HEGEL: POESIA Y SUBLIMIDAD!

PABLO OYARZUN R.?

La primera y rdpida lectura de la teoria hegeliana de lo
sublime, contenida en un capftulo de sus Lecciones so-
bre la estética,® deja una impresion de cortedad, si se la com-
para con las anteriores que hemos examinado. Enfrentada
a la riqueza de determinaciones y la complejidad de con-
cepcién propias de las exposiciones de Pseudo-Longino,
Burke, Kant o Schiller, la de Hegel semeja mds bien dspera,
dogmaitica y abstracta, aferrada tercamente a unas certezas
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a primera vista restringidas. No sélo pareciera que aquf se
ha perdido el gran relieve que aquellas doctrinas le habfan
asignado a lo sublime, como cardcter, propiedad, valor o
afecto, parangonindolo en eminencia con lo bello o dere-
chamente afirmado que lo sobrepuja, sino que las notas
constitutivas que habian llegado a discernir en él han que-
dado, cuando no omitidas, rebajadas a atributo accesorio.
Hegel trata lo sublime sélo como un momento en el desa-
rrollo del ideal, subordindndolo, por lo tanto, a la prima-
cfa de la belleza, y si esto tiene a su favor la ganancia de una
perspectiva histdrica consecuente en el anélisis del domi-
nio estético, no parece compensar la merma en contenidos
que el examen —siempre de primera impresién— tiende a
delatar.

Sin embargo, una inspeccién mds cercana y mds cefiida
del planteamiento hegeliano proporciona una visién
distinta, mucho mds profusa y matizada. Entre otras cosas,
esta distinta apreciacién lleva a reconocer —creemos— que
Hegel tuvo una comprensién radical del problema de lo
sublime, tanto, que de ella se seguirfan consecuencias
grdvidas no sélo para su concepcién del arte y su destino,
sino también para el estatuto mismo de la dialéctica, que
es la clave de esa comprensién; y también permite advertir
una relacién compleja y profunda entre sublimidad y
belleza, que intentaremos bosquejar al término de este
estudio.

En todo caso, para dar una idea de lo que tratamos de
sugerir, y a fin de contribuir a la mejor inteligencia de lo
que estd en juego, en general, en la estética hegeliana y
mds particularmente en su concepcién de lo sublime, con-
viene situar a aquélla en el horizonte de los vectores teéri-
cos que en ella misma convergen. Valga para esto el si-
guiente esbozo.
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En un sentido amplio, puede decirse que la estética
hegeliana es un retofio critico del temprano romanticismo
alemdn, y que la critica ejercida por el vdstago tiene esa
eficacia que la dialéctica se promete a si misma: consumar
y superar. En efecto, no serfa quizd aventurado afirmar que
esta doctrina lleva a cumplimiento las aspiraciones que la
Friihromantik abrigaba o promovia —directa o indirecta-
mente— en el dominio de la estética, al menos en cuatro
direcciones fundamentales: la remisién de lo estéticamente
relevante al campo del arte (como criatura del espiritu),
con exclusién de la naturaleza, la comprensién radicalmente
histérica de lo estético (que tiene su primicia expresa en
Schiller y se promueve enseguida a través de la conciencia
de una diferencia esencial entre arte antiguo y arte moder-
no), la constitucién de un sistema de las artes a partir de
principios univocos, y por tltimo la deduccién rigurosa
(sistemdtica y a la vez histérica) de las categorias estéticas.
Este mismo esfuerzo constructivo puede explicar la prime-
ra impresién de dogmatismo que menciondbamos.

El lugar de lo sublime

Hegel inscribe lo sublime en el contexto del simbolismo,
entendido éste como matriz de la primera forma histérica
que inviste el arte. La determinacién de la “forma simbdli-
ca” delata un supuesto semiolégico en la comprensién
hegeliana de las fases tempranas del desarrollo artistico. Pero
no se crea que este supuesto semiolégico se limita sélo a
esta primera forma: en verdad, ejerce un influjo sobre toda
la concepcidn hegeliana, desde su conviccion de que la es-
tructura de la obra de arte estd constituida, precisamente,
por una relacién semidtica, que liga, segin sus distintas
posibilidades, el contenido espiritual y la forma sensible en
el objeto, de acuerdo a una necesidad de exteriorizacién o,
con el término que utiliza profusamente Hegel, de expre-
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sién de la idea, que admite ya la gravitacién de lo externo,
ya el consumado equilibrio entre lo interno y lo externo,
ya la conciencia sobreabundante de la interioridad espiri-
tual. Estas posibilidades de relacién son, precisamente, las
que articulan el desarrollo histérico del arte en grandes “for-
mas”, como otras tantas modalidades artisticas de expre-
sién sensible de la idea en cuanto especificacién de sus ca-
tegorfas de desarrollo histérico. Asf, cada forma —sea la
simbélica, |a cldsica o la romdntica— es un modo especifico
de manifestar una gran cosmovisién (Weltanschauung): en
Oriente, el espiritu que atin no es libre para si mismo, bus-
ca lo absoluto en la naturaleza y consecuentemente la
diviniza, de modo que para el arte simbélico el fenémeno
mismo alberga el sentido espiritual; en Grecia, halla en la
figura humana sublimada la adecuada expresién de lo divi-
no en su individualidad, con lo que el arte cldsico logra
transparentar plenamente en la apariencia el sentido como
el alma de tal cuerpo; y en la cristiandad, por dltimo, la
profundizacién del espiritu en s{ mismo rebaja la dignidad
del mundo fenoménico, pero por eso mismo lo acoge en el
arte en su {ndole exterior propiamente tal, de suerte que el
arte romdntico pone al servicio de la expresion espiritual
toda existencia real, aun “en su defectuosidad y determina-
cién finitas”. Si el movimiento esencial del espiritu en la
primera forma era el tender, en la segunda lo es el lograr, y
en la dltima el transgredir.

Esa tendencia (Streben) se cumple en lo sublime, de
acuerdo a su concepto general, como el intento de expresar
lo infinito en lo finito. Pero no es éste un ensayo entre
otros dentro de la esfera del arte simbélico. Lo sublime
ocupa aquf un lugar eminente. Es, de hecho, el lugar me-
dio, entre el “simbolismo inconsciente” y el “consciente”,
entre aquella apelacién a lo simbélico en que apenas asoma
la espiritualidad que lo hace posible y en la cual se funda,
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por asi decir, letdrgicamente, y el uso deliberado de las con-
creciones sensibles como vehiculos de significados. Este
estatuto mediador del simbolismo de la sublimidad le asig-
na, en el desarrollo ideal que proyecta Hegel, la determina-
cién esencial de ser la primera y pura conciencia explicita
del significado como tal.

En este mismo sentido, y puesto que Hcgel concibe la
operacién del arte como la plasmacién sensible del signifi-
cado espiritual, la irrupcién de lo sublime debe entenderse
como un momento decisivo en la historia del arte. Pero es
también un momento paraddjico, cuya interna
problematicidad contamina, en cierto modo, al conjunto
de esta primera forma. Para decirlo gruesamente: toda la
forma simbélica, en sus distintas versiones, constituye el
estadio histérico de lo pre-artistico, el umbral del arte pro-
piamente dicho, que —en cuanto compenetracién de con-
tenido y forma— sélo destellard verdaderamente en la for-
ma cldsica. Tales versiones son otras tantas modalidades de
inadecuacién entre forma y contenido. A través de todo el
desarrollo de la forma simbélica ocurre, pues, como si el
arte no pudiese coincidir con su propia esencia.

Ello tiene su fundamento en la propia determinacién
hegeliana de la indole de lo simbélico, que deberd ocupar-
nos de inmediato.

El simbolo

La equivocidad que Hegel atribuye al simbolo “en confor-
midad con su concepto” bien podria imputdrsele también
a la utilizacién que él mismo hace de ese concepto en las
Lecciones sobre la estética. Por una parte sirve a la caracteri-
zacién de la esencia de la primera forma del arte —precisa-
mente la forma simbélica—, por otra define o, por lo me-
nos, tiende a definir la matriz del arte como tal. En un
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sentido tiene una aplicacién limitada, en el otro una vali-
dez general. Esta ambivalencia se acusa ya al comienzo del
tratamiento del arte simbélico, en la introduccién a la sec-
cién que lo aborda, y que estd destinada a discutir “el sim-
bolo en general”, al menos en lo que toca al primer aspec-
to. De una manera que roza la paradoja, dice allf Hegel
que el simbolo, en acepcién estética, constituye el inicio
del arte y que por eso tendrfa que ser considerado, “por asf
decir, sélo como pre-arte (Vorkunst)” (393/225). Su em-
plazamiento geo-cultural es el Oriente, alba histérica del
espiritu (aquel Oriente, es verdad, que contiene en sf el
germen de Occidente), desde donde éste se desplazard ha-
cia Grecia y Europa.

Pero el simbolo, en cuanto se lo distingue del mero
signo, satisface el requerimiento originario del arte. Mien-
tras el signo (Zeichen) mantiene el significado (representa-
cién u objeto) y su expresién (existencia sensible o ima-
gen) en una relacién extrinseca y accidental, que sélo la
arbitrariedad de la convencién puede fijar, el simbolo los
vincula internamente (cf. 394 5./225 s.). Asi, el empleo de
la figura del leén para simbolizar la fuerza se funda en el
vigor fisico que el animal efectivamente posee: hay, pues,
una semejanza interna entre el simbolo y lo simbolizado.*

Pero esta semejanza dificilmente podria ser llamada
“natural”, como querrfa una larga tradicién. El simbolo
delata en su presencia su génesis espiritual y su pertenencia
a un orden al menos virtualmente inteligible: es producto
de una actividad de abstraccién (la fuerza no cuenta como
el tnico atributo del leén, pero es justamente aquél que se
privilegia en el proceso de la simbolizacién), y por eso mis-
mo reclama un acto de comprensién explicito. La estruc-

*© CL I, p. 231 s;; también 11, p. 139 (sobre el arte romdntico, de
donde se ha tomado la dltima cita).
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tura del simbolo es dual y, en cuanto dual, equivoca
(zweideutig). Esta equivocidad tiene que ver, por lo pron-
to, con “la duda de si una figura ha de tomarse o no como
simbolo”, sin perjuicio de la ambigiiedad significativa que
una figura empleada como simbolo puede comportar. ;Debe
la figura (la imagen) ser tomada literal o figuradamente?
He aqui la pregunta que abre el espacio de lo simbélico.
Pero, enseguida, esa duda, que puede ser despejada por la
indicacién expresa de la referencia o por el hibito conven-
cional de asociar una determinada figura a un significado
determinado al interior de una cierta comunidad, se
radicaliza en la medida en que el simbolo no revela su sig-
nificado mds que a través de su propia presencia: la duda
queda a las puertas del enigma. Por otra parte, la
equivocidad en cuestién puede ser atribuida, en general, al
signo, del cual el simbolo es una especie. Pues el signo tie-
ne precisamente esa estructura dual que condiciona la
equivocidad, al ligar interior y exterior, vida y muerte, es-
piritu y cuerpo (letra), consciente e inconsciente. Tal es la
estructura primaria del lenguaje.

Pero es también la estructura inicial del arte, a condi-
cién de que no se considere dada la clave de la significa-
cién alli contenida. El simbolo, como primicia de la intui-
cién artistica propiamente dicha es @ la vez el modo de
presencia mds alto del fendmeno en cuanto fendmeno y la
insinuacién, en esa misma presencia, de un ser que no per-
tenece al orden de lo fenoménico originariamente. Precisa-
mente esta dualidad es puesta en obra por el arte simbdli-
co, y es esta realizacién la que no sélo induce la duda, sino
que la impone, al punto de lo enigmitico.

En todo caso, la condicién enigmdtica del simbolo es
expuesta en la ultima seccién de “El simbolismo incons-
ciente”, que estd reservada a “La simbdlica propiamente
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dicha”, tal como se despliega ésta en Egipto, “la tierra del
simbolo, que se plantea el problema espiritual del auto-
desciframiento del espiritu, sin llegar efectivamente al des-
ciframiento” (456/26G1 s.). El cardcter general de esta fase
de desarrollo es la negatividad de lo natural, su evanescen-
cia y muerte exigida por la liberacién del significado res-
pecto de la figura sensible y, en esa misma medida, para la
existencia auténoma de lo espiritual. El enigma (Ritsel) es,
entonces, la conciencia incipiente del significado a partir
de esta negatividad, que, en cuanto implicado atin en la
configuracién sensible, no puede presentdrsele a aquélla
claramente.

Al final de su exposicién sobre el simbolismo incons-
ciente, Hegel se refiere a la esfinge como el simbolo por
antonomasia: “En su simbdlica misteriosa (geheimnisvollen
Symbolik), las obras del arte egipcio son [...] enigmas, el
enigma objetivo mismo. Como simbolo para esta signifi-
cacién propiamente tal del espiritu egipcio podemos de-
signar a la esfinge. Esta, por asi decir, es el simbolo de lo
simbélico mismo (das Symbol gleichsam des Symbolischen
selber)” (465/266). Esta duplicacién de lo simbdlico, esta
suerte repliegue del simbolo sobre si mismo representa el
momento de ingreso del simbolo en su propia esencia, el
acceso a la verdad de lo simbélico, en que finalmente se
suprime la eficacia en virtud de la cual el simbolo hace pre-
sente al significado sélo como enigma y, aqui, en la esfin-
ge, en su problemdtica emergencia desde la hibridacién de
naturaleza y espiritu. Y asf es como Hegel interpreta la so-
lucién del enigma de la esfinge por Edipo: “La adivinacién
(Entratselung) del simbolo reside en el significado que es y
parasf, en el espiritu, tal como la famosa inscripcién griega
le proclama al hombre: {Conécete a ti mismo! La luz de la
conciencia es la claridad que deja trasparecer diifanamente
su contenido concreto a través de la adecuada figura perti-
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nente a él mismo y que sélo se hace manifiesta a si misma
en la existencia de ésta” (466/266). Sobre [el precipitarse,
el abismarse de lo fenoménico en si mismo, a partir del
resultado de este desciframiento, en el seno de esta libertad
y bajo el imperio de esta luz se erige lo sublime hegeliano.

Lo sublime y la emancipacién del significado

El predmbulo del capitulo sobre “El simbolismo de la su-
blimidad” contiene las primeras determinaciones funda-
mentales de lo sublime. Se trata, por cierto, de determina-
ciones producidas histéricamente y, en esa medida, los ras-
gos estructurales de la sublimidad no podrian ser disocia-
dos del devenir en que se gestan. En el acdpite anterior nos
hemos referido, precisamente, al proceso que conduce al
momento de lo sublime en la forma simbdlica, de manera
que éste se concibe como el resultado necesario de la pleni-
tud del simbolismo en el arte egipcio. Ahora, presuponien-
do ese proceso, y llamando la atencién sobre él en los luga-
res que sea pertinente, intentaremos discernir aquellos ras-
gos estructurales.

Lo sublime es, por lo pronto, el primerizo advenir a la
conciencia del “significado para si (die Bedeutung fiir sich),
separado del mundo fenoménico en su conjunto (abgeirennt
von der gesamten erscheinenden Welt)” (466/267). Esta in-
dependencia, esta plena autonomfa del significado que estd
presente como tal para la conciencia, supera el estadio de
su oscura emergencia en el arte egipcio —que, por eso mis-
mo, estd definido por el enigma del simbolo—, en la medi-
da en que disocia al significado de la apariencia sensible.
Pero tal autonomia debe ser concebida en la légica de su
devenir: el estar separado del significado es, ante todo, una
activa separacidn, y es precisamente ésta la que acufa y ex-
presa lo sublime. En este sentido dice Hegel que la primera
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purificacién decisiva (durchgreifende Reinigen) y la primera
escision expresa (ausdriickliche Abscheiden) entre lo que es
eny para sf y la presencia sensible, es decir, la singularidad
empirica de lo externo, ha de buscarse en la sublimidad,
que eleva lo absoluto por encima de toda existencia inme-
diata y lleva por tanto a cabo la primeramente abstracta
liberacién que constituye al menos la base de lo
espiritual.(1bid.)

La separacién tiene, pues, el cardcter de la purifica-
cidn, la elevacién y la liberacién de lo espiritual por sobre y
contra lo sensible, que deben ser consideradas, por lo tan-
to, como rasgos determinantes de lo sublime. Pero mds all4
de estas especificaciones, vale la pena atender a la impor-
tancia que concede Hegel a la sublimidad como adveni-
miento del espiritu a s{ mismo. Cierta catarsis y cierto sacri-
ficio se revelan indispensables para la constitucién de lo
sublime: catarsis y sacrificio de lo sensible, produccién de
la pureza de lo espiritual emancipado e institucién de lo asi
producido en la esfera de lo divino, que permiten la emer-
gencia primaria de lo sagrado como dimensién propia del
arte. De hecho, éste tendria que ser concebido como el sen-
tido esencial que asume lo sublime, su gestacién y su expe-
riencia, en el devenir histérico general. Si el arte pertenece
al circulo del espiritu absoluto, entonces es precisamente
aquf, en el momento de la sublimidad, que el espiritu, tras-
pasado el umbral que representa el simbolismo inconsciente,
se instala por primera vez licidamente en la interioridad
de ese circulo.?

> En la determinacién del concepto de simbolo, que tanto peso

tiene en el desarrollo del Romanticismo, debe concedérsele un
sitial de privilegio a la obra de Friedrich Creuzer, que Hegel co-
nocfa ampliamente. Suyo, sc tiene en espafiol Sileno. Idea y vali-
dez del simbolismo antiguo. Introduccion de Félix Duque. Tra-
duccién de Alfredo Broténs Mufioz. Barcelona: Serbal, 1991.
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Pero esta instalacidn es atin limitada o, como dice
Hegel, abstracta: la absoluta separacién del significado res-
pecto del mundo fenoménico finito en que la sublimidad
tiene su contenido fundamental impide que las apariencias
externas puedan valer como expresiones verdaderas de aquél,
en las cuales sea “acufiado como espiritualidad concreta”
(ibid.). Esta insuficiencia de todo lo fenoménico para sa-
tisfacer la entidad autoconsciente del significado y esta
misma entidad, elevada por sobre todo lo fenoménico, cons-
tituyen el tenso nucleo de lo sublime.

Elogio y censura de Kant

La referencia que Hegel hace a Kant en la introduccién a
su teorfa de la sublimidad es harto mezquina; el aspecto
limitado de que habldbamos al principio pareciera confir-
marse ostentosamente aqui. La tacafieria impresiona mds,
a primera vista, cuando se compara la exposicién de las
manifestaciones artisticas ligadas al atributo de lo sublime
que contienen las Lecciones sobre la estética con la riqueza
literalmente abismal de los pardgrafos pertinentes de la
Critica de la Facultad de Juzgar: mirando siempre a la su-
perficie del texto, se podrd decir que si aquella exposicién
es circunstanciada, en todo caso no parece verdaderamente
profunda. Pero es posible que la apreciacién hegeliana de
Kant y su misma estrechez escondan razones fundamenta-
les y complejas, que afectan no sélo a su concepcién de lo
sublime, sino a todo el proyecto de su estérica. Examine-
mos ahora esa apreciacién.

Hegel destaca particularmente la contribucién de Kant
a la adecuada inteligencia de lo sublime en su diferencia
respecto de lo bello, pero le objeta lo que él mismo llama
su prolijidad y reduccién subjetivista. Ambos aspectos de
su evaluacién deben ser precisados. El primero es el que
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inmediatamente queda a la vista. La verdad de la concep-
cién kantiana estriba en su aserto de que “la sublimidad no
estd contenida en ninguna cosa de la naturaleza, sino sélo
en nuestro 4nimo” (467/267), como conciencia de nuestra
superioridad respecto de la naturaleza interna y externa.
Desde el punto de vista de la secuencia argumental, esta
celebracién puede parecer paradéjica: ;no es precisamente
en esta definicién de lo sublime que se cifra el subjetivismo
de la sublimidad en Kant? Si no hemos de ver aquf un des-
liz, para no hablar de una contradiccién, tenemos que en-
tender, entonces, que el reproche de Hegel apunta a una
determinada comprensién delo subjetivo, presente en Kant,
que debe ser rechazada. El reproche concernirfa a una dife-
rencia esencial entre lo meramente subjetivo y lo espiritual,
es decir, a una experiencia de lo espiritual que no puede re-
solverse en la estructura de la subjetividad y de su repertorio
de facultades tal como la construye Kant. La clave de esa
experiencia la da por lo pronto la nocién de lo infinito, que
explica la heterogeneidad absoluta entre lo espiritual (el sig-
nificado consciente para si) y la realidad sensible:

Lo sublime en general (das Erhabene iiberhaupt) es el
intento (Versuch) de expresar lo infinito sin hallar en el rei-
no de los fenémenos un objeto que se muestre idéneo para
esta presentacién. (467/268)

En su formulacién, esta explicacién de lo sublime re-
cuerda el célebre fragmento de Novalis que abre la colec-
cién Polen: “Buscamos por doquier lo incondicionado y
siempre encontramos sélo cosas”. Podria decirse que en este
fragmento queda estampada la experiencia de que habla-
mos. El sentido de lo que Novalis llama busqueda se trans-
fiere aquf a lo que Hegel caracteriza como el intento, en
que pareciera concentrarse todo el vector de esfuerzo y ten-
dencia (Streben) que ¢l mismo le confiere al arte simbélico
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en la inquieta relacién de la manifestacién sensible respec-
to de la verdad que en ella ha de plasmarse.®

Pero ciertamente no basta con la indicacién del valor
esencial que le toca a lo infinito para explicar la actitud de
Hegel hacia Kant: al fin y al cabo, en éste es precisamente
lo infinito (la totalidad, lo absoluto, lo incondicionado,
todos ellos como temas originarios de la razén) lo que el
dnimo siente con ocasién del fenémeno natural magno o
poderoso y lo que expresa mediante el juicio de lo sublime.
Y lo mds verosimil es que sea esta referencia de lo sublime
al sentimiento —a la conciencia que el dnimo (el sujeto)
tiene de su propio estado merced al sentimiento— lo que
le resulta restrictivo a Hegel.

No es simplemente, pues, la contradictoria relacién
de lo infinito con lo finito en cuanto a la posibilidad de

 No obstante, no se puede allanar sin conflicto el lugar de emer-
gencia y despliegue de lo sublime con respecto al arte y a su des-
tinacion (la cual estd especialmente en juego en la estética
hegeliana). Si lo simbélico marca el estadio del pre-arte, enton-
ces lo sublime marca el del post-arte, puesto que aqui incluso la
determinacién sensible de la obra exige ser negada en el acto
mismo de su posicién. Entre ¢l simbolismo enigmitico y la su-
blimidad se desplegaria el arte propiamente tal, y, si puede decir-
se asi, el hiato abierto por una persistencia del enigma y una rar-
danza del desciframiento edipico podrian ser el espacio para ese
despliegue. Y quizd podrfa decirse que el valor paradigmitico que
Hegel confiere a la tragedia —en la cual acontece la objetivacion
sin residuos de lo absoluto en lo sensible, es decir, la belleza en su
plenitud— confirmaria quizd lo que decimos. (Sobre dicho valor
y la tajante scparacién de tragedia y sublimidad en Hegel, cf.
Gianni Carchia, “La secularizacién de lo sublime”, en Retérica
de lo sublime. Madrid: Tecnos, 1994, especialmente 1255s.). Mis
alld —o mds acdi— de esta conjetura, volvercmos sobre el proble-
ma scfialado en el acdpite siguiente y en ulteriores pasos de este
desarrollo.
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expresar el primero lo que opone Hegel a Kant (eso ya estd
en este dltimo), sino la reclusién de lo infinito en la esfera
interna de la subjetividad y su estetizacién en términos de
sentimiento.” Si volvemos a leer el enunciado que contie-
ne, a ojos de Hegel, la verdad que Kant pudo captar, se
podria decir que lo efectivamente validado por ¢l es sélo
aquel punto que niega lo fenoménico como lugar idéneo
de manifestacién de lo sublime (de lo infinito), pero no el
que afirma que su verdadera sede es el 4nimo (Gemiit), la
subjetividad finita, en la medida en que en esta afirmacién
es medular la referencia de lo sublime al mero sentimiento.
Frente a ello, Hegel sostiene la sustantividad de lo infinito:

El primer contenido que gana aqui el significado es el
de que, frente a la totalidad de lo aparente (des
Erscheinenden), él es lo uno en si sustancial (das in sich
substantielle Eine), que como puro pensamiento es sélo para
el puro pensamiento. (Ibid.)

Poco mis adelante, y como confirmacién de la hipé-
tesis que hemos adelantado, anota Hegel que la sublimi-
dad, asi entendida, “no [la] podemos, como hace Kant,

7 Enel predmbulo a la exposicién de las formas de lo bello artistico
(segunda parte de las Lecciones), es el propio Hegel quien habla
de biisqueda a propésito del arte simbélico: “busca (sucht) aquella
consumada unidad del significado interno y la figura exterior [...]"
(1392/223). La insistencia de Hegel en el motivo de la biisqueda
afanosa, de la exigida tendencia condenada a la frustracién de su
expectativa mds originaria, no puede menos que evocar la
explicacién kantiana del esfuerzo (Streben) y la tensién
(Spannung) de la imaginacién en el juicio de lo sublime. En cier-
ta medida, toda la légica de la explicacién hegeliana del arte
simbélico lleva la impronta del punto de vista de Kant y del di-
namismo de las facultades que suponc ese juicio, de manera que
sus objeciones al filésofo del idealismo trascendental ticnen que
ser tomadas con prudencia.



PABLO OYARZUN R. 127

depositar en lo meramente subjetivo del dnimo y sus ideas
de la razén, sino que debemos concebir(la] fundamentada

en la sustancia absoluta en cuanto contenido que ha de
presentarse” (468/267).

Sublimidad, pensamiento y arte

La pendltima aseveracién que citamos merece ser leida aten-
tamente. Por una parte se juega en ella esa sustantividad
del significado, que por primera vez hace patente para la
conciencia, no solamente su entidad divina, que ya colum-
bran los modos del simbolismo inconsciente, sino el senti-
do propio y verdadero de esta divinidad: su unidad como
sustancia absoluta. Por otra parte, es esta misma y explicita
aprehensién del significado como tal, en la esfera en que
por principio puede desplegarse libremente, lo que designa
al (puro) pensamiento como su dmbito propio. Si se piensa
en que la meta general del arte consiste, para Hegel, en
liberar los contenidos espirituales para su existencia pura-
mente inteligible, podemos concluir que con el paso a su-
blime se cumple también algo asi como una prefiguracién
—que podria parecer sorprendentemente temprana, o mds
bien prematura— de esa meta. En lo sublime, en cierto
modo, el arte hace ademidn de transgredir su propia esfera,
y en esa medida contiene, si puede decirse asi, el presagio
de su destinacién y con ella de la destinacién del arte en su
totalidad. De alguna manera, ocurre como si con el mo-
mento de la sublimidad se hubiese decidido algo acerca del
arte de una vez para siempre.?

8 Es manificsta en Hegel la decisién de excluir de la estética lo que
para toda la reflexién dieciochesca constitufa el niicleo de esta
clase de experiencia y, por decirlo asi, el sintoma crucial de su
problema teérico. Ya en la primera pdgina de las Lecciones sobre
la estética leemos el rechazo a la determinacién de esta disciplina
como “ciencia del sentido, del sentir (des Empfindens)” (13/7).
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Qué sea lo que se decide puede acaso leerse de través
en todo el capitulo, y muy especialmente en un pasaje de la
introduccion a la seccién segunda, referida a “El arte de la
sublimidad”, que distingue del principio general de la for-
ma simbdlica el modo en que el significado —lo divino—
se independiza en lo sublime para afirmarse por y para si

mismo:

Si [...] puede llamarse al arte simbolico ya en general
clarte sacro (heilige Kunst), en cuanto toma lo divino como
contenido para sus producciones, el arte de la sublimidad
tiene que ser llamado el arte sacro como tal, el exclusiva-
mente sacro, pues tinicamente a Dios honra. (480/275)

Ciertamente, esta preeminencia —con cardcter de ex-
clusividad, como vemos— le corresponde expresamente al
“arte de la sublimidad”, pero no debe olvidarse que en ella
se cumple la tendencia mis propia de toda esta forma y
que, en consecuencia, el privilegio que aqui se le reserva a
aquélla difunde su prestigio al conjunto de ésta: en esa ex-
clusividad se realiza la esencia de lo sublime. Lo que se de-
cide, se decide, pues, en nombre de lo sagrado, y se decide
bajo la especic de una relacién entre el arte y lo sagrado
que —podrfamos suponer— mantendrd su vigencia en toda
la historia del arte como época del espiritu, una relacién
que, cn verdad, resulta ser un deslinde, y cuya frontera es
precisamente lo sublime.

De hecho, Ta nocion de placer (Lust) o complacencia
(Wohlgefallen) no juega absolutamente ningiin papel en las Lec-
ciones. La conciencia partcular y contingente que, a ojos de
Hegel, estd asociada con este sentimiento queda disuchia en a
conciencia de los contenidos espirituales que la obra de arte ex-
presa, asi como el sentido de lo estético se resuelve en el proceso
del auto-conocimicento del espiritu.
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Para explicar este punto brevemente, atendamos a la
diferencia que la sublimidad representa al interior del
simbolismo. Al sefialarla —en el contexto del cual extraji-
mos la cita precedente—, Hegel empieza diciendo que “en
el simbolo el asunto principal (die Hauptsache) erala figura
(Gestalt)”, que, si bien estd dotada de significado, no pue-
de expresarlo completa y perfectamente (479/275). Desde
que el significado adquiere para la conciencia la autarqufa
de su infinitud, esa insuficiencia se acusa sin reservas y la
vocacién figurativa de lo simbdlico, que quisiera mantener
adheridos lo infinito y lo finito como las dos mitades con-
gruas de un symébolon, se torna insolvente. En esta medida,
la sublimidad, en la cual se realiza la conciencia de lo sa-
grado, es la crisis de la figura, del mismo modo como esa
conciencia lleva en si el principio de su critica. No debiera
ser abusivo, entonces, sostener —o sugerir al menos— que
todo el capitulo estd bajo el peso del interdicto mosaico
que prohibe hacerse imdgenes de lo sagrado. Pero si a su
vez el concepto del arte consiste en la relacién esencial, en
la interna identificacién del significado y la figura,’ si la
Gestalt es, no sélo el recurso, sino la verdad del arte —en
cuanto es aquello en lo cual y como lo cual plasma el arte
la verdad—, entonces esta veda de las imdgenes, esta crisis
de la figura es también la crisis del arte mismo. Lo cual
esboza un estatuto paradéjico del arte, que sélo puede co-
menzar como tal en la aprehensién y la expresién de lo
divino (pues en eso estriba el simbolismo, que sigue va-
liendo para todo arte en este sentido general), pero que, en

? Pero atendamos al estilo de esta decisién, callada, implicita, en la
que se refleja el lugar absolutamente singular que ocupa lo sublime
en la estética hegeliana. Pues aquf la decisién que se prepara en
secreto trabaja la tirantez, la duplicidad esencial que define ese
lugar, que es a la vez de dictamen y de pura incipiencia.
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cuanto ve realizada esa aprehensién, no puede ya expresar
su contenido en su medio esencial, la figura.

Volviendo a la caracterizacién de lo sublime, quizd
pueda considerarse como una corroboracién de esta conje-
tura lo que sostiene Hegel, no sin que al lector lo turbe una
sombra de contrasentido, inmediatamente después de ha-
ber aseverado que lo uno sustancial estd originariamente
deparado al puro pensamiento: “Por eso cesa ahora esta
sustancia de poder tener en algo exterior su configuracién
(Gestaltung), y en tal medida desaparece el cardcter propia-
mente simbdélico” (468/267). El aspecto discordante radi-
ca en la simultdnea inclusién de la sublimidad en la fase
simbdlica del arte (asi es como se habla, en general, del
“simbolismo de la sublimidad”) y la supresién del cardcter
simbélico en ella. Pero la inquietud puede calmarse en la
medida en que se entiende que esta supresién pertenece,
como tendencia originaria, al simbolo mismo. Asf es como
dice Hegel, en la introduccién general a “La forma artisti-
ca simbélica” que “alli donde se desarrolla auténomamente
en su forma peculiar, tiene el simbolo en general el cardcter
de la sublimidad” (393/225), poniendo énfasis precisamente
en que la realizacidn del simbolo es a la vez su superacién.
Este dltimo punto, que atafie a lo mds decisivo que piensa
Hegel a propésito de la esencia de lo sublime, requerird
una observacién mds préxima. Pero por lo pronto debiera
bastarnos con recordar lo dicho acerca de la estructura del
simbolo, puesto que en ella puede leerse el principio que
acabamos de discernir.

El concepto hegeliano de lo sublime

Puede decirse que lo fundamental del concepto hegeliano
de lo sublime queda recogido en la siguiente afirmacién,
que formula en su unidad los dos momentos —positivo y
negativo— de la sublimidad:
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Este configurar, a su vez ¢l mismo anulado (vernichtet)
por lo que expone (auslegt), de modo que la exposicién del
contenido se muestra al mismo tiempo como un superar el
exponer (als ein Aufheben des Auslegens), es la sublimidad
[...]. (468/268)

Esta afirmacién le atribuye a lo sublime como tal una
estructura dialéctica, de modo que la elevacién que le es
propia, el Erbeben de das Erhabene, tiende a ser interpreta-
do en el sentido de la superacién, del Aufbeben. Es lo que
evidencia en su propio doblez o giro semdntico el uso pre-
meditado del vocablo Auslegen, que denota tanto la esencia
del proceso artistico de plasmacién de la forma sensible (la
esencia de la Gestaltung, de la figuracién, en cuanto no se
restringe a ser una operacién sélo incidental, imantada
como estd por la vocacidn originaria e infinita del signifi-
cado), como asimismo el comportamiento pertinente a la
captacién del contenido. Se trata, pues, no meramente de
la ex-posicion (Aus-legen), sino también y sobre todo de la
interpretacion (Auslegen): la presentacién del significado
infinito en la obra es su exégesis en clave finita y sensible.
Lo que estd sugiriendo Hegel es que la interpretacién del
contenido que estd en la base de lo sublime es una que
niega la pertinencia de cualquier interpretante respecto del
contenido, la imposibilidad de establecer equivalentes sen-
sibles para el contenido inteligible. Entonces, el cardcter
mismo del Erheben no es otro que el Aufheben, la supera-

cién, la supresién y relevo de lo fenoménico y sensible, de
la realidad finita."

10 Esta es, por lo demds, la determinacién esencial que implica

para el arte en general la nocién de simbolo: “cl arte en general
(die Kunst iiberhaupt) consiste en la referencia, afinidad y con-
creta interpenetracién (in der Bezichung, Verwandschaft und dem
konkreten Ineinander) de significado y figura” (395/226). En otro
sitio se habla de la identificacién entre ambos (cf. 540 5./310).
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Hegel trac la determinacién heredada de lo sublime al
circuito de la dialéctica: momento decisivo en la historia
de las teorfas de lo sublime, si precisamente en é| habrfa de
decidirse el sentido general y final de esas teorias, del pen-
samiento de la sublimidad que desde un comienzo ha ger-
minado en la filosoffa occidental. Decisivo, pues con esa
incorporacién de lo sublime a la economfa de la dialéctica,
y de acuerdo con el programa del sistema hegeliano, se re-
velarfa —o se querria revelar— que precisamente la dialéc-
tica ha comandado, mds secreta o mds abiertamente, aque-
lla determinacién.'" ;Y no hay acaso una poderosa razén
que viene en auxilio de la pretensién de Hegel, no viene
quizd la razén misma a ponerse del lado del proceder de
Hegel, segiin es el tenor de su propio alegato? Bastaria con-
siderar las distintas explicaciones que se han dado de lo
sublime para convencerse de que en todas ellas prevalece
un modo de concebirlo que convalida la tesis que le asigna
una estructura fundamental dialéctica, desde el desdobla-
miento mimético de la palabra en Pseudo-Longino a la pri-
vacién de privacién que sugiere Burke y a la contradictoria
tensién de la Einbildungskraft que eleva al dnimo al pensa-
miento de la idea en Kant. Para Hegel, la inadecuacion (de
forma y contenido, de finito ¢ infinito) es la clave y la in-
quictud esenciales que definen la presentacién sublime:'?

" Cf. ¢l comentario de Derrida: “[...] la forma, ¢l acto de formar,

el Gestalten, se destruye a través de lo que expresa, explica o in-
terpreta. Desde ese momento la interpretacién exegética
(Auslegung) del contenido se produce como relevo (Authebung)
del acto de interpretar, de mostrar, desplegar, manifestar. He ah{
lo sublime: un relevo del Auslegen en la Auslegung del conteni-
do.” Jacques Derrida, La vérité en peinture, Paris: Flammarion,
1978, 152.)

"> Es lo que propone Lacoue-Labarthe, seialando que no se trata

de la verdad “hegeliana” de lo sublime, sino de “la verdad a secas
de lo sublime”, y que “Hegel se contenta en ¢l fondo de verificar
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¢no es acaso un pensamiento de la inadecuacion, del con-
flicto y la adversidad el que subyace a las concepciones he-
redadas? Asi interpretado, asi enfatizado este aspecto de di-
chas consideraciones, lo sublime es inscrito teleoldgica—
mente en un movimiento de la verdad que estd controlado,
precisamente, por el principio de la adecuacién (de la re-
conciliacion, si se prefiere decirlo en el registro dialéctico),
positividad esencial que el alma, la mente o el dnimo regis-
tran como placer, y que, en el caso de Hegel, tiene su ren-
dimiento estético supremo en la belleza como manifesta-
cién sensible de la verdad misma, como el aparecer de la

Idea.

Y sin embargo, en todas esas teorias, y quizd también
en la determinacién hegeliana de lo sublime (es una de las
preocupaciones principales de esta encuesta, si no la cen-
tral, en atencién a la peculiaridad del lugar y la significa-
cién que, concordando con otros comentaristas, creemos
que tiene el andlisis de lo sublime en las Lecciones), en to-
das esas teorias, decimos, subsiste al menos el atisbo de que

esto, con toda consecuencia: si la esencia de la manifestacidn o
de la presentacién es la forma —delimitada y finita— y si lo su-
blime ¢s y ha sido pcnsadu siempre como la manifestacién o la
presentacién de lo infinito, bajo ¢l nombre que fuese, entonces
en su estructura misma lo sublime es contradictorio. Es incluso,
desde ¢l punto de vista especulativo, la contradiccién por exce-
lencia, que sucesivamente el arte, la religidn revelada y la filoso-
fia (la Cicncia) tiene por tarea sconciliar».” Y Lacouc-Labarthe
se siente autorizado para inferir, siguicndo un curso argumcma]
que aqui nos interesa sobremanera: “Es por eso que en la formula
de la Estética: la manifestacién de lo infinito aniquila la manifes-
tacién misma, no estd solamente la verdad metafisica de lo subli-
me, sino también la verdad sublime de la metafisica. [...] La ver-
dad de lo sublime es entonces (la) dialéctica.” Pilippe Lacoue-
Labarthe, “La vérité sublime », en VV. AA., Du sublime, op. cit.,
117 s.
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esa inadecuacién no se resuelve sin mds en su remisién al
régimen de la adaequatio, que la reconciliacién no se con-
suma sin resto en la manifestacién como patencia de la
adaequatio. Un exceso de manifestacién, un plus de ade-
cuacién que sélo por la inadecuacién es posible parecen
indicarse, al fin, como la verdad de lo sublime, dando a
entender que lo sublime revela la verdad de un modo esen-
cialmente distinto a aquél que es regido y reglamentado
por la adecuacién, aun si ésta estd organizada
dialécticamente.

Tiene sentido, creemos, seguir esta pista (porque en-
tre tanto no es mds que una pista), tiene un sentido hipoté-
tico y problemidtico suponer que hay en el nicleo de la
sublimidad un resto no dialectizable. Y si volvemos la mi-
rada a ese juego de Erbebung y Aufhebung que lefamos en el
pasaje crucial que citdbamos, y en conformidad con el ré-
gimen de inversién que la dialéctica administra pero que
también la gobierna y hasta puede sorprenderla con un giro
demds, tiene sentido sospechar que el concepto mismo de
superacién es secretamente acufiado desde la comprensién
de lo sublime, o al menos que ésta contribuye de manera
no desdefiable a esa acufiacién.'

La relacién sublime

Por lo pronto, observemos que la explicacién de Hegel pone
el acento en la presentacién de lo infinito como movimiento
de aniquilacién de la presentacién misma. Esta contradic-
cién, este oximoron fundamental, es la estructura de lo
sublime. Pero cuanto sea lo que satisfaga una concepcién
como ésta las demandas de la inteligencia dialéctica, es in-
dispensable cotejar lo que en ella se dice con el documento

" Insistiremos sobre este punto en el acdpite que sigue.
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de lo sublime o, para decirlo mejor, puesto que no existe
algo asi como un documento originario de lo sublime mis-
mo, puesto que carecemos de un protocolo inmediato de
su experiencia (y precisamente en esto estriba la posibilidad
de su [in]version dialéctica), es preciso establecer qué y
cémo se piensa acerca de lo sublime a través de tal inteli-
gencia. Detengdmonos en los términos de la formulacion.

Lo que dice exactamente Hegel —y sirvdmonos ahora
del término de rigor que utiliza para hablar de exponer ¢
interpretar a la vez— es que la expresidn de lo sublime, esto
es, la exteriorizacién del significado autdrquico en el orden
de lo finito sélo puede ser cumplida en la medida en que la
presentacion figurativa (la imagen y la articulacién de la
imagen que ha de expresarlo) sea negada como adecuada
expresién de ese significado en su mismo conato, es decir,
se desmienta a si misma con respecto a esa pretendid~ ade-
cuacién. Lo que zo puede haber en el contexto de la con-
ciencia del significado sustantivo es, pues, una expresién
adecuada del mismo: tal como anticipdbamos, la idea de la
adecuacién —y de su imposibilidad— es la que subyace a
esta determinacién de lo sublime. Justamente en este sen-
tido se habfa dicho previamente en el texto —y de manera
completamente pormenorizada en lo que toca a rodas las
posibilidades de presentacién— que el significado perma-
nece “invisible (unsichtbare), carente de figura (gestaltlose)
e interiorizado (innerlich gemacht), [...] inefable
(unaussprechbar) en su infinitud y sublime (erhaben: eleva-
do) por encima de toda expresién mediante lo finito (#ber

jeden Ausdruck durch Endliches)” (4671268).

En afinidad con lo que dejé insinuado Kant, lo pecu-
liar de lo sublime radica en el cardcter propiamente impre-
sentable del contenido, esto es, en la imposibilidad de acu-
fiar la infinitud de la Idea en una intuicién sensible finita
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que le sea plenamente correspondiente. Pero, a diferencia
de la exégesis kantiana (o de cémo la lee Hegel), este cardc-
ter no se resuelve sin mds en la interioridad del sentimien-
to, sino que puede y reclama ser presentado como tal —es
decir, conforme a su impresentabilidad— en la configura-
cién artistica.'" También dispone el arte de la posibilidad y
de los recursos para expresar lo infinito como imposibili-
dad de esa expresién o, para decirlo de modo mds préximo
a los términos en que lo formula la cita en que hacemos
pie, la presentacién es anulada por lo presentado, pero des-
de luego no en el sentido que no haya presentacién, sino
en el sentido de que la realidad sustantiva de lo presentado
no puede tener lugar en la presentacién, debido a que ésta
le es esencialmente inadecuada. En esa medida, lo sublime
consiste en la presentacién de esta inadecuacién de la pre-
sentacion respecto de lo presentado.” La posibilidad —
digamos propiamente légica— de tal presentacién estriba,
pues, en dar cuenta de la relacidn (Verhiltnis, Beziehung)
de lo infinito con lo finito, como una en la cual éste se
manifiesta derivado y dependiente de aquél, sostenido en
la existencia sélo en virtud del poder de la sustancia unay,
por eso mismo, anulado en ella. En consecuencia, esa rela-
cién encuentra su determinacién propia en el concepto de

" De Man, sin embargo, arguye que hay una diferencia profunda

entre ambos, en la medida en que “la narrativa generada [...] en
el nivel de la dialéctica no corresponde a la narrativa implicita en
[«El arte dela sublimidad»]”. Paul de Man, “Lo sublime en Hegel”,
en La ideologfa estética, Madrid: Cdtedra, 1996, 160.

15 Cuestidén de lectura, cuestiéon de interpretacién: desde luego que
Kant no desahucia al arte en su capacidad para lo sublime. No
s6lo habria que traer a colacién las pocas —pero no desdefiables—
ilustraciones artisticas que incluye en la Analitica de lo Sublime;
toda la teorfa kantiana del arte, con sus basamentos en el genio y
la idca estética, no puede ser desvinculada del sentido de la subli-
midad, sino que depende en buena medida de ¢l.
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creacién (Schipfung).'® Un pasaje de las Lecciones sobre la
filosofia de la religién establece el punto con toda la nitidez
deseable, y con el beneficio de una aclaracién suplementa-
ria, que especifica el tinico uso correcto del término “subli-
mes

La sublimidad es la forma que expresa la relacién de
Dios con las cosas de la naturaleza. No se puede llamar
sublime al sujeto infinito: es absoluto en y para si, es santo.
La sublimidad es el fenémeno, la relacién de este sujeto
infinito al mundo: es la Idea que se manifiesta al exterior.
El mundo es concebido como la manifestacién de este su-
jeto, si bien como manifestacién no afirmativa o que, aun
cuando afirmativa, tiene por cardcter principal la negacién
de lo que pertenece a la naturaleza y al mundo como algo
que carece de conformidad; y asi esta manifestacion
fenoménica se muestra superior (erbaben) al fenémeno, a
la realidad, y ésta es puesta a la vez en cuanto negada. La
Idea fenomenalizada se muestra superior a lo que la mani-
fiesta o, si se quiere, el fenémeno carece de conformidad
con la Idea.

Esta misma relacién de absoluta dependencia es sus-
ceptible de dos modos, mantiene Hegel; son los dos mo-
mentos de la sublimidad de que hablibamos al comienzo
de este acdpite. Uno es positivo: “la sustancia es intuida
como inmanente a todos sus accidentes creados” (469/268),
en los que, por tanto, se revela y aparece. Es el modo del
arte panteista, para el cual las cosas finitas conservan toda-
via una validez, aunque no por si mismas, en su restringida
singularidad, sino sélo en cuanto en ellas se representa lo
uno. El segundo es negativo, que suprime esta validez rela-
tiva en la medida en que separa y eleva absolutamente la

16 Lo que equivale a decir que no hay una presentacién posible del
origen del significado (el espiritu) como tal.
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sustancia divina por sobre todo lo empirico y ya sélo ve en
lo finito mds esplendoroso un mero ornamento del Dios
omnipotente, que lo manifiesta en cuanto se desvanece en
¢l. Es el modo, dice Hegel, puramente representado por la
poesfa hebraica y, por lo tanto, germinado en el seno de la
conviccién monoteista. En la medida en que la negatividad
es la condicién que determina a lo sublime, puede decirse
que este segundo modo contiene la verdad de éste, y en esa
misma medida Hegel habla aqui de la “sublimidad propia-
mente dicha”.

Sinos detenemos brevemente a considerar en sus gran-
des rasgos esta divisién, debiera saltar a la vista que con
ella se distribuyen también —aunque historizados, y no en
sincronfa analitica— los dos modos fundamentales que
Kant habfa discernido en la estructura de lo sublime: mag-
nitud y poderio. Pues, en efecto, lo que estd en juego en el
arte panteista es el sentido de la rotalidad. Hegel se apresu-
ra a advertir que el panteismo no debe ser entendido aqui
en su acepcién banal y espuria, como la mera suma de las
cosas en su singularidad empirica, sino “en el sentido del
todo, es decir, de lo sustancial uno que es ciertamente in-
manente a las singularidades, pero con abstraccién de la
singularidad y de su realidad empirica, de modo que no se
pone de relieve lo singular como tal, sino el alma univer-
sal” (470/269). Por otro lado, en el arte de la sublimidad,
de base monotefsta, la cuestién esencial estriba en la con-
cepcién de Dios como potencia absoluta a la que se subor-
dina esa totalidad como creacién suya. También aqui insis-
te Hegel en el punto: Dios es “lo tnico potente (das allein
Michtige)”, frente al cual la criatura no puede sino apare-
cer como “lo evanescente e impotente (das Verschwindende

und Obnmiichtige)” (479/274).
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Sublimidad y poesia

En las exposiciones conceptuales de los dos modos del
simbolismo de la sublimidad (A. El panteismo del arte y B.
El arte de la sublimidad), Hegel concluye sefialando la ex-
clusividad de la poesfa para satisfacer el requisito que lo
sublime le plantea a la presentacién artistica. En el prime-
ro de los pasajes, después de la descripcién del rebajamien-
to de lo accidental a favor de la sustancia unitaria, leemos:

Un tal modo de ver tampoco puede por tanto expre-
sarse artisticamente mds que a través de la poesia
(Dichtkunst), no de las artes pldsticas, las cuales sélo ponen
ante los ojos lo determinado y singular, que también debe
ser abdicado ante la sustancia presente en semejantes exis-
tencias, como lo que es ah{ (daseiend) y estdtico (verharrend).
Donde el panteismo es puro, no hay arte pldstica para el
modo de presentacién del mismo. (471/270)

Con ello queda prologado el examen de la poesia hin-
di y de la mahometana. En el segundo sitio leemos lo si-
guiente:

Esta especie de sublimidad en su primera determina-
cién originaria la hallamos primordialmente en la concep-
ci6n judia y en su poesia sacra. Pues aqui, donde es impo-
sible proyectar de Dios una imagen de alguna maneia sufi-
ciente, no puede surgir arte pldstica, sino sélo la poesia de
la representacién (Poesie der Vorstellung), que se exterioriza
mediante la palabra. (480/275)

;Por qué lo sublime sélo puede ser expresado en la
poesia? Hegel no ofrece una explicacién puntual. En gene-
ral, deberfamos admitir que la concepcién de lo infinito
como significado esencialmente carente de figura (gestaltlos,
en 467/268, y también a propésito del Brahma hindd, en
472/270, asi como en la determinacién de la sublimidad
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como tal, en 479/274) excluye a las artes pldsticas (bildende
Kiinste), es decir, a las artes figurativas, del circulo de pre-
sentacion de lo uno sustancial, precisamente porque ellas
—como dice Hegel en la primera de las citas— mantienen
firmemente en la figura (Gestalt) la entidad de lo
fenoménico singular y accidental cuya evanescencia es de-
cretada por la matriz de la sublimidad.'” La tenacidad, en
la figura, de la huella sensible, de lo sensible como huella,
tenacidad que las artes de la figura afirman y fomentan,
mancilla la pureza que la conciencia de la divinidad se da
como tinica medida. Pero esto es sélo una razén para dar
cuenta de la total impropiedad de las artes plésticas, no
para fundamentar la pertinencia de la poesfa.’® Si bien Hegel
estipula como primera condicién del contenido esencial de
la poesia hebraica la concepcién del puro y retirado ser-
para-si de Dios que éste, como tal, “es en s sin figura (ohne
Gestalt)” (481/275), evocando con ello, aunque sin decirlo,
el interdicto de hacerse imdgenes de lo sagrado en que Kant
avistaba el entusiasmo moral del pueblo judio," no queda

"7 “El dnico contenido que resta”, dice Hegel de la comprension de
lo divino “sin figura” que prevalece en la poesfa hebraica, “es [...]
la relacién (Beziehung) de Dios con el mundo creado por ¢él”
(481/275).

'* Si en la definicién de la sublimidad que citibamos antes Hegel
echa mano del término Gestalten, ello ocurre para indicar que
precisamente es condicién de aquélla la aniquilacién de este “con-
figurar”.

" Ya hemos podido ver sobradamente que es un rasgo de la con-
cepeidn tradicional de lo sublime la referencia a la poesfa como
arte eminente o, en el tenor de lo que leemos ahora, como tnico
arte apto para la sublimidad. Las explicaciones pueden ser diver-
sas, pero coinciden en sustraer la poesfa al primado de la mime-
sis. Esa, por lo demds, es la conviccién acendrada de los pensado-
res de la sublimidad en la época moderna.
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inmediatamente claro qué virtud califica a la poesia para
satisfacer la necesidad de expresar esa concepcién bajo el
peso del interdicto. ;Cémo puede la poesia, obedeciendo
el mandato, evitar la caida del lado de la figura? ;Qué modo
de la presentacion, de la Darstellung, puede ponerse a la
obra en ella, como poesfa, sin que quede gravada por la
hipoteca de la imagen?

No otro, desde luego, que el que hace posible la pala-
bra, el lenguaje. Lo que entonces se hace preciso es enten-
der la funcién del lenguaje con respecto al mundo fenoménico
y a la singularidad contingente de los objetos que lo pue-
blan, asi como también se hace preciso establecer si, en el
contexto de esa funcion que ha de averiguarse, le estd re-
servada alguna eficacia peculiar al lenguaje poético. En par-
ticular se trata —en conformidad con lo que es la tenden-
cia esencial de lo sublime— de establecer cémo ocurre en
la articulacién poética del lenguaje el momento de supera-
cién (Aufbebung) y desvanecimiento (Verschwinden) de lo
particular empirico, que es tan inherente (aunque de dis-
tintos modos) a la versién panteista como a la monoteista
del “simbolismo de la sublimidad”.

Para ello parece imprescindible volver a reparar en la
tesis de que lo sublime trae consigo la crisis del cardcter
simbélico propiamente dicho, puesto que en ella se formu-
la al mismo tiempo una transformacién del proceso
semiético que Hegel concibe como primer fundamento y
origen de la presentacién artistica, y que tiene precisamen-
te en la determinacién del simbolo su principio bdsico. Y
aqui no debe olvidarse lo que ya dijimos al comienzo: esa
determinacién no puede ser disociada sin mds de una pau-
ta lingiifstica sin la cual la construccion hegeliana del pro-
ceso del arte no parece posible.
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En particular, se podrfa suponer que Hegel estd pen-
sando esta crisis de la simbolizacién, desde su distincién
inicial entre simbolo y signo, como una recuperacién —o
mds bien, una primera produccién— del estatuto del signo
conforme a lo que es su doble determinacién esencial. De
acuerdo a la ensefianza de la Enciclopedia, la primera nota
es la negatividad en virtud de la cual el signo es lo que es: a
causa de esta negatividad, el signo (el lenguaje) carece de
todo ser auténomo, no existe por sf mismo, sino solamente
en la vida del espiritu (de la inteligencia) que le confiere la
vis significativa, al hacer de una intuicién externa el medio
de expresién para representaciones que ella misma ha en-
gendrado. La segunda nota estd inseparablemente vincula-
da con la anterior: en la medida en que el signo tiene su
existencia de tal en la actividad inteligente, su validez esen-
cial estriba en la representacién (Vorstellung), en el pensa-
miento que expresa, respecto del cual la presentacién
intuible externa tiene funcién ancilar.?® Pero aunque estas
dos notas parecen cuadrar con la légica de la superacién
que gobierna lo sublime hegeliano y con la consagracién
del contenido inteligible a la condicién de absoluto que le
es oriunda y su elevacién, por tanto, sobre toda realidad
fenoménica, sélo lo hacen si lo sublime se mira desde el
punto de vista del resultado, no de la operacién que le da

" Es verdad que en la explicacién hegeliana no habria que cargar
tanto a la cuenta de la tradicién judaica: resuena en ella, a la
distancia, el eco de las sentencias de Jenéfanes, que son el primer
documento de una critica “ilustrada” de la concepcién
antropomérfica de lo divino; por ejemplo, el fragmento 14, “mas
los mortales opinan que los dioses son engendrados, y que tienen
vestidos y lenguaje y cuerpo como los suyos”, o el 15, que habla
de los dibujos de los dioses que harfan a su semejanza caballos o
leones, de poseer manos y arte, o, en fin, el 15, “un dios, grande
entre los dioses y los hombres, en nada semejante a los mortales
ni en cuerpo ni en pensamiento”.
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lugar, y sin la cual, a fin de cuentas, no tiene sentido hablar
de lo sublime.?’ Ello equivale a decir que en éste el mo-
mento de la presentacién (como supresién de la presenta-
cién por lo presentado a través suyo) es propiamente
insuprimible. Dicho de otro modo, en lo sublime el sim-
bolo (como modo mds alto de presencia de lo fenoménico
en cuanto fenoménico, dijimos antes) es llevado a su limite
y sacrificado precisamente en la realizacién de este limite,
como ara en que se rinde culto y homenaje a la sustancia
una ¢ infinita.

:Cudl es entonces la peculiar inflexién de la palabra
que faculta a la poesia como arte de la sublimidad?

La palabra sublime: el verbo divino

La pureza con que la poesia del judaismo expresa la subli-
midad de lo divino estd indiscerniblemente unida a una
comprensién radical de la palabra y de su poder, concebi-

21

Cf. Enzyklopidie der philosophischen Wissenschaften in
Grundrisse (1830), Hrsg. v. F. Nicolin und O. Poggeler,
Hamburg: Felix Meiner, 1969, pp. 368-370. El texto de la Enci-
clopedia es ciertamente anterior a las Lecciones sobre la estética,
pero su doctrina del lenguaje sigue ejerciendo su influjo sobre el
modo en que Hegel concibe la poesfa en esta dltima obra. En la
Enciclopedia puntualiza Hegel que la representacién, en cuanto
la inteligencia produce para ella, a partir del material intuitivo,
una imagen correspondiente, pertenece a la fantasfa, ya como
libre combinacién y subsuncién de dicho material bajo ¢l conte-
nido interior (la fantasia como “imaginacién simbolizadora,
alegorizadora o poetizante”), ya como inteligencia que produce
intuiciones externas, que fabrica signos (cf. op. cit., 367 5.). Y es
precisamente esta fundamentacién del signo lingiiistico en la fan-
tasfa lo que explica la interpretacién que en las Lecciones le atri-
buye a ésta —al “representar ¢ intuir internos”—, y no a la con-
crecién del lenguaje, la condicién del genuino material de la poesia
(cf., por ejemplo, Lecciones, op. cit., 11 261, 111 228, 232 s.).
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do como el poder de expresar el poder de Dios. En esa
comprensién se cumple la idea de “Dios como creador y
sefior del mundo”, segtin reza el titulo del primer acdpite
de “El arte de la sublimidad”. Es precisamente el “pensa-
miento de la creacidn (des Schaffens) por una potencia y
una actividad espirituales”, opuesto a la representacién del
engendramiento (Zeugen) natural (481/275), es el pensa-
miento de Dios como “creador del universo” —“la expre-
si6n mds pura de la sublimidad misma”, segin apunta
Hegel— el que exige esa esencial inteligencia del poder de
la palabra. Pero la expresién de la sublimidad, en lo que
atafie al estatuto de la palabra misma, admite dos modos:
uno, “del lado de Dios” (ibid.), el otro, “del lado del hom-
bre” (484/277), uno, el de la palabra divina, otro, el de la
palabra humana. Entre ambos se extiende “el mundo finito
desdivinizado”.*

Como paradigma del primer modo, y repitiendo a
sabiendas al Pseudo-Longino, Hegel cita el pasaje prover-
bial del Génesis: “Dijo Dios: Hdgase la luz! Y la luz se
hizo”. Es la instancia de la palabra de Dios, palabra poética
por excelencia, en cuanto estd prefiada de plena eficacia
productiva; toda otra palabra, es decir, todas las palabras
humanas podrdn ser poéticas, en el fondo, por relacidn a
esta palabra que desde su plétora de poder trae todo lo que
es a la existencia. El comentario que aduce Hegel es alec-
cionador: “El Sefior, la sustancia una, procede ciertamente
a la exteriorizacién, pero la clase de produccién es la exte-

* Este “resultado” es el que estd en la base de la “forma artistica

comparativa” correspondiente al tercer estadio el arte simbélico.
Esta se funda en el “simbolismo consciente”, para el cual el signi-
ficado estd radicalmente separado de la apariencia y, partiendo
de aquél, elabora con procedimientos retéricos regulados su ex-
presién externa. Como ya hemos sefialado antes, la sublimidad
es, en cambio, la clevacién del significado a su auténoma pureza.
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riorizacién mds pura, incluso incorpérea, etérea: [es] la
palabra, la exteriorizacién del pensamiento como la poten-
cia ideal (ideale Macht) con cuyo mandato de existencia
(Befehl des Daseins) es ahora puesto también efectivamente
lo existente en muda obediencia inmediatamente” (481/
276). En su exteriorizacién —sin la cual no podria pensar-
se su ser en cuanto palabra—, el verbo creador permanece
intimamente ligado a su origen, arraigado en él, en el pen-
samiento, como causa y fundamento de lo que es a través
de la palabra, la cual asume, en esa misma medida, la con-
dicién originaria y originadora del mandato.

Sin embargo, no se dejard de observar que el mandato
no impera aqui en toda la potestad que el pasaje le atribuye
a la palabra divina, sino que sélo se presenta ambiguamen-
te en el contexto de una narracién —humana, o humana-
mente mediada— bajo la forma del habla directa, que es
objeto de citacidn. Sin este doblez de la palabra, que en su
fragilidad humana —y en la evocacién del mandato de Dios
a través de la representacién de los mandatos humanos—
se mantiene referida y remitida a la palabra divina, no hay
poesia de la sublimidad.”

%3 Tal es el titulo del segundo acdpite de esta seccidn, y vale la pena
detenerse un poco en su asunto, aun si es en este espacio marginal.
Para el arte de la sublimidad, segiin se constituye en la poesia
hebraica, y conforme a la separacién radical de lo divino, el mundo
fenoménico se evidencia en su impotente finitud. “Por primera
vez [...] se nos presentan desdivinizadas y prosaicas la naturaleza
y la figura humana” (482/276), dice Hegel, subrayando la dife-
rencia entre esta forma y la del “simbolismo inconsciente”, que
diviniza las manifestaciones naturales, y para la cual, en
consecuencia, no existe una distincién efectiva entre lo infinito y
lo finito. Se comprenderd que, conforme a la l6gica del relato
hegeliano, esta “primera vez” no puede sino estar prefiada de
enormes consecuencias histéricas, y es el propio Hegel quien se
encarga de insinuarlo discreramente: en contraste con el caético
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:No se reconoce en este doblez ese peculiar pliegue
del lenguaje sobre si mismo que concebia el Pseudo-
Longino, y en virtud del cual es capaz de decir lo que lo
excede, satisfaciendo asf la exigencia suprema de la verdad?
Y tampoco estamos lejos del motivo luminico que hacfa
posible pensar alld semejante operacién: ya vemos que la
inscripcién del nombre del retérico helenistico, la cita de
“Longino” que cita a su vez, como aquf hace Hegel siguien-
do su ejemplo, la cita que trae el Génesis del mandato de
Yahvé —con este juego especular y abismético que parecie-
ra replicar en su propio movimiento el pliegue y doblez de
que hablamos—, pone en escena, y como condicién de toda
escena, incluso de esta misma, la luz. Pero ;qué es la “luz”,
entonces, si no el excedente, el plus y la plusvalia de la pa-
labra en cuanto se postula convocada a decir lo sagrado?

La matriz de esta determinacién de la palabra sigue
siendo, pues, “longiniana”. Y también lo es en lo que toca
al contenido esencial de lo que el lenguaje poético de la
sublimidad comunica, esto es, la omnipotencia divina. Por-

régimen de confusién de la vieja poesfa hindd, las relaciones que
describe el Antiguo Testamento son tales que en ellas podemos
sentirnos (“nosotros”, occidentales, modernos) ya en nuestra pa-
tria, siéndonos sus “firmes caracteres patriarcales [...] cercanos
en cuanto perfectamente inteligibles en su determinidad y ver-
dad” (482/276). Desde el punto de vista epistemolégico, lo que
trac consigo esta concepceion cs la conciencia de la fenomenalidad
del mundo, de la concisién y sobriedad de las apariencias y la
continuidad habitual de los sucesos, contra cuyo telén de fondo
se hace también “por primera vez” posible ¢l milagro. En térmi-
nos artisticos, se trata de la escisién entre poesfa y prosa. Se ob-
servard que el prosafsmo de lo natural y lo humano contingentes
se opone a lo poético de la cosmovisién fundada en el sentido
absoluto de lo sagrado, pudiendo ser incorporado a éste sélo
“como accesorio glorificante (verherrlichendes Beiwerk) para la

loa de Dios” (483/277).
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que precisamente aqui es donde ha de buscarse el rasgo
fundamental de poderfo que la tradicién ha adjudicado a
lo sublime, y este mismo rasgo, que el Pseudo-Longino no
s6lo habia avistado en las efusiones de la naturaleza (y so-
bre todo del pathos) o, més bien, en la capacidad de la pala-
bra para evocarlas y, mejor, para repetirlas homoldgi-
camente, sino que habfa reconocido como la peculiar
facultad de encubrimiento de la operacién lingiiistica
(retérica) por ella misma —violencia paraddjica que la
palabra se autoinflige para no permanecer en la orfandad,
a merced del auditor, sino, todo lo contrario, para subyu-
garlo—, este mismo rasgo, decimos, es que el ahora define
(o abre) el poder y la violencia (Macht y Gewalt) de lo sa-
grado.”*

La palabra sublime: la humana alabanza

Bajo el titulo “El individuo humano”, el tercer acdpite de
esta misma seccion introduce otra forma de la palabra su-
blime. Es la alabanza de Dios (das Loben Gottes) que con-
tienen los salmos, los cuales nos proporcionan, dice Hegel
curiosamente, “ejemplos cldsicos de auténtica sublimidad,
erigidos para todos los tiempos como un modelo en que se
expresa brillantemente y con la mds vigorosa exaltacién del
alma lo que el hombre tiene en si en su representacién reli-
giosa de Dios” (483/277). La intromisién del atributo de
lo cldsico le otorga a este lenguaje poético una validez y

¥ De Man hace hincapié¢ en el motivo de la cita, sefialando su

doble posibilidad mimética y diegética, asi como luego repara en
el motivo de la apéstrofe, que consideramos en el acdpite que
sigue. Los comentarios sobre los actos lingiiisticos y los tropos a
los cuales se refiere Hegel, sin hacerlos tema de su propio andli-
sis, merecen una lectura atenta. En ellos también se da cuenta de
la temdtica de la luz. Cf. Paul de Man, “Lo sublime en Hegel”,
op. cit., 161 ss.
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una valfa sempiternas, que sugiere que en este estadio se ha
alcanzado algo definitivo para todo arte en su relacién, pre-
cisamente, con la conciencia que anima a la religién y al
sentimiento de la divinidad. También aqui pareciera cum-
plirse en su plenitud el sentido mismo de la sublimidad, si
se sigue el argumento segtn el cual el arte panteista fomen-
taba una dilatacién (Ausweitung) infinita, en tanto que éste
enseiia “la fuerza de la exaltacion (Erhebung) del d4nimo”,
rendido en la proclamacién del exclusivo poderio de Dios

(483 5./277).

Entre los salmos, Hegel cita con preferencia el 104:
“Luz es tu vestido, que llevas; extiendes el cielo como un
cortinaje”, y luego pasa revista a la celebracién que allf se
hace de la sabiduria de Dios, que ha ordenado las cosas del
mundo. Ya en la divisién de la forma artistica de lo subli-
me, al cabo de la introduccién al capitulo, habfa mencio-
nado Hegel el término “alabanza”, “loa” (Preisen) al pre-
sentar el modo negativo de esta forma, de modo tal que
resultaba apropiado para definir la especificidad de esta
expresién de lo sublime, pero sin que por ello pudiera re-
primirse la impresién de que su sentido tiende a difundir-
se, de una manera u otra, por toda la esfera del arte de la
sublimidad. En todo caso, nos encontramos aquf con su
aplicacién mds inmediata, en la forma de la apéstrofe, de
la interpelacién directa. Sucede, pues, como si la economia
de lo sublime le impusiera al lenguaje esta dieta de inme-
diatez. A aquélla en la cual todo lo existente es puesto en
obediencia muda, responde aqui, desde tal obediencia y
desde la condicién primeriza e imborrable de la mudez, la
del existente que toma la palabra sélo para dirigirse a Dios
en proclamacién y homenaje de su omnipotencia. Pero a
su vez la inmediatez misma, la patencia de lo sagrado (en la
que también tendriamos que entender desplegada su vio-
lencia), pareciera ser paradéjicamente puesta por la pala-
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bra que, retirdndose, la convoca. La estela de esa retirada
que pone las condiciones de vigencia de lo convocado sin
poder en absoluto nombrarlo, esto es, sin poseer la fuerza
para conjurarlo a presentarse, es la luz como vestido, que
delata precisamente —y afirma—, en el seno de la inme-
diatez, la mediacion.

Y se trata nuevamente de la luz, entonces, aunque no
ya de la luz como condicién universal de ser (conjurada en
tales términos por el mandato divino), sino de la luz
fenoménica que se difunde desde el cielo ante la mirada
humana, haciendo presente la totalidad de la creacién: es
la luz “del lado del hombre”, desde el cual ella, ciertamen-
te, no puede ser puesta, pero que si se le revela como el
“rostro” de Dios. Cita asi Hegel otro pasaje del mismo sal-
mo: “Si escondes el rostro (Angesicht), se aterran, si les qui-
tas el aliento, expiran y vuelven al polvo” (484/277).%

El adorno

Esta luz sélo brilla en la palabra y por ella, pero es al mis-
mo tiempo aquello que, dicho en la palabra y por ella, la
sostiene en su posibilidad de significar lo sagrado. Por eso
no cabria identificar sin mds la luz con la palabra: esto pre-
cisamente es lo que prohibe el mandato iconoclasta de la
conciencia de lo sagrado, y esa identificacién serfa idéla-
tra. Una y otra estdn en una relacién de vecindad extrema,
sin duda, pero residual: algo de la palabra queda fuera de la

¥ Preciso seria extenderse sobre ¢l rasgo de la violencia, que de una
manera u otra se delata en todas las consideraciones habidas sobre
lo sublime y que aquf —hemos de suponer— tiene que cargarse
a la cuenta de la estructura contradictoria que Hegel le atribuye.
Especialmente habrfa que atender a una suerte de hiper-
espiritualizacién de la violencia, su literal divinizacion, que lleva
a cabo Hegel en la huella de Kant.
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luz, algo de la luz queda fuera de la palabra. Fuera de la
palabra, inalcanzable e inefable para ella —porque es la
condicién de su habla y su elocuencia— queda la luz mis-
ma; fuera de la luz queda, cuerpo opaco, sombra o huella,
la palabra misma. Pero esto también quiere decir que la
“luz misma” sélo es posible por el retiro de la palabra, que
la “palabra” sélo tiene su mismidad en cuanto se niega pia-
dosamente su identidad con la luz. Lo que queda fuera de
una y otra es precisamente eso “mismo”, ese residuo negati-
vo que devuelve la luz a la luz y la palabra a la palabra. Es
llanamente la condicién de posibilidad de la significacién
la que se juega en esta separacién dictada por la necesidad
de preservar eso “mismo”, en virtud del cual hay significa-
cién, pero que ésta no puede poner como contenido,
negatividad peculiar que la maniobra dialéctica pareciera
no poder domesticar. En la reciprocidad esencial pero tam-
bién disyuntiva de palabra y luz —que constituye el juego
de la significacién— algo permanece irreducible a la signi-
ficacién. Y esto, que se sustrae a la resolucién dialéctica, es
lo que permite que haya presentacién; es, si puede decirse,
asf, lo sublime como tal.

Con ello tocamos aquello que mds atrds tratdibamos
de concebir como la peculiar funcién del lenguaje que la
sublimidad exige y pone en movimiento. Una gufa impor-
tante para entender esta funcién del lenguaje la suminis-
tra, quizd, el concepto de adorno (Schmuck). Entre los es-
casos lugares de las Lecciones sobre lu estética en que apare-
ce, el capitulo sobre lo sublime es acaso el que le concede
una funcién mds orgianica. En este contexto, el término
designa el estatuto de las mds altas configuraciones
fenoménicas con respecto a lo divino, segtin se deja senta-
do al final de la introduccién (469/269), y volvemos a en-
contrarlo, con idéntico sentido, cuando se distingue el
modo de presentacién de la poesta mahometana de aquél
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de la sublimidad propiamente dicha (cf. 474/271 s.). Alli
mismo, al contraponer la pletérica intimidad de dicha poe-
sfa con la occidental y romdntica, Hegel llama la atencién
sobre la exquisitez de imdgenes tales como la rosa y el rui-
sefior, que retornan en la lirica “nuestra” (occidental, ro-
mintica), pero de manera prosaica, de suerte que “la rosa
nos sirve de adorno” (476/272).

:No podria pensarse acaso la doble condicién del len-
guaje, el pliegue de la palabra que hace posible la contra-
diccién sublime, con el auxilio de esta nocién? ;No tendrfa
sentido quizd aventurar que la economia de lo sublime se
rige teleolégicamente por lo que podriamos denominar la
l6gica del adorno? Detengdmonos al menos brevemente en
ello, para sefialar dos puntos que podrian ser cruciales para
dar mayores visos de verosimilitud a nuestra conjetura.

Ante todo, reparemos en que es atinado considerar la
nocién de adorno en un contexto teleoldgico. Hegel apela
a este término para caracterizar la diferencia esencial entre
la sublimidad positiva del panteismo y la negativa del mo-
notefsmo: mientras para aquél lo creado vale todavia como
emanacién de la sustancia divina, y ésta se intuye inma-
nente en sus criaturas, el dltimo, que concibe la radical
separacién de lo absoluto respecto del mundo fenoménico,
s6lo puede relacionarse con lo creado como con una apa-
riencia cuyo tnico valor consiste en realzar la infinita tras-
cendencia de lo divino. De esta suerte, la concepcién del
adorno delarta un arte formado en una lucidez religiosa su-
perior, que ha cumplido plenamente la separacién de lo
finito y lo infinito, para la cual las cosas y eventos del mundo
han perdido ya su engafiosa fascinacién idoldtrica y,
desdivinizados, muestran, en cambio, su prosaico rostro
cotidiano, y lo sagrado sélo vale como lo absolutamente
elevado sobre toda finitud y fenomenalidad. A este arte debe
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referirse como a su paradigma esencial todo arte de lo su-
blime.

Enseguida, digamos que junto con el concepto de ador-
no dos nociones deben ser trafdas a cuento: la de “alaban-
za’ o “loa”, Preisen, que venimos de comentar en el acdpite
anterior, y la de “accesorio”, Beswerk. Ambas caracterizan
la forma consumada del arte de la sublimidad. La primera
especifica el modo en que la presentacién sublime significa
lo divino. La segunda —cuyo nombre alemdn traduce
parergon y expresa, por lo tanto, el sentido de lo ornamen-
tal**— describe la significacién que esa presentacién con-
fiere a la totalidad fenoménica respecto de la divinidad. En
la confluencia de estas dos nociones hallamos la solucién
de la contradiccién en que se mantiene en vilo la configu-
racién sublime, y que consiste en significar la relacidn de lo
finito con lo infinito: la obra sublime presenta la totalidad
de lo creado como ornamento de Dios en alabanza de su

* Convendria detenerse —pero no cs nuestro interés inmediato—
en las consecuencias que extrae Hegel de este “lado humano” no
s6lo en lo que toca al dolor de la propia vanidad y a la posibilidad
constitutiva del mal como voluntad de finitud, sino también a la
positiva emancipacién de lo humano en que viene a rematar el
proceso entero de la sublimidad, con la conciencia de la ley y la
diferenciacién de lo humano y divino que funda el juicio sobre
lo bueno y lo malo. Hegel desarrolla en “El arte de la sublimi-
dad” una narracién fundamental que, como ocurre por doquier
en su sistema, vuelve a recorrer los grandes estadios del proceso
dialéctico, siempre en el sentido de la germinacién y florecimiento
de una potencia critica y liberadora que disuclve las cristalizaciones
del pasado, con las implicaciones éticas y politicas que en ello
van involucradas. También en esto, que, como bien dice de Man,
constituye “la tesis declarada del capitulo” (Paul de Man, “Lo
sublime en Hegel”, op. cit., 163), y especialmente en el tema de
la ley —de la sublimidad de la ley— podria seguirse la pista del
debate con Kant.
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supremo poder.”’” Esto es también lo que faculta a la poesfa
como exclusivo arte de la sublimidad: mientras que las
demds artes —salvo acaso la musica— estdn forzadas a su-
mar un ente, como obra, al conjunto fenoménico de los
entes, delimitado en su forma, reconocible como tal en su
configuracién, aquélla puede decir la totalidad en esa rela-
cién, sustraerse a la determinacién de la obra (Weré) en la
significacién de la naturaleza creada como accesorio orna-
mental (Beiwerk) del creador. No estamos lejos, pues, de la
explicacién kantiana que vefa en lo sublime dindmico el
uso que la imaginacién hace de la naturaleza en su conjun-
to como manifestacién que lleva a pensar en las ideas; no
distamos aquf de esa determinacién, pero tampoco halla-
mos aqui su mera repeticién, porque el “uso” de lo
fenoménico en la alabanza sublime como ornato de Dios
define el significar de la palabra poética y, en consecuen-
cia, precisa el estatuto del poema, lo que ciertamente falta
en la doctrina kantiana del esfuerzo de la imaginacién.® Y
esto es quiz4 un rendimiento sefialado del examen de Hegel,
aunque no pueda decirse, creemos, que ¢l se ha hecho cargo
de todas sus consecuencias.

7 Parerga es precisamente el término plural latino al cual remite
Kant su nativo Zieraten, “ornamentos”, “es decir, aquello que no
pertenece intrfnsecamente como parte integrante a la representa-
cién total del abjeto, sino sélo de modo externo, como adita-
mento, y que aumenta la complacencia del gusto [...] [pero] sélo
por su forma” (I. Kant, Kritik der Urteilskraft, B 43).

» Digamos, ademds, que el concepto de adorno atafie a la especifi-
cidad estética de la sublimidad. Meramente referir la relacién de
lo finito a lo infinito equivale a elaborar enunciados teolégicos o
filoséficos y valerse del lenguaje bajo condicién de mero signo.
Decir la magnifica totalidad de lo que es (como en el caso de la
luz) en cuanto sostenida por el poder creador de Dios y como
testigo de su esplendor, es poesfa. El adorno es en ésta la persis-
tencia del simbolo.



154 HEGEL: POESIA Y SUBLIMIDAD

Lo sublime poético y el destino del arte

La palabra sublime comparece en la loa —que tiene bajo
toda evidencia el cardcter de la oracién y del himno®—
como un tercero que media entre lo finito y lo infinito.
Pero esta mediacién no arroja un resultado positivo, sino
aquello que Hegel sefiala a propésito del “lado humano”
de la sublimidad: junto al “sentimiento de la propia finitud”,
la “insalvable distancia respecto de Dios” (484/277). Si lo
que aquf se propone es la (re)construccién dialéctica de lo
sublime como su verdad —presentacién de la relacién de
lo finito con lo infinito, impresentable como tal—, y pues-
to que no hay sublimidad si no es precisamente en la esci-
sién entre “el abstracto ser-para-si de Dios y la existencia

¥ Con todo, hay dos reparos en los que habria que detenerse a
propésito de esta relacién. Un primero: parece posible hallar en
esta nocién hegeliana del adorno una resonancia del concepto
kantiano de ornamento, una peculiar especic de Werk que cs
Beiwerk, teniendo sobre todo en consideracién que este tltimo
representa en la Critica de la facultad de juzgar estética el limite
indecidible entre la naturaleza y el arte. Y habrfa que recordar
que entre los ejemplos de obra de arte sublime que cita Kant
estdn las columnas, de las que también habfa hablado Burke. (So-
bre el particular, cf. las complejas consideraciones de Derrida en
“Le colossal”, cifradas en torno a un “casi” que a la vez destina y
sustrae a la presentacidn ese tipo de grandeza. Jacques Derrida,
La vérité en peinture, op. cit., 136 s.). El segundo: Kant no care-
ce de una determinacién del estatuto del poema que pudiera po-
nerse en la proximidad de lo que ahora estamos en trimite de
decir sobre Hegel. En particular habria que detenerse en el tema
de los “atributos estéticos” de que habla el § 49, a titulo de “for-
mas quel,] “no constituyen[do] la presentacién misma de un con-
cepto dado”, sino como “representaciones laterales
(Nebenvorstellungen) de la imaginacién”, dan, de esta manera
asociativa y alusiva, expresién a un concepto que, “como idea de
la razén, no puede ser presentado adecuadamente” (B 195).
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concreta del mundo” (481/275),% la relacidn misma que la
palabra sublime establece por obra de su mediacién no
consiste més que en la inmediatez del abismo entre ambos:
lo que equivale a decir que la palabra produce (es tal pala-
bra en cuanto produce) ese abismo.

Luego, el significar poético de la sublimidad no con-
siste en referir la relacién entre Dios y mundo, absoluto y
fenomenalidad, sino en decirla, esto es, en proferirla, lle-
varla adelante, ponerla (pero como abismo) en el lugar del
cual la palabra —ese tercero— se retira con el cumplimiento
y en el tiempo de ese mismo acto. Y se retira necesariamen-
te la palabra poética, se sustrae, porque, bajo el interdicto,
jamds puede postularse “del lado de Dios”, no puede
arrogarse el poder absoluto y la propiedad del nombre: lo
que ella dice no es creacién de lo dicho, “mandato de exis-
tencia”, sino pro-nombre que realza lo dicho y lo remite a
la fuente de todo nombrar: el Tt que la alabanza, la apds-
trofe, el himno interpelan.

Pero nada de esto es posible sin un peculiar poder de
palabra poética como tal, que ciertamente no es un poder
tético ni representativo, sino su capacidad de sustraerse en
el acto mismo de significar lo que dice. Precisamente en
esa sustraccion, en la que la palabra, criatura sensible, se
ofrenda sacrificialmente como vicaria del mundo finito,
puede ocurrir la “superacién y desvanecimiento” de lo par-

3 Hegel no habla de “himno”, aunque la operacién poética funda-
mental de la loa remite directamente a hymnein, el verbo griego
para “alabar, elogiar”. En este contexto serfa interesante confron-
tar la concepcién implicita del himno que contienen estos pasajes
con, por una parte, la validacién platénica del himno y el enco-
mio como actos poéticos compatibles con la ley del l6gos, y, por
otra, la reformulacién del principio poético en Hélderlin, vincu-
lada estrechamente a una comprensién de lo himnico.
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ticular empirico que exige el principio de la sublimidad.
La mediacién que la palabra poética cumple en la sublimi-
dad no es, en consecuencia, una mediacién dialéctica o, st
lo es, no lo es sin resto: sin el resto (huella, humo, ceniza)
de la palabra sacrificada como nombre nunca propio de lo
finito. Para que la “manifestacién fenoménica se muestr[e]
superior (erhaben) al fenémeno, a la realidad”, como dice
Hegel en el pasaje de las Lecciones de filosofia de la religion
que citamos antes, se requiere del medio de la palabra, para
que la realidad fenoménica sea “puesta a la vez en cuanto
negada”, se requiere que algo escape al régimen de la posi-
cién para realizar en su cuerpo la negacién. La palabra poé-
tica vincula cielo y tierra en virtud de su suplementariedad,
de su pura funcién limf{trofe. Pero esto ya no pertenece a la
temdtica concepcién que Hegel tuvo de la poesfa, sino sélo
al atisbo de una nueva determinacién de la palabra que aso-
ma entre las Iineas del andlisis hegeliano de la sublimidad.

Para éste, en efecto, la poesfa no tiene como su verda-
dero material al lenguaje propiamente dicho, sino la intui-
cién interior, la fantasia (Phantasie), que en ella se desplie-
ga con toda libertad, y que constituye el fundamento esen-
cial de toda manifestacién artistica. Esta libertad —que no
es otra que la del poder del espiritu para servirse de toda
exterioridad como medio de expresién de sus contenidos—
funda para la poesfa su universalidad, en la medida misma
en que lo que le corresponde en propiedad es la plasmacién
de todo lo representable.?’ La poesfa, como “totalidad” del
arte,” expresa a la vez, del modo mis alto y complero, y

*' De Man apunta que esa suerte de particién en virtud de la cual

Hegel habla de un “lado de Dios” y un “lado del hombre” no
tiene cabida en la perspectiva de la sublimidad monoteista. Paul
de Man, “Lo sublime en Hegel”, op. cit., 163.

2 111 228/698.
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todavia dentro del circulo del arte, la verdad de éste, que
no consiste en otra cosa que en el cumplimiento de la ten-
dencia esencial del espiritu a la interiorizacién, en virtud
de la cual éste retorna, enriquecido, a su esfera propia, la
idealidad. Que la idealizacién sea el movimiento propio
que alcanza su plenitud en la poesia es lo que hace de ésta,
a la vez, el arte mds espiritual y la frontera en que el espiri-
tu reconoce la necesidad de traspasar el circulo del arte para
avanzar hacia formas superiores de su realizacién. Y si esta
idealizacién tiene su base primaria en la potencia general
del lenguaje, no hay en todo caso una especificidad propia-
mente poética que le sea atribuida a éste; la libertad con la
que ella se vincula s6lo puede ser buscada en el ejercicio
interior de la fantasfa.

La cuestion crucial que las Lecciones sobre la estética
legan a la posteridad, a la nuestra, la cuestién del destino
del arte (y de su fin, su muerte), adquiere aquf perfiles pe-
culiares, que quizd puedan hallarse esparcidos en toda la
obra, pero —quizd, también— nunca de manera tan niti-
da como ocurre en el andlisis de la sublimidad. ;Serd exce-
sivo sostener que estos perfiles dibujan un temblor que re-
corre la estética hegeliana y que la libra y la expone, desde
dentro de ella misma, a la critica de sus propias tesis esen-
ciales? Ya hemos intentado sugerirlo de varios modos y en
enclaves diversos, vinculados todos a la situacién peculiar
—y, tal como creemos verlo, verdaderamente tnica— de
lo sublime en la estructura y en el relato de las Lecciones.
Una prueba concluyente demandaria, sin duda, argumen-
tos extensos y prolijos. Pero al menos un sintoma de todo
ello podria verse, acaso, en la oscilacién que se anuncia, en
el examen de lo sublime, entre el concepto de una palabra
poética determinable a partir de la teoria dialéctica del len-
guaje, y cuya fuerza esencial tiene ser referida a la potencia
universalizadora de la representacién interna, y una pala-



158 HEGEL: POESIA Y SUBLIMIDAD

bra cuya operacién y eficacia estribarfan, precisamente, en
la produccién de un residuo que la dialéctica, si puede,
acaso, reconocer —Y reconocer dC €sa manera absolutamen‘
te paradéjica que consiste en poder sospechar que ella mis-
ma se desata a partir de su insistencia—, no puede, en todo
caso, administrar. En el nicleo de la sublimidad habria,
pues, hemos dicho, algo no dialectizable. ;Y no podrd pen-
sarse que la insistencia de este residuo permitiria explicar
la tenacidad de lo sublime en el arte y lo que podriamos
llamar en general la sublimidad del arte como tal? ;Mds
aun, que desde ella podrfa darse cuenta de la tenacidad del
arte mismo en la época del fin del arte? El arte tras el fin
del arte trabajarfa precisamente este resto no dialectizable
¥, si podemos decirlo asi, esta inmediatez de la mediacién.

Sublimidad y belleza

Una dltima consideracién general puede contribuir a re-
forzar en parte las conclusiones a que hemos llegado.

En el cuadro estructural de la estética hegeliana la be-
lleza tiene el rango supremo de hiper-categorfa. El gran logro
sistemdtico de Hegel ha sido, en este punto, incorporar
todas las nociones que articulan el dominio estético como
otros tantos momentos del desarrollo de la belleza, es de-
cir, de la Idea sensiblemente expresada. Lo sublime estd
integrado a esta pauta en esos mismos términos: es una
fase, a la vez conceptual e histérica, de la realizacién de lo
bello.” Con este disefio se distancia Hegel doblemente del
tratamiento que dedican a estas dos categorfas las grandes
indagaciones estéticas del siglo anterior: por una parte,
rechaza la oposicién extrinseca de lo bello y lo sublime,
por otra, concibe a ambos como determinaciones objeti-
vas, no como meros sentimientos del sujeto.

3 CF 111 224/696.
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Sin embargo, la inclusién de lo sublime como mo-
mento de la belleza no estd exenta de dificultades. En la
fundamentacién del “arte de la sublimidad” Hegel estipula
taxativamente que lo sublime y lo bello no deben ser con-
fundidos: “Por supuesto, ha de distinguirse entre belleza
del ideal y sublimidad” (479/274). La razén de esta dife-
rencia estriba, como se dice alli mismo, en que el ideal es la
total compenetracién de interioridad y exterioridad que
aparece como tal, mientras que en la sublimidad la existen-
cia externa es rebajada con relacién a la sustancia una y
puesta a su servicio. En lo que toca a esta razén, que estd en
el meollo de la teoria estética de Hegel, la concepcién que
éste propone tiene su clave en el principio de la adecuacion,
como ya sefialamos anteriormente: la idea de lo bello se
define precisamente por la adecuacién del contenido espi-
ritual y la forma sensible, en la cual se cumple la verdad de
la manifestacién artfstica. Tal adecuacién ciertamente no
es emparejamiento abstracto, sino vivida concrecion en la
figura, tal como lo sugiere el tema de la “compenetracién”
(Durchdringung). La figura, la Gestalt asi concebida, es la
realizacidn artistica de la verdad. En lo sublime se trata, en
cambio, de la inadecuacién de la forma al contenido, de
acuerdo a la cual, segiin hemos visto, la exterioridad de lo
fenoménico tiene que ser sacrificada en pro de la glezia de
lo uno sustantivo. La diferencia (Unterschied) de lo bello y
lo sublime —y ésta es, insistimos, la pretensién esencial de
Hegel— no ha de concebirse como mera oposicion entre
polos independientes, sino como una articulacién dialécti-
ca de acuerdo a la cual lo sublime no es otra cosa que el
estadio preparatorio de la belleza.

Pero ;puede concederse sin mds esta pretensién? ;No
hay quizd en la distincién que Hegel reclama con énfasis
algo que recuerda la autonomia que algunos de los mis
notables tedricos del siglo XVIII (Burke, Kant, Schiller)
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quisieron garantizarle a lo sublime? Si lo que hemos pro-
puesto previamente tiene validez, entonces habria que re-
conocer en lo sublime cierta resistencia a su subsuncién en
la historia de la belleza y la posibilidad de una distinta rela-
cién con ésta. Al fin y al cabo —y valga esto como una
dltima sefia—, lo que podriamos llamar el espiritu de su-
blimidad, tal como lo explica Hegel, tiene una mirada agu-
da para todo lo bello del mundo (“todo su esplendor, pom-
pay gloria”), pero no estd dispuesto a conferirle estabilidad
y plenitud —tal serd la vocacién de lo cldsico—, sino sélo
bajo la condicién de “un accidente servil y una apariencia
pasajera” en comparacién con la divinidad (cf. 469/269).
Para ese espiritu, la belleza lleva el sello esencial de la cadu-
cidad, que una tradicién anti-cldsica, de larga procedencia,
ha premeditado insistentemente.*

% En la formulacién de Szondi: “Al acometer la comprensién de lo
bello mismo y entenderlo como la apariencia sensible de la idea y
forma scnsible, que es dialéctica en tanto no es una unidad dada
e independiente, sino una unidad que acontece, que nace de la
antitesis de sus momentos, Hegel tiene la posibilidad de dejar de
tomar el concepto de lo sublime como un concepto contrario,
exterior al concepto de lo bello, sino introducirlo en la oposicién
interior de lo bello, definirlo como su negatividad. La
inadecuacién, que ya comprobara Kant entre lo sublime y su for-
ma sensible, se convierte en Hcgcl en un estadio en la evolucién
en lo bello, un estadio en que lo bello todavia no coincide con su
concepto. Y puesto que el concepto de lo bello se concreta segiin
Hegel en la historia de lo bello, lo sublime a aparece como un
periodo histérico, a saber, como preparacién de la época cldsica.
Aquella separacién de significado y contenido que da la estruc-
tura de lo simbélico, aparece ahora sélo como el lado exterior de
esa inadecuacién que caracteriza a lo sublime. Y la historia del
arte simbélico, que Hegel sigue desde los hindtes hasta el judais-
mo pasando por los egipcios y persas, se muestra ahora como
historia de lo sublime, significando historia, a su vez, historia del
surgimiento.” Peter Szondi, “La teorfa hegeliana de la poesfa”, en
Poética y filosofia de la historia I. Madrid: Visor, 1992, 218.



