, Allan Poe, quien en la genial

explicacion que ofrece de su poema EI Cuerve afirma:

En ningdn momento esta composicion se debe, ya al azar, ya a la intuicién: la
obra fue adquiriendo forma gradualmente con la precisién y la consecuencia
rigida de un problema matemdético 7

Este rigor con el que Poe ordena su composicién obedece al hecho de que asi es
posible conseguir el efecto poético deseado, que de otra manera la obra no lograria
condensar en la brevedad de un poema: “Un poema solo es tal cuando, al elevar el alma,

determina cierto grado de exaltacion y todas las exaltaciones intensas son, por necesidad

7 Assunto, R Op. Cit, p. 23
T Sobre lo sublime 11,2
7 Pov, Bdgar Allan, Filosofia de ln Compostcan Ef cuerve. Bd. Coyoacan 1997 p. 12-13
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fisica, breves”.® Por eso, todo argumento debe ser planeado de principio a fin en la mente
del poeta antes de escribir la primera palabra; también la emocion que acompafia a fiypsos es
breve por intensa. En esta breve cita, Poe resalta la innegable relacién que existe entre la
literatura y ciertas reglas o método connataral al hecho mismo de escribir.

El tratado Sobre lo sublime insiste en advertir acerca de los peligros o vicios a los que
el orador se enfrenta si no vigila adecuadamente sus palabras y si procura un estilo claro: de
como se expresen los pensamientos, dependerd en gran parte jué expresen. La palabra
resplandece desde esta connotacion de lo sublime, alejandose de toda idea de persuasion
argumentativa: la -persuasi(m de lo sublime es extatica. “Se piensa con palabras”, dice
Eduardo Nicol”s Pero si el pensamiento quiere ser elevado las palabras requieren un

tratamiento delicado que no caiga en la vulgaridad o en el exceso:

Mientras que la hinchazén desea elevarse por encuna de Io sublime, la
puerilidad es o directamente opuesto a la grandeza.”

Lo sublime es el trayecto de la mente hacia pensamientos elevados; se puede
conseguir en la literatura y Longino ofrece muchos ejfemplos en la literatura helénica desde
Homero hasta Platén: “El sifencie de Ayax en la Nekya es grandioso y mds sublme que
cualquier palabra” » También se refiere al legislador de Jos judios que “comprendid y supo
expresar debidamente el poder de la divinidad cuando al principio de sus leyes escribfa:
“Dijo Dios: hagase l1a uz; y se hize la tuz”.» Lo sublime, fal como lo entiende Sobre lo
sublime, es entonces una conjuncidén de estilo y pensamuentos elevados que exaltan al
escucha. Forma y contenido. Esto obedece a una basqueda por parte del poeta que para
lograrlo debe contar con cinco facultades:

(1) Talento para conseguir grandes pensamientos

(2) Pasion vehemente y entusiasta

75 [md

7o Eduardo Nuwel Formas de hablar sublones, UNAM. p 90
77 Sobre lo sublirne 11),4

78 Sohre lo sublime 1X, 2
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Provienen ambas de la naturaleza porgue son cualidades innatas en el orador. Las
otras tres, en cambio, son propiamente productos de un arte:

(3) Formacién de figuras de pensamiento y de diccién. Algo semejante a lo que

después e} romanticismo identificara con la imaginacién creadora del poeta.

(4) Una noble expresidn en la eleccidn de palabras, diccién metaférica y artistica.

Por filtimo, como quinta causa, un requisito formal que encierra a los demas:

(5) La composicién digna y elevada.s

En las dos primeras podemos establecer una comparacion con la definicién que
propene Kant de la genialidad. En ambos autores, gerio es una cualidad otorgada por la

naturaleza. Kant lo define como ‘el don natural que le da la regla al arte’.

El genio, la facultad productiva mnata del artista pertenece a la naturaleza,
podria expresarse también asi: genio es la innata dispostcién del 4animo a
traves de la cual la naturaleza le da la regla al arte.®

Talento o Genio, coinciden ambos autores, es un don que acompafia al artista desde
su nacimiento; para Kant hace posible la obra bella; para Longino produce el genuino estilo
sublime. La naturaleza y su relacién con la creaci6n artistica es compleja v mds de un
pérrafo del texto de Longino se ocupa de esta relacion: “La grandeza es innata y no se
transmite por la ensenanza. Un sélo arte conduce a ella: la obra de la naturaleza”, pues Ia
naturaleza es “el principio originario y arquetipico que subyace a toda creacién”.s2 En los
vinculos de lo sublime con el arte, Sobre lo sublime concluye que la finalidad de la poesfa no
es la persuasién, sino una intensa conmecién, un éxtasis que sorprende a! alma. Ernst
Robert Curtius opina que en Longino se rompen los lazos que ligaban a la literatura con la

retdrica vinculada al convencimiento sofista;

Forque lo grandiose ne conduce a los oyentes a la persuasién sino al
arrobanuents; lo que despierta en nosotros la adtruracién esta siempre v én

¥ Sobre lo sublome XVIII
SUCritiea del Juroo §46
#2 Sobre lo sublime 10,1



todas partes por encima de aquello que sélo pretende convencernos y
agradamos.®

Longino utiliza una connotacién diferente a la de los sofistas porque para él lo
sublime “no se reduce a2 un hecho de estilo; es més bien una remisién a las mismas
condiciones de la palabra retorica” # El poema tiene un valor no por sus reglas aprioristicas,
sino por sus resultados que “puede definirse como enthoususmos en el sentido riguroso del
término, ya que el alma se encuentra verdaderamente en el lugar de los dioses”.* En esta
concepcién arcaica de lo sublime se recupera la experiencia directa de trascendentalizacion
de Ia palabra, que la conduce mas alld de su dimension préctica, racional y significativa.
Con lo sublime, la palabra es liberada con todas sus posibilidades y no sélo de acuerdo a un
referente empirico. La poesia es una forma de hablar sublime, como expone Eduardo Nicol
en el libro citado.s

De acuerdo a Carchia, el tratado de Longino presenta una lucha en la que combaten
dos ideas de persuasién: una moderna en la que el argumento Io es todo y una arcaica, enla
que retérica y la poesia no estin disociadas. Esta segunda clase de persuasion es la que
disfraza la mterpretacion aristot¢lica del arte iragico, pero que en la palabra viva y

apasionada, como explica Sobre lo sublime, se recupera.

La retérica sin poesfa es la retorica que se ha separade de la persuasién. A la
privatizacion de la palabra en la poesia corresponde, de forma simétrica e
mversa, la palabra totalmente socralizada de una retérica también
desencantada: no est4 va bajo el signo de plieito, no €s ya comunicacion enire
almas, sino un discurso protorracional ¥

Es initil y probablemente equivocado, sin embargo, reprochar a Aristételes un
enfriamicnto de la emocton tragica y culparlo de haber aniquilado la auténtica persuasion.
Me parece que cuando se sugiere que Aristoteles aniquila el pathos original, confunde la

interpretacion filos6fica -analitica y racional- con el desenvolvimiento histérico de la

® Sobre fo sublime 1, 4

# Carchia, G Op CiL, p. 116

8 Ot por Carclua en Op Cuz., p. 86

# Bduardo Nicol Forpas de lablar sublimes. UNAM, p 12
# Carchua, G Op Cu,p. 2L



cultura, que, siendo mas grande que Aristételes, en alguna medida es responsable de este
cansancio, de este olvido de la poesia que persuade, oximoron que recuerda otro de los
tantos que se utilizan en la hermenéutica de lo sublime: la conjuncion de términos
contradictorios como en la luz oscura de Wordsworth o la descripcion de Milton del infierno:
‘darkness visible’, en la que Edmund Burke encontré una fuente de su idea de lo sublime:
“En ninguna parte encontramos una descripcién més sublime que la justamente aclamada

de Milton, donde hace el retrato de Satans con una dignidad tan indicada para el tema” 2

L3 La oscuara vuelta de lo sublime
El silencio teérico que frente a lo sublime se presenta después de la antigiiedad clésica no se
despierta sino hasta la aparicion de Sobre lo sublime en Francia y en Inglaterra en el Siglo
XVIL Este regreso coincide con un resurgimiento del tema de la estética y la bisqueda
romdntica de nuevas poéticas que resalten la sensibilidad individual. El estudio y la practica
de lo sublime obliga a ensanchar el paradigma estético para incluir nuevamente la
posibilidad de medir la experiencia de lo que nos supera. Burke es el representante mds
sobresaliente de esta idea de sublimidad en la que reaparece la obsesién por enconfrar
placentero aquello que intuitivamente rechazamos. ¥ Lo tragico, lo anormal y lo oscuro,
vuelven concebible el accesa a la naturaleza proforracional, inconsciente. El suenio y la
pesadilla, el mal y la caida del hombre, la tragedia y la Iibertad, son temas recurrentes entre
Jos arfistas que se cobijan bajo el hale de esta interpretacidn extitica de la sensibilidad.

Lo sublume, tal como Io explica Burke, se adecua al aspecto salvaje y oscuro de la
naturaleza, que responde a estados psiquicos intensos. Sublime, de acuerdo a este autor, “es
todo aquello que excita las ideas de dolor y peligro; es decir, todo lo que acttia de un modo

analogo al terror”.® Simultineamente, lo sublime otorga placer. Ya ha aparecido este

* Indagacion.. p. 46

¥ Edmund Burke (1729-1797) (lésofo v politico inglés Publico una Vindicacidn de la soawdad natural (1756), ol
ensayo El estade actual de lo nacién (1769), unos Pensantentos sobre la causa del actual descentento (1770) y las
Reflexiones sobre 13 revolicién en Francia (1790), También fue autor de un ensayo sobre ostélica que os el que aqui
mas nos interese, la Indagacion filosdficn sobre of orgen de nuestras ideas acerca de o sublne y de fo beflo (1737),
antecedente immediate de las Observaciones en torne al sentimeento de lo beflo y lo subluse de Kant

* Indagacion . Op Cit, p 29
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mecanismo en el estudio sobre la tragedia, en la que el temor y la compasién son
purificados. Un mecanismo similar aparece en Burke. La explicacién de este fenémeno, que
volverd el interés de la sensibilidad occidental hacia el aspecto rudo de la existencia, estd en
el reconocimiento del poder del miedo, formulado en el antiguo mito del dios Pan. De
acuerdo a la mutologfa grecorromana, el dios Pan aparecia repentinamente provocando
temores incentrolables. En su nombre surgié el nombre de terror panico. Pan significa ef fodo
¥ encarna una energia genética de la vida. En el helenismo, Pan encarné los valores del
paganismo. Pan es el todo al que pertenecemos pero que a la menor provocacién nos
devora. Su lugar predilecto no es el bosque, sino el jardin, la naturaleza racionalizadn: desde
ahi amenazaba con irrumpir este dies mitad humano y mitad animal. La racionalizacion del
miedo en el mito es una forma de vencerlo, de apresarlo; pero el esfuerzo es inGtl: Pan estd
presente atin en el jardin mds apacible, de la misma forma que lo sublime irrumpe
stibitamente en medio de la calma. Aiin la naturaleza mds ordenada sigue siendo naturaleza
¥, por lo tanto, salvaje. Si he querido recordar esta vieja levenda es porque me parece que en
elfa persiste el culto que la humanidad ha hecho a lo pavoroso, a lo temible. La estética
moderna estara consciente, mas que en ninguna otra época, de este temor oculto e incluso
explotara este mecanismo con el terror simulado, por ejemplo en el cine de horror.

Los esfuerzos de Burke, el autor que trabajo principalmente en esta parte, se
encaminan a la diferenciacién del sentimiento de lo bello con la presencia de lo terrible que
estd emparentada con la vivencia de este miedo panico por lo que amenaza a la integridad
subjetiva. Burke relaciona lo sublime con el sentimiento de supervivencia y 1o bello con
aquello que despierta amor. Es necesario mantener una clara distincién, no s6lo entre lo
belio y Io sublime, sino entre lo sublime tal como fue entendido en Ia estética clasicista y su

propia leorfa.

Las 1deas de lo sublime y de lo bello se han confundido entre si muy a
menudo; entrambas, ndiscriminadamente, se ha referido a cosas bien
distintas y a menude de naturaleza opuesta entre si. Hasta Longino en su
meomparable discurso sobre una parte de este argumento, ha inchado bajo el
coman nombre de sublime cosas absolutamente mcompatibles entre si El
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abuso del términe bello ha side atin mds general, provocando consecuencias
alin mas perniciosas.?

El tratado de Burke fue determinante en Inglaterra para la llegada de las poéticas
roménticas, por su énfasis valorativo en la oscuridad y el delightful horror. Para Burke, el
gusto es una cualidad comfin a los seres humanos, pero en cada ung se manifiesta diferente.
La diversidad de gustos es ilimitada, de tal forma que lo comin subyacente a estas
diferencias debe ser abordado desde la fisiologia, comparando las semejanzas en los
organos de los sentidos, pero no trascendentalmente; es decir, Burke no busca un principic
del gusto, sine una observacién directa de los hechos respetando las condiciones naturales
en que se presentan. Kant, que se refiere especificamente a la obra de Burke en la tercer
Critica, elogia la capacidad de observacién que revela en Burke a un espiritu sensible, pero
considera que el enfoque fisiolégico de su andlisis, imita su exposicion de lo bello y Io
sublime a lo empirico. En otras palabras, Kant Ie reprochard no llevar a cabo la exposicién
trascendental del gusto que él intentard en su obra con la finalidad de garantizar la
uruversalidad del juicio.

Burke argumenta que los seres humanos coinciden en consideraciones métricas y
sensibles; de igual manera, la vista encuentra un consenso en lo bello, La Indagacidgn... de
Burke, partiendo de esto, investiga la naturaleza de la imaginaci6n, que junto con el juicio y
los sentidos son las potencias naturales que establecen relacion con el mundo exterior y por
lo tanto dotan a la humanidad entera de una umdad en cuanto especie.

Ademds de los objetos que se presentan a los sentidos, la complejidad de la mente
humana tiene la capacidad de representar imagenes con libertad. La tmaginacién no sélo es
Ppasiva, ni se confunde con la fantasia; a ella se adscriben también el ingenio y la invencion.
Sin la imaginaci6n seria imposible movernos en el mundo, pues constantemente se toman
en consideracién cosas que no existen en el presente inmediato y que sin embargo son
fundamentales para actuar y expresarnos. El lenguaje y l1a comunicacién no serian posibles

sin la capacidad de representarnos objetos en la imagmacion.

* Assunlo, R: Op Cit, 27-28



El poder creativo de la imaginaci6n tiene un papel fundamental en lo estético y que
se privilegia sobre mimesis, pues la originalidad es una de las categorias estéticas
perseguidas con fervor desde el romanticismo. Anteriormente, el artista debia tomar los
modelos cldsicos como cénones de belleza para imitarlos. Pero posteriormente, es la
invencién la que se asocia con la creacién artistica, el buscar formas inexistentes para lograr
en el espectador un efecto, que no s6lo busca el placer, sino también la conmoci6n y el
impacto. El tratamiento que Burke otorga a la imaginacién la mantiene en una estrecha
relacion con el gusto y el arte: ambos son posibles porque la estética encuentra, en la
libertad de la imaginacién, un camino distinto al que se basaba exclusivamente en el criterio
de imitacién,

El arte puede ser bello, pero la conciencia es capaz de experimentar también lo
sublime, la emocién mas intensa que la mente puede aspirar porque el dolor es més fuerte
que el placer® En su ensayo, Burke traza una distincion entre lo bello y lo sublime
contrastandolos por tres razones fundamentales: cualitativamente algo puede ser bello pero
no sublime, por ejemplo, debido a su suavidad y transparencia; pero puede ser sublime, y
no bello, por su aspereza y oscuridad. De acuerdo a las pasiones involucradas, lo bello es un
placer semejante al amor; Io sublime es un deleite obtenido como resultado de la
disminucién de un dolor ¢ de algo terrible. Por los distintos procesos psicoldgicos y
fisiologicos, la belleza estd relacionada con la sicologfa del ameor y la filantropia. La
sublimidad se relaciona con la sicologia del dolor y el amor propio.

En efecto, lo bello es “aquella cualidad o aquellas cualidades de los cuerpos, por las
que estos causan amor o alguna pasién parecida a €él”% pero inmediatamente distingue
amor de deseo y lascivia, con los cuales se quiere paseer un objeto, mientras que lo bello es
contemplacién que Kant llamard ‘desinteresada’, en la que no intervienen sensaciones
fisicas.

Ademis de lo bello, Burke se ocupa de lo sublime porque representa otro campo de

la sensibilidad en ¢l que intervienen la imaginacién, el gusto v el juicio, pero en refacién con

3

Itdagacién Op. Cil, p 29
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lo que evoca ideas de dolor y peligro. El horror es el principio que rige a lo sublime que
surge de la disminucion de dolor. Desde esta perspectiva, es necesario trazar una distincién
entre lo horrible y o terrible que esta determinada por el grado de fascinacién que despierta
el segundo y la repulsion natural que estd asociada con el primero. Explicando la pintura de
José Clemente Orozco, Paz ahorda el tema de 1a diferencia entre el terror y el horror: “EI
objeto que nos produce horror no es necesariamente amenazante ni peligroso, como en el
caso del terror. Lo terrible, lo que causa terror y pavor, es activamente dafuno y dspero. El
rayo de Jipiter, la célera de Jehova, el alfanje de Kali son terribles, no horribles. El terror es
poder acumulado que de pronto se descarga y destruye todo lo que toca; el terror se
manifiesta en el ataque y la reaccién natural contra é1 es la huida o 1a resistencia. Ei horror
no nos ataca: es una presencia que nos paraliza; a la paralisis sucede el vértigo de la
fascinacién: el horror es un imé4n. El terror es agresivo; el horror es la inmovilidad, el gran
bostezo del espacio vacjo” .

Burke se adelanta a estas reflexiones cuando afirma que si el peligro o el dolor acosan
demasiado, no pueden dar ningiin deleite y son sencillamente terribles: es necesario
mantener una distancia para encontrar placentere lo que de hecho aparece violento y
tenebroso. Por eso, no todo lo que causa temor es sublime, pero el que cierto temor
provoque placer es suficiente para demostrar la existencia de lo sublime. La respuesta de
este enigma estd en que el sujeto se descubre a salve en la contemplaci6n de lo tormentoso.
Para que la emocion estética suceda, es necesario que el sujeto no esté realneite amenazado
por la naturaleza: s1 la vida corre peligro en medio de la tormenta, nunca se encontrard

sublmidad en la representacion. Fl mecanismo de lo sublime es precisamente el juego de

esta distancia;

Las pastones que se refieren a la autoconservacién estdn en conexién con el
dolor y el peligro; son dolorosas simplementie cuando sus causas nos afectan
inmediatamente; son deliciosas cuando tenemos una idea de dolor y peligro
sin hallarnos realmente en tales circunstancias; no he llamado deleite a este
placer, porque estd relacionado con el dolor v porque es lo suficientemente

W Indagaaign. . Op. CiL,, p. 67
* O Lavio Paz, Xavter Villmonrutia oy persona iy en obre FCE, 1980, Pdg, 37-38
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diferente de cualquier 1dea de verdadero placer. Todo lo que exata este
deleite lo llamo sublune. Las pasiones que pertenecen a la autoconservacién
son las més fuertes de todas.®

Para aclarar esto, es necesario atender a la distincién que lleva a cabo Kant entre lo

temible y el temor en la Critica def Juicio.

Uno puede considerar a un objeto como femible, sin atemorizarse ante él; a
saber, cuando o juzgamos de tal suerte que solamente pensemos en el caso
de que quisiéramos resistirlo y en que toda resistencia serfa entonces
completamente vana.%

Hay una diferencia notable entre Burke y Kant: el primero entiende el placer de lo
sublime a partu de un aminoramiento del femor; para Kant no es el sentimiento el que cambia,
sino la manera de entenderlo. La interpretacién. Mejor dicho, lo que hace que cambie el
sentimiento es el encuentro subjetivo del goce en la idea; la reflexién sobre el sentimiento
encuentra placentero lo adverso.

Es oportuno mencionar que el poeta ingles William Wordsworth busco una teoria
estética de lo sublime (no psicolégica, como la de Burke) desde esta idea de lo que se
desvanece. Su 1dea fue representar lo sublime a través de la técnica de la oscuridad y la luz
disolvente en descripciones de escenas brillantes que se difuminan, obligando al lector a
sumergirse interiormente y trascender la imagmacion objetiva: “La immaginacién no sélo
puede ser afectada por los objetos oscuros -dice Wordsworth en el Prefacio a las baladas liricas
de 1815-; también participa en volverlos adidfanos, a través de un proceso de disolvimiento
(‘dissolving’)”.s” Los tonos oscuros de Rembrandt, v la certeza de que la trascendencia de la
imaginacion era conseguible por el oximoron luz oscura, se reflejan en los poemas dedicados,
por ejemplo, a la exploracién por los Alpes o en Tintern Abbey. “Cinco anos han pasado;
jcinco estios unidos/ a otros largos inviernos! Y he ofdo de nuevo/ esta agua, rodando
desde altos ‘manantiales/ con dulce murmullo subterrdineo. De nuevo/ contemplo los

abismos de escarpadas montafias, que, en la escena apartada y silvestre, suscitan sublimes

% Indagaeisn. Op. Cit,, p. 39
% Crita del jurcio §28

7 Cf. Malthew Brennan, Wordswertl, Turner and the Romantic Landscape. A Study of the Tradifions of the
Pretitresque and e Sublime Columbia, S5C Camden House, 1987. P.53
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pensamientos de profundo aislamiento/ v unen el paisaje con la quietud del cielo”.®
Wordsworth ofrece un gjemplo de sublimidad menos cerca de Kant que del corazén del
romanticismo que encontré en Lu indagacidn... un texto fundamental.

Burke defiende que ef placer de lo sublime surge de la moderacién del dolor o del
terror, mientras que para Kant si los juicios de lo sublime involucran estados de dolor
verdaderos, no importa que tan placentera sea la moderacién o detenimienfo de esos
estados, pues no se quisiera estar en esa situacion otra vez.* No es lo mismo el dolor o el
miedo, que la experiencia esiética de ellos. Como lo sublime siempre place y siempre se
recordard una experiencia sublime con deleite, la idea de Burke difiere con la de Kant. Burke

define negativamente: ‘sublime’ es lo que deja de doler o deja de provocar temor:

Cuando el peligro o e! dolor acosan demasiado, no pueden dar ningtn
deleite, y son sencillamente terribles; pero, a ciertas distancias y con ligeras
mwodificaciones, pueden ser y son delicioses, como experimentamos tedos los
diag 100

La tercer Critica tiene un argumento que parece ser escrito contra esta idea de Burke:

Quien se atemoriza ne puede juzgar sobre lo sublime de la naturaleza, como
tampoco sobre 1o bello quien estd dommado por inclinaciém y apetite. Aguel
rehuye la wvisién de un objeto que lo intimuda, y es imposible hallar
complacencia en un terror que fuera serio. De ahf que el agrado por la cesacién
de una peruria sea el “estar alegre’. Pero cuando es debido a la liberacién de un
peligro, es un estar alegre con la resolucién de no exponerse nunca més a €l;
¥ T siquiera se puede volver a pensar de grado en esa sensacidén ni mucho
menos que hubiera de buscarse la oportunidad para ello. @

El temor que despierta la vivencia de lo sublime no debe ser tal que impida
encontrar sublime la representacion; Burke consider6 este fenameno y resaltd el hecho de

“sentirse a salvo” como indispensable en del dinamismo que encuentra placentero lo

terrible:;

% Wordsworlh, Widham “Versos esantos unas mallas arrba de la Abadia de Tintern al volver a visttar las
orillas del Wye durante un paseo’, en La sudsica de la humanidad. anfologia podtica del vomanticismo mgids, p. 99
9 Crifica def Juicio. 1hid.

™ Indagactén.. Op. CiL, p 29

W Critaen del jiesero §28



Verdaderamente, es necesario que mu vida no esté ante ningtn peligro
ininente, antes de que pueda gozar del sufrimiento de los dernas, seareal o
imaginario.1z

En el movimiento del Animo que se descubre a salvo hay “una especie de horror
deleitoso (delightful horror), una tranquilidad tefiida de terror, la cual, desde el momento que
depende del instinto de conservacién, es una de las pasiones mas fuertes” 1@

Como se ve, Burke propone una vuelta al reconocimiento estético de lo oscuro, de las
potencias que excitan fuertemente el animo. Este esfuerzo tedrico intenta recuperar el
aspecto que tendia a desaparecer en la interpretacién postaristotélica del arte. Lo paradéjico
del caso es que parece inevitable huir de la racionalizacién de la experiencia. Sin embargo,
creo que no es esto lo que se critica en la interpretacién postaristotélica. Pheito también
implica una llegada de la razén que explica Ia experiencia arrebatadora; la critica seria una
predominantemente consideracién racional que impide siquiera pensar en la llegada de lo
sublime.

Hay otras diferencias entre Kant y Burke: lo sublime en Burke es existencial y ayuda
contra la monotonia y el aburrimiento. Pero me parece que la nota que diferencia a estos
autores es el instinto de conservacién que Burke encuentra necesariamente unido a lo
sublime y que en Kant motivaria a pensar el juicio sobre lo sublime como impure, pues
responderia a un interés practico. Un pequefio pasaje de la obra de Burke establece una
distancia con un punto que sostiene a la argumentacién kantiana. Kant analiza lo sublime
en términos de nuestra respuesta racional; Burke, en cambio, escribe que lo sublime “lejos
de ser productdo por nuestros razonamientos, los anticipa v nos arrebata mediante una
fuerza irresistible”.1 Esta sutil diferencia nos abre las puertas a la filosofia kantfana de lo
sublime, en la que presenciamos una eliminacién de la objetividad sensible, un
desvanecimiento de la cosa en nombre de la actividad subjetiva. En Kant, como veremos a

continuacién, lo sublime serd un modo de razonar que no tiene otro objeto que ia ley moral

10 Indagacisn - Op, Cit., p. 37
10 I,
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SEGUNDA PARTE. FiLOSOF{A DE LO SUBLIME EN KANT

Durante siglos, la filosofia occidental buscé en el estudio del universo las respuestas
filosoficas. Pero a partir del postulade moderne del ‘ptenso luego existo” cartesiano, la
filosofia presenta un vuelco hacia la investigacién subjetiva de la conciencia que en Kant
encontrard a uno de sus principales exponentes. En la modernidad, la relacién con el mundo
exterior es puesta entre paréntesis -como hizo Husserl- o frascendida por una idea moral,
como en la filosofia de lo sublime en Kant subrayando el aspecto subjetivo de la
experiencia. De acuerdo a esto, el principal objetivo del proyecto critico de Kant es resolver
los problemas filosoficos partiendo del analisis de la facultad de la que dichos probiemas
han surgido, la razén, Para consegnirlo es necesaria una critica de los Hmnites y los principios
del conocimiento porque el hombre ha querido conocer la verdad altima de las cosas sin
preguntarse antes si cuenta con la capacidad de satisfacer ese saber.

En la estructura del pensamiento filosdfico de Kant, se pueden resaltar cuatro
aspectos bajo los cuales es concebida la mente humana: los limites del conocimiento; fos
alcances précticos de la razdn (objetivos de la Criticn de In razén pura, v la Critica de a razdn
prifctica, respectivamente); la armonia de las facultades intelectuales en lo bello v el
predominio de la actividad racional en lo sublime (disertacién que foma lugar en la primera
parte de la Critica del Juicio)) Estos cuatro aspectos entienden el funcionamiento de la mente
humana y la relacion entre las facultades de conocimiento de acuerdo a distintas
perspectivas, Revisando estos cuatro aspectos, se obtiene el siguiente esquema:

1.- Los limntes del conocimiento: las capacidades epistemologicas no nos permiten el
conocimiento de las cosas tal como ellas son en sf mismas. El sujeto solo conoce a priori del
objeto lo que él mismo ha proyectado en €l Este conocimiento es el resultado de una sintesis

imaginaria y autoconciente entre los conceptos del entendmiento y las mtuiciones de la

% Indugacion., Op G, p 42



sensibilidad; pero estas mismas facultades no permiten el conocimiento del noiimeno del
objeto.

2.- En el horizonte del actuar prdctico el sujeto cuenta con la razén para orientar su
accién moralmente ya que proporciona el principio préctico de la ley moral, formulado enla
méxima del imperativo categérico v con ello se explica la libertad. “;Qué debo hacer?”, esla
pregunta para la que la Critica de la razén prdctica busca una respuesta adecuada y encuentra
que es 1a ley moral formutada en el imperativo categorico quien la ofrece. Al actuar como st
la mdxima de nuestras acciones tuviera una validez universal otorga sentido moral a la
existenicia individual. Es racional esperar la realizacion practica del bien. De acuerdo a esto,
en la Critica del Juicio Kant entiende por ‘razén’ una facultad meramente practica y
diferenciada del entendimiento, que es la facultad de los conceptos. En el andlisis kantiano
de la racionalidad, la moral completa lo que la epistemologia deja indeterminado cuando la
razon encuentra las posibilidades de realizarse en el ambito préctico. Pero el &mbito tedrico
y el prictico, aunque no tienen el mismo interés y respenden a preguntas distintas, no
pueden estar separados porque el mismo sujeto que piensa es el que actia; la mente que
conoce es la misma que da un fundamento racional al actuar préactico utilizando la forma
del imperativo categorico. Si estos dos ambitos no estin separados es gracias a la facultad de
juzgar, que enfaza ambos mundos.

3.- La explicacion de lo bello supone una razén que interroga y que, al experimentar
el sentimiento de placer, deja a la imaginacion libre y acompafiada de un entendimiento que
no la legisla. El gusto supone ‘juicios” con los que se quiere justificar el sentimiento. Las
razones con las que se intenta explicar lo bello, son parte del goce de Ja belleza. For eso,
aunque al explicar lo bello como un libre juego entre In fmnginacisn y el entendinento Kant
aparta a la razdn del proceso de la vivencia estética, esta cualidad no estorba el proceso
estético al cumplir una funcién regulativa respecto a los juic10s expresada en la teoria del
juicio reflexionante. Al momento de percibir la belleza, la razon se aparta: las imagenes y
formas son apreciadas en la imaginacion, pero la razén esti presente como el principio de
Juzgar reflexivo. Con la vivencia estéhca, la razén pide una explicacton, No hay sintesis final

entre el entendimiento y las infwiciones, porque se presenta otra sinkiesis enire lo
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suprasensible de la naturaleza y lo suprasensible del sujeto. En la posibilidad de esta
‘conformidad a fin subjetiva’ entre moralidad y naturaleza, Kant cifrard sus preferencias por
Io bello. Lo sublime demuestra la pertenencia del supeto a un reino suprasensible {moral),
pero no establece un puente hacia la naturaleza; al contrario, se define por la superacion
ideal de ella.

4.~ Con la categoria de Io sublime Kant explica una situacion en la que el que el
individuo accede al mundo suprasensible por una idea de libertad. Lo sublime es una
experiencia moral apreciada estéticamente; esto es, una vivencia subjetiva pero con valor
universal. De la subjetivizacion de la experiencia estética depende la teoria kantiana de lo
bello y de lo sublime. La belleza o la sublimidad no estdn en otro sitio que en la mirada del
espectador, lo que abre las posibilidades poéticas de la Critica del juicio. La armonia con que
la belleza consigue volverse un simbolo de Ia moral, tanfo como el sentimiento sublime,
corresponden a un (des)arreglo de las facultades. Eso y no otra cosa serd lo estético para

Kant. Como expilica el filésofo Carlos Pereda:

En relaci6n con lo sublime, lo empfrico, la experiencia es ocasional; lo basico
es la experiencia de clertas Ideas: nuestra conciencia de poseer valor
mtrinseco y pertenecer al mundo moral. Asi, la categoria estética de lo
sublime es, en dltimo térmumno en Kant, una categeoria moral, que remite a las
categotias de armonfa consigo musmo (ldea psicolégica) y con Dios (Idea
teolégica) y, sobre todo, de libertad (Idea cosmologica). 19

Kant fundamentard su explicacién trascendental de lo sublime a partir de un
desacuerdo entre la imaginacion y la razén: la primera no es capaz de mostrar lo que la
segunda se ve obligada a pensar por las circunstancias externas que descuidadamente se
califican como sublimes, olvidando que “sublime’ es sélo la idea que tiene su origen en un
sentimientc y un modo de pensar que aproxima racional y subjetivamente al ser
suprasensible. Incluso cuando se traslada lo sublime al dmbito artistico y se menciona lo
sublime de una sinfonfa de Mahler, no hay una referencia a la composicién sonora, a la

melodfa o al ritmo, sino a las 1deas que trasladan a ‘otro mundo pero que estd en éste” (para

Y& Pereda, C.: Vértigos argrmentales. Anthropos 1994, p 231
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usar una férmula de Marcel Duchamp), subyacente a la experiencia cotidiana pero que no
se constituye mds que de las ideas que sugiere la vivencia.

Al confrontar Ia bibliografia sobre estética de Io sublime en general y sobre la
perspectiva de Kant en parficular sobresale la importancia adjudicada a la Crifica del [uicio
dentro del sistema de Kant.% Pero esto no siempre ha sido asi; Paul Guyer, estudioso en la
estética de Kant, es un ejemplo paradigmatico de un rechazo hacia la filosofia de lo sublime
en Kant, pues hace apenas un par de décadas {en Kanf znd the claims of taste) negaba
relevancia alguna a la teoria de Kant, aduciendo que no era més que una moda posmoderna
de los filGsofos. Unos afios después, sin embarge, el mismo autor se vio obligado a
reconocer lo equivocado de su afirmacién.w” Hay también quien, al contrario, piensa que la
tercer Critica es una fase indispensable en el desarrolle de la filosofia critica de Kant, como
R.A.C. Macmillan, quien fe concede tal importancia a esta obra que la considera “una
tercera edicidn de la Critica de la razdn purd”® por las observaciones y revisiones que la
Critica del Juicio hace de la primer Critica.

En lo que sigue, yo presento un andlisis de Ja primera parte de la tercer Critica,
ocupdndome principalmente de la filosoffa de lo sublime, que resulta un pasaje
particularmente atractivo de la Critica del juicio, Como reconoce Arthur Schopenhauer en
Critica de la filosofia kantigna: “La parte més sobresaliente de la Critica del Juicio Estético es,
de lejos, la teoria de lo sublime: esta incomparablemente mas lograda que la de lo bello y no
s0lo ofrece, como agquella, el método general de la investigacion sino también un tramo del
camino correcto, tanto asi que, atin cuando no da la solucién del problema, se mueve muy
cerca de ella” 1% Personalmente, me acerqué a esta teoria con el propésito, tal vez demasiado

ambicioso, de encontrar en lo sublime la posibilidad humana de acceder a las cosas tal como

% Prinapalmente. Macmillan, RAC.: The crowning phase of the critical philosoplty. (Londen, 1912); Guyer, P
Kant and the clarms of taste. (Harvard, 1979); Crawford, D.: Kant's Aesthefic theory (Winsconsin, 1974); Coleman,
F.: The harmony of reasen. A study 1 Kant's acsthetic (Pittsburgh, 1974), Schaper, E.: Stadics in Kant Acsthetics
(Bdumburgh, 1979); Crowther, P, The kantian sublime (Oxford, 1989) Weiskel, T.- The remantic sublune. {London,
1976), Dernda, |- La vénité en peinture (Pris, 1978); Lyotard, . Legons sus Uanalybgie du sublime (Paris, 1991)

17 Guyer, P.: Kant and the Clarns of Knowledge. Cambridge, 1987

18 RAC Macmitlan, The crowning phase of the critical philosophy. Macoullan & Ce, london, 1912, Pag. 7

2 Schapenbauer, A : Crifics de [ filesofin Mnfana Trolta 1990, 334
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son en si mismas, De alguna manera, esto es lo que ocurre pero con algunas peculiaridades.
El sentimiento sublime revela la pertenencia humana a un orden moral. Tal vez decir que
accedemos a Iz esencia humana con Iz experiencia de lo sublime sea un poco excesivo; no lo
es decir que e revelada la idea de la libertad y la posibilidad de adjudicar esta condicién

humana a los demds sujetos.

IL1 Imaginacitén y estética en la Critica del juicio

El andlisis de la estética de Kant ofrece una importante clave para la comprensién de la
totalidad de la filosofia critica que se inicia con la publicacion de la Critica de In razdn pura en
1781. En esta obra, como sabemos, el pensador de Koningsberg expone su sistema
comenzando con la declaracién de un principio filoséfico: el objeto del conocimiento estd
determinado por las propias facultades del conocer, mientras que el mundo independiente
del de las categorias del entendimiento y las fuentes espacio-temporales permanece
incognoscible para el hombre, quien, -postula su filosofia- tiene un profundo anhelo por
traspasar el velo de la realidad y acceder a la verdad dltima, pero al mismo tempo se
encuentra limitado para conseguirlo: “sélo conocemos lo que nosotros misSmos ponemos en
los objetos”.10 Kant Hama, como es sabido, ‘cosa en si' o ‘noumeno’ al objeto que no
podemos conocer. La razén, sin embargo, encuentra posible la existencia trascendental de
algo no determinado por las categorfas epistemol6gicas: el noumeno, que puede ser al
menos pensado.

Kant concibe la mente humana como una unidad agrupada por facultades con
funciones especificas cuya manera de regularse unas a otras determina los procesos
epistémicos. La revolucién de Copérnico, que Kant traslada al dmbito epistemoldgico,
implica una consideracién activa de las capacidades racionales de los sujetos, partiendo de
lo cual la Gritica de la razén pura pretende definir el funcionamiento y las relaciones que
existen entre Jas facultades humanas para que el conocimiento sea posible. En la Critica de In

razon pura, el acto de conocer es postulado de acuerdo a una wvisién de sintesis dindmica: al

W Criticg de la razon pura, Alfaguara 1998 Tr, Pedro Ribas (4 menos que se indugue fo conlraria) B XV
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conocer, el sujeto se encuentra involucrado de manera activa. Bsto cuestiona la pasividad
del sujeto durante el conocimiento. La primer Critica estudia las posibles operaciones de
sintesis entre las ideas, las imdgenes, los conceptos y las intuicrones, mientras que la tercer
Critica, se ocupara mayormente de los procesos de sintesis entre la faculfad de los conceptos
y Ia facultad de las intuiciones; entre In fecultad de Yas ideas y In facubtad de las imagenes. El
giro epistemolégico defiende Ia idea de un sujeto activo en el proceso de conocimiento,
destacando la dimensién creativa de la mente humana que no sélo recibe pasivamente los
datos del exterior, sino que estd fuertemente involucrada en su construccién. La conciencia
construye a su objeto sintetizando las intuiciones de la sensibilidad con los conceptos del
entendimiento.

La Critica de I razon pura se propuse responder a la pregunta acerca de lo que puede
¥ lo que no puede conocer el hombre. Al mismo tiempo, es necesario definir cémo se conoce
1o que de hecho si puede conocerse. Como insiste Kant no estd en las facultades
epistemoldgicas humanas el tener acceso al conocimiento de las cosas tal como ellas sonen
si mismas. La razon, sin embargo, tiene el poder de pensar la ‘cosa en si’, pero no conocerla
ni definirla, pues no se muestra, ni responde a nuestra percepcion espacio-temporal. En
referencia al como se conoce aquello que si se conoce, es ta nocion de sintesis la que mejor
nos lo explica. Ef conocimiento ocurre gracias a un procese en el que la mente tiene el papel

de unificar en una misma conciencia la pluralidad de representaciones:

Llamo trascendental todo coneciruento que se ocupa, no tanto de los objetos,
cuanto de nuestro moedo de conocerlos, en cuanto que tal mode ha de ser
postble g priori. Un sistema de semejantes conceptos se Namaria filosofia
trascerudenial Desde el momento en que esa ciencia debe contener
enteramente tanto el conocirruento analitico como el smtético a priori, poses,
por lo que a nuestro prop6sito se refiere, una excesiva amphitud, ya que sélo
podemos prolongar nuestros analisis hasta donde sea imprescindible para
conocer toda su extensién los principios de la sintesis g pricri, que
constituyen nuestro nico objeto a tratar.1n

La prumer Crifica entiende por razén, en general, el comunto de las facultades

epistémucas -el entendimiento, 1a imaginacién, la sensibilidad, la propia razén {en particutar,

M Criteenr de fa razdn purd, B XV11
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como facultad de las ideas)- y se propone llevar a cabo una descripcién de como se articulan
y sintetizan estas facultades en los procesos epistémicos. Para fundamentar esto, formula Ja
idea filosofica de un yo trascendental que unifica estas operaciones cognoscitivas. De
acuerdo a Macmillan, para entender la epistemologfa kantiana hay que tomar en cuenta que
para Kant la mente humana cuenta con dos distintos modes de aprensién intelectual: la
razén y el entendimiento. Gracias a este dltimo se articula discursivamente el mundo, de
acuerdo a una relacién objetiva de espacio y tiempo; la razén, en cambio, “es un poder
intuitivo -cuya manifestacion mas clara es la conciencia moral- que no puede, sin embargo,
especificar sus objetos en la diversidad de sus relaciones, pero percibe su unidad
abstracta” 1z

Se podria encontrar vano este intento alegando que un hombre det siglo XVHI no
conoce jgual que uno de hace cinco mil afios o el del siglo XX. La respuesta dentro del
sistema de Kant serfa al mismo tiempo afirmativa v negativa porque la realidad histérica
varfa y cada hombre ve el mundo desde una tradicion particular, es decr, el conocimiento
es histéricamente distinto y culturalmente susceptible de generar prejuicios o creencias
acordes con el especifico momento en el que cada hombre vive; pero, al mismo tiempo, enel
sentido epistemoldgico, Kant afirmarfa su planteamiento porque a pesar del devenir
histérico, apuesta por Ia existencia de una misma estructura epistémica que a partir de

sucesivas operaciones de sintesis es idéntica en cada sujeto.

Entiendo por sintesis, en su sentido mas amplio, el acto de reunir diferentes
representaciones y de entender su vanedad en un fimco conocimiento,
Semejante sintesis es pura s1 1a variedad no estd dada empiricamente, smo a
priori (como la variedad en el espacio y en el tiempo). [...] Es propiamente la
sintesis la que recoge los elementos en orden al conocimienta y los re(ne con
vistas a crerto contenide. Ella constituye, pues, lo primero a que debemos
atender st queremos juzpar sobre el origen primero de nuestro
conocimiento,t?

En Kant, la siutesis (del griego componer, reunir partes) es entendida como el enlace

de las representaciones en un s6lo conocimiento llevado a cabo por un sujeto:

12 Macnullan, Op o Pay. 28
V3 Critiea dv la razen pura B 104
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Hay una facultad activa que sintetiza la multiphcidad. La denominamos
imaginaci6n, y a su accién, ejercida directamente sobre las percepciones, le
doy el nombre de aprehensi6n. La rragmacién tiene que reducir a una sola
imagent la diversidad de Ja intuicién [.] No podemos representarnos nada
enlazado con un objeto sin haberlo hecha antes nosotros mismos, De todas
las representaciones el enlace es la Gnica que no puede sernos dada por los
objetos, sine solamente por el sujeto mismo, por ser este un acto de su
espontaneidad” i

La sintesis es la representacién de la unidad en la autoconciencia subjetiva. Esta
sintesis ocurre gracias a otros procesos smtéticos entre las intuiciones de la sensibilidad y los
conceptos del entendimiento. La sensibilidad es comprendida en el contexto de la Critica de
larazon pura, como esta facultad que recibe las intuiciones mientras que el entendimiento los

piensa, aplica las categorias y une con conceptos estas intuiciones dadas a la conciencia

Esxusten dos troncos del conocimiento humanag, los cuales proceden acaso de
una raiz comiin desconocida para nosotros: la sensibilidad y el entendinuento.
A través de la primera se nos dan los objetos. A través de la segunda los
pensamog. e

La razon, en este nivel, lleva a cabo la funcién de que las intuiciones sensibles se
adecuen a nuestras categorias de conocimiento. Pero la ‘realidad en si, o©
independientemente de las categorias, estd mds alld de nuestro conocimiento, Conocer es
transformar la materia bruta en datos ordenados; todo conocimiento es construceion.
Ademis del entendimiento y la sensibilidad, existe otra facuitad importante para nuestro
estudio, pues de ella y de su manera de articularse con las dem4s facultades dependen los
procesos estéticos. Se trata de la imaginacion, encargada de llevar a cabo otra sintesis
mediadora entre intuiciones y conceptos. Kant concibe dos capacidades de la imaginacién:
‘reproductiva’ y ‘productiva’. En el primer caso, la imaginacién reproduce el orden en que
nos son dados los objetos empiricos. En el segundo, sintetiza los datos de la sensibilidad y
los unifica con conceptos del entendimiento. Es el caso de la imaginactén en el reino de lo

estético, donde su libertad trasciende al objeto y lo asocia con nuevas imagenes y nuevos

W Critiea de 1a ruzon pura.
U Critea de fa razon purg B 29
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conceptos va que el entendimiento no ios legisla ni hay un interés existencial, utiitario o de

conocimiento en lo bello. En general, como seiiala Kant en Ia Critica de la razon pura:

La sintesis es un mero efecto de la imagnacién, una funcién animica ciega,
pero indispensable, sin !a cual no tendriamos conocimiento algune y de fa
cual, s embargo, rara vez somos conscientes. 1

La imaginacién, por medio del ‘esquema trascendental’ enlaza las intuiciones de la
sensibilidad con los conceptos del entendimiento y les asigna una imagen. Sin la
imaginacion no habria conocimiento, ni juicio, por lo que es un elemento importante a
considerar con relacién al conocimiento. Es eila quien presenta Jos objetos a la sensibilidad y
al entendimiento. Imaginario aqui no se opone a real, sino que, al contrario, lo real es
imaginario en fanto que es una construccién llevada a cabo por la facultad de la
iméginacién. La realidad es un caso de la imaginacion. Gracias a esta tiltima tenemos nocién
del espacio y de todos los elementos que pueblan la percepcidn.

Cada imagen pide una palabra; ne hay un objete para el que no se encuentre una
categoria bajo la cual clasificarlo. Inmediatamente que algo aparece en nuestro campo visual
se busca la palabra adecuada. Pero, jqué ocurre cuando se quiere explicar sentimientos,
experiencias, o describir algo ‘bello’? Sucede entonces que ninguna palabra parece ser
precisa para refratar la emoctn; la imaginacién comienza a ser creadora porque no
encuentra conceptos determinados que definan esa intuicién particular. La luna no es bella
sin los ojos que la contemplan, pero cuando se dice que lo es, se postula como si la belleza
fuera realmente una propiedad tan indudable como su forma, su peso o sus dimensiones.
Lo bello no existe sin el juicio que pregunta y busca razones que lo expliquen. La belleza de
la luna o de cualquier otro objeto de la naturaleza o del arte que se cahfique como tal, es una
construccion interpretativa que nace entre el objeto y el sujeto que la juzga.

La idea de lo bello surge por la coordinacion de un objelo y un sentimiento enratzado
a priort en el sujeto. El objeto, como cualquier cosa entre las cosas, tiene una forma, un color,

ocupa un lugar en e espacio. No hay mnguna propiedad especifica que defermine el que

e Critiea de Lo raron parg Analiboa Trascendental, vap 1, Socc 11G $10
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algunos de ellos sean bellos y otros no: lo bello es un punto de vista humano que surge con
la armonia trascendental de fas facultades epistémicas.

Lo sublime, por otro lado, son las ideas otorgadas por la razén y se sostiene
solamente por estas 1ideas, con lo que Kant da una explicacion trascendental de lo
suprasensibley Ia moralidad. Hay quien ha defendido, por esta cercania, que lo sublime no
es propiamente una categoria estética porque estd vinculado también con la moral, sugiere
un sentimiento religioso, extralimita la razén mds all4 del conocimiento, nos Heva a pensar
en lo que no tiene limite e involucra una vivencia reflexiva que conduce hacia el mundo de
ideas de la razon. En lo sublime los limites se rebasan a partir de un desbordamiento del
lenguaje, de la imaginacién, del arte o incluso de la moral como en el caso de la valentia; por
eso no puede ser abrazado en imagen alguna. Lo bello Hene también vinculos con la
moralidad, como veremos, cuando Kant afirma la relacién simbélica que existe entre ambos
horizontes.

Si bien las palabras no son suficientes cuando queremos describir algo bello, también
es cierto que la mente no descansard buscéndolas; por eso la critica y el trabajo
interpretativo contimian a la obra.w’ Esa biisqueda, a decir de Kant, determina a la
experiencia estética y de ella se origina el ejercicio de la critica literaria y artistica, una de las
aplicaciones del juicto reflexionante cuyo descubrimiento permite a Kant dar unidad a sus

ideas en Critica del Jucio.

11.2 El juicio reflexivo

La Critica del Juicio esta estructurada a partir de una serie de divisiones y subdivisiones. Se
divide, primero, en dos grandes partes: la Critica de la Facultad de Juzgar Estética y la
Critica de la Facultad de Juzgar Teleologica. Ambas atienden los casos especificos de juicios
particulares (estéticos o teleolégicos) que tienen como comuin denominador la caracteristica
de pertenecer al juicio en su uso reflexivo. La primera parte, la parte dedicada a Ia estética,

se compone de dos secctones: una Analitica y una Dialéctica de ta Facultad de Juzgar
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Estétfica. La Primera seccitn se divide, a su vez, en dos libros, el Libro Primero que se accupa
de la Analitica de Io bello y el Libro Segundo que lo hace de la Analitica de lo sublime. La
dialéctica, a suvez, se compone de la Antinomia del gusto, su solucién (acompafiada de dos
largas Observaciones), unas palabras més sobre la conformidad a fin en la naturaleza que
levan al conotido §56%: “De la belleza como simbolo de 1a moralidad” y un breve Apéndice
acerca de la Metodologia del gusto, con el que Kant concluye la primera mitad de esta obra
que pretende coronar e} sistema de filosofia trascendental. Para una finalidad mas practica
de la exposicion, podemos dividir la obra en s6lo las dos principales partes: la estética y la
teleclogia junto con las dos Introducciones, una publicada con la obra v una segunda
versién de la misma que ahora se conoce como la obra independiente, De Ia filosoffa como
sisterna,

La Critica del Juicio a pesar de ser un libro corto en extension resulta complejo en su
contenido. En &|, Kant aborda diversos temas y un tratamiento especifico de estos temas que
no puede ser comprendrdo mas que atendiendo la totalidad de la obra y la manera en que
Kant mismo ha sistematizado su estudio a partir de la teoria reflexionante de la facultad de
juzgar hasta su exposicion de los juicios acerca de lo sublime. s Al hacerlo, Kant no se aleja
de su propio trayecto filosofico al mismo tiempo que incorpora a él temas gratos a su época
historica, como en el caso de la reflexion acerca del gusto. La teleologia, por otra parte, es un
intento de Kant por encontrar, en la facultad de juzgar, un caso tipico del principio
regulador del juicio reflexivo, e principio de la conformidad a fin en la naturaleza.

El apartado IV de la Introduccion, define el Juicio en general, “como la capacidad de
pensar lo particular en cuanto contenido en lo universal”.™® El juicio relaciona todo
individuo con una especie y todo particular con una clase universal. Pero dependiendo de

c6mo lo haga el juicio sera reflexionante o determinante.

17 Do esta idea surgrd el grro hermeneutice de la Critica del juicio, como en Gadamer, H G . Verdad y miékodo,
Makreel, R. Tmggumation & interpretation m Kant's philosophy; Pdlow, K.: Understanding sublune

™ Un excelente estudzo acerca de la relacion entre bos tres Crificss os el que presenta A C Cenova on “Kant's
three criluques: a sugestod analyucal framework’ Kant Studien, 60, 1969,

W Critien del fricie Inroducaén
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St lo universal (la regla, el principie, la ley) es dado, la facultad de juzgar es
determinante 51 lo particular es dado, para lo cual debe encontrar ellz lo
universal, la facultad de juzgar es salo reflexionante.120

En el juicio determinante, Ia facultad de juzgar sélo tiene la funcién de aplicar los
conceptos universales (reglas, principios, leyes) que han sido proporcionados ya por el
entendimiento a los singulares de la naturaleza. No tiene que buscar por ella misma una ley
para aplicarlos, sino que el entendimiento se ha encargado va de proporcionarla. En el caso
del juicio reflexivo, en cambio, el singular observado, o imaginado, no concuerda con
ningtin concepto que el entendimiento pueda proporcionar, por lo que es necesario suponer
la existencia de un principio que regule la biisqueda de ese universal.’? Este principio del
que Kant ha venido dando visos y algunas notas caracteristicas, es finalmente enunciado en
el cuarto apartado de la Introduccion:

En la naturaleza existen miltiples formas para las que el entendimiento no
encuentra conceptos determumados como las formas de vida del fondo del
océano. Las posibles leyes que el entendimiento encuentra para ser aplicadas
en la naturaleza en general, como objeto de los sentidos, no encuentran
aplicacién en sus individues particulares cuando son enjuiciados desde la
perspectiva de la sublunidad, la belleza o de la erganizacién final de la
naturaleza en un todo, es decir, los dos casos del juicio estético y el jucio
teleologico 2
En estos casos se descubre que existe un principic “aunque desconocido para
nosotros, de unidad en lo multiple”.’ Este principio no puede ser tomado directamente de
la experiencia, porque en el ascender de la facultad de juzgar reflexionante desde lo
particular hacia lo universal, su deber es fundamentar la unidad de todos los principios
empirnicos de acuerdo a una sistematicidad entre ellos. Pero el concepto de la sistematicidad
no estd en las cosas mismas, sino en la reflexién a partir de singulares no determinados por

conceptos.

120 Tbnd.

121 Hanna Arendt ha ensayado un traslado de la leoria del jnaio estélico reflexavo de Kanl al remno avil cuando
postula que son fos casos singelares los que deben deternunar las leyes generales de la politca. Cf The Human
Conditron Chicago. Uneversily of Chicago Press 1958 y The Burden of Cur Tome, London' Martin Secker and
Warburg, 1951

122 Critteq del Juicro Introducaon, IV
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Las leyes de la naturaleza, argumenta Kant al definirlo, estdn dadas en nuestro
entendimiente, el cual las prescribe a la naturaleza. Para que esto sea posible, debemos
suponer una naturaleza que se deja legislar por el entendimiento. Y esta es la premisa
general que debemos suponer como un principio a priori de la facultad de juzgar: el hecho
de que la naturaleza acepta ser juzgada por las categorias del entendimiento como 51
estuviese predestinada eflo. ta verificabilidad de este principio no aparece ni en la
naturaleza ni en los conceptos, sino en la relacién entre una v otro que establece el juicio.
Por eso es que Kant insiste unia y otra vez en ver al Juicio como el puente intermedio entre a

naturaleza y el hombre. Como explica F. X. Coleman:

Las leyes a priori proporcionadas por el enfendimiento, degjan a lo
suprasensible indeterminado. La razén, en su use préctico en el juicio moral,
da una determinacién a lo suprasensible postulando la posibilidad de Dios,
la libertad y la inmortalidad. La facultad de juicio une ambas facultades, o
efectiia “e] transito del concepto de Ia naturaleza al concepto de Ja libertad”,
al proporcionar un principto general a priori de determunabilidad de lo
suprasensible.™

La ley de la gravitacion universal, por ejemplo, es una herramienta con la que la
mente se aproxima a la naturaleza para explicérsela y descubre que se aplica correctamente,
es decir, como si las leyes estuvieran en la naturaleza y no en nuestro entendimiento. Algo
semejante, dice Kant, ocurre con los organismos singulares que no estdn relacionados con
alguna ley dictada por nuestro entendimiento, sino siguiendo leyes particulares que, sin
embargo, son necesarias. Estas leyes parecen pertenecer a la naturaleza “come si nos la
hubiese dado un entendimiento (aungue no el nuestro) para provecho de las facultades de
conocimiento™.s Este pasaje es central para la totalidad de la Critica del Juicio, pues de la
enunciacién de este principio partira todo et hilo argumentative que continua a lo largo de
la obra. Con este intento de la Crifica del fuicic Kant busca reconciliar las leyes de la
naturaleza, descritas en la primer Critica, con las leyes de la libertad, descritas en la

segunda. Para esto supone que las leyes de la fisica pueden armonizar con los

13 Thud

1 Coleman F., The farmony of reason, Pitisburg University Press, 1974, P16
122 Crifren del Jrucio Introd uccion
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incondicionales imperativos de la moral, y que esto sélo es posible si Ia razén presupone
una finalidad oculta que subyace en la naturaleza. La Primera Parte de la Critica del Juicio
busca demostrar como esta finalidad se presupone en el juicto estético.

El deseo de dar unidad a su sistema de filosofia trascendental con una tercer Critica
es claro ya desde el comienzo, donde Kant iricia la obra con una definicion de la razén pura
en tanto facultad del conocimiento a partir de principios & priovi, mieniras que la critica dela
razén pura es la investigacién de la posibilidad y limites de ésta. El ejercicio de la critica de
la razén pura concierne exclusivamente a la manera de conocer a priori las cosas,
ocupandose solamente de la facultad de conocer y del entendimiento, puesto que ninguna
otra facultad aparte de ¢l es capaz de suministrar los principios constitutivos a priori de
conocimiento. Pero en la primer Crifica, segin reconoce Kant ya desde el Prefacio escrito
para la primera edicion de la Critica del Juicio, se han dejado de Jado la facultad de desear
(encallada en Ia razém) y el sentimiento de placer y displacer (que pone en marcha la
capacidad de juzgar).

La Critica del Juicio busca un principie a priort para la facultad de juzgar, la cual es una
mediacién entre et entendimiento y la razén. La busqueda de este principio otorga unidad a
la totalidad de la obra, pues es vilido tanto para la estética como para la teleologiz El
principic que Kant busca, no es uno para el conocimiento de las cosas exteriores, sino uno
que haga las veces de regla para la facultad de juzgar. Los juicios estéticos acerca de lo bello
o delo sublime (en el arte y la naturaleza) son ejemplos tipicos del uso del principio a priori
del Juwcio, pues atn s aumentar nuestro conocimiento, pertenecen solamente a esa
facultad y se manifiestan de manera reflexiva. Los juici0s teleolégicos también pertenecen al
principio reflexionante o reflexivo de la facultad de juzgar, pero, a diferencia de los juicios
estéticos, los teleoldgicos dan cuenta de una realidad dada a la experiencia de conformidad
a fin de la naturaleza y con esto, dan cuenta de una relacién de la “cosa natural con lo

suprasensible incognosciblg” 1

120 [
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El principal interés que motiva a la tercer Critica, es la facultad humana de emitir
Juicios porque, como asienta el escritor polaco Witold Gombrowicz explicando a Kant:
“Todo cuanto sabemos del mundo lo expresamos a través de juicios”.1” La pregunta por los
alcances, los limites y las extralimitaciones de esta capacidad, asi como las correspondencias
que guarda con otros hechos de la mente, como la imaginacion, el arte, la naturaleza, la
moral y ia ciencia, son su principal preocupacion. La relacién entre razon y juicio conduce a
Kant a dos ambitos particulares en los que, segfin €l, dicha relacién encuentra aplicaciones
ejemplares: los juicios estéticos y los juicios teleologicos, pues en ambos casos el juicio
demuestra su poder reflexivamente al buscar conceptos y universales a partir de singulares
dados; de acuerdo a esto, la Critica del Juicio se encamina por tres vias: la blisqueda, en la
Introduccién, del principio para la facultad de juzgar reflexiva y dos ejemplos del uso de ese
principio en la Critica de la Facultad de Juzgar Fstética y la Critica de Facultad de Juzgar
Teleol6gica, respectivamente.

La interrogante que atraviesa ambas partes es la posibilidad de que a partir de
objetos singulares ~del arte o de la naturaleza- nuestros juicios accedan a la universalidad
sin depender de conceptos o sensaciones. Para explicar esta capacidad, Kant introduce el
problema del juicio reflexionante, concluyendo que en estética y teleologia el juicio es
verdadero gracias a un principio que debemos suponer de conforinidad a fin entre la
naturaleza y la facultad de juzgar de toedo ser humano y que en lo bello, mas que en o
sublime, encuentra un ejemplo caracteristico.

Los juicios estéticos son sintéticos porque “van m4s alld del concepto y de la intuicién
del objeto y afiaden a esta como predicado algo que no es conocimiento: un sentimiento de
placer”;'s son a priori porque presuponen el acuerde de cada nino. i Asi estd ejemplificado el
poder reflexivo del juicio en la estética: lo bello y lo sublime hacen pensar de manera
universal y necesaria en la naturaleza como si tuvieran la finalidad de despertar el

sentimiento que surge con su contemplacion. Desde la teleologia también hay un ejemplo de

i

Gombrowicz, W, Curso de filosofia ent sets Jtoras y cuarte Tusquels 1990, 28
W Critrea del puicio §31
¥ d
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la conformidad a fin en la consideracién de la naturaleza como un gran sistema organizado
y cotro si tuviera una finalidad.’® Todo ello encuentra su fundamento en una idea que Hega
a la mente en determinadas circunstancias gracias a la facultad de juzgar reflexionante.

La reflexién es el cultive del arte de razonar. Como reconocié Heréclito, ‘pensar es
comtn al hombre’ e incluse podemos asegurar que algunos animales superiores Ileven a
cabo operaciones intelectuales semejantes. El humano, en cambio, piensa y hace cosas con
los pensamientos, dudas, creencias: se ejerce la razon. Pero el pensamiento es alin mds
amplio que la razén, v por eso es posible pensar sin articular pensamientos (como cuando
s6lo se imagina) ni interrogarlos buscando coherencia en ellos. El adjetivo ‘racional’ se
aplica sdlo a algunos de nuestros pensamientos.

Algunos pensamientos no necesitan criterios racionales y no carecen por ello de la
posibilidad de ser verdaderos. En el espacio del arte o de la religién se presentan verdades
que, contempladas con los mismos ojos racionales con los que se resuelve un problema
cientifico, no se captaria aquello extraordinaric que solo el arte revela o aquellas
revelaciones misticas que exigen ir mas alla de la razén. Aunque el pensamiento occidental
ha preferido optar por la via de la razon para confiar en la verdad, esta capacidad para
orgaruzar nuestros pensamientos se revela insuficiente para abordar otros aspectos de la
vida mental. Podemos emitir un discurso 16gico y argumentativo sobre la explicacion de
una obra literaria o pictérica; podemos, de igual manera, leer una descripcién poética de los
vuelos misticos de los poetas, pero la experiencia religiosa, o la emocidn artistica por st
mismas, no estan ligadas a conceptos determinados. No quiero decir que se opongan a lo
racional, ni siquiera que lo enfrenten, pero si buscan otros pardmetros para apoyar sus
ideas. En la Iiteratura, por ejemplo, las palabras mismas no son consideradas solamenfe en su
dimensién racional -semdntica-, sine como la madera de un puente que se tiende entre €l
lenguaje y las ideas, un puente que es la lefia en que se enciende la emocién estética: la
poesia es el mcendio del lenguaje. Incluso en la filosofia de Kant, la poesia serd puesta en

primer lugar en la jerarquia de las artes precisamente por romper los Hmites significativos

Y Bl estudio espotifico de ta teleologia en Kanl lo dejare para un trabajo poslessor, por 1o prento, me conceniro
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de la palabra, para presentar “una abundancia de pensamientos a la que ninguna expresion
del lenguaje es plenamente adecuada y se eleva estéticamente hacia ideas”.

Lo estético, en general, se encuentra determinado por esta cuestion dindmica de fa
racionalidad en que se altera la primacia que suele tener en la vida cotidiana. F! arte -la
Creaci6n artistica- también estd involucrada con una profunda actividad mental que
necesariamente debe fener la capacidad para ampliarse e incluir en el ambito de la
inteligencia tanto la i6gica como la postica. Thomas Mann se pregunta mienfras escribfa Dr.
Faustus: “;Quién podrd descifrar el enigma de la naturaleza del artista? ;Quién puede
comprender esa fusion intuitiva de disciplina y desenfreno en que consiste?” La conclusion
a la que llega la Critica del Juicio es que los predicados estéticos de un objeto son
consecuencia del tipo de reflexién que se conduce por los principios del gusto explicados en
la teoria del juicio reflexionante. Se trata del caso en el que €l sujeto busca un concepto que
se adecue con un particular dado. La btisqueda de ese concepto determinard el juego en que
consiste el arte y o bello; el placer estético surge, entonces, de la reflexion.

Los primeros apartados de Ia Introduccién a la tercer Critica comienzan por justificar
la divisién de la filosoffa en tedrica y practica. A la tetrica, que recibe sus principios g priori
de la legislacién del entendimiento, le corresponden los conceptos de la naturaleza. A la
practica, que recibe su principio de la razén, le corresponde el concepto de la libertad. Cada
una de estas posibihdades de la mente es estudiada en las correspondientes primera y

segunda Criticas, pero ahora Kant anuncia la necesidad de una tercer Critica, pues

-.entre las facultades superiores del conocimiento hay todavia un miembro
ntermedio entre el entendimiento y la razén. Es esta la facultad de juzgar 1%

El reconocimiento de esta division de la filosofia en tinicamente dos partes con una
parte intermedia, el Juicio, es después dejada de lado para abordar otra divisién en la que

Kant considera una nueva taxonomia de tas faculiades:

en el juwcra estatico reflexsvo,
Y Critica ded jricio §53
V2 Crityea del huseto Prefacto a 1a primera edicson de 1790



Todas las facultades del alma o capacidades pueden ser reducidas a tres que
ya no son derivables de un fundamento comtin.1®

Estas tres facultades del animo son el conocimiento, el sentimiento {de placer y
displacer), y la facultad de desear; cada una de ellas corresponde a una facultad de
conocimiento: el entendimiento, la facultad de juzgar y la razén; reciben sus principios a
priori de acuerdo a una ley, a un fin 0 a un fin final que se aplica directamente a la
Naturaleza, al arte o a la libertad, respectivamente. Son las tres operaciones centrales de la
mente. La Critica del Juicio pone més interés en el sentimiento de dolor y placer, pues el
principal postulado de la obra es que nuestra persona cuenta con la habilidad de reflexionar
¥ que al hacerlo acompatiada de un especifico tipo de placer -el placer estético- encuentra
un sentimiento puro que no descansa en objeto alguno de los sentidos. De acuerdo a esto, lo
bello, Io feo, los juicios de gusto, el arte o fa critica del arte, son modos de pensar respecto al
placer que ocasiona un ente imaginario, episodios subjetivos de la conciencia generadoes por

una representacion que ha despertado el sentimiento arménico.

I1.3 La casa de la belleza

Lo bello (de la naturaleza o del arte) se concibe conio si estuviese predestinado para causar
un cierto tipo de placer; este principio es el de conformidad a fin subjetiva. La Segunda
Parte de la Critica del Juicio se ocupa en dar un caso de esta finalidad en los organismos
naturales. Mas adelante este principio es equiparado con la idea de “la conformidad a fin de
la naturaleza en su diversidad”,™ por medio del cual “la naturaleza es representada como si
un entendimiento contuviese el fundamento de la unidad de lo multiple en sus leyes
empiricas” . Un entendimiento que no es ¢l nuestro y que explica esta peculiaridad de la
facultad reflexiva de juzgar sugiriendo posteriormente la posibilidad reciproca de

contemplar a la naturaleza como si fuera una obra de arte vy el arte bello como obra de la

naturaleza.

12 Crifrca del Jureto Introduccion

13 Critica del Juivro Introduccion
Y6 [hd,

o
(2]



La palabra ‘estética’ tiene un recorrido singular en la filesofia de Kant Aparece
primeramente en la Critica de la razon pura donde le asigna un significado considerablemente
distinto a aquel dado por A. G. Baumgarten, quien acufi6 el uso del término. Baumgarten
utilizé esta palabra para designar lo que él Hamaba ‘conocimiento sensorial’ y, por
extension, “critica del gusto”. Por otra parte, Kant, en una conocida nota a pie de pdgina de la
primer Critica, rechaza el término ‘estética’, como ‘critica del gusto’, pues le parece un

concepto ocioso y poco iluminador:

Los alemanes son los tnicos que emplean ahora la palabra estética para
designar, por medio de ella, la que otros llaman critica del gusto. Fandase
esta denominacién en una esperanza fallida, que el excelente analitico
Baumgarten concibié. la de traer ef juicto critico sobre la belleza a principios
racionales y elevar a ciencia las reglas del mismo. Mas el empefio es vano.t

Mas adelante, en la misma obra, Kant estipula que debido a que las llamadas reglas
del gusto son empiricas, no pueden servir como leyes a priori para el juicio. Anticipandose
al tema principal de [a Primera Parte de la tercer Critica, dice que ‘nuestro Juicio es la piedra
de toque de la exactitud de las reglas"™» y no a la inversa. Aunque Kant nunca habla
expresamente de una revolucién copernicana en el gusto, paraIela a su revolucion
copernicana en el conocimiento, sus premisas filoséficas son basicamente las mismas: asi
como los objetos deben adecuarse a nuestras categorfas para que sean posibles objetos de
experiencia, también las formas de los objetos deben adecuarse a nuestros sentimientos de
placer y displacer para ser objetos del juicio estético.

En la misma nota al pie de ‘estética’, Kant dice que “es aconsejable o bien dejar de
nuevo caer esa denominacién y reservarla para aquella doctrina de la sensibilidad que es
verdadera ciencia o bien, compartir la denominacion con la filosofia especulativa y tomar la
estética, parte en sentido trascendental, parte en sentido psicologico” . En la primer Critica,
Kant usa estética comoe el Hiulo de su propio tratamiento de las formas o mtuiciones puras

de la sensibilidad -espacio y tempo. Estas son las condiciones puras de la sensibilidad;

W% Critica de la razén pura B36
Y Cribica de la razén pura lnd.
U Critsea de lu razon pra Id.
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todas las apariencias externas estdn sujetas a la forma del espacio, v las apariencias tanto
externas como internas estan dadas bajo Ia forma del tiempo. Acudiendo a la etimologia,
‘estética” se aproxima en este sentido a los origenes griegos del término, que se traduce
como sensibilidad en sentido sensorial. Asi, la estética trascendental de Ia Critica de In razén
pura analiza los principios a priori de los sentidos,

En el texto precritico Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y lo sublime, Kant
acepta el uso de estética como el estudio de la sensibilidad relacionada con el gusto y lleva a
cabo un ensayo acerca de los objetos que por sus determinadas caracteristicas despiertan los
sentimientos de lo bello o lo sublime. El dia es bello, mientras que la noche es sublime, el
amor es belio y la amistad sublime. Las Observaciones... son un wratado de psicologia a la
manera de la Indagacion de Burke.

La Critica del Juicio o Critica de In facultad de juzgar, se presenta como un sistema
filos6fico guiado por el principio reflexivo de juzgar y su aplicacion al &mbito estético, esto
es, el reino de lo subjetivo que busca completar la presentaci6n con un concepto universal o
una idea en Ia que se busca reconciliar las leyes de la naturaleza, descritas en la primer
Critica, con las leyes de la libertad, descritas en la segunda. Para Jograr esta reconciliacion,
supone la existencia de un principio de conformidad a fin en la naturaleza encallado en la
facultad de juzgar.»

La Introduccién publicada de la obra expone la teorfa del Juicio como unificador de
los mundos legislados por la razén y el entendimiento; ademds, se pregunta por el principio
del juicto reflexivo, el cual engloba la teoria estética v Ja teleol6gica como casos particulares
del uso de dicha posibilidad del juicio. Hay algunos temas constantes dentro del desarrollo
de la exposicién estética de la Critica de! Juicio. Por ejemplo, la imaginacién, e} desinterés, la
sensibilidad o el placer. Este Gltimo es un punto importante, pues es el placer el que sostiene
sin que se derrumbe la argumentacién de Kant e incluso, como afirma Coleman, de la

totalidad de su obra:

122 Cyitrea ded purcio Prefaco
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No es una exageracién decir que el placer, en el més inclusivo sentido del
término, mantiene sin que se derrumbe el edificio de las tres Criticas. El
placer no sélo es necesariamente “combinado con la facuitad de desear”; no
solamente es “la adquisicién de todo objetive asociado al sentimientc de
placer”; el placer también puede efectuar “el trénsito de desde la facultad de
conocimiente puro, ie. del 4mbito de los conceptos de la naturaleza, al del
concepto de la libertad”. Para Kant, el placer proporciona la llave tanto para
fla meotivacién humana como para el deseo; lo que Kant llama “placer
desinteresado” proporciona la clave para el juicio estético. 14

En la Segunda Introduccién a la tercer Critica, el placer surge de comprender como
varias leyes empiricas caen denfro de un principic més grande, Es decir, se trata de un placer
intelectual, formula que encierra a todo lo estético. jExiste la belleza mas alld de nuestra
percepcion? ;Es acaso una forma de conocimiento? ;Puede el arte ser bello? O la misica, la
poesia, el cine json engafios que ocultan la verdad? ;Es el mismo sentimiento el que nos
despierta un atardecer en la playa que la contemplacién de los ojos del ser amado? Al
buscar respuestas a estas preguntas, se entra a lo que en la filosofia se conoce con el fallido
nombre de estética.

Todos creemos saber qué es Ia belleza, pero al vernos interrogados vemos que no es
facll definirla. Es un sentimiento y algo que invita a reflexionar. Es precisamente esta
reflexién la que en el ambito de la estética kantiana determina el hecho estético. Una vez que
el sujeto ha vivido la experiencia de la belleza, emite un juicio estético con cualidades
especificas (desinteresado, universal, necesario) que lo distinguen de otro tipo de juicios
(légicos, epistemologicos, morales). Estos juicios son estéticos porque dan cuenta
precisamente de nuestras preferencias en este terreno y estdn relacionados con el arte y la
naturaleza en tanto que ambos reciben juicios de este tipo, distinguiéndose, como explica
Eva Schaper, de otros juicios:

Cuando los filésofos de la tradicaén, especialmente Kant, sostienen que los
juicios de gusto son acerca de lo bello, podemos dectr que lo son acerca de
preferencias estéticas, y que es el analisis de lo que se califica como un
genuino juicio estético lo que separa preferencias personales meramente

wdiosinerdsicas de aquellas preferencias para las que resulta relevante las
razones aducidas. Esta forma debe exhibir la diferencia logica de fos juicios

W Coleman F:Op Qi P 6-7
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estéticos frente a los juicios morales, epistemoiégicos, econémicos, sociales y
generalmente juicios pragmdticos, con lo cual queda establecida la
autonomia de lo estético. No debemos, sin embarge, buscar comprender a
que se debe esta autonomia, sino a través de la exploracion de algunos temas
de la filosofia de la mente, epistemologia, Mogica v otros campos, 41

En la Critica del juicio por estético Kant entiende, no una facultad especifica, smo un
arreglo determinado de las facultades del 4nimo, las cuales, como vemos, no buscan obtener
conocimiento: es el placer que despietta esta relacién 1o que hace estética la vivencia de lo
bello. Este sentimiento es el llamado estético y octrre cuando el placer se enlaza
desinteresadamente con las representaciones que son posteriormente juzgadas como bellas.
El verbo que utiliza Kant es untersheidenn« ‘discernir': Ia belleza se encuentra debido a una
serie de operaciones mentales. Al ser este sentimiento legislado z priori por la facultad de
juzgar, lo comparten hombres y mujeres, tendiendo con eflo puentes hacia un comin
substrato en la humanidad. Esta vivencia dard como resultado un juicio reflexivo, estético y
no légico-determinante. La discusién filoséfica de Kant parte del momento del sentimiento
estético, lo que podemos llamar Ia vivencia estética, la cual despierta, por lo tanto, juicios de
cardcter estético.

También Joyce en Portrait of flie artist as a young man nos habla de un estado espiritual
que es necesario distinguir de otros estados que involucran algo mas que la pura
contemplacion estética. Stephen Dedalus, el alter ego del propio Joyce en la novela, pasea
con Lynch por las calles de Dublin mientras mantiene una discusion -que recuerda los

Didlogos platonicos- acerca de la nacion de belleza como placer desinteresado.

Ahora estamos precisamente en el mundo espintual -prosiguié Stephen-. EL
deseo y la repulsién excitados por medios no puramente estéticos no son
emociones estéticas, no s6lo por su caracter cinético, sino también por su
naturaleza simplemente fisica. Nuestra carne retrocede ante lo que le espanta
y responde al estimule de lo que desea por una simple accién refleja del
sistema nervioso. Nuestros pérpados se cierran antes de que tengamos
conciencia de que una mosca estd a punto de entrarnos en el gjo. Del nusmo
modo -continué Stephen- respondié tu carne al estimulo de una estatua

¥ Eva Schaper, ‘The ploasures of Laste’, en Pleasure, proference & valie (Eva Schapor ed.), Cambrdge
Univeraty Pross, 1983 P 39
U Krifik der Urtgilskraft, Philosopisc be ibhothek, Memer 1990, §i
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desnuda, pero no fue mas que por una sumple accién refleja de los nervios.
La belleza que el artista expresa no puede despertar una sensacifn
puramente {isica 8

Recordemos otro ilustre irlandés, Edmund Burke, que entiende a la belleza como

.aquella cualidad o aquellas cualidades de los cuerpos, por las que estos
causan amor o alguna pasién parecida a €1 [..} Distingo el amor del deseo o
la lasciva, que es una energia de la mente que precipita a la posesién de
ciertos objetos, que no nos afectan porque sean bellos, sino por cosas
totalmente diferentes. Puede que sintamos un fuerte deseo por una mujer no
especialmente bella; muentras, la mayor belleza en hombres u otros animales,
aunque causge amor, puede que no excite para nada el deseo.#

Tanto Burke como Joyce y Kant coinciden en la idea de distinguir entre lo que estd
motivado por el deseo, frente a la pasividad contemplativa que implica la belleza. De
manera que podemos rastrear en ellos una fenomenologia del sentimiento estético, como
distinto y auténomo de otros modos de existencia del hombre. Kant relaciona a este
sentimiento estético con el desinterés; Schopenhauer, inspirado por la filosofia de Kant, lo
identifica con la suspension de las determinaciones de la voluntad; Poe con un efecto
poético; Burke lo coloca en estrecha relacién con el amor. Joyce lo identifica con una

sensacion estitica del animo. Dice:

La emocién estética es estdtzca: el espintu queda paralizado por encima de
todo deseo, de toda repulsion.i+s

Creo que es clara la relacion entre Kant y Joyce en este punto. Kant desde la filosofta
y Joyce desde la literatura, convergen en este punto al considerar la emocion estética como
independiente del deseo y la repulsién. Claro que las diferencias entre ambos no se dejan
esperar. Kant no hablaria de una estdtica en el sentimiento estético, pero también relacionard
el sentimiento de lo bello con una pasividad en el 4namo y esta es una de las principales
caracteristicas que lo diferencian del sentimiento sublime, el cual requiere una exaltacién
animica. Hemos visto que para Kant, mds bien la mente en presencia de la belleza se

caracteriza por su amplio juego y movimiento. Cuando comparo ambos pensamientos, no

1R James Joyce, Retrato del artista adolescente, 245 Traduccion de Damaso Alonso

" Indagacidn .. Op., CiL, p 67



quiero decir que sean exactamente iguales. Son mas las semejanzas que las diferencias, pues
estas son siempre constantes entre los hombres. Creo que de hecho la sutil diferencia, no ya
entre las opiniones, sino en la manera de abordar el problema de Ia estética, entre Joyce y
Kant, volviendo interesante su confrontacién, radica en el hecho que Kant haya incluido de
una manera central la discusién sobre estética dentro de un sistema general de filosofia. Por
otro lado, Joyce, como pocos artistas anteriores a é], hizo de la discusién estética un tema
propio del arte. Desde 1a filosofia y la literatura entendieron que dentro de la totalidad de
fas posibles experiencias humanas, se encuentra la experiencia estética. Al aparecer la
belleza nos lleva a momentos estéticos, instantes que no deberfan tener fin. Ahi estén los

versos de Fausto para recordarnos este instante estético, qute es también estatico:
Verweile doch, du bist so schin

Se quistera que el instante fuera, como aquel verso de Xavier Villaurrutia, un
‘instante eterno’, en el que Ia belleza no tuviera fin. Este deseo dispone al 4nimo en un
estado de melancolia o, como reza la intraducible palabra portuguesa, la ‘saudade’: un goce

y al mismo tiempo un pesar al saber que este goce terminara.

La belleza -dice Stefano Zecchi- es melancolia; melancolia (éste es el
sentimiento mds aproplado y més unido a la experiencia de la belleza) que
surge del deseo de una situactén que se querria ver extendida por el tiempo
y duefia de la historra, mientras que es siempre algo excepcicnal e
mstantdneo. La belleza es éxtasis, encanto, melancolia, 4

Que el juicio de gusto sea estético quiere decir que “su fundamento de determinacion
no puede ser otro sino subjetivo” :# Todos vemos la misma rosa, pero cada uno percibe la
belleza desde distinta perspectiva. La belleza del objeto remite a la relacién de este con el
sentimiento. Con esta idea, Kant establece la subjetividad inherente a los juicios de gusto. La
relacién entre el objeto y el placer que éste despierta, es subjetiva y por lo tanto estética. Esta

caracterizacién nos lleva nuevamente a la idea del desinterés, que podemos resumir en el

M Joyce, J.0 Op. cit,, 243 y s,

e ‘Detenie apstante, eres tan bello’, Goethe, Fauslo Vv 123-125
M7 Zecchi, S.: La belleza, Tecnos 1994, p.72

Y8 Critica del pao §4
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hecho de que la universalidad del juicio estético exige que no tenga importancia la existencia
del objeto que despierta el sentimiento. Los juicios de gusto son desinteresados porque, en
tanto que son puros, la complacencia que despiertan no estd ligada a la existencia del objeto.
Lo agradable y lo bueno estsn hgados a interés. El primero sensible, el segundo
conceptual.'# Sélo el de 1o bello es un placer desinteresado. Si el placer es desinteresado,
entonces es puro porque “se quiere s6lo saber si la mera representacion del objeto es
acompaiiada en mi por complacencia, a pesar de lo indiferente que yo pueda ser en vista de
la existencia del objeto de esta representacion” .=

¢Cémo hablar de la belleza cuando las palabras resultan escasas para definirfa? Kant
entiende que las respuestas a esta interrogante se aclaran con el andlisis del juicio que se
emite cuando algo es bello. Que algo es bello no lo sabemos inmediatamente, como otras
propiedades de los objetos (el color, la forma, el tamaifio), sino que cuando discernimos si
algo es bello, ocurre un proceso mental que nos lleva a considerar como bello un objeto o
una situacion especifica. Este proceso es la experiencia de la belleza.

La experiencia de 1o bello sucede cuando el sujeto experimenta un sentimiento
placentero por una representacién (de la realidad o de la fantasfa, de la naturaleza o del
arte, del presente o de la memoria) que lo lleva a emitir un juicio: ‘esto es bello.” Pero hay
tantas diferencias entre los particulares bellos, que Kant supone que la belleza no est4 en el
objeto propiamente dicho, sino en la forma de experimentarlo. La belleza nace con la
percepcion, pero abandona al objeto para que el sujeto complete reflexivamente lo que la
obra o Ia naturaleza propone. La luna no sabe que es bella y que lo es s6lo para el hombre.
También para todos los hombres y con esto se ve una segunda cualidad de lo bello. A
diferencia de los placeres de lo agradable (comprometidos cor alguna sensacion fisica), los
cuales varfan de persona a persona, lo bello es experimentado como un sentimiento
universal compartido por todo hombre. Kant encuentra la belleza no en las cualidades de

los objetos, sino en el caricter universal y necesario del juicio que la califica.

V¥ Critica del jrucio §3
S Critiea del fuicio §2
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El juicio de gusto corresponde a la forma “esto es bello”; pero en esta simple formula
se esconde una compleja manera en que se relacionan las facultades mentales. Para explicar
esta complejidad, Kant acude distingue cuatro aspectos o momentos con los que se define el
juicio de gusto. Segtn su cualidad, son desinferesados; segtin su cantidad, placen
universalmente pero sin concepto; segfin la relacion de los fines responden a una
conformidad a fin subjetiva; y segtin su modalidad son necesarios. Lo que Kant busca con
ellos es responder a la pregunta por o bello. Cada uno de los momentos del juicio estético
sobre lo bello se caracteriza poer una restriccién. Place sin interés; es universal sin conceptos;
necesario pero subjetivo; y, finalmente, revela una finalidad sin fin. Coleman apunta que
cada uno de estos momentos representa una paradoja o “imposibilidad 16gica” que Kant
busca resolver,

Segun su cualidad, lo bello presupone un placer desinteresado. El placer que produce
la belleza no esta relacionade con la utilidad que de él se obtenga. Lo bello place libre y
desinteresadamente, pues en el goce estético puro no estan involucradas ni las sensaciones
fisicas, ni el concepto de lo bueno. Si alguno de estos dos elementos se mezcla en el juicio,
este no serfa puro ¥ Kant acepta, sin embargo, un tipo de interés especial en lo bello, pero es
un interés indirecto: el juicio no depende de la existencia del objeto, pero se prefiers su
existencia como consecuencia del sentimiento de placer que despierta, sobre todo, la
naturaleza.is

Segtn su cantidad, lo bello place universalmente pero sin conceptos determinados.
En efecto, el agrado de lo bello se presupone en el juicio de los otros. No se dice: “La
catedral de Praga me parece bella”, sino, dado el caso, que s bella. Pero esta universalidad
del sentimuento no se deriva del concepto, sino del senhimiento de placer desinteresado que,
suponemos, cada uno encontrard en su presencia. ;C6mo es posible esto? ;C6émo un
sentimiento puede tener bases aprioristicas en cada sujeto? Y, mdas atn, ;cémo puede ser
unversal este sentimiento que no descansa en conceptos? Entre 1o que deleifa (los placeres

sensuales) y lo que place en el juicio (como la belleza), hay una diferencia béasica porque los

15V Cofhen del Juicto §2-5
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deleites fisicos varian de acuerdo a las preferencias de cada sujeto. En el caso de la belleza,
de acuerdo a Kant, atin fomando en cuenta las diferencias entre gustos individuales, cada
juicio con el que se califica a los objetos es estético y, por lo tanto, se postula como si fuera
universalmente vilido, haciendo implicito -no explicito- un acuerdo comtin. De aqui surge
el cardcter aprioristico de los juicios de gusto, que, en efecto, cumplen-con los tres
significados supuestos por Kant en la primer Critica: son universales y necesarios, no se
refieren a algo empirico mds que por subrepcién y en €l proceso estético hay un alejamiento
de la percepci6n sensual del objeto para ser un juego de imaginacién y entendimiento.’s

Segtin la relacion de los fines que el juicio estético se toma en consideracion, lo belio
es una conformidad a fin subjetiva: la belleza se presenta como un fin en si mismo,
organizada finalmente; pero esta organizacion responde solo a las facultades de
conocimiento. Las cosas bellas, no son bellas para algo, sino que e} sentimiento placentero
que ellas despiertan es su finalidad. ;Cudl es el fruto de haber leido un poema?
Precisamente ese: haber leido el poema.’

Segin su modalidad, 1o bello es necesario. Cuando se predica Ia belleza de algon
objeto, no se cree estar equivocado. Pero la necesidad inherente a nuestro juicio, no
pertenece al objeto; postulamos el enjuiciamiento de lo bello como un hecho necesario, lo
cual abre la discusion kantiana hacia la existencia de un sentido comun estético.:s

Ademds de estos cuatro momentos del Juicio estético, lo bello {y lo estético en
general} se caracteriza, segin Kant, por el especifico arreglo de las facultades de
conocimiento, que en lo estético no se dingen con una finalidad cognoscitiva. El objeto de lo
bello es el juicio. La sintesis entre intuiciones y conceptos que la imaginacién lieva a cabo
con la finahidad de completar el conocimiento, en el proceso estélico se comporta de otra
manera. Se pasa a una concepcion estética de la sensibilidad, es decir, en relacién con un
senfimiento subjetivo, que poco tiene ya que ver con la sensibilidad en tanto que medio

perceptual y con fines de conocimiento sensorial de las intuiciones ubicadas espacio-
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temporalmente, para lo cual es necesaria la activa presencia del entendimiento que dicta los

conceptos.

El color verde de los prados pertenece a la sensacién objetiva, como
percepcién de un objeto de los sentidos; el agrado del mismo, empero, a la
sensacién subjetiva, por la cual no es representado objeto alguno; esto es,
pertenece al sentimiento, por el cual el objeto es considerado como objeto de
la complacencia (Gue no es un conocinuento de aquel).1%

La sensibilidad, como leemos en esta cita, encuentra una forma alterna al mero
mecanismo perceptual: no se dirige al exterior con fines de contribuir a la elaberacién del
conocimiento, sino que estd vuelta hacia el interior originandoe en el sujeto un sentimiento
de placer. Estéticamente, la sensibilidad no percibe intuiciones a las que les deba afiadir un
concepto determinado, sino que se experimenta un sentimiento fremte al objeto. Esto
presenta un problema en el sistema kantiano, pues en la primer Crificg habia afirmado que
“intuiciones sin conceptos son ciegas’, al mismo tiempo que ‘conceptos sin intuiciones son
vacios’. Las representaciones bellas, sin embargo, son intuiciones para las que no existen
conceptos determinados. Para la intuicién del objeto el entendimiento no encuentra un
concepto adecuado. La sintesis es buscada reflexivamente, méas no es encontrada. En esta
reflexién, a decir de Kant, se cifra el sentimiento estético

De acuerdo a la metafora utilizada por Kant, podria parecer que lo bello responde al
peligroso caso idea de una intuicién ciega. Puesto que no hay una sintesis final entre
intuiciones y conceptos, el objeto de la belleza no podria ser experimentada. Kant especifica
que no hay conceptos defertinados, para las formas bellas, pues si asi fuese, el juicio estético
seria determinante y no reflexivo; pero no olvidemos que lo bello no es propiamente una
intuicién: no hay conceptos para las intuiciones, pero la belleza no estd en las mtuiciones
sensibles, sino en la armonfa de las facultades. Hay una sintesis epistemolégica para
experimentar un objeto del que se predica la belleza, mas la belleza es ideal. Puedo intentar
describir un drbol: el color de sus ramas, el tamafio de su tronco, la frescura de su olor, pero

no encontraré un concepto determinado que me posibilite transmitir en lenguaje la belleza
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del drbol, pues la belleza no estd en el concepto, sino en el sentimiento que experimento
cuando lo contemplo. No es tanto que la belleza sea ciega, pues, en su contemplacion es tal
el resplandor con el que nos llega al encuentro que no podemos encontrar un concepto
determinado para encerrar la belleza.

El case de lo sublime también parece representar una nueva interpretacion de la regla
de Kant, pues se trata de conceptos de la razén (ideas) para las que no hay intuiciones
posibles. Nuevamente la sintesis que realiza la mente en el conocimiento ordinaric del
mundo, en ¢l plano estético se transforma en una manera distinta. ;Hay en esto una aporia
del pensamiento de Kant? No porque la regla de Kant no se cumple en el ambito estético: ni
lo bello ni 1o sublime son conacimiente. Lo bello (intuiciones sin concepto determinado} y lo
sublime (conceptos para los que ninguna intuici6n es posible) resumen esta otra manera de
ser comprendida la mente humana en el proceso estético. Aunque es més claro en el caso de
lo sublime, ambos son modos de pensar que despiertan placer en el hecho mismo de
juzgarlos.

‘Conceptos’ e “intuiciones’ se relacionan en lo estético de manera distinta a como
ocurre en la normalidad del conocimiento. Kant insiste que el proceso estético nada agrega
al conocimiento del objeto’. Se trata en la terminologia kantiana, de una ‘finalidad sin fiv’. El
placer estético, no estd en un aumento de nuestro conocer, cosa que si ocurre en el caso del
conocimiento cientifico o en la manera habitual de relacionarnos con los objetos. El placer
que se experimenta en el momento estético sélo estd en el juego de reflexadn de las
facultades, las cuales no se dirigen al objeto con fines de conocimiento, sino que el objeto se
dirige al sujeto proporcionando el sentimiento placentero. Podemos afirmar, a partir de esto
que lo estético es, primero, el sentimiento de placer que nos aborda acompafiando a la
representacién. Y, segundo, este sentimiento nos orilla a emitir juicios que también son de
caracter estético. El juicio es el instrumento estético. Una de las semejanzas entre lo bello v
1o sublime es que no estin en los objetos que asi se califican, sino en el juicio que despiertar.

Por eso, hay en Kant, dos sentimientos estéticos diferenciados: el sentimiento de la bello vel

e Critica del fucto 8%
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sentimiento sublime. Para que ocurra el juicio, el sujeto tiene antes que haber atravesado por
este proceso que conforma a las facultades. Armonia entre la imaginacion y el
entendimiento, para el caso de la belleza; desacuerdo entre la raz6n y la imaginacién, para
el caso de lo sublime.

Kant quiere librar al proceso estético -bello 0 sublime- de todo lo que impida su
pureza. El conpcimiento empirico es sélo un pretexto. La nocién de ‘desinterés’” distingue
precisamente entre los juicios estéticos puros y aquellos involucrades con las sensaciones
fisicas 0 los conceptos del entendimiento. La realidad y la existencia de los objetos poco
importan para la apreciacién estética. En esto coinciden ampliamente lo bello y lo sublime.
La diferencia entre ambas categorias estéticas estd relacionada con lta distinta organizacién
que presentan las facultades y el consecuente tipo de ideas que se desprenden del
sentimiento, pero en rigor Io estético estd unificado en un mismo plano, el del juicio
reflexionante. El sentimiento estético dura lo que dura fa emocion de las ideas con las que se
arma la experiencia estética.

El artista presenta en la obra formas que buscan desprenderse de ellas mismas para
dejar paso a las 1deas y al juego entre la imaginacion v el entendimiento. No es que la obra
no importe a la sensibilidad, sino que su funcion es ser trascendida por ideas: la belleza y 1o
sublime dicen mas por lo que callan o por lo que no muestran que por lo que de hecho dicen
y muestran. La naturaleza, que ‘ama el ocultarse’ segtin Heréclito, en lo sublime revela que
existe algo mads, algo que ella no es capaz de mostrar porque estd s6lo en la razén.

El sentimiento estético puro es diferente de otros sentimientos que, aunque
placenteros, se encuentran dependientes de algo externo a ellos. El placer originado por el
deleate del vino depende de una sensacién fisica. El placer estético puro, en cambio, es libre
de interés. Los placeres sensuales se localizan en el cuerpo y en el sistema nervioso que
percibe sensaciones fisicas placenteras; el placer que despierta la belleza, en cambio, es s6lo

para la ladica imaginacion de Yos humanos:
El agrado vale también para los amimales desprovistos de razén; la belleza
solo para los hombres, es decir, para seres de naturaleza amamal y, smn

embargo, racionales aunque no sencillamente comeo tales (espintus, por
cjemplo), sino a la vez como de indole amamal; fo bueno, en cambio, para
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todo ser racional en general.’

Para Kant el placer no descansa en semsacién alguna Sélo el placer puro
independiente de atractivos y emociones, es bello. Lo estético es tanto una propiedad del
juicio, como un sentimiento. Que el juicio sea estético quiere decir que aun siendo subjetivo
busca tener una validez universal. No se dice que Ia luna nos parece bella, sino que al decir
que algo es bello se supone el acuerdo general de todos, como si se tratara de una propiedad
de los objetos.

¢No pasa lo mismo con todos los juicios? Cuando decimos “la manzana es roja’ ;no es
cierto que fambién se busca un acuerdo general? La diferencia estd en que en lo estético no
hay ninguna referencia al concepto o al material sensible del objeto, sino nada més al

sentimiento de placer o displacer que la representacion despierta:

El juicic de gusto no es un juicio de conocimiento y, por consiguiente,
tampoco 16gico sino estético; se entiende por éste aquel cuyo fundamento de
determinacién no puede ser de otro modo sino subjetivo.15

La validez universal de lo bello consiste en que el juego libre y arménico entre la

imaginacién y el entendimiento que lo caracteriza es atribuible a todo ser humanec:

La universal comunicabilidad subjetiva del modo de representacién en un
juwio de guste, dado que debe tener lugar sm suponer un concepto
determinado, no puede ser otra cosa que el estado del 4nimo en el Iibre juego
de la mmaginacién y el entendimiento (en la medida que estos concuerdan
entre si como es requenble para un conecimiento en general); en cuante
somos conscientes que esta relacién subjetiva, 1dénea para el conocizento
en genertal, debe valer rwgualmente para todos, y ser, por consiguiente,
universalmente comunicable 15

Como consecuencia de esto Kant apuesta por la existencia de un sentide comiin
estético. Baste recorrer los de los titulos de algunos paragrafos en los que Kant busca apoyar
la idea de lo estético con la existencia de un sentido comtn: §20: La condicién de la
necesidad a que aspira un juicio de guste es la idea de un sentido comdn; §21: De s1 se

puede suponer de fundamento un sentido comun; §22: La necesidad del consentimiento
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universal que es pensada en un juicio de gusto constituye una necesidad subjetiva
representada objetivamente en la suposiaion de un sentido comurn; §39: De la
comunicabilidad de una sensacion; §40: Del gusto como tina especie de sensus communis,

En este tiltimo pardgrafo leemos:

Por sensus communis es preciso entender la idea de un sentido comfin a todos,
es dectr, de una facultad de Juzgar que en su reflexidn, se refiere al modo de
representacion de los demds, a fin de mantener su juicro como si fuera el de
la razém humana en su totalidad. Esto se cumple refinendo el prop:o juicio a
ios juicios de los demds, no tanto efectivos cuanto posibles, y poniéndose en
el lugar de cada uno de ellos, en cuanto sencillamente se abstrae de las
hmitaciones que de manera contingente se adhieren a nuestro juzgari&

Kant ya habfa encontrado un sentido comin en el plano te6rico (el espacio, el tiempo
y las categorias) y en el plano moral (el imperativo categérico), donde o caracteristico de lo
a priori era, precisamente, su validez universal. ;En qué se distingue el sensus communis
estético, del a priori te6rico y moral? El filssofo rumano Lucien Goldman nos ofrece una

respuesta a esta interrogante:

Dentro de la experiencia, el espacio, el ttempo y las categorias aparecian
como enteramente objetivos. Lo a priori te6rico era actual pero no ibre. Lo a
priori moral expresaba, en cambio, la libertad del sujeto, pero exigia la
Tenuncia a su sensibilidad y a sus relaciones con la realidad concreta, con lo
empiricamente dado. El sensus communis estético estd libre de todas estas
limitaciones. El juicio de cada hombre es libre, es unposible cuestionarlo y
nunca se podrd convencer a alguien acerca de la belleza de una rosa si él no
la siente. Pero ese yuicio tiene fuerza de ley, pues exige el reconocimiento
general de todos los hombres.1a

La forma bella tiene algtn fin, algtn sentido, puesto que produce placer y ha de ser
bella para todos, pero sélo revela una finalidad subjetiva. La imaginacién juega libremente,
sin concepto, en la forma; pero se halla sometida a alguna ley, pues sin esta no presentaria
forma alguna sino que preduciria y no podria convertirse en objeto de un juicio. El juego
armonico de ambas facultades, 1maginacion e intelecto, es una sintesis de la libertad y de la

ley. En las cosas de la naturaleza “no conocemos a priori mas que aquello que en ellas
P
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ponemos”; s en el bien moral no hay otra cosa que intencién y voluntad determinada por la
razomn; pero en las formas bellas no imperan nuestras categorias, ni dicta leyes nuesira razon
practica. Frente a ellas nos complacemos con contemplarlas sin imponerles una
determinacién objetiva.

Esta idea sera retomada en la doctrina sobre lo bello y lo sublime de Arthur
Schopenhauer; para este filésofo, en la contemplacién de la belleza nos volvemos sujetos
puros de conocimiento. No hay un conocimiento del objeto sino que sdlo iy conocimienito. El
sujeto se abandona frente a la belleza del objeto, el cual “parece estar s5lo”. En este instante
extraordinario se elimina la dicotomia entre sujeto y objeto que acompafa el conocimiento

ordinario de las cosas para dar paso, segiin Schopenhauer, al conocimiento de las ideas:

Cuando el objeto se ha desprendido de teda relacion con algo que no sea &l
mismo y el sujeto se ha emancipado de todo lo que le liga a la voluntad, lo
conocido entonces no es va la cosa particular come tal cosa particular, smola
Ides, la forma eterna, fa objetividad mmediata de la voluntad en ese grado.
[...] El que se entrega a esta intuicién no es ya individuo, pues el individuo se
ha perdido en tal intuici6n, sio que es purc sujeto del concamiento, por
encimna de la voluntad, del dolor y del tiempo.i=?

En palabras de Kant, fo bello se trata de una complacencia absolutamente
desinteresada que, atin siendo subjetiva, es universal y necesaria. Accedemos, no a la rdea
del abjeto como piensa Schopenhauer- sino a un simbolo de la moralidad e, indirectamente,
de la libertad. Lo bello une a nuestra especie, y, a pesar de la multiphcidad de gustos
particulares en cuanto a placeres de lo agradable, la belleza es aquella desconocida rafz cortin.
No podemos dejar de tomar en cuenta este deseo de universalidad subjetiva en el desarrollo
de la estética de Kant ya que toda su teoria estética depende de esta condicion.

La contemplacién desinteresada que la belleza requiere es también indispensable
para que el sentimiento sea ‘estético puro” porque de ese desinterés depende la posibilidad
de que la complacencia estética sea universal. Si el juicio depende de una sensacion fisica o

de un concepto se vuelve imposible la comunicabilidad del placer esténco. Si, en cambro,

b Lucten Goldman, Introducerén a la filosefia de Kant, Amorrorlu 1989, p. 184,
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este placer estd solo en la reflexién, la comunicacién se logra efectivamente. El interés
ocasiona que el juicio de gusto se vea corrompido por inclinaciones y apetitos subjetivos,
con lo que se llegaria a un relahvismo estético en el que la belleza estd determinada por el
gusto de cada quién. El placer de lo bello se enraiza en fa naturaleza comun a todos los
hombres y en él se manifiesta la posibilidad de alcanzar la totalidad que en el ambito tedrico
estd determinada por las condiciones naturales y en el moral sélo responde al principio de
esperanza. Lo agradable y lo bueno representan placeres, pero mezclados con interés, por lo
que hace que no pertenezcan al dmbito de lo exclusivamente estético.

Por interés, Kant entiende ‘la complacencia que ligamos & la representacién de la
existencia de un objeto’;> esto quiere decir que el objeto debe existir ya que de esa
existencia dependera la validez del juxio. Lo agradable, por ejemplo, depende de la
existencia de una sensacion fisica, por o que los placeres de lo agradable no entran dentro
del marco estélico. Del mismo meodo, lo bueno (en tanto que bueno para algo: lo ahl)
depende de un concepto determinado, al igual gue lo bueno en si, por lo que tampoco son

candidatos factibles para ser estéticos.

Para encontrar que algo es bueno debo saber siempre qué clase de cosa es el
objeto, es deair, debo tener un concepto del mismo. Para hallar belleza en
algo no he menester de eso Flores, dibujos hibres, rasgos que se entrelazan
sin designio bajo el nombre de follajerias, no sigrufican nada, no dependen de
ningiin concepto determinado ¥, sin embargo, placen. La complacencia en to
belio debe depender de la reflexién sobre un objeto que conduce a algin
concepto {indetermunado cual) y se distingue también por ello de lo
agradable, que descansa enteramente en la sensacion. 10

Estos dos ambitos, como es sabide, Platon los habia unido: lo bueno es bello y 1o bello
es bueno y verdadero. En Kant se observa una concepcién distinta de lo bello como algo que
no tiene por qué ser bhueno, ni il n1 verdadero. Lo bello no tiene m siquiera que estar
comprometido con la existencia real: se trata de un hibre juego de la imagmacion. El 4rbol
sonado o el paisae recordado, no son menos bellos que el arbol o el paisaje reales.

Recordemos, por ejemplo, a Thomas de Quincey y su ensayo Del asesinato considerado cono
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una de las kbellas arfes, obra en donde el autor del celebre Los i#ltimos dias de Kanf nos da una
idea de lo bello como una categoria auténoma: el crimen -piensa el escritor inglés-
moralmente no deja de ser reprobable, pero es, sin embargo, susceptible de ser admirado
estéticamente. Lo belle no es bueno, o, mejor dicho, la condicion de la belleza no es la
bondad, sino, en términos de Kant, la contemplacion desinteresada y el libre juego de la
imaginacion. En Kierkegaard encontramos también formulada la idea de un conflicto entre
Io ético y lo estético.

La postura de un arte comprometido con ideologfa politica, ha conducido a
expresiones con lugar y fecha de caducidad. Lo que Kant defiende es que la relacion de la
emocién estética con la moralidad es simb6lica: ambas creaciones humanas, el arte y la
moral, pertenecen al dmbito suprasensible. Podemos explicar esta idea de la siguiente
manera: la naturaleza procede artisticamente; el arte debe proceder como la naturaleza y
como el arte es una produccién libre, es necesario pensar en términos de conformidad a fin
de la naturaleza con la libertad. El nicleo del argumento reside en la idea teleol6gica de una
conformidad a fin que surge en la vivencia estética. Oponiéndose a la teoria de la mimesis,
para Kant el arte no debe imitar a la naturaleza, sino a su proceder. Por mds extrafic que
esto suene, creo que la teoria estética de un anarquista nos ayuda a comprender esto cuando
Proudhon postula en Los principios del arte, que el arte debe confinuar Ia obra de la
naturaleza. Kant no piensa que el arte deba reflejar exactamente la obra de la naturaleza,
que era en lo que pensaba Proudhon cuando defendia la pintura de Gustave Courbel. Kant,
en cambio, piensa que el arte es posible gracias a la idea de conformidad a fin.

La emocion estética, el sentimiento de placer relacionado con la belleza del arte o de
la naturaleza, ne dependen de nuestras ideas de lo bueno o malo. Creo que esto es 1o que la
obra de Sade quiere enfatizar. La idea de que la imaginacion es absolutamente hibre e
independiente de las determinaciones morales. Sade escribe en la cdrcel aunque segtin
cuentan sus biégrafos no cometid crimen alguno. Como una forma de liberacién mientras el
cuerpo estd encerrado, la imaginacién es liberada. Para situar el problema entre moralidad y
belleza es necesario retemar la relacién entre moral y arle que en la tercer Critica se hace

explicita en el famoso §59, De la belieza como simbolo de la moralidad.
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Fos logicos, explica, distinguen entre simbolo e intuicién, pero para €l, la distincion
hay que hacerla entre el conocimiento discursivo, en que la imagen es necesaria porque ‘el
todo depende de las partes’ y el conocimiente intuittvo bajo conceptos a priori que puede
ser simbélico o esquemdhico.s El esquema es una hipotiposis directa de un concepto del
entendimiento, muestra ‘lo intuittvo del conocimiento.® En el simbolo, una idea de la
razdn encuentra una analogic en la intuicion sensible, “segiin la forma de la reflexién y no el

contenido”. Como explica Maria Noel Lapoujade:

Un simbolo es —seglin Kant- una exposicidon mdirecta scbre la base de una
analogia, De esta manera la wdea de la equidad se convierte en la balanza, la
libertad se convierte simbdhicamente en un dngel, Ja democracia en un gorra
frigio; 12 1dea de la ascensién del alma en el vuelo de una paloma, la idea de
la fusién de la vida v la muerte en la Coatlicue, efc. La imagmacién mnventa
simbolos ahi donde la razdm, transgrediendo su lmite propone ideas
inmostrables en imdgenes por carecer de correlato intuitivo sensible. Por esta
razén, Kant afirma que todo nuestro ‘conocimuento” de dios es meramente
smmbélico. 16

Kant sugiere que el simbolo contiene un esquema, peroc que por medio de la analogin,
el juicio no sélo aplica un concepto al objeto de la mntuictén, sino que en un segundo
momento aplica el principio de }a reflexién hacia un objeto enteramente distinfo, No tenemos

conocimiento directo, sino analogico en el ambito simbolico:

51 se pide que sea mostrada la realidad objetiva de las ideas de la razén, y
ello con wvistas al conocimiente tedrico de éstas, entonces se desea algo
impostble, porque no se puede dar absclutamente ninguna mtuicién que se
les conforme, 17

Lz teorfa del simbolo demuestra una de las afirmaciones mas relevantes de la Critica
del Juicio: Lo bello es simbolo del bien ético.” El intento fundamental de la Crifica del Juicio es
el distinguir vy separar lo estélico de ofros campos de experiencia. Asi, en un primer

momente hay una diferenciacion entre lo belle y lo ético respecto al desinferds del juicio
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estético frente al fiterds implictto en el juicio moral. La experiencia de lo bello es autonoma,
el placer que de ella se despierta es desinteresado v sin conceptos determinados; mientras
que el mundo legislado por lo ébco depende en su totalidad del concepto del bien.

Pero en otra dimension del andlisis, lo bello es simbolo de la ley moral porque es
vilido para todo ser humano sin descansar en objetos de la intuicién. Con la belleza, “el
espiritu tiene conciencia de un ennablecimiento y de una elevacién por encima de la mera
receptividad de un placer por medio de impresiones sensibles”.”! De acuerdo a esto, lo bello
primero se deslinda de la moral al suponer un juicio desinteresado y sin conceptos
determinados, con lo que Kant reconoce la autonomia de lo bello, pero en ofro nivel,
simbélico, lo bello se integra con el bien moral porque lo belle, compartido por todo sujeto,
se dirige hacia el mundo inteligible en el cual concuerdan nuestras facultades de conocer

superiores.

Lo bello es simbolo del bien éhco y sélo place bajc esta consideracidn,
pretendiendo el asentinuente de cada uno de los demés. ™

El juicio relaciona Io bello con el mundo moral por “el transporte de la reflexién,
sobre un concepto de la intuicién, a otro concepto totalmente distinto, al cual quiza no
pueda jamds responder directamente una intuicién”.i® El arte bello no fiene que tener como
finalidad el bien moral, sino que en el placer estético se funda en condiciones anélogas a las
de la experiencia del juicio moral: universal, necesario e independiente de inclinaciones,
algo que también ha originado una concepcidn radical de la autonomia del arte como la que
encontramos en los simbolistas franceses o en las estéticas del “arte por el arte’.

La estética de Kant, en general, es un intento por mostrar que existe una metafisica
moral que se conecta con la experiencia estética cuando nuestras facultades de
conocumiento, lrmitadas en lo sensible, son trascendidas. La relacién entre lo bello v el
mundo nieligible, presenta una posibihidad para el hombre de abrazar simbolicamente 1a

infinitud superando toda intuicion sensible. Las consideraciones de Kant sobre belleza y
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moral, incluyen una teoria sobre el arte que conviene analizar porque serd de utilidad en la
continuacién de este trabajo.

Ef principio de Ia libertad se enfrenta a la causalidad de la naturaleza. La naturaleza
crece frente a nuestros ojos siguiendo un programa; nada que provenga de ella puede ser
considerado arte que, por el contrario, surge sélo de la libre actividad imaginativa del artista
cuyo producto es una obra.1” Esta vinculacién de imagmacioén y libertad en el dmbito del

arte proviene de [a explicacién trascendental de la belleza.

Arte es 56lo a la produccién por libertad, es decir, a través de un arbrtrio que
pone razén en el fundamento en sus acciones.’®

La libertad humana establece la diferencia entre la belleza artistica (pulchrifudo
adherens) y la natural (pulchritude vagd) que tiene un rangoe superior al arte porque refleja la
concordancia entre ella y nuestras facultades de conocimiento.”s La distincién entre arte y

naturaleza no se mantiene de la misma forma, porque el arte es bello cuando parece ser obra

de la naturaleza.

Ante un producto del arte bello debe hacerse uno consciente de que es arte y
no naturaleza, no obstante, ia conformidad a fin en la forma de aquel debe
parecer tan hibre de toda sujecién a reglas arbitrarias como si fuera un
producto de la mera naturaleza. [ .J La naturaleza era bella cuando al musmo
tiempo parecia arte, y el arte no puede ilamarse bello més que cuando,
teniendc nosotros conciencia de gue es arte, sin embargo parece
naturaleza.’””

La belleza de la naturaleza nos hace pensar en una finalidad; el fin sin concepto del
arte nos hace pensar en una inteligencia que obra sin ningan fin determinado como la
naturaleza. Bl arte es, simultdneamente, libre y semejante a la naturaleza; es un juego y una
finalidad en si misma, a diferencia de la artesania que persigue un interés. El arte es estético
cuando tiene como dnico proposito el placer. Agradable si el placer acompaiia a las

representaciones en cuanio meras sensaciones (los placeres de la mesa, la conversacién
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festiva, la misica de acompafiamiento, los juegos de ocio). Bello si el placer acompafia a las
representaciones comeo modos de conocimiento, es decir, en el juicio.

El placer en el arte agradable involucra a las sensaciones fisicas, depende de la
eficacia en el funcionamiento de un 6rgano sensorial para ser apreciado. En cambio, el arte
no se dirige a nuestras sensaciones, sino a nuestra mente. El verdadero juicio de gusto
proviene de la contemplacion de la mera forma, (no los colores) y es la comprension de una
finalidad -sin fin- en el objeto contemplado y la armonia del entendimiento con la
imaginacion lo que produce el placer estético. El sentimiento estético estd enraizado en el
intelecto. La sensacién, en cambio, proviene de lo empirico y es a posteriori. La existencia del

arte bello supone al artista genial.

Genio es el talento (don natural) que le da regla al arte. Dado que el talento,
como facultad productiva mnata del artista, pertenace, él mismo a la
naturaleza, podria uno entonces expresarse también asic genuo es la innata
disposicién del dnimo (ingenium) a través de la cual la naturaleza le da la
regla al arte.1”

Con el genio el artista infunde espiritu a Ia obra, es la voz con que la naturaleza se
marufiesta. El arte es una actividad libre pero al mismo tiempo recibe su espiritu del genio
del artista que pertenece a la naturaleza, como un poder que emerge de lo inconsciente. El
arte debe parecer obra de la naturaleza, conseguir ser su espejo, como crey6 Shakespeare. El
arte bello no se rige por leyes mecénicas, naturales ni artesanales, ni del cumplimiento de la
ley moral. Es una actividad que se ejerce en libertad, pero al mismo tiempo obedeciendo a
leyes de armonfa, forma y sentido. “Todo arte supone reglas”.# El arte transfigura la
realidad. Por eso, el artista representa bellamente objetos que en la realidad pueden ser
desagradables.

Una critica que se le harfa a Kant desde nuestra época es sin duda cuando sentencia
que el arfista no crea cosas bellas, sino bellas representaciones de las cosas: “Una belleza
natural es una cesa bella; 1a belleza artistica es una bella representacién de una cosa”. Este

sesgo que adquiere la explicaci6n kantiana de lo bello parece restar importancia a la labor
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artistica al pensar que el arte bello no s6lo es la representacién de algo bello, sino que puede
ser entendido como la presencia misma de la belleza.

5i bien el reino de la moralidad es un ejemplo claro de lo sublime, no es su tnica
aplicacién. Cuando el arte sugiere idess que no encuentran ejemplificacion sensible, se
encuentra cerca de lo sublime, pero no en Ia concepcién kantiana. El arte s6lo puede sugerir
ideas estéticas. Las ideas son entendidas como “representaciones referidas a un objeto, pero
en cuanto jamés podran llegar a ser un conocimiento de ése.® Cuando Ja referencia es una
intuicion se trata de una idea estética: “una representacién de la imaginacion que da que
pensar mucho, sin que pueda serle adecuado concepto alguno, y que, por lo fanto, ningin
lenguaje expresa del fodo ni puede hacer comprensible” 1=

La idea estética es expuesta por el espiritu del artista en una obra que no se logra

determinar bajo ningin concepto,

Espintu en acepcitn estética, significa el principio vivificante del dnimo. Y
este prncipio no es otro que la facultad de presentacion de 1deas estéticas.12

La idea estética es a la belleza, lo que la idea de la raz6n es a lo sublime. Pero Kant no
aventura la posibilidad de que el arte no s6lo despierte ideas estéticas, sino de la razén. En
las ideas de la razén, la imaginacion no expone los conceptos més que simbélicamente. Fin
las ideas estéticas, el entendimiento no alcanza conceptualmente la totalidad de la intuicion.
Son representaciones inexponibles de la imaginacién. Lo estético, de acuerdo a esto, es una
experiencia intelectual en donde la imaginacién no encuentra conceptos determinados para

las imagenes en lo bello o bien la razén no acepta contenidos empiricos en lo sublime.

Una idea estética no puede legar a ser conocimiento, porque es una intuicién
sm un concepto adecuado. Una 1dea de razén no puede llegar a ser
conocimuento, porque contiene un concepto de lo suprasensible, para el cual
nunca puede darse una intwcion adecuada .. ] el concepto es trascendente s
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Se puede decir que el simbolo es la primera puerta de entrada que se abre en la
estética kantiana para una poética de lo sublime, pero €] mismo prefiere mantenerse en el
umbral de la discusién entre lo sublime y la creacién humana que serd el tema de los

sigliientes apartados, tras exponer la teoria kantiana de lo sublime.

114 Lo sublime segin Kant

Kant se ocup¢ de Ia filosofia de lo sublime desde la Historia general de la naturaleza y teoria del
clelo (1755), su escrito crentifico més importante, en el que trata de explicar el origen del
sistema solar reformulando la hipétesis nebular, eliminando con ello la cuestion del primer
impulso divino; la Tierra y todo el sistema solar se presentan como algo que se fue
formando en el transcurso del tiempo. En este libro, Kant también propuso que el Sol, junto

con miles de millones de estrellas, constituyen un sistema estelar que es una galaxia v que

existen en el Universo muchos miles de galaxias. En esta idea, su libro encuentra un

equivalente cosmogénice de sublimidad al pensar la idea de la pequefiez de la tierra en un

universe infinito.’» Posteriormente, aunque su enfoque es sobre todo psicoldgico, las
Observaciones sobre el sentintiento de lo bello y lo sublime (1764) también abordan el tema. En
sus principales escritos sobre ética, como veremos a continuacién, utiliza ‘sublime” como un
adjetivo moral. También algunos pasajes posteriores de la Antropologia en senkido pragmdtico
(1798) enriquecen la discusién de Kant sobre lo sublime, pero donde esta teoria se desarrolia
con mayor Importancia filos6fica es, sin lugar a dudas, en la “Analitica de lo sublime’ de la

Critica del Juicio. En esta obra Kant entiende lo sublime como la conjuncién de la capacidad
para concebir lo ilimitado y la imposibilidad simultinea de presentar un objeto que
represente tal concepto y esta irrepresentabilidad las acerca a la razon que es la facultad de
las 1deas. Tenemos ideas de dios, del mundo, de nuestra libertad, de lo simple, de 1o

absolutamente grande o o absolutamente poderoso, pero -segtin Kant- no tenemos la

capacidad para exhibir un ejemplo de estas ideas que la naturaleza en su estado maés salvaje

inicia un estado reflexivo.



El descubrimiento del juicio reflexionante, hilo conductor de la tercer Critica, y su
aplicacion al caso de lo sublime otorga coherencia al sistema filosofico, salvando un hueco
entre la facultad tedrica del entendimiento y la facultad practica de la razon; esa es la causa
por la que introduce la teeria de lo bello como sintbolo de la moeral y lo sublime como un
sentimiento moral. En ambos casos, se establece un puente entre la naturaleza y la libertad,
entre el mundo exterior y el mundo de la conciencia: entre la conformidad a fin objetiva
(teleclbgica) y la conformidad a fin subjetiva (estética); en lo bello, se trata del substrato
suprasensible de la naturaleza que encuentra una explicacidn en la idea de la finalidad en ia
naturaleza; en lo sublime, se trata de un vinculo entre el poder natural y el poder de
pensarnos noumenalmente.

La experiencia cotidiana s6lo nos otorga un camino indwecto hacia el mundo
noumenal. En el sentimiento sublime, en cambio, la conexién entre el mundo sensible v el
suprasensible es directa; pues lo bello establece un puente entre lo suprasensible del mundo
natural y lo suprasensible del sujeto mediante la idea de conformidad a fin, mientras que lo
sublime establece un puente noumenal subjetivo. Lo bello trasciende el velo de las
apariencias y revela un orden equivalente entre la naturaleza y el hombre; lo sublime rompe
el velo entre el hombre ¥ su ser noumenal. Lo sublime es “aquello cuyo sélo pensamiento da
prueba de una facultad de dnimo que excede toda medida de los sentidos” . Explorando
precisamente el significado de lo sublime en la metafisica moral de la tercer Critica, John

Zammito escribe:

Una apreciacion correcta del papel de la Analitica de lo Sublime en la tercer
Critica debe encontrar su funcién, no sélo en completar la articulacién
arquitectémica de los juicios estéticos, sino mayormente en demostrar una
conexion entre la experiencia estética en general y la naturaleza tltima del yo
(‘the ultimate nature of the self’). Kant confirma este punto nombrando su
consideracién de lo sublime una Krihk des Geistesgefiiils, una critica del
sentimiento espiritual, i

™ Vale la pena decir que 170 anos despuds se comprobo que la intuasn de Kant era correcta cuando las
observaciones del astronomo norleamericano Edwin Hubble confirmaron su hipétess,
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Aunque Kant prefiere lo bello a lo sublime por la relacién de armonia que el primero
establece entre libertad y naturaleza, en lo sublime postula, implicitamente, una de las
posibles respuestas a la pregunta por el hombre en la que él mismo creia que se originaban
las demads preocupaciones filos6ficas: al pensar la infinitud y contemplar Ia naturaleza como
una vivencia estética, el hombre se sabe protegido por algo que no puede representar en los
limites del conocimiento, la ley moral. No es madecuado recordar aqui las palabras con las
que Kant comienza el #ltimo pérrafo de la Critica de la razdn prictica y que sin duda resumen

varios aspectos de su consideracion sobre de lo sublime:

Dos cosas llenan e} drumo de admiracién y veneracién siempre nuevas y
crecientes, cuanto con mayor frecuencia y aplicactén reflexionamos en ellas:
el cielo estrellado sobre mi v la ley moral en mi &

La paradoja de la interpretacion ilustrada de lo sublime, tal como la expone Kant,
reside en este sentimiento de libertad -compuesto por elementos negativos y positivos- que
provocan un modo de pensar con el que el sujeto se sittia en un nivel de autoconciencia
moral. Primero hay un femor (dolor imaginario) por un aspecto salvaje de la naturaleza que,
violentada, no permite exponer la Idea que ella misma sugiere; posteriormente hay placer
(entusiasmo) cuando el objeto es trascendido por una idea de superioridad moral frente a
nuestros vanos esfuerzos naturales. La ruptura que se genera entre sujeto v objeto, provoca
gue en lo sublime nos pensemos, no en el mundo fenoménico causalmente determinado,
smo en el mundo noumenal como seres con capacidad moral de juzgar. En lo sublime, por
una especie de légica de contrarios, la efervescencia de la naturaleza desencadenando sus
elementos nos conduce a pensar en la contraparte de la naturaleza: 1a ley moral. Lo bello y
el arte armonizan el mundo natural y moral, mientras que lo sublime rompe todo vinculo
exterior para presentar subjetivamente la idea de la morahdad.

En la filosofia de lo sublime, Kant encuentra significaciones que no tienen que ver
s6lo con estética sino también con epistemologia y ética, porque lo sublime se determina por
un comportamiento de las facultades mentales que, sin tener como fin el conocimiento,

producen 1deas que nos descubren pertenecientes al orden moral y que somos “alge mas
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que un fenémeno determinado por las mismas leyes que cualquier otro fenémeno de la
naturaleza”, tomd explica Pedro Stepanenko.i Este ‘algo mas’ es traducido por lo sublime
en autoconciencia moral al ser capaces de pensarnos como agentes libres, cubiertos por el
manto de la iey moral. Fl caso de este sentimiento cuya contundencia destaca nuesira
pertenencia al reino noumenal, reine en una misma explicacién los reinos de estética y
moral.

La correspondencia entre los conceptos ‘sublime’ v ‘moral” aparece en otros escritos
importantes de Kant. En las Observaciones sobre el sentimiento de Io bello y lo sublime {1764} lo
sublime es explicado como una experiencia estética subjetiva v no una cualidad del objeto,
el cual sugiere lo sublime cuando despierta el asombro y la admiracion® Posteriormente,
en la Fundamentacion de In metafisica de Ins costumbres (1785), Kant aplica ‘sublime’ para
calificar la mixima que reconoce a la libertad independiente de motivaciones sensuales;
ademas, el hecho de que cada individuo sea autor de la ley moral ¥ no solo esté sujeto a ella,
otorga sublimidad a la conciencia racional.® Esto coincide con la Critica de la vazon prdctica
(1788) cuando utiliza ‘sublime’ como un predicado de la voluntad determinada por la ley
moral; es decir, de aquellas voluntades que han trascendido todo impulso natural. La
trascendencia subjetiva hacia lo universal es sublime porque manifiesta la prioridad de
nuestro ser racional sobre nuestro ser sensible.» Lo irrepetible de cada sujeto es también
sublime porque el verdadero acto virtuoso implica una manera personal de derivar el
mperativo categbrico: “el respeto por la idea de la personaludad pone frente a nuestros ojos ka
sublimidad de nuestra naturaleza”.w: Segin Crowther, la idea madura de lo sublime se
encuentra ya cas: totalmente formulada para Kant con estos presupuestos de la Metaffsica de
las costumbres y la segunda Critica en que se encuentra un vinculo entre “sublimidad” y ‘ley

moral’.s En Ei fin de todas las cosas (1794), Kanl aplica el calificaiivo de ‘terriblemente
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sublime’ a la seduccion intelectual que provoca el pensamiento de la eternidad en relacién
con la posibilidad imaginara de un hombre que viviera s aild del tiempe, un elemplo de
la aplicacion de lo sublime a una idea en particular: la eternidad como anulacién del
tiempo.* Pero a pesar de que en la Antropologia (1798) discute las posibilidades de
equilibrio entre lo bello y To sublime al demostrar que no son contrarios sino que lo bello es
“el contrapeso de lo sublime”, s en todas las consideraciones destaca va la interpretacién de
lo sublime como un concepto moral, que Io alejan del arte, porque éste tiene un reino
propio, auténomo, de sentimientos que sélo él mismo genera y de juicios que solo el
justifica.

Sehalar la relacién a priori que la ley moral mantiene con lo sublime es un importante
hallazgo de la tercer Critico; cuando lo entiende as{, Kant aplica su propia teorfa de la razén
préctica a la vivencia estética para explicar que se juzga algo como ‘sublime’ porque somos
morales, y asi como la ley moral no estd escrita en documento alguno, tampoco lo sublime
puede estar contenido en alguna imagen. En este punto, la teoria de lo sublime se aleja de
fas pretensiones que Kant habia adjudicado a los juictos estéticos porque en el caso de lo
sublime sf estd involucrado un concepto determinado, el de la ley moral. Esta preeminencia
de lo moral en la concepcion kantiana de ‘sublime’ origina dudas de que el juicio sobre lo
sublime sea ‘estético puro’. Estas sospechas estan justificadas en el hecho de que en la
Analitica de Io Subhme la moralidad va adquirtendo mayor importancia conforme Kant
avanza en su exphcacion. La argumentacion kantiana de lo sublime se conduce como el
propio sentimieinto que esta describiendo: primeramente no necesita de ningun elemento
racional, pero posteriormente describe un movimiento hacia la moralizacion del sentimiento
por las ideas de supremacia racional sobre la naturaleza. Lo sublime comienza siendo un
caso del “juicio estético puro’, como el de la belleza (explicacion estética), para
posteriormente ser expuesto como un desacuerdo de las facultades epistemolégicas
(explhcacion epistemoldgica) y un senhmiento moral que sélo los seres racionales, pero

también todos los seres racionales, son capaces de experimentar (explicacion moral). Esta
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estructura coincide con el orden de composicién de la cbra que, de acuerdo a John H.
Zammito, obedeci a tres etapas. Durante la primera de ellas ocurrié en el verano de 1787,
cuando trabajando en la segunda Critica, se ocup6 de los fundamentos trascendentales de fa
estética. La segunda, que Zammito ltama ‘el giro cognitive’, llega con la formulacion de la
idea del juicio reflexivo a comienzos de 1789; y, finalmente, el “giro ético” en otofio de 1789.
Zammito opina que esta vuelta a la ética resultd del contacto que tuvo Kant con el
panteismo de Herder difundido por aquella misma época y que introdujo el tono metafisico
al trabajo de Kant enfatizando la idea de lo suprasensible como el basamento de la libertad
subjetiva y el orden natural'* Este desenvolvimiento de la estética hacia el reino
epistemolégico y moral, origing en Kant la idea de incluir la discusién sobre lo sublime que
desde hacia décadas venia elaborando y escribir la nueva Introduccién para la Critica del
juicio en 17907 Lo sublime resulta importante para Kant -segiin este autor- porque aclara
su idea de la metafisica: si lo sublime obedece a principios a priori de la conciencia humana,
entonces, debe tener vinculos con Ia moralidad.»#

‘Sublime’ no designa ningan objeto en particular, sino que se trata de un modo de
pensar que revela una capacidad propia para sobreponernos a la naturaleza. Por eso, lo
sublime comparte con la moralidad el pertenecer al mundo trascendental, idea que levanta
la sospecha sobre si los juicios de lo sublime son realmente juicios estéticos puros como cree
Kant. La critica que se formula con relacién a este punto apunta hacia la idea de que lo
sublime es semejante a un sentimiento moral ¥, como el sentimiento sublime es también una
categoria paralela a la belleza, no se puede reducir su exposicién a una reformulacién del
sentumjento moral. En este sentido, Crowther postula una serie de observaciones sobre la
autonomija del juicio sobre lo sublime en su libro The Kantian sublinie. Este libro subraya el
importante papel que la moralidad juega en ia teoria de lo sublime segtin Kant. En el primer

trabajo en e! que Kant abord6 el tema, las Observaciones sobre el sentimicnto de lo bello y lo
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stbliitie, despiertan lo sublime las fuerzas que trascienden al sujeto como la oscuridad de la
noche, o la representacién de la idea del infierno de Milton. Una clave para descifrar la
naturaleza de esta trascendencia la ofrecen también aguellos gjemplos en que la virtud
trasciende la mera inclinacion personal.1» Segin Crowther, Ia filosofia de 1o sublime en Kant
llega a la mayorfa de edad cuando fundamenta lo sublime en esta autotrascendencia del
nivel sensual de nuestro ser al ser universal.2® El sentimiento sublime implica oponerse al
femor que provoca la representacion gracias a una idea de la razén, tal como opera el
mecanismo de la moral. Donald Crawford argumenta que el nexo entre sentimiento sublime
y el sentimiento moral es tan estrecho que duda para garantizar la universalidad de los
juicios sobre lo sublime.» Para resolver esta problemitica es 4til la opinién de Patricia
Matthews, para quien lo sublime implica un juicio puro al comprenderlo como un
acontecimiento en el que se involucran tanto lo estético como 1o moral, porque en lo sublime
la raz6n revela momenténeamente nuestra pertenencia al mundo noumenal = Esta manera
de entender lo sublime nos da una respuesta alas criticas que cuestionan el que lo sublime
sea una categoria estélica pure cuando nos permiten pensarlo como un juicio estético
originado en un sentimiento andlogo al sentimiento moral.

Estas interpretaciones, sefialan la relacion entre el juicio de lo sublime y el juicio
moral y despiertan dudas acerca de las pretensiones kantianas por hacer de los juicios sobre
lo sublime, jurcios a priori. Podemos decir que el juicio de gusto sélo tiene como objeto To
belio; lo sublime es, formalmente, un juicio de gusto pero que se presenta como un caso
aparte del juicio de reflexién porque no sélo gusta, come lo bello; es un sentimiento distinto
al de la pasividad contemplativa de 1o bello y que ‘da que pensar’. Sus semejanzas radican

en el hecho de que los juicios de ambos son desinteresados, reflexivos y estéticos:

Lo bello y lo sublime coinciden en que placen por s{ mismos y en que no
presuporen un juicio de los sentidos mt uno l6gco-determinante, sino un
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jucio de reflexién, por consiguiente ia complacencia no depende de una
sensacion, como la de o agradable, i de un concepto determunado, coma la
complacencia en lo bueno.2®

Los juicios sobre lo bello v los de Io sublime no placen por su utilidad prictica, sino
que, sin estar ligados a un concepto ¢ a una sensacién, son placenteros por si mismos, son
placeres desinteresados. Esto origina que Kant sitiie los juicios estéticos dentro de la
postbilidad reflexiva del Juicio, en los que no se aporta nada al conocimiento, sino que la
obra bella o el arrebato de la naturaleza inicia el juego entre las facultades epistemol¢gicas.

Imaginemos, por ejemplo, que se observa un rio. Emutiendo un Juicio determmante
frente a este rio, se enunciarfan la medida de su caudal o las profundidades que alcanza;
datos cuantificables, intuiciones que corresponden con categorfas del entendimiento. Pero al
emitir un jucio reflevivo frente a este mismo rio, no se unen infuiciones con conceptos
deternunados, sino que nos referimos al sentimiento que despierta su contemplacion y se
pretende un concepto de la intuicién. Al decir: ‘el rio es bello’, se califica el sentimiento
frente al rio. No aumenta el conocimiento de la densidad del agua o de la composicion
guimica de la tierra que lo abriga, porque lo bello “place en el mero enjuiciamiento’, e5 una
reflexion y no una forma de conocimiento. En este punto es muy clare Kant cuande afirma
en el §23: “La belleza natural no amplia nuestre conocinuento de los objetos naturales, pero
si nuestro concepto de aquella misma como arte”. El arte debe imular el proceder de la
naturaleza, mientras que fa raturaleza en lo bello nos aproxima a entenderla como una obra
de arte. Este argumento fue revisade unas lineas antes cuando explicaba la relacién entre o
bello y 1o moral, pero nuevamente se penetra el terreno de la conformidad a fin que la tercer
Critica busca entre la naturaleza y la libertad. A pesar de ser subjeliva esta interiorizacion
del sentimientio, Jos juicios se postulan ¢on validez universal,

De ahi que ambos juiclos sean singulares y, sin embargo, julcios que se

pronuncian como universalmente validos en vista de cada sujeto, s1 bien sélo
apelan al sentimsenio de placer y no al conccimiento del objeto 24
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Pero st las semejanzas entre el sentimiento de lo bello y el de lo sublime son grandes,
lo son més sus diferencias, pues las consecuencias mtefectunles de ambas experiencias son
distintas. Lo bello da lugar a idegs estéticas (sin conceptos determinados) y lo sublime da
lugar a idens de la razén (sin correlato en el mundo sensible). La belleza resplandece sobre la
forma del objeto e inicia un juego armonico entre la mmaginacion y el entendimiento; lo
sublime, en cambio, es un desacuerdo entre Ia razén v la imaginacién que es incapaz de
exponer la Idea. En este punte Kant encuentra una importante diferencia entre lo bello y lo

sublime;

La belleza natural conlleva en &1 una conformidad a fin en su forma, a fravés
dela cual el objeto parece, par decirlo ast, predestinado para nuestra facultad
de juzgar y constituye en si, de ese modo un objeto de la complacencia; en
lugar de ello, 1o que despierta en ncsotros €l sentimiento de lo sublime,
podrd parecer confrario a fin en su forma para nuestra facultad de juzgar, no
conforme a nuestra facultad de presentacién y, por decwrlo asf, violentador de
la 1maginacion, aungue sdlo para ser juzgado como algo tanto mas
sublime 3

Cuando veo al rio flurr frente a mis ojos, el sentimiento no se encierra en ningun
concepio determinado, sino que inicia un juego entre las facultades que buscan conceptos
para describir Ja emocién. Una imagen placentera que el juicio encuentra bella, nos lleva a
una reflexion interier que produce un placer no determinadoe por la sensacién fisica sino por
el juego de conceptos que defan sin determinar a la imagen. Si stbitamente el rio se
desborda en medio de una repentina tormenta, jqué sucede entonces con las facultades
cuando no encuentran armonia en la representactéon? Kant define como sublime el
sentimiento que experimentaria quien contemple desde una posicdn segura aquel
desbordamiento. 51 no hay tal segundad, -como se ha repetido a lo largo de este trabajo- no

os posible la experiencia sublune; si, en cambio, el sujeto estd en una posicion segura,

. de buen grade lamamos sublunes a esos objetos, porque elevan la fortaleza
del alma por sobre su térmuno medio habitual y pernuten descubrir en
nosatres una potencia de resistiv de especie completamente distinta, que nos

e
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da valor para poder medirnos con la aparente omnipotencia de la
naturaleza, s

El rio que fluye siguiendo su cauce normal se adecua a una forma limitada
fisicamente. Pero cuando se desborda, es m4s bien la ilimitacién la que se sugiere; cuando se
encuentra sublitne esa representacion es en el descubrimiento de que lo iimitado que
sugiere el objeto, despierta ideas que trascienden toda exposicién sensible. El temor Hegara
a despertar un placer, distinto al de la belleza, pero siempre y cuando estemos en una
posicién segura. Kant -como Hume ya habia reconocido- piensa que esta seguridad en la
que se encuenire el sujeto es indispensable para percibir 1o sublime. La contemplacién
encuentra ordenado en la idea el caos de la representacion. Para que esto sea posible,

primero se atraviesa por un estado de seriedad v respeto, o como dice Kant:

Un momentines impedimento de Jas fuerzas vitales y de una tanto més
fuerte efusién de esas inmediatamente consecutiva; por tanto, 1o sublime no
parece ser, como emocifn, un juege, sino seriedad en el quehacer de la
maginacidn, 27

El sentimiento sublime esta en este pasar de un senfirse en niuerte (como el poema de
J. L. Borges) a un refortalecimiento de nuestro anime que deja llevar sus pensamientos mds
alld de lo cognoscible y lejos del producto de la imaginacién; nos sentimos participes de algo
ilimitado; después del caos inicial de la representacion se despierta la idea de que algo del
constante estruendo del océano habita con la misma intensidad el espiritu. El cielo que en Ia
tormenta nos sugiere la ira del dios, satura la razén con pensamientos en los gue es
necesario ir mds alld de las imdgenes,

Con lo belio, el sujeto exterioriza el juicio al enunciar la belleza como si se tratara de
una propredad de la representacion imaginaria. No se dice ‘Esta flor o esta pintura me parece
bella” sino ‘es bella’. En lo sublime sucede precisamente lo contrario: de creer que el mar
embravecido es sublime, e] animo pasa a la certeza de que lo sublime es una idea en
nosotros y no una intuici6n externy; lo sublime, insiste Kant, no esté en el objeto sino en la

disposicion del drimo:

o Crittea del Juicio §28
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Lo auténticamente sublime no puede estar contenido en ninguna forma
sensible, sino que s6lo atafie a las ideas de la razén; las cuales, si bien no es
posible ninguna presentacién que les sea conforme, son incitadas y
convocadas al &nimo, precisamente por esta inconformidad que se deja
presentar sensiblemente 208

Para que lo sublime pueda ser experimentado por el sujeto, se requiere que el dnimo
sea receptivo a ideas pues es precisamente de éstas y de la inadecuacién entre ellas y la
naturaleza de lo que depende lo atractivo y al mismo tiempo lo repulsivo que padece la
sensibilidad,

-.porque es una violencia que Ja razdn ejerce sobre la imaginaci6n slo para

ampliarla a la medida de su dominio propio (el préctico} y dejerla atisbar
hacia el infinito que para ella es un abismo.2

En lo sublime, la imaginacién que se encarga de realizar la sintesis entre las
intuiciones y los conceptos en el conocimiento ordinario, se encuentra bloqueada por la
viclencia que ejerce sobre ella la naturaleza al exponer su magnitud o su poder. Lo sublime
no es propiamente una experiencia de conocimiento sino de un modo del pensamiento. No
aumenta nuestro conocimiento de la fisiologia de los &rboles o de la influencia de Ia luna en
los mares, sino que sabenios algo mas acerca de lo que nos hace seres humanos. Hay que
recordar que la Critica del juicio es una obra de unificacion y sintesis entre naturaleza y
libertad; lo bello consigue llevar a cabo la sintesis superior entre lo suprasensible de Ia
naturaleza y lo suprasensible del sujeto; mientras que lo sublime, al elevarse por encima de
cualquier representacion, no logra establecer este puente. Lo bello es un juego entre la
naturaleza y el sujeto; lo sublime es, en cambio, un caos entre el mundo de los sentidos y el
mundo de las ideas. El volcan no tiene la libertad de decidir. Surge de la tierra impulsado
por la fuerza irracional de la naturaleza. FI individuo, con menos poder fisico, posee
libertad para decidir. Libertad que no es nuestra, sino a la que descubrimos pertenecer.
Somos libres en cada accién; la razon practica es el fundamento de la estructura moral que

en el sentimiento sublime hace evidente. Sin la libertad enraizada en la facultad de la razén

W Critrea del uieio §29
8 Criteear del Jurerg 827
W Critted ded Jiicto 829
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no se experimentaria lo sublime; al mismo tiempo, el sentimiento sublime nos revela esta
naturaleza moral que constituye a las demas personas. Esto se debe a que la actividad
interior, reflexiva, es adjudicable a todo sujeto:

Percibiremos lo sublime en la medida en que somos conscientes de la superioridad
frente a la naturaleza externa y, con ello, también sobre la naturaleza interna. Por eso, a
pesar de que solamente la naturaleza es capaz de despertar auténticamente el sentimiento
sublime, es un etror calificarla (o a alguno de sus elementos en particular) como sublime,
pues lo verdaderamente sublime descansa en la facultad racional y no en alguna forma de la
naturaleza o del arte. Una exposici6n implicita del mecanismo racional de lo sublime esta en

la Fundamentacion de la Metafisica de las costumbres:

El hombre encuentra en sf mismo una facultad por la que se distingue de
tedas las deméas cosas, e incluso de si mismo: la razén. Esta, como
autoactividad pura, se alza por encima del entendimijento que, aunque éste
es también autoactividad y no contiene meras representaciones que sélo
surgen cuando se estd afectado por cosas, no puede producir por su
actividad ofros conceptos que los que sirven para poner bajo reglas las
representaciones sensibles y asi unirlas en una consecuencia,#10

El entendimiento es rebajado de sus funciones ya que depende de la sensibilidad
para formar los conceptos, ademss de que por ¢l mismo no puede crear otros conceptos.
Esta capacidad creativa para generar conceptos es Ia facultad racional la cual, “exhibe, bajo
el nombre de las 1deas, una espontaneidad tan pura que por ella va mucho mas alld de todo
1o que la sensibilidad puede darle, y muestra su més noble ocupacion al distinguir el mundo
de los sentidos y el mundo del enlendimiento” 2u

Esta preemimencia de la razén sostiene toda Ia filosofia de lo sublime de Kant. Lo
sublime es el poder de la razén para extralimitarse mis allé de las dimensiones del mundo
fisico y acceder intelectualmente a la 1dea de nuestro ser suprasensible. El camino va, de
acuerdo a esta cita, de los conceptos hacia las ideas. Es decir, el fracaso del entendimiento en
categorizar la representacion sensible, ocasiona que la razén produzca Ideas. Estas ideas no

son producto de los conceptos (el entendimiento no los produce en lo sublime), sino,

W Fyndamentacion dy lu metufisicn dv las coshwbres. Bl Anal, Secoon lereera, p, 235



producto de un modo de pensar sublime. Tal vez sea ntil el siguiente aforismo de

Lichtemberg:

En nuestros peetas de moda es demasiado evidente que la palabra genera la
idea En Milton y en Shakespeare el pensamiento siempre crea la idea. 2

En el momento sublime, la imaginacién se hace a un lado dejando a la mente en
disposicién de pensar ideas producidas por la “autoactividad pura” de la razén. Razén e
imaginacion se disocian en to sublime de tal manera que lo que sugiere la ilimitacion o nos
muestra el poder de la naturaleza, da visos de la incognoscible subjetividad humana. De
hecho, Ja teoria fundamental del conocimiento en Kant queda intacta, es decir, el sujeto no
conoce la “cosa en si’ desde el exterior, pero la reflexién cava hondo en las ideas surgidas del
momento sublime y muestra que 12 esencia de la razén es moral.

Segtin Kant despierta el sentimiento sublime la contemplacion intelectual de lo que
asoma un poco de infinito y nos hace pensar que algo del poder natural habita con la misma
fuerza el espiritu. No resulfa contradictorio unir los conceptos de ‘sentimiento’ e ‘intelecto’,
pues podemos definir lo sublime como precisamente como un senfimiento de placer intelectual
que no se refiere al conocimiento o al actuar préctico, sino a la comprension infelectual de las
ideas.

Pero el sentimiento sublime debe ser fuerte, violento con la imaginacién del sujeto; la
naturaleza debe mostrar su poder sin freno alguno para lograr despertar un temor
inesperado; por eso, Schopenhauer encuentra que lo linde es exactamente el opuesto de lo
sublime.® Esto se aclara si se recuerda que la patabra lindo proviene de limite (de ahi el
verbo lindar) mientras que lo sublime es un rompimiento de los limites que se resuelve en la
liegada de una idea de libertad, autonomia y humanidad, como contraparte al fracaso de la

Imaginacién en su intento por presentar un referente empirico a esa idea.

En el enjuiciamiento de lo bello, el juicio estético refiere a la imaginacién en
su lIibre juego con el entenditriento, para concordar con conceptos

2N Critica del et §26
1 Lubtemberg, G.C. Aforismos, Tradudcion, selecaion y notas de Juan Villoro. FCE 1988, p 142, F-192
" Shopenhauer, A B mmnde como volintad ¥ represerfacion, Porria 1990, p 168-169
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indeterminados de éste. El mismo juicio se relaciona en lo sublime, con la
razén, para concordar subjettvamente con sus ideas.?4

Un bello parrafo, gue muestra las usualmente escondidas dotes poéticas de Kant,
enumera las situaciones naturales que originan el sentimiento sublime y explica el

movimiento que la mente efectia en presencia de lo sublime.

Rocas que penden atrevidas ¥y como amenazantes; tempestuosas nubes que
se acumulan en el cielo y se aproximan con rayos y estruendo; los volcanes
con toda su violencia devastadora; los huracanes con Ja desolacin que dejan
tras de sf; el océano sm limites, enfurecido; la alta catarata de un rio poderoso
y otras cosas parecrdas, hacen de nuestra potenciz para resistirlos,
comparada con su poderie, una pequefiez insign:ficante 215

Asi concibe Kant lo sublime en un primer momento de la vivencia, pues
inmediatamente después enuncia algo paradéjico en esta situacion cuando afirma gue la
vista de estos acontecimientos de la naturaleza enfurecida “se hace tanto mas atrayente
cuanto mds femible es” 25

Kant introduce lo sublime como otro camino para llegar a la “cosa en sf’, no porque lo
sublime sea ‘una cosa en sf, sino por la capacidad que despiertan en el individuo de
experimentar estéticamente lo que ia Critica de In razén pura habia defendido desde el nivel
tedrico y la Critica de la razdn prictica desde el dmbito de lo morak: pensar al menos en la
existencia de algo no determinado por categorfas. Lo sublime es pura actividad racional. No
tiene limites formales ni conceptos determinados. La razén nos presenta la Idea del mundo
noumenal por un sentimiento. Concretamente, Kant reconoce dos maneras en que lo
sublime puede ser experimentado: cuando el sujeto aprehende una magnitud fuera de toda
Proporcion o un poder que provoca terror; el primer caso es ‘matemético’ y el segundo
“‘dindmico”.

Matemdticamente, se juzga ‘sublime’ aquello que es grande por encima de toda

comparacion y ocurre por el fracaso de la imaginacién en la estimacién de la magnitud de

4 Crihea del Juicio 823
25 Critica del furcro §28
e Crifrcn det Jurcro bnd.
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un objeto. Ejemplo de esta sublimidad es todo aquello que ninguna medida humana es
capaz de aprehender.2”

En aquellos fenémenos cuya intwicion conlleva la idea de su infinitud, la naturaleza
es juzgada matematicamente. Pero no hay que confundir Lo grandioso con lo grandote
(Ibargiliengoitia dixif): lo pequefio puede abarcar también a aquello que rompe con nuestra
manera habitual de interpretar las formas del conocimiento y conducirnos hacia alge que
sobrepasa las categorfas espacio-temporales. Es inevitable recordar nuevamente a J. L.
Borges v su cuento El Aleph: un punto incluye a todos los demds; incluso un hormiguero, el
nacimiento de un ser, un f6sit o cualquer elemento que sugiera la idea de infinitud es
susceptible de ser juzgado como sublime matematicamente. Bs esclarecedor el aforismo de
Novalis: “Nada estd mds al alcance del espiritu que o infinito”.2# El infinito nos incluye. La
idea de lo ‘absolutamenie grande’ proviene de la capacidad para pensar lo que la
imaginacion no puede presentar y gue ¢l s6lo hecho de hacerlo “da prueba de una facultad
del animo que excede toda medida de los sentidos”.2 Por eso, cuando se dice que frente a la
boveda celeste o frente al incesante respirar del océano se ‘contempla el infinito’, el juicio es
erréneo: la infinjtud es una idea que no pedemos observar ¢ percibir sensiblemente. No

podemos conocer el infinito més que como Idea sugerida por la ruptura con el mundo

natural:

Sublime es aqueilo cuyo sélo pensarruento da prueba de una facultad del
animo que excede toda medida de los sentidos 2

Esta idea de la infinitud como una idea del hombre y no propiamente un objeto de
los sentidos ya habfa sido reconocida por Giordano Brune en Del infimto universo y los
mundos: “No hay sentido que vea el infinito, no hay sentido de quien se pueda exigir esta
conclusién, porque el infinito no puede ser objeto de los sentidos, y, en consecuencia, quien

pretende conocerlo por medio de los sentidos es semejante a quien quisiera ver con los ojos

N7 Critrca del quicio §25
218 Novalis, Granos de polvo. SEP 1990 p. 40
M Critica dol juicio §25
2 Critien del Juaco §25
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la sustancia y la esencia, y quien negase por eso la cosa, por cuanto no es sensible o visible,
llegaria a negar la propia sustancia y ser” .z

En lo sublime matematicamente juzgado, la razén va mds alld de los limites
impuestos por la imaginacién y accede al mundo trascendente de las ideas. No se dirige nia
la sensibilidad intuitiva ni a lo que puede ser medido, sino solamente a la facultad
suprasensible de la razén: “Nada de lo que es objeto de los sentidos puede ltamarse
sublime”.22 Kant encuentra en esto poder sobre la naturaleza y un atisbo subjetivo de lo
suprasensible. Pero todavia es més contundente cuando explica lo sublinte dindmico, que es
fundamental en su interpretacion.

Dindmicamente se establece un puente entre razén y naturaleza cuando se sugiere que
mientras la naturaleza exhibe el poder, la razén se ve obligada a exhibir otro poder de
distinta clase: la naturaleza muestra un poder superior a cualquier otro en el aspecto fisico,
mientras que la razén demuestra el suyo intelectualmente, por el contenido de las ideas: es
el origen que nuestro poder intelectual tiene en presencia del poder fisico de la naturaleza.
Kant lama “dindmica’ a esta conciencia porque implica un ‘transito” de un sentimiento de

temeor a una admiracidn que se traduce en conciencia moral:

La naturaleza considerada en el juicio estético como poderio que no tiene
prepotencia sobre nosctros, es sublime dindmicamente. 223

El juicio sobre la naturaleza que no tiene dominio sobre nosotros, revela una
capacidad racional para sobreponerse a la naturaleza en nosotros, es decir, a los actos que
estin dominados por la naturaleza instintiva. De acuerdo a esto, Kant define a la razén en
su ldea de una historia universal en sentido cosmopolita como “aquella facultad de ampliar las
reglas e intenciones del uso de todas sus fuerzas mucho més alld del instinto natural.zx
Como vemos, mateméticamente lo sublime se presenta en tanto que, primero, la naturaleza
muestra toda su grandeza, pero inmediatamente después, el sujeto descubre que nada de la

naturaleza es tan grande como la idea del infinito que la razén se formula y que no existe en

2t Dol Infinito unsoetso v los nuomdos, Daalogn primero. Tr Angel § Cappelictu, p 63
=2 Crifrca del Juici 827
3 Critica del Juicio §28
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el mundo de las formas sensibles. Dindmicamente, nuestra fuerza nunca serd suficiente para
hacer frente al poderio que nos muestra la naturaleza: la tormenta o el mar embravecido nos
hacen descubrir {a fragilidad de Ia vida humana, la imposibilidad para resistir ese poder en
que la naturaleza se muestra desencadenada. Primeramente esto origina un sentimiento de
placer negativo que puede ser comparado con el sentimiento de respeto. Pero al darnos
cuenta que estamos seguros, se disfruta del especticulo sin sentir que la vida corre peligro;
llega entonces el placer de lo sublime. La violencia ejercida a la imaginacion por el caos de
las representaciones es sublimada por nuestro dnimo y encontramos placer donde la
naturaleza sé6lo nos presenta desorden.

Un paso hacia Ia interioridad del sujeto se revela en la experiencia de lo sublime,
pues no hay fuerza capaz de resistir al poder externo, pero al mismo tiempo hay una Idea
interna que ni el mar embravecido, ni la tormenta, es capaz destruir. Se trata de la esencia
moral que -a decir de Kant- habita la interioridad de todo ser humano. Aguello que ninguna
palabra encierra m ninguna imagen representa. Por esto es dinamico este aspecto del
sentimiento sublime. Es pasar del temor que sugiere la representacién al sentimiento de
admiracion y respeto que se traduce a ideas trascendentales de la razén. La conclusion de
Kant es que sublime es un modo de pensar el poder de la raz6n teérica (matematicamente) y
practica (dindmicamente) sobre la fuerza de la naturaleza violentada. Esta division entre lo
dindmica y lo matematicamente sublime puede parecer artificiosa y un exceso en el afan
sistemdtico de Kant {porque finalmente se trata del desarrolle de s6lo uno y el mismo
sentimiento), pero, por otra parte, podemos encontrar una correspondencia entre lo sublime
matematico y la doctrina epistemologica contenida en la Critica de Ia razdn pura v las
implicaciones de lo sublime dinrdmico con Ya doctrina moral contenida en la Critica de In
razon prictica.

Lo sublime matemdtico representa un apoyo a las consideraciones de la razén en su
aspecto tedrico ensayado en ta primer Critica, en lo que corresponde a la facultad racional de

producir ideas (de dios, del alma, de la libertad). En lo sublime matematco ningtn concepto

#dea de una hisloria umversal en sentrde cosmopolity’. En Frlosofiz de fa tustorie, FCE Mewco 1983
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del entendimiento es suficiente para abarcar la iden de la infinitud; no hay cifra que encierre
lo que es grande por encima de toda comparacién, ni magnitud que lo enumere. Como dice
el poema de Byromn:

[ live not in my self, but I become
Portion of that around me; and to me
High mountains are a feelings

Con el juicio dindmico revela la capacidad racional para sobreponerse a la naturaleza
instintiva. Esta uni6én que establece Kant entre el sentimiento sublime y la moral define el
enfrentamiento racional del poder natural, desde el intelecto que recuerda el principal
objetivo de la Metafisica de Ias costumbres: fundamentar la pertenencia humana a dos mundos
distintos, el inteligible y el suprasensible, donde el primero obedece a la naturaleza y el
segundo a la libertad. Lo sublime ¥ lo moral conviven en el hecho de que es 1a conciencia
moral del sujeto quien dicta la ley moral y, por lo tanto, revela una posibilidad humana por
aproximarse a lo universal. Muestra de esto, es la mdxima que a decir de Kant consigue
expresar y resumur el imperativo categorico: “actiia siempre de acuerdo a una maxima que al
mismo tiempo pueda convertirse en ley universal. 1

Lo que otorga valor moral a una méxima es el que pueda ser urversalizable, al
mismo tiempo que la sublimidad de la misma radica en su predominante valoracion de io
racional frente a lo impulsivo o determinado por intereses sensuales. La conciencia moral es
sublime precisamente porque Ia dicta el sujeto auténoma y libremente gracias a la razon que
en Kant es una facultad suprasensible. La ley moral es, “para la voluntad de un ser todo
perfecto, una santidad; pero para Ia voluntad de todo ser razonable y finito, una ley de
deber, de compulsién moral y de determinaciéon de la accién de ese ser por medio de
respeto hacia la ley y por veneracion de su deber” .=

El senhmiento sublime atraviesa por un juego distinto de lo bello, que se asemeja al

respeto, pero no por el objeto (pues sélo la ley moral infunde respeto) sino hacia la idea de

5 Byton Chulde Haroid, 3, 72. Citado por Schopenhauer en El miundo como wvoluntad y representacion.
[Schopenhaner en sus paginus, FCE. México 1990. Traducaon, selecadn y notas de Pedro Stepanenko, . 198
o Kant, Fundamentacion pdg 88
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mi libertad. Una cita de la segunda Critica nos presenta la postura de Kant a este punto: “el
respeto se aplica siempre sdlo a personas, nunca a cosas. Estas tltimas pueden despertar
inclinacidn, y cuando son animales incluso amor o también terror, como el mar, un volcén,
una fiera, pero nunca respeto”.s Esto corrige la vision kantiana de lo sublime de acuerdo a
las Observaciones..., donde Kant, a pesar de reconocer que lo syblime es un sentimiento
distinto a todos, lo habfa relacionado objetivamente con el sentimiento de respeto; la Crifica
del Juicic serd mas confundente fodavia con el desplazo de lo sublime hacia et reino moral.

Como lo explica Paul Crowther:

El sentimiento de lo sublime en la naturaleza es respeto hacia nuestra propia
libertad, gue nos hace mtuible la superioridad de la destinacion racional de
nuesiras facultades de contocimiento por sobre la mds grande potencia de la
sensibilidad.2

En esta analogia entre ‘sentimiento sublime’ y ‘respeto’ por la humanidad en
nosotros mismos, sobresale el significado moral de la teoria de Kant; lo sublime revela mi
naturaleza de persona libre, esto es, de esencia es moral. El respeto es, entonces, una
consecuencia pero no una causa de Ia sublimidad. No puedo sentir respeto hacia el mar
enfurecido o ante el cielo estrellado porque el mar no precisa de mi respeto para
enfurecerse, nd el cielo para mostray la infinitud; la ley moral, en cambio, exige de mi respeto
hacia ella para realizarse. La respete o no, la tormenta se presenta

La distincién entre Io sublime matemético v dindmice no solo es una herramienta
tedrica que facihite el trabajo de exposicion de la teoria de lo sublime. Désde mi perspectiva
me parece que, afin sin hacerlo explicito en la Critica del Juicio, Kant deriva las
consideraciones dindmicas de Io sublime a partir de lo sublime matem4tico. La explicacién
matemadtica expresa en esencia el mecanismo de lo sublime; un sentimiento de infinitud
frente a la ruptura de los Iimites epistemol6gicos. La nocién de sublime dindmico,
posteriormente amplia esta consideracién general al relacionar el sentimiento sublime con la

existencia de la ley moral. Las ideas de lo sublime, en la interpretacién de Kant, no carecen

24

Kant, Critica de la rason prictica, op dit, pag 148.
" Paul Crowther, Op Cut pag 20
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de un contenido sino que estdn relacionadas directamente con la fundamentacién racional
de principios morales en la conciencia humana. Se asocian, por una parte, con la poderosa
idea del infinito y, por la otra, con el infinito poder de la razén,

Aunque Kant reconozca que en lo sublime las imégenes no son suficientes para
representar las ideas, al mismo tiempo da ejemplos de los aspectos de la naturaleza que son
particularmente idéneos para experimentar lo sublime: el mar embravecido, las rocas
pendientes en las montafias. Aunque Jos objetos consiguen sublimidad sélo por su
insuficiencia en presentar la Idea que la raz6n debe pensar, las descripciones de lo sublime
segtin Kant revelan la posibilidad de despertar la Idea, no sélo en la ausencia de imégenes,
sino a fravés de las palabras y los conceptos, Kant es contundente en negar cualquier nexo
entre lo sublime y lo artistico; sin embargo, como afirma Donald Crawford: “Kant no tiene
una buena razén para restringir lo sublime a la naturaleza; objetos no naturales pueden ser
igualmente efectivos para despertar un asombro que nos lieve a pensar en la infinitud sin
conseguir una representacién adecuada para esa intuicion. Un maratdn, una pelicula de
Andy Warhol, incluso un pasaje de la Critica de la razdn pura, pueden conseguir el efecto
(might do the trick)” 2 Pero la filosofia de lo sublime que propone la tercer Critica podria ser
vista como un manifiesto contrg del arte, pues niega toda capacidad de preseniar lo
limitado. Occidente ya habia formulado este desprecio en el pensamiento platénico.

Kant no establece propiamente una diferencia de grado entre lo bello y lo sublime (es
decir, lo sublime no es mds que lo bello). Pero en cuanto al sentimiento, es muy probable que
frente al entusiasmo sublime la emocion de la belleza palidezca. A pesar de Kant, no es de
extrafiar que un artista, tras una lectura de la tercer Critics, encuentre como un reto personal
la representacion de lo sublime. Schiller es un ejemplo muy claro de esto. Su abandono de la
teoria en nombre de lo sublime es por si mismo un desafio que el poeta consiguié llevar con
éxito. También podemos encontrar en la voluntad de abstracci6n que acompaia al arte
desde sus orfgenes, una busqueda de sugerir un acuerdo entre la inteligencia y lo que no

tiene forma. Como encuentro que en este punto, mevitablemente, surgen mis desacuerdos

100



con Kant, en Io que sigue cuestiono si acaso es cierto que lo sublime no pueda fener otro
vinculo con el arte que el de la ragedia. En el siguiente apartado concluyo esta parte del
trabajo con una exposicién mas detallada de estas criticas tomando en cuenta especialmente
la deduccion de los juwcios de lo bello y lo sublime, pues en esta discusion se centra la
problemitica del arte: como no hay deduccién ni sintesis, las facultades humanas no nos
permiten decir que un objeto exterior es sublime, En lo sublime hay una aprehensién ideal
de lo frascendente, y un componente moral; pero existe una imposibilidad 16gica para que
lo sublime se predique de los objetos puesto que, en Kant, ‘sublime’ es solo la conciencia
moral. Mi objetive es explorar la filosofia kantiana para localizar lo sublime en el arte. Tal
vez esto 1ios conduzca a concentrarnos en la explicacién matematica y mantener a un lado la
explicacion moral de una estética sublime, ya que Ja aproximacién de lo sublime al reino
moral, si bien nos otorga una visién clara y precisa de este sentimiento, por otra parte, aleja

a esta categoria del &mbito artistico, alge que no ocurre con el caso de la belieza,

11.5) El arte sublime

La problemética del ideal inalcanzable por la razén se resuelve en lo sublime, donde al
menos momentinea y subjetivamente somos capaces de percibir lo ilimitado, que para la
razon es s6lo una idea. Sin embargo, Kant pasa muy rdpido su atencion sobre la relacion
entre lo sublime y el arte que, desde mi punto de vista, requiere de un estudio ma4s delicado.
Para la explicactén artistica de lo sublime que pretendo llevar a cabo, es necesario separar en
la Critica del juicio las etapas que conforman a lo sublime: es primero un sentimcnto de
desacuerdo entre las facultades cognoscitivas y el mundo sensible de las formas; esto
origina un juicio especifico. Ambos son estéticos y reflexivas: lo que place en lo sublime es
subjetivamente comdn. El conjunto de estos dos componentes -el sentimiento y el juicio-
otorga sublimidad 2 una experiencia. Pero hay un tercer componente que aparece

marcadamente en la Critica del Juicio: una interpretacton moral de la vivencia sublime en su

H Crawford, D. “The place of sublime n Kant's Acsthetic Theory’, en The plidosoply of Evmnncl Kand Richard
Kenmngston (ed ), Calhohe University Pross, Washington, 1985,
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conjunto; [o sublime, tal como estd desarrollado en la explicacién dinamica, es la esencia
moral de cada individue.

Quitar el aspecto moral en la filosofia de lo sublime en Kant, implica alejarnos de su
lectura, pues conforme avanza la ‘Analitica de Io sublime’ cada vez resalta més el precepto
de que las ideas de lo sublime necesariamente conducen a pensarnos en un reme moral. Pero,
al mismo tiempo, si concedemos a estas suposiciones morales de la explhcacién dindmica, el
nivel interpretativo que de lo sublime hace Kant, en lugar de otorgarle una consideracion
operativa de las facultades epistemolégicas (para Io cual es suficiente la explicacion
matematica), lo sublime adquiere entonces otra perspectiva desde la que, como lo bello,
puede ser asociado al arte. Las razones por las que lo sublime v lo bello presentan indicios
morales son diferentes; lo sublime es moral porque el objeto de su juicio es el ser
suprasensible del hombre: podemos juzgar algo como sublime porque somos seres morales.
El arte, por otra parte, es un simbolo de la moral y revela la idea de una conformidad
teleolégica entre Ia naturaleza y las facultades epistemolégicas.

Lo sublime no puede ser asociado al arte, de acuerdo a Kant, més que en la obra
trdgica puede acetcarse a la confrontacién entre el poder de la naturaleza y la raz6n. Las
artes se dividen en artes de la palabra (poesia y retérica) de la materia (pintura y escultura)
y arte de las sensaciones (musica, juegos de colores). La retérica y la pintura se unen en ¢l
teatro; la poesia y la musica en el canto; el teatro y el canto se unen en la opera; la musica v

lafigura en la danza.

También la presentacién de lo subhime, en cuanto pertenace al arte bello,
puede ururse con la belleza en una tragedia en verso,2

Schopenhauer considera que “el placer que la fragedia proporciona no pertenece al
sentimiento de lo bello, sino, como Kant, al de lo sublime y en grado supremo, Una escena
subhme de Ja naturaleza nos aparta de la voluntad para mantenernos en disposicion
puramente contemplativa®.» Para Kant, en cambio, es necesario que lo sublime se

subordine a lo bello en el arte. No debemos olvidar que parte del esfuerzo kantiano consiste

2 Criteu del Twdcio 845



en unificar lo bello v lo sublime; esta unién reside en que ambos son casos del juicio
reflexivo {a partir de una intuicion se inicia una btsqueda de conceptos), pero Kant no
aventura otra posible correspondencia entre el arte y lo sublime ademads de lo tragico.

Esto se debe a que lo sublime tiene un aspecto terrible que sélo la naturaleza puede
presentar. Bl arte, una obra hecha por el hombre siguiendo un fin racional, es un filtro entre
lo terrible natural y la armonia que exige la mente para encontrar algo bello: la belleza es,
segin esto, una la sublimacidn de lo terrible. También la Critica del Juicio reconoce las
posibilidades artisticas para presentar bellamente cosas que en la naturaleza son
nsoportables: “las furias, las enfermedades o las devastaciones de 1a guerra, las cuales
pueden ser descrifas muy bellamente y representadas en pinturas” 22 Con ello, aungue Kant
ne lo reconozca asi, el arte no estd presentando algo bello, sino que bellamente estd
sugiriendo ideas sublimes, algo que pudo haberfo llevado a profundizar la relacién de arte y
sublimidad en la que prefiere no detenerse demasiado porque sus intereses estan
encaminados hacia la sublime existencia de fa ley moral.

Podemos cuestionar esta afirmacién. ;Por qué si lo sublime es también un
sentimiento de implicaciones morales donde el juicio descubre la armonia moral
suprasensible, no puede el arte, con mayor amplitud de do que considera Kant, sugerir tdeas
de sublimidad? Si, finalmente, el objeto no tiene importancia ;no es posible que algunas
manifestaciones artisticas se consideren sublimes por las ideas que sugieren? Més adn, si lo
sublime es un enfrentamiento con los limites humanos que deben ser trascendidos por la
razén, jpor qué no pensar, fuera del pensamiento kantiano, en la inmoralidad como una
fuente de lo sublime? De alguna manera este es la via que ha seguido Ia relacién entre lo
sublime y el arte en un deseo de ir mds alld de la raz6n. Hay que recordar nuevamente la
idea mencionada al comienzo del trabajo acerca del mecanismo de lo sublime. La
inmoralidad puede ocasionar pensamientos sublimes al enfrentarnos con la transgresion de
un limite con la que podemos estar o no de acuerdo, pero esta reflexion puede purificar

desde Ia contemplacion.

=% Shopendaer on sus piginas Op. Cit, p. 202
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Al comienzo vimos un enfrentamiento contundente a lo sublime en Nietzsche. La
actitud desaprobadora de Nietzsche nos remite a una de las manifestaciones mas extraiias
de o sublime; en Memorias del subsuelo (1864) de Dostoyevsky, el monslogo alude, con no
menos constancia que ironia, 2 “todo lo que es bello v sublime’, pero que se opone la
filosofia de lo sublime como después la encontraremos en Kant, para quien vivimos lo
sublime porque somos seres morales. Dostoyevsky, en cambio, quiso presentarnos o

sublime en conjuncién con una inmoralidad contundente:

Cuando mas capaz me sentia de comprender las exquisiteces de todo Io bello y
lo sublime, -dice el hombre del subsuelo- sucedfame perder toda conciencia y
cometer actos reprobables Actos que todo el mundo comete, pero que yo
habia de cometer en el mstante en que mas claramente comprendia que no se
deben cometer.=+

Los limites se pueden romper desde diversas esquinas. Es una dialéctica de lo
sublime que incluye a su contrario: lo grotesco, lo ridiculo, lo mmoral (recordemos el affaire
Sade). El personaje de Dostoyevsky lleva a cabo una serie de hechos en los que “cada cosa
serd mas repugnante que la anterior”.»Cada sucesivo evento —querer ser expulsado de un
bar, la disputa con el oficial en Nevsky Prospekt, los malos tratos hacia su sirvienta v,
finalmente, la seduccién de Liza- empuja cada vez mas los limites de la violencia y fa
humiilacién. La extralimitacién del imite. Cada vez es menos capaz de sentir vergiienza.
Disolver la distancia al precio de la maral, algo escandalizante en todo sentido menos en el
literario. El hombre del subsuelo se declara amoral y, al mismo tiempo, no se asombra de
serlo. No es un criminal, porque detesta a los hombres de accién y su reino -como el de lo
sublime- es el de las ideas: un Raskolnikov teérico que reflexiona sobre el placer exquisito
del dolor de muelas: “También hay placer en el dolor de muelas. Sus quejidos expresan la
inutilidad de vuestro dolor por los dolores de muelas” .2 Podemos leer este texto como un

profundo exempla irénico de la propuesta kantiana para conseguir lo sublime; el

8 Critica def puacio §48

= Dostoyevsky, Frodor Myailovich.: Mermoras del subsuclo en Obras Completas, Ed. Agutlar. Tr. R, Cansimos
Assens, p 1471
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componente de dolor placentere al que este personaje se refiere, estd unido a tina consciente
ruptura de la ley moral que contradiciendo la filosofia de Kant nos presenta un punto de
vista de lo sublime ‘desde la bajeza’, para utilizar la expresion de Carlos Pereda.=” Extrafias
consideraciones que nos llevaria a buscar una estética de lo sublime no sélo en la 6pera del
siglo XVIII sino en la cultura underground de nuestra época v a las que ~desde luego- la
actitnd de Kant serfa negativa. Si propongo el ejemplo es para mostrar como lo sublime es
un concepto maleable, No me oponge a la idea de Kant, pero la aclitud filoséfica exige
buscar siempre nuevos giros en las ideas. Como Kant, creo que lo sublime muestra la idea
de sujetos en el mundo con destinos individuales: creo en el contenido practico de lo
sublime. Sin embargo, tal vez no sea equivocado recordar la distincién que Pereda traza en
su ensayo entre “los programas para la experiencia estética v los programas para la
experiencia prictica -moral, politica.”» S5i no me equivoco, el de Dostoyevsky es un
programa estético en el que usa el recurso de exponer la inmoralidad manifiesta para
conseguir un efecto en el lector. ;Pero de que nos persuade? De su capacidad para
mantenerse indiferente ante toda restriccién. El hombre del subsuelo no vive en el subsuelo;
cuando Liza sale, observa Cansinos Assens, baja una escalera. Este sutil detalle trastada la
interpretacion del personaje hacia un reino abstracto. El subsuelo al que se refiere es tal vez
ese substrato que nos une con la naturaleza y que, como ella, es absolutamente
preconsciente, amoral y efervescente, No hay que obedecer siempre a los impulsos pero
tampoco hay que temerles: también ahi debemos saber quienes somos. Podemos recordar

nuevamente a Schopenhauer:

En moral, la buena voluntad lo es todo; en el arte, nada, pues aqui se necesita
poder, como 1o indica la palabra alemana.»®

Lo sublime no estd en el objeto, de acuerdo. Pero las tentativas para cuestionar la
posibilidad artistica de lo sublime son puestas en la discusién por el propio Kant cuando él

mismo utiliza algunos efemplos adecuados para evocar ¢l sentimiento sublime: la forma

7 Qp, Cit, p 225 yss
2 Op, O, p. 240
79 Kunst: *arte’; Konen: “poder’. Shopenhauer ¢n sus pdgines Qp. Cit, p 173
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humana, los espacios abiertos, la capilla de San Pedro en Roma e incluso la guerra (aunque
después corrija esta Gltima opinién en La paz perpetua). En segundo tugar, su restriccién para
aceptar que el arte sea sublime descansa en que una obra humana revela un propésito y, por
lo tanto, no puede mostrar la finalidad sin fin que sugiere lo sublime de la naturaleza. Sin
embargo, en la tragedia griega hay un propésito humano en tanto que Esquilo o Séfocles
quisieron despertar ciertas ideas en el espectador, representar un pensamiento. El
reconocimiento de que el arte trégico refleja lo sublime contradice la idea kantiana con la
que concede al artista genial la creacidn de la belleza pero no de la sublimidad. Kant nos
dice que el arte puede ser bello cuando es obra del genio, pero al juzgar sublime una obra

creada por el hombre, el juicio necesariamente se volveria teleotégico y no seria puro:

Se tiene que ensefiar 1o sublune no en productos del arte (por efemplo,
edificios, columnas, etc.), donde un fin humano determina tanto la forma
como la magnitud.z®

Esta restriccion nos proporciona una pista: el arte puede ser sublime cuando el artista
no determina la forma ni la magnitud. La continuacion de la cita favorece atin més esta idea
cuando dice que tampoco se predicar sublimidad en “las cosas naturales cuyo concepio
conlleve ya un fin determinado (por ejemplo, animales con destinacion natural conocida), sino
en la naturaleza bruta”.2t Es posible encontrar sublime un animal, siempre y cuando por su
magnitud o sus caracteristicas sea ‘contrario a fin en su forma’. Paul Crowther, como Kant,
enfatiza la idea de magnitud, pere esto no es del todo correcto. Nuevamente, Burke puede

sernos de utilidad cuando en su Indagacidn escribe:

Hay muchos animales que, mdependientemente de su tamafio, son capaces
de producir ideas de lo sublime porque son considerados como objetos de
terror, como las serpientes y toda clase de anumales venenosos. Y si a las
cosas de grandes dimensiones les anexionamos una idea adventicia de terror,
se hacen mucho mds grandes sin comparacién. 2

Cualquier insecto visto desde un microscopio puede lograr el “fruce’, para utilizar la

expresiton de Crawford. Nuevamente, la pista aqui surge con lo que podemos llamar una

0 Critica del juicio §26
24t Ind. Sbrayado de Kant
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‘poética del arte bruto’ que se aproxime a lo sublime. El planteamiento de Kant acepta que
el arte tragico es una sintesis entre lo bello y Io sublime, pero atn es posible llevar a cabo
una investigacion entre lo sublime v el arte desde otras perspectivas sin tomar en cuenta al
criterio de la belleza como intermediario. El principal objetivo de Kant es demostrar la
independencia que la razén guarda respecto al mundo sensible en el momento sublime; su
argumentacion defiende la imposibilidad para mostrar ideas racionales y la superioridad de
la facultad de pensar sobre la capacidad de conocer. Las ideas de lo sublime son concebibles
pero no cognoscibles.

Kant no ensaya la posibitidad de que el arte sugiera ilimitacidn o poder en la obra, sin
referencia a lo moral. No concede tal privilegio al hombre, mds que en algunos ejemplos
aislados que no llegan a desarrollar una poética de lo sublime, la cual estaria dirigida hacia
la posibilidad de que el artista logre desprender ideas de sublimidad con su obra. Entonces
se traslada el juicio y en lugar de decir: ‘el objeto x es sublime’, se dice: ‘x es un
acontecimiento tal que suscita el sentimiento sublime’, como lo hace explicitc el propio

Kant:

S6lo podemos decir que el objeto es propio para exponer una sublimudad que
puede encontrarse en el espiritu, pues lo propramente subhme no puede
estar encerrado en forma sensible alguna, sino que se refiere tan s6lo a 1deas
de la razén, que, aunque ninguna exposicién de ellas es posible, son puestas
en movimiento y traidas al espiritu justamente por esa inadecuaci6n 22

S6lo algunos objetos pueden ser apreciados como bellos, pero es todavia menor el
nimero de ellos que despiertan lo sublime. Ef arte es a veces bello ¥ casi nunca sublime
porque la sublimidad no reside en ningtn objeto de la sensibilidad. Pero cuando Kant dice
que “lo sublime del arte estd limitado a las condiciones de concordancia con la
naturaleza” » acepta que el arte puede ser sublime. Si 1o sublime es un juego entre un
supuesto temor y un sentimiento moral, podemos pensar en otro juego donde algunas obras

humanas (pintura, escultura, musica, incluso poesfa) son pensadas como obras ‘brutas’ de la

242

Indagacién... Op. Cil, p 42
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naturaleza. No es un reto facil y debo confesar que aun no he completado totalmente mi
buisqueda, pero es un hecho que el arte no s6lo es bello y “en conformidad a fin’ con la
naturaleza y, ademds, en muchos casos no tiene que representar lo sublime para despertar el
sentimiento 0 sugerir ideas de lo sublime; pienso en la abstraccién en la mtsica, que para
Schopenhauer es “voluntad pura” y que Kant -come es de esperar- define como un arte
menor {cuando mucho, el menos moleste de los ruidos) porque depende de sensaciones
fisico-sensoriales. En la escala de las artes, Kant coloca en primer término el arte poético. La

poesia, piensa €l, contiene el mas alto valor por ampliar el animo y dejar ala imaginacion en
libertad:

Para un concepto que acepta una multiplicidad de formas concordantes con
él, la poesia ofrece aquella que alcanza la presentacién de ese concepto con
una abundancia de pensamientos a la que ninguna expresién del lenguaje es
plenamente adecuada y se eleva estéticamente hacia :deas?®

A Ta muasica en cambio, le asocia el poder de ascender hacia ideas indeterminadas a
partir de sensaciones, pero nunca pone esta elevacién hacia ideas con lo sublime; Para
Schopenhauer, en cambio, la misica merece un capitulo aparte en la clasificacién de las
artes en la que hay que reconocer “una importancia mucho mas seria y profunda que se
refiere al ser interior del mundo y de nuestro yo”.= Es lo sublime de la musica en la
escondida y constante presencia del sonide del que ella se desprende. El recorrido del
misico esta cifrado en esta relacién entre el silencio original del que surge la musica y el
silencio final al que tiende, En Beethoven encuentro, por nombrar alguno, esta tentacion del
silenicio en el que cada nota parece recordar el silencio del que proviene. No hablo sélo de
las composiciones heroicas y épicas; la sinfonfa Pastoral ofrece este ejemplo en que una nota
constante y ligera permanece cuando la musica ha finalmente decaido y se desvanece poco a
poco en el silencio. La constante presencia del silencio en la musica, me lleva a pensar en
una profunda relacién entre la miusica y lo sublime. Lo sublime est4 en la musica que es

“por completo independiente del mundo fenoménico y atin le ignora en absoluto; podria

3 Criteca o juicio §53
Mo Shopenhaeer on sus pdginas Op Cil., p. 202
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subsistir aan cuando el mundo no existiese, lo cual no se puede afirmar de las demdés
artes”,* segtin Ja terminologia de Schopenhauer,

Podemos explorar también el momento de la creacién artistica y el sentimiento de
sublimidad que surge en el escritor, el miisico, o el actor, de quien finalmente depende el
efecto sublime de la tragedia. La contemplacién artistica es sublime sin que necesariamente
caiga en alguno de dos extremos posibles: 1o bello o el asco; muchas veces, es moral sin ser
bello, o, mejor dicho, revela la idea de que el hombre es un ser necesariamente moral. Para
ver con mds claridad esto, hay que entender poder como una categoria estética y no moral,
advirtiendo que esta asociacién entre arte y poder no tiene necesariamente que concluir en
una estetizacion de la violencia llevada a cabo por el conservadurismo alemdén que
desembocara en el nazismo; me refiero, mas bien, a un aspecto que Schopenhauer entendié
cuando menciona la relacion entre arte (kunst) y poder (kdnnen). Este es el caso de Nietzsche
en Zaratustra, quien es contundente al pronunciarse contra lo sublime por encontrarlo
solemne y para espiritus penitentes, “cuya felicidad deberia oler a tierra y no a desprecio de
la tierra”,»¢ contraponiendo al sentimiento de la elevacién sublime, el sentimiento de la

belleza:

Cuardo el poder se vuelve clemente y desciende hasta lo visible: belleza
llamo yo a tal descender.2e

Nietzsche no se opone a algin tipo de falsa sublimidad. Su pensamiento, mas bien,
encuentra falso todo o sublime. La manifestacion del poder es bella, mientras que Kant,
como veremos, asocia el poder de la naturaleza con el sentimiento sublime de encontrarse
intelectualmente por encima de ella. Sin embargo, por distintas razones, ambos pensadores
coinciden en encontrar Io bello por encima de lo sublime, pues el mismo Kant afirma que,

respecto a la naturaleza “El concepto de lo sublime no es tan importante y rico en

7 Shopenkaner en sus paginas Op. Cit , p. 204
8 Ast hablo Zarptustra P.174
M nd.
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consecuencias como el de lo bello. Para lo bello debemos buscar un fundamento fuera de
nosotros; para lo sublime, en cambio, s6lo en nosotros y en ¢l modo de pensar” 2

Un gjemplo reciente de arte v poder lo encuentro en una cancién de Liliana Felipe
sobre dos mujeres que asesinaron a quien las habia violado. De alguna forma, escuchar esta
cancitn, interpretada en el piane y con esta letra que, como es de esperarse, despierta
sentimientos, no de armonia, ni de belleza, sino de un estremecimiento que indudablemente
se acompafia de una constante idea de lo moral. Intentar dar una correspondencia artistica
de lo sublime requiere una especial destreza en el artista, pues debe de partir de la materia
sensible para proporcionar una idea que no tiene forma, peso ni sustancia.

El arte romantico de finales del siglo XVIII y principios del XIX estuvo dominado por
la bésqueda de la categoria de lo sublime. Al estudiar los lienzos de William Turner (1775-
1851), donde la tormenta se ha llevado las formas, o la peoesia de William Wordsworth
(1770-1850), que no dirigi6 su atencién a los objetos vistos simo al acto de ver, nos
acercaremos a una lectura sublime del arte.

La representacién espacio-temporal de lo sublime no es posible porque “sublime’ y
‘representaci6n’ son términos contradictorios. Sin embargo, el arte ~algunas formas del arte-
pueden sugerir las ideas de lo sublime. Los ejemplos vistos hasta ahora alejan de la
ortodoxia kantiana, pero no se deben dejar de reconocer multiples perspectivas respecto a lo
sublime. La de Kant asigna a lo sublime un papel fundamental para la moral trascendental,
pero otras lecturas nos muestran en la unién entre lo sublime y el arte, posibilidades
extremas de acceder a un estado espiritual de conciencia.

El simbolo sugiere también una puerta para una poética de lo sublime, que Hegel
atendi¢ pero que Kant prefirié mantenef en el umbral. Sin embargo, hay va una
corraspondencia entre la creacién humana y lo sublime cuando Ia razén reflexiona hacia un
objeto distinto del que la intuicién sugiere, pero ligado necesariamente a ella. Desde mi
perspectiva, todo simbolo tiene algo de sublime en tanto que la conciencia humana se

enfrenta a una intuicion intelectualmente viva, que exige ser completada con la vivencia

0 Critvoa ded juscro 823
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interior. El simbolo no tiene un significado preestablecido como el signo. 5i mueren los que
interpretan el simbolo, muere el simbolo. Asi, en la Introduccion al Diccionario de simbolos,
leemos:

En su origen, el simbolo es un objete cortado en dos trozos, sea de cerdmica,

madera o metal. Dos personas se quedan cada una con una parte: dos

huéspedes, el acreedor v el deudor, dos peregrinos, dos seres que deben

separarse largo tiempo: acercando las dos partes, reconocerdn més tarde sus

lazos de hospitalidad, sus deudas, su amistad. [..] El simbolo deslinda y

atina: entrafia las dos ideas de separacién y de reunién: evoca una

comunidad que ha estado dividida y que puede reformarse. Todo simbolo

implica una parte de signo roto; el sentide del simbolo se descubre en
aquello que es a la wvez rotura v ligazén de sus términos separados.

La obra de Sigfied Giedion, EI presente eterno, que ofrece una interpretacion del arte
paleolitico a través de las potencias del hombre por crear simbolos y dibujarlos en fas
paredes de sus cuevas (por Io que este arte se conoce también como parietal) v simbolizar

con ellos realidades trascendentes que superan lo sensible. Explica Giedion:

E] arte aparecié con el Homo Sapiens, cuando €l cerebro humano alcanz6 sus
dimensiones plenas Suced16 esto en el periodo aurifiaco-penigordiense; pero
ya antes debié percibir €l hombre las siluetas e impresiones que sus pies y
dedos dejaban en la arcilla blanda que recubria los techos, las paredes y los
suelos de las cavernas, y los arafiazos hechos en las paredes de roca por los
0s0s cavernfcolas. Pero habia que esperar al pleno desarrollo del Homo
Sapiens para que el hombre smbera la necesidad apremiante de trazar en la
arcilla lineas y formas cargadas de significacién simbética. =2

El uso que Kant afribuye a los simbolos no se refiere solamente a representaciones
graficas. Las palabras pueden hacer las veces de simbolo, como s1 tuvieran sombra, es decir,
un objeto al que se refiere directamente (una intuicién) pero al mismo tiempo casi cada
palabra tiene uno o varios sentidos que no son los originarios. La poesia de todos los
tiempos, asi como el teatro y el arte en general, ha utilizado el lenguaje simbolico. El
simbolo estructura obras poéticas, draméticas o incluso novelas como Ulysses de James
Joyce. La metafora se apoya en esta capacidad del lenguaje de trasladar sus significados a

mas de un territorio:

*1 Chevahier, ). & Ghelebrant, A, Dicconarie de simbolos, Ed, Herdoer Pudp, 21-22
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Nuestra lengua est# ilena de presentaciones indirectas de esta indole, segin
una analogia a través de la cual la expresién contiene, no el esquema
propiamente tal para el concepto, sino meramente el simbole para la
reflexién. Asf, tas palabras fundamento (apoye, base), depender (ser tenido
desde arriba), tlur de algo (en vez de seguwr), sustancia (como expresa Locke:
el portador de los accidentes) e incontables oiras son hipotiposis, no
esquemdticas sino simb6licas, y expresiones para conceptos no por medio de
una intwcién directa, sino s6lo por analogfa con ésta, es decir, segln la
traslacién de la reflexién desde un objete de la inturcién hacia un concepto
enteramente distinto, al que tal vez no pueda corresponder directamente una
intuicidn =

Desde mi punto de vista, el arfe frigico expresa lo sublime dindmicamente, mientras
que el arfe simbdlico expresa lo sublime malematicamente porque la idea escapa a su
representacién sensible; la explicacion dindmica subraya la necesidad moral de la vivencia
sublime vy la tragedia también se mueve en el horizonte moral; Kant no ensaya una posible
representacién simbélica de lo sublime, ni porgue considera al incapaz y distinto del arte. El
arte sublime operaria de forma simbélica en la mente, es decir, obligando a la razén a
conducirse por las ideas que la obra le sugiere pero no contiene, El simbolo no es artistico,
pero frente a €l, la mente se comporta como frente a algo sublime sin tener que oponer su
razon a la fuerza de la naturaleza, sino, simplemente, por el contenido de las ideas. La teoria
del simbolo unifica el procedimiento artistico y lo sublime no soélo desde el nivel
epistemoldégico, sino desde un sentimiento que se relaciona con la presencia de los simbolos.

Para Kant, un argumento mdés fuerte que sostiene que lo sublime no puede ser
artisticamente representado estd contenido en la ‘Deduccién de los juicios estéticos puros’,
donde afirma que lo sublime no requiere de una deduccién, como la de lo bello, puesto que
1a umiversalidad y Ja necesidad del juicio sobre 1o sublime no se extienden a la ocasion que
lo ha suscitado.» Pero paradéjicamente la tercer Crifica reconoce la sublimidad en la
expresion literaria (y, por lo tanto, perteneciente al arte) contenida en algunos pasajes
biblicos que prohiben la representaci6n artistica: “Quiza no haya en el libro de la ley de los

judios ningdn pasaje més sublime que el mandamento: ‘No debes hacerte ninguna imagen

#7 Critlea del Juicio §43
22 Timd
4 Crihicn ded percro §30



tallada ni alegorfa alguna, ni de lo que hay en la tierra, ni de Io que hay en el cielo, ni de lo
que hay debajo de la tierra.””= Restriccién un tanto incémoda que nos obligaria a incendiar
bibliotecas y todos aquelios lienzos en los que el hombre ha intentado darle una expresion a
sus ideas de lo suprasensible.

La naturaleza mostrando su enfurecimiento es sublime s6lo indirectamente, pues el
reino de las ideas racionales que trascienden a la naturaleza es el Gnico objeto directo de lo
sublime. También es incorrecto decir que el objeto artistico es sublime, pero no
necesariamente que algunos de ellos lo son cuando su presencia evoca la sublimidad al hacer
patente el conflicto enire la presentacién sensible y las ideas que de ella se desprenden. El
objeto de lo sublime -como ha demostrado S, J. Petock que es en general el objeto de gusto
kantiano- es ideal y sinfético: “es el objeto del juicio de gusto, y no ¢l objeto que es juzgado por
el gusto”.= Lo sublime no es el objeto, sino nuestro juicio sobre el objeto.

Lo bello si requiere una deduccién y esta se ejemplifica en el arte. Cuando el artista
genial es capaz de infundir espirifu en la obra presentando ideas estéticas por una intuicién
para la que no puede encontrarse un concepto adecuado y consigue organizar
arménicamente las facultades epistemol6gicas de quien lo contempla, el arte serd bello. Lo
sublime, en cambio, no cabe en ningtn objeto: su reino es el de las ideas racionales. “Ningén
objeto de los sentidos es sublime”,>” pero al mismo tiempo la tercer Critica ofrece algunos
ejemplos clave para la aplicacién correcta de esta categoria: la ley moral, el cielo estrellado y
la tragedia griega.

En cada uno de ellos aparece un elemento indispensable de la caracterizacion
kantiana de lo sublime: un sentimiento moral (la ley moral) despertado por la idea de
infinitud (el cielo estrellado) que provoca un estremecimiento en el dnimo (la cathirsis
tragica). Estos ejemplos agotan las cualidades de lo sublime, pues, aunque Kant encuentra
un gjemplo més cuando la naturaleza se muestra desencadenada en una tormenta o en el

océano embravecido, estos adquieren sublimidad en tanto que revelan nuestra pertenencia

5 Critica del purcio Comentanio generaf 2 la exposicion de los jwcos estélicos refleaonantes

= Petach, 5. ] “Kant, beauty and the object of Laste” en Journal of Aestiretics and art oriticism 32,1973 p 186
7 Critica del puicio §25
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al reino de Ia ley moral, ejemplo predilecto por Kant para lo sublime dindmicamente
explicado, mientras que el cielo estrellado es un ejemplo de lo sublime matematico, vy la
tragedia el tinico ejemplo aceptado por Kant para lo sublime en el arte,

El recelo de Kant por explorar mas profundamente las posibilidades humanas hacia
lo sublime aun cuando la misma tercer Critica utiliza ciertas obras para ejemplificar lo
sublime {como la inscripcién en el templo de la diosa Isis o las pivamides egipcias),
responde a su proyecto de someter la totalidad de la experiencia al espacio racional. Los
ejemplos aducidos por é! son s6lo aproximaciones a lo que sélo radica en la conciencia del
poder moral frente a la fuerza de la naturaleza. Los ejemplos que da Kant para lo sublime,
son aproximaciones explicativas de este sentimiento gue no recae en ninguna forma de la
sensibjlidad: s6lo ocurre entre el hombre y lo ilimitado. De alguna manera, Kant excluye al
arte del ‘mundo ideal’ por las mismas razones por las que Platén lo hace de 1a Repblica, es
decir, debido a que el mundo sensible donde el arte se encuentra atrapado lo imposibilita
para despertar las ideas verdaderas.

Desde mi punto de vista, esto deja sin atender a la cuestién fundamental sobre el arte
sublime. Tal vez lo que realmente queria Kant no era excluir al arte de lo sublme (como lo
demuestran los ejemplos por ¢l aducidos), sino enfatizar la idea de que, atin cuando ciertos
objetos despierten juicios de sublimidad, el verdadero objeto de lo sublime es el remo de la
razon practica y no el de los sentidos. El juicio de lo sublime supone que todo hombre es
capaz de vivirlo por el simple hecho de ser racional, pero no que esté obligado a sentirlo a
partir de los mismos acontecimientos.

La preferencia kantiana por los acontecimientos en los que el sujeto encuenira
sublimidad (la naturaleza enfurecida, la tragedia griega), me parece que estd un tanto
influida por el espiritu romantico de su época que, fascinado con la naturaleza y sus enojos,
no concede sublimidad alguna a la obra de arte, ni a su creacién. Creo que una analitica
completa de lo sublime deberia tomar en consideracion los puentes entre lo sublime y el
arte, atn cuando ne sean necesariamente a favor de una deduccién del juicio, la cual, como
reconoce Kant, no tiene sentido en tanto que lo sublime no esta contenido en objeto alguno

de la realidad, pero puede ser suscitado por muchos de ellos. De alguna manera, Schiller
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serd el encargado de completar esta Gltima sintesis que se sugiere en la tercer Critica y que
Kant no desarrolla completamente.

Kant encontré con claridad las implicaciones morales del sentimiento sublime, pero
st queremos utilizar su teoria para explicar movimientos artisticos ademas del romantico, tal
vez no sea una mala idea estudiar las implicaciones mateméaticas de la razén en lo sublime,
pues me parece que cuando Kant reconoce a la tragedia como el candidato idéneo del arte
para exponer lo sublime, esti pensando en lo sublime dindmicamente explicado, donde las
implicaciones morales de este sentimiento cobran mayor importancia, pero desatiende el
aspecto matematico.

Ninguna obra sera tan poderosa ni logrard sugerir la inmensidad y el temor como lo
hace la naturaleza. En este sentido, la tragedia es la vnica que se aproxima a imitar las
condiciones naturales y origina un sentimiento sublime por el estremecimiento que ocasiona
la presentacién de lo poderoso. Sin embargo, siguiendo a Kant, también podemos hablar de
ideas de lo ilimitado como las que se relacionan con lo sublime matemético, las cuales -més
alld de Ia escenificacitn trigica- pueden ser sugeridas por obras humanas (cinematograficas,
pictoricas o escultéricas) que se caractericen, no por su referencia moral, sino en tanto que
presentan la inadecuacién entre la obra y fas ideas que de ella se desprenden y violenten las
facultades sensibles del espectador. El arte ha buscado lo sublime por muchas vias, incluso
por la violencia gratuita, Jo cual me parece una lectura erronea de lo sublime: la violencia no
es tanto lo sublime como la transfiguracién de la violencia. Cuando se subordmna a la
incapacidad por aprehender la imagen en conceptos, no es inadecuado lamarla ‘sublime’.

La interpretaci6n moral de Kant entiende lo sublime necesariamente unido a la
naturaleza estruendosa y desencadenada como contraparte de la irrepresentable esencia
suprasensible moral del hombre; pero esta idea puede surgir no necesariamente de la
naturaleza enfurecida, sino de un acontecimiento de la vida cotidiana o de una obra artistica
de cualidades especiales. También puede surgir la sublimidad sin que necesariamente esté
presente la idea de nuestra esencia moral, como las composiciones de Mahler o 1a célebre
Rofitko Chapell de Houston. Lo que quiero sefialar es que las ideas de maralidad no son fas

inicas asociadas a lo sublime, sine también -incluso en Kant- las de un orden cosmologico
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al que la razbn puede acceder pero no imaginar.

Comolo sublime depende m4s de las razones con las que se defiende el juicio, que de
las cualidades especificas de los objetos, se puede estar frente a una interpretacion un tanto
estrecha del sentimiento sublime por parte de Kant cuando excluye al arte de la
representacion de lo sublime o lo obliga a representar ideas morales como las escenificadas
en la tragedia, que fue la linea seguida por Schiller.s Cabe decir que no sélo el teatro
tragico: también hay algo de sublimidad cuando lo tragico invade a un poema, a la danza o
al pensamiento, revelando la inutilidad de los esfuerzos humanos contra el destino.

La obra de arte hace manifiesto lo sublime cuando muestra la tension entre la forma y
la materia; del mismo modo que ocurre cuando un silencio preciso invade subitamente a la
composicién musical; pienso también en la serie de Los esclavos de Miguel Angel. Alli fas
figuras humanas entablan una tucha feroz por abandenar ef bloque de piedra que las
mantiene fatalmente presas en el mundo de las formas. En cuanto a la miisica, tal vez sea
ella quien mejor explica la sublimidad artistica al no tener existencia fisica alguna. Escuchar
a Brahms no nos lleva a pensar en la naturaleza, puesto que él, deliberadamente, buscaba
* alejarse de toda mezcla de elementos naturales en sus obras y con esta idea contra-
romdntica, ‘funda un mundo’, como queria Schopenhauer y sugiere una idea de poder sin
referencia alguna a la naturaleza.

Segiin esto, lo sublime puede estar relacionado con el arte desde diversos 4ngulos,
ademds del que ofrece Kant en la tragedia. La antigiiedad latina aproxima la categoria
estética de lo sublime a la poesia, mientras que Edmund Burke destaca la sublimidad
contenida en los colores oscuros, como los lienzos de Rembrandt.?® También la propia época
romdntica, a la que Kant otorga sus bases artisticas con la Critica del Juicio, conoce al menos
dos exponentes que llevaron al universo de la pintura una teoria de lo sublime: Caspar D.

Friedrich y Joseph Turner. Paisaje de la montafin de Silesia (1820), del primero, y la Tormenta de

=4 Como sabemos, Schidler encorlro ademds, en 1o patélico, un equivalente artisico de Jo sublune
B9 Cf. Schopenthaner on sus paginas. Qp. Cit, p 202 y s
0 Indugactdn .. Op ot Pdg 107.
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nieve (1842), del segundo, son ejemplos de la busqueda por representar la furia de la
naturaleza, incluso abstrayéndola de las formas como en los dltimos lienzos de Turner,

Encueniro un caso especial de lo sublime matemético cuando en el asombroso
Finnegans Wake, Joyce nos revela gue las posibilidades numéricas en la combinacién de
sonidos que se organizan para formar palabras no tienen fin, pero si un orden con el que, de
alguna manera, quiere plantear una posibilidad de representar el infinito con palabras:
encerrarlo en la materia para después liberarlo. El arte gotico, que a Kant le parecia una
distorsién barbara del gusto, puede sugerir también algo sublime al romper
aparentemente con las leyes mecénicas y fisicas de la construccién. Estos ejemplos me hacen
ver un tanto exagerade el intento kantiano por alejar a lo sublime del arte, sobre todo,
insisto, cuando su propia consideracién matemaética de lo sublime nos auxilia para no
encontrarlo asi,

Tal vez sea aventurado asociar con lo sublime en Kant las obras de Joyce, Brahms o
Rembrandt pero no Io es el pensar que el propio Kant nos presenta una brillante teoria que
podemos levar mids alld de ella misma para entender algunos fenémenos de la conciencia y
del arte. La teoria kantiana busca liberar de todo referente empirico a lo que s6lo es una idea
de la razén. Esto lo conduce, tal vez innecesariamente, a restringir la presentacion de lo
sublime a la tragedia. Como su principal objetivo es subrayar }a conformidad a fin subjetiva
que las facultades epistemoldgicas encuentran en la presentacién sublime, no ensaya las
implicaciones de un arte frigico o de un arte simbilico, las cuales se sitfian en tanto que lo
sublime es susceptible de despertarse por una intuicién sensible: las rocas, el océano, los
volcanes, el acto virtuoso o el cielo estrellado.

Teodos estos ejemplos se refieren a objetos de los sentidos que, aunque no contienen
sublimidad porque la imaginacién no los encasilla en una forma ni el entendimiento en un
concepto, sin embargo lo representan. Estas inquietudes llevan a pensar que, si bien Ia
tragedia representa el aspecto sublime dindmicamente explicado, no agota todas las

posibilidades de la relacién entre sublimidad y arte. Al pensarlo asi, se deja de lado la

1 Cf Coleman, Op ait. p, 123-124



perspectiva kantiana, pero no toda consideracion sobre lo sublime. Lo trdgico es sublime
Considerando su aspecto extralimitante de la racionalidad, para que lo sublime se traslade
al espacio artistico, la obra debe sugerir algo semejante a la destruccion de si misma, el
rompimiento de su forma y Ja sugerencia de conceptos trascendentales y no intuitivos. Es
decir: ideas que se desprenden de la obra misma.

Para relacionar a lo sublime con el arte, lo concibo en dos campos, uno inherente v
otro adherente; el primero es lo sublime como revelacién de la esencia moral del hombre,
para el cual, artisticamente, la tragedia es el mejor candidato al presentar el sometimiento a
la ley moral, que lo incluye y otorga sentido. Kant encierra en esta concepcién a fodo lo
sublime, pero no toma en consideracion el segundo, lo sublime adherente: la capacidad de
algunas obras humanas para sugerirnos la idea de limitacion e infinitud. En este caso, lo
sublime rodea a la obra como un aura, o un reflejo de lo que suscita en nuestras mentes. Me
parece importante recuperar este aspecto revelador e incluso subversive de lo sublime que
se ha perdido con la discusién de este concepto exclusivamente en la esfera moral. Esto se
debe, en gran medida, gracias a las teorias que oponen lo bello a lo sublime, con lo cual, por
una parte, se le resta a la belleza un valor de verdad vy a lo sublime, por la otra, su valor
extralimitante. Sugjero entonces que lo sublime se relaciona con el arte al menos de dos
maneras.

1) La actividad artistica es sublime. Al crear algo del vacio, del silencio, del lienzo en
blanco, el artista alcanza una sublimidad en su acto. La bisqueda del artista por la belleza es
sublime, tanto como su deseo de despertar una experiencia distinta a la de Io bello, como
cuando Duchamp -que se consideraba a s{ mismo seguidor de la estética kantiana- sostiene
que el arte malo es también arte.

2) La obra es sublime cuando despierta ideas de la razén que se escapan de la obra y
exigen ser buscadas por el juicio. La obra de arte, es sublime cuando es capaz de sugerirnos
ideas de poder e ilimifacién mtelectual que no necesariamente estin relacionadas con el
hecho de que nuestro ser sea moral. ,Dejan por esto de ser sublimes? Me parece que no,
puesto que lo sublime es también critica de la existencia, razon tedrica, posibilidad de la

mente para elevarse sobre las apariencias sensibles y encontrarse sumergida en ideas
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irrepresentables, no sélo ocasionadas por la naturaleza que se ha liberado del reposo. Me
parece que esta posibilidad de relacionar arte con sublimidad completarfa una dltima

sintesis que la Critica del juicio apenas aborda.

119



'TERCERA PARTE. TRASCENDENCIA DEL OBJETO
Y RECUPERACION DE ALIRA.

La experiencia de lo bello postula que la moral es imaginable en conformidad a fin con la
naturaleza. Este principio permite pensar a la belleza como simbolo del reino noumenal.
El articulo de Richard Kuhns que me interesa mencionar a continuacién,- sostiene un
argumento interesante: “lo bello es, en Kant, un caso de lo subhme”. 2% La idea de Kuhns es
que encontrar algo bello es establecer un mecanismo de defensa frente a la indiferencia de la
naturaleza a nuestros intereses, algo que recuerda las primeras lineas de Masa y poder de
Elias Canetti: “Nada teme mas el hombre que ser tocado por lo desconocido”. Lo bello es un
caso de lo sublime porque la maturaleza nos obliga a encontrar algo bello en ella v,
simultaneamente, es bello el orden que adscribimos a la naturaleza, La razén se encuentra
reflgjada en la décil naturaleza que en lo sublime se extralimita: no es posible encontrar el
orden que la razon precisa; el individuo entonces desplaza sus ideas hacia su ser noumenal,
que es incapaz de verse afectado por la naturaleza.

La“Analitica de lo sublime’ demuestra el poder humano para trascender al objeto por
una Idea, sustituir el miedo que produce por autoconciencia moral. La violencia pura de la
naturaleza revela nuestra moralidad pura. La idea de Kant acerca de encontrar el ser
neumenal en la experiencia sublime es un equivoco, continua este autor; lo que en realidad
busca la inteligencia frente al desorden natural es encontrar bellz la representacion adversa y
con ello controlar espacio y tiempo: “En lugar de referirnos a lo noumenal, nos dirigimos a
lo fenoménico ordenado con una finalidad subjetiva” s Con esta critica, Kuhns pretende
recuperar el mundo exterior que la experiencia sublime aniquila. Los argumentos aducidos
por Kant contra toda exteriorizacién de 1o sublime impiden la sintesis final entre el mundo

externo y el mundo interno en su nivel mds profundo.

2 0p, C1L, p. 204
28 Kahns, Richard “Art and morallly’. Idealtsiic studies, V, 1975
¥ Op Cit, p 195
5 0p. Cit, p. 206



En otro articulo sobre Kant y lo sublime, Allan Lazaroff nos invita a considerar la
existencia de componentes irracionales en el sentimiento sublime que lo determinan como
un juicio estético pero un sentimiento religioso®s como el que a continuacién veremos que
describe Rudolf Otto; concretamente, Lazaroff propone tres correspondencias entre el
concepto de sublimidad en Kant y el de numinoso. Primeramente, ambos se viven como una
simultaneidad de sentimientos encontrados: entre el temor y lo fascinante, el dolor y el
entusiasmo; en segundo lugar, como consecuencia de este sentimiento ambos sentimientos
provocan un estado de éxtasis; por dltimo lo sublime y lo religioso suponen una
trascendentalizacién del objeto por una idea de la razén. S embargo, Lazaroff encuentra
que la perspectiva kantiana no explora este componente religioso. Su interpretacién de lo
sublime responde a toda una fradicién de occidente que se ha caracterizado por la
racionalizacién de lo numinoso. Kant es un ejemplo de esto cuando identifica ‘sagrado’ con
lo ‘moralmente perfecto’, 27

Otro interprete de Kant, Francis X. Coleman, en su libro sobre la estética de Kant
también encuentra profundas correspondencias entre estética y religion. Piensa que Ia
caracterizaciéon de Kant sobre el juicio de lo bello puede aplicarse a ofros terrenos; segtin
Coleman, Kant contradice en La religion dentro de los limites de Ia mera razdn la tesis de que los
juicios estéticos son necesarios subjetivamente cuando en su limitacién de Ja razén
especulativa acepta la existencia de misterios sagrados que son conocidos ‘singularmente
pero no publicamente”. Esto confronta lo religioso con la estética porque ambos reinos
“implican juicios individuales que, sin basarse en una justificacién légica, buscan el
asentimiento de todos”.»# La diferencia radica en que a pesar de este caricter necesario de Ia
experiencia rehgiosa, no puede aplicirsele el sentido comin estético. La experiencia
religiosa puede buscar el asentimiento de los otros, pero no se puede entender mas que en fa

vivencia individual.

= Lazaroff, A.: ‘The kantian subhme. Rehinous feeling and aesthetic judgment * en Kenttan Studien 71, 1980.
202-220

*? Lazaroff, A.Op (i, p. 216
o Critica det Juicio §34

121



Estas consideraciones nos Ifevan a pensar mds alld de lo sublime en Kant, pues, como
vemos, su interpretacién responde a una visién que encasilla la experiencia sublime en el
reino moral. La subjetivizacién de 1a experiencia de 1o sublime nos muestra un camino para
el autoconocimiento a costa de un rechazo del mundo fenoménico. De acuerdo a la tesis
revisada de Kuhns, o sublime es el fracaso de la razén por encontrar bella la naturaleza y se
refugia en el ser noumenal. Esta ruptura con el mundo fenoménico se salva en la
experiencia de lo bello, pues, a decir de Kant, {a armonia formal supone una conformidad
entre naturaleza e intelecto. Pero esta armonia es s6lo subjetiva. La estética de Kant s6lo
defiende que es al menos postulable tal conformidad. Lo sublime, en cambio, nos cbliga a
refugiarnos en la idea de la libertad interior frente a la vastedad inconmensurable o el poder
abrumador de la naturaleza. No hay referente externo. En lo sublime se posibilita el acceso a
nuestro yo inferno, pero el objeto no adquiere sublimidad. El objeto se vuelve inerte en
donde lo tnico vivo son las ideas. Una vez que el tiempo y el espacio son violentados en lo
sublime, el sujeto abandona esas categorias epistemologicas para refugiarse en su ser
noumenal. En lo bello, tiempo y espacio se sintetizan con la organizacién del objeto, e
incluso pueden ser manipulados creativamente en la musica, la escultura o en la tragedia
que logra presentar bello lo insoportable; pero lo sublime nada dice del objeto. Lo religioso,
como explica Lazaroff, también trasciende al objeto, pero con la diferencia de que “Io

numinoso es un atributo del objeto mismo”:

El objeto numanoso, sin embargo, no es numinoso por si rsmo; lo numinoso
es algo que apunta haciz lo trascendente. El objeto no es orgamicamente
numinoso smo que adquiere, permanentemente, su porcién de numinosidad
de la fuente total de lo numinoso. Por virtud de su numunosidad, apunta mas
alla de éi mismo hacia lo numinoso, trascendiendo la fuente. 29

La filosoffa de la religion confronta este rechazo de lo exterior. En su postulacion del
sentimiente de absoluta pertenencia ¢ del misterio tremendo que seduce y ahuyenta, hay
vislumbres que asocian lo religioso con otro significado de las potencias intelectuales que en

Kant son exclusivamente morales. Desde la perspectiva del sentimiento religioso que

¥ Lazaroff, A Op. CiL219



estudia Rudolf Otto, la emocién que aborda al hombre cuando ha encontrado sitio en él
algun viso de divinidad es la més intensa a la que puede aspirar. Este hecho no se escapa ni
siquiera Kant, ain en la exigencia de racionalidad de su interpretacién; a lo largo de toda la
‘Analitica de lo sublime’ se insintia un ambiente teol6gico por las continuas referencias de
Kant a lo absoluto, lo impresentable, lo no figurable.

Un gemplo de esto es cuando Kant sugiere que el sentimiento sublime es un
sentimiento espiritugl. En la primera version de la Introduccion esta formula aparece en el
pasaje XII, cuando explica la estructura de la Critica de la Facultad de Juzgar Estética: “La
primera parte contendrd dos libros, el primero de los cuales serd la critica del gusto o del
enjuiciamiento de lo bello, el segundo, la critica del senfimiento espiritual (' geistesgefiihl’) o
del enjuiciamiento de lo sublime, que es como provisionalmente llamo la habilidad de
reflejar sublimidad en los objetos”.7c Posteriormente, en la version publicada de la
Introduccién a la Critica, esto es confirmado: “El juicio estético no s6lo es referido, como
juicio de gusto, a lo bello, sino también, en cuanto originado en un sentimiento del espiritu, a
lo sublime”.” Pero la interpretacién posterior de Kant obedece al giro ético que
posteriormente le confiere una significado moral al espfritu de lo sublime.

La Critica del Juicio se ocupa en clasificar y distinguir el sentimiento sublime,
concluyendo que se irata de un sentimiento con un basamento g priori en la naturaleza
moral del ser humano. Ningtin objeto de los sentidos puede ser llamado asi. Se trata de un
sentimiento de efusividad vital y significade moral que abre la discusién hacia lo mistico.
Pero a diferencia de lo mistico -segiin la filosofia del primer Wittgenstein- lo sublime no se
muestra: “Lo inexpresable, ciertamente, existe. Se muestra, es Io mistico” .2 Recordemos que
en su exposiadn, Kant resalta que todo aquello que puede ser mostrado no es sublime;
Wittgenstein, en cambio, encuentra que aquello que no resiste una expresion conceptual
pero que puede ser mostrado, es mistico; no puede ser expresado porque ninguna palabra

lo define, no es compatible con otra expresion que &l mismo. Para lo sublime, de acuerdo a

0 Critic del juicie Primera Introducecion, X11
T Critca el guicio Introduccion, VII
SEWattgenstem, Lo Traclates Logtews-Piulosopiis os. Propoaicion 6 522 Ed. Allaya, Barcelona, 1994, Pag 183
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Kant, encontraremos ideas que descifran to que la naturaleza no puede mostrar. Entre
natyraleza y juicio no hay cabida para un vinculo religioso, desde Ia perspectiva de Kant; los
términos gue él utiliza provienen de la filosofia y encuentra en lo bello Ia posibilidad de
pensar una conformidad z fin entre la naturaleza y las facultades epistemolégicas. Incluso,
algunos paragrafos en la tercer Critica se presentan como advertencias para ne confundir lo
sublime con lo religioso.

Coleman se apoya en un parrafo del ‘Comentario general a la exposicion de los
Juicios estéticos reflexionantes’ que enfatiza el rechazo de Kant por la lectura fanatica de lo
sublime, esto es “1a ilusién de ver algo por encima de todo limite de la sensibilidad”.z» Kant
mantiene la distincién entre nodimeno y fendmeno hasta el final de la tercer Critica v se
enfrenta a la idea de la religion que falsamente quiere asegurar, mediante supersticiones, la
posibilidad de interceder empiricamente el mundo suprasensible. Fracasa quien considera
que lo sublime revela un conocimiento empirico de lo suprasensible, pues la ley moral y Ia
libertad, que lo estético sugiere, es inefable y no se puede representar con imagenes.zs
Quien asi lo pretenda, quiere “sohar de acuerdo a principios”, 25 Jo cual equivale a vivir Ia
vigilia mds alla del principio de causalidad, o, como lo llama Kant, “delirar con la razon”.zs
El fanatismo en cualquiera de sus manifestaciones, pero sobre todo en el plano religioso es
una enfermedad que trastorna al entendimiento y se asemeja a la locura, que es “la que
menos se lleva con lo sublime pues es sofiadora de modo ridiculo” =7

Este pasaje en el que se apoya Coleman, nos lleva a una revisién de la religién como
la enttende La Critica del Juicio, donde su actitud ilustrada es de un franco enfurecimiento
ante las artimafias de las que se sirve la religién para convencer y, con ello, desvirtuar el
contenido de la moralidad.

Un discuiso rehigioso que recomienda congraclamiento y zalameria, rastreros

y bajos, que renuncia a toda confianza en la propla potencia para resistir lo
malvado en nosotros, en lugar de la enéergica resolucién de ensayar las

7 Coleman, Op Cut. Pag. [18

7 Critica del fracto Comentaria general a la exposiadn de los juicios estélicos reflexionantes.
7 ind
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fuerzas que todavia nos restan, a pesar de toda nuestra fragilidad para
vencer las inclinaciones; la falsa humildad que pone en el desprecio de si
mismo, en el arrepentimiento hrpécrita y en un sosiego de 4nimo meramente
sufriente el {inico modo en que se puede ser placiente al ser supremo, nt
siquiera son compatibles con aquello que puede ser sumado a la belleza y
mucho menos con aquello que puede sumarse a la sublimidad del modo del
danimo. 28

Kant se declara contra la religion que pretende convertir los inefables mandatos de la
ley moral en prescripciones interesadas para manejar ficilmente a quien se le imponen. La
Critica del juicio, en general, se mantiene frontalmente en contra de la Iglesia en més de una
ocasién. Cuando lo hace en el §28, ridiculiza las acciones generalmente relacionadas con la
religiosidad como “la posternacién, rezar con la cabeza inclinada, con ademanes y voces
contritos y temerosos”,#* que son llevadas a cabo consideradas como si fueran las
preferencias de la divinidad; este temple del 4nimo “dista mucho de estar ligado en si y
necesariamente con la idea de la sublimidad y de su objeto”.20 Esto confunde y distorsiona
el verdadero sentido de la religion para Kant, que es una religion del buen vivir, una ética
ilustrada. Lo maés alejado de ella es la supersticién, la cual “no funda en el 4nimo el temor
reverente ante lo sublime, sino miedo ante el ser prepotente a cuya voluntad se ve sometido
el hombre aterrorizado sin, empero, venerarlo; de ahi, ciertamente, no puede surgir otra
cosa que el congraciamiento y la zalamerfa, en lugar de una religién el buen modo del buen
vivir” s

Esta oposicion a la falsa idea de la religion deja sin completar, desde mi perspectiva,
un aspecto importante de lo sublime con relacion a Ia trascendencia del objeto, pues las
connotaciones religiosas de Erhsbene no son accidentales. Lo sublime simplemente deja al
objeto a un lado de la experiencia; su desvanecimiento, como en la poesia de Wordsworth,
determina la sublimidad. En cambio, lo religioso propone una vuelts al objeto, una
recuperacion del mundo externe que se pierde en la subjetivizacién moral de [o sublime. La

preeminencia de la actividad de razén subjetiva en lo sublime est4 rebasada en lo religioso

7 nd,
2% Critica del Jurcio §28
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por un rompimiento de la subjetividad frente al objeto numinoso. Pensar que son conceptos
cercanos, es natural, pues son sentimientos que reciprocamente se suscitan,

Lo sublime, como aftrma Michel Tournier en el libro antes citado, no lo invents el
romanticismo, sino que “el teatro griego, el Antguo Testamento y, méds cerca, la tragedia
clasica y la elocuencia religiosa estin impregnados de él”. Elocuencia religiosa es una
expresién precisa para nombrar los intentos de la religion por hablar de o que por
naturaleza excede a las palabras. Lo sublime guarda una distancia con lo religioso en su
voluntad de traducir lo inefable; Io sublime lleva la mente hacia la bisqueda de un concepto
(el de la supremacia moral sobre la naturaleza), mientras que el sentimiento religioso no
acepta conceptos en el momento de Ia experiencia. S6lo posteriormente aparecen estos con
una finalidad explicativa o retdrica, pero no sustancial. Lo numinoso en Ia religion es algo
mds que una simple herramienta de la cual se auxilia para adornar formalmente su
discurso, sino que es el sentimiento de una comunién con lo que suele sobrepasar las

dimensiones humanas.

1.1 El sentimiento religioso
Recapitulando Io que hemos tratado de manera més detallada en las péginas anteriores de
. este trabajo, la teoria de Kant sobre lo sublime se sintetiza en una férmula doble: sublime es
1) lo que despierta la idea de la infinitud ¥ 2) la naturaleza moral del hombre. De esta
formula podemos concluir, con Coleman, que lo sublime revela la individualidad del sujeto
moral mientras que lo bello revela su sociabilidad.»: Con relacisn al aspecto religioso esto es
de suma importancia, pues entiendo por religién la posibilidad de! hombre para reunirse
con lo sagrado y, siguiendo el punto de vista de Kant respecto a lo sublime, estoy de
acuerdo en que una experiencia como ésta es de indole individual, adn cuando se Hegue a
manifestar en un rito colectivo.

Son iluminadoras las precisiones llevadas a cabo por Mircea Eliade, quien introduce

el término “hierofania’ para denominar “el acto de Ia manifestacién de lo sagrado. Término

1 Crittea del Jiaacio 828



1itil puesto que no implica ninguna precision suplementaria: no expresa mis que lo que esta
implicito en su contenido etimolégico: algo sagrado se muestra”. 2 La presencia de esto
sagrado despierta un sentimiento que facilmente se podria confundir con lo sublime, pues
para Kant nada es mds sagrado que la ley moral; pero entre el sentimiento religioso y lo
sublime hay algunas diferencias importantes que podemos empezar a plantear por los
modeios de racionalidad que suponen ambas experiencias.

En el que presenta Kant, la razén es una facultad que se distingue, sobre todo por su
poder para pensar bajo principios universales, con lo que pretende explicar el problema de
la moralidad pues las limitaciones epistemol6gicas de la razon {teGrica) para comocer
empiricamente lo suprasensible se ven completadas en su aspecto moral (préctico) donde el
sujeto debe obrar de acuerdo a una médxima de validez universal independientemente de
sus inclinaciones individuales. El poder de la naturaleza no es tan grande como el poder
moral de 1a raz6n para coniravenir los instintos. Desde esia lectura, 1a filosofia de lo sublime
puede ser entendida como antropocéntrica: el hombre es superior a la naturaleza por su
razén. Por otro lado, Rudolf Otto defiende una idea de razén menos dura, que no es
totalitaria. En el momento de la vivencia religiosa, la razon es incapaz de agotar la vivencia.
La experiencia religiosa que describe Otto, es muy semejante a como Kant define lo sublime,
pero Ia diferencia bdsica es que Otto sittia el fenémeno religioso, no cerca de lo moral y
racional, sine que presenta una racionalidad parcialmente Gtil para explicar el sentimiento
religioso. La experiencia religiosa es una vivencia exfraordinaria similar a la del sentimiento
sublime, pero lo sublime es de naturaleza filoséfica v se caracteriza por las ideas que la
razon genera. Como dice Kant: “El temple de dnimo para el sentimiento de lo sublime
demanda una receptividad del 4nimo a las ideas. Lo religioso implica algo iluminado y da
cuenta de lo sagrado, lo santo, lo inefable: es mistico y se muestra. Lo sublime se oculta.

Haciendo a un lado el aspecto racional y especulativo de la religién, Otto se

concentra en dar una nterpretacion de lo religioso, como algo que se sitia maés alla de los

¥ Coleman, F X. Op. Cit, p. 116
* Blrade, M.: Lo sagrado i lo profane, Ed Labor, Barcelona 1992 Pdg, 1819,
* Immanuel Kant, Crifiea del Iuicio Ed, Montedvila, Venerucla 1994 §29, pdg. 178,
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limites de la razén, La experiencia religiosa est4 cargada de elementos irracionales, pero hay
una precisién importante porque Rudolf Otto no deja de aceptar una parte racional que se
presenta cuando la teologia quiere explicar conceptualmente la esencia de dios o cuando el
mistico utiliza conceptos para explicar sus visiones;= el problema con esto es que no se ha
querido ver més que la parte racional y se olvidan los aspectos profundamente irracionales
que envuelve una experiencia de este tipo. Otto lo entiende como un proceso gradual en el
que va desapareciendo la razén en el sujeto que accede a lo mistico y luego hay una vuelta
dela razén que, friamente, narra la experiencia.

La diferencia entre Kant y Otto desde este punto, es que para el primero esta llegada
de larazénes la que otorga el sentido a la vivencia de Io sublime, mientras que para Otto, la
razén no es propiamente parte de la experiencia religiosa, sino una posterior voluntad de
interpretar la presencia de lo sagrado. Sin embargo, tanto para Otto, como para Kant, existe
un sentimiento asociado al aspecto fascinante del temor, que conduce a ambos a distinguirlo
del temor en una circunstancia cotidiana y que Otto compara con el miedo, “un sentimiento
natural muy conocido, pero que nos sirve aqui para designar aproximadamente y s6lo por
analogfa un sentimiento reflejo, de naturaleza peculiarisima, que guarda cierta semejanza
con el temor, pero que en realidad es muy distinto del atemortzarse”.# Pero el miedo nos
apresa, nos impide juzgar con claridad y representa un freno para el curso de los
pensamientos, s1no es que anula por completo la capacidad de pensar.

Kant, por su parte, desde un comuenzo distingue el temor insinuado en lo sublime
como distinto a cualquier temor real. Es decir, para Kant el darse cuenta de que la
presentacién que en un principio violenta a la imaginacién es placentera, implica un
movimijento intelectual y de indole racional a partir de Ia legada de una idea de
superioridad moral frente a la naturaleza. La experiencia del temor, en Kant, hace que

identifiquemos a 1a naturaleza como temible pero de una manera especial:

* Rudelf Ollo, Lo Sarilo, Editorial Alianze, Madnd 1980, Traducetén de Francisco Vela Pap 73
** Otlo, Op. ail Pag 24
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Uno puede considerar un objeto como temible, sin atemonzarse ante él; a
saber, cuande lo juzgamos de tal suerte que solamente pensames en el caso
de que quisiéramos resistirlo y en que toda resistencia seria entonces vana.?s

Si sentimos verdadero temor, el juicio no es puro pues estd motivado por lo que
podemos llamar un interés negativo (para diferenciarlo del interés sensual que confunde el
juicio de 1o bello) y segin Kant, es un engafio creer estar experimentando lo sublime en tal
situacién, 5in embargo, ambos conceptos conviven cercanamente aunque el temor que se
presenta en lo verdaderamente sublime es un temor imaginario, pero no real. Sublime es la
mera insinuacién del temor que se experimentaria al descubrir la incapacidad para resistir
ese poder externo que amenaza, pero que la contemplacin estética encuentra placentera.

El temor gue se vive en lo sublime o el que despierta Ia aparicién de 1o numinoso,
lejos de fremar los pensamientos, desencadena la mente por ideas de lo suprasensible (en el
lenguaje de Kant) o a la vivencia de lo ‘supracésmico’ (en el de Otto) en medio de una
sensacién de reverencia, temor y terror completamente distinta de cualquier horror o terror
natural ante un objeto repugnante o peligrose. Como explica Campbell, “la causa aqui no es
el objeto. Es, més bien, la sensacion de una ruptura en el tejido de las relaciones temporales-
espaciales-causales en que se apoyan los objetos, en que se apoya también el sujeto: una
sensacién escalofriante, paralizante, de la inmediatez de algo —;alli?, jaqui?, ;dénde?- que es
inconcebible: un vacio, tal vez, un dios o, tal vez, un fantasma” 2% Otto también habla de un
temor distinto al miede que para dar una idea clara del sentimiento de lo numénico es de

utilidad aproximarlo al estupor.

Si ahora buscamos un nombre para designar la reaccién especifica que
provoca el masterno, Io miru, en el dnimo del hombre tampoco encontrameos
en el caso mds Jue una dencmunacion, que se aphca 1gualmente a un estado
natural y que, por lo tanto, ha de tomarse a manera de simil o analogia: es el
estupor. Stupor es claramente distinto del temor. Significa el asombro
mtenso, el pasmo, el quedarse con la boca ablerta. Misterio, en su acepcién

M7 Critiea del Juicro 829,
 Campbell, Joseph Las mascaras de dios Voelumen cuatio: Mitologia < reativa, Ed Allanza, Madnd 1992,
Pag. 294
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general... significa solamente lo extrafic, lo que no se comprende y 1o se
explica. 2

Dante utiliza la misma palabra, estupor en un célebre pasaje del Convivio para

describir un estade del animo asombrosamente cercanc a lo sublime:

El estupor es un aturdimiento del d&rumo suscitado al ofr u observar cosas
grandes y maravillosas o por sentirlas asi. Por lo grande que son, despiertan
reverencia en quien las contempla; por lp maravillosas que son fo hacen
sentir deseoso por saber de ellas. 2?0

En esta cita, Dante nos revela algo que también ocupard los pensamientos de Kant y
de Otto: la idea de una seduccién intelectual al mismo tiempo que respetuosa por lo
absolutamente grande o lo absolutamente otro, respectivamente. El estupor se aproxima a
un estado que define esta experiencia por un términe acufiado por Schieiermacher, un
sentimiento de absoluta dependencia, de que le pertenecemos a eso que nos sobrepasa.»t Rudolf
Otto libera a la de lo religioso de cualquier atadura racional v conceptual y, del mismo
modo, 1o define el temor despertado por ia presencia de lo numénico como un temor

cualquiera, sino que especifica que se trata de un estremecimiento:

Estremecerse no es un temeor natural, s6lito, ordinario, sine ya un primer
sobresalto y barrunto de lo misterioso, aiin en su forma més tosca de
inquietante y sinjestro,»?

Este escalofrio tiene algo de sobrenatural, pero en Otto lo sobrenatural no es
necesariamente moral, como si lo es en Kant, quien tal vez se vio forzado a dar tal
orientacion crillado por las premisas de su sistema gque habjan encontrado en la moral la
dimension prdctica de la razén. Para Kant lo sublime es una experiencia moral, semejante a
la experiencia estética. Para Otto, la experiencia religiosa es semejante, pero no igual, al
sentimiento sublime. Otto lo define como mistica, que quiere decir “el conocimiento de o

suprasensible, de lo divine, no por los sentidos o el pensamiento, sino por experiencia

29 Otto, op it

0 Aligien, D, Tnd IV, XXV5
M Olte, Op, Cit. Pags. 17 y 55
R Otto, Op Cul. Pag 27
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intima®»2 y prefiere mantener el sentimiento de la presencia de lo supracésmico como
independiente de conceptos racionales; encuentra amparo para esto en nombres otorgados
para este sentimiento en diversas religiones. En la tradicién semitica y, sobre todo, en la
biblica, recibe el nombre hebreo de gadosch, que corresponde a hagios en griego y sanctus en
latin. Todas ellas contemplan en su significado el concepto de bueno, pero a decir de Otto el
agregar este componente moral a una experiencia puramente religiosa se debe a una

INCOMPprension:

Es cierto que en las tres lenguas estas palabras comprenden también lo
bueno, lo absolutamente bueno, en el grado més alto de desarrollo y sazén
de Ja idea. Y entonces las traducimos por santo. Pero en este caso santo no es
més que el resultado de haber esquematizado y henchido de contenidos
éticos un reflejo sentimental, primigenio y caracteristico, que puede ser
indiferente a la &tica, 2

Para designar una categorfa que insiniie lo que revela lo santo es necesario para Otio
recurric a lo numénico, cuya experiencia es inefable y no acepta ni una defincion, sino, acaso,

una dilucidacidn.

Nuestra inc6gnita no puede ensefiarse en el sentido estricto de la palabra;
solo puede suscitarse, sugerirse, despertarse, como en definitiva ccurre
cuando procede del espiritu. 25

Como sabemos, Kant en la Critica de la razén pura ya habfa trazado una distincién
entre fenémeno y noumeno para designar la frontera entre lo cognoscible y lo meramente
pensable. Otto, con un enfoque similar al que Kant dio para explicar lo estético, concentra
sus infereses en demostrar que lo numénico se experimenta empiricamente como un
sentimiento de profunda religiosidad que la raz¢n resulta insuficiente para explicar. El
sentimiento que describe como acompatiando a la representacién de lo numénico es muy
similar a aquel con el que Kant explica lo sublime, en el cual el hombre consigue aprender
su esencia moral. Para ejemplificar la convivencia de elementos racionales e irracionales en

la vida cotidiana, se auxilia de algunos ejemplos: el instinto sexual, el amor de los amantes,

¥ Onto, Op cit Pag, 230
1 0tto, Op cxt, Pdg 15
25 Outo, Op it Py, 16
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o, el que aqui me interesa exponer rapidamente, la cancién, pues su mezcla de letra con
musica ejemplifica esta reunion de elementos conceptuales, representados en las palabras
que reflejan sentimientos, con elementos abstractos e irracionales que por analogia
traducimos a sentimientos conocidos: “La cancién es misica racionalizada” »

La perspectiva religiosa de Otto no estudia las ideas de Dios y de la religion, sino las
modalidades de la experiencia religiosa, el sentimiento innegable en el hombre de presentir
la existencia del creador. Como sefiala Eliade, Rudolf Otto “habia comprendido lo que
significaba para un creyente el ‘Dios vivo’. No era el dios de los filésofos, el Dios de un
Erasmo; no era una idea, una nocién abstracts, una simple alegoria moral. Se trataba de un
poder terrible, manifestado en la ‘colera’ divina”.»”

De manera implicita, este parrafo se enfrenta a las consideraciones kantianas de dios,
para quien, efectivamente, es una idea racional. Kanf, en efecto, su manera de concebir a
dios es como un producto de la razén cuya existencia estd ligada a la garantia de la
moralidad, El cumplimiento de la ley moral sin un dios que garantice con ello la
consecucién del bien supremo, no tiene sentido.

Por otro lado, hay interpretes que defienden cierta supremacia de la religion sobre la
moralidad, en tanto que la religién orienta pero no determina a la moral, le da un sextido.
La fe religiosa, como dice Isabel Cabrera explicando a Kant, “no se basa en ilusiones
infantiles, sino en el legitimo interés de hacer de la moral una conducta racional”.2* Esto no
elimina la autonomfa moral defendida por Kant en el individuo pues esta muestra que el
hombre tiene en si mismo la posibilidad de ser duefio de si y de ser libre de toda
dependencia diferente de su razén. Por eso, Kant “no conoce nada mas sagrado que la ley
moral, el més profundo Dios que habla deniro de nosotros mismos” .2

Kant defiende la supremacia de la racionalidad por sobre las demads potencias de la
naturaleza humana y eso lo condujo a unuficar en al reino de lo sublime a los espacios de la

moral y la razén; pero no considera a la religién dentro de este esquema. Los posibles

2% Jhnd
7 Mircea Elizde, Op o1, Pag 18
29 Isabel Cabrera, ‘g La religron complementa a la moral kantana? en Dianow, UNAM 1993, FPag 68
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elementos del sentimiento religioso que aparezcan en el acto moral, no fundamentan la
virtud. Tanto el sentimiento moral, como el religioso y el sublime, para Kant, terminan
resolviéndose en actividad racional que orienta nuestros pensamientos hacia especificos
puntos de la conciencia.

Tanto en el pensamiento de Kant, como en la explicacién religiosa de Otto, es
manifiesta una inclinacidn por encontrar argumentos que sitden filos6ficamente esta
extrafia facilidad para vivir un sentimiento especial que da origen vy fundamento a una
experiencia rebasadora de los limites habituales de la existencia. Este sentimiento, para
ambos, estd constituido por una compleja organizacién del &nimo que oscila entre el dolor y
el placer, el temory la fuerza o el terror y la piedad, pero el significado es distinto. Uno es
moral, el otro es teol6gico. Kant, pensando en una racionalidad capaz de establecer una
relacion g priori con los sentimientos y no con las inclinaciones sensuales, lo relaciona con el
sentimiento sublime y, a lo largo del tercer capitulo de la Critica de la razdn prictica, con el
respeto.

El acto moralmente virtuoso consiste en un respeto por la ley moral, y este
sentimiento es semejante al dolor, debido a que se produce a partir de la negacién racional
de un instinto natural y la humillacién ante la ley moral, pero es complementado per un
estado semejante al placer por la satisfaccion obtenida en la autoconciencia de nuesira
vocacion moral; aunque el respeto, por si mismo, nunca Ilega a ser un sentimiento

placentero, indirectamente lo provoca por la satisfaccién de estar actuando conforme a la ley

moral.

El respeto estd tan lejos de ser un sentimiento de placer, que sélo muy a
desgana nos abandonamos a él en consideracién de un hombre.. Sin
embargo, tan poco dolor hay asimismo en ello, que cuando una vez se ha
depuesto la resuncién y permutido influjo préclico a aquel respeto, no puede
uno cansarse de contemplar la magnificencia de aquella ley (moral), y el
alma cree elevarse en Ja misma medida en que ve elevada la santa ley sobre
sty su fragil naturaleza o

2 Isabel Cabrera, op at. Pdg 69.
¥ Kanl, L Critica de Ia razon practica EG Porria, Mexaco 1991, Pag 145
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La moral es la respuesta racional con la que el hombre puede enfrentar al silencio de
la religién, por lo que a la pregunta kantiana acerca de lo que me es permitido esperar si
hago todoe lo que debo, hay que responder: la esperanza en la censecucion efectiva del
Soberano Bien. La experiencia sublime y la religiosa, permiten una extralimitacién. Lo
sublime necesariamente implica una violencia que se resuelve en deleite, del mismo modo
que la tremenda presencia del misterio {del numen) se resuelve en un estado de elevacion
mistica.

Este sentimiento de majestad, de prepotencia absoluta, responde como su
cotrelatrvo en el sujeto, como su sombra y reflejo subjetivo, aquel sentimiento
de criatura que surge al contraste de esta potencia superior como sentimiento
de la propia sumersién, del anonadamiento, del ser tierra, ceruza, nada, y

que constituye, por asi decir, la materia prima nurmmosa para el sentimiento
de Ia humildad religiosasn

En Otto el origen del sentimiento en que conviven estos aspectos que tensan el
espiritu por su atraccién y repulsion simultanea, radica en la presencia de lo divino que
despierta un temor sagrado, una paradéjica seduccién por lo que violenta a la imaginacién
Y estremece €l 4nimo. Kant relaciona tal acontecimiento como la aparicién del poder, lo
llama sublime dindmico, lo dota de un valor moral y, con esto, incluye una posibilidad
humana por acceder a algo numénico: la esencia moral de todo hombre. Para Rudolf Otto,
esto implica un rompimiento de los limites racionales para unirnos con lo indeterminado
que lleva a Ia concepcion de una razén limitada, Entender la racionalidad con ciertos limites
nos conduce a pensar en el hombre como un ser que no s6lo se refaciona con el mundo de

“acuerdo a los principios del conocimiento guiado por la razén. La critica que veremos que
ensaya Walter Benjamin encuentra una salida en esta concepcion de la racionalidad que sélo
abarca una parte de la expertencia.

Me gustarfa continuar con un pasaje de Schopenhauer que ayuda a comprender este
paso de la emocion estética a la religiosa. Schopenhauer habla de un pescador que en medio
de una tempestad permanece tranquilo y lleno de confianza en su embarcacion de igual

forma que el hombre permanece confiado en su principio de individuacién en medio de un
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mundo de dolores; cuando el sobresalto de horror que sobrecoge al hombre, stibitamente
descubre que estd equivocado en su interpretacion de las de formas de la apariencia,
pareciendo sufrir una excepcién en alguna de sus formas el principio de razbn. Esta
sorpresa que se presenta en el animo origina el paso de una experiencia estética a la
religiosa, o, en otras palabras, de lo sublime a lo religioso 2

Cuando nos sumergimos en la contemplacién de la forma, como ocurre en la
experiencia de aura segiin la caracteriza Benjamin, la experiencia es estética y revela el
caracter dluminado de toda existencia; pero en cuanto se trasciende el mimdo de las formas
en nombre de algo que subyace en ellas, se pasa al terreno de lo religioso e inefable: lo que
supera toda representacion y a todo concepto. La diferencia es que lo religioso regresa al
objeto que se ha cargado de lo numinoso, mientras que lo sublime no presenta esta
recuperacién del objeto.

Otto entiende lo sublime como un efecto de la vivencia religiosa, la cual es
absolutamente distinta de cualquier ofra: “muchas veces ha servido de estimulo el
sentimiento sublime en virtud de la correspondencia que tiene con el sentimiento numinoso.
Pero sin duda este estimulo ha aparecido posteriormente, y 1o més verosimil es que haya
side despertado y desencadenado a su vez por el sentimiento religioso, anterior a él, y
tampoco extrayéndole de sf mismo, sino del espiritu racional y sus facultades a priori” =s

Esto se explica por el proceso de racionalizacién que defienden tanto Otto como Kant
de una experiencia de las cualidades que ellos con tanta precisioén describen. Otto niega que
lo sublime sea religioso, aunque les concede muchas semejanzas. Pero atin antes de Ia
racionalizacién de lo religioso, podemos decir que es muy distinto a lo sublime. Las
experiencias sublimes no pueden separarse de las razones que exponemos para justificar el
juicio, mientras que las religiosas lo son precisamente por la ausencia de elementos
racionales. Antes de la llegada de las ideas racionales, lo sublime es sélo violencia a la

imagmacion, mientras que lo religioso ‘puro’ se revela sin racionalizarse. La recuperacion

1 Otto, op i, Pdg, 31

2 Schopenhaver, A Elmundo como voluntad y representacisn, Libro IV 863, Porraa 1992, p 273
#8 Olto, op ait Pégs 71.72



del objeto ensayada por Rudolf Otio nos aproxima a la experiencia de lo bello en Kant,
donde se postula la belleza como si fuera objetiva. Precisamente, en una nota casi al final de
la ‘Critica de la facultad de juzgar teleologica’, Kant lleva a cabo una explicacién del

sentimiento religioso al cual equipara con la de la presencia de la befleza:

Tanto la admiracién de la belleza come la emocién provocada por los
variados fines de la naturaleza, tienen algo parecido a un sentimuento
religioso. Parecen primariamente actuar sobre el sentimiento moral (de
gratitud y de reverencia hacia la causa que nos es desconocida) por un modo
de enjuiciar andlogo al modo moral v, asi, parecen actuar sobre 2l animo a
través de la suscitactén de ideas morales, cuando infunden esa admiracién
que estd ligada a un interés mucho mayor del que puede operar la
contemplacion tedrica 2o

Otto relaciona directamente la vivencia religiosa con el discernimiento del juicio
sobre lo bello que Kant ensaya en Critica del Juicio, pero con la diferencia que lo numinoso
no se presenta de una manera inmediata, sino que va mostrando sus elementos gradual ¥
sucesivamente en la historia; la primera manifestacion de lo sagrado, extrafia,
incomprensible e incluso grotesca, despierta un pavor demoniaco que poco pareceria tener
que ver con lo religioso. Es algo pesadillesce, diabélico, que da lugar a la confusion con
sentimientos de orden m4s natural, como el espanto o el horror, que orilla a asociar lo
divino con los elementos de la naturaleza (las montafias, el viento). Asi es como se presenta
la religién en su estado primitivo.

Después, “bajo la presion del sentimiento numinoso mismo, esas asociaciones se
espiritualizan, se desmaterializan o se deshacen. Entonces el oscuro contenido sentimental
que se refiere a un ente supracésmico sale a la luz viviendo su de sf propio completamente
independiente y puro”.#s Este estado se caracteriza en que estd todavia exento del proceso
de racionalizacién y moralizacién. Pero, de acuerdo al contenido de la experiencia, segtn
Otto, el sentimiento de pavor con el que se presenta lo numinose a la religién en su estado
primitivo, es “un sentimiento puro y a priori”. Y es aqui donde, continua su estudio, se

tienden los puentes hacia el sentimiento de Io bello tal como lo explica Kant, pues el dictar a

™ Critica del [uicio Observaasn general a la teleologia. Pag. 405
A Otlo, op e, Pag; 180
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los objetos los calificativos los juicios ‘bello’ o ‘espantoso’, es agregar algo que no me ha sido
revelado por las cualidades sensibles del objeto. En el &mbito operativo del juicio coinciden
lo bello v lo santo, pero en tanto la vivencia que cada uno de ellos conlleva en si, vuelve mds
semejante a la experiencia religiosa con la sublime, como el mismo Otto también reconoce.
La filosofia de lo sublime de Kant explica un mecanismo anélogo al de la moral, por
lo que 1a experiencia se domestica, se encierra en una idea. A diferencia de Kant, para Otto la
presencia de lo temible despierta un sentimiento religioso determinado por la aparicién de

to numinoso, un concepto que no acepta predicados racionales:

Como nuestro sentimiento actual de la lengua incorpora sin duda lo moral a
lo santo, serd conveniente, en la investigacion de aquel elemento peculiar y
especifico, inventar, al menos provisionalmente, para las necesidades de este
estudio, una palabra destinada a designar lo santc menos su componente
moral, y -aftadimos a renglén seguido- menos cualquier ofro componente
racional 3o

Lo santo, segin Qtto, es lo sublime sin la parte racional que Kant le afiade. Para Kant
la moralidad es exclusiva del hombre racional, mientras que el santo, suponiéndolo como
un ente exclusivamente racional (sin la parte humana) no puede juzgar ni optar por seguir
¢l deber que dicta la ley moral, porque su ser es moral en si. La moral, en Kant, surge de la
participacion humana en una naturaleza de indole fenoménica y suprasensible, 1o que
explica tambi¢én el problema de la libertad: sélo puede ser libre quien se piensa como tal.
Una voluntad santa no tiene inclinaciones ni apetitos con los cuales vérselas al tener que
tomar una decisién, lo que designa al santo como sobrehumano, mientras que lo humano,
piensa Kant, es la virtud.

Kant llama santa a la voluntad que, sin vacilar a impulsos, obedece la ley moral. A
decir de Otto, con esto Kant comete un error, porque la santidad es algo més que la moral.
“Santo es mis que ‘bueno’. Ese més es lo ruminose”.® En Kant hay una defensa de la
supremacia racional por sobre las demds posibles lecturas o interpretaciones de la naturaleza

humana, de tal manera que los motivos religiosos que aparezcan en el acto moral, no

e Otto, R, .Op cu. Pag. 15.
¥ Owe, R Op Cit Pap 14
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otorgan fundamento a este hecho moral. Tanto el respeto, como el sentimiento religioso y el
de Io sublime, en Kant terminan resolviéndose en actividad racional que conduce nuestros
pensamientos hacia especificos puntos de la conciencia. Fl sentimiento religioso es
consecuencia de mi actuar moral, mientras que lo sublime es la conciencia meral. Pero en
contraposicion a esto, podemos utilizar el caso de Abraham dispuesto a sacrificar a su hijo a
Dios, como un ejemplo de un acte condicionade por elementos religiosos que superan at

ambito moral. Como lo expone Isabel Cabrera:

La entrega de Abraham es una entrega incondicionada y absoluta, no tiene
por limite las conjeturas de Ia razén, sino que tiene por fundamento una
experiencia personal, inefable, Si Abraham es muestra del sentimiento
religioso de absoluta dependencia, es esencialmente porque renuncia a su
autonomia moral para dejar paso a la voluntad divina.2s

Lo que quiere dejar en claro este ejemplo, es que la deidad tiene un aspecto que no
responde a la racionalidad. Cuando el hombre se ve enfrentado a este aspecto, experimenta
entonces el sentimiento de estar frente a algo sagrado.

Otto, en cambio, se aproxima a la definicién del sentimiento numinoso restindole
atributos: Ia experiencia religiosa no puede estar conducida por el temor a la muerte o la
esperanza de una vida futura, sentimientos que se suelen confundir con la verdadera
vivencia mistica, 1a cual es también algo mas que el amor y la confianza: es algo tremendo,
algo que conmociona el animo desde las entrafias y, de manera indudable, es una
experiencia intensa. La vivencia del objeto numinoso considerado como fremendum se
distingue en que “puede agitar y henchir el dnimo con violencia conturbadora. Esta
posibilidad humana se insinda en el arrebato devoto de los religiosos, en la solemnidad y
entonacién de ritos cultos, en todo cuanto se agita, urde, palpita en torno a templos, iglesias,
edificios y monumentos religrosos. La expresion que mas préxima se nos ofrece para
comprender esto es la de mysterium fremendum’”

El dios de Kant es un dios moral, el de Otto es un dios concebible en las experiencias

de algo tremendo donde se revela lo supracosmico. Use es el misterio que esconde la

W8 Cabrera, 1 El lado oscuro de Dios Pardes-UNAM, Méxco 1998, Pap 81



religién, al que el arte musicel se aproxima en extremo y que el uso de sustancias
embriagantes revela (el hashisch para Benjamin, o el hikuri para los Huicholes): Ia
posibilidad empirica de la vivencia de la divinidad. Para los aztecas, la ingesta de entedgenos
representa la vivencia de aquello que la hostia salo se aproxima lejanamente: la posibilidad
de unirse a dios. Otto, como vemaos, Hlama a ésta la experiencia del mysterium tremendusnt. A
este sentimiento puede el hombre acceder por diversas vias, pero cuando se presenta es

indudable su calidad suprema entre nuestros demés sentimientos:

El hombre vive intimamente lo sagrado, come un sttave flujo en el &nimo, en
la forma de sentimiento sosegado de la devoctén absorta. Puede pasar como
una corriente fluida que dura algiin tiempo y después se ahfla y tiembla, y al
fin se apaga.. puede estallar de sibito en el espiritu, enire embates y
convulsiones. Puede {levar a la embriaguez, al arrobo, al éxtasis. Se presenta
en formas feroces y demoniacas, Puede hundir al alma en horrores y
espantos casi brujescos, Tiene manifestaciones y grados elementales, toscos y
béarbaros, v evoluciona hacia estadios mas refinados, mas puros y
transfigurados. En fin, puede convertirse en el suspense v humilde temnblor,
en la mudez de la criatura ante... -sf, jante quien?- Ante aquello que en
indecible misterio se cierne sobre todas las criaturas.®10

La cita anterior es de suma importancia, porque cuando Otto hace uso de Ia filosofia
de Kant es precisamente pata nutrir su propia concepcién con el concepto de sublime que
maneja la Critica del Juicio, pero antes de Hevar a cabo esta confrontacion,

A pesar de que Otto devalaa al sentimiento sublime al considerarlo un sentimiento
mas familiar que lo tremendamente misterioso, se sirve de &1 para entablar una
correspondencia sentimental entre lo numinoso y lo sublime. Son conceptos similares
principalmente porque ninguno de los dos se puede desarrollar y en esto encuentra uno de
los aspectos misteriosos de lo sublime en Kant: “una simple magnitud no es sublime por
grande que sea. El concepto mismo queda sin desarrollar; hay en €l algo misterioso que
tiene de comiin con o numinosoe” A1

Podemos todavia recordar otra semejanza, que ya habja resaltado al describir la

manera atrachiva y al mismo tHempo repulsiva de experimentar el sentimiento. El

™ Olo, R, Op. Cu Pég, 22
310 Ollo, ROp it Pdgs. 22.23,
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sentimiento religioso “abate, humilla y, al mismo tiempo, encumbra y exalta. De un lado
provoca un sentimiento parecido al terror, y del otro lado proporciona felicidad” 22 Estos
caracteres aproximan muche lo sublime a lo numinoso e incluso, afirma Otto, es muy
propio que cualquiera de ambos sentimientos pase y se mude en el otro, pueden suscitarse
mutuamente, 1o que de hecho dicta el que estén relacionados.? Para aclarar esto, creo que
nos es de utilidad la nocion de continuo que defiende Mach: “Si una mente investigadora
estuviera habituada a coligar dos hechos a y b en el pensamiento, intentaria en cuanto le
fuera posible afirmar este hébito, atn en circunstancias un tanto diferentes; por lo general,
cada vez que se presente a se pensard también b. Este principio, que hene su raiz en la
tendencia a la economia y que a Jos grandes pensadores se les presenta particularmente
claro, lo denominamos principio de la continuidad” a4

Algo similar ocurre, de acuerdo a Otto entre lo sublime y lo numinoso por lo que es
muy facii confundirlos si no fuera por la precisién hecha por Otto de que lo numinoso
permite suscitar lo sublime y viceversa, sin que por ¢llo ambos sentimientos sean el niismo. Ya
antes hemos dicho que lo numinoso puede ser entendide como o sublime menos su
componente racional. Haciendo un analisis como el de Mach, Otto sefiala que los
sentimientos, al i1gual que las representaciones, pueden atraerse, de modo que un
sentimiento puede confundirse y hacer resonar otro parecido y dar ocasién a que yo sienta
este otro. Pero, aclara Otto, el paso no es proplamente de un sentimiento a otro, lo que
supondria “una alquimia espiritual, una crisopeya o una verdadera metamorfosis”,* sino
que

lo que aqui pasa y muda no es, en realidad, el sentimiento nmusme. No es que
este varie por grados de cualidad y se desarrolle, es decir que se transforme

poco a poco en ofro distinto; yo soy el que pasa de un sentinuento a otro en el
cambio de mis estados, por gradual mengua de uno y crectmiento de otro.#6

1 Gito, ROp cit. Pag. 51-52

12 0lo, ROp cit Pag. 68

Wb d

U4 Mach, E.: Analyse der Expfindungen 1V §1,
#15 Ozt R. Op. Cit.

Mo Ouo, R Op it Pag, 117
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Este pasaje es fundamental en la interpretacién de Otto v a partir de &1, descalifica la
camprension kantiana de lo sublime al reprocharle que no explica claramente como puede
pasarse de lo sublime a una idea del deber moral cuando esta tltima es por si misma “una
representacion enteramente peculiar y originaria, que no puede deducirse de otra”.a?
Previendo esta observacion de Otto, Kant habia ya contemplado en la Critica del Juicio una
objecién a su teoria de lo sublime como sentimiento morat cuando se pregunta si no es un
poco necio y blasfemo suponerse més fuertes que la naturaleza cuando muestra su poder si,
precisamente, tal aparicién se relaciona con el poder irresistible de dios. Es decir, ;qué
posibilidades puedo tener de sobreponerme a lo mas poderose? Un sentimiento de
sublimidad parece no ser tan adecuado frente a tal acontecimiento como uno de sumisién,
abatimiento y un sentirse indefenso ante tal muestra de poder divino, lo que, en ofras
palabras, implica un reconocimiento de la sublimidad de dios, no de mi naturaleza moral.

Este temple de 4nimo dista mucho de estar ligado en st y necesariamente con la idea
de sublimidad de la religién y de su objeto”,#** puesto que quien experimenta temor y
reverencia sumisa frente a la naturaleza enfurecida como si se tratara de la ira de dios, no
estd sino proyectando su propio deleznable sentir, lo que le impide tener el &nimo adecuado
“para admirar la magnitud de lo divino”

Al nombrar las coincidencras entre santo y sublime, Otto reconoce diferencias porque
la categoria de santo es religiosa v la de sublime es estética. De acuerdo a lo estudiado en
estas paginas, no es del todo incorrecto afirmar que lo sublime es una experiencia que sélo
puede ser comprendida a Ia luz de lo moral, mientras que lo que de sublime tiene la religién
Io es por su caracter inefable. Cree que una idea que puede servirnos para salir de este paso
en el que parecen entrar en conflicto las nociones de santidad y sublimidad, es aquella en la
que Otto encuentra que “1gual que con e} sentimiento de la obligacién moral ocurre con el
sentiniento de lo numineso.2» Con esto Otto no vuelve equivalentes al sentumiento moral

(cuyos ejemplos debemos buscarlos en el respeto y la sublimidad) y el sentimiento religioso,

#17 Otte, R:Op cit. Pag. 70
N Critica del fuicio 428, Pdg, 176
M4 Critica del e Id.
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pero las semejanzas entre ambos estriban en que ninguno de los dos “se deriva de ofro
sentimiento que por evolucién se convierta en él, sino que es un senhmiento peculiar,
especifico, que -~cierto es- guarda muchas analogias con otros” 32 Para comprender esto es
necesario volver a detenernos en la Critica del Juicio y algunos aspectos de la filosofia de la
religién en Kant.s2

La religion es concebida por Kant en el horizonte de una teologia racional debido a
su cardcter moral. En su pensamienio, el dmbito religioso adquiere una perspectiva
especifica e inaugura una problematica desde que la religién es vista como un complemento
-en ocasiones obligatorio y en ocasiones optativo- a la moral. Por ofro lado, la filosofia
kantiana explica las ideas que generalmente entran en el tema de la relgion (aquetlas de
dios y de la inmortalidad del alma) como ideas que la razén postula pero cuyo contenido no
puede ser objeto de conocimjento. La razén enuncia como necesaria no la existencia de dios,
sina la postulacion de su existencia, para la consecucién del bien supremo.

Con esto se origina una diferencia entre el pensamiento de Otto y el de Kant, pues el
segundo identifica a Io sublime con una intensa actividad mental que finalmente se resuelve
en ideas de la razon indole moral. De hecho, st lo sublime se experimenta, de acuerdo a
Kant, es precisamente porque nuestra esencia es moral. Haciendo a un lado, per un
momento, el giro epistemolégico con el que Kant imposibilita predicar lo sublime de objeto
alguno, podemos decir que todos los animales son sublimes, (o, diria Kant, son susceptibles
de despertar ese tipo de razonamiento sublime) pero ellos mismos no pueden experimentar
lo sublime porque lo sublime se juzga en tanto que somos seres morales y de naturaleza
racional, de la cual depende la consideracién de lo sublime. Cuando la naturaleza muestra
su potencia el hombre muestra la fuerza propia que es de indole racional y en el

pensamiento kantiano es equivalente a decir que por 1o mismo es moral.

B Ouo, Op. Cul. Pag, 71.

3 [hd
¥ Las preocupaciones por L relacion entre la roligion y ¢ hombre recorren casy loda la obra de Kant yen
mayor medida la parle de ella gue se enfoca ol estudio de 1a moral, pues para o] Alésofo de Konnsberg la

religndn se caractenza por ser una exigencia de la rason prdclica.

142




Razén y bien aparecen unidas en el pensamiento kantiano por la facultad de juzgar y
una manera de resolver el problema es considerar a la fe como lo gue racionalmente puedo
esperar: no es una vida futura, sino el cumplimiento de la ley moral, situada en Ia razén. En
Kant el sentimiento religioso estd emparentado con la realizacién del bien supremo,
mientras que en Otto el sentimiento religioso es Ia clara manifestacién de lo numinoso, lo
sagrado, lo que estd més all4 de las categorias intelectuales, morales y del conocimiento. El
sentimjento atractivo y repulsivo, da cuenta inmediata al hombre de la existencia de lo
inefable y con esto se presenta la posibilidad de hacer nuestro algo de lo trascendente.

Con el éxtasis, del que nos han dejado ejemplos los poetas, aparece lo numinoso,
aquello a que los conceptos aproximan, pero no definen. Pero o numinoso es también
susceptible de ser racionalizado por el hombre y a lo santo, sobre todo en el cristianismo
aparecen unidos conceptos morales. La suma de lo numinoso més los elementos racionales,
nos da como resultado la aparicién de lo santo. La razon, en este caso, tiene una funcién
semejante a la que opera en lo sublime: humanizar lo trascendente. Lo que el sentimiento
religioso comprende como pavor demonfaco no es todavia algo racional, ni moral sino algo
peculiar, justamente irraciomal. Esto irracional, que posteriormente se despliega, eleva y
ennoblece, se mueve de acuerdo a un proceso evolutivo, donde después que el pavor a
atravesado por mdltiples estados se transforma en algo racionalizado. Dice Otto: “El pavor
se convierte en devocién. Los sentimientos que palpitan dispersos o confundidos se tornan
religiosos. El espanto se hace horror sagrado” 2

Esto Jleva a Otto a la creencia de que la categoria de lo santo es una categoria pura y a
priori respecto a los elementos tanto racionales como irracionales que la componen, porque
la racionalizacién v moralizacién de lo numinoso, “no es, en modo alguno, una sustitucion,
una suplantacion de lo numinoso. Por el contrario es el henchimiento de Io numinoso con
nuevos contenidos; es decir que esa evolucién se consuma y realiza dentro de lo
numinoso”.® El objetive de Otto es precisamente, sostener que lo numinoso, “estd

predispuesto en la razon pura, en el mismo espintu, como su disposicion més primigenia”

" Otlo, Op. cit Pag. 153
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Y en este sentido, Otto quiere otorgar a la categorfa del sentimiento de lo numinoso los

signos caracteristicos que Kant utiliza cuando habla de conceptos “puros’ del entendimiento,

1.2 El caricter atirico de la experiencia

El sentimiento religioso abre puertas hacia otros campos de la existencia donde, como
Virgilio hace con Dante, la razén resulta insuficiente en sus pretensiones explicativas al
enfrentarse con aquello que los conceptos del entendimiento no son ya capaces de reflejar,
Esto implica el surgimiento de un ‘falso antagonismo’, entre racionalismo y religién porque,
dice Otto, a pesar de que el primero se obstina en negar el milagro, muchos racionalistas
han aceptado la posibilidad de “una ruptura momentanea de la cadena de las causas
naturales por el mismo Ser que las ha establecido” #» Mientras que muchos defensores del
no-racionalismo, se han mostrado “indiferentes ante el problema del milagro” ¢ Esto nos
conduce directamente a la filosoffa de Benjamin que, en gran medida, se encamino a hacer
una profanacién de Ia teologia con la finalidad de insertar en la experiencia cotidiana el
aspecto magico del objeto que subyuga a quien lo contempla. El objeto poderoso ha sido
desvanecido en la filosofiz de lo sublime; lo religioso, en cambio, propone recuperar su
luminosidad al volverlo no s6lo un vehicule, sino un objeto que reine caracteristicas
méagicas.

Atin hay una tercera relacion entre objeto v sujeto, que es la que establece Benjamin
en lo que identifico como ‘aura’ (Strahlenkreis). Aura es el resplandor superficial de Ios
objetos que es capaz de establecer una relaci6n entre el sujeto y el objeto radiante: “Se trata
de mirar mas de cerca. Se adentra en esa obra, tal y como narra la leyenda que le ocurrié a
un pintor chino al contemplar acabado su cuadro”.” Un caso semejante de esta idea lo
encontramos en lo que John Keats llamé la capacidad negativa: “la facultad del artista por

disolver su yo en la obra y metamorfosearse en cualquier otro cuerpo; el don de permanecer

34 Thid.
% Rudolf Otle, op at pdgs. 73-74.
0 Rudolf Olte, op ot

*7 Benjamian, W ‘La obra de arte on la ¢poca de su reproducubilidad téenica’ en Discursos mterrumpidos.
Plancla 1979,.p 53
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fiel a una certeza intuitiva que el razonamiento desecha y que el buen sentido no admite; de
conservar un modo de pensar que no puede sino parecer insensato o tégico desde el punto
de vista de la razén y de la logica, pero que desde un punto de vista més profundo podria
revelarse como superior a la razon y trascender la l6gica de! pensamiento conceptual. El
artista debe contemplar el universo y cada una de sus partes, no en un estado de
diferenciacién sino en la unidad primera del ser.® Para Kant, el juicio une estos dos
mundos, el interno ¥ el externo. En su dimensi6n estética el juicio tiende un puente y revela
la unidad entre el mundo y el pensamiento a través de una forma del lenguaje que dice:
‘esto es bello’. Walter Benjamin dirigird sus pensamientos hacia el mismo tema, v en sus
textos hace constante referencia a este resplandor especial, €l mds brillante. No se trata de
algo sublime, sino una experiencia en la que el ambito religioso es trasladado hacia la
vivencia cotidiana, se vuelve profana y no obtenemos una idea de la existencia de dios, sino

del objeto que refleja aura.

Descansar en un atardecer de verano y seguir con la mirada una cordillera en
el herizonte 0 una rama que arroja su sombra sobre el que reposa, eso es
aspirar el aura de esas montanas, de esa rama,®®

Es un captar la vida que reside en todas las superficies, un regreso al mundo de las
apariencias. En su ensayo La obra de arie en la era de la reproduccién tcnica traslada al dmbito
del arte este concepto de connotaciones religiosas y sentencia que en la modernidad
desaparece con la llegada de 1a industria. Occidente ha olvidado la capacidad que tienen
algunas cosas para devolvernos la mirada. Benjamin entiende aura como un sofiar despierto
que revela una distancia entre el objeto y el espectador, una distancia que nos hace presente
la mamfestacién irrepetible de una lejania por cercana que pueda estar.»o

En Benjamin hay a un deseo de insertar en la cotidianidad el resplandor del objeto.
Con la presencia de aura, todo se vuelve bello. Es un acontecimiento en la mirada que

consigue percibir esta cualidad que presentan las cosas en su individualidad 1inica. También

¥ Corlazar, J. Imagen de John Keats. Alfaguara 1987.
“2 La obra de artep, 24
W La obra de arte. thid



Joyce lleva a cabo una profanacién de un concepto religioso para explicar una experiencia
fuera de lo cotidiano. Joyce bautiza los poemas que escribe en su juventud como epifanias, el
registro literario de “una stbita mantfestacion espiritual, bien sea en la vulgaridad del
lenguaje y el gesto 0 en una frase memorable de {a propia mente” =

El poeta irlandés, con su genial irreverencia, traslada esta palabra de uso catdlico al
lenguaje de la estética para definir ese momento en que “el espiritu del objeto mas vulgar
nos parece radiante”. Alge semejante a lo que, segin vemos, Benjamin realiza con el
concepto de aura. Momentos de plenitud o de pasion que hablan de un momento religioso
en la vulgandad cotidiana. Cuando la obra tiene aura hay un juego de distanciamiento y
alejamiento. La tendencia de ‘las masas’ es acercar las cosas, mientras que la individualidad
irrepetible del aura propone una distancia. El teatro también se define por la ligerfsima linea
de distancia entre el pablico y los actores. Para Benjamin, esta lejania se encuentra

ejemplificada en los polos opuestos del mago y el cirujano:

La actitud del mago, que cura al enfermo imponiéndole las manos, es distinta
dela del cirujano que realiza una mtervencion: el mago mantiene la distancia
natural entre €1 mismo y su paciente 3z

La llegada de la industria cultural amenaza con desmoronar y borrar la individualidad
de la obra de arte con el poder de reproducir ad infininitum las imagenes. Este tono, que
recorre el libro de Benjamin, responde a la critica que &l y otros miembros de la escuela de
Frankfurt como Theodor W. Adorno, Max Horkheimer o Herbert Marcuse, en el contexto de
fa Alemania nazi, realizaron a la visién positiva de la modermdad. La caracteristica de su
pensamiento es la postulacién de una teorfa critica como método de analisis aplicable en
cualquier terreno de la realidad, la historia, el arte, la sociologia, la economia, etc. En medio
del fascismo, que finalmente lo conducir4 al veneno, Benjamin estructura su teoria del anra

con la que alerta sobre el avance hacia la industrializacién de! arte:

7 James Joyce, Stephen Hero. Bd Lumen, Madnd. Tradicionalmente por epifanua (cuya etimologfa resulta
de fanos, aparecer, y epr, altura o elevacion) se entiende el momento de lummacién en que Cristo os
presentado a los magos, pero para Joyee ne es la mandestacion de un dios, sino “del quid de una

cosa”

W2 Laobradearte . p 43
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Sabemos que las obras artisticas mas antiguas surgieron al servicio de un
rrtuzal maégico, Iuego religioso. Es de decistva importancia que el modo
auratico de existencia de la obra de arte jamis se desligue de la funcién
ritual.#=

Para Benjamin, el arte se ha emancipado de esta convivencia ritual y, no so6lo eso,
sino que en el desarrollo de la modernidad el diagnéstico de Benjamin es escalofriante
cuando encuentra en la capacidad estética del hombre una desviacién en la que el arte

adquiere una funcién politica:

El fascismo espera, tal como lo confiesa Marinett, la satisfactién artistica de
la percepcién sensorial modificada por la técnica. Resulta patente que esto es
la realizacién acabada del “art pour I'art”. La humanidad, que antafio,
Homero, era objeto de especticulo para Jos dioses olimpicos, se ha
convertido ahora en especticulo de sj misma. Su autoalienacion ha alcanzado
un grado que le permite vivir su propia destruccién como un goce estético de
primer orden. Este es el esteticismo de la polftica que el fascismo
propugna.s

Adorno crefa que el “art pour el art”, era una alternativa valida a la cultura de masas,
en cambio Benjamin concluye su ensayo sobre la obra de arte con esta tesis que irritaba
sobremanera a Adorno, quien la encontraba “demasiado brechtiana” . La idea de arte que
propone Benjamin debemos buscarla en el surrealismo que, precisamente, busca destruir lo
sublime en el arte para reconcilrarlo con la vida moderna.®s La modernidad ha perdido la
capacidad de individualizacion porque el medio destruye al sujeto. El medio es el fin. Esto
orilla a Benjamin a criticar profundamente la llegada del cine, cuya sucesién de imdgenes
que impide pensar y crear imdgenes por uno mismo, como en la pintura ¢ la literatura. Para
efemplificarlo, Benjamin cita una frase de Georges Duhamel: “Ya no puedo pensar lo que

quiero. Las imdgenes movedizas sustituyen a mis pensamientos” 7

Del aura no hay copia. 1.a que rodea a Macbeth en escena es inseparable de la
que, para un pablico vivo, ronda al actor que le representa. Lo pecubar del

3% La obra de arte... p. 26

¥ La obra de arie.. p. 57

35 Carla de Adoerno a Benjarn, del 18 de mayo de 1936, citada por Susan Buck-Morss en Origen de fa dralechica
negatior, Mexaco; Edi, s XX, 1981; pag 308.

B Ibud; pag 259

W La obra de qrte .. p 51
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rodaje en el estudio cinematografico consist2 en que los aparatos ocupan el
lugar del publico y asi tiene que desaparecer el aura del actor y con ella la del
personaje que representa %%

Nos rodean de elementos que pretenden alejar cualquier relacién magica con la vida
cotidiana. El desencantamiento del mundo, el pensamiento centrado en la razén, trae
consigo la desaparici6n aura. Benjamin pide una vuelta a la contemplacién de la obra de
arte con un halo de autonomia capaz de devolvernos la mirada. De igual manera parece
obscleto hablar de sentimientos de religiosidad o sublimidad en un mundo desencantado.
Esta época era esté stressada. Benjamin es claro a este respecto, en Sobre algunos temas en
Baudelaire, donde el tema central es la destruccién del aura en el siglo pasado como
producto de la producci6n masiva de objetos. Con esto también se desintegra, segin
Benjamin, la experiencia tradicional y es sustituida por el “shock” que recorre todos los
aspeclos de la vida moderna y que es casi el sentimiento contrario a la vivencia sublime,
pere también en lo que este sentimiento ha venido a decaer en la modernidad.® Baudelaire
supo visualizar “el precio al que puede tenerse la sensacién de 1o moderno: Ia trituraci6n del
aura en la vivencia del shock” 2% cuando percibfa en la vida urbana una constante energia
subita, violenta, que traspasa al hombre y lo desestabiliza.

Esta sensacion de schok que atrofia la percepcitn del aura, se percibe en el contacto
con la masa de la ciudad, en el trabajo mecanizado del obrero, en el teléfono y la fotografia
contemporanea, que remite a un mecanismo de brusquedad de una serie de movimiento
repetitivos y reactivos. Esta experiencia del “shock”, producto de las transformaciones
teécnicas, destruyen la posibilidad de una verdadera experiencia, v genera una de tipo
efimera, instantinea, una expenencia que borra la relacién con la historia y la tradicién.
Tomando a Freud, Benjamin dice que la conciencia tendria como funcion, “la de presentarse
como defensa frente a los estimulos... defenderse de los estimulos es una tarea casi mas

importante que la de acogerla. Mientras mas planifique la conciencia en interés de la

¥% La obra de arfe.. p. 36

3 Berganun, Waller; ‘Sobre algunos temas en Baudelaire” on Poesia y capitaltsmo {inmmnaciones I, Taurus 1993
p.370

T, payp. 129
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defensa frente a los estimulos, cuanto mayor sea el éxito con el que se trabaje, tanto menos
se acomodara todo a la experiencia.”. 2

Este pasaje casi parece ser una respuesta a Kant y en lo que el sentimiento sublime ha
devenido en la moedernidad. La negacién de los faclores naturales (externos) de la
experiencia, conlleva una negacién de los motivos internos (instintos). No hay espacio para
el sentimiento sublime o religioso que, aunque parezca extrafio decirlo, es mas frecuente de
lo que creemos atin en el mundo moderno.

En Dialéctica de ln flustracién el tema es nuevamente tratado desde la idea de que la
Hustracion a devenido en una nueva barbarie. Los suefios de Kant por encontrar a la razén
moralmente fundamentada, han devenido un mito mds. La razon hoy estd al servicio de la
destruccién, de la guerra, de la industrializacién técnica del arte. El movimiento dialéctico
es paraddjico: la ilustracién habia perseguidoe el objetivo de liberar al mundo de la magia
para convertir a los hombres en amos de la naturaleza pero en este anhelo se encueniran las
fuerzas que hacian del control de la naturaleza, un control de las propias relaciones
humanas. Si la razén del Juminisme en un primer momento era emancipadora, su propia
dialéctica la convertia en razén instrumental.

Como se vio al comienzo de este trabajo, Nietzsche encontré en Socrates el
representante del principio logocéntrico que gobierna en la modernidad. Inspirados en esta
critica a occidente, la escuela de Frankfurt elabora una teorfa que incluye a la Grecia
presocratica: las civilizaciones antiguas ya demuestran en los cantos Homéricos una
racionalizacién de los mitos. Civilizacién es igual a deminio. Desde que el hombre tiene
conciencia, esta conciencia ha sido de dominio sobre la naturaleza. Su crifica es tajante
cuando afirman que ¢l pensamiento moderno no ha cumplide su cometido mas que en
sentido inverse: “La ilustracién se relaciona con las cosas como el dictador con los
hombres” %2 La dialéctica del proyecto ilustrado lo ha conducido a su negacién, al estado de
barbarie, dentro de este pesimismo, los autores de no encuentran esperanza: la ifustracion

estd condenada al estado de barbarie.

b, payr130-131-132
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No albergamos la menor duda -y esta es nuestra pefitic principii- de que la
libertad en la sociedad es mseparable del pensamiento ilustrado. Pero
creemos haber descubierto con igual claridad que el concepto de este mismo
pensamiento contiene ya el germen de aquella regresion que hoy se venfica
por doquier 3

Benjamin, por su parte, lo Hama la presencia de aura, lo irrepetible e individual del
objeto que no sélo se manifiesta en Ia obra de arte, sino en todos ellos. Kant n;)s traslada al
mundo trascendental del entendimiento, la raz6n y la armonia metafisica de la imaginacién.
El pensamiento crude de Benjamin es ferrenal y, desde i perspectiva, describe una
recuperacién del objeto como deposttario de cualidades misteriosas, como lo que Otto
sugiere en refacion con lo santo. La percepcién del aura en los objetos es frecuente v
encuentra en el uso de sustancias psicoactivas una conexi6n entre lo sagrado y lo profano.
En sus estudios sobre el hashisch destaca que la euforia del cafiamo, “concede Ia repentina
conciencia de haber ese mundo generalmente inaccesible de superficies ornamentales. Nos
rodea todos los dias; también lo pequefio nos confronta con lo que destrona nuestras
facultades de percepcién, pero la mayor parte del tiempo raramente vemos algo de este
mundo” 3

Con esta poética de la superficie que brilla mostrando el aura de las cosas, Benjamin
se aproxima a la recuperacién del mundo fenomeénico que lo sublime no consigue llevar a
cabo y lo hace, no porque se revele el noiineno del objeto, sino, al contrario, porque muestra
su superficie, el rostro dureo que segiin Benjamin se pierde en la fotografia moderna: “el
heche distintivo de la genuina aura es una perniferia ornamental donde el objeto descansa,
resguardado. En la pintura de Van Gogh todas las cosas estan acompafiadas de aura”.»s

Estas ideas de Benjamin revelan un afdn por acercar al hombre a escuchar la voz del

mundo a la que generalmente estamos sordos. Basta pener atencién para percibir el halo de

342 Dhaléctica de In llustracion Op. QL p 64

3 Dialickica de In Hustracién Op. Cit, p.53

M Walter Benjamun, Reflections. Essays, Aphorisms, Autobiographical Writings, ed. Peter Demetz, tr Edmund
Tepheolt, New York: Schocken Books, 1978, 144.

* Walter Benjamin, "Prolocols to the Expenmients on Hashish, Opium and Mescaline 1927-1934: Translation
and Commientary”, 1 Scott J. Thompson
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luz que cualquier objeto puede presentarnos. Es inevitable recordar uno de los mas

hermosos aforismos de Kafka:

No s necesario que salgas de casa. Quédate Junto a tu mesa y escucha, N1
siqurera escuches, espera, Pero ni siquiera esperes, quédate completamente
quieto y sélo. Se te ofrecerd el mundo para el desenmascaramiento, no puede
hacer otra cosa, extasiado se retorcerd ante 1.3

La aparici6n resplandeciente en la experiencia cotidiana de algo que nos transporta a
otra dimensién de pensamiento, a comprender la realidad con otra mirada, puede ser
semejante al sentimiento sublime, como lo entiende Kant. Sin duda tiene sesgos de algo
inefable. El lenguaje humano, es insuficiente cuando hemos escuchado fa voz del mundo.
Los conceptos no abarcan completamente a nuestros sentimientos. Llamarlo miskerium
tremendum, como opina Otto, es un esfuerzo por conceptualizar una experiencia de amplio
alcance que para precisarla es necesario atender a su doble naturaleza: la que puede
traducirse ¥ la que esa misma traduccién esconde. En Benjamin no hay nada semejante z la
construccion intelectual levada a cabo por Kant. Su perspectiva se asemeja a la percepcion
més arcaica de lo religioso en Ia existencia misma de los objetos. En algan lugar de su obra
de cuyo nombre no puedo acordarme, dice Borges: “O todos los objetos son sagrados o
ninguno lo es”. Puedo responder, con Benjamin, que sin duda todos lo son. La mirada
humana es la que ha perdido en la vida racionalizada de la modernidad, la capacidad de
percibir esa condicién. Todos los objetos tienen aura. El mismo Otto consigue dar un giro a
la propia perspectiva de Kant debido a que lo santo supone la posibilidad humana de
trascender la facultad de la razén hacia lo supracdsmico, mientras que lo sublime en Kant,
inversamente, sugiere la posibilidad humana de racionalizar lo trascendente. La religion se
esfuerza por traducir concepmaimente la experiencia numénica, pero esto no atrapa el
verdadero significado de lo religioso. En lo sublime Jos conceptos no estorban la experiencia,
pero son dejados de lado porque sélo las ideas son adecuadas. Por otra parte, Benjamin
encontré la posibilidad de experimentar la superficie luminosa de las cosas bajo la 6ptica de

la em briaguez

M Katha, F - Aforistos. Biblhioteca de raices judias, p. 27



No pretendo mezclar las tres perspectivas que me he propuesto delinear en este
apartado. Sus semejanzas y diferencias nos auxilian para comprender lo verdaderamente
importante: 1a capacidad humana para experimentar con la conciencia no solamente con
sustancias, sino el hecho mismo del arte implica un deseo por experimentar ofra forma de
conocimiento que aquelia con la que nos movemos habitualmente por el mundo; también lo
podemos lamar la aparici6n repentina que Goethe llama ‘demoniaco’ en Dichtung und
Warheit:

Lo demoniaco es aquello que no puede resolverse nt por el entendimiento ni
por la razén. Escoge para si, cast siempre oscuras tiempos. En la poesfa hay
algo demoniaco, sobre todo en la inconsciente, a 1a que le viene corto todo el
entendinuento y toda la razén, ¥ que, por lo tanto, actiia por encima de todos
los conceptos. Lo nusmo ccurre en grado sumo en la mosica, la cual estd a
tan alto nivel que no hay entendimiento que pueda alcanzarla... Bl culto
religioso, por Io mismo, no puede prescindir de lo demoniace; es uno de los
medios mejores para obrar maravillas sabre los hombres 2

Tal vez exista s6lo una posibilidad humana de acceder a lo irracional, lo
incomprensible por conceptos, lo misterioso que es fascinante, lo tremendo, lo que provoca
temor sagrado; las interpretaciones de los autores estudiados en este apartado nos
presentan este hecho desde puntos de vista complementarios, indicindonos que hay
posibilidades alternas de entender el conocimiento. No todos las experiencias sobresalen de
lo cotidiano. Atendiendo al consejo de Kafka, s6lo basta poner un poco de atencién para
darnos cuenta que cualquier cosa que nos rodea es factible de trasladarnos a otra dimensién
de la conciencia. La relacién intelectual con el mundo, v esa es una conclusion que podemos
obtener de la filosofia de lo sublime en Kant, esta determinada por la manera de sentir el
mundo. El sentir un impulso fisico -sed, por ejemplo- no es sublime, pero pensar en el
cuerpo sin duda puede conducirnos a una idea religiosa de la naturaleza, 0, al menos, a una
experiencia intelectual en la que nuestras habituales herramientas epistemologicas resultan
insuficientes.

Cada nombre con que se intenta designar la experiencia extralimitante de la razén,

desencadena interpretaciones diferentes y, aunque ¢l sentimiento religioso presenta
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semejanzas con el de lo sublime y este con el de lo bello, cada uno es distinto. Las
diferencias entre Otto y Kant no apuntan a una distinta comprensién de un mismo
sentimiento, sino el esfuerzo por distinguir uno de otro. Basta el libro de William James, Las
variedades en Ia experiencia veligiosa, o la fascinante obra de Mircea Eliade para darnos cuenta
que diversas culturas han encontrado el sentimiento religioso en los hombres y mujeres,
reconociéndolo como un momento en que es posible acceder a una verdad de origen divino,
Un ejemplo sugeride por Edmund Burke para lo sublime, un pasaje del Libro de Job,
encuentra un tipo de sublimidad religiosa especial por la terrible incertidumbre de la cosa
descrita, algo que nuevamente nos habla de cierta sublimidad en lo ambiguo, en lo que se

desvanece como en la técnica de Wordsworth o los lienzos de Turner:

En pensamientos originados por las visiones nocturnas, cuando los hombres
se sumen en un profundo suefio, me invadié un miedo que me hizo tembiar,
sacudiendo todos mis huescs. Entonces pasé un espiritu por delante de mi
rostro; permanecié inmoévil. Pere no pude perabir su forma: habia una imagen
ante mis ojos, y en medwo del silencio of una voz. -;Serd el hombre mortal
maés Justo que dios?

Cuando la razén se aproxima a estudiar el fenémeno religioso ocurre como cuando la
medicina se aproxima al estudio del cuerpo: no va a resolver el misterio (el milagro, en la
terminologfa de Lo santo) de que el cuerpo exista, pero si consigue darnos una explicacién
de cémo funciona. O para decirlo en los términos de Isabel Cabrera: “Parece imposible
caracterizar experiencias inefables que desembocan en el silencio. Corremos el riesge de

anular la experiencia intentando describirla”e

*7 Goethe, Obras completas, Ed, Cotta, Tomo XXV, Pig 124 y s
W Cabrera, 1 E ludo oseiero de Dios Pardos-UNAM, Mosco 1998, p.6y.
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CONCLUSION

En este trabajo pretendi concentrarme en algunas ideas con relacién a lo sublime que son
importantes porque tratan de la confrontacién con el limite. Somos seres siempre proximos
a los limites, cercados por ellos y bordeandolos perpetuamente. Fisicamente somos fragiles,
pero la conciencia traduce esta fragilidad en experiencias intelectuales que otorgan sentido a
la existencia y presentan la posibilidad de que la filosofia se inserte en la experiencia
cotidiana porque el sentimiento sublime nos enfrenta filos6ficamente a las preguntas
fundamentales de la existencia. El pensamiento se piensa y se asombra por las ideas sobre si
mismo, el universo, el alina, el mundo externo, la libertad. El hombre se enfrenta, al vivir 1a
situacién sublime, con la distancia que lo separa del limite. La tentacién de traspasarlo
puede ser tan contundente como la de respetarlo, que es lo gue sucede en Kant. En su
filosofia, la contencion es sublime. Esto nos revela que el hombre convive con lo sublime de
manera mucho més cotidiana de lo que puede creer. Los limites nos rodean, nuestro mismo
cuerpo es un constante limite, perc que no solo nos separa, sino que es taimen nuestro
punto de unién con el mundo.

A lo largo de este trabajo yo he intentado expandir a teoria de lo sublime segan Kant
al aproximarla a la experiencia religiosa y estética. Con esto quiero decir que, si bien es un
acierto kantiano el vincular lo sublime con el reino moral, me parece que esta relacién no
agota todas las posibilidades de una hermenéutica de Io sublime. Una vez que el concepto
“sublime” se ha sustantivado, colocédndose en el centro de la discusién, nuestra idea de la
naturaleza humana también amplia sus notas habituales. Con sublime quiero designar la
experiencia mas intensa que los seres humanos somos capaces de vivir. De acuerdo a esto, el
intento de la tesis es, primero, descifrar las caracteristicas con las que Kant vio esa vivencia
y, en segundo lugar, levarla hacia otras dimensiones que Kant no tuvo imterés en
considerar. Como decfa lineas arriba y como intenté demostrar en la tercer parte de este
trabajo, el arte y la religién representan dos dambitos en las que es posible pensar lo sublime

sIn una necesaria referencia a la moralidad.
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La vivencia del sentimiento sublime requiere de un regreso, por llamarlo de alguna
manera, mediante el cual la experiencia de lo trascendente es comprendida y, con ello,
traida al reino de lo humano del que parecia haberse desbordado. Este regreso, desde mi
perspectiva, no tiene porque conducirnos de manera necesaria a ideas de contenido moral.
Yo creo que no es insensato ver en la estética o la religion dos reinos en los que lo sublime
encuentra cabida. 5i nos quedamos con la explicacién kantiana, estos ofros reinos no
aceptarfan la vinculacién con lo sublime, Al final de la segunda parte, sugeri que si nos
quedamos con la explicacién matematica de Io sublime, aquella en que aprehendemos la
idea de infimitud, y hacemos a un lado la explicacién dinamica, {a propia teoria de Kant nos
servirfa para entender lo sublime en el arte y la religién. Kant no lo quiso asi porque su
interés primordial es traer de regreso la extralimitacion racional que supone lo sublime
hacia el reino de los fines, hacia la razdn préctica, pero, insisto, me parece que esta
restriccion, deja sin abordar otros 4mbitos importantes de una filosofia de lo sublime.

La experiencia de lo sublime es ética al confrontarnos con la condicién humana, con
nuestro lugar en el cosmos y la naturaleza del ser humano. La experiencia sublime nos
ofrece respuestas a este tipo de preguntas al volvernos conscientes de nuestra pertenencia al
orden c6smico y es por ello que una de las caracteristicas de lo sublime es la posibilidad de
otorgar sentido a nuestras vidas al sugerir ideas. El resultado de la experiencia sublime no
estd disociado de nuestro ser, aquello que sélo reside en nosotros v en todos nosotros:
nuestra individualidad, o, como queria Kafka, lo que no tenemos que buscar en ninguna
imagen exterior, porque eso indestructible es lo que somos. Quiero decir con esto que, si
bien una de las ensefianzas que aprendemos al estudiar lo sublime como el méas intenso
entre la gama de sentimientos de los que somos capaces es el otorgar un sentido préctico a
nuestra existencia, la sustantivizacion de este concepto también nos conduce a abrir la idea
de humanidad que tenemos hasta llevar a descansar en un sentimiento el significado de la
religion o del arte. La experiencia estética de los aspectos salvajes de la naturaleza es
sublime porque la conciencia traduce con ideas el desbordamiento natural. Del mismo
modo, 1deas como la del sacrificto —en el dambito rehgioso- o la de crerto arte ~en el ambito

estélico- también encontramos una idea que resuelve la experiencia en términos que rebasan
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el reino moral.

Haciendo un repaso de mi propuesta por una filosoffa de lo sublime, es indicado
sefialar una distincién entre el ‘mecanisme de sublimacion’ y la ‘idea de sublimidad’, que no
siempre coinciden. El mecanismo de sublimacién es la capacidad de trascender una
experiencia fuerte para los sentidos y la imaginacion; murar sin rendirse ante lo mirado es su
férmula. La Idea de sublimidad ocurre cuando esta resistencia conduce a Ideas especificas
que en Kant son, necesariamente, de corte moral.

En la tragedia, el limite adquiere un significado moral: la conciencia de su ruptura
por hybris es atormentadora; ningin evento exterior es tan grande como la tormenta
interior, pero al estar tan enraizada en el alma, es susceptible de ser comprendida por otro
sujeto; hay en esto una disolucién del limite entre el actor y el espectador, La distancia se
acorta hasta desaparecer en la compasin catdrtica. Es interesante este reflejo entre la
situacién histérica de la tragedia y el propio conflicto trigico. La tensién entre dos formas
de pensamiento -mitica y logica- es reflejada por la racionalizacién del mismo
acontecimiento mitico al ser comprendido bajo un principio universal de humanidad.

Algo semejante ocurre con el éxtasis aseciade con la palabra en Longino: la poesia es
una forma sublime de persuasion extdtica, pero no retérica en ¢l sentido en que la censura
Kant, como una maquina de persuasion.2® Lo peculiar del caso es que en la de la palabra
sublime no hay un mecanismo de sublimacién como en los otros casos. Se trata de una
experiencia directa con el orador o con el libro en la que el éxtasis ocurre ipso fiacto. No hay la
distancia que existe entre el espectador y la escena tragica o el océano embravecido y
nosotros, Es la distancia mas préxima con el limite.

En Burke, por otra parte, lo sublime estd unido con el instinto de conservacién que
une lo sublime con Ja naturaleza instintiva y s6lo indireciamente con nuestro ser morak Lo
sublime revela el instinto mds vivo de nosotros mismos. Segiin Spinoza, el ser que quiere

seguir siendo. En Burke hay un mecanismo de sublimacién al encontrar lo que 61 llama
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delightful horror; una disminucion del dolor que se resuelve en el estado psicolégico de estar
a salve.

Esto lo diferencia de Kant, en quien hay una clara moralizacion de la experiencia
sublime que conlleva una aniquilacién del mundo exterior. No hay arte sublime; pero en su
idea de que lo trdgico es una sinfesis al presentar bellamente situaciones espantosas
(mecanismo de sublimidad), lo pudo haber llevado a defender que la tragedia representa lo
sublime con mayor eficacia que la naturaleza, Pero no es asi puesto que la tragedia, en Kant,
es un ¢onio si: el espectador hace como si tuviera miedo pero nos sabemos a salvo. Sin este
estar a salvo, sin esta pasividad que nos permite resolver la experiencia mediante una idea,
sin este regreso, no habria sublimidad, sino sencillamente horror o espanto.

Rudolf Otto presenta una de las interpretaciones mdés interesantes de lo sublime en
Kant. Otto buscé aproximar el limite que separa al hombre del 4mbito m4s lejano de todos:
lo divino. El sentimiento religioso busca eliminar la diferencia entre nosotros y lo
completamente otro: lo religioso rompe con los limites habituales del conocimiento
resolviéndose en una experiencia inefable, M4s que una humanizacién de lo trascendente,
Otto sugrere una divirzacién de lo humano en la vivencia religiosa.

El dltimo autor estudiado aqui, Walter Benjamin, presenta la posibilidad de
recuperar la cotidianidad como fuente de experiencia iluminada. No hay que ir a las
montafias, ni siquiera buscar un pensamiento elevado, algo que recuerda la brillante frase
de la filésofa Verdnica Esposito: ;C6mo conseguir la paz sin vivir en las montafias? Vive
como si vivieras en las montafias. Basta con abismar la mirada en el objeto, cualquier objeto.
Cada gota de agua incluye a todas las demds. Al comienzo de este trabajo, sugeri la idea que
lo sublime es el hundimiento que después emerge nuevamente a la superficie, el entusiasmo
al que precede la angustia . La teoria de Benjamin se adecua a esta salida a la superficie, esta
recuperacion del mundo de las formas. Con gurg, no hay que ir detras del abjeto, ni adquirir
una idea. 56lo contemplar. Afocar la mirada. Recordemos el ensayo de Carlos Pereda donde
vincula un punto de vista de la bajeza al punto de vista de lo sublime. Al primero
pertenecen la aceptacion, la disculpa y Ia afirmacion; Ia armonfa (individual y sociat); el

respeto y la ibertad. Mientras que al el punto de vista de la bajeza pertenecen la sospecha,
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la acusacién y el ataque; los estados de conflicto; el coraje, la indignacidn y la resistencia. =
Benjamin, punto de vista de la bajeza, como reconoce Pereda, se sitiia en este horizonte
liminar, bordeando la superficie de Jas cosas.

Este trabajo tiene algunas omisiones que he reservado para un estudio posterior. La
teoria de lo sublime en Schiller, su idea de la gracia, o el giro hermenéutico que en H. G.
Gadamer o Kirk Pillow adquiere el discurso estético, hubieran sido un importante apoyo
para reforzar las ideas sugeridas aqui. Sin embargo, dado que la extensién del trabajo
aumenté mis alld de lo que yo calculé en un principio, consideré pertinente no incluir ya
mas autores y esperar, como digo, a una investigacién posterior, Por lo pronto, el intento de
esta tesis no es tanto el llevar a cabo un seguimiento histérico de la categoria de lo sublime,

como apoyarme en algunes puntos de interés desde los cuales dialogar con la idea kantiana.

0 Pereda, C.: Op. Cil.
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