Investigacién €stética Sobre La Obra De Arte Y Su Relacion Con
€l Sentimiento De Lo Sublime.

Por el término “sublime” se entiende una forma
particular del sentimiento estético, que hoy
todavia puede cuestionarse como una variedad de

lo bello, o como un caracter opuesto a éste. Hemos
encontrado el primer escrito tematico sobre este
concepto en el siglo | d. C. con el tratado atribuido
a Casio Longino titulado De lo sublime (Peri Hyp-
sous), cuya importancia para la historia de la estética
reside en la determinacion (o tratamiento teérico) del
concepto de lo sublime (hypsos), como distinto del
concepto de lo bello (kalon). Para el Pseudo Longino:
“lo sublime se cifra en cierta elevacion y magnificencia
del lenguaje, y no de otra parte obtienen su celebridad
y logran vestirse con perdurable gloria los mas grandes
poetas y escritores” (I 3). De esta caracterizacion saca
como consecuencia una definicion de lo sublime por
oposicion a lo util y a lo bueno, tradicionalmente vin-
culados a lo bello: “lo sublime en efecto, no lleva a los
oyentes a la persuasion sino al éxtasis” (I 4). Lo bueno
y lo util es lo que conduce a la persuasion; lo sublime
se desentiende de la persuasion y por eso se diferencia
de lo bueno y lo til (y en consecuencia también de lo
bello). Lo sublime se sitlia por encima de lo bello, en

la medida en que lo bello produce placer o utilidad.

Se vincula al asombro y a lo inesperado y no a lo
agradable o lo provechoso. Lo sublime que no puede
no ejercer una poderosa influencia arrastra de modo
necesario y su fuerza coercitiva anula en el sujeto toda

resistencia.

Otro aspecto importante que destaca el Pseudo
Longino se refiere a que la belleza consiste desde los
antiguos en la armonia y el orden de las partes, no se
revela claramente en un verso o en un pasaje aislado
de la obra poética sino que exige la lectura del dis-
curso completo. Lo sublime, en cambio, se manifiesta
sUbitamente, en un lugar cualquiera (en un pasaje o en

un verso); avienta todo lo demas, a la manera de un
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rayo, y hace patente en un instante la fuerza total del
escritor o del orador (I 4). Puede decirse, pues, que el
Pseudo Longino condiciona la produccién de lo bello al
raciocinio y al calculo, mientras atribuye el surgimiento
de lo sublime a la intuicion creadora y a una percep-

cion profunda e inmediata del valor estético.

Para el Pseudo Longino lo bello corresponde a lo
pequeno; lo sublime a lo grande; lo bello a lo racio-
nal; lo sublime, a lo intuitivo (o sea, al entendimiento
como facultad que capta inmediatamente su objeto); lo
bello, a lo placentero y lo util; lo sublime, a lo extatico
y lo entusiastico. Lo admirable supera siempre a lo
persuasivo y lo agradable como la inteligencia o enten-
dimiento inmediato supera a la razén o entendimiento

discursivo (I 4).

Ahora Bien, si lo sublime surge con la intuicion,
pareceria no estar sujeto a ninglin arte y a ninguna
técnica. Cualquier intento de establecer reglas y de
fijar procedimientos resultaria indtil en ese terreno.
Un tratado sobre lo sublime careceria de sentido. No
podemos confiar en la razoén discursiva (que acota el
ambito de lo ensenable) para captarlo o para producir-
lo, sino sélo en la naturaleza que nos ha dotado de un

entendimiento intuitivo (Il I).

El Pseudo Longino trata de demostrar, sin embargo,
que el poeta y el escritor que quieren acceder a lo
sublime no pueden confiar sélo en la naturaleza (es
decir, en la intuicién o la inspiracion), sino que deben
utilizar también el raciocinio: es decir, la induccién y la
deduccion (Il 2).

El tratado De lo Sublime de Casio Longino, ejercio
considerable influencia en épocas posteriores. En
1674 fue traducido por Nicolas Boileau-Despreaux

(1636-1711), en pleno auge del clasicismo en Francia,



Boileau fue un representante excelso de la estética cla-
sica; el cual le agrego varias observaciones, que no se
apartan fundamentalmente de la concepcion expuesta

por el Pseudo Longino.

Dentro de la tradicién empirista inglesa del siglo XVIII,
la Philosophical inquiry into the Origen of our
Ideas of the Sublime and the Beautiful, (1757), tra-
duccion espanol: Indagacion filosofica sobre el origen
de nuestras ldeas acerca de lo Sublime y de lo Bello,
de Edmund Burke (1727-1795), es la mas completa
exposicion del concepto de lo sublime. La relevancia
de la obra se plasma en tres puntos: a) La importancia
de la imaginacion en el juicio de gusto en el marco de
la alternativa de la estética inglesa; b) La revalorizacion
del sentimiento de lo sublime; c) la distincion entre lo
bello y lo sublime.

Para Burke,

Lo bello y lo sublime son ideas de naturaleza muy
diferente, ya que una se funda en el dolor, y la otra en
el placer; y por mucho que después varien con respec-
to a la naturaleza directa de sus causas, estas causas
siguen manteniendo una distincion eterna entre ellas,
una distincién que nunca ha de ser olvidada por nada

cuya funcion sea afectar las pasiones.

El terror, el dolor en general, las situaciones de peligro
son la causa de lo sublime. Como esta causa puede
producir un gozo (ya que lo sublime es un gozo). El
gozo resulta del ejercicio, o sea, del movimiento, que
el dolor y el terror provocan en el animo cuando se
liberan del peligro real de la destruccion. En este caso
se produce dice Burke, no un placer sino “una especie
de ‘horror delicioso’, una especie de tranquilidad con
un matiz de terror; que, por su pertenencia a la auto-
conservacion, es una de las pasiones mas fuertes de

todas. Su objeto es lo sublime”.

Burke intenta establecer una légica del gusto del mis-
mo modo que se ha hecho con la légica de la razon,
él advierte una coincidencia del género humano en el

gusto que se expresa no solo en la apreciacion de los

placeres y displaceres sino también en la expresion de
sus metaforas. Por eso cree que es posible establecer
unos principios generales del gusto. Estos principios
versan sobre las obras de la imaginacion y sirven para
razonar sobre ellas, y en la medida en que el gusto
pertenece a la imaginacion, su principio es el mismo
en todos los hombres. Ahora bien, la imaginacion es
la provincia mas extensa del placer y del dolor, al igual
que es la region de nuestros miedos y esperanzas y de

todas las pasiones que estan en conexién con ellas.

Lo sublime es una idea que pertenece o hace referen-
cia a la autoconservacion, pero no en sentido positivo
sino negativo: la amenaza. Incluye las dos ideas que
amenazan la autoconservacion: el dolor y el peligro,
que se resumen en el terror como fenémeno psico-
logico o con la presencia de objetos terribles o algo
analogo (porque lo informe también puede despertar-
lo). En todo caso se trata de una idea producida por la
impresion mas fuerte que la mente es capaz de sentir,
y sin una fuerte impresion nada puede ser sublime. Es
de las ideas mas afectivas que tenemos. La otra sera la
belleza que excita la pasion del amor. A diferencia de
Kant (y muy en el contexto inglés), idea e impresion
son indisociables. Para Burke, el placer y el dolor son
ambos positivos, pero independientes. En lo sublime se
trata de una simbiosis de la que surge un deleite. Para
ello se requiere una distancia: que el dolor y el peligro

no sean agobiantes.

La pasién que causa lo sublime es el asombro suspen-
dido en el horror. La mente esta tan llena del objeto,
que no puede mirar nada mas ni tampoco razonar. Esta
situacion psicologica tiene una base biolégica: el dolor
y el miedo consisten en una tension de los nervios

que no es natural. No es necesario que la situacion de
peligro sea real, pero si que se tenga el sentimiento. En
ese caso, ¥ si no afecta a la autoconservacion, se expe-
rimenta una especie de horror delicioso, una especie

de tranquilidad con un matiz de terror.

Proximas a Burke son las ideas de Immanuel Kant
(1724-1804) sobre lo sublime, presentadas en sus



Beobachtungen lber das Gefiihl des Schonen und
Erhabenen (1764), traduccion espanol: Observaciones
sobre el Sentimiento de lo Bello y lo Sublime. Este es
el primer escrito del filésofo sobre este tema, sin duda
alguna que esta obra de Kant, publicada en 1764, tiene
en la Indagacién de Burke un precedente indiscutible,
las observaciones se inscriben dentro de la segunda
etapa de evolucion de la filosofia de Kant, aquella en
que se distancia del racionalismo, y se inclina hacia la

corriente empirista inglesa.

En ellas, Kant destaca la diferencia entre el caracter
finito, acabado y mensurable de lo bello, en contraste
con el caracter infinito, inacabado e inconmensurable
de lo sublime. En esta obra no se propone Kant cons-
truir una teoria sistematica de lo bello y lo sublime. En
ella consigna los conceptos de belleza y sublimidad,
haciendo hincapié en las fuentes psicoldgicas (y
etnologicas) que generan tales sentimientos. En esta
obra también es posible apreciar una clara influencia
de Anthony Ashley Cooper (1671-1713), conde de
Shaftesbury, quien fue el mas significativo de los mora-
listas ingleses de ese siglo, de tendencias neoplatonicas
e intuicionistas. Tratandose las Observaciones de un
libro del periodo precritico, no puede naturalmente,
haber sospecha alguna de la posibilidad de una critica
del juicio, pero desde luego se puede notar aqui ya
el influjo de los ingleses, y la idea de que el gusto no
puede traerse a conceptos determinados.

Hasta la aparicion de la Critica de la Facultad de Juzgar
en 1790, no escribe Kant nada mas que se relaciones
con los conceptos de lo bello y lo sublime. No quiere
decir esto, sin embargo, que haya dejado en absoluto
de ocuparse de ello. En sus lecciones de la Universidad
de Konigsberg sobre logica, antropologia, metafisica,
hace frecuentes excursiones en el terreno de la be-
lleza. Otto Schlapp, que ha descubierto una cantidad
enorme de materiales nuevos referentes a esas leccio-
nes, afirma que desde 1772 (dos afos después de la
famosa disertacion latina que suele sefalar el comienzo
del periodo critico, y nueve anos antes de la Critica de
la razén pura), hay en Kant ya la idea de una critica del

gusto. Esta idea, sin embargo, no se asienta del todo, y

de un modo definitivo en su pensamiento hasta cuando

se decide a escribir la Critica de la Facultad de Juzgar.

La Critica de la Facultad de Juzgar empezé a trabajarla
Kant cuando tematiza el principio del gusto, y que in-
mediatamente lo concibié como finalidad, aplicando el
nombre de teleologia a la critica del gusto. Kant con la
idea sistematica de reducir a la unidad de la conciencia
las diversas direcciones del espiritu, se afana por funda-
mentar a priori (es decir, con independencia de cono-
cimiento y moral) el sentimiento de placer y dolor, el
arte, la estética. Durante largo tiempo busca en vano
el principio de esa fundamentacion; lo encuentra en la
finalidad, y, al encontrarlo, emprende la obra, la Critica
del gusto. Solo después, relacionando el principio del
gusto, la finalidad, con otras exigencias de la razoén, que
también entranan finalidad, cae en la necesidad de unir-
las todas en un solo libro: la Critica, no ya del gusto,

sino de la Facultad de Juzgar.

La Critica de la Facultad de Juzgar, sale a la luz publica
en 1790. Ella se compone de dos partes: una esta de-
dicada a la estética; otra a la teleologia. La ultima tiene
un interés tedrico y ético; la otra carece de esa clase
de interés; la teleologia maneja conceptos y pretende
completar y unificar la experiencia, la estética carece
de conceptos y se presenta como independiente de la
experiencia. Los motivos que Kant ha tenido para unir
estética y teleologia se fundamentan en la distincion de
los juicios: primero, el juicio determinante, en donde,
se subsume un caso particular en lo general dado;
segundo, el juicio reflexionante, en donde, dado lo
particular, se remonta el espiritu a lo general, en busca

de una regla universal.

El juicio determinante es una aplicacion directa de los
principios del entendimiento; no necesita fundamento
alguno, pues depende de los principios sintéticos. En
cambio, el juicio reflexionante requiere un principio
que determine y justifique su empleo. Pero también
hay que distinguir en los juicios reflexionantes mismos,
los hay que no refieren la representacion al objeto,

sino al sujeto totalmente y al sentimiento que esa



representacion provoca en el sujeto; estos no ponen
relacion con concepto alguno, entre ellos se encuen-

tran los que Kant llama juicios estéticos.

Hay otros, en cambio, que, refiriéndose al objeto
mismo, buscan, como hemos dicho la regla general en
donde han de subsumirlo. Estos son los teleolégicos
propiamente dichos. Estos forman parte del conoci-
miento teodrico; tienen por fin ensanchar ese cono-
cimiento. Los estéticos, no. Sin embargo, era posible
someterlos juntos a la Critica, primero, porque tienen
ambos en su base el mismo principio, la finalidad, y,
ademas, porque pueden referirse a una misma opera-

cion del espiritu.

Al igual que lo bello, lo sublime descansa en el juicio
estético. Sin embargo tanto para Kant como para
Burke, no hay sintesis posible de lo bello con lo subli-
me. No podemos por lo tanto, decir, que haga de lo
sublime una especie de lo bello, antes bien que uno y
otro son especies del juicio estético. Los dos modos
de sentimiento participan, en efecto, del caracter sub-
jetivo, pero universal, que distingue el juicio estético
de reflexién como tal, pero difieren ampliamente por
el indole de su objeto y por su relacion consiguiente
con él. La esencia de lo bello se encuentra en la forma
del objeto, por lo que tiene una limitacion, mientras
que el caracter de lo sublime es lo sin forma en tanto
que infinito; la naturaleza rebasa, cuando la queremos

comprehendere, la facultad humana de comprension.

Lo sublime se refiere, pues, a la razoén, y no al entendi-
miento: es lo ilimitado. Lo bello posee una satisfaccion
cualitativa, lo sublime la tiene cuantitativa. Lo sublime
no posee atractivos ni es juego, sino que impone
respeto y seriedad; es un placer negativo de carac-

ter subjetivo. Por otra parte, la finalidad formal de la
naturaleza se encuentra en lo que atane a lo bello, en
la forma misma del objeto. Lo sublime no puede estar
encerrado en forma sensible alguna, pues la sublimidad
solo puede encontrarse en el espiritu del que juzga. Lo
sublime es relacionado por la imaginacion con la facul-

tad de conocer, y, con la facultad de desear, de aqui

se desprende una division que no existe en lo bello: lo

sublime matematico y lo sublime dinamico.

La diferencia mas importante entre ambos : en lo bello
el sentimiento nace de la concordancia de las facul-
tades, pero el de lo sublime parece nacer de una vio-
lencia de esas facultades y de una inadecuacién entre
la finalidad de la naturaleza y ellas. Por eso, aunque se
puede hablar de una belleza natural, no se debe decir
que un objeto natural es sublime. La belleza natural,
independiente de nosotros, nos revela una naturaleza
sometida a reglas y leyes como en un sistema. Pero
en lo sublime, es precisamente lo contrario, lo que
despierta el sentimiento es su grandeza (sublime mate-
matico) o su fuerza (sublime dindamico). El sentimiento
de lo sublime es el de un placer negativo, en el que

el hombre descubre en el dolor de lo sensible su ser
suprasensible, su superioridad racional frente a la natu-
raleza dentro o fuera de si. En la génesis del sentimien-
to hay un padecer, un estar sometidos a lo que excede
y supera nuestras facultades, su culminacion consiste
precisamente en aquello que nos eleva dominandolo:
las ideas de la razon. La relacion mas profunda entre
ética y estética kantiana se produce en la Analitica de

lo Sublime.

Johann Christoph Friedrich Schiller (1759-1805)
parece ser el punto en el que la idea trascendental
del gusto se convierte en una exigencia moral y se
formula como imperativo : “comportate estéticamen-
te”. En sus escritos estéticos Schiller transforma la
subjetivacion radical, con la que Kant habia justificado
trascendentalmente el juicio de gusto y su pretension
de validez universal, convirtiéndola de presupuesto

metoddico en presupuesto de contenido.

También es cierto que en esto podia enlazar con el
propio Kant en cuanto que ya éste habia atribuido al
gusto el significado de representar la transicion del
disfrute sensorial al sentimiento moral. “Pero desde el
momento en que Schiller proclama el arte como una
introduccion a la libertad, se remite mas a Fichte que a

Kant”. El libre juego de las facultades de conocimiento



(entendimiento e imaginacion), en el que Kant funda-
menta el a priori del gusto, “se entiende en Schiller
antropologicamente desde la base de la teoria de los
instintos de Fichte: el instinto ludico obraria la armonia
entre el instinto de la forma y el instinto de la materia.
El objetivo de la educacion estética es el cultivo de

este instinto”.

Los resultados a que llega Schiller en sus meditaciones
sobre lo bello y el arte se encuentran en su obra fun-
damental: Uber die isthetische Erziehung des Mens-
chen in einer Reihe von Briefen (1795); trad. Espafol:
Cartas (al Duque de Holstein Augustemburgo) sobre
la educacion estética del hombre. El pensamiento esté-
tico de Schiller surge y se va labrando movido por dos
exigencias: |) El caracter unificador de lo bello como
union y expresion de lo sensible y lo suprasensible; y
de ahi su significacion ontolégico-metafisica. Y de otro
lado; 2) La cumplida realizacién de la idea de humani-
dad, del ser del hombre como ser sensible-racional.
Realizacion que encontrara en la belleza su condicion
de posibilidad, el fundamento de la armonia entre sus
facultades, e incluso la franquia para la destinacion

moral del hombre.

Schiller va a encontrar en lo estético, en lo bello y

en lo sublime, a la par e inseparablemente el lugar
originario y comun para lo metafisico del mundo, para
la constitucion ontica del hombre y para el despertar
de su caracter moral. Lo estético se muestra asi pues,
como mediacion universal y como lazo entre naturale-

za y libertad.

La interna relacién de belleza y libertad y la significa-
cion ontologica de lo estético ofrecen el fundamento
de la interpretacion del arte, del sentido sensible y
concreto de la moral y de la posibilidad de una comu-
nidad libre y racional (Cartas XVIl y XXVII). La belle-
za es necesaria e imprescindible pero no es suficiente
por si sola, y dentro de la esfera que le es propia para
expresar plenamente hasta la ultima determinacion de
la esencia del hombre, para propiciar la realizacion de

su plena destinacion, para revelar el sentido que tam-

bién puede recibir la historia y, en fin, para descubrir,
mas aca de las leyes de la naturaleza “la naturaleza
misma”. Asi pues, lo estético no queda plenamente
manifiesto en su funcién ontoldgica sino en cuanto se

ensambla en ello también lo sublime.

Asi como la significacion ontolégica de lo estético no
queda suficientemente cumplida sino en y con lo subli-
me, tampoco el arte, el arte del ideal, alcanza su plena
funcion y finalidad sino mediante lo sublime, pues sélo
en el arte viene a revelar y expresar adecuadamente la
determinacion y destinacion Ultima del hombre. En lo
sublime, pues, viene a recogerse en su interna unidad,
primero : lo estético en su significacion ontologica,
esto es, reveladora del ser y del sentido de lo real; en
segundo lugar: la naturaleza y la finalidad del arte; en
tercer lugar: el caracter expresivo que el arte tiene
respecto del ser del hombre y del sentido de su habi-

tar en la naturaleza y en la historia.

Pero ademas en lo sublime va a encontrar Schiller el
fundamento y la pertinente explicacion de la teoria

de la tragedia que ya desde 1790 se proponia llevar a
cabo en cuanto que necesita pensar y teorizar sobre
su propia produccion dramatica. Lo sublime viene asi
a estar intimamente enlazado con el arte tragico, con
ese arte que representa el padecimiento y sufrimiento
de los hombres, en una palabra, con lo patético. La
esencia de la tragedia es lo patético, siempre y en la
medida en que este Ultimo sea sublime: “Lo patético es
estético en la medida en que es sublime”. Lo patético
no soélo constituye la esencia de la tragedia, sino que
es el modo mas genuino y elevado de lo sublime: lo

sublime patético.

Schiller como pensador y a la par poeta, no podia sino
pensar la totalidad de la esencia humana y del sentido
o ser de la realidad, poetizando, es decir, a través de

la funcion ontolégica del arte en su integridad: lo bello
y lo sublime. Y, asi, en su lectura y apropiacion de la
Critica de la Facultad de Juzgar encontré un camino de

pensamiento para una y otra senda.



Y asi como de la belleza traté fundamentalmente en
Kallias oder liber die Schonheit (1793), trad. Espanol:
Calias o de la belleza, y en las Cartas sobre la educa-
cion estética del hombre, a este otro momento de lo
estético, lo sublime y lo patético, dedico otros impor-
tantes escritos, los mas relevantes: Vom Erhabenen
(1793), trad. De lo Sublime, el cual es una lectura de
algunas ideas de Kant sobre la mencionada cuestion. En
las otras dos obras, Uber das Patetische (1793), trad.
Sobre lo patético, y Uber das Erhabene (1801), trad.
Sobre lo Sublime, desarrolla Schiller expresamente y
con mas profundidad su propio pensamiento, sin por
ello perder de vista a Kant. En Sobre lo Sublime se
encuentra plasmado con fuerza y rigor no sélo el pen-
samiento schilleriano sobre este tema, sino ademas el
propio significado de la historia como objeto sublime,
la interna unidad y complementariedad de lo sublime
con la belleza y, en fin, como en esta interna unidad de
lo bello y lo sublime acaece el estar del hombre en el
camino de su mas elevada destinacion: su destinacion
moral, la autonomia racional; en una palabra, la plena

realizacion de la libertad.

Para Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831), lo
sublime en sentido estricto se halla en los umbrales de
la belleza, y pertenece a la forma “simbolica” del arte.

Como base de su tratamiento Hegel cita a Kant:

Kant distinguid en forma muy interesante lo sublime

y lo bello. Y lo que él expone a este respecto en la
primera parte de la Critica del Juicio, a partir del
paragrafo 23, conserva su interés a pesar de toda la
prolijidad y de la reduccion alli subyacente de todas las
determinaciones a lo subjetivo, a las facultades del ani-
mo, la imaginacion, la razoén, etc. Esa reduccion segun
su principio general, es acertada en el sentido de que
lo sublime, seglin se expresa Kant, no esta contenido
en ninguna cosa de la naturaleza, sino que se halla
solamente en nuestro animo, por cuanto nosotros
adquirimos conciencia de ser superiores a la naturaleza
en nosotros Y, con ello, también a la naturaleza fuera

de nosotros.

Para Hegel “Lo sublime en general es el intento de
expresar lo infinito, sin encontrar en el ambito feno-
meénico un objeto que se muestre pertinente para esta
representacion”. La concepcion expresada por Hegel
acerca de lo sublime se encuentra en su obra Vor-
lesungen iiber die Asthetik, trad. Espafiol: Lecciones de

Estética.

Aun cuando Hegel no emprenderia el desarrollo siste-
matico de su estética hasta un periodo relativamente
tardio, ya que las notas y lecciones de sus cursos de
estética comienzan en 1817 y 1818 en Heidelberg y en
1820-1821; 1823; 1826 y 1828-1829 en Berlin, el con-
tenido de estos cursos serian publicados podstumamen-
te entre 1836 y 1838 por H.G. Hotho, antiguo alumno
de Hegel, a partir de los cuadernos de los oyentes y
de los apuntes del mismo Hegel. Hotho conseguira en
la segunda edicion de 1838 ordenar las Lecciones de
Estética de un modo sistematico y segln el desarrollo

histérico y dialéctico propio del pensamiento de Hegel.

Las ideas de Hegel sobre el arte se recortan sobre el
trasfondo determinado por el temprano romanticismo
de Jena y Tubinga, en el contexto de las experiencias
que tuvo ocasion de compartir con Friedrich Holder-
lin (1770-1834) y Friedrich Wilhelm Joseph Schelling
(1775-1854) entre 1788 y 1793. El punto de partida
era la conciencia de la modernidad como reino de la
escision entre el espiritu y la naturaleza, frente a la
presunta organicidad de que habria gozado la cultura
griega. Las fuentes inmediatas de esta vision de las
cosas eran, sobre todo, Johann Gottfried Herder
(1744-1803) y Schiller. El primero, con su esfuerzo por
salvar y reactualizar las viejas tradiciones en el seno
de la sociedad abstractamente racionalizada, se habia
adelantado al suefio romantico de una “mitologia de
la razén” tal como se demandaba en el Systempro-
gramm hacia 1796. El segundo habia encontrado en la
literatura un camino para llevar a Kant mas alla de si
mismo. Tanto en un caso como en el otro, la solucién
a los dilemas del criticismo kantiano quedaba enco-
mendada en exclusiva al universo de la experiencia

estética, y muy especialmente la del arte.



A Hegel lo caracteriza su resistencia a conformarse con
la salida esteticista propugnada por los pensadores del
absolutismo romantico, como Friedrich von Schlegel
(1772-1829) o el propio Schelling. Ya en su temprano
escrito sobre la Diferencia (1801) entre los sistemas de
Johann Gottlieb Fichte (1762-1814) y Schelling, Hegel
establecia la necesidad de la filosofia desde el momento
en que las contradicciones han perdido su viva relacion
e interaccion y cobran autonomia, el cometido de la fi-
losofia seria, por supuesto, la reconciliacion de lo finito
y lo infinito, de necesidad y libertad, pero esa recon-
ciliacion no podria tener lugar de un modo inmediato,
sino que “tiene que hacer justicia a la separacion entre
sujeto y objeto”, es decir, a la identidad y a la no iden-
tidad del Absoluto. En pocas palabras: tiene que sufrir

“la fatiga del concepto”, la legitimacion racional.

En este punto Hegel se mantuvo fiel a los principios de
la llustracion. En las lecciones de Jena de 1805-1806
(Realphilosophie), y en abierta oposicion al intuicionis-
mo estético de Schelling, el arte es comparado con el
“Baco indio, que es espiritu oscuro que no se sabe a si
mismo”. Pues para Hegel el arte no puede dar a sus
formaciones sino un espiritu limitado, pues este medio
de la finitud, la intuicién, no puede captar lo infinito. Es
solo “fingida u opinada infinitud (...) fingida, no verda-
dera representacion” No estd en ella la necesidad,

la forma del pensamiento. La belleza no es tanto la
exposicion de la verdad, como mas bien el velo que la
recubre. Ahora bien esta reduccion de la experiencia
del arte a la esfera de la mera opinion —de lo ficticio,
lo ilusorio, la apariencia lo meramente subjetivo- debe
entenderse como una consecuencia de la desconfianza
del joven Hegel respecto de todo apresurado irracio-
nalismo enemigo de la llustracion, que el pretendia “su-
perar” pero no contradecir sin mas. En cualquier caso
esta abrupta confrontacion entre la intuicion inmediata
y la mediacion de la reflexion intelectual quedaria pron-
to matizada con la historizacién radical del Absoluto,
algo que Hegel solo podria llevar a cabo a partir de

las formulaciones de la Phanomenologia des Geistes

(1807), trad. Espanol: Fenomenologia del Espiritu.

La radical historizacion hegeliana de la experiencia del
arte se produjo en un contexto donde lo decisivo era
la absolutizacion de la historia misma. Esto permitia al
arte mantenerse en su posicion de agente mediador

en el camino hacia lo Absoluto, pero sélo a cambio de
presentarse en lo sucesivo como una mediacion todavia
inmediata, es decir, relativamente pobre en determi-
naciones y ya superada por la religion y por la filosofia,
en cuanto que manifestaciones superiores del Espiritu
Absoluto. Dicho de otro modo, el caracter sensible, la
particularidad de la apariencia estética quedaba legitima-
da, elevada al rango de materializacion de una verdad
universal, puesto que su nucleo seria el Absoluto. Pero
por otra parte, significaba también la condena del arte
a su autodisolucion en el seno de esa verdad, que no

podia ser otra que la establecida por la Razén.

En efecto, si el Espiritu Absoluto ha de desplegarse a
través de los “tres anillos de la conciliacion”: el arte, la
religion y la filosofia, es decir, en forma de manifesta-
cion sensible, de representacion desde el sentimiento

y de concepto sistematico, respectivamente, entonces
hay que pensar que el contenido de verdad del arte

no puede ser sino el Espiritu, la Razén, de manera que
su sentido tiene que poder resolverse sin residuos en
términos filosoficos. Es esto, precisamente, lo que justi-
fica y lo que incluso exige la teoria sobre el arte y, por
tanto, la estética. Y es esto también lo que determina la

estética como filosofia del arte.

De hecho, y en abierta oposicion a Kant, Hegel se niega
a considerar la belleza natural como objeto de la esté-
tica filosofica. Seglin Hegel “(...)lo bello natural aparece
solamente como un reflejo de lo bello perteneciente al
espiritu, como una forma imperfecta, incompleta, como
una forma que segun su ‘substancia’ estd contenida en
el espiritu mismo”. Para Hegel los “defectos de la reali-
dad inmediata natural”, son los que hacen necesario el
arte, pues solo en su caso puede la belleza responder al
“ideal”, es decir, a la presencia concreta y singular, a la
materializacion sensible del espiritu en toda su dignidad,

su verdad y su universalidad.



Asi nos encontramos con que la estética de Hegel,

es la primera que se define a si misma como filosofia
del arte, que hace del arte su objeto exclusivo, y le
concede el ambito del Espiritu en lo que concierne a
la experiencia estética en cuanto que manifestacion
sensible de la “Idea”, esto es, del Absoluto. “El reino
del arte bello es el reino del espiritu absoluto”. La
realizacion particular del Espiritu Absoluto es el hacerlo
sensible mediante el arte. El arte es el primer interme-
diario reconciliador, es la encarnacion de la infinitud
del mundo espiritual en la finitud de las formas. El arte
no es, asi, el simple reflejo de la naturaleza, sino que
se impone a nosotros como la verdadera y profunda
realidad. Esta solo nos llega en apariencia, pero en una
apariencia cargada de espiritu, compenetrada de la

verdadera realidad de las cosas.

La Estética de Hegel consta de tres partes: la primera,
tiene por objeto el Ideal en si o en su generalidad;

la segunda, el Ideal en las formas particulares de su
desarrollo historico, (estas formas son: la simbdlica, la
clasica y la romantica); la tercera el Ideal realizado en
la obra de arte individual, o el sistema de las artes. Se
reconocen aqui las categorias de la logica: lo general, lo
particular, lo individual.

En el arte simbdlico, la Idea es incierta, confusa inde-
terminada. No es todavia una Idea concreta, sino una
idea abstracta que se mantiene en lo exterior. No es
adecuada a la forma, y esta inadecuacion de la Idea
permanece simbolica. De aqui deriva ese esfuerzo por
amplificar la Idea: la Idea no se encuentra en la forma
ni crea una unidad con ella, sino que se queda afuera.
Por ello jamas forma parte de la categoria de lo bello,
Unicamente de la categoria de lo sublime. En este
contexto Hegel sitla el arte oriental, en especial el hin-
du, asi como la literatura hebrea, pero la plenitud del
simbolismo corresponde al mundo egipcio. Es enton-
ces cuando el desacuerdo que constituye el simbolo
se hace sublime: el espiritu se plantea a si mismo, de
manera consciente, como problema en el ambito de lo
sublime, aunque sin lograr su autodesciframiento. Por
eso la culminacién del simbolismo la halla Hegel en el

enigma de la esfinge, “simbolo de lo simbodlico mismo”,

donde “el espiritu humano, tiende a salir de la fuerza
brutal de la bestia, pero no alcanza a manifestar com-
pletamente la propia libertad”. En consecuencia, el
arte que corresponde de manera prioritaria a esta fase
de su despliegue historico ha de ser la arquitectura,

es decir, aquella forma de arte cuyo sentido espiritual
se mantiene mas proximo a la materialidad natural
inmediata.

Es conocida la importancia de la estética en la ultima
fase del pensamiento de Martin Heidegger (1889-
1976). También el papel decisivo que juega el didlogo
con Kant dentro de su obra, no sélo en los temas
referidos a la metafisica y la ontologia, sino también un
trabajo con respecto a la Critica de la Facultad de Juz-
gar. El referente cronolégico los sitia en un momento
particularmente critico de su camino del pensar, en el
que junto a Kant se dan cita autores como Holderlin y

Schelling.

Seglin Heidegger, en su obra Kant und das Problem
der Metaphysik (1929), trad. Espafol: Kant y el pro-
blema de la Metafisica, el didlogo con Kant sobre el
“problema de la metafisica”, dio como resultado que
éste consiste precisamente en la “metafisica como
problema”, en la necesidad de superarla volviendo a
su fundamento. Los escritos dedicados a este tema
muestran una estructura de analisis unitaria: partiendo
de los conceptos tradicionales de verdad, fundamento,
se trata de mostrar su insuficiencia, a la vez que de
poner de manifiesto la necesidad de una investigacion
mas originaria, que requiere un nuevo modelo de pen-
samiento, de un cambio en la existencia, de una vuelta
a los origenes. Se trata de una tarea que Heidegger
reconoce como necesariamente ambigua: la de pensar
con la “metafisica contra la metafisica”. Desde esta
perspectiva se pone de manifiesto su interés por el
intento kantiano: los limites del pensamiento objetiva-
dor y la necesidad de fundar una metafisica “conforme
a la naturaleza humana”. Los limites del pensamiento
objetivador consisten precisamente en la imposibilidad
de conocer objetivando aquello que lo fundamenta:
“son los conceptos limite de sujeto y objeto trascen-

dentales”. La interpretacion que hace Heidegger de



éste Ultimo como X = nada, como horizonte en el

que puede aparecer, ser algo objeto, es de especial
relevancia para su pensamiento y en concreto, para

la metafisica. Pero, en Kant, si no podemos conocer
qué son el sujeto y objeto trascendentales, si podemos
preguntar quiénes son. Ambos, en su identidad real,
remiten a un ambito distinto del concepto, a las ideas
de la razon, a su exigencia de incondicionado, que se

plasma en el ideal de la razén hipostasiado en Dios.

La huella de Kant en Heidegger puede ser ampliada
acercandonos a la primera de las criticas: la Critica de
la Razén Pura. Ambos parten de una constatacion: la
insuficiencia del modelo y de los medios de la ciencia
para llegar a satisfacer las aspiraciones de la metafisica.
Estas se refieren a lo que Kant llama el campo de lo
suprasensible y Heidegger el ente en totalidad. Lo que
se va a revelar en la investigacion no son contenidos
nuevos de conocimiento, sino nuevos ambitos, modos
de existencia que la posibiliten y sean su resultado. Del
ambito teorético se pasa al de la razén practica, de la
voluntad, el querer originarios, no concebidos como
facultades, al de la libertad. Ese pasar no es el discurrir
del pensamiento ldgico, sino un salto (Ur-sprung) hacia
los origenes. El tiene lugar en un modo de experiencia
no cotidiana ni habitual, en la que lo suprasensible se
sensibiliza, llevando hasta sus mas extremos limites la
existencia. Esos estados limites son —dice Heidegger-
“el acontecimiento radical de nuestra existencia”. En
ellos se manifiesta haciéndolos posible un temple de
animo, un sentimiento. La caracteristica de estos senti-
mientos es que ni se refieren a facultades, ni a estados
pasajeros, sino que tienen un caracter de totalidad,
porque abarcan la totalidad de la existencia, porque en
ellos se patentiza el ente en totalidad.

La exposicion que hace Heidegger del temple de animo
de la angustia en su obra ;Was ist Metaphysik? (1929),
trad. Espanol: ;Qué es Metafisica! Tiene como modelo
una de las posibles interpretaciones de lo sublime
kantiano, concretamente la romantica. Lo que se
manifiesta en la experiencia de la angustia, descrita es-
téticamente como sublime, es el mundo en totalidad, la

naturaleza no sujeta a magnitudes, bruta, insiste Kant.

Y se manifiesta en la oferta que atrae a la sensibilidad,
pues se trata de una revelacion de lo semejante a lo
semejante, pero que rechaza, porque la donacion es
excesiva sobrepasando los limites del fragmento. Lo
que ahi se pone tiene la forma de la imposicion, no
ya de la primacia del sujeto que pone el objeto. Y el
sujeto experimenta impotencia: no calcula, no objetiva,
no se siente seguro. La impotencia de las facultades
comienza con la génesis del sentimiento propiamente
dicho: se trata de una situacion no provocada, que

se escapa no sélo al control del entendimiento, sino

también de la voluntad.

Nos sentimos sobrecogidos por aquello que nos supe-
ra, y a la vez es inasible. Se espera conocer el ente en
totalidad, se desea naturalmente saber y conocer todo,
es decir, la totalidad de sus condiciones, y cuando ese
todo se manifiesta sensiblemente, el fundamento se
convierte en abismo. “El terror de Pascal y Jacobi ante
los espacios infinitos lo es ante una Nada que se siente
como aniquiladora”. El infinito se oferta en la ame-
naza de destruccion del individuo. Lo finito no puede
soportar la vision directa y sensible del rostro de Dios
o, lo que es lo mismo, de la naturaleza o el mundo en
totalidad.

Pero en Heidegger la Nada que emerge en la angustia
no aniquila, ni en Kant el temor y el dolor provocan

la huida, porque no se sienten realmente. Ello se debe
a que el nivel de los andlisis no quiere establecerse en
el plano de lo antropolégico, psicoldgico, individual u
ontico como lo expresa Heidegger, del mismo modo
que Kant procuraba marcar sus distancias con Edmund
Burke. Por el contrario, se insiste en mantener el
interés ontoldgico, trascendental, de fundamentacion.
Por eso estos andlisis y en particular el de Heidegger,
experimentan un rechazo cuando quieren ser entendi-

dos o reproducidos en la vivencia individual.

Sin duda a ello contribuye la ambigliedad de expectati-
vas que suscita la perspectiva del andlisis fenomenologi-
co. Su ver implica poner entre paréntesis los prejuicios

y la ingenuidad de la existencia ordinaria, también los



contenidos de la cultura, porque no se trata de una
Weltanschauung. No es, en rigor, dice Heidegger, un
sentimiento personal: “en el sentimiento de la angustia,
se siente la Nada, el Todo, pero no se siente nada, su
caracteristica es la indeterminacién espacio-temporal,

y porque es impersonal, por eso la siente (el) Uno”.

Pero como senala Kant, este sentimiento no puede ser
experimentado sin una preparacion cultural, es sélo
propio de los hombres cultivados. Se podria ahadir que
en hombres de espiritu critico, y mas aun, en crisis,

de la crisis de la modernidad. Por una parte, parece
que se pone en peligro todo el edificio del conoci-
miento, y la existencia se sumerge en un torbellino,
pero, por otra, el sentimiento de la angustia produce
una “fascinada quietud”, segun Heidegger, o, en el de
lo sublime, encuentra reposo la contemplacion, dice
Kant. La clave estd en el elemento de ficcion que con-
lleva la experiencia y exposicion estética, y que tiene
efectos retroactivos también sobre la interpretacion

de la parte teorética kantiana.

Se trata, en primer lugar, de un sentimiento que nece-
sita de la mediacion del concepto para ser y comu-
nicarse, siendo este Ultimo elemento esencial para el
propio sentimiento. Los sentimientos de angustia y de
lo sublime no pueden hacerse autotransparentes sin la
mediacion conceptual, siendo ésta una de las necesi-
dades dialécticas y contradictorias de la estética, que
ya pusieron de manifiesto Schiller y Theodor Ador-
no (1903-1969), entre otros. Todo ello configura la
situacion del espectador que se sitlla como si estuviera
expuesto al maximo peligro, pero nunca dentro de

él. “Solo desde esta perspectiva es posible el placer

negativo del sentimiento”.

Este placer negativo tiene lugar en el movimiento de la
trascendencia: de los entes hacia el Ser, de lo sensible
hacia lo suprasensible. El movimiento de la trascenden-
cia significa que lo trascendente se hace inmanente en
la expresion estética del sentimiento. Por él se toma
conciencia sensible de una nueva superioridad y digni-

dad, o grandeza, seglin Heidegger. Ese reconocimiento

de lo infinito en nosotros significa la posibilidad de

dominio de la naturaleza dentro y fuera de nosotros.

Pero la trascendencia es también la marca de la finitud,
de la escision, y de la soledad. La trascendencia es la
diferencia entre lo finito y lo infinito, entre el ente y el
Ser, al mismo tiempo que la sefal de copertenencia. La
trascendencia es, pues, ese espacio del Entre en el que
se configura la existencia humana, el Entre del hombre
y las cosas, que es, como interpretaba Heidegger,

el principio supremo de todos los juicios sintéticos
kantianos. Ese espacio del Entre significa en Heidegger
que todo Ser lo es del ente, en Kant, que lo inteligible,
noumeénico, se expresa en lo sensible, y por ello lo
reconocemos, pero que ese reconocimiento sélo es

posible desde el modelo de nuestro ser infinito.

En el texto de Heidegger, ya sea que se haga una
lectura metafisica o postmetafisica, es fundamental

la presencia de los Himnos a la Noche de Novalis
(seudonimo de Friedrich Leopold von Hardenberg,
1772-1801). Primero, la luz que vivifica los entes,

que abre un mundo que respira de ella, que abre la
maravilla de la vida; pero también esa luz-Razén es
voluntad, “el rey de la naturaleza”, que la transforma
y la domina, abriendo “la maravilla de los imperios del
mundo”. El hombre, “egregio extranjero”, de “andar
flotante”, descubre en la experiencia de la muerte, en
la “clara noche de la nada de la angustia” (Heidegger),
el misterio de la noche, de un nuevo sol que ilumina
palidamente otro imperio. El himno tercero es el resu-
men del sentimiento de la angustia como sentimiento

de lo sublime.

Jean Francois Lyotard ha dado especial importancia

a la estética de lo sublime y le ha dedicado una obra:
Lecons sur la Analytique du Sublime (1991), trad. Espa-
fol: Lecciones sobre la Analitica de lo Sublime, libro en
el cual comenta los paragrafos 23 al 29 de la Critica de
la Facultad de Juzgar. También ha dedicado a lo sublime
varios capitulos de su obra: Le Postmoderne expliqué
aux enfants (1986), trad. Espafol: La posmodernidad

(explicada a los nifos). En un capitulo de esta obra



titulado : Lo sublime y la vanguardia, Lyotard expone
que el sentimiento sublime, que es también el senti-
miento de lo sublime es, segiin Kant, una afeccioén fuer-
te y equivoca: conlleva a la vez placer y pena. Mejor: el
placer procede de la pena. En la tradicion de la filosofia
del sujeto que se remonta a san Agustin y Descartes

y que Kant no cuestiona radicalmente, esta contradic-
cion, que otros llamarian neurosis o masoquismo, se
desarrolla como un conflicto entre las facultades de un
sujeto, la facultad de concebir una cosa y la facultad de

“presentar” una cosa.

Hay conocimiento si, en principio, el enunciado es
inteligible y si, a continuacion, se pueden sacar ciertos
“casos” de la experiencia que se “correspondan” con
éste. Hay belleza si, en ocasion del “caso” (La obra de
arte), dado en principio por la sensibilidad sin ninguna
determinacion conceptual, el sentimiento de placer
independiente de cualquier interés que suscite que
esta obra atraiga hacia ella un consenso universal de
principio. El gusto atestigua asi que puede experimen-
tarse en el modo del placer un acuerdo no determina-
do, no regulado, queda lugar a un juicio que Kant llama
reflexivo, entre la capacidad de concebir y la capacidad

de presentar un objeto correspondiente al concepto.

Lo sublime es un sentimiento diferente. Tiene lu-

gar cuando, al contrario, la imaginacion fracasa y no
consigue presentar un objeto que, aunque mas no sea
en principio, venga a establecerse de acuerdo con un
concepto. Tenemos la Idea del mundo (la totalidad de
lo que es), pero no tenemos la capacidad de mostrar
un ejemplo de ella. Tenemos la Idea de simple (lo

no descomponible), pero no podemos ilustrar esta
idea por medio de un objeto que seria un caso de
ella. Podemos concebir lo absolutamente grande, lo
absolutamente poderoso, pero cualquier presentacion
de un objeto destinado a “hacer ver” esta magnitud o
esta potencia absolutas se nos aparece como doloro-
samente insuficiente. He aqui las Ideas que no tienen
presentacion posible. Por consiguiente, estas ideas no
nos dan a conocer nada de la realidad (la experiencia),

prohiben el libre acuerdo de las facultades que produ-

ce el sentimiento de lo bello, impiden la formacién y la
estabilizacion del gusto. Podria decirse de ellas que son

impresentables.

Llamaré moderno —continta explicando Lyotard- al
arte que consagra su “pequena técnica”, como decia
Diderot, a presentar que hay de impresentable. Hacer
ver que hay algo que no se puede concebir y que no se
puede ver ni hacer ver: éste es el ambito de la pintura
moderna ;Pero como hacer ver que hay algo que no
puede ser visto? El propio Kant nos dicta la direccion
a seguir llamandolo lo informe, la ausencia de forma,
un indice posible de lo impresentable. Dice también de
la abstraccion vacia que experimenta la imaginacion en
busca de una presentacién del infinito (otro impresen-
table) que esta abstraccion es ella misma como una
presentacion del infinito, su presentacion negativa.
Cita el “No esculpiras imagen, etc.” (Exodo 20, 4)
como el pasaje mas sublime de la Biblia, en el sentido
de que prohibe cualquier presentacion de lo absoluto.
No hay mucho mas que agregar a estas observaciones
para esbozar una estética de la pintura sublime: como
pintura, esta estética “presentara” sin duda algo, pero
lo hara negativamente, evitara pues la figuracién o la
representacion, sera “blanca” como un cuadrado de
Malevitch, hara ver en la medida en que prohibe ver,
procurara placer dando pena. Se reconocen en estas
instrucciones los axiomas de las vanguardias de la pin-
tura, en la medida en que éstas se consagran a hacer
alusion a lo impresentable, por medio de presentacio-

nes visibles.

En otro capitulo del libro titulado: Lo Posmoderno,
Lyotard acota las diferencias entre lo sublime moderno
y lo sublime posmoderno : La estética moderna es una
estética de lo sublime, pero nostalgica. Es una estéti-
ca que permite que lo impresentable sea alegado tan
solo como contenido ausente, pero la forma continta
ofreciendo al lector o al contemplador, merced a su
consistencia reconocible, materia de consuelo y de
placer. Sin embargo, estos sentimientos no forman el
auténtico sentimiento sublime, que es una combina-

cion intrinseca de placer y de pena: el placer de que



la razén exceda toda presentacion, el dolor de que la
imaginacion o la sensibilidad no sean a la medida del

concepto.

Lo posmoderno seria aquello que alega lo impresenta-
ble en lo moderno y en la presentacion misma; aquello
que se niega a la consolacion de las formas bellas, al
consenso de un gusto que permitiria experimentar en
comun la nostalgia de lo imposible; aquello que indaga
por presentaciones nuevas, no para gozar de ellas sino
para hacer sentir mejor que hay algo que es impresen-
table. Un artista, un escritor posmoderno, estan en la
situacion de un filosofo: el texto que escriben, la obra
que llevan a cabo, en principio, no estan gobernadas
por reglas ya establecidas, y no pueden ser juzgados
por medio de un juicio determinante, por la aplicacion
a este texto, a esta obra, de categorias conocidas.
Estas reglas y estas categorias son lo que la obra o el
texto investigan. El artista y el escritor trabajan sin
reglas y para establecer las reglas de aquello que habra
sido hecho. De ahi que la obra y el texto tengan las
propiedades del acontecimiento; de ahi también que
lleguen demasiado tarde para su autor, o, lo que viene
a ser lo mismo, que su puesta en obra comience siem-
pre demasiado pronto. Posmoderno sera comprender

segun la paradoja del futuro (post) anterior (modo). [ |
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gran parte de los filésofos contemporaneos designa lo
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el racionalismo cartesiano, la filosofia de las luces y
sus consecuencias tecno-cientificas. Entendida asi la
“modernidad” no se puede confundir con el “moder-
nismo”, pues este se propone mas bien, romper con
las ilusiones del “cogito” claro y distinto y el orden
“euclidiano” que tuvieron tanta importancia para la
“metafisica de la subjetividad” y la historia del arte.
Asi entendido, lo posmoderno seria una ruptura con
el lluminismo, con la idea de progreso, segun la cual la
ciencia y la racionalizacion del mundo representarian
la emancipacion de la humanidad. En pocas palabras,
cuando lo posmoderno se opone al proyecto de

la modernidad en el sentido iluminista, prolonga lo
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vanguardias.
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tard. Para Lyotard como para Adorno, la deconstruc-
cion del universo filosofico propio del lluminismo se
expresa en las obras contemporaneas mas radicales,
las que se caracterizan por su voluntad de romper con
el dominio de la racionalidad y de la representacion. Se
trataria ahora de “hacer alusiones a lo impresentable

”

a través de representaciones visibles”, “hacer ver que
hay algo que se puede concebir que no podemos ver
ni hacer ver” (Lyotard, en Ferry L., 1990, p. 329) Lo
posmoderno es asi entendido, como una parte de lo
moderno en el sentido de que el “el arte moderno”,
designa el rechazo filosofico de la representacion que
se traduce, en el plano estético, por el rechazo de la
tonalidad en la musica y de la figuracion en la pintura.
El arte moderno seria el que se consagra a hacer ver
que hay invisible en lo visible, impresentable en lo
presentable, ausencia en la presencia, ser mas alla del
siendo, por ello Lyotard concluye que “lo posmoderno
forma probablemente parte de lo moderno” (Lyotard,
en Ferry L., 1990, p. 330) Lo moderno y lo posmo-



derno se instalarian en el seno de la subversion de la
modernidad entendida como iluminismo, la diferencia
entre modernos y posmodernos seria inesencial. Mo-
dernos y posmodernos se confunden asi en la opo-
sicion al legado “cartesiano” iluminista y racionalista
expresado en el deseo de no instalarse en la “repre-
sentacion”. El posmoderno seria mas modernista, mas
deconstructivo que el moderno (Véase Alzuru Pedro,
Vanguardias y posmodernidades, en Grupo de Investi-
gaciones Estéticas (GIE), Estética N° 2, Ponencias del
Segundo Simposio Internacional de Estética, Consejo
de Desarrollo Cientifico, Humanistico y Tecnologico
de la Universidad de los Andes y GIE, Mérida, Vene-
zuela, 1999, pp. 34-35)
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