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RESUMEN

La tesis doctoral que a continuacion se presenta da cuenta de la indagacion filosofica
desarrollada en torno a la estética de Kant y aborda como problema de investigacion lo que
hemos llamado una justificacion estético-ontoldgica del parergon en la tercera Critica.

Siendo esta la estructura fuerte de nuestra estudio, o lo que podria denominarse su
pregunta rectora, hay sin embargo una segunda direccion en esta especie de requisitoria a la
estética del filésofo de Konisberg que investiga las relaciones efectivas entre la «estética
trascendental» —cuyos trazos ontologicos aparecen en la primera parte de la Critica de la razén
pura- y la estética del gusto —resolucion propia de la KU- a proposito de las presentaciones
ornamentales. Lo que en buenas cuentas pone en escena esta investigacion es la especificacion
ontologica de la estructura del parergon kantiano, en términos de su indole metafisica, de su
acontecer estético y de sus relaciones esenciales con los andamiajes trascendentales propios de la
primera y de la tercera Critica.

El método desarrollado es una revision bibliografica del conjunto del programa kantiano,
no solo critico sino también pre-critico y sobre todo de aquellas ultimas anotaciones que develan
una retrospectiva trascendental en la preocupacion del filosofo —nos referimos particularmente al
trabajo del Opus postumum. No obstante, como no se trata en esta tesis s6lo de una analitica del
proyecto estético de Kant, la revision y confrontacion con otras interpretaciones de su obra son
parte indispensable de nuestra indagacion, en especial si lo que se ha querido plasmar en estas
paginas es una especie de hermenéutica acerca del eventual sentido parergonal del global de la
estética de la tercera Critica. De este modo, hemos trabado una intima relacion con las
formulaciones de autores como Gasché, Dickie, Martinez Marzoa, Trottein, Deleuze, Heidegger,
Derrida, Martin, Torretti, Dumouchel, La Rocca, Marques y Vattimo.

Los principales resultados de nuestro trabajo han revelado —dada la propia ontologia
ornamental y la determinabilidad trascendental del parergon verificada en el compromiso de
espacio y tiempo en el juicio de belleza- una estética de la KU como esencialmente decorativa,
cuyo indice determinante es la presentacion de una estructura parergonal que representa la

fruiciébn mas intensa con la absoluta indeterminacion conceptual del objeto de gusto. Es decir,



administramos algo asi como una salida critica —y por ello, programatica- al sentido del
ornamento en la primera parte de la KU, desalojando como ontologica y estéticamente
imponente aquella consideracion deudora del ergon del § 14 —el parergon como aderezo- que
expone la plena a-representacion pero al mismo tiempo la mayor objecion a la plasmacion
estética de un ornamento —alli- obliterado por la obra. Rehabilita —esta tesis- lo que en un sentido
fuerte puede entenderse como la autonomia estética del parergon kantiano, sobre todo si en los
fundamentos de la composicion de lo bello aparece resueltamente determinante el compromiso
de la «estética trascendental», por lo mismo, inusualmente rehabilitada en su originario trasegar
estético. Del mismo modo, la irrupcion de la tematica parergonal como un tipo de arte bello,
barruntado en el bosquejo de clasificacion de las bellas artes del § 51 de la KU, no hace sino
verificar la inscripcidon decorativa del conjunto del agere y del facere criticos, desdibujando
cualquier apremio clasicista o esteticista de la «Critica de la faculad de juzgar estéticay.

El resultado con visos programaticos de nuestra tesis marca ostensiblemente el
compromiso epistémico entre la primera y la tercera Critica, exhibiendo algo asi como una
estructura proto-trascendental inherente a las condiciones de aparicion de lo bello que establece,
bajo apremio del concepto, al mismo tiempo la posibilidad del acontecer epistemoldgico propio

del juicio de conocimiento.



INTRODUCCION

Esta investigacion se define como estética. Es decir, se erige o pretende erigir como una
meditacion sobre el arte y la belleza en Kant. Aca designamos con estética, en términos amplios,
no solo aquello que ha logrado determinar el siglo XVIII europeo —con anclaje en Alexander
Baumgarten y con un desarrollo tan sistematico como sintético en el propio Kant-, sino también
aquellas consideraciones tedricas o pensadas representativa o enunciativamente desde Platon y
Aristoteles.'

El pensamiento estético kantiano ordenado en términos logicos —si bien no en orden
cronoldgico- se ubica en una especie de intermedio entre su preocupacion teodrica y su reflexion
ética (practica). Como sabemos, la estructura de matriz (de tres elementos) de la arquitectonica
kantiana® no so6lo opera como un resquicio sintactico para ordenar el dominio de las facultades y
sub-facultades en que la razon se ha organizado; también denota la propia cosmogonia kantiana
del mundo: un universo sensible que no se termina nunca de unir (sintetizar) con un mundo
inteligible e incognoscible para nuestro pensar —entre ambos, un abismo...pero un mundo al fin
y al cabo.

Nuestro estudio aborda ese abismo. Lo hace con la pretension de agudizar ciertas
tensiones -creemos no resueltas- en torno a dos ejes fundamentales de la primera parte de la
tercera Critica: (1) el sentido de lo bello en Kant y (2) la estructura de la division de las bellas
artes. Entre ambos, constituimos al ornamento como preocupacion fundamental: sospechamos
que las muy escuetas referencias a este concepto y que solo aparecen en la seccion denominada
«Deduccion de los juicios estéticos puros» contienen claves estéticas y ontologicas -es decir,

metafisicas- que pueden ayudar a descifrar la delimitacion kantiana de belleza y de arte bello. En

' Con esta declaracién inicial preparamos nuestro marco de investigacion respecto del gesto filosofico que
adoptamos y que remite a una re-lectura de la estética kantiana en torno a una de sus regiones menos
exploradas: la ornamental en lo bello. Esta amplitud en la demarcacion del sentido de lo estético no
pretende esencializar el asunto de la Aesthetica sino mas bien disponer las condiciones diacronicas
necesarias para la comprension de la relacion del hombre con el mundo -si se quiere- del arte, tarea que
conducira de un modo mas fructifero al ejercicio de re-pensar lo estético y lo bello en Kant.

? Sugerentemente clarificadora respecto de la configuracion de la tercera Critica es el texto de A.
Philonenko, «L’architectonique de la Critique de la faculté de juger» (1998: 41-52).



otras palabras, ornamento aca traduce abismo, abertura, cesura que es requerido mediante un
examen a su propia ontologia estética a comparecer con miras a una aclaracion mas originaria de
lo estético en Kant.

En efecto, la pregunta original interroga por las condiciones estéticas y ontologicas del
ornamento en el universo de lo bello en Kant,’ pero la resonancia de aquélla se extiende
finalmente hacia el conjunto de la estructura interna de la estética del gusto, y ello sin considerar
por ahora los rendimientos laterales que esta reflexion y sus reverberaciones producira en los
dominios de la teleologia -a propdsito del papel, orientacion y disposicion metafisicos del
problema de la conformidad a fin (finalidad).

Al respecto, una de las cuestiones que operara como hipdtesis de trabajo —de orden
general- sera la posibilidad de ver en la Critica de la facultad de juzgar® algo asi como un
fragmento postrero que contiene las claves de la interpretacion kantiana no sé6lo de su mundo
estético sino, fundamentalmente, del ontoldgico.” En general, esta presuncion es compartida por
muchos de investigadores (Kogan 1965 y Dickie 1996). Sin embargo, de lo que se trata es de
buscar un punto de originalidad y distanciamiento en nuestra version: tal intencion no puede
presentarse a partir de un arranque solo natural de la pregunta rectora. Es necesario forzar el
control critico de nuestra requisitoria y visualizar previamente el arco conector en el que se

quiere incrustar nuestra atencion.

3 Estética de lo bello podria también denominarse, en estricto rigor kantiano, estética del gusto; sin
embargo, ambas direcciones del predicado apuntan estéticamente a sentidos distintos del sujeto estético.
Se trata de la permanente tension en Kant entre gusto y belleza, cuestion que en la «deduccion de los
juicios estéticos puros» alcanza la dicotomia gusto-genio. Si ambas constituyen facultades de nuestro
espiritu —en sentido sistematico kantiano-, ambas representan en definitiva dos opciones diferentes
respecto del problema de la estética en Kant: se trata del encuentro (como confrontacion) entre la
produccion artistica y el Juicio o de la arremetida de la facultad productiva (genio) contra la facultad de
juzgar (gusto). El § 50 es suficientemente claro en dilucidar el punto: «Cuando, pues, en el antagonismo
de ambas propiedades en un producto, debe ser sacrificado algo, tendria que ocurrir ello, antes, del lado
del genio, y la facultad de juzgar, que en asuntos del arte bello sentencia a partir de principios propios,
permitira que se quebrante la libertad y la riqueza de la imaginacion antes que el entendimiento» (Kant
1790a: 228). Creemos que aqui se encuentra un momento insospechadamente decisivo en la cuestion de la
estética en Kant y que podemos traducir provisoriamente como su conflicto entre romanticismo y
clasicismo.

* En las referencias que efectuamos a los textos de Kant, KrV designara la Critica de la razon pura, KpV
la Critica de la razdn practica, KU la Critica de la facultad de juzgar, OP el Opus postumum, Dissertatio
la Disertacion de 1770 y ApH la Antropologia en sentido pragmatico.

> Presumiblemente, una de las claves para llegar a una comprension mas auténtica del pensamiento
estético critico de Kant y del problema metafisico del ornamento lo reporta nuestra consideracion del
Opus postumum como una suerte de tropo descifrador de su ltimas preocupaciones por el problema de la
filosofia trascendental y, en particular, por el sentido de la «estética trascendental».



La orgéanica de nuestro problema, asi, queda resuelta en la pregunta fundamental por la
ontologia del ornamento pero se convierte —a partir de la reproduccion metodologica del abismo
que representa provisoriamente la propia composicion ornamental- en una apelacion por las
condiciones trascendentales del ornamento, esto es, en una preocupacion decisiva por la relacion
de éste con las estructuras a priori de nuestra mente que califican la intuicion: espacio y tiempo.
De esto algo hay en la propia tercera Critica, a esbozos, a trozos, insinuaciones puestas como
dislocadamente: la tarea es, pues, anudar esos retazos e intentar leer con cierta continuidad -
construir una sintaxis metafisica- el sentido de las apariciones del tema ornamental en la primera
parte de la obra. Sintéticamente: operar una justificacion estético-ontologica del ornamento.

En lo metodologico,® el estudio supone verificar una analitica del programa estético
kantiano expuesto esencialmente en la «Critica de la facultad de juzgar estéticay, primera parte
de la Critica de la facultad de juzgar. No obstante, la preocupacion metafisica global del
problema requiere la revision de aquellos textos de Kant en que se resuelve lo que
denominaremos por ahora la cuestion de la trascendentalidad. Nos referimos al conjunto de
textos y formulaciones que dan cuenta esencialmente en su periodo critico del movimiento y
desplazamientos del asunto trascendental verificado en la ontologia de espacio y tiempo.

La Critica de la razon pura, a partir de su primera seccion, la «estética trascendental», es
el nticleo natural de la contraparte metafisica de la hipotesis del ornamento. Sin embargo, existen
otros lugares extra-estéticos que delimitan significativamente el cauce de la controversia que
acusamos —particularmente con foco en las ontologias de espacio y tiempo: la Dissertatio
(1770)’, los Prolegémenos (1783)" y una serie de textos del periodo pre-critico cuya revision
resulta imprescindible a la hora de dirimir el sentido que tiene el negocio trascendental en el
global del programa de Kant y las diversas posiciones conceptuales que han exhibido espacio y

tiempo en aquel periodo de su pensamiento: su Monadologia Fisica (1756)°, el Ensayo para

6 Utilizaremos provisoriamente en el mismo sentido los términos epistemologico y metodoldgico para
referirnos al modo de acceder técnicamente al desarrollo de la investigacion. La primacia de lo primero (lo
epistémico) respecto de lo segundo (el método) es una condicion sine qua non de todo estudio, o sea, esta
garantizada. Sin embargo, en este estudio ambos se implican y proveen la vision (como decision acerca
desde donde se dira algo acerca del problema) y el arsenal instrumental para dilucidar las preguntas de
investigacion.

" Disertacion acerca de la forma y los principios del mundo sensible y del inteligible.

¥ Prolegémenos a toda metafisica del porvenir que haya de poder presentarse como una ciencia.

? El titulo en latin es Metaphysicae cum geometria junctae usus in philosophia naturali cuius Specimen |
continet Monadologiam Physicam (El empleo de la metafisica junto con la geometria en la filosofia
natural, cuya primera muestra contiene la Monadologia Fisica).
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introducir en la filosofia el concepto de Magnitudes Negativas (1762-3), Sobre la nitidez de los
principios de la Teologia natural y la Moral (1763) y Sobre el fundamento primero de la
diferencia entre las regiones del espacio (1768). También recurrimos a otros dos textos
posteriores a la primera Critica: Los Principios metafisicos de la ciencia de la naturaleza (1786)
y el Opus postumum.'® Finalmente, incluimos una obra que aparentemente se encuentra lejana
del planteamiento estético de nuestro filosofo, pero en la que curiosamente hay una referencia de
orden presumiblemente sistematico al concepto de ornamento: La religion dentro de los limites
de la mera razon (1793)."

Del mismo modo, las visiones que sobre este problema, en sus bordes y en sus limites,
se han considerado indispensables como una tentativa de actualizar el debate sobre lo kantiano
se explican y detallan en la parte de esta investigacion concerniente a su marco teorico. Tales
visiones tienen que ver con los encuadres propiamente filoséficos (en una palabra, con la
semantica kantiana, neokantiana o extra-kantiana de tales programas) que han resultado
necesarios para darle a la analitica previa una auténtica filiacion hermenéutica: aqui se inscriben
los comentarios y trabajos de Gasché, Dickie, Derrida, Deleuze, Martinez Marzoa, Trottein,
Heidegger, Torretti y Vattimo —esencialmente-, determinando un entramado que incidira
enérgicamente en las posibilidades de saturar la discusion que proponemos. Habria que aclarar
que ninguna de estas filiaciones constituye la “linea oficial” de esta investigacion, sino que al
contrario y a partir justamente de los propios limites del problema cada una de ellas provoca un
angulo mayor de comprension del horizonte estético y metafisico de Kant.

Finalmente, autores como Kogan, Villacafas, Marques, Kobau, Martin, Korner y
Cassirer configuran el marco tematico de mas largo alcance para nuestra tesis,'> mediante una

tercera columna referencial que le da la oscilacion tedrica que necesita.

' Transicion de los principios metafisicos de la ciencia natural a la fisica, publicados integramente por
primera vez en los tomos XXI y XXII de la edicién de la Academia entre 1936 y 1938 (Torretti 1967: 56).
"""E] marco metodoldgico de este trabajo abordara con mayor profundidad los alcances de esta seleccion e
insistird sobre su lugar en nuestra orientacion epistemoldgica.

2 Mas alld de sus aportes conceptuales y tratamiento particular de ciertos segmentos del programa
kantiano -y de su adhesion o distanciamiento del mismo-, lo que nos interesa de estos desplazamientos es
la posibilidad de impacto de sus repertorios en lo especifico del asunto ornamental.
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PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

La preocupacién por “lo kantiano” evidencia al parecer una actualidad manifiesta a través de la
pregunta por los sentidos del ser.”’ Naturalmente, nos interesa aquello que se cierne sobre lo
estético kantiano —el bloque de subjetividad en que habita lo bello y lo sublime- y que situara el
margen metafisico de nuestra pregunta esencial sobre la posibilidad efectiva de hablar acerca del
ser desde la posicion de la escena de la reflexion estética.'*

Sabemos que la empresa de Kant de dirimir las competencias efectivas de la metafisica
para estatuirse como ciencia —dejar de usar andaderas, segin la famosa frase- finalmente remite
a la unica opcion posible en el universo de la razon: si la metafisica no puede ser ciencia,
entonces lo unico que queda es salvarla, y esto se logra fundamentandola. Tales serian las
cuentas de su negocio critico.

La fundamentacion de la metafisica sera entonces el sentido del horizonte kantiano y tal
fundamento no sera posible si no es recurriendo a la filosofia trascendental. Las direcciones se
han invertido —por lo menos las orientaciones del cuestionamiento de Kant a la metafisica de
fines del XVIII: ésta retrocede en su calibracion cientifica y queda a la espera de que la critica
trascendental dictamine sobre su posibilidad, o, lo que es lo mismo, la razon se repliega, se estira
para esperar el momento de doblarse sobre si misma en la busqueda de las originareidades -su

fundamento- que le permitan hacerse plena, que es de lo que se trata en la filosofia de Kant.

3 Tendriamos que entender acd una primera preocupacion por el sentido estético kantiano en tanto
sustrato subjetivo determinante del sentido logico y del sentido moral, relacion que queda expresada
operacionalmente en la consideracion de los juicios estéticos como fundamentos de los juicios
determinantes.

' La consideracién kantiana del ser como posicién aparece en A598/B626 de la KrV: «Evidentemente,
‘ser’ no es un predicado real, es decir, el concepto de algo que pueda afiadirse al concepto de una cosa. Es
simplemente la posicién de una cosa o de ciertas determinaciones en si» (Kant 1781: 504). Como lo ha
sefialado Heidegger (1961a), el que el ser no sea en Kant -como ser posible, efectivo y necesario- un
predicado real, dntico, implica precisamente entonces que se trata de un predicado trascendental, es decir,
ontoloégico. Esta condicion predicativa trascendental en su relacion con el mundo estético constituye una
de las claves tematicas de nuestro estudio.
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Necesidad del método trascendental, realizacion del sujeto y plenificacion de la razén
adquieren asi rango de limites metafisicos de la cuestion critica en Kant. No obstante, se trata de
un evento del pensar -y solo de éste- porque su gesto es el giro de un sujeto que a través del puro
pensar intenta consumar la determinacion del objeto (fenomeno) como el logro inapelable de su
acto cognoscitivo. Vaya empresa: fundar el pensamiento fundante o fundamentar a priori lo que
hace posible el conocimiento.

Sabemos que esta objetivacion se monta sobre la arquitectura facultativa kantiana,
edificio que ya ha tenido su preparacion en la sistemdtica wolffiana. Por construccion
(especulativa) y por realizacion (moral) el sujeto copernicano-kantiano traduce en este mundo
los intereses de la razon —especulativa y practica, a su vez. La esquematica de la propia razéon

posibilitara esta suerte de efectividad racional.

La pregunta por la trascendentalidad del parergon

Preguntamos por el mundo de la no objetivacion, de la no legislacion, del sin interés" de la
razoén, por lo estético, y en particular, por el habitar del ornamento en la estética de lo bello.
Anticipemos el sentido de la pregunta fundamental: si la filosofia trascendental adviene en Kant
como método posibilitante de la metafisica, es decir, como un medio de ordenamiento y de
clarificacion de la razon, y si lo que nos interesa es en buenas cuentas el universo kantiano de lo
bello —en este caso, la esfera del parergon-, sera necesario a nuestra investigacion entonces
interrogar por los margenes de razéon que quedan entre la maniobra trascendental y los

rendimientos de la estética de lo bello.'

'> Nos situamos en torno a este predicado del “desinterés” kantiano de lo estético en la direccion que lo ha
meditado Heidegger en el capitulo «La doctrina kantiana de lo bello» (1961b: 108-15), es decir, en la
comprension de que este desinterés que declara Kant como constitutivo del juicio de gusto de acuerdo a su
cualidad (1790a: 122-8) originariamente significa, al declarar algo como bello, no estar en lo absoluto
interesados en el objeto bello (o en su representacion) en vista de otra cosa: usarlo, poseerlo o disponer de
¢l. Se trata precisamente de dejarlo en libertad para que nos salga al encuentro como tal en lo que ¢l
mismo es y asi entrar en una relacion esencial con su puro aparecer, que es lo bello (Heidegger 1961b:
110-1).

' Con trascendental estamos designando en Kant aquella investigacion que se preocupa por los origenes
de una region del conocimiento (Kant también la denomina filosofia trascendental) o, como lo indica en su
introduccion a la KrV, «todo conocimiento que se ocupa, no tanto de los objetos, como de nuestro modo
de conocerlos, en cuanto que tal modo ha de ser posible a priori» (1781: 58). Siguiendo el argumento de
P. Kobau tenemos que lo trascendental en Kant implica esencialmente una preocupacion metodoldgica por
administrar realmente y no sélo formalmente la diferencia entre el mundo sensible y el inteligible
(cuestion que pretende resolver la tercera Critica), es decir, trasladar de la 16gica al pensamiento efectivo

13



Nuestro problema de investigacion puede dibujarse como una matriz de tres lineas de
indagacion originada en la preocupacion esencial por el problema ornamental en la tercera
Critica:

1. Una analitica de la ontologia del ornamento con clave en las eventuales relaciones
criticas con espacio y tiempo, linea que definiria una pregunta amplia que intente verificar la
efectiva relacion entre «estética trascendental» y estética del ornamento.

2. La pregunta por la eficacia de esta primera elucidacion respecto de la consideracion de la
belleza en Kant.

3. Una re-interpretacion del ornamento en funcion de una especie de redistribucion de su
ontologia estética en la teoria kantiana del gusto.

El problema esencial como se advierte, va y viene, desde una preocupacion especifica,
puntual, casi juridica (el lugar del ornamento en la estética kantiana) hacia un redisefio del
estatuto de lo bello en Kant a propdsito de la ratificacion estética y ontologica de lo ornamental —
problema que hemos denominado su justificacion estético-ontologica. Entre ambas locaciones
del problema la relacion entre ornamento y espacio y tiempo (como estructuras trascendentales
de nuestra mente) opera como bisagra metodologica de este desmontaje. Estético en su vértice el
problema se expresa metafisico en su vortice, pues lo que busca es dar con una misma linea que
conecte un factum estético (el ornamento) con una especie de interpelacion al lugar de nuestras
facultades en esa pieza (la maniobra de lo trascendental y el papel del juicio de belleza).

No hay una sola referencia en la estética kantiana a la funcion de espacio y tiempo en la
ontologia de lo bello o lo sublime. No obstante, se los menciona en la Critica de la facultad de
juzgar en un lugar que sera particularmente provechoso para el desarrollo de nuestro estudio: el
§ 14 de la «Analitica de lo belloy, sitio en el que Kant realiza algo parecido a una distribucion de
la forma de los objetos de los sentimientos en el espacio y en el tiempo,'” formas que en todo

caso solo deben representar un juego y no una figura. Dice Kant:

(al contenido de éste) el distingo sensibilidad/intelectualidad —transicion que no soélo reniega de la
calificacion de la sensibilidad como mundo de las representaciones parciales o carentes de claridad sino
que la rehabilita -como sefiala Kant en su Antropologia pragmatica- en tanto “agregado indispensable a la
representacion del intelecto para producir un conocimiento” (Kobau 1999: 78). Por ello, es el conjunto del
patrimonio filoséfico kantiano el que se mueve en la direccion de su Critica de la facultad de juzgar; de
otra manera: seria esta trascendentalizacion de su pensar el que finalmente lo obliga a efectuar la decisiva
distincion entre estética y critica del gusto.

'No es casual que este importante paragrafo («Explicaciéon por medio de ejemplos») sea parte del tercer
momento de dilucidacion del juicio de gusto que opera Kant, el de la «relaciony: la eficacia determinante
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«Toda forma de los objetos de los sentimientos (tanto de los externos como,
mediatamente, del interno) es o bien figura, o bien juego: en el Gltimo caso o es juego de
figuras (en el espacio, la mimica y la danza), o mero juego de las sensaciones (en el

tiempo)» (1790a: 141)."

La no evidencia de una justificacion estética mas propia de estas inscripciones de
espacio y de tiempo con la superficie mayor de la estética kantiana podria desalentar las
expectativas que aspirasen a distinguir las relaciones (transiciones, escisiones o determinaciones)
trascendentales entre aquellas intuiciones y el problema del ornamento. Traduciria un problema
sin problema. Pero justamente lo que interesa es reconocer las claves no explicitas de la
arquitectonica critica kantiana y dirimir las variables sistematicas o residuales que ésta no ha
presentado o ha dejado clausuradas en lo tacito."

Sin ornamento la pregunta estaria dirigida en general a la estructura estético-ontologica
del arte bello, apuntando hacia algo cercano a la decantacion estética de los mundos sensible y
suprasensible; la cuestion esencial seria asi el esclarecimiento bajo apremio —resuelto en la
conminacion a espacio y tiempo- de las condiciones trascendentales que quedan incluidas en la
escena de lo bello. Tal decantacion, como elucidacion estética, supone una estructura
trascendental previa —el sentimiento a priori- que aglutina y organiza las producciones de la
sensibilidad, de la imaginacion, del entendimiento y de la razon, y que permite codificar la
intencionalidad trascendental como la referencia de lo trascendental a lo material —esto es, al
objeto bello o sublime (o su representacion). Y efectivamente de esto se trata, pero en el marco

del parergon.

entre conformidad a fin y belleza se origina en este lugar de la analitica de lo bello. Esta cuestion es
primordial para nuestro estudio.

'8 Cobra especial interés para el desarrollo de esta investigacion la aclaracion que en la nota 95 Pablo
Oyarzun refiere al trozo antes anotado, particularmente al concepto de figura. La remitimos integra:
«Gestalt. Debe distinguirse esta nocion de la de Form. En el contexto estético, Form designa el modo de
comparecencia del objeto de la reflexion y es, por tanto, un concepto estético-trascendental. Gestalt alude,
en cambio, a la especificidad de presentacion intuible de dicho objeto. Nuestra traduccién por ‘figura’ es,
obviamente, un mal menor: es preciso entender que el vocablo no se refiere al mero contorno geométrico
de una cosa (Figur).» (Kant 1790a: 268). Nuestro estudio, advertimos, girara en torno a las posibilidades
de descifrar la relacion formas puras a prori-ornamento precisamente al interior de las inequivalencias de
Form y Gestalt, signadas.

1 Respecto de un problema tan esencial como la determinacién del ser, Heidegger (1961a) sefiala, como
se sabe, que Kant no llega nunca a una exposicion sistematica del ser como posicion.
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Aqui radica el nudo kantiano de lo que nos preocupa: determinar cual es la ontologia de
lo bello en clave trascendental o, de otro modo, como juegan estéticamente espacio y tiempo en
la preparacion de un «juego de figuras» o de un «mero juego de las sensaciones». El punto
crucial es como entender esta trascendentalidad en los propios limites del ornamento, si lo que
nos interesa es verificar la efectividad del cierre critico kantiano sobre la totalidad de los
margenes de la razon, atendiendo a lo que G. Chiurazzi denomina transferencia en Kant del
«sitio de la fruicion estética de la sensibilidad a la reflexion» (1999: 167).%

Es justamente el vacio de este cierre critico el que permite formular nuestra pregunta
rectora: qué conexion existe entre lo trascendental y lo parergonal —o, coextensivamente, cual es
la estructura estético-ontologica de la relacion entre ornamento y sus propias condiciones
trascendentales-, cuya version mas dispersa seria la del desciframiento de esta especie de
fantasmagoria ornamental.*’

La interpelacion al teatro del ornamento busca -porque la sospecha es posible- lo que
podriamos llamar la desocultacion de su auténtico lugar en la estética de lo bello, y esta
maniobra no puede eludir si quiere atender fructiferamente la intencién critica de Kant el donde
de la «estética trascendental»” en la Critica de la razon pura. Esta demanda de lo que
denominaremos por ahora una filosofia de la intuicion en Kant representaria la posibilidad de
cierta conspiracion sintética respecto de los limites entre la primera y la tercera Critica,
insistencia que operaria reubicando el papel de la «estética trascendental» en la Critica de la
facultad de juzgar o lo que es lo mismo despejaria o resolveria la efectividad de aquella
«estética» respecto del arte —pugna que también podria reproducirse como el frente a frente del

mundo verdadero y el mundo de las obras.

2% En este caso, Chiurazzi (1999) proponer leer el libre juego de las facultades en el juicio de lo bello como
privacion de contenido ontologico en el arte, cuestion que se traduce en el desplazamiento del acento
(estético) desde el objeto a su representacion.

?! Pensamos acé en la indeterminabilidad propia de la facultad de juzgar estética, que hace las veces de
puente entre las facetas gnoseoldgicas y practicas del sujeto trascendental y que parece esquivar —por su
origen- una ulterior pormenorizacion ontologica de la estética del ornamento.

2 Kant denomina «estética trascendental» a «la ciencia de todos los principios de la sensibilidad a priorix»
(1781: 66, [A21/B35]). En la nota k a pie de pagina a esta definicién, Kant entrega un breve argumento
acerca del yerro cometido por aquéllos —liderados por A. G. Baumgarten- que pretendian atribuir reglas
racionales pero con base empirica a la consideracion critica de lo bello. Sin embargo, lo esencial del
comentario es la nocién ya pensada por Kant de «establecer [determinadas] leyes a priori por las que
debiera regirse nuestro juicio de gusto» (1781: 66-7). Como sabemos, tal principio a priori es la
conformidad a fin (finalidad). Los corchetes son del texto.
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Desde luego el centro de la «estética trascendental» lo constituyen espacio y tiempo,
como formas puras a priori de nuestra sensibilidad. El asunto es ahora establecer los modos de
juego que ambas intuiciones puras desarrollan al interior de la ontologia de la estética de lo
bello, Gnico reducto que Kant dejoé —creemos- al sentimiento de placer como elusion al «por qué»

que reclamaba el vacio irreductible entre fenémeno y noumeno.”

Fenomenologia de la «estética trascendental»: una primera aproximacion

Esta especie de prologo -la «estética trascendental»- que representan espacio y tiempo en la obra
donde Kant precisamente emprende la tarea de fundamentar la metafisica —lo que Heidegger
denominard preocupacion por la revelacion de la posibilidad interna de la ontologia (1929: 21)-,
requiere en esta investigacion de una justificacion que podriamos llamar propiamente estética.
Lo que se sugiere es que el punto de encuentro entre la «estética trascendental» y lo propiamente
estético en Kant (su teoria acerca de lo bello y lo sublime) debiera encontrarse mas alla, y mucho
mas alla, de la mera consideracion de la sensibilidad como fondo o como doble explicacion o
como recurso genético que satisficiera la identidad de ambos dominios —el estético trascendental
y el estético de lo bello y de lo sublime- al servirles como fuente. Esta conexion es precisamente
la «x» de nuestro problema, «x» que traduciria también como la inquietud por la estructura
trascendental del ornamento.”* La primacia de la busqueda es aclarar la posibilidad del juego
parergonal entre los limites de la estética y de la metafisica —una traduccion mas aguda del
problema lo expondria plausiblemente como la pregunta por el sentido estético de la «estética

trascendentaly.

» Una descripcion un poco mas especiosa del problema de investigacion lo presentaria como la
justificacion de los margenes de la estética (dados por el propio lugar visible del ornamento en la estética
kantiana) en los preludios de la metafisica de la metafisica (dados por el lugar de la «estética
trascendental» en la KrV -26 paginas de la primera parte de la obra). La abertura entre ambas regiones
reproduciria una diferencia que puede intentar aquilatarse con un guifio bastante menos que solapado al
programa derridadiano.

* Deleuze ha sefialado que en torno a la génesis de lo trascendental en lo bello, la esfera de lo bello
natural se presenta de un modo distinto a lo que ocurre en el arte. En aquella, el interés de lo bello como
interés racional es la aptitud de la naturaleza para la produccion de formas bellas y, desde este punto de
vista, puede servir como principio para una génesis del sentido de lo bello (1963b: 94-5); en el arte, en
cambio, es el genio el que representa esa materia y la regla sintética que la naturaleza ha suministrado a
aquél, como su justificacion (1963b: 100). Deleuze incluird a estas dos esferas —el interés por lo bello y el
genio- en lo que llama una «metafisica material» kantiana de sello romantico (1963b: 102). Precisamente
sobre esta gran abertura trascendental se monta el problema parergonal que nos preocupa.
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Kant habla de espacio y de tiempo no so6lo en la «estética trascendental»; lo hace
también en otros lugares de la primera Critica: en las «Anticipaciones de la percepcion» y en las
«Analogias de la experiencia», ambas en la «Analitica de los principios»; en la «Deduccion de
los conceptos puros del entendimiento»; en las secciones segunda («Antitética de la razon puray)
y novena («EIl uso empirico del principio regulador de la razon con respecto a todas las ideas
cosmologicas») de «La antinomia de la razon pura», en «La dialéctica trascendental» y
naturalmente en «El esquematismo de los conceptos puros del entendimiento» de la «Analitica
de los principios». Pero indudablemente es la «estética trascendental» el lugar donde Kant
expone y carateriza al espacio y al tiempo como piezas claves de su filosofia trascendental.”
Presenta ambas formas mediante dos tipos de exposiciones, (1) la metafisica y (2) la
trascendental, que actian mas como fenomenologias que como fundamentaciones propiamente
ontologicas.*®

(1) En la exposicion metafisica Kant entrega practicamente idénticos argumentos para
espacio y tiempo: se trata de dar cuenta (i) de la aprioriedad de ambas formas puras, (ii) de su
intuitividad y (iii) de su infinitud. Aprioriedad traduce su condicion de formas de los sentidos
externo (espacio) e interno (tiempo) previas y distintas a toda experiencia: la aprioriedad
gnoseologica de espacio y tiempo los revela como las condiciones posibilitantes de los
conocimientos externos e internos (propios de tales sentidos), es decir, como condiciones para el
conocimiento de los fendomenos —las intuiciones puras, asi, hacen posible las intuiciones
empiricas; la aprioriedad ontica de espacio y tiempo los presenta, en cambio, como necesarios
para hacer posible la construccion de los fenémenos (o lo que es lo mismo, el objeto del
fenomeno).

Respecto del espacio: «...es, pues, considerado como condicion de posibilidad de los
fenomenos, no como una determinacion dependiente de ellos, y es una representacion a priori en
la que se basan necesariamente los fendmenos externosy» (1781: 68, [A24/B39]). Y en relacion al

tiempo: «s6lo en €l es posible la realidad de los fenomenos. Estos pueden desaparecer todos,

* En la «estética trascendental» Kant no realiza en rigor una fundamentacion de espacio y tiempo; mas
bien se trata de una suerte de fenomenologia de ambas formas puras, una cuestiéon de hecho mas que de
derecho.

** No es este el momento ni el lugar de exponer una caracterizacion exhaustiva de espacio y tiempo segiin
los presenta la KrV. Antes bien, sera el propio desarrollo de los objetivos el que interpele su génesis, su
caracter, sus funciones y sus limites. Una breve pero sindptica descripcion de su rasgos determinantes
distribuira de manera adecuada, por ahora, el sentido de la «estética trascendental» en nuestro problema de
investigacion.
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pero el tiempo mismo (en cuanto condicion general de su posibilidad) no puede ser suprimido»
(1781: 74, [A31/B46)).

La intuitividad de espacio y tiempo los presenta —en oposicion a los conceptos del
entendimiento- como intuiciones puras, Unicas y sensibles (radican en la sensibilidad). Del
espacio: «todos los conceptos del espacio tienen como base una intuicién a priori, no una
empirica» (1781: 69, [A25/B39]), y del tiempo: «...no es un concepto discursivo o, como se
dice, universal, sino una forma pura de la intuicion sensible» (1781: 75, [A31/B47)).

Finalmente, Kant sefiala que espacio y tiempo son infinitos (en tanto Unicos). Sin
embargo, esta infinitud no es la de la idea de la razon sino que se trata de una infinitud
constitutiva, es decir, que a partir de aquéllos se pueden constituir (delimitar) infinitos espacios y
tiempos cuanticos. Sobre el espacio: «...se representa como una magnitud dada infinita [...] ya
que todas sus partes coexisten ad infinitumy» (1781: 69, [A25/B40]); y en relacion al tiempo: «la
originaria representacion tiempo debe estar, pues, dada como ilimitada» (1781: 75, [A32/B48)).

(2) En la exposicion trascendental de espacio y tiempo Kant muestra que ambas formas
a priori hacen posible a priori juicios sintéticos a priori: aquella exposicion es «la explicacion
de un concepto como principio a partir del cual puede entenderse la posibilidad de otros
conocimientos sintéticos a priori» (1781: 70, [A25/B40]). Este argumento, creemos, es el mas
importante de la «estética trascendental» y de la KrV en tanto justificacion trascendental de
espacio y tiempo como determinaciones originarias y posibilitantes de la filosofia
trascendental.”’

La exposicion trascendental del tiempo, no obstante su brevedad (16 lineas), aclara que
este concepto permite explicar «la posibilidad de tantos conocimientos sintéticos a priori como
ofrece la teoria general del movimiento» (1781: 76, [A32/B49]): el tiempo es sucesion y no
posee mas que esta Unica dimension —tiempos diferentes, dice Kant, no son simultdneos, sino
sucesivos (1781: 74, [A31/B47]).”® En lo que respecta al espacio, su exposicion trascendental lo
constituye como el nexo determinante en la formulacion de los juicios sintéticos a priori en la
geometria, es decir, posibilita, como yuxtaposicion y a priori, «la posibilidad de la geometria

como conocimiento sintético a priori» (1781: 71, [A25/B41]).

*" La filosofia trascendental muestra la posibilidad de los conocimientos puros a priori en formas puras a
priori. Kant lo expresa en A13/B27: «es el sistema de todos los principios de la razon pura» (1781: 59).

% Esta es la condicién trascendental que permite explicar la funcién del tiempo como nexo posibilitante
(sucesion) de los juicios sintéticos a priori en la aritmética y en la ciencia mecanica (ciencia del
movimiento).
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Ambas formas a priori entonces hacen posibles el conocimiento sintético fisico-
matematico, el conocimiento sintético de la geometria y -cuestion particularmente notada por la
argumentacion de Martinez Marzoa- el conocimiento empirico en general. En este sentido,
aclara Kant, ambas formas poseen idealidad trascendental, es decir, no son nada para las cosas
en si (contra Berkeley)®, sino sélo para los fenomenos (contra Descartes), y en tanto formas
puras de nuestra mente, son siempre ideales.”’

El desciframiento completo de lo que ha significado el sentido del espacio y el tiempo en
la KrV puede comprenderse con claridad en el texto de Torretti, Manuel Kant. Estudio sobre los
fundamentos de la filosofia critica. Aqui se reconoce en la consideracion de espacio y tiempo
como intuiciones —y no como representaciones conceptuales del entendimiento- la base para la
nueva determinacion del distingo entre sensibilidad y entendimiento (1967: 172-3).*' Pero, aun
asi, la KrV** no explicaria con suficiente contundencia lo que realmente son ambas formas
puras: “La Critica no precisa mas la naturaleza de esta ‘forma de la apariencia’ [espacio y
tiempo] o principio posibilitante de la ordenacion de la multiplicidad sensible” (Torretti 1967:
197).

En la misma linea de KrV, espacio y tiempo son abordados en los Prolegdémenos con
una intencion mas analitica (explicativa) que la sintética proveida por aquélla. Kant publica sus
Prolegémenos dos afios después de la primera edicion la KrV y cuatro afios antes de la segunda

edicion de ésta, lo cual evidencia su vinculacion sistematica con los postulados de la «estética

* En G. Berkeley no se presenta la distincién critica entre fenomeno y noumeno, dado que el filosofo
irlandés niega la existencia de las cosas y con ello las de sus caracteres, como espacio y tiempo —«el
tiempo y el espacio son s6lo una ilusiony.

30 La idealidad trascendental de espacio y tiempo implica al mismo tiempo que ambas formas puras
exhiben realidad empirica: espacio y tiempo son reales pero solo para los fenomenos. Es como si
dijéramos que lo que hay es un fenomenalismo mas bien que un realismo propiamente tal. En Kant, como
se advierte, espacio y tiempo tienen el estatus de entidades reales e ideales, sin contradiccion.

3! En esta decisién de Kant se origina una de los conflictos intracriticos que el Opus postumum intenta
resolver: la existencia convergente de espacio y tiempo como intuiciones puras (universales) y como
intuiciones empiricas (particularizaciones empiricamente aprehensibles). La clave diferenciadora y
determinante esta, como se sabe, en la distincion critica de Kant entre imaginacion productiva (facultad de
exhibicion originaria) e imaginacion reproductiva (facultad de exhibicion derivativa), fuentes ambas de
espacio y tiempo. El espacio y el tiempo de la «estética trascendental» pertenecen a la primera y son
presupuestos de las imagenes de la imaginacion empirica (Torretti 1967: 176).

32 Si bien, no obstante —dice Torretti- concordaria plenamente con la Disertacién en lo que espacio y
tiempo no son (1967: 197).
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trascendental».” En los Prolegémenos espacio y tiempo presentan el mismo tono de idealidad

trascendental que en la KrV:

«...ambas representaciones son meras intuiciones; pues si se prescinde de la intuicion
del cuerpo y de su cambio (movimiento), de todo lo empirico, esto es, lo que pertenece a
la sensibilidad, subsisten todavia tiempo y espacio, que son, pues, intuiciones puras que
existen a priori en el fondo de aquella [sensibilidad], y por esto ellas mismas no pueden
ser omitidas, pero que, precisamente por ser puras intuiciones a priori, prueban que son
meras formas de nuestra sensibilidad que deben preceder a toda intuicion empirica»

(1783: 71).

Ambas formas, entonces, de acuerdo a este texto y en consonancia con la «estética
trascendental» se presentan como propiedades esenciales de nuestra sensibilidad que habitan en
el fondo de ésta y que hacen posible, como bases, los conocimientos de la aritmética, la
geometria y la mecanica pura.

De acuerdo a lo dicho, la preparacion para dilucidar la contrapartida central de esta
investigacion (la conexion espacio-tiempo y ornamento) quedaria trunca, débil, parcial si no
recurrimos a otro lugar del programa kantiano, esta vez extra-critico, que entrega
determinaciones adicionales en la comprension del sentido trascendental de espacio y tiempo: el
Opus postumum. En este conjunto de manuscritos de sus ultimos dias, Kant se juega el regreso a
la filosofia trascendental desde principios metafisicos —en otras palabras: es su ultimo esfuerzo
para engranar el estatuto de la cosa en si con la «estética trascendental». Nos parece
especialmente interesante el tratamiento que Kant hace en estos legajos de los conceptos de
tiempo y espacio; incluso se podria con no muchas dificultades interpretar un estatuto ontologico

doble, en este caso, para el espacio.™*

33 En el periodo critico, a diferencia de su tesis precritica de 1768, Kant defiende la idealidad de espacio y
tiempo; es decir, les niega el estatuto que les habia otorgado antes como realidades con existencia
absoluta: «se puede, por tanto, encontrar en la constitucion de los cuerpos, diferencias verdaderas que se
refieren unicamente al espacio absoluto y originario, porque sélo en virtud de él es posible la relacion de
las cosas corporales» (Kant 1768: 96).

3 «Ciertamente, el espacio no es sino la forma de la intuicién externa y los subjetivo del modo de ser
externamente afectado; y sin embargo, en cuanto que es algo dado externamente y viene considerado
como relacion real, debe preceder, con todo, a la experiencia, en la medida en que es pensado como
Principio de posibilidad de percepciones» (Kant 1936-38: 440). La cursiva es nuestra. Como se advierte,
espacio ahora se lee diferenciadamente como forma de la intuicion y como intuicion de la forma, asunto
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Y de eso es lo que se trata en esta investigacion: dilucidar el sentido de estas nuevas
interpretaciones con un guifio a la posibilidad de que en estos manuscritos aparezca el lugar
ultimo que el programa kantiano le ha asignado a espacio y tiempo en el sistema del mundo —

sentido estético incluido:

«Espacio y tiempo son productos (pero productos primitivos) de nuestra propia
imaginacion; por tanto, intuiciones producidas en cuanto que el sujeto se afecta a si

mismo...» (Kant 1936-38: 510).*

Previo a la juntura que se quiere disponer entre la «estética trascendental» y el
ornamento, a modo de lugar de ensamblaje y de resolucion de las garantias efectivas de aquélla
en la estética propia, se observa una primera region irresuelta -como se advierte- que tiene que
ver con la ontologia originaria de espacio y tiempo: esta suerte de doble estatuto metafisico
jugado en la KrV y en el Opus postumum. Los resultados de esta confrontacion agudizaran la
eficacia de la interrogante por la trascendentalidad del ornamento, le dardn a éste todas las
posibilidades de desplazamiento en torno a (en funciéon de) espacio y tiempo como
determinaciones inherentes al proyecto critico y —cuestion que bosquejamos como un asunto
crucial- distribuiran de modo mas auténtico las relaciones esenciales entre objeto y estética.

La cuestion en torno al tiempo y al espacio es dirimir su prosodica filosofica y establecer
como esta resolucion se hace vigente en la constitucion ornamental —naturalmente, esto también

supone un ajuste previo con todo el bloque de lo bello. Tal consideracion filosofica, en cuanto al

que aparecia indiferenciado en la primera Critica. Al respecto, sefiala Torretti que “el distingo introducido
en el Opus Postumum entre el espacio sensible o perceptible, dado como un hecho empirico a la
percepcion de los sentidos, y el espacio pensable, forma a priori de toda intuicion externa posible, no es un
distingo entre campo sensorial y espacio objetivo. El spatium dabile, o sensibile o perceptibile de que
habla Kant —oponiéndolo a la forma pura de la intuicion o spatium cogitabile- es el espacio lleno de
cuerpos que se nos ofrece en la experiencia ordinaria, del que s6lo podemos tomar conciencia porque hay
estos cuerpos en ¢él; no se trata pues de un concepto psicoldgico del espacio, sino de un concepto
netamente fisico” (1967: 556-7). El punto es, entonces, evaluar el desempefio de la «estética
trascendental» en la tltima sentencia kantiana, el Opus postumum y verificar desde aca las posibilidades
de una hasta ahora eventual y desconocida conexion entre éste y la estética de lo bello —con relieves
parergonales, como se sospecha.

3> Dentro de las muchas definiciones que Kant entrega de espacio y tiempo en el Opus postumum, las mas
indicativamente cripticas y complejas son, entre otras, las de espacio y tiempo como «representaciones
sintéticas a priori» (1936-38: 515), «solo el Objeto de los sentidos en el fenomeno» (1936-38: 507),
«axiomas de la intuicion» (1936-38: 489), «compendios de representaciones» (1936-38: 469) y «dos
respectos de los Objetos de la intuicion pura» (1936-38: 515).
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tiempo, la cernimos sobre una doble tension interpretativa marcada, primero, por lo que Deleuze
llama una especie de conciencia moderna del tiempo en Kant (1978: 2), y segundo, por aquella
identidad entre imaginacion trascendental y tiempo originario que Heidegger expone en el § 32
de su Kant y el problema de la metafisica —y que, por lo demas, inunda toda la obra.

El tiempo y el espacio kantianos en la reflexion deleuziana serian presentaciones a priori
(a diferencia de las categorias, que operan como representaciones), presentaciones de lo que
aparece, es decir, formas de presentacion del fendmeno —que es la aparicion- o dimensiones del
sujeto trascendental (Deleuze 1978: 9). Entonces, ;coOmo prever el comportamiento estético-
ontologico del ornamento ante esta cuestion que radica en lo que aparece? La opcion mas
probable, algo asi como una hipotesis metodoldgica, indica que de lo que hay que precaverse es
ante todo de esta pretension de radicalidad en lo fenoménico del asunto del tiempo y el espacio.
En otras palabras, se trata de albergar la fundada sospecha del papel determinante de espacio y
tiempo en la region estética.*®

Tal cuestion, entre otras, es la que reviste especial cuidado para esta investigacion, sobre
todo si suministramos a este problema la ineludible tesis heideggeriana de que “Kant descubrid
el tiempo en el ‘fondo’ del fundamento esencial de la trascendencia” (Heidegger 1929: 160-1),
asunto de alcances del todo metafisicos y fundantes en lo estético si entendemos, con Heidegger,
que el tiempo en Kant adviene en esa trabazon originaria con la imaginacion trascendental como
afeccion pura de si mismo (Heidegger 1929: 161), y de ese modo, proporciona la estructura
originaria trascendental del si-mismo finito como tal (Heidegger 1929: 163). O sea, el tiempo
determina lo que el espiritu originariamente es.”’

La envergadura de esta interpretacion, la posibilidad de comprender el asunto estético en
Kant con clave en el sentido originario de la imaginaciéon trascendental en la «estética
trascendental», hace suponer la viabilidad del encuadre entre autoafeccion del espiritu® -posible

a partir de la consideracion de la forma del sentido como receptividad pura (Heidegger 1929:

3 Por ello, lo que proponemos acé es insistir sobre el doble gesto de Deleuze (1978) de inscribir a
Holderlin bajo cifra kantiana a proposito del concepto del tiempo y de considerar éste como una especie
de acto por el cual el mundo se vacia. Si el tiempo deviene linea recta pura (1978: 19), entonces el tiempo
adquiere algan sentido de sintesis con el espacio.

37 Heidegger provee esta interpretacién de la KrV montada sobre su consideraciéon del Dasein como
temporalidad, constituida como protoestructura trascendental de aquél (1929: 203).

3% No se trata aca de un espiritu que se autoafecta en un acto posterior a su constitucién espiritual, sino que
al contrario ese «’tender desde si mismo hacia’ y este ‘regresar a si’ constituyen el caracter espiritual del
espiritu como un si-mismo finito» (Heidegger 1929: 163).
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163)- y sentimiento estético como autosensibilizacion mediante las formas de la intuicion
(espacio y tiempo).

Las consideraciones del tiempo kantiano como cesura (Deleuze 1978: 25) y como
fundamento de la posibilidad del ser si mismo (Heidegger 1929: 163), que abren notoriamente el
marco metafisico de lo temporal, marcan la importancia de consultar el conjunto de la estructura
critica de Kant con algo méas que un desvio provisorio, anecdético o tardio al Opus postumum: la
«estética trascendental» demanda a partir de lo dicho una reconsideracion ulterior de su funcion
ontologica y propiamente estética en el global del programa kantiano, cuestion a la que el OP
pudiera sensatamente contribuir.

Algo similar ocurre con el espacio. Sin embargo, la fisonomia de éste en Kant, no
obstante localizarse a partir de una misma genealogia que el tiempo, se orienta aparentemente en
una direccion ontologica completamente distinta. Parecen ambos, espacio y tiempo, dispositivos
formales trascendentales que, procediendo de una misma materia original, posibilitan
operaciones Onticas del todo distintas, mas alla de su efectiva denominacion como formas puras
a priori. La pista inicial, como sabemos, proviene de la misma «estética trascendental», lugar en
que Kant define al espacio como «la forma de todos los fenomenos de los sentidos externos»
(1781: 71, [A26/B42]) y al tiempo como la «condicion formal a priori de todos los fenomenos»
(1781: 77, [A34/B50]). Espacio y tiempo tienen, luego, funciones disimiles en la relacion sujeto-
objeto. Ya anotamos algunos rasgos del tiempo con claves de Deleuze y Heidegger. Veremos
qué pasa con el sentido del espacio.

En principio, la cuestion de la sensibilidad se visibiliza de otro modo al abordar el
problema del espacio y su genética en esta facultad. Kant dice en el § 1 de la «estética

trascendental»:

«Asi, al apartar de la representacion de un cuerpo lo que el entendimiento piensa de él —
sustancia, fuerza, divisibilidad, etc.- y al apartar igualmente lo que en dicha
representacion pertenece a la sensacion —impenetrabilidad, dureza, color, etc.-, me queda
todavia algo de esa intuicion empirica, a saber, la extension y la figura. Ambas

pertenecen a la intuicién pura y tienen lugar en el psiquismo como mera forma de la
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sensibilidad, incluso prescindiendo del objeto real de los sentidos o de la sensacion»

(1781: 66, [A20-1/B35]).*’

De este modo, tenemos que extension y figura pertenecen a la forma de la sensibilidad,
es decir, son parte del espacio qua intuicion pura. Extension y figura son el espacio mismo. Se
trata de una extension y de una figura que no obstante intentar representarse como parte del
«psiquismox»*” remiten indubitablemente a cierta exterioridad, puesto que es el residuo que nos
quedo, como vimos, luego de haber aislado la representacion de un cuerpo. En principio, pues,
espacio traduce exterioridad. Por ello Deleuze puede decir, no obstante su propio giro, que el
espacio es la forma de la exterioridad, es decir, que “todo lo que aparece en el espacio aparece
como exterior a aquello que lo coge [el sujeto empirico], y exterior de una cosa a otra” (1978:
21).4

Siel § 1 de la «estética trascendental» —en esa especie de introduccion a las exposiciones
metafisica y trascendental de los conceptos de espacio y tiempo*’- sefiala que la forma del
fenomeno remitida finalmente a los conceptos de extension y figura es lo residual en la
saturacion de la materia en la intuicion sensible como expresion pura de la sensibilidad, y si lo
que estd en juego en este trozo de la KrV es la posibilidad de estatuir a la propia «estética
trascendental» como ciencia de la sensibilidad,” esto no significaria sino suponer que lo que
buscaba Kant -mediante este canon trascendental*- no era otra cosa que afincar la posibilidad de
fundar trascendentalmente el sentir puro. La direccion estética de su pensar pues se advierte

entonces a la vuelta de la esquina critica, exactamente en el lugar de edificacion de la KU.

39 Las cursivas son nuestras.

0 En Kant psiquismo equivale a mente, no a razon.

*1 Del mismo modo, Deleuze ha definido al tiempo como la forma de la interioridad, es decir, como la
forma de la autoafeccion: «la afeccion de si por si» (1978: 21). Es evidente la similitud interpretativa al
respecto con Heidegger, para quien el tiempo en Kant es «afeccion pura de si mismoy, es decir, «forma
originariamente el ‘ser si mismo’ finito» (Heidegger 1929: 162).

> Seguimos la letra y el sentido del texto donde Kant habla de conceptos de espacio y tiempo, entendiendo
por ello evidentemente no conceptos en el sentido genético del término sino so6lo discursivo, en tanto
intuiciones puras.

# «Tiene que existir, pues, esa ciencia, y ella constituye la primera parte de la doctrina trascendental de los
elementos, en oposicién a aquella otra ciencia que contiene los principios del pensar puro y que se llama
logica trascendental» (Kant 1781: 66, [A21/B35-6]).

* Nos referimos a la «estética trascendentaly, siguiendo la linea abierta por el propio Kant de describir a la
Critica de la razon pura como un canon de la facultad cognoscitiva, es decir, un instrumento de
exposicion sintética y analitica de todo el sistema de filosofia de la razon pura (1781: 58, [A12/B26]).
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De este modo, resulta decisivo para posibilitar la hipotesis que proponemos, que intenta
correlacionar en Kant su proyecto fundante de la metafisica -desde los alcances y ductilidad de
la «estética trascendental»- con su programa estético -verificado en la ontologia del ornamento-,
no descuidar las similitudes —habra que ver de qué tipo- entre el § 1 de la KrV y el § 14 de la
KU. Dice Kant en la «Analitica de lo bello»:

«Toda forma de los objetos de los sentimientos (tanto de los externos como,
mediatamente, del interno) es o bien figura, o bien juego: en el Gltimo caso o es juego de
figuras (en el espacio, la mimica y la danza), o mero juego de las sensaciones (en el

tiempo)» (1790a: 141).

Sobre este ultimo texto, es Deleuze quien nos entrega una aproximacion por decir lo
menos mas consistente al problema de la forma en la dimension estética, en este caso, de lo
bello. “Puesto que la existencia material del objeto es indiferente, se trata de la representacion de
una forma pura. Pero esta vez es una forma de objeto [...] En verdad, ‘forma’ significa ahora lo
siguiente: reflexion de un objeto singular en la imaginacién” (1963b: 84-5). Segtin Deleuze, lo
que esta en juego en el juicio de gusto es efectivamente la reflexion de un objeto singular en
nuestra imaginacion —por eso se trata de un juicio del tipo reflexionante, proveido por la facultad
de juzgar. Sin embargo, atiende en su explicacion a una cuestion extremadamente critica. En lo
bello es solo la forma del objeto lo que reflejamos en nuestra imaginacion, no su materia
(contenido): “lo esencial es el dibujo y la composicion, que son precisamente manifestaciones de
la reflexion formal” (1963b: 85).

Asi, siguiendo a Deleuze, tenemos algo asi como una cierta ontologia de lo que
llamaremos forma estética: si forma es reflexion de un objeto singular en la imaginacion, es
decir, “lo que la imaginacion refleja de un objeto en oposicion a su elemento material de las
sensaciones” (1963b: 85), y si en el juicio de gusto “la representacion refleja de la forma [del
objeto] es causa del placer superior de lo bello” (1963b: 85), entonces queda més o menos claro
que lo que Kant ha insinuado es que en el asunto de la belleza la cuestion reflexiva involucra
tanto la forma de nuestra subjetividad como la forma propiamente objetual. Sin embargo, como
veremos en la cuarta parte de este estudio, forma en un sentido originario no implica, como
sostiene Deleuze, la arremetida formal de la extension y de la figura, aun cuando en sentido lato

puede leerse asi en la KU. Los analisis de Gasché dan una valiosa lucidez a este punto.
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El parergon como un problema de determinacion estética

La contrapartida del problema de investigacion remite al ornamento. Lo que sospechamos es que
en la ontologia del ornamento kantiano se hallan pistas esenciales que indican la funcion estética
-no declarada en la tercera Critica- de espacio y tiempo en la reflexion de lo bello, qua
presentaciones de la imaginacion productiva. La pregunta inmediata que hay que responder es
(por qué se presume que en el asunto del ornamento se encontraria algo similar a una clave que
vindique, finalmente, la cuestion estético-trascendental con la estética de lo bello?, pregunta que
traduciria también como ;cual es la relevancia ontologico-estética del parergon? La respuesta
provisoria a aquélla y la explicacion también tentativa a ésta es: porque en el asunto del
parergon se insintia un determinante compromiso del comparecer de la forma bella, cuestion que
se evidencia, con mayor peso, en la consideracién ornamental de la «Analitica de lo bello».

El § 14 de la KU, segmento que ya se atisba como clave para este estudio, nos provee de

una primera definicion de ornamento:

«Aun lo que se denomina ornamentos (parerga), es decir, aquello que no pertenece
intrinsecamente como parte integrante a la representacion total del objeto, sino sélo de
modo externo, como aditamento, y que aumenta la complacencia del gusto, lo hace, sin
embargo, también solo por su forma: como los marcos de los cuadros, o las vestimentas
de las estatuas, o las columnas en torno a los edificios suntuosos. Pero si el ornamento
no consiste propiamente en la bella forma,* si como el marco dorado, ha sido afiadido
no mas que para recomendar, en virtud de su atractivo, el cuadro a la aprobacion, se

denomina entonces adorno, y dafia a la belleza genuina» (1790a: 142).*

Segun este paragrafo, entonces, ornamento seria algo asi como un afiadido al objeto

bello pero mentaria una adicion que consiste s6lo en una forma —por lo demas bella- y

* La cursiva es nuestra.

* En nota a este parrafo Pablo Oyarzin indica que ornamento traduce el vocablo alemén zieraten —
significando en sentido kantiano, bellezas suplementarias. El término latino parerga —plural de p&rergon-,
entre paréntesis en el texto -comenta Oyarzin- es adicion de las ediciones B y C y traduce como lo que se
adjunta a la obra (Kant 1790a: 268). Nos parece esencial para nuestra investigacion movernos atentos
entre ambas significaciones, atisbando que una pone énfasis en el concepto de belleza —y su condicion de
suplementariedad- y la otra en el quantum de adicion. Usaremos en nuestro estudio los términos parergon
y ornamento indistintamente.
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necesariamente en un sentido de afiadidura, ajena a la representacion total del objeto —es decir,
de su forma bella originaria. Parergon implicaria una especie de amplificador formal de la
belleza original del objeto. Habra que ver, luego, las derivaciones de esta tesis kantiana que
consignan anotaciones ontoldgicas y estéticas que ya incorporan, en principio, una visible
garantia objetual de lo bello.*’

El otro lugar de la estética del gusto en que hallamos una presentacion del ornamento,
creemos que con un sentido estético distinto al anterior, es el § 51 -«De la division de las bellas

artes». Aqui Kant sefiala:

«El arte pictorico, en cuanto segunda especie de arte figurativo que presenta la
apariencia de los sentidos artisticamente enlazada con ideas, lo dividiria yo en la bella
descripcién de la naturaleza y en el de la bella combinacion de sus productos. Seria la
primera la pintura propiamente tal, la segunda, la jardineria de placer. Pues la primera
da solo la apariencia de la extension corpdrea; y la segunda, sin duda, da ésta de acuerdo
a la verdad, mas so6lo la apariencia de utilizaciéon y empleo para otros fines que no sean
el juego de la imaginacion en la contemplacion de sus formas. La tltima no es otra cosa
que el ornato del suelo con la misma diversidad (pastos, arbustos, flores y arboles, y aun
aguas, colinas y valles) con que la naturaleza lo presenta a la mirada, s6lo que
compuestas de otra suerte y en conformidad con ciertas ideas. La bella composicion de
cosas corporeas, sin embargo so6lo se ofrece a los ojos, como la pintura; en cambio, el
sentido del tacto no puede proporcionar ninguna representacion intuible de una tal
forma. A la pintura, en sentido amplio, sumaria yo ademas la decoracion de las

recamaras con tapicerias, molduras y toda suerte de bellos amoblados, que sélo sirve a

" Una clave en una direccion similar en este punto la encontramos en la reflexion estética de Schiller. En
su Calias o sobre la belleza dice: “Yo estoy, por lo menos, convencido de que la belleza no es sino la
forma de una forma, y de que lo que se denomina materia tiene que ser, sin mas, una materia formada. La
perfeccion es la forma de una materia, la belleza, por el contrario, es la forma de esta perfeccion: que se
comporta, pues, frente a la belleza, como la materia frente a la forma” (1793: 5-6). Este fragmento
corresponde a la carta de Schiller a Kdrner, del 25 de enero de 1793. El gesto de nuestra recuperacion de
Schiller en este lugar tiene que ver mas con una especie de justificacion formal de la constitucion de su
concepto de belleza que con su insistencia respecto de lo que podriamos llamar los rendimientos
suprasensibles del sensus communis estético en Kant —cuestion que opera como una suerte de
contrapartida a propoésito de las estipulaciones metodologicas de la «deduccion de los juicios estéticos
puros» en la KU. En el arte no es distinta la version schilleriana: “en una obra de arte verdaderamente
bella el contenido no debe hacer nada, la forma empero debe hacerlo todo. Pues s6lo mediante la forma
actia sobre el todo del hombre, mediante el contenido por el contrario sdlo sobre fuerzas particulares”
(Schiller 1795a: 181).
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la vista; asimismo, el arte de vestirse con gusto (anillos, petacas, etc.). Pues un piso con
toda clase de flores, una pieza con ornamentos de todo tipo (comprendido alli también el
atavio de las damas) configuran en una fiesta fastuosa una especie de pintura® que,
como las propiamente asi llamadas (que no tienen por propdsito ensefiar historia o
conocimiento de la naturaleza), esta ahi sOlo para ser vista, para entretener la
imaginacion en el juego libre con ideas y ocupar sin fin determinado la facultad de

juzgar estética» (1790a: 231).%

Una cuestion decisiva para el rumbo de esta investigacion se juega en las lineas recién
anotadas. En este fragmento se reproduce gran parte de la fisonomia del problema que justifica
este proyecto. Ornamento significa ahora objeto ornamental y habra que esclarecer si lo que
mienta en este esquema de las bellas artes sigue distribuyendo —y de qué modo- su funciéon de
afladidura extrinseca a la representacion de lo bello y su ontologia de forma bella para el
incremento de la complacencia del gusto. La cuestion es verificar en el § 51 la eficacia de lo
parergonal —aspecto que sera uno de los nudos de nuestra indagacion. Nos encontramos con
ornamentos que habitan una recdmara: «...una pieza con ornamentos de todo tipo (comprendido
alli también el atavio de las damas)...», indica Kant, tras haber expuesto que «...tapicerias,
molduras y toda suerte de bellos amoblados...» desplegados como decoracion en las recamaras,
y solo a condicion de que sirvan a la vista para el placer, «configuran en una fiesta fastuosa una

especie de pintura».*

* La cursiva es nuestra.

¥ El paragrafo es bastante mas extenso y corresponde a lo que podriamos llamar la clasificatoria kantiana
de las bellas artes, esquema que tiene -sabemos- un sentido provisorio y que inesperadamente Kant lo
incrusta a mitad de las veinticinco secciones que se ubican bajo el titulo de «Deduccion de los juicios
estéticos puros». La nota a pie de pagina de Kant declara justamente lo transitorio de la taxonomia: «No
juzgue el lector este bosquejo para una posible division de las bellas artes como teoria intencionada. Sélo
es uno de los tantos ensayos que pueden y deben hacerse todavia» (1790a: 229). No esta demas sefialar
que este boceto jerarquizante pugna con otros intentos de la época por estatuir privilegios estéticos entre
ciertas artes; entre aquéllos podemos mencionar los esquemas de A. G. Schlegel, Teoria e historia de las
bellas artes (1943) y de F. W. J. Schelling, Filosofia del arte (1802-03).

> Creemos que el término «especie» en este segmento expresa un sentido mas bien amplio, laxo, en
oposicion al que reconocemos mas restringido —y metodoldgico- que ocupa Kant al presentar su division
de las artes: «Hay, pues, solo tres especies de bellas artes: las de la palabra, las plasticas y el arte del juego
de las sensaciones (como impresiones sensoriales externas)» (1790a: 229).
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Aclaremos el punto: nuestra hipotesis dice que en la division de las bellas artes que Kant
expone en el § 51, en particular en la especie que designa como artes plasticas,”’ podemos
reconocer finalmente cinco tipos: (1) el arte escultorico y (2) el arte arquitectonico -constitutivas
de la subespecie plastica-, y (3) la pintura propiamente tal, (4) la jardineria de placer y (5) lo que
podriamos denominar arte ornamental («una especie de pintura...»).”> Creemos que lo que de
esto se deriva es algo cercano a un arte pictdrico intermedio entre la pintura propiamente tal y la
jardineria de placer, presentado aca como decoracion de las recamaras con objetos ornamentales
o como cierta distribucidn ornamental —lo cual implicaria que hay razones de algtn tipo para no
subsumir esta escena ornamental ni en la pintura (propiamente tal) ni en la jardineria de placer.

La investigacion de este trazado, proveyendo los argumentos necesarios que validen
nuestra hipotesis, requiere asi de una requisitoria filoséfica que determine una justificacion
estética del ornamento pero ademas que dirima una posible resoluciéon metodoldgica, de mero
orden, en la controversia kantiana de la jerarquia de las artes —haciéndonos cargo, entonces, del
gesto escueto, provisional y confuso de la «division» que Kant presenta. Tal retrospectiva
juridica, no obstante, s6lo podra reclamar vigencia una vez atendidas las objeciones ontologico-
estéticas que demandan las dos inscripciones semanticas que hemos apuntado en la cuestion
parergonal.

En torno a esto se cifien otras preguntas y trasfondos hasta ahora no resueltos. Una de
aquellas y que nos sirve como una nueva hipdtesis de trabajo es la de inscribir el asunto
ornamental, particularmente la version del § 51, como un bosquejo de corte clasicista que se
correlaciona de alguna manera con la truncada maniobra kantiana de proveer una critica del
gusto, intencién que como se sabe fracasa dada la propia eficacia critico-trascendental de sus

examenes en el terreno ontoldgico y en el practico.

3! M. Garcia Morente traduce artes de la forma (Kant 1790b: 280). El punto obtiene mayor claridad con la
siguiente observacion de Pablo Oyarziin al texto kantiano por él traducido: «bildende Kiinste. De las
traducciones posibles —‘artes formativas’, ‘figurativas’- la que elegimos [artes plasticas] parece la mas
adecuada. Bilden designa la actividad por la cual se forma algo, Bildung, el movimiento a través del cual
un ente adviene a la madurez de su forma. En el uso peculiar de la expresion que comentamos, se trata del
proceso por el que un arte lleva algo a presencia y patencia (sensible) como forma. ‘Plasmar’ tiene en
castellano ese sentido.» (Kant 1790a: 283). Lo plastico de este plasmar el arte su forma es una de las
cuestiones esenciales que nos interesa investigar en complicidad con la eventual presentacion de espacio y
tiempo.

52 Cudl es el estatuto estético-ontologico de esta suerte de distribucion parergonal es, en buenas cuentas, el
sentido ultimo de nuestra tesis.
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Sin embargo, la oscuridad y excesiva brevedad con que esta tratado la tematica del
parergon en la primera parte de la KU obliga no sélo a un desmontaje cauteloso de su ontologia
—la referencia a las obras extra-estéticas del programa kantiano ofrecerian esta posibilidad- sino
que requiere, y aca se fija toda posibilidad hermenéutica de nuestro estudio, de una refraccion
extra-kantiana que suministre una cierta actualizacion del fenomeno ornamental —cuestiéon que
podria leerse también como una prueba justificativa del parergon en la estética de hoy. Una
traduccion actual® de la vitalidad semantica (estética y ontologica) del ornamento podemos
descifrarla en las anotaciones de Derrida™ y de Vattimo, que insinuamos como determinantes en
una comprension post-critica del programa estético kantiano.

Ambos autores pueden ayudarnos en el propdsito de descifrar en el parergon algo mas
que un mero colofén en la representacion de un objeto —fundamentalmente, desde su originaria
inscripcion en la estructura trascendental del pensar de Kant. Si en Derrida nos interesa —a
proposito de La verdad en pintura- cierto acomodo natural en las repercusiones teleologicas de
la critica del juicio estético, nos seduce mucho mas su anotacion referida a que “el paradigma de
lo bello reposa entonces sobre la idea de la razéon” (Derrida 1978: 119), pues en ella
visualizamos un margen de participacion del ornamento que creemos poder dilucidar a partir de
nuestro estudio. En Vattimo —situados en la sub-seccion «Ornamento y monumento», de su texto
El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna- podemos
identificar una suerte de ontologia estética del ornamento en el Heidegger tardio: Vattimo revisa,
atiende, traduce, implica las nociones heideggerianas de ornamento y monumento —a propdsito
de la conferencia sobre el arte y el espacio que Heidegger escribe en 1969- adjudicando a lo
ornamental (como lo periférico) algo parecido a un predomino estético en la verificacion del
acaecer de la verdad en la obra de arte: ornamento es ahora «el fenémeno central de la

estétican™ (Vattimo 1986: 81).

33 Una sugerente lectura de la estética de Kant en clave posmoderna para nuestra investigaciéon la hallamos
asimismo en Jean-Frangois Lyotard (1979 y 1986), no obstante su ocupaciéon mas situada en lo sublime y
en las reflexiones politicas e historicas de nuestro filésofo.

** En su La verdad en pintura creemos que se resefia uno de los més fructiferos analisis y comentarios
acerca del ornamento en Kant. Nos referimos en lo especifico a la seccion 11, «El parergony, del capitulo
1, «Parergon» —si cabe hablar de secciones y capitulos en una sintaxis tan derridadiana como la de esta
obra. La duplicacion aqui del concepto de parergon obedece a una razén tematica en Derrida y no de
insistencia sobre el término usado por Kant en la KU.

> Resulta de principal interés seguir este desarrollo de Vattimo respecto de lo que traduciria como teoria
heideggeriana del ornamento, sobre todo dado el sentido de espacio en la configuracion de los conceptos
de fondo y periferia como estructuras propias de la obra de arte del Heidegger tardio.
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Esta inscripcion ontologica y estética entre espacio, arte y ornamento que aca solo
preludiamos, desde el texto vattimoniano, nos parece de primordial interés a la hora de
escudrifar su distribucion en la estética de Kant sobre todo si en la sub-seccion inmediatamente
anterior a la que acabamos de referirnos, en «el quebrantamiento de la palabra poética», Vattimo
realiza una especie de confrontacion estético-ontoldgica entre Heidegger y Kant cuya principal
eficacia consiste en (1) preparar las condiciones metafisicas del concepto de monumento en
Heidegger, (2) distanciar en torno a la concepcion de obra de arte la tesis trascendental de uno y
la ontologia débil de otro, y (3) incorporar al tiempo heideggeriano como constructor del
monumento, via erosion de la obra.

Ambas resenas de lo ornamental —las aportadas por Derrida y por Vattimo- sélo entraran
en juego en la medida que el dialogo de esta investigacion no se clausure en forma triangular™®
sino que, y esta es la decision metodoldgica que hemos asumido, el conjunto de las regiones del
problema kantiano pueda ser revisado, inquirido, confrontado o actualizado en el pleno de las
observaciones y comentarios —los mas significativos a nuestro juicio- que se han proveido

respecto de su programa en estos dos siglos y algo mas que nos separan de su obra.

%6 Kant, Derrida y Vattimo.
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MARCO TEORICO

¢Analitica o hermenéutica?

Es condicion de toda investigacion establecer y sancionar previo a su inmersion en el campo del
conocimiento -del que se trate- un minimo de tres aspectos, vinculados todos con su quehacer
indagatorio. Son estos (1) su parapeto epistemolégico,”’ es decir, la indicacion de cuales habran
de ser las condiciones que anunciard —y cumplira- para garantizar que el conocimiento alcanzado
exhiba la validez necesaria a su habitat disciplinario, (2) su referente tedrico, o sea, la definicién
—de acuerdo a (1)- de aquellas formulaciones, en este caso filosoficas, que configuraran algo
parecido al fundamento propicio para el desarrollo interno de la investigacion: el marco
referencial de todo estudio, y (3) su arsenal metodolégico, que sefala los modos y las
herramientas a las cuales el investigador echara mano para realizar efectivamente su obra, segiin

lo decidido en (1) y (2). Conviene, pues, referirse a estos tres puntos.

Enfoque epistemologico y referencial

El problema de investigacion expresa que de lo que se trata en esta tesis es de (1) determinar la
relacion efectiva entre «estética trascendental» y estética del ornamento en la tercera Critica, (2)
esclarecer el estatuto estético-ontoldgico del parergon en la KU y (3) evaluar la posibilidad de
dar con una interpretacion mas originaria del lugar del ornamento en la filosofia trascendental

kantiana.

> No se trata ac4 de un argumento que tenga como direccion —muy a propésito del sustrato de la presente
investigacion- la caracterizacion epistemoldgica de la estética o el examen de la estética desde el espacio
teorico de la epistemologia, es decir, de uno o mdas argumentos estéticos que resuelvan el estatuto
epistemologico de la tesis en cuanto obra estética, que no lo es, sino de un argumento epistemologico que
satisfaga el estatuto juridico de la investigacion en cuanto conocimiento filos6fico. Remitimos al lector
para una mas nitida referencia acerca de la relacion entre contenidos epistemologicos y estética —es decir,
el primer punto-, al primer capitulo del texto de M. Schultz et al. (2005b), Epistemologia y estética.
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Si el en indicado en los tres propositos anotados es el lugar preferente donde se situa la
investigacion, una opcion epistemologica que permite abordar nuestro problema es la de realizar
una analitica de la obra del filésofo, algo asi como un estudio cualitativo de sus textos que
avance hacia aquellos sectores del pensamiento kantiano que requieran ser examinados con
cargo a las preguntas previas y entregue un diferencial traducible, por un lado, en una
apropiacion exhaustiva del “problema ornamental” y, por otro, en el esclarecimiento de las
relaciones esenciales entre esta elucidacion y los desarrollos tedrico-filosoficos que constituyen
el marco referencial de la tesis —cuestion esta ultima que garantizaria una investigaciéon montada
sobre un debate tematico contemporaneo. Esta opcion, la analitica, es la primera decision
epistemoldgica del estudio.

No obstante, el sentido de la pregunta rectora requiere —enlazada con la anterior- de una
segunda orientacion epistemologica. Es la cuestion de la posibilidad de una nueva interpretacion
de la estética kantiana derivada de la discusion del estatus del ornamento en el territorio de la
KU. Las requisitorias que inmediatamente asoman tras esta intencion son las que dicen algo asi
como ¢para qué una nueva lectura de Kant? -mas alla de cual sea el ambito preciso que se
declare querer interpretar-, /se justifica un nuevo requerimiento a la estética kantiana?, ;qué de
nuevo se puede hallar en las consideraciones —no muy extensas, por lo demas- acerca del arte en
el pensamiento del filosofo de Kdnisberg?, ;es que acaso hay algo mas que decir acerca de lo
bello natural o artistico, del juicio de gusto, tal vez, o del genio, quizas?, y, finalmente, ;no esta
resuelto practicamente todo, respecto de la estética kantiana, en las paginas de autores como
Deleuze, Kogan, Derrida, Cassirer, Gadamer, Adorno, Vattimo, Gasché y Villacafias, por s6lo
nombrar a algunos de los que han comentado con mas acuciosidad la primera parte de la KU.

Naturalmente, estas distintas preguntas requieren diferentes respuestas. Sin embargo,
todas ellas pueden resumirse en la siguiente: la interpretacion sistematica de la estética kantiana
—cualquiera sea la filiacion de los intérpretes- no ha abordado in nuce ni la estructura ni el
sentido del ornamento como concepto estético.”®

De este modo, esta investigacion convierte en problema, ademas, la propia interpretacion
de la observacion analitica del asunto ornamental en Kant: apela a la tarea -més bien a la

exigencia- de forzar las posibilidades declarativas de la organica kantiana, de apremiar la

¥ Una excepcion a esta regla la constituye la citada La verdad en pintura de Derrida (1978). Sin embargo,
esta lectura de Kant no expone ni una conexion del parergon con la estética trascendental ni aborda en
ningun aspecto la consideracion ornamental del § 51, cuestiones que hemos considerado ejes de nuestro
estudio.
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inagotabilidad conceptual de su discurso acerca de lo bello y de saturar las interpretaciones que
acerca del programa estético kantiano han proveido los autores modernos —discursos que, como
sefiala Gadamer, “...a su vez, vienen a ser obras...” (1998: 24).

Esta exigencia implica un segundo gesto epistemoldgico: asumir una perspectiva
hermenéutica que exceda las limitaciones del acuerdo analitico preliminar. Se trata de hacer
vinculantes una interpretacion reproductiva —la analitica- y una interpretaciéon comprensiva —la
hermenéutica-, de tal modo que el problema estético original muestre en su sentido la apertura
necesaria para dejarse determinar. Asunto de sentido: de vislumbrar uno nuevo en el juego
estético-metafisico kantiano a partir de las condiciones estéticas del ornamento y de poner en
juego las propias posibilidades de aquel sentido.

Un segundo aspecto de rango epistemologico es, por un lado, la determinacion del
segmento del discurso kantiano que serd investigado —la organizacion del ntcleo fundamental
del estudio- y, por otro, la decision de proveer un marco referencial —un conjunto de autores con
sus obras- que haga las veces de espacio interpretativo previo sobre (desde) el cual posar,
afincar, dirimir, la indagacion del problema ornamental —se trata, en esto ultimo, de la armadura

proto-hermenéutica que posibilite la condicion de actualidad de la obra de nuestro filosofo.

Las obras de Kant

El sentido del estudio es releer a Kant, es decir, releer su pluma estética. Nuestro filésofo habla
del ornamento en dos lugares de la tercera Critica: en el § 14 de la «Analitica de lo bello», en la
primera seccion de la «Critica de la facultad de juzgar estética» y en el § 51, titulado «De la
division de las bellas artes», que forma parte, creemos que sin justificacion, de la «Deduccion de
los juicios estéticos puros». No obstante, hay otros lugares de esta obra en los que también
encontramos referencias a las tematicas ornamentales, pero de manera aparentemente menos
clara y directa; la investigacion dara cuenta de ello. Trabajamos en esta tesis con la primera
edicion de Monte Avila -Caracas, 1992- con traduccion del aleman, introduccidn, notas e indices
de Pablo Oyarzan. Preferimos esta traduccion fundamentalmente por la exhaustiva revision de
las ediciones alemanas de la KU y por su detenida confrontacion con otras variantes en idioma
espafol, francés e inglés. La edicion de Espasa Calpe -Critica del juicio, Madrid, 2001- con

traduccion de M. Garcia Morente, sélo es utilizada de manera indirecta e ilustrativa.
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Hay un segundo texto en el que Kant utiliza la palabra parergon y que forma parte de
esta investigacion, como se anuncio: Se trata de La religion dentro de los limites de la mera
razon -la alusion estd en la nota 19, que esta agregada a la observacion general que, a su vez,
cierra la cuarta parte de la obra. Recurrimos a la primera edicion de Alianza, 1986, con
traduccion de F. Martinez.

La tercera obra de Kant que analizamos es la Critica de la razon pura, y ello no tiene
que ver tanto con el estatus de este texto respecto del global del programa kantiano como con su
contenido particular que nos interesa: la «estética trascendental». Como se ha dicho, la pregunta
fuerte del estudio indaga como se resuelve la relacion entre la estética del ornamento y la
«estética trascendental» y este segundo aspecto de la relacion se encuentra en la primera parte de
la KrV, mas bien, es la primera parte de la «Doctrina trascendental de los elementos», uno de los
dos grandes capitulos en los que se divide la obra —el segundo es la «Doctrina trascendental del
métodoy». Utilizamos la 18* edicion de Alfaguara, con prologo, traduccion, notas e indices de
Pedro Ribas. En este volumen estan incluidas la traduccion de la primera edicion de la KrV, de
1781 -identificada con A en los margenes de la obra-, y la version de la segunda edicion, de
1787 -marcada con B. El texto que consultamos incorpora los respectivos prologos de Kant a
cada una de aquellas dos ediciones.

También confrontamos los Prolegémenos de Kant. Como éste lo indica en su prefacio,
la funcién de esta obra es la de ampliar la comprension de la KrV fundamentalmente en su
pretension de constituirse en canon de la ciencia formal, no obstante -y ese el giro de los
Prolegémenos- el tratamiento analitico que opone como esclarecimiento al discurso sintético de
la primera Critica. Del texto de 1783 nos interesan especialmente las precisiones que Kant
efectiia en torno a las ontologias del tiempo y del espacio en la primera parte.

Hay un quinto texto de Kant, en este caso postumo, que hemos considerado necesario
revisar: Transicion de los principios metafisicos de la ciencia natural a la fisica u Opus
postumum. Las razones de esta eleccion tienen que ver con el propio Kant, con su abandono a
partir de 1799 de la preocupacién por el proyecto de sistema del mundo y con su viraje hacia
temas fundamentales de la KrV, en este caso, la «estética trascendental». Mas alla del modo
como Kant escriba en esta ultima etapa de su vida los pliegos que forman el Opus postumum,
creemos que el valor de esta obra radica en la envergadura de las anotaciones en torno a su
preocupacion final: el sistema de la filosofia trascendental. Se ha optado por la version de editora

Nacional, de 1983, preparada, introducida y traducida por Félix Duque.
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Otras tres obras indispensables: La ‘Dissertatio’ de 1770: sobre las formas y los
principios del mundo sensible y del inteligible, 1a Primera introduccién a la «Critica del juicio»
y la Antropologia. La Dissertatio nos brinda la posibilidad sobre todo de comprender el estatus
pre-critico de lo que viene siendo o estd forjandose como «estética trascendentaly»: las
condiciones de presentacion de espacio y tiempo en el grueso de la filosofia de Kant —como se
sabe, en esta temprana obra ya se fija la direccion que durante el periodo critico tendran las
ontologias de ambas formas puras. Con ello, también nos suministra la estructura inmediata para
acceder a las elucidaciones que el joven Kant ofrece al problema de la tensién fendmeno-
noumeno. Funciona como una suerte de bisagra entre las preocupaciones fisico-matematicas de
una etapa en que lo fundamental es definir un compromiso o una distancia definitiva con las
versiones leibnizianas, newtonianas o wolffianas y el momento (estadio) en que lo esencial es
dar cuenta de una efectiva y consistente critica al conjunto de los movimientos (epistemoldgicos,
practicos y estéticos) que la razon da por doquier, y ello, imprescindiblemente desde las
posibilidades trascendentales de este ocurrir.

La no publicada Primera introduccion, a su vez, nos resulta necesaria porque como
muchos comentaristas opinan entrega argumentos del todo mas claros y consistentes que la
propia introduccion publicada respecto de lo que se juega en la KU. Las relaciones esenciales
entre el Juicio y sus posibilidades reflexionantes (teleologicas y estéticas) y el problema de la
técnica en la naturaleza requieren la revision obligada de este texto. De la misma manera, la
presentacion del principio de la conformidad a fin sin fin adquiere acd un sentido
ostensiblemente conectado con el global de la semantica de la tercera Critica, sumada, ademas, a
la aclaracion trascendental del juego estético de la imaginacion en lo concerniente al juicio de
gusto —distribuida esta eficacia en el conjunto de la esquematica facultativa kantiana que entrega
la obra. La lectura y comprension de la requisitoria de Dickie dificilmente obtiene sentido sin el
esclarecimiento que proporciona esta introduccion, especialmente en el capitulo referido al
«juzgar teleologico», del mismo modo que la hipotesis dickieniana en torno a la vinculacion
necesaria entre sistemas y forma bella en Kant no podria confrontarse sin una comprension
previa del capitulo «De la finalidad de las formas de la naturaleza como otros tantos sistemas
particularesy.

Por 1ultimo, consideramos la observacion de la Antropologia (1798) de un modo similar a
como pusimos atencion a la introduccion no publicada: en una especie de contrapunto con la

KrV. Encontramos en aquélla una fenomenologia de la imaginacion plastica que nos provee de
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una especificidad conceptual —sobre ésta- que no hallamos en otro lugar del programa critico
kantiano —excepto, claro estd, en su funcion cognoscitiva en el esquematismo de la KrV. Y en
este sentido, la obra también distribuye de un modo mas esquematico las diferencias facultativas
—no reconocibles con nitidez en la KrV- entre sensibilidad e imaginacion, en aquella pugna de
facultades que finalmente queda sin dirimir y que no obstante erige a la imaginacion estética

como la matriz original de espacio y tiempo.

Discursos extra kantianos

Hemos dicho que esta tesis, en un sentido amplio, pretende reconocer la relacion efectiva entre
la KrV y la KU a proposito del problema del ornamento. Simultaneamente, se advierte la
preocupacion por el asunto de la ontologia del parergon, por su estatuto metafisico si se quiere y
por dilucidar, atisbar y sugerir la estructura de sus condiciones estéticas. Atendiendo a estas
lineas de indagacion este estudio se monta en su decision analitica y en su intencion
hermenéutica sobre la comprension previa que algunos autores han proveido acerca del
problema estético kantiano, montaje cernido sobre razones propiamente filosoficas,
epistemologicas y estéticas que han determinado la eleccion de una matriz indispensable de

comentaristas y de sus obras.

Rodolphe Gasché

En primer lugar, nos ha resultado marcadamente significativa la interpretacion vertida por de R.
Gasché en su obra The idea of form. Rethinking Kant’s aesthetics (2003), trabajo particularmente
decisivo en nuestra intromision en el problema de la forma bella en la KU y, sobre todo, en el
comportamiento estético del parergon. La importancia de esta mirada se evidencia no s6lo por la
actualidad de su re-consideracion acerca del nudo conceptual —de corte certeramente metafisico,
aunque estético- trabado en el asunto de la forma en la estética kantiana, un plexo que -con pocas
dudas- debe ser uno de los problemas mas seductores y complejos entre quienes han intentado o
intentan develar el original sentido estético en Kant.

De la obra de Gasché hemos revisado y confrontado con insistencia los capitulos One
principle more, Transcendentality, in play, On mere form y The arts, in the Nude. El primero de

ellos nos ha entregado un margen de reflexion mas que gravitante en torno al sentido y alcances
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del principio trascendental del Juicio reflexionante en general y acerca de como tal principio
obtiene su condicion a priori en la instancia de su potencia estética. Se trata de una cuestion de
maxima eficacia en este estudio pues se articula, con toda la pesadez de un montaje a des-
tiempo, con nuestra tesis que apela al papel determinante de la teleologia en la estética del gusto.

Transcendentality, in play, a su vez, dispone la cobertura y confrontacién necesarias
para evaluar el desempefio de nuestras facultades cognoscitivas en el entramado de lo bello. Al
respecto una nota imprescindible: tal juego, el de la imaginacion y del entendimiento, pero sobre
todo el juego libre de cada uno, primero por si solos, presenta un horizonte provocativo a la hora
de delimitar las posibilidades del movimiento de lo que podriamos llamar la eficiencia del
concepto qua fin en el juicio de belleza. En efecto, este capitulo brinda una especie de
perspectiva de base faculativa que soporta los embates de un Sin que obtiene en esta arremetida
del juego trascendental su habitat preferido si es que no lugar excluyentemente originario.

El tercer capitulo revisado de Gasché, On mere form —seguramente el mas decisivo de su
obra- nos suministra algo asi como una cierta orientacion determinante al momento de tomar una
direccion mas decidida en nuestra lectura de la forma en la estética de Kant. No solo por el
calibre y contundencia del tratamiento del concepto mismo de forma sino especialmente por el
sentido menos que secundario de la implicancia del concepto mere. Es decir, no s6lo abordamos
en nuestra tesis los limites y eficacia de lo que habitual y problematicamente se denomina la
forma en Kant, sino que nos ha ocupado prioritariamente confrontar el alcance y desarrollo
general del término mere form. Todo nuestro analisis y tratamiento de la forma parergonal se
cierne sobre las posibilidades de discusion y apelacion al concepto gascheniano anotado.
Podriamos decir que se constituye este capitulo en una cuestion critica de nuestro estudio.

Por tultimo, en torno a Gasché, The arts, in the nude da un marco necesario para el
abordaje de uno de los varios margenes que implica la tranversalidad de nuestro problema —nos
referimos a esa especie de transecto que las tematicas parergonales mientan en el global de la
primera parte de KU- y que, a raiz de los propios rendimientos de su encuadre, nuevamente nos
instala en la posibilidad de evaluar la condicién esencial del sin (como desnudo) en el conjunto
de la estética pero con un gesto (ahora) determinante desde el compromiso de las artes. Sin
embargo, no es solo el desnudo por asi decirlo de la patencia del arte o del objeto bello el que
nos preocupa como contraparte gascheniana para nuestro avance sino que, al mismo tiempo, la
propia desnudez del Juicio respecto de su agobiante determinacion en lo bello, o sea, la

presentacion des-anudada, des-nudada del juicio estético reflexionante (estético) en relacion a la
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carga conceptual (objetiva) del juicio cognoscitivo: es la “operacion de desnudamiento” que nos
advierte Gasché.

Una ultima consideracion sobre nuestro guifio a Gasché: nos convoca ostensiblemente su
por decirlo asi administracion epistemoldgica del problema estético kantiano, cuestion que se
hace sobre todo evidente en la observacion del asunto de la forma y del principio trascendental
del juicio de gusto. Esta nota de firma gascheniana no es menor en el cierre de nuestro estudio
acerca del compromiso epistemolédgico del juicio de belleza o, si se quiere, del itinerario

9959

“exquisitamente”™” comun del juicio de gusto y del juicio cognoscitivo.

George Dickie

Una segunda orientacion tedrica “fuerte” de nuestro trabajo es la proveida por G. Dickie en su
obra El siglo del gusto. La odisea filosofica del gusto en el siglo XVIII (1996). Mas alla -o mas
bien tendriamos que decir precisamente por ello- de la suerte de apremio al que es sometida por
Dickie la coherencia interna de la tercera Critica nos parece excesivamente oportuna su
distincion acerca del compromiso determinante de la teleologia en el desarrollo de la estética
kantiana, y mas precisamente en el estatuto global de la KU. No obstante no tratarse de un
estudio decididamente acucioso del problema estético en Kant, este texto —con ello decimos uno
de sus capitulos- pone en juego como quien dice una permanente apelacion (como duda, como
apertura) al rendimiento estético de la KU y en particular a las resoluciones finales en torno a los
criterios de belleza. Al respecto, las consideraciones de este tratamiento vinculadas a las
regiones del Juicio estético, del principio de forma de la finalidad, de los sistemas bellos, de la
relacion entre contemplacion y reflexion y del sentido teleologico del arte nos parece que lo que
hacen —de modo fructifero- es poner en abundancia una especie de requisitoria al propio Kant
acerca de la validez de la consistencia argumental de la «Critica de la facultad de juzgar estética»
como primera parte de la KU. Esta mirada, por ponerlo asi, mas apremiante o menos obsecuente
de Dickie da —creemos- con un diametro de actualidad y de lateralidad indispensables para
efectuar una indagatoria con los margenes de autonomia y de “movilidad” propios del calado de
un estudio doctoral.

Un lugar no menor tiene en Dickie, también, esa especie de anotacion esquematica de su

interpretacion de la estética kantiana del gusto, cuadro que nos aporta en una buena medida a

%9 El término es de Gasché.
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ordenar y re-ordenar los apuntes conceptuales que van surgiendo por aqui y por alla desde la
propia tercera Critica. Al valor apelativo de la punzante mirada dickieniana sumamos la claridad

de su aportacion indicativamente sistematizadora de la KU.

Felipe Martinez Marzoa

La interpretacion de F. Martinez Marzoa es nuestro tercer referente para nuestro encuadre
tedrico, a proposito de su obra De Kant a Holderlin (1992). Encontramos en ésta —siguiendo el
hilo de Gasché y la estructura hipotética global de nuestra tesis- una linea interpretativa que
visualiza con un peso decisivo las conexiones en Kant entre epistemologia y estética (tendremos
que decir, atendiendo al propio Martinez Marzoa, entre concepto e intuicion). Aun cuando el
texto, como se deduce, no aborda ni con exclusividad ni con la profundidad de un estudio
pormenorizado la reflexion estética kantiana, se ofrece en sus paginas una mas que lucida
observacion acerca del “punto crucial” (grado cero de la escision)®® entre conocimiento y
belleza. Se comprendera el grado de “adhesion” de nuestro estudio a los rendimientos de esta
obra atendiendo al compromiso ontolégico que el autor revela en la comparecencia nada frugal
del concepto de objeto estético.

Es aqui, en el limite (o en la apertura) entre intuiciéon y concepto —en el reinado de una
imaginacion que esquematiza sin concepto- donde vemos congruencias determinantes con
nuestras hipotesis de trabajo: el espacio del sin concepto se instaura del mismo modo y al mismo
tiempo como el margen indispensable de la figura bella —lo que consistemente podriamos poner
también como el vigor imaginativo del momento de la athesis en el dominio de la reflexion a-
conceptual, o sea, en medio de la plenitud del desempefio de aquella raiz comun ya advertida por
Heidegger.

Como se vera en la presentacion de nuestros resultados, la eficiencia de nuestra hipotesis
en torno al compromiso determinante de la «estética trascendental» en el problema de lo bello y

en la estética ornamental se monta en un grado no menor en las consideraciones de Martinez

50 El término es de Martinez Marzoa y es esencial en su comentario acerca de la relacion en Kant entre la
KrVyla KU.
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Marzoa, gesto que nos proporciona lo que ya pudiéramos llamar a esta altura una fijacion mas

propiamente critica®' del papel de espacio y tiempo en el acaecer de la intuicion de la belleza.

Serge Trottein

Una cuarta hebra discursiva es la fructifera interpretacion que Trottein vierte sobre la estética
kantiana en su trabajo Esthétique ou philosophie de I’art? (1998). Aun cuando desde el inicio la
tesis “fuerte” de Trottein se aleja de nuestro modo de visualizar el problema de nuestro estudio y
fundamentalmente de sus posibles salidas, sus formulaciones traen a mano ciertamente aspectos
de la estética ornamental que nos han resultado del todo provechosos para configurar nuestro
cierre investigativo.

El marco global en el que Trottein cierne sus observaciones —aquél en que una cierta
estética decorativa y una cierta metafisica de la belleza se juegan agonalmente la primacia de la
«Critica de la facultad de juzgar estética»- nos aporta esencialmente la no habitual distincion de
una plasmacion decorativa relevante —Trottein diria determinante- al interior de la analitica
kantiana de lo bello. Nos interesa asimismo la significativa preocupacion del autor por los
ejemplos —diriamos- especialmente parergonales que aparecen en el desarrollo de la primera
parte de la KU. Buena parte de la resolucion que administramos a nuestro problema proviene de
la posibilidad que examinamos y validamos en orden a efectivamente comprender el tratamiento
de casos en la KU de Kant como un compromiso crucial con su verdad estética.

Mas alla de que Trottein no visualice un compromiso mas consistente de la teleologia en
el global de la estética de Kant y no obstante su advertencia de que mas que lo decorativo es lo
ludico lo que esta en “juego” en la tension inacabada de un plasmar critico que tanto guifia a la
reflexion evanescente del juego como a la estructura mas sélida de una metafisica del arte mas
racional y determinante, atinamos en descifrar en el aporte de Trottein una lucida revelacion o
desocultacion del aparecer del ornamento desde los margenes de la propia KU.

Nuestro estudio dialoga permanentemente con la tesis de Trottein y lo hace
esencialmente porque ésta representa un factor de actualidad invaluable para la observacion

particular de nuestro problema. La administracion del valor parergonal que Trottein efectfia a la

%! Nos referimos a la tesis del autor en orden a verificar la estructura trascendental kantiana no como un
dispositivo epistemologico disponible para lo que se pudiera entender como el conocimiento a priori sino,
al contrario, como la eficiencia de lo propiamente a priori con miras al conocimiento empirico.
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ultima especie de las bellas artes —el del bello juego de las sensaciones- a diferencia de como
nosotros observamos el rendimiento de lo que hemos llamado la irrupcion del arte ornamental en
el propio paragrafo de la «Divisién», no hace sino disponer una provocacion atin mas atendible
para aquel investigador que dimensione la envergadura no so6lo del vigor de las consonancias

sino esencialmente del valor de las diferencias.

Jacques Derrida

En el marco derridadiano resulta indispensable el texto La verdad en pintura, cuya edicion
utilizada acd es la 1* de Paidds, 2001, con traduccion de M* Cecilia Gonzalez y D. Scavino.
Puede advertirse un texto —diriamos con todas las salvedades- estético, a propdsito de sus cuatro
partes: «Parergon», «+ R (ademas)», «Orlas» y «Restituciones de la verdad en puntura».®
Reviste un caracter, un signo, del todo imprescindible el remitirnos a su primer capitulo,
«Parergon», en el que Derrida realiza cuatro comentarios: en el primero, «Lemasy, trae a escena
con visos de desconstruccion una problematizacion inquisidora de las justificaciones estéticas
posibles de leer —pues se trata de la interpelacion al asunto de la subordinaciéon de las artes a la
palabra- en Kant, Hegel y Heidegger, muy a proposito de la tercera Critica, de las Lecciones de
estética y de El origen de la obra de arte. Las siguientes tres observaciones del capitulo, «El
parergony», «El sin del corte puro» y «Lo colosal», operan como la acreditacion de la tercera
Critica en su sentido de fondo del programa kantiano, algo parecido a una recuperacion de lo
abisal bajo compromiso de la facultad de juzgar.

Usamos, asimismo, el volumen Margenes de filosofia (1998), que retine sindpticamente
el pensamiento desconstruccionista derridadiano expuesto en anteriores textos y ensayos. Se
pudiera decir propiamente que la clave de la traduccion de La verdad en pintura se halla en los
Margenes de filosofia, especialmente porque alli, de lo que se trata, en buenas cuentas, es de
husmear en los limites del principio de razén que gobiernan el problema del arte en Kant, y aca,
de correlacionar desconstruccion con la imposibilidad de un significado trascendental en

filosofia. De los once ensayos y conferencias que incluye la edicion de Margenes de filosofia,

62 « <POINTURE (lat. punctura), s.t. Sin. Antiguo de picadura. T. de imprenta. Pequefia lamina de hierro
que termina en una punta usada para fijar sobre el timpano la hoja que se va a imprimir <punturay. Agujero

que produce en el papel <puntizoény. T. de zapatero, de guantero. Numero o medida del calzado, o de un par
de guantes.> » (Derrida 1978: 269).
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nos interesan sobre todo La Différance (1968), Ousia y gramme (nota sobre una nota de Ser y
tiempo, 1968) y La formay el querer-decir (nota sobre la fenomenologia del lenguaje, 1967).

La tercera obra de Derrida considerada es La escritura y la diferencia (1989), compuesta
por diez ensayos preparados por su autor entre 1963 y 1966. Con toda la complejidad del acceso
al ntcleo derridadiano, nos parecen indicativos dos de estos textos: Fuerza y significacion
(1963), en el que aparece un breve pero interesante debate acerca de la nocion de imaginacion en
Kant, y «Génesis y estructura» y la fenomenologia (1959), conferencia en la que no obstante dar
cuenta de la recepcion de Husserl en Derrida —seguramente, por lo mismo- , nos pone en
contacto con la cuestion del Yo trascendental y de la temporalidad, y posibilita, asi, una especie
de presencia kantiana en la reflexion de su autor en torno a la «estética trascendental»
husserliana.

Finalmente, en este mismo encuadre nos parece necesario el texto de Christoph Menke
(1991), La soberania del arte. La experiencia estética segun Adorno y Derrida, obra en la que se
pone en juego la salida de Adorno a la confrontacion —como antinomia- que opera entre los
conceptos de autonomia y soberania de la experiencia estética: su tesis de la negatividad estética.
Pero no es el gesto adorniano el que nos preocupa, sino el didlogo que Menke establece con la
estética deconstructiva, como posibilidad de una experiencia estética montada sobre procesos
semioticos. De esta manera, este texto s6lo es una propedéutica para una mejor comprension

derridadiana de la estética de Kant.

Martin Heidegger

Aun cuando no asumimos una filiacion propiamente heideggeriana en nuestra elucidacion del
problema son varios los textos de Heidegger que nos atafien: (1) Kant y el problema de la
metafisica, que como se sabe “se propone la tarea de interpretar la Critica de la razon pura de
Kant como una fundamentacion de la metafisica” (Heidegger 1929: 11). Utilizamos, del Fondo
de Cultura Econdmica, la 2% edicion en espaiol de la 4* en aleman, con traduccidon de G. Ibscher
Roth; (2) El arte y el espacio, opusculo de 1969 que revisamos en la version traducida del
aleman por Margarita Schultz. Finalmente, dos ensayos que nos interesan como complementos a
las dos obras recién indicadas y que remiten a una ontologia del arte en Heidegger: El origen de

la obra de arte (1952) y Hoélderlin y la esencia de la poesia (1936), que se encuentran reunidos,
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aca, en el texto Arte y poesia, primera edicion de 1958, del Fondo de Cultura Econdémica, con

traduccion y prologo de Samuel Ramos.

Gilles Deleuze

De este autor incorporamos dos de sus textos: La filosofia critica de Kant (1963b) y Cuatro
lecciones sobre Kant (1978). El primero de ellos como una excelente analitica de la arquitectura
y dindmica de las facultades (en los dos sentidos del término facultad que se leen en Kant),
disefiada a partir de la propia sistematica kantiana y proveida por sus tres Criticas. El segundo
trabajo -las Lecciones, dictadas entre marzo y abril de 1978- esta compuesto por la leccion 12 (14
de marzo) que es, en suma, un comentario acerca del problema del tiempo en Kant. Esta cuestion
adquiere relevancia pues en Kant se trataria —segiin Deleuze- de la dotacion al tiempo de un
estatuto filosofico, como forma de la interioridad, que le habria sido negado por la tradicion
anterior. La segunda leccion (21 de marzo) complementa la anterior y constituye un abordaje
mas metafisico del tiempo en Kant, en su relacion con el espacio y con el pensamiento; es algo
asi como una reflexion acerca de la determinacion (bajo el espacio y el tiempo) de la
determinacion activa («pienso») que determina la existencia («soy»), con miras a un «yo»
trascendental. En la leccion tercera (28 de marzo) Deleuze amplia la discusion acerca de la
relacion del tiempo con las posibilidades del pensamiento, sugiriendo —y esto es lo clave- una
relacion fundamental entre estética y sintesis de la percepcion: la comprension estética como
basamento necesario para la sintesis de la imaginacion. La ultima leccion (4 de abril)
corresponde a una profundizacion de lo vertido en la tercera y remite, sindpticamente, a los
rendimientos que la relacion entre imaginacion y estética tiene en el horizonte de lo sensible y

suprasensible.

Gianni Vattimo

En torno a la discusion referida al estatus del parergon como arte —sobre el cierre de nuestra
presentacion de resultados-, efectuamos una lectura atenta de la obra de Vattimo en la que se
vierte una especie de teoria del ornamento, a la Kant, frente a lo que podria denominarse la
estética del Heidegger tardio —en el marco de una virtual pugna ontoldgica entre lo trascendental

y lo finito. Hablamos de El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura
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posmoderna (1986). Lo crucial de esta reflexion es el capitulo V, «Ornamento y monumento,
nueve paginas en las que Vattimo lee en el segundo Heidegger la posibilidad de estatuir al arte
ornamental —en tanto evento de fondo- con la designacion de fendomeno central de la estética.
Son también relevantes otros dos capitulos de esta misma obra, que anteceden al descrito y que
igualmente estan cifrados en la interpretacion heideggeriana: «Muerte o crepusculo del arte», en
el que Vattimo aborda la probable simetria entre los conceptos de muerte del arte y muerte de la
estética filosofica y el problema del ocaso del arte como derivacion de la Verwindung de la
metafisica, y «El quebrantamiento de la palabra poética», que provee a «Ornamento y
monumento» —que le sigue- precisamente del estatuto estético-ontolégico de lo monumental, a
partir de la consideracion del quebrantarse la palabra como la originaria condicion del
monumento —como huella, como lo que queda.

Consideramos, con todo, que no son menores los grados de concordancia en la
verificacion global del pondus ornamental en las estéticas de Kant y Heidegger. Si bien las
conclusiones relevantes acerca de este punto de encuentro las vertimos al final del estudio no
puede dejar de ser decisiva esta especie de convergencia estética, no solo porque se llega a ella
desde programas, ontologias y finalidades diferentes sino esencialmente porque traducen
ulteriormente —ambas estéticas- un estatus “fuerte” y originario del ornamento.

Evidentemente, el encuadre tedrico de una investigacion de esta naturaleza es algo asi
como un fruto vivo, crece y se multiplica hasta el dia de su eclosion. Algo parecido ha ocurrido
en este estudio, en el sentido de que nunca se ha declarado por decirlo asi el cierre tedrico en la
resolucion de su problema fundamental (creemos que esta es una condicion innegociable de una
trabajo que apunta sobre todo a una apertura y vivificacion del estado del arte de una region del
pensamiento humano)®. Y en este oportuno no-cierre hemos trabajado también con las
interpretaciones —seguramente dirigidas hacia regiones cada vez mas particulares de nuestro
problema- de un conjunto de autores que nos han proporcionado fundamentos tedricos,
objeciones inminentes o preguntas meramente ordenadoras (o dislocadoras) a nuestro trazado.

Los sectores de articulacion de nuestro problema con estos desarrollos implican: En lo
relativo a la arquitectura facultativa kantiana: D. Dumouchel, «Genése de la Troisiéme Critique:

le role de I’esthétiqgue dans I’achévement du systeme critique» (1998); sobre «estética

5 El limite epistemoldgico no obstante esti declarado y cimentado por el propio peso del problema de
investigacion, en especial en una investigacion doctoral que ha pedido desde el inicio condiciones de
autonomia tedrica y hasta cierto punto ha sucumbido a la fruicidn permanente del riesgo de una no
filiacion programatica.
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trascendental»: G. Martin, Kant. Ontologia y epistemologia (1950), R. Torretti, Manuel Kant.
Estudio sobre los fundamentos de la filosofia critica (1967), H. Giannini, Tiempo y espacio en
Aristoteles y Kant (1982); en torno al problema del Juicio: D. Lories, , «Génie et godt:
complicité ou conflit? Autour du Par. 50 de la Troisiéme Critique» (1998); sobre sujeto y
racionalidad: A. Bowie, Estética y subjetividad. La filosofia alemana de Kant a Nietzsche y la
teoria estética actual (1990), J.L. Villacafias, Racionalidad critica. Introduccion a la filosofia de
Kant (1987); en lo concerniente a las facultades cognoscitivas: M. Ferraris, La imaginacion
(1996) y «Teorema y mnemoneuma» (1999); sobre el problema de la teleologia: R. Verneaux,
Immanuel Kant: las tres criticas (1982), S. Korner, Kant (1987); en el arte bello: G. Chiurazzi,
«Los sentidos del ser» (1999), A. Marques, «Reflection and Fiction in Kant’s Aesthetics»
(1998); sobre estética y belleza: P. Kobau, «Justificar la estética, justificar la estatizacion»
(1999), C. La Rocca, «Forme et signe dans I’esthétique de Kant» (1998), J. Kogan, La estética
de Kant y sus fundamentos metafisicos (1965) y E. Cassirer, Kant. Vida y doctrina (1918).
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ENCUADRE METODOLOGICO

Técnicamente se procedera mediante una revision bibliografica exhaustiva del material
seleccionado, observacion que se desarrolla basicamente en dos momentos: (1) la exploracion
preliminar del material que se ha supuesto vinculado con el tema general del estudio, lo que se
denomina habitualmente revision de las fuentes del problema y que contribuye a configurarlo y
delimitarlo, y (2) el examen acabado —guiado por los objetivos de la investigacidon- de los textos
fundamentales del estudio: (a) aquellos del programa kantiano que podemos definir como
estéticos y extra-estéticos y que ya hemos identificado suficientemente, (b) aquellas obras que
formando parte del marco referencial resulta indispensable revisar a partir de la propia necesidad
de encuadre y analisis del estudio (los ya indicados textos de Gasché, Dickie, Martinez Marzoa,
Heidegger, Deleuze, Vattimo, Trottein y Derrida) y (c) el repertorio del resto de los autores
consignados en nuestra bibliografia y que forman el arco mas general de desplazamiento de la
pregunta de investigacion —comentarios que en su mayoria son: i) encuadres del problema
estético, del estatuto del «gusto» o de las condiciones de una filosofia del arte en la época de
Kant, ii) aproximaciones o problematizaciones (criticas o adherentes) a su programa filosofico, o
iii) consideraciones de lo que podriamos llamar un horizonte de justificacion estética en la
actualidad. Todo, creemos, configura el estado actual de discusion del problema de

investigacion.
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Primera Parte

DE LA ONTOLOGIA DEL ORNAMENTO
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EL PARERGON DE LA «ANALITICA»

Originareidad critica del concepto

El estatuto estético-ontologico del ornamento® kantiano estd sumergido en las paginas de la
primera parte de la Critica de la facultad de juzgar. Lo esta también el propio parergon.

Como su tratamiento en la KU es sélo secundario y accesorio se necesita dilucidar el
asunto. Sin embargo, antes de vérnosla con lo propiamente conceptual del ornamento debemos
localizar su territorio critico, es decir, cotejar en qué lugar del texto se halla y en relacion a qué
elementos de la KU. Por de pronto sabemos que su primera referencia aparece en la primera
parte de la obra, en la «Critica de la facultad de juzgar estética». Esto ya nos dice algo, y de
primer orden: el ornamento es un componente de la teoria estética; ahora la tarea es dilucidar el
punto exacto en que se situa en aquélla y avanzar en lo que podriamos denominar su funcion
estética. Y aqui hay una cuestion problematica.

La primera irrupcion del concepto de ornamento, precisamente su definicion, se
encuentra en el § 14 de la «Analitica de lo bello», pasaje denominado «Esclarecimiento
mediante ejemplos». Se trata en sintesis de la demostracion de que el juicio puro de gusto es, a
diferencia del juicio estético empirico, ajeno al atractivo y a la emocion. El ornamento viene
entonces a resolver mediante su comparecencia como caso cierta definicidbn que requiere ser
“esclarecida” —opera como un elemento de justificacion. Lo relevante es anotar que esta
aclaracion ejemplar ocurre en un lugar en extremo determinante en la «Analitica»: en lo que
Kant ha llamado el tercer momento de tales juicios, en el andlisis de su relacion.

Recordemos que lo que hace Kant al inicio de su estética del gusto es montar sobre su

esquema de categorias del entendimiento (de la cantidad, de la cualidad, de la relaciéon y de la

% En la definicion del § 14 de la «Analitica de lo bello» Kant habla en realidad de ornamentos, y con este
plural se refiere al latin parerga, plural de parergon, ornamento.
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modalidad)® la caracterizaciéon de las condiciones de un juicio de belleza —en rigor lo que hace
es definir el objeto bello, segin estas cuatro indoles. En el primer momento del juicio de gusto,
segun la cualidad, ha dicho que bello es aquel objeto (o su modo de representacion) que el Gusto
juzga por complacencia y sin interés alguno. Como lo agradable y lo bueno estan ligados con la
facultad de desear, de una manera tal que no sélo place el objeto (o su representacion) sino
también su existencia (de ahi que se hable de una complacencia empirica en lo agradable y de
una practica en lo bueno), ambas complacencias quedan fuera de la orbita de lo bello. Segtn la
cantidad —segundo momento del juicio de gusto-, bello «es lo que place universalmente sin
concepto» (Kant: 1790a: 136): en el juicio de belleza, ausente todo interés en la existencia del
objeto, ya no hay lugar para ninguna adhesion a la particularidad de cada sujeto juzgante; no
existe aquel lazo inmediato —practico o empirico- entre quien juzga y el objeto bello y en
consecuencia tal juicio evidenciard una genuina universalidad subjetiva: la pretension de quien
juzga de que su juicio de belleza sea exigible también a los otros.®® En el cuarto momento,””’
segin la modalidad de la complacencia en el objeto, encontramos una variante del mismo
argumento indicado en el segundo caso: modalidad aqui traduce necesidad® -ejemplar, la llama

Kant- y es el anverso de la universalidad del segundo caso, puesto que se trata de «la necesidad

5 Como se sabe, esta distribucion —que Kant ha tomado de Aristoteles- le ha servido en la KrV como
determinacion de las condiciones de los juicios de conocimiento. Al respecto, una primera observacion:
Dickie ha dicho en su El siglo del gusto. La odisea filoséfica del gusto en el siglo XVIII, que resulta
francamente incomprensible no el uso de Kant de la matriz de la tabla de las categorias de la KrV para
desarrollar la analitica de lo bello en la ultima, sino “la doctrina del tercer momento segun el cual «la
belleza es la forma de la finalidad de un objeto»”, la que “aparece como caida del cielo y no se sigue de
ninguno de los otros tres momentos” (Dickie 1996: 168) —cualidad, cantidad y modalidad. En efecto —y
este es uno de los nudos de este estudio-, las razones que habria tenido Kant para incrustar el concepto o
argumento de la forma de la finalidad en lugar de la categoria de relacion —lo que hubiere correspondido si
la tabla de categorias originales se hubiese transferido integramente- serian de indole trascendental y no
logica.

6 Con arreglo al argumento de que -asi las cosas- ya no hay condicionamiento privado alguno en la
declaracion de belleza en estos juicios.

67 Resulta del todo 16gico hacer esta referencia continuada entre el segundo y el cuarto momento de la
Analitica pues universalidad y necesidad, creemos, corresponden acd al mismo argumento grueso de la
validez a priori del juicio de belleza: la necesidad de dar validez universal a este juicio precisamente por
disponer todos los enjuiciadores del mismo arsenal facultativo trascendental.

% Tal necesidad de los juicios de gusto es una necesidad condicionada debido a que tales juicios —a
diferencia de los logicos y de los de agrado- tienen por fundamento un principio subjetivo determinante de
lo que place o displace: el sentido comun estético. Este sensus communis precisamente es la condicion que
determina la ejemplar necesidad del juicio de belleza.
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del asentimiento de todos a un juicio que es considerado como ejemplo de una regla universal
que no puede ser aducida» (Kant 1790a: 152).

La cuestion de la primera referencia al ornamento ocurre en medio del tercer momento y
resulta ciertamente desconcertante. Este momento lo que hace es establecer que estos juicios
examinados en cuanto a la relacion de los fines que en ellos se considera no tienen por

fundamento

«...mas que la forma de la conformidad a fin de un objeto [0 de su modo de

representacion]» (Kant 1790a: 137).

Es decir, no atafien los juicios puros de gusto a un objeto que tenga como fundamento
real de su posibilidad a un concepto -que le sirva, asi, como su causa-; sélo incumben a la
relacion del sujeto consigo mismo, con su propio estado de placer. Aqui, en la interioridad mas
pura del juicio de lo bello, en la observacion de la relacion que éste tiene sélo con la forma de la
conformidad a fin, ausente todo concepto y con ello todo objeto (fin) que sea determinado en su
auténtica posibilidad por aquél, habita el nudo trascendental que justifica el fundamento a priori
del juicio de belleza. Aqui habita también el parergon. Una primera estimacion clave en torno a
la génesis parergonal es entonces su relacion originaria con el principio trascendental del Juicio
estético de gusto. Habra que avanzar en esta relacion determinante, pero por ahora nos basta con
retener lo antes dicho.

Como deciamos, aquella conformidad a fin s6lo formal, es decir, sin materia objetual
determinada por concepto alguno, constituye a priori el fundamento de la complacencia en la
relacion consciente del sujeto con la representacion del objeto declarado bello. En el § 12 de la

KU se lee:

«La conciencia de la conformidad a fin puramente formal en el juego de las fuerzas de
conocimiento del sujeto, a proposito de una representacion por la cual es dado un objeto,
es el placer mismo, porque contiene un fundamento de determinacion de la actividad del
sujeto en vista de la vivificacion de sus fuerzas de conocimiento y, por tanto, una
causalidad interna (que es conforme a fin) con vistas al conocimiento en general, mas

sin estar restringida a un conocimiento determinado, y, con ello, contiene una mera

% La cursiva es nuestra.
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forma de conformidad a fin subjetiva de una representacion en un juicio estético» (Kant

1790a: 138).

El fundamento a priori del juicio de gusto como conformidad a fin puramente formal es
el logro trascendental de Kant en el reino de la estética: situar la possibilitas de lo bello en la
interioridad del propio sujeto, el cual se dispone asi a contemplar nada mas que la conformidad a
fin subjetiva de la representacion bella en su imaginacion —como veremos, la nota crucial de esta
operacion es la aprehension intuitiva de la mera forma objetual de aquella representacion.” La
determinacion originaria de lo bello radica de este modo en la conformidad a fin formal y es por
ello su fundamento a priori, su principio trascendental.

Adelantemos una primera nota crucial: este recurso trascendental es una incrustacion de
la teleologia en la estética kantiana, indispensable para lograr especificar sin recurrencia a la
causalidad mecanica ni a la teologia, es decir, sin apelar a un fundamento sensible ni a uno
suprasensible, la posibilidad de un control critico sobre el reino de las formas —asi, este principio
nos permitiria concebir la naturaleza como conforme a fin para nuestras facultades
cognoscitivas.”"

Aqui se encuentra la relacion determinante entre juicio de gusto y conformidad a fin
formal que no se halla de este modo esencial en los otros tres momentos de la «Analitica».
Incorporemos una segunda consideracion fuerte: los conceptos de conformidad a fin y de
facultad de gusto son categorias teleologicas que Kant ha debido trasladar necesariamente a la
estética como la tnica opcion disponible para no sepultar a ésta en el campo de la mera ficcion
0, cuestion que habia sido negada precisamente desde el inicio de su programa trascendental,
afadirla -cediendo ante Hume y Burke- a la esfera de la estética empirica o sensible. Este asunto
es tratado detenidamente en el capitulo segundo de la tercera parte de esta obra.

Pero volvamos al ornamento. Lo dudoso aun, en un primer atisbo, es el punto de la
mentada aclaracion por ejemplos del juicio puro de gusto y como parte de ésta la implicancia del
parergon en lo relativo a la puridad de tal juicio. Los juicios de gusto, se lee en la KU, pueden
ser puros o empiricos, siendo aquéllos los que no admiten influencia alguna de atractivo o de

emocion y poseen «como fundamento de determinacion sélo la conformidad a fin de la formay

7% Como sefiala Kant en el § 15 de la KU, «belleza es la formal conformidad a fin subjetiva» (1790a: 143).
"I En este sentido, Gasché afirma: “The transcendental principle for reflective judgment in general (i.e.,
whether aesthetic or teleological) is the assumption that nature (i.e., nature as a whole, its single natural
forms, and those products termed ‘organized forms’) is purposive for our cognitive faculties” (2003: 34).
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(Kant 1790a: 139); éstos, en cambio, son aquellos que enuncian agrado o desagrado -nunca
belleza- pues justamente conciernen al atractivo o a la emocion que suscita el objeto. Entre el §
13 y el § 17 Kant sélo intenta demostrar de qué modo los atractivos, las emociones y el interés
afectan y deterioran la constitucion pura del juicio de gusto, eluden la naturaleza de lo bello y
determinan a lo mas juicios estéticos empiricos. Sin embargo, /como es que surge la referencia
al parergon? ;Qué la determina? ;Esta su explicacion y definicion vinculada a alguna razén no
explicita en el § 14 o en el tercer momento, o en toda la «Critica de la facultad de juzgar

estética» quizas? Reiteremos el pasaje del § 14:

«Aun lo que se denomina ornamentos (parerga), es decir, aquello que no pertenece
intrinsecamente como parte integrante a la representacion total del objeto, sino solo de
modo externo, como aditamento, y que aumenta la complacencia del gusto, lo hace, sin
embargo, también solo por su forma: como los marcos de los cuadros, o las vestimentas
de las estatuas, o las columnas en torno a los edificios suntuosos. Pero si el ornamento
no consiste propiamente en la bella forma, si como el marco dorado, ha sido afadido no
mas que para recomendar, en virtud de su atractivo, el cuadro a la aprobacion, se

denomina entonces adorno, y dafia a la belleza genuina» (Kant 1790a: 142).

(Qué se aprecia en la estructura de esta argumentacion? ;Es posible montar la definicion
del parergon sobre algun sentido previo y determinante en lo que entrafia a la puridad del juicio
de gusto? y ;adquiere el ornamento, por esta via, un caracter distinto, distintivo o adicional a su
nominaciéon como aditamento?

Respuesta: en la aclaracion mediante ejemplos respecto de como un juicio de gusto
permanece puro y ajeno al atractivo y a la emocién —en plena justificacion estética del tercer
momento-"> Kant ha recurrido a una matriz extraida de lo que sera en el § 51 su esquema de
division de las bellas artes, y lo ha hecho no de modo accesorio, ni siquiera meramente
ilustrativo, sino en una forma no arbitraria. En realidad, este gesto de montar la irrupcién del
parergon en este lugar del tercer momento es decisivo. Lo que queremos decir es que es
absolutamente necesaria. Parergon traduce desde acd —y decimos desde con un consistente

sentido retrospectivo- una originareidad critica. Avancemos en esto de su identidad.

72 Otra forma de expresarlo serfa diciendo: en plena teoria de lo bello.
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Sélo un accesorio

El parergon, al no pertenecer intrinsecamente a la representacion total del objeto «sino solo de
modo externo», como agregado, se constituye en una anadidura ajena al objeto originalmente
bello alojada en su margen exterior, de modo adicional; en buenas cuentas, en un algo que se
adhiere solo extrinsecamente a la representacion del objeto previo.

Parergon traduce entonces s6lo un aderezo, que lo que hace es s6lo ser un agregado, un
margen externo, bajo ciertas condiciones estéticas. ;Cuales? En primer lugar, que tal adjuncion
por si misma sea una forma necesariamente bella -como la del ergon en torno al cual se acopla:
«...si el ornamento no consiste propiamente en la bella forma...». Es sélo por su propia y
genuina forma que el parergon aumenta la complacencia en la contemplacion del objeto bello.”
No obstante, hay aqui dos rasgos determinantes de la ontologia del parergon y por cierto del
propio objeto de gusto que estan vinculadas:

i) Si la incumbencia del parergon —y esta seria la segunda condicion estética- es decisiva
s6lo en la medida de su insistencia indirecta en la operacion estética de 1o puro en la belleza
genuina, es decir, en aquel momento en que a pesar de o con el ornamento la belleza original y
pura queda a buen resguardo, tal cometido -la posibilidad del parergon como dato externo- debe
garantizar no solo la persistencia de lo bello en la juntura ornamental sino esencialmente su
incremento. Sin embargo (como tercera condicion)

ii) Esta estructura parergonal, si ha de pervivir verosimilmente s6lo como adjuncion —y
no como centro del gusto, para no hacer evanescente precisamente su propia marca estética- no
debe en absoluto poner en riesgo el compromiso de la original forma bella. En el parergon no se
trata de una belleza por asi decirlo autonoma, sino de una forma adicional que se acopla sin
solucion de continuidad estética a la representacion previa: no es un segundo ergon, es un

parergon.

Un breve escolio

Una de las criticas mas densas que Dickie formula a la teoria estética de la KU, particularmente

a su analitica del gusto, se refiere al binarismo kantiano de lo bello, es decir, a eso del resolverse

73 Belleza que no habita ontolégicamente de ningin modo en el objeto ni en el ornamento sino que sélo
traduce el sentimiento de placer en la mera reflexion de tales formas, asi bellas.
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solo entre una declaracion de belleza y una de su ausencia. La de Kant seria algo asi como una
estética plana: no hay lugar en ella para la gradacion de lo bello. Y efectivamente no lo hay,”
excepto en esto del aparecer parergonal del § 14.

Si Dickie sostiene que un problema grave con la teoria kantiana del gusto es que “no
permite explicar el que la belleza admita una gradacién” (1996: 219), o sea, que seria ineficaz
para dar cuenta de la variacion de lo bello, nos parece que esto seria un problema extra-estético -
programatico si se quiere- pero en ningun caso traduciria algo parecido a un punto no resuelto al
interior de la propia KU —no creemos que pueda leerse como un defecto del método.

Dickie afiade: “No veo como es posible que Kant explique la belleza como una cuestion
de umbral, ya que la forma de la finalidad no podria admitir gradacion alguna, y de este modo,
no se puede hacer que encaje con la nocion de umbral” (1996: 221). Esta aparente incongruencia
en la KU se presenta sélo en la medida que se confundan las nociones de grado y umbral en la
estética de Kant. Si se admite que el concepto de umbral implica una gradacion por debajo y por
encima de un cierto punto cero de lo bello —el propio umbral- estariamos de acuerdo en que tal
cosa no sucede en la KU. Pero si asumimos que el umbral de la belleza en Kant traduce las
propias condiciones de posibilidad de lo bello, es decir, la puesta en juego de las facultades
cognitivas con ocasion de la reflexion de la mera forma del objeto (bello), concluiremos —contra
Dickie- que el propio concepto de belleza constituye su umbral. Para ponerlo en sus mismos
términos: se trataria de un umbral absoluto y -concesion hecha- de una estética plana, s6lo en el
caso no obstante de que plana traduzca mera.

Sin embargo, lo que Dickie no ha observado es que en el caso de la irrupcion parergonal
de la «Analitica» si es posible admitir una especie de gradacion en la reflexion de lo bello.
Leiamos alli: «Aun lo que se denomina ornamentos (parerga), es decir, aquello que no pertenece
intrinsecamente como parte integrante a la representacion total del objeto, sino sélo de modo
externo, como aditamento, y que aumenta” la complacencia del gusto, lo hace, sin embargo,
también so6lo por su forma...» (Kant 1790a: 142). Lo que aparece claro es que efectivamente la
complacencia puede incrementarse, como quien dice crecer lo bello en el juicio, y esto s6lo a
condicion de ornamentar con gusto las artes de la figura. Con todo, concedemos a Dickie la parte

gruesa de su argumento: no se vierte en toda la teoria del gusto de la KU explicacion alguna de

™ Esto, naturalmente, mas alla de aquella —debemos considerarlo asi- provisoria jerarquia de las artes
bellas proveida como «Comparacion del valor estético de las bellas entre si» (§ 53 de la KU).
7 La cursiva es nuestra.
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esta posibilidad —como lo sostenemos mas adelante esta decision es coherente con el tratamiento

final de Kant al asunto parergonal.

Retorno al tercer momento

El ornamento es llevado al § 14 s6lo a modo de demostracion de que en el gesto de aumentar
mediante su inscripcion la complacencia del gusto también se arriesga lo puro del juicio de
belleza, si lo que se afiade finalmente es so6lo atractivo y no la forma bella del parergon, en cuyo
caso el aderezo seria ahora adorno y dafiaria la belleza genuina. Este y no otro es el sentido del
«aun’® lo que se denomina ornamentos (parerga)...» (1790a: 142). O sea, incluso en aquellos
casos en que el objeto bello (o su representacion) sea requerido con el afan de incrementar la
complacencia del gusto mediante la afadidura de una externalidad —como la del parergon-, tal
adicion no debe ocurrir sino a propdsito de la forma de lo agregado -bella y por eso parergonal-
y no de su atractivo.

Es dificil encontrar en toda la KU otro lugar donde se resuelva mas nitidamente la
diferencia entre la estética de la forma de Kant y la estética material o de los sentidos —que
fustiga. Si bien no da con un indice objetivo o material —y no podria justamente porque si lo
hiciera anularia su argumento- que registre o marque la distincion entre lo bello y el atractivo, el
pasaje del péarergon indica consistentemente que el quid del juicio de belleza es solo la
condicion formal del objeto. Otra manera de decirlo seria que ni atin en los margenes de lo bello,
bajo excusa de incrementar la belleza a través del ornamento, esta juntura puede comparecer
genuinamente si no es solo mediante su forma.

Lo propio del parergon entonces es el aquilatamiento del sentido original de belleza del
ergon al poner en juego su propia forma (parergonal) en la maximizacion de la complacencia
del que juzga, mediante un quantum adicional de belleza que tiene no obstante sus lindes
establecidos en la condicion formal, propia y autobnoma del objeto bello. Parergon invoca un
gesto externo, un montaje ficticio, ajeno a la naturaleza del objeto bello, pero que sin embargo se
ofrece como indisoluble de la obra.

Pero, en el juicio de belleza ;qué representa el parergon? Respuesta: algo «que no
pertenece intrinsecamente como parte integrante a la representacion total del objeto, sino s6lo de

modo externo» (Kant 1790a: 142), es decir, nada propio del objeto bello. Y si lo tnico

78 La cursiva es nuestra.
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contemplado en un juicio estético de gusto es el objeto compareciente tenemos entonces que
parergon acd no representa nada. Esta distincion es critica, fundamentalmente por lo que
abordaremos a continuacion: el compromiso del parergon en el global de la «Critica de la

facultad de juzgar estéticay.

Una justificacion figurativa

Veamos una primera lectura de esta referencia inicial del ornamento a las artes —la del § 14. Sélo
asi podremos avanzar en dar un significado originario a la tesis que proponemos, esto es, la
rehabilitaciéon del arte ornamental como una de las bellas artes en Kant a propdsito de su
aparicion en la «Analitica». Asi, luego de que Kant ha dicho que péarergon es aquello que
pertenece s6lo de modo externo a la representacion total del objeto —sintaxis que de suyo ya es

compleja y oscura- entrega los ejemplos en los que se halla lo propiamente ornamental:

«...los marcos de los cuadros, o las vestimentas de las estatuas, o las columnas en torno

a los edificios suntuosos» (1790a: 142).

(Qué se lee en esta enumeracion casuistica? ;Cudl es aca el indice de distribucion de la
ontologia del parergon? Pues como se advierte, el arte. Si bien no son todas las artes se trata de
tres a lo menos:”’ la pintura (propiamente tal), la escultura (arte escultorico) y la arquitectura
(arte arquitectonico)’®, cuyos parerga son los marcos (de los cuadros), las vestimentas (de las
estatuas) y las columnas (en torno a los edificios suntuosos), respectivamente. Pero ;por qué son

esas artes las que sirven como medio de demostracion, de explicacion efectiva de la aparicion

"7 El modo de plantear Kant los casos parergonales -«...como los marcos de los cuadros, o las vestimentas
de las estatuas, o las columnas en torno a los edificios suntuosos...»- parece indicar que las posibilidades
de aparicion del parergon no se reducen solo a la comparecencia de estas tres artes plésticas; esto es lo
que expresaria el adverbio «como»: uno entre varios casos. Sin embargo, seguimos la hipotesis de la
preeminencia de las artes figurativas en la constitucion parergonal: tal decision queda ratificada, como se
vera, en el analisis del ornamento al interior de la clasificacion artistica del § 51 y mas fuertemente por el
argumento acerca del tipo de intuicion que plasman las artes figurativas. Aun asi, podria ser discutible el
desplazamiento -s6lo con cargo al argumento de la no nominacion kantiana- de la posibilidad ornamental
en las artes de la palabra o en el arte del juego de las sensaciones, sobre todo si -como se ha dicho- tal
referencia s6lo la hace Kant a modo de ejemplo.

7® Seguimos aca entre paréntesis la nomenclatura propia del § 51 de la KU. No obstante, en la «Analitica»
Kant se refiere a la pintura propiamente tal sdlo como pintura, al arte arquitectonico como arquitectura, al
arte escultorico como escultura y a la jardineria de placer s6lo como jardineria. En lo sucesivo, usaremos
estos términos indistintamente.
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del parergon? ;Qué de comun tienen? Aquellas artes comparten el pertenecer todas a la especie
que Kant denomina artes plasticas,” es decir, asistimos a una presencia parergonal tributaria de
las artes de la forma,* de aquellas en las cuales lo que interesa es el aparecer de la forma del
ente tematico (estético) a través precisamente del proceso de plasmacion de aquella (su) forma.
El parergon a primera vista entonces se juega esencialmente en las artes plasticas, alli donde las
ideas estéticas se expresan necesariamente en la intuicién de los sentidos.”’ Esta primera
aproximacion es de mucha relevancia para la resolucion en lo que viene de nuestra idea de lo
parergonal en la naturaleza. Aclaremos esto.

La inmediata y aparentemente esencial relacion entre lo que se denomina forma del
parergon y lo que se mienta por forma en el término artes de la forma no es determinante.
Forma ornamental estd referida al concepto estético-trascendental que hay detras del juicio de
belleza, es la mera forma que designa Gasché. Forma, en el sentido implicado estéticamente en
el término artes de la forma o artes plasticas identifica el sentido originario de la plasmacion
estética del objeto en la intuicion de los sentidos, es decir, su aspecto.®

Tenemos asi dos formas bellas segun el primer sentido aclarado: (1) la propia (original)
de la representacion del objeto bello y (2) la del parergon, donada al objeto previo por
adjuncion, por un gesto de afiadidura que determina que aquélla adquiera por asi decirlo

esplendor en su forma y que el ornamento a su vez alcance su propia forma constitutiva. Ambas

7 «Hay, pues, solo tres especies de bellas artes: las de la palabra, las plasticas y el arte del juego de las
sensaciones (como impresiones sensoriales externas)» (Kant 1790a: 229).

% En la nota 53 del Planteamiento del problema ya hemos comentado el acceso conceptual que nos
permite la traduccion de Pablo Oyarzin de bildende Kiinste por «artes plasticas.

*! Queda clara aca, asi, la relacion determinante y no sélo esquematica que Kant realiza en el § 51, cuando
seflala que su tentativa division de las bellas artes tomara como base la analogia del arte con el modo de
expresion que tienen los hablantes para comunicarse sus conceptos y sensaciones. Este modo -que consiste
en la palabra, el gesto y el tono- es el que permite la completa comunicacion de pensamiento, intuicion y
sensacion. Si las tres especies de bellas artes son las de la palabra, las plasticas y las del juego de las
sensaciones, resulta palmario entonces que las artes plésticas constituyen su ente estético (objeto artistico)
en la faena de las ideas estéticas solo respecto de la intuicion sensible.

%2 La nota 95 a la «Analitica de lo bello» que efectiia P. Oyarzin en su traduccion de la KU nos parece
particularmente clara en torno a indicar las diferentes resonancias que implica el concepto de forma en el
trazado de esta obra. La notacion la hace en torno al término «figura» que aparece en el § 14. El texto de
Kant dice: «Toda forma de los objetos de los sentimientos (tanto de los externos como, mediatamente, del
interno) es o bien figura, o bien juego: en el ultimo caso o es juego de figuras (en el espacio, la mimica y
la danza), o mero juego de las sensaciones (en el tiempo)» (1790a: 140). La nota aludida la transcribimos
integra: “Gestalt. Debe distinguirse esta nocion de la de Form. En el contexto estético, Form designa el
modo de comparecencia del objeto de la reflexion y es, por tanto, un concepto estético-trascendental.
Gestalt alude, en cambio, a la especificidad de presentacion intuible de dicho objeto. Nuestra traduccion
por «figura» es, obviamente, un mal menor; es preciso entender que el vocablo no se refiere al mero
contorno geométrico de una cosa (Figur)” (Oyarzan en Kant 1790a: 268).
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formas, la objetual y la parergonal, clausuradas en el objeto (original), en esa especie de
acoplamiento que suma complacencia al juicio de belleza, encuentran asi maxima plenitud
aparentemente en aquellas artes —las plasticas- cuyo sentido estético consiste en hacer «...de
figuras en el espacio expresion para ideas [estéticas]...» en la intuicion de los sentidos (Kant
1790a: 230).

Sin embargo, acabamos de decir que parergon no representa nada. ;Qué representa este
no representar nada? ;En qué estatus queda entonces el parergon si no es nada por si mismo? Lo
parergonal en este paragrafo clave de la «Analitica» expresa la tension —que se observa, por lo
demas, en toda la KU- entre la maxima exhibicidon de la forma bella y la indefectible sujecion de
esta forma al objeto previo. Si no hay parergon sin ergon, no puede haber, se sigue, un parergon
libre o como quien dice bello en si mismo.

Este conflicto onto-estético no esta en condicidon de cierre en este tercer momento; esta
al contrario determinantemente relacionado con otras estructuras estéticas que precisamente lo
que hacen es no hacer de este paragrafo —el § 14- un lugar parergonal sino el foco de una

tension longitudinal en la «Critica de la facultad de juzgar estéticay.

Los otros parerga

Durante el primer momento del juicio de gusto -segtin la cualidad- Kant argumenta que tal juicio
no debe implicar interés alguno en si el objeto juzgado es bueno o no. En realidad lo que esta
diciendo es que como lo bueno debe estar necesariamente unido a un concepto, todo juicio de
gusto debe carecer indefectiblemente de determinacion conceptual. Se trata de un juicio estético

reflexionante y no de uno practico determinante. Es sin concepto:

«Para encontrar que algo es bueno debo saber siempre qué clase de cosa es el objeto, es
decir, debo tener un concepto del mismo. Para hallar belleza en algo no he menester de
eso. Flores, dibujos libres, rasgos que se entrelazan sin designio bajo el nombre de
follajerias,” no significan nada, no dependen de ningun concepto determinado y, sin

embargo, placen» (Kant 1790a: 125).

8 | aubwerk.

60



Pero la clave desde el punto de vista de nuestro analisis no esta vinculada en este pasaje
directamente a la nocion de interés. Lo significativo de lo anotado tiene que ver con aquellas
representaciones bellas que Kant designa como «flores, dibujos libres, rasgos que se entrelazan
sin designio bajo el nombre de follajerias». Pero no s6lo con esta enumeracion sino sobre todo
con lo predicado de ellas: «no significan nada». Vemos, asi, aparecer en dos paragrafos
ciertamente distantes de la «Analitica», en dos momentos que hablan de condiciones diversas del
juicio de gusto, un rasgo determinantemente comun en la ontologia -por un lado- de estas flores,
dibujos libres y follajerias y -por otro- en la propiamente parergonal: en ambos casos lo que hay
es una plena a-significancia. Lo que aparece acd no es otra cosa que la originaria expresion del
sentido parergonal de la estética kantiana.

Si aquellas flores, dibujos libres y follajerias son expuestas en este pasaje como ejemplos
de aquellos objetos llamados a ser bellos, esto ocurre a condicion de que al mismo tiempo
evidencien una completa indeterminacion conceptual, es decir, sean maximamente libres. Pero
no sélo eso: deben necesariamente no decir nada, no implicar nada, no dibujar nada, pero sin
embargo ser conformes a fin. Aqui hay una cuestion muy sensible de la médula estética de la
KU. Como vemos aqui esta comprometido in toto el juego del principio trascendental del Juicio
estético, la conformidad a fin sin fin. Parece una cuestion contradictoria, absurda diriamos: ser a
la vez la maxima expresion de lo bello pero a la vez no significar nada. Esto es critico. Un modo
de aclarar este analisis de lo parergonal -y ciertamente necesario- es concurrir a otro pasaje de la
KU donde encontramos un tercer punto elocuente en esto de la determinacion ornamental de la
estética.

Dos paragrafos después de haber alojado al parergon en el borde del ergon —pero en el
mismo tercer momento- Kant procede a identificar dos tipos de belleza: la belleza libre
(pulchritudo vaga) y la belleza meramente adherente (pulchritudo adhaerens). La primera no
tiene ninguna determinacion conceptual, en cambio la segunda presupone un concepto a la base
del objeto bello y de acuerdo a aquél la perfeccion de éste. Como expondremos en el capitulo
primero de la cuarta parte de esta obra, no vemos como verosimilmente al interior del macizo
estético de la KU la belleza adherente pueda sensatamente adjudicarse estatus de belleza. Sin
embargo no es esto lo que queremos recalcar sino hasta donde se expande el horizonte de
presentacion de la llamada belleza libre.

Luego de que Kant ha presentado estas dos clases de belleza, avanza en la

argumentacion de lo que estd designando con el predicado de libre o vaga. Recurre una vez mas
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a ejemplos que -a esta altura debe haber quedado bastante claro- mueven el texto estético en una
direccion mas que vertiginosa y no siempre lineal, por lo demas. Bellezas libres entonces seran
las flores de la naturaleza —aquellas que el botanico, no obstante, desconoce qua objetos del

gusto- pero ademas:

«Muchas aves (el papagayo, el colibri, el ave del paraiso), una multitud de crustaceos
del mar [...] que no convienen a ningin objeto determinado por conceptos con vistas a
un fin, sino que placen libremente y por si mismos. Asi, los dibujos & la grecque,* las
follajerias de los marcos o de los papeles de tapizar no significan nada en si mismos:
nada representan, ningun objeto bajo un concepto determinado, y son bellezas libres. Lo
que en la musica se denomina fantasias (sin tema) y aun toda la musica sin texto puede

ser sumado a esta misma especie» (Kant 1790a: 145).

Kant intenta una enumeracion satisfactoria pero la indecision es patente y el modus de
clasificacion arbitrario: habla de muchas aves, pero enumera sélo a tres -;es que el resto de las
aves no le parecen bellezas libres?-%, recurre nuevamente a las flores, habla de una multitud de
crustaceos del mar —suponemos que no se refiere a todos los crustaceos. Hasta aqui nos parece
bastante imprecisa la localizacion de la belleza libre si de eso —lo preciso- es de lo que se trataba
justamente mediante la pormenorizacion presentada. Sin embargo, a continuacion se refiere a
dos representaciones con un estatus distinto al de las anteriores: habla de «dibujos a la grecque»
y de «follajerias de los marcos o de los papeles de tapizar». La diferencia -a nuestro juicio
determinante- con las flores, el papagayo y aquellos crustaceos de mar es que en este caso tales

dibujos y follajerias «no significan nada en si mismos: nada representan...». O sea json parerga!

¥ Dibujos a la griega: dibujos en linea recta de forma laberintica (Derrida 1978: 106).

85 Al respecto, una de las mas fuertes criticas que Dickie le profiere a la equivalencia kantiana entre
belleza y forma de la finalidad tiene que ver justamente con que Kant no justificaria esta suerte de
selectiva lista de especies seleccionadas como bellas, sobre todo —dice Dickie- porque seria inexplicable
que unas si fueran conformes a fin y otras no: “Para tratar de ilustrar su tesis, Kant ofrece en diversos
lugares listas de cosas que presumiblemente cree que todo el mundo reconocera que tienen formas bellas.
En un lugar menciona «Flores, dibujos, letras, rasgos que se cruzan sin intencion, [y] lo que llamamos
hojarasca» (p. 136). Mas tarde, tras citar las flores nuevamente, escribe, «Muchos péajaros (el loro, el
colibri, el ave del paraiso), multitud de peces del mar, son bellezas [libres]» (pp. 164-65). Y ciertamente lo
son, pero las listas de cosas con formas de la finalidad de Kant son demasiado selectivas. La lista de
pajaros, por ejemplo, podria incluir estorninos, buitres, y demas, cuyas formas de la finalidad son formas
de la finalidad como la del loro. También podria incluir en su lista al cerdo, al raton, al rinoceronte, y a
otros. De haber construido una lista de cosas con formas de la finalidad de una extensioén cualquiera, se
habria dado cuenta que la forma de la finalidad no se puede equiparar con la belleza” (1996: 218).
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De manera que hay algo asi como un cimulo de ejemplos, de objetos bellos, libres, no
buenos ni perfectos, a-conceptuados, que vagan y se entremezclan en el texto de la KU,
especialmente entre el primer y el tercer momento. Pero s6lo hay algunos de ellos que no
significan nada en si mismos, en su absoluta libertad nada representan: son la expresion de la
belleza parergonal.

No es extrafio entonces ni menos arbitrario que Kant nomine a la follajeria en ambos
pasajes referidos como cosa bella por antonomasia.* No es s6lo que sea un buen ejemplo para
explicar en qué consiste un bello objeto que —por ello- no es declarado bueno en el juicio de
gusto ni tampoco que sea un indice mas para designar la férmula de la belleza libre. La follajeria
esta ahi —en el § 4 y en el § 16- precisamente para situarse como una especie de paradigma de lo
bello, de la expresion mas nitida y mas conceptualmente indeterminada de un objeto del gusto
puro. Y aun asi, conforme a fin.

Escuchemos a Derrida: “Resultaria bella entonces, segtn el arte y de una belleza libre o
errante que da lugar a un juicio de gusto puro, toda organizacion finalizada que no signifique
nada, que no muestre nada, que no represente nada, desprovista de tema y de texto (en sentido
clasico). Estas estructuras [los dibujos a la grecque, las follajerias de los marcos o de los papeles
de tapizar, las fantasias (sin tema) y la musica sin texto] también pueden representar, mostrar,
significar, por cierto, sin embargo no son bellezas libremente errantes sino a condiciéon de no
hacerlo: en la medida en que, por un lado, se apliquen o se plieguen a dejar de hacerlo. Se
aplican en ello porque también deben ser organizaciones de forma finalizada sin lo cual no
serian bellas. El sin-tema y el sin-texto provienen del sin del corte puro” (1978: 106).

Resulta claro que el papel de lo que Derrida llama estructuras traidas del arte se juega en
una intima tension entre belleza, vaguedad y finalidad. El guifio derridadiano al complot del arte
aca es manifiesto y pudiéramos estar de acuerdo en ello. Nos remitiria a una indefectible
determinacion parergonal a partir de ciertos designios del arte y acabariamos por orientarnos
hacia una tesis del parergon con asiento en la teoria del arte kantiano -s6lo con cargo al asunto

de la belleza vaga.

% Debemos entender que si en el § 4 Kant se ha referido a la follajeria solo como aquellos «rasgos que se
entrelazan sin designio» y si en el § 16 la ha especificado y distribuido en los tipos follajeria de los marcos
y follajeria de los papeles de tapizar, entonces, la ausencia de especificacion de aquel paragrafo debe
incluir en el concepto de follajeria que nomina los dos tipos que designa este Gltimo. Se trata, como se
observa, del mismo sentido de follajeria en ambos lugares de la KU.
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El punto es que creemos que el argumento correcto va mas bien en un sentido inverso.
El problema es la flor. Y lo es porque nuestra tesis se monta sobre todo el cuadro de la estética
kantiana, incluyendo indispensablemente el primer momento, aquel del desinterés en lo bueno.

Si todos los objetos-ejemplos que Kant refiere en ambos paragrafos de la «Analitica»
como carente de significancia fueran designados por el arte, tal como acertadamente lee Derrida
en el § 16, la belleza de la naturaleza quedaria irremisiblemente determinada en la totalizacion
errante del parergon del arte Por lo demas Kant no lo menciona en tal sentido —cuestion que no
define obviamente el problema- y aun cuando se pudiera aventurar una tesis de esa indole nos
parece que la flor quedaria mas bien fuera del marco. Recordemos que el primer ejemplo que
cita Kant en el § 4 es precisamente el de la flor. ;Qué salida tenemos? La que hemos sugerido
como la de una estética ornamental en la KU.* Al interior de esta la flor definitivamente no
tiene otro sentido mas que el de servir de contrapeso, balance diriamos, al jalon parergonal del

arte.

La entramada textura parergonal

Esta matriz se resuelve intentando articular los tres momentos antes aludidos —en rigor dos de la
«Analitican- en relacion a la inscripciéon ornamental en la estética de la KU. Esquematicamente
podriamos decir que la irrupcion del parergon en efecto ocurre en el § 14, ahi se condensa la
originaria ontologia ornamental: desde ese lugar mana el modo de distribucion de su presencia
en el resto de la «Critica de la facultad de juzgar estética». Ahi se ha declarado: el parergon no
significa nada por si mismo, so6lo implica una adjuncion al ergon, aunque bella.
Desenmarquemos esto.

La posibilidad de hacerse efectivos los parerga del primer momento y aquellos que
ejemplarmente exhiben la persistencia de la belleza errante —los del tercero- se consuma so6lo
consignando el sentido y el estatus del parergon del § 14: su a-significancia y su a-
representacion.*® Es el dato de no representar y de no significar absolutamente nada lo que les
confiere a aquellos objetos ejemplares su rango ornamental, no el que se presenten como a-

conceptuados o como errantes. Bellezas errantes y sin concepto también son el colibri y los

¥7 Este argumento es tributario en lo grueso de la tesis de Trottein (1998), de la que sin embargo nos
distanciamos en lo especifico, especialmente en la cuestion en torno a lo que denominaremos arte
ornamental. Nos remitimos a Trottein mas extensamente en la cuarta parte de esta obra.

8 Ambos términos son de Derrida (1978: 107).
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crustaceos —ademas del rinoceronte de Dickie- pero sin embargo no son parerga. El parergon
del § 14 no representa nada® y es esto precisamente lo que recogen determinantemente los
objetos del primer y tercer momento: «no significan naday.

El ornamento original, el aditamento, no comparece como tal en el juicio de belleza: su
forma se hace una con la del ergon exacerbando el fulgor de ésta pero en ninglin caso sumando
una nueva, menos aun reemplazandola. La forma del parergon se diluye, se consume en la
previa de la obra: tan pronto como aparece se esfuma. El parergon se confina en el borde de la
representacion justamente para no representar absolutamente nada, ni siquiera la finalidad de su
forma: “No vemos anunciarse en ¢l ninguna significancia, nada en ¢l es finalizado o finalizable”
(Derrida 1978: 107). Solo desalojado del ergon el parergon recobra su posibilidad de orientarse
hacia un fin errante de belleza aunque anulada toda pretension de significancia.

La expresion estética extra-ergonal del parergon -sostenemos- es lo que acontece en los
pasajes analizados. En la a-significancia y a-representacion de los dibujos libres, de la follajeria
—la de los marcos y la de los papeles de tapizar-, de los dibujos a la grecque y de la musica
improvisada y sin tema constatamos el rendimiento estético de un ornamento ya no meramente
anecddtico o accesorio: la a-significancia alcanza estatus de forma bella por si misma
garantizada por la desaparicion de la obra y por la intempestiva autonomia decorativa. Estas
formas bellas ahora sin ergon no soélo estan autorizadas a complacer como objetos de gusto: la
KU las administra de modo paradigmatico en los momentos claves de la determinacion de lo
bello. Son pues la expresion cabal de la belleza: la estética kantiana es paradigmaticamente
parergonal.

Desaparecido el ergon, el parergon halla en la vaguedad de su libertad el sin del fin que
la obra le habia negado: la garantia trascendental de su condicion de forma bella. Follajes de los
marcos o en los papeles tapiz, flores y disefios libres, dibujos a la grecque y variaciones
musicales sin tema, parerga libres y errantes, sin significacion, sin representacion de nada pero
aun asi conformes a fin sin fin: bellos. Las flores han sido finalmente jalonadas por el follaje y
s6lo en su condicion parergonal de no significar ni representar nada pueden acceder a este sitio
no accesorio de la estética ornamental. Unicamente en este sentido convenimos con Trottein la
condicion de parergon de aquéllas: “Des fleurs (naturelles) ne seront donc des beautés libres

gu’en tant qu’elles ressembleront a celles qui parsément dessins, rinceaux, cadres et papiers

¥ Por eso Derrida indica muy licidamente: “El marco no significa nada y punto, parece pensar Kant”
(1978: 107).

65



peints, c’est-a-dire en tant seulement qu’éléments décoratifs et non comme des étres naturels et
vivants” (Trottein 1998: 669). La flor, problematica en tanto objeto del botanico, deja de ser una
anécdota en esta lista de parerga y se ubica indispensablemente como ejemplo de la estética
ornamental.

No hablando de ornamentos —hasta ahora- mas que en el § 14 —precisamente cuando los
hace aparecer adheridos al ergon- Kant ha dejado ver que la iconica verosimilitud de la belleza
sin designio y errantemente a-significante yace en el propio parergon -sin ergon. A esto nos
hemos referido con estética ornamental. Sin embargo, el ornamento vuelve nuevamente a
reaparecer mas a medio tono aun en el § 51, en esa especie de cubiculo transitorio que es la

division de las bellas artes.
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ESA ESPECIE DE PINTURA

Llegados a la «division de las bellas artesy», luego de que en la KU se establecieran las
condiciones del arte en general, del arte bello en particular y de aquella facultad estético-
legislativa productora de ideas estéticas que es el genio, nos encontramos con un nuUevo espacio
de irrupcidon decorativa. Antes hemos anotado que la matriz sobre la cual opera la descripcion
del parergon en el § 14 corresponde a la distribucion de las denominadas artes plasticas -pintura,
escultura y arquitectura- que Kant presentara en el § 51. En su «division de las bellas artes» Kant
formula como sabemos una clasificacion provisoria. Después de indicar que sélo hay tres
especies de aquéllas —las de la palabra,” las plasticas y el arte del juego de las sensaciones-
procede a desagregarlas en los tipos que les corresponden.

A las artes plasticas las divide a su vez en dos subespecies:’' la plastica y la pintura (o
arte pictorico). A aquélla pertenecen el arte escultorico y el arte arquitectonico: el primero es el
que «presenta corporeamente conceptos de cosas, tal como éstas podrian existir en la naturaleza
(pero, como arte bello, atendiendo a la conformidad a fin estética); el segundo es el arte de
presentar a tal proposito, pero también a la vez en conformidad a fin, conceptos de cosas que
s6lo son posibles a través del arte y cuya forma no tiene por fundamento de determinacion a la
naturaleza, sino un fin arbitrario» (1790a: 230).

Al arte pictorico, como arte figurativo que presenta la apariencia de los sentidos
artisticamente enlazada con ideas, Kant lo divide también en dos tipos: la pintura propiamente

tal, o sea, «la bella descripcion de la naturaleza» -aquel arte que «da sélo la apariencia de la

% En esta especie Kant reconoce a la retorica y al arte poético como sus tipos. Respecto de cada uno de
ellos entrega su definicion y los describe en términos esencialmente del comportamiento de las facultades
del animo comprometidas en su eficacia. Asi, la retorica sera «el arte de llevar a cabo un negocio del
entendimiento como libre juego de la imaginacidony», en cambio el arte poético consistira en «conducir un
juego libre de la imaginacion como negocio del entendimiento» (Kant 1790a: 229). Como se advierte, la
relacion sintética de las facultades cognoscitivas -previa y determinante en un juicio estético de gusto- es
la preocupacion fundamental de Kant como modo de justificacion de cada arte bello.

%! Especies de bellas artes figurativas, las llama Kant.

67



extension corporeay- y la jardineria de placer, es decir, «la bella combinacion» de los productos
de la naturaleza que da la apariencia de la extension corporea «de acuerdo a la verdad, mas solo
la apariencia de utilizacion y empleo para otros fines que no sean el juego de la imaginaciéon en
la contemplacion de sus formas» (Kant 1790a: 231).

(Qué hay en juego en estos dos tipos de artes plasticas que Kant clasifica dentro del arte
pictorico? Esencialmente el asunto de la apariencia. Se trata en esta especie de arte —el pictorico-
de que la idea estética se exprese en una figura intuible sélo de acuerdo al modo en que se retrata
en el ojo, esto es, apelando exclusivamente a las condiciones del sentido de la vista aun cuando
se haga de la apariencia de relacion con un fin efectivo condicion de la reflexion estética, a
diferencia del arte escultérico y del arte arquitectdénico en los cuales tal figura se da en su
extension corpodrea, objetual y en relacion con un fin efectivo -digamos, de uso (Kant 1790a:

230). Respecto a la pintura y a la jardineria se dice en la KU:

«...la primera [la pintura propiamente tal] da solo la apariencia de la extension corporea;
y la segunda [la jardineria de placer], sin duda, da ésta de acuerdo a la verdad, mas so6lo
la apariencia de utilizaciéon y empleo para otros fines que no sean el juego de la
imaginacion en la contemplacion de sus formas. La ultima no es otra cosa que el ornato
del suelo con la misma diversidad (pastos, arbustos, flores y arboles, y aun aguas,
colinas y valles) con que la naturaleza lo presenta a la mirada, s6lo que compuestas de
otra suerte y en conformidad con ciertas ideas. La bella composicion de cosas corporeas,
sin embargo so6lo se ofrece a los 0jos, como la pintura; en cambio, el sentido del tacto no

puede proporcionar ninguna representacion intuible de una tal formax» (1790a: 231).

Kant ha dividido el arte pictorico —o pintura en sentido lato- en dos tipos: (1) la pintura
puramente estética’” y (2) la jardineria de placer. Queda claro que ambas en este caso solo tienen
que ver con la apariencia y reproducen nada mas que el libre juego de la imaginacién en la

contemplacion estética sin mirar hacia otros fines. Pero apenas ha presentado las condiciones de

%2 Esta denominacion equivale a la de pintura propiamente tal y es utilizada por Kant en la nota a pie de
pagina que aclara la tipificacion de la jardineria de placer como arte pictorico en el § 51. En esta
explicacion Kant también justifica el concepto “pintura puramente estética” sefialando que ésta «no tiene
un tema determinado» y combina «entretenidamente aire, tierra y agua mediante luz y sombra» (1790a:
231).
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ambas agrega Kant una breve y confusa descripcion de lo que podriamos llamar un tercer tipo de

arte pictorico distinto de la pintura y de la jardineria:

«A la pintura, en sentido amplio,” sumaria yo ademas la decoracion de las recamaras
con tapicerias, molduras y toda suerte de bellos amoblados, que sélo sirve a la vista;
asimismo, el arte de vestirse con gusto (anillos, petacas, etc.). Pues un piso con toda
clase de flores, una pieza con ornamentos de todo tipo (comprendido alli también el
atavio de las damas) configuran en una fiesta fastuosa una especie de pintura que, como
las propiamente asi llamadas (que no tienen por propoésito ensefiar historia o
conocimiento de la naturaleza), estd ahi s6lo para ser vista, para entretener la
imaginaciéon en el juego libre con ideas y ocupar sin fin determinado la facultad de

juzgar estéticay» (1790a: 231).

Kant extiende su presentacion del arte pictdrico justamente en direccion a otro tipo de
arte que no consign6 cuando dividié aquél en pintura y jardineria. Tenue, débilmente —casi de
soslayo- dice: «A la pintura, en sentido amplio, sumaria yo ademas...» y con este «ademés»’* lo
que dice es que el arte al que a continuacion se referira puede considerarse como un tercer arte
pictorico junto a la pintura puramente estética y a la jardineria de placer. El sentido de la
tipologia de este extrafio arte se halla precisamente casi al cierre del argumento, cuando Kant
anota que las habitaciones ornamentadas —y desde luego las recamaras decoradas- «configuran
en una fiesta fastuosa una especie de pintura que, como las propiamente asi llamadas [...] esta
ahi solo para ser vista, para entretener la imaginacion en el juego libre con ideas y ocupar sin fin
determinado la facultad de juzgar estética» (1790a: 231).”

Esta nueva forma artistica entonces tiene que ver intimamente con las pinturas
puramente estéticas («las propiamente asi llamadas») pero en clave festiva y fastuosa. {A qué se
refiere finalmente con esta nueva especie de pintura? Kant habla aca del arte ornamental. Hay
dos cuestiones esenciales a este respecto: (1) lo constitutivo de este arte, es decir, aquellos

aspectos que lo definen como tal y que lo distinguen de la pintura y de la jardineria y (2) su

% Esto es, al arte pictorico o pintura en sentido lato como segunda especie de arte figurativo. Ya en la
definicion y division de las artes plasticas, en el propio § 51, Kant se refiere al arte pictoérico sélo como
pintura: «Llamase la primera plastica, pintura la segunda...» (1790a: 230).

% Se trata de un ademés que fundamentalmente cumple la funcion de distinguir los sustantivos a los que
se refiere.

% La cursiva es nuestra.
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estatuto clasificatorio, o sea, el lugar apropiado que originariamente exhibe en la especie de las
artes plasticas en general y del arte pictorico en particular a partir de su descripcion constitutiva.

Esto seria propiamente su filiacion estética.”® Veamos estos dos aspectos.

Sobre el ornamento como un facere

Una primera aproximacion esquematica. Kant describe de un modo extrafio este nuevo arte
pictorico. Lo hace no sélo fuera de la nominacion acotada a la pintura y a la jardineria sino
también como a destiempo, en un tono casi anecdotico, en una enumeracion desordenada que
intenta hilvanarse de algun modo con la fisonomia de las dos artes pictoricas que antes ha

resefiado. Este tercer arte tiene una condicion dispersa, tiene que ver con:

«...la decoracion de las recamaras con tapicerias, molduras y toda suerte de bellos
amoblados, que sdlo sirve a la vista; asimismo, el arte de vestirse con gusto (anillos,
petacas, etc.). Pues un piso con toda clase de flores, una pieza con ornamentos de todo

tipo (comprendido alli también el atavio de las damas)...» (1790a: 231).

Hay amoblados, tapices, molduras, anillos y petacas, ornamentos de todo tipo —
incluyendo el atavio de las damas- ¢ incluso flores (;la flor que era nuestro problema?), que
remiten a una pormenorizacion de objetos tan amplia como aparentemente vaga (jerrante?).
Evidentemente se trata de una misma argumentacion: la «decoracion de las recamaras» y la
existencia de «una pieza con ornamentos de todo tipo» tienen exactamente el mismo sentido. En
efecto, tanto las recdmaras decoradas como las piezas ornamentadas, ademas de los pisos con
toda clase de flores, configuran todos ellos esa especie de pintura —tal como «...las propiamente
asi llamadas»- dispuesta solo para ser vista y contemplada con ninguna otra pretension que el
despliegue de las ideas estéticas en la imaginacion.

La factura estética de este tercer arte es entonces de la misma indole que la pintura
propiamente tal: «esta ahi sélo para ser vista»’’ (1790a: 231). Sin embargo, la analogia entre el

arte del ornamento y la pintura siendo adecuada en lo concerniente a la funcion estética de aquél

% Naturalmente el anélisis de las determinaciones constitutivas del parergon define el lugar efectivo que
éste toma al interior del boceto clasificatorio de Kant.
7 Notese que Kant marca en el parrafo con cursiva el término «vista».
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presenta a primera vista ain dos problemas evidentes para la ontologia parergonal: sus limites

con la pintura y con el propio jardin.

El parergon como cuadro

(Es posible hablar de una especie de pintura si lo jugado en esta analogia es de tan diversa
indole como los tapices, los muebles y las flores, por ejemplo? ;Tienen algo determinantemente
en comun estos objetos que Kant puede decir de todos ellos que configuran aquella especie de
pintura? La respuesta a esta ultima cuestion es si. Todos estos objetos forman en sus propios
cuadros un paisaje tal que sélo es posible concebirlos en esa su formacién en la medida en que
son (todos) ellos elementos de una composicidon pictdrica al modo de las puramente estéticas.
Esto significa que cada expresion objetual —las que enumeramos- se integra en tanto
representacion como parte de una atin mayor, digamos mas abarcadora: su propio marco. Todos
esos objetos tienen un determinado sentido estético a la luz de su comparecencia como
elementos esenciales del cuadro al que pertenecen (recamara, piso o habitacion) y este estatus

implica necesariamente que debe tratarse en cada caso de parerga:

«Pues un piso con toda clase de flores, una pieza con ornamentos™ de todo tipo
(comprendido alli también el atavio de las damas) configuran en una fiesta fastuosa una

especie de pintura...» (Kant 1790a: 231).

Esto representa una dificultad de envergadura en la comprension de la distribucion de
las artes plasticas en la KU. Sin embargo, hay dos asuntos que se imponen como decisivos a
partir de lo anterior y que permiten dilucidar el actual estado de cosas: Primero: todas esas
expresiones objetuales, dispersas y variadas constituyen aquella especie de pintura como tercer
arte pictorico inicamente a condicion de que efectivamente se constituya éste en arte figurativo,
es decir, disponga sus elementos de tal modo que logre hacer de figuras en el espacio expresion
para ideas estéticas. Segundo: estd también en juego aca la eficacia ontologica y estética del
concepto de ornamento proveida en la «Analitica». Si en la seccion anterior anotamos que
parergon designaba aquel aderezo ajeno a la naturaleza del objeto bello «...que no pertenece

intrinsecamente como parte integrante a la representacion total del objeto, sino s6lo de modo

% La cursiva es nuestra.
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externo, como aditamento...» (Kant 1790a: 142), habra que ver si este concepto resuelve de
manera satisfactoria la inscripcion del ornamento que se verifica en el § 51.

En suma /se trata en ambos momentos de un mismo sentido y de un mismo parergon?
(Ambos parerga dicen verosimilmente lo mismo?, o mas radicalmente ;puede aquella forma
que ni siquiera es parte intrinseca del objeto bello constituirse en modo esencial de un arte
pictdrico, tan esencial que sin tales ornamentos —los de la «Division»- queda obturada la
posibilidad efectiva —diriamos el registro estético- de esta especie de pintura? Segun lo expuesto
en la seccion anterior la respuesta es no.

Aca hay una especie de giro estético. El concepto de ornamento de la «Divisién» no
podria -por lo dicho- exhibir el mismo indice que ha ratificado su presentacion en la «Analiticay.
En un sentido esencial se trata de direcciones ontologicas distintas,” aunque naturalmente hay
en juego implicancias mutuas explicables a partir del lugar estético en que aparecen.
Reconocimos que en el § 14 parergon traducia algo ajeno al objeto original y genuinamente
bello, alojado en su margen exterior, una forma accesoria que finalmente era por asi decirlo
reabsorbida por la forma previa. Pero sobre todo dijimos que no representaba nada, que era a-
significante y que ademas este signo estético era la clave para designar como parerga a las
follajerias, los disefios libres, los dibujos a la grecque y a la musica a-tematica. Anotamos por
ultimo una cuestion crucial: el parergon del § 14 no estd orientado hacia ningin fin pues no
comparece como forma auténtica en el juicio de gusto, no es objeto, no significa nada, es
evanescente estéticamente, carece del sin del fin. Recordemos a Derrida: «no significa nada y
punto» (1978: 107).

Sin embargo, al igual que en el caso de las formas arriba anotadas, errantes, sin concepto
y a-significantes, pero no obstante orientadas a un fin, cortadas por la pureza de la escision que
determina la belleza —diriamos, con Derrida, dirigidas hacia un telos que comparece
precisamente como su no presentacion-'"", el ornamento de la «Divisién» ha sido des-alojado de

la clausura impuesta por el ergon y ya no mienta una forma accesoria, coartada en su donar-lo-

% Una de estas direcciones precisamente es aquella que procura desalojar no sélo la feble referencia al
ornamento del § 14 sino la propia discrecion y marginalidad de su inscripcion en el § 51. Ambos gestos
permitirian una suerte de rehabilitacion estética del pArergon como una de las bellas artes.

% Derrida dice literalmente: “Lo puro nos da el sentido de la belleza en general, el telos puro de la belleza
(como no-telos)” (1978: 109) y agrega mas adelante, “si la belleza errante mantiene una relacion de no-
relacion con su fin, su horizonte es el anuncio, signado por la imposibilidad, del fin, que presiona, que
ejerce una coaccion por su imposibilidad misma de un fin cuyo unico ejemplo nos lo proporciona la
pulchritudo adhaerens” (1978: 110).
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bello. El ornamento pictorico ha visto ya no en la naturaleza sino en el arte la ausencia del telos,
pero aun asi, orientandose hacia él: no ha dejado de no representar nada —tal como no lo hicieron
las follajerias ni los dibujos a la grecque-, mas el desprenderse del cierre de la obra le ha dado la
autonomia necesaria para devenir finalizado.

De forma ausente del juicio, el parergon del § 14 se presenta en la «Division» con la
decision resuelta de dar cuenta de un maximum de belleza artistica, con un indice de forma
auténoma ya no accesoria sino estéticamente valida en si misma: el marco vale ahora como
marco pues ya no enmarca nada.

Del mismo modo que las formas parergonales antes vistas, el ornamento errante del §
51 traslada al terreno del arte el gesto de Kant de concebir una estética eminentemente
decorativa. No podria no hacerlo pues si no lo hiciera dejaria una esfera completa —la del arte-
excluida de la posibilidad de la comparecencia de la pureza exacerbada, de la plena a-
significancia finalizada. Y Kant no dejo de informarlo pero lo hizo no a favor de este parergon
rehabilitado, s6lo hablo, en el mismo tercer momento, de fantasias y de musica sin texto.

No es accidental ni accesoria la relacion de los productos del ornamento errante del § 51
con lo que indicaban las tematicas parergonales del § 4 y del § 14. Disefios libres, follajerias de
marcos y de papeles de tapizar, dibujos a la grecque ;pueden dejar de ser vistos como analogos
a las «tapicerias, molduras y toda suerte de amoblados» que verifica el arte ornamental
pictorico? Creemos que no. Hay una linea de continuidad evidente que confirma nuestra tesis: en
ambos casos la estética kantiana se muestra originariamente parergonal, bella, conforme a fin,
vaga, a-significante y sin fin.

Pero (y las flores y las fantasias musicales? Veamos. Las primeras pueden explicarse
segun la escueta referencia que a ellas hace Kant en el propio pasaje que presenta al ornamento
pictérico: «Pues un piso con toda clase de flores,'"" una pieza con ornamentos de todo tipo...»
(1790a: 231). Esta nominacion hace evidente que cuando Kant habla de ornamentos de todo tipo
aun cuando se haya referido antes a esas flores de toda clase estd pensando, al igual que en el
caso de los parerga, en un asunto propiamente decorativo. De la misma manera, tampoco hay
razones para suponer que aquellas flores no sean naturales. No, son flores -inclasificables- pero
ademas son naturales, y libres, errantes y a-conceptuadas, que no significan nada -son parerga-

pero, con todo, conformes a fin (sin fin) pues son bellas.

101 La cursiva es nuestra.
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Como veremos a continuacion con la inscripcion de la jardineria de placer como una de
las artes pictoricas Kant vacila en esto de la administracion ornamental de las flores errantes. Ya
le ha dado -al pasar- el estatus artistico a lo que habitualmente se hubiera entendido s6lo como
un producto de la naturaleza: un piso con toda clase de flores —segun el pasaje apuntado- es un
lugar parergonal vestido ahora de arte, y bello. La problematica flor del § 4 ha sido instalada
ademas en la esfera del arte. Cuestion curiosa.

No obstante, creemos que Kant intenta salvar este aparente conflicto entre el facere y el
agere con el recurso aun mas complejo de la jardineria de placer. La flor errante del primer
momento ha sido trasladada, primero, al lugar artistico del parergon pictorico y, luego,
confirmada por si misma en su calidad de arte —no obstante la concurrencia al todo de ésta de
nuevos conglomerados naturales: agua, tierra y aire, entre otros. Kant mismo expresa su titubeo
en la nota a pie de pagina del pasaje que analizamos exponiendo —visto en un sentido mas
transversal- los problemas programaticos que ha tenido para justificar la cuestion de la estética
ornamental.'®”

La explicacion que hemos sugerido antes y que indica el sentido global del movimiento
de la estética en la KU —orientada macizamente por un sentido decorativo- funciona con la
misma plausibilidad en esto de la flor y su jardin. La aclaracion de Kant evidencia la duda -
global en lo estético- en la decision de dotar de estatus de arte bello a un espacio natural. Pero no
solo eso, también denota la tension interna, en lo intimo de la «Divisiony, de situar a la flor en el
paisaje propiamente ornamental —el piso con flores- o de remitirla en su elemento a la jardineria
de placer -reserva hecha a la posibilidad de instaurar a la propia jardineria en el juego
parergonal. Veremos eso a continuacion cuando consideremos el asunto del parergon como

jardin.

192 L a nota completa es esta: «Que se pueda considerar a la jardineria de placer como una especie de arte
pictdrico, si bien ella presenta corporeamente sus formas, parece extrafio; mas, puesto que toma sus
formas efectivamente de la naturaleza (los arboles, arbustos, pastos y flores del bosque y del campo, al
menos en un principio), y en ese sentido no es arte, como por ejemplo, la plastica, y tampoco tiene, como
condicion de su composicion, ningin concepto del objeto y de su fin (como por ejemplo, el arte
arquitectonico), sino simplemente el libre juego de la imaginaciéon en la contemplacion, en esa medida
coincide con ella la pintura puramente estética, que no tiene un tema determinado (combinando
entretenidamente aire, tierra y agua mediante luz y sombra). Juzgue el lector esto, en general, s6lo como
un intento de vincular las bellas artes bajo un principio, que esta vez debe ser en el principio de la
expresion de ideas estéticas (por analogia con el lenguaje), y no lo considere como derivacion a partir de
aquél, que se tenga por decidida» (Kant 1790a: 231).
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En el cuadro que hemos compuesto atribuyendo al ornamento pictérico la designacion
de expresion de la estética originariamente decorativa en clave artistica —cuestion que Trottein
no explora pero que podriamos ratificar a la luz del global de su tesis- ha quedado fuera la
musica errante —las fantasias sin tema y las composiciones sin texto. No s6lo han sido excluidas
tales formas bellas: la musica en su conjunto ha sido relegada a otro lugar de la clasificacion. En
efecto, la condicion de arte pictorico —y por ello figurativo- del parergon ha impedido que la
musica tome un lugar seguro en lo ornamental. La musica no es un arte de la forma y en
consecuencia mal podria habitar visiblemente en las piezas, pisos y recamaras. Sin embargo, hay
que tomar en serio eso de las fantasias a-tematicas: a la luz de la KU han sido instituidas como
formas imponentemente libres, errantes y a-significantes. ;Ddénde caben entonces, si no es en el
arte ornamental?

Kant ha nombrado una tercera especie de arte bello: la del bello juego de las
sensaciones. La expone a continuacion de las artes de la palabra y de las plasticas y da en su
presentacion una oscura argumentacion sobre qué y como ha de juzgarse aca lo bello. Se trata,
en corto, de la posibilidad de reflexionar matematicamente la proporcion de las oscilaciones del
tono musical y de juzgar el contraste cromatico de las variaciones de los colores con arreglo
siempre a eludir la mera impresion sensorial —la pregunta seria como esquivar lo sensorial en un
juego precisamente de sensaciones. Mas alla de que el mismo Kant conceda que sera dificil
distinguir entre ambas posibilidades —entre lo bello y lo agradable en la musica y el color-'" lo
esencial de esta version artistica es el concepto de juego.

Hay aca una probable linea de interpretacion de la estética kantiana —que nosotros no
seguimos pero que sugiere Trottein- que podria explicar la incrustacion del juego en esto del arte
bello. Suponemos que tal aproximacion debiera asimismo conectar este asunto con el concepto
crucial del juego libre (;errante?) de las facultades del conocimiento. El problema con la
insinuacion de Trottein —quien plantea la posibilidad de reconsiderar la sensacion a partir del
juego- es que una estética kantiana de signo ludico anclada en el sentido de lo que vierte la
descripcidon de esta tercera especie de arte pondria las sensaciones en equivalencia con las
formas. Asi lo sugiere el propio Trottein: “C’est-a-dire, una derniere fois, d’une esthétique qui

ne s’efface plus au profit d’une philosophie de I’art, mais par une théorie de I’ornement

193 Kant sostiene: «Significa esto que no se puede decir con certeza si un color o un tono (sonido) sean
meras sensaciones agradables, o si ya en si son un bello juego de las sensaciones y traiga consigo, como
tal, en el enjuiciamiento estético, una complacencia en la formay (1790a: 232).

75



géneralisé nous reconduit a une pensée de la sensation et du sensible, ou la détermination fait
place & la reflexion et ou formes, ceuvres et discours se résolvent en jeu” (1998: 673).

La localizacion de la musica como juego con arreglo a lo que plantea Kant en la
«Division» no debiera -si seguimos el lugar donde situa la fantasia a-tematica y la musica sin
texto- obliterar la posibilidad de que el lugar completo de la musica en el § 51 sea de indole
ornamental —este es, como se advierte, el argumento del propio Trottein. Es decir, el juego como
parergon. Sin embargo, las apreciaciones hechas por Kant orientadas fundamentalmente a
resolver el conflicto forma-sentido —al parecer sin éxito- le han impedido avanzar en una
especificacion mas originaria del juego. Sumese a esto el que las fantasias y la musica a-textual
si han de ser errantes y ademas no significar nada no podrian consistentemente -;donde mas
podrian caber?- quedar fuera de la inscripcion de la musica —en general- en la clasificatoria
kantiana de las bellas artes. El parergon de cualquier manera habita en el concepto de la musica
como arte.

Parergon, qua arte ornamental, traduce ahora la posibilidad autébnoma y eficiente de
constituir un arte bello por si mismo en el autartico enclave estético de ciertos espacios de uso —
desprovistos sin embargo de éste- disponibles unicamente para la contemplacion visual
figurativa. El ornamento pictérico ha resarcido la a-finalidad del parergon del ergon. Su
originaria condicion de marco, de ausencia, sin posibilidad alguna de inscribir el sin del fin -pues
su falta era la de toda representacion- da paso ahora a la presencia del sin que abre el juego en la
belleza del arte. Los parerga del § 51, distribuidos en aquel espacio de libertad errante que
dispensan pisos y recamaras, desenmarcados al fin —pero sin fin- de su inseparabilidad del ergon
arrebatan a éste la escena de genuina belleza que en su momento —el del § 14- representaban las
formas bellas de las artes de la forma. En su irrupcion de la «Divisién» el ornamento gana una
autonomia que antes no le era propia y logra erguirse por si mismo en un arte figurativo que ya
no requiere ser montado sobre ninguna escena previa pictorica, escultorica o arquitectonica.

Solo al prescindir del ergon dominante los parerga adquieren la posibilidad de una
autonomia conforme a fin. Saliendo del ergon en busca del sin del fin el parergon blande un
nuevo ergon: ¢l mismo. Ha ocurrido un virtual punto de fuga: follajes de los marcos y de papeles
de tapizar, flores y disefios libres, dibujos a la grecque y molduras, vestimentas y bellos
amoblados, conforman todos, libres, errantes y sin concepto, no representando nada sino sélo
placiendo, el lugar del sin del fin, en un encuadre carente de obra pero aun asi dispuesto en la

forma de un nuevo ergon: aquella nueva especie de pintura.
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El parergon como jardin

Resta por resolver ain una cuestion indispensable: ;Queda esclarecida, sin fisuras, la
constitucion del arte parergonal a partir solo de su referencia analdgica a la pintura puramente
estética? ;Tiene que ver en algo el ornamento con aquel otro arte pictorico, la jardineria de
placer? ;Hay alguna injerencia del jardin en el parergon? Esto requiere ser aclarado antes de
intentar proveer el lugar originario del ornamento en la clasificacion de las artes. Kant desliza el

compromiso entre arte ornamental y jardineria una vez mas a medio tono:

«Pues un piso con toda clase de flores,'™ una pieza con ornamentos de todo tipo
(comprendido alli también el atavio de las damas) configuran en una fiesta fastuosa una

especie de pintura...» (1790a: 231).

No obstante esto, previo al registro del arte ornamental, se describe en la KU la pintura y
la jardineria. Esta tiltima se presenta como el arte de la bella combinacién de los productos de la

105
naturaleza:

«[Es] el ornato del suelo con la misma diversidad (pastos, flores, arbustos y arboles, y
aun aguas, colinas y valles) con que la naturaleza lo presenta a la mirada, so6lo que
compuestas [estas cosas corporeas]'® de otra suerte y en conformidad con ciertas

ideas'”» (1790a: 231).

La jardineria de placer debe exhibir sujeta a las condiciones de la pintura en sentido lato
solo la apariencia de la extension corpérea de los objetos de su universo; en su juego —para
decirlo de algiin modo- no cabe el compromiso de la verdad de los sentidos.

Una primera pregunta seria entonces por qué la KU no incorpora a la jardineria de placer
dentro de la plastica, dado que trata -al igual que la escultura y la arquitectura, y a diferencia de

la pintura- efectivamente con objetos corpdreos como «arboles, arbustos, pastos y flores del

1% L a cursiva es nuestra.

195 Coextensivamente, Kant ha definido a la pintura puramente estética como el arte de la bella descripcion
de la naturaleza.

1% Este sujeto curiosamente se encuentra en la oracién siguiente del parrafo.

197 Evidentemente, Kant se refiere aqui a las ideas estéticas.
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bosque y del campoy» (Kant 1790a: 231). ;Qué estatuto diferente tiene la jardineria de placer en
este sentido? Kant no la ha agregado a la plastica simplemente por una razon: la jardineria
presenta sus formas corpdreas tomandolas efectivamente de la naturaleza y no sélo como una
mera presentacion corpérea de conceptos de cosas, tal como éstas podrian existir en la
naturaleza, condicién que seria el canon de la plastica -imitandola, al modo de la escultura, o
como conceptos de cosas que solo son posibles a través del arte y cuya forma no tiene por
fundamento de determinacion a la naturaleza, como lo hace la arquitectura (Kant 1790a: 230).
La jardineria, asi, no tiene su sitio en la plastica. Su interés es sélo la complacencia de los
objetos “vistos”, de ahi que una de sus claves estéticas se halle justamente en la distribucion
espacial de tales cosas. Pero de acuerdo a esta precision en torno a la jardineria ;qué se resuelve
en el arte del ornamento? Mucho.

El arte ornamental, del mismo modo que la jardineria, consiste en una serie de objetos -
muebles, tapices, molduras, en suma, parerga- distribuidos de una cierta forma, en ningiin caso
en una obra sustantivamente compacta como unidad objetual como lo seria una obra escultérica
o arquitectonica o incluso un cuadro puramente estético. Por ello Kant dice una especie de
pintura, es decir, “algo similar a” pues el arte ornamental en su disposicion estética solo
comparte con la pintura su funcién visual, su estar ahi para ser visto, despojado de toda utilidad
y de acceso tactil. Con la jardineria, en cambio, tiene en comun una cuestion fundamental: su
distribucion espacial. Es lo serial lo constitutivo en este nuevo paisaje decorativo, el despliegue
de cada cosa corporea, como parergon, como forma bella, no adherida a un fin pero orientada a
él.

Jardineria de placer, arte ornamental: «...un piso con toda clase de flores, una pieza con
ornamentos de todo tipo...». Se ha establecido un pliegue distintivo. La posibilidad dada al
artista de modelar las formas naturales en la jardineria de placer, de servirse de esta donacion
originaria sin fin alguno de determinacion, debe resolverse también mediante la determinacion
de formas no naturales —las cosas corporeas de aquella pintura no pintura- en una nueva
ordenacion bella: la adecuacidon de objetos enlazados nada mas que por el destello de sus formas
y desplegados de ese modo en una especie de jardin no natural, sélo contemplable tras haber
sido reemplazados por el facere del artista ornamental tierra, arboles y pastos por molduras,
tapices y muebles bellos.

Las habitaciones ornamentadas entonces han resultado ser jardines parergonales, una

formacion organizada como Si se aprestara a ser usada, mas so6lo expuesta para ser vista en algo
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asi como un simulacro de utilidad que dispone la escena solo para el juego, o diriamos mejor,

para una fiesta libre, a-conceptual, errante y ,ademas, fastuosa.

Especificaciones a la clasificacion del ornamento en la «Division»

Tenemos un parergon anclado en las artes pictoricas. El punto ahora es esclarecer su lugar en la
«Divisiény. Tal cuestion debe derivarse de su nueva ontologia y ésta determina que esta especie
de pintura es en buena medida mas deudora de la jardineria de placer que de la pintura
propiamente tal: su rango estético esta precisamente en su no-uso y en la belleza agregada de sus
diversas formas objetuales (parergonales). Kant la ha sumado tibiamente al arte pictdrico sin
intentar especificar la marca de su filiacion como arte bello, no obstante su guifio final a la mera
pintura -«...como las propiamente asi llamadas [...] esta ahi sélo para ser vista...»

Aun asi, este gesto no debe entenderse como esencialmente diferenciador pues la
jardineria de placer también arregla y presenta los productos de la naturaleza s6lo para ser vistos
sin el menor sentido de utilidad en tal combinacién. Pero no siendo diferenciadora esta analogia
es entonces unificadora: lo Unico que hace es insistir sobre la condicion figurativa de la
complacencia a que dan lugar parergon y jardin.

A partir de esto, y sin dejar de atender a las propias dificultades y vacios que expone el
texto que analizamos, es posible conforme a sus aspectos constitutivos efectuar una suerte de
distribucion intrapictorica de estas tres artes, la que puede presentarse del siguiente modo:

(1) Un arte pictorico de orden puro: la pintura puramente estética. Esta seria el modelo
de la especie, cuyas condiciones estéticas esenciales son su apariencia de extension corpérea y
su disponerse solo para ser vista.

(2) La jardineria de placer, cuyas claves estéticas residen en a) la efectividad de la
extension corpdrea de sus objetos, b) la distribucion espacial de tales objetos, compuestos «de
otra suerte y en conformidad con ciertas ideas»'®™ (Kant 1790a: 231), es decir, el paisaje del
jardin y c) esa especie de donacion con que la naturaleza dispone sus productos para que el
genio los combine y arregle bellamente: s6lo formas naturales pueden ser las presentadas por el
artista a la intuicion, de tal modo que la jardineria de placer vendria a ser algo asi como la

composicion de la naturaleza —el genio- sobre si misma.

18 Indudablemente, se trata de las ideas estéticas.
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(3) El arte ornamental, que se presenta como un arte intermedio —no necesariamente
equidistante- entre la mera pintura y la jardineria, comparte con ambas ciertos rasgos que lo
jalan de uno y otro lado: tiene en comun con aquélla el marco pictorico en el que habitan las
formas parergonales y el montaje estético de éstas —festivo y fastuoso-; con la jardineria de
placer, en cambio, el esquema de distribucion espacial de los objetos, la extension corpdrea de
los materiales del cuadro parergonal, el no uso de lo disponible para el uso -en un momento no
artistico-, la escena arreglada pero inicamente para ser contemplada con los ojos: la suma de las
formas a manos del artista.

El lugar del ornamento como arte -su filiacion estética- es entonces el sitio de la sintesis
pictorica: es el jardin despojado de lo bello natural pero en el que el artista ha logrado vaciar
ahora con la validez del facere la errancia de las formas sin representacién y absolutamente
libres —y paradigmaticas- del primer y tercer momento. Expresa la fijacion en el arte bello del
sin del fin -vago y puro- de los disenos libres y follajes y del resto de las formas exquisitamente
a-significantes.

Todo eso es, sin duda, pero también es algo mas: esencialmente representa la eficacia de
la transgresion del margen y la verificacion del derrumbe de la marginalidad de un parergon
accesorio. Tal giro ornamental es al mismo tiempo el anunciarse en si mismo del parergon
liberado, sacudido de la hostilidad estética de la obra, erguido en objeto propio, autobnomo y
errante: paradigmaticamente artistico, ya no es un margen ni un borde: es arte.

No deja de sorprender el que Kant no haya avanzado en la caracterizacion y descripcion
de este tercer arte pictorico —aunque en rigor no lo hizo respecto de ninguna de las bellas artes.
Sin embargo, nuestra interpretacion se encamina hacia la constatacion de una suerte de
rehabilitacion parergonal. Si en el primer y tercer momento Kant presenta lo que hemos venido
llamando las formas mas imponentemente bellas —aquellas que son errantemente libres y sin
concepto pero ademads a-significantes- lo hace como el modo mas puro que tiene a la mano para
expresar el sentido maximo, pleno, antonomasico de la conformidad a fin sin fin. Este sin, no
obstante, no se muestra como un mero sin sino al modo de una mera forma sin fin: es la
sustraccion mas pulcra del objeto y de toda representacion lo que se juega en los follajes y en los
dibujos a la grecque, pero en términos de una irrestricta autonomia. Si aca habita la belleza
originariamente libre y errante y si Kant ha incorporado preferentemente a esta lista de formas lo
que Derrida denomina “bellezas libres artificiales” (1978: 105) —simense los disefios libres-,

esto implica evidentemente que entre arte y parergon hay un compromiso estético mas
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originario aun que la relacion parergon-naturaleza -ello explicaria al mismo tiempo el que la
presentacion del ornamento, su génesis en la KU, ocurra montada justamente sobre las artes
figurativas del § 14. Sin embargo, la cuestion que quedaba pendiente era la decision de hacer
efectivamente (programaticamente y discursivamente) del parergon un arte bello: eso era
inevitablemente lo que no ocurria con las formas errantes de la «Analitica», libres y vagas, puras
y sin concepto, finalizadas y a-significantes, bellas, pero no artisticas.

Lo que resuelve la tibia incorporacion de esa especie de pintura al arte bello es nada mas
pero tampoco nada menos que el gesto estético de Kant de incorporar en su teoria del arte lo mas
decisivo de la primera parte de la «Analitica»: las tematicas parergonales errantes y sin designio
vertidas en los §§ 4 y 16. S6lo de esta manera logra la KU lo que podriamos llamar una
satisfactoria rehabilitacion artistica del parergon. Si Kant no hubiera hecho esta breve y tenue
referencia al ornamento al interior de la «Division» el parergon habria quedado diseminado en
una atin mayor dispersion de formas errantes habitando qua ejemplos so6lo lugares marginales de
la tercera Critica.

Esta especie de verificacion artistica del ornamento expone definitivamente la
restauracion i) del rango de objeto propio que era esquivo al parergon-accesorio y -al mismo
tiempo- ii) de la condicion de obra, ajena a las formas parergonales diseminadas en los ejemplos
del primer y tercer momento. La rehabilitacion del ornamento como una de las bellas artes no
solo reconstituye la marginalidad del parergon del ergon —ocupando aquél el lugar de éste- sino
que sobre todo afinca en el discurso del arte la errancia y pureza de los parerga de la
«Analitica», en este ultimo caso, transfiriendo al mundo de las obras la conformidad a fin sin fin
de la vaga y diseminada forma bella.

La decision kantiana de hacer del parergon un arte bello no es entonces, como sugiere
Trottein, de signo erratico o esta por asi decirlo varada entre una linea estética y otra metafisica
de lo bello, aun cuando la teleologia gravita ostensiblemente desde el inicio en este ultimo
sentido.'” La inscripcién parergonal en el arte es un gesto de Kant que revela la necesidad

programatica de que aquellas formas bellas, errantes y parergonales adquieran el estatuto

1% Para Trottein esta inscripcion del parergon en el arte bello, qua arte del bello juego de las sensaciones
—particularmente como musica-, se advertiria como la inica posibilidad de la estética kantiana de escapar
a una determinacion metafisica —cuestion que evidenciaria una tensién permanente al interior del propio
Kant: “Il s’efforce alors de repenser I’art esthétiquement, évitant a grand peine de céder défintivement a
la tentation d’une détermination de I’esthétique en termes de philosophie ou de métaphysique de I’art”
(1998: 667).
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efectivo de obra, cuestion no menor si de lo que se trata esencialmente en el arte bello es del
despliegue a-conceptual de la facultad de las ideas estéticas -el genio.

Imponentemente, la ornamentacion —la rehabilitada- adquiere por via del arte -
constituyéndose ella misma en el ergon (antes desalojado)- la forma necesaria orientada al fin: la
frescura ornamental del sin del corte puro surge de la propia des-adherencia al ergon

enclaustrante.
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Segunda Parte

«ESTETICA TRASCENDENTAL»: EL SER DEL ESPACIO Y DEL TIEMPO
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DE LAS TENSIONES PRE-CRITICAS AL LUGAR INTRODUCTORIO
EN LA KrV

Sentido de la «estética trascendental»

Proveeremos nuestra interpretacion de la primera parte de la KrV -la «estética trascendental»- y
en general la de todo el discurso kantiano en torno al problema estético suscribiendo la tesis de
Martinez Marzoa de las “dos lecturas de Kant”. O sea: adheriremos si no en su totalidad al
menos en un grado sustantivo a su distincion entre la lectura M del discurso filosofico de Kant,
la —en su opinion- propiamente kantiana y la lectura J, aquella tentativa que es “jalonada” por el
idealismo —fundamentalmente el de Fichte- y que el autor registra en buena parte de su obra
como discurso antikantiano —naturalmente este anti se entiende asumiendo que Martinez
Marzoa aquilata la lectura M como el auténtico centro del proyecto critico de Kant y la version J
como una especie de (auto) evasion de la eficacia trascendental de M.'"°

Advertimos que no es el problema de la posibilidad del conocimiento sintético a priori —
los juicios sintéticos a priori- el sentido ultimo y mas significativo de la preocupacion de la KrV
y de la critica kantiana (problema que traduce J) sino el de la posibilidad a priori —el asunto de
lo trascendental- del conocimiento en general —finito, como lo denomina Heidegger''' (problema
cifrado en M). De este modo no menor la «estética trascendental» adoptaria segin la direccion

M un registro distinto al habitualmente supuesto: las estructuras trascendentales del

" En todo caso, no deja se ser insinuante la similitud de esta tesis de Martinez Marzoa con la de
Heidegger en su Kant y el problema de la metafisica. En ambas versiones lo que se propone es el estado
de huida o retroceso de Kant ante los rendimientos trascendentales de la imaginacion pura.

"1 «E] origen fundamental de la fundamentacion de la metafisica es la razon pura humana, y en el centro
de la problematica de la fundamentacion esta, como lo més esencial, precisamente el caracter humano de
la razoén, es decir, su caracter finito. Por lo tanto, para caracterizar el campo de origen, hay que concentrar
los esfuerzos en la explicitacion de la esencia de la finitud del conocimiento humano” (Heidegger 1929:
28) -la cursiva es nuestra. Mas adelante insiste en esta orientacion, como tarea de la KrV: “Para precisar la
esencia de la finitud del conocimiento es necesaria una caracterizacion general de la esencia del conocer.”
(1929: 28-9).
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conocimiento empirico -de la experiencia posible, a saber: espacio y tiempo y las categorias- y
su posibilidad de unidad o convergencia -es decir, los problemas asociados a esta estructura
unitiva- serian la auténtica esencia -y preocupacion- de la fundamentacion kantiana de la
metafisica —o sea, el sentido de la KrV.

Con ello, y a través de la adhesion a la version de un movimiento filoséfico centripeto
sobre las formas del conocimiento, se gana: i) la posibilidad de autentificar en la estructura de la
sintesis pura el contenido esencial de la epistemologia kantiana y ii) la especificacion de espacio
y tiempo como las formas originales —algo asi como la originareidad de la trascendencia- de toda
estructura ob-jetivadora de lo ente, de las cosas y del mundo sensible.''?

Esta ultima cuestion es crucial pues lo que intentamos demostrar en esta investigacion es
precisamente la comparecencia determinante de ambas formas puras (espacio y tiempo) no sélo
en tanto posibilidades ontoldgicas de lo ente sino determinantemente de lo bello. En suma: la
opcion interpretativa que hacemos traduce que si el proyecto vertido en la KrV es esencialmente
la pregunta por las condiciones de posibilidad del conocimiento finito —la pregunta por el
sentido de lo a priori, es decir, la apelacion a la validez del conocimiento cientifico o, lo que es
lo mismo, la elucidacion de la sintesis pura-, entonces espacio y tiempo (la «estética
trascendental») no juegan su esencialidad en la construccion propiamente tal de los juicios
sintéticos a priori sino mas bien en la consistencia epistemoldgica de todo juicio de
conocimiento (16gico) y —lo que para nosotros es clave- en una relacion epistémica determinante
con el sentido estético (la posibilidad de la plasmacion de lo bello) —léase constitucion de los
juicios sintéticos a priori de belleza. Procederemos en lo que sigue a reordenar las condiciones
epistemologicas de la «estética trascendental» y a marcar en lo necesario aquellas implicaciones
que adelanten la resolucion de nuestro problema.

La «estética trascendental» es la primera parte de la doctrina trascendental de los
elementos —la otra parte como sabemos es la «doctrina trascendental del método»- y constituiria
segun Kant la critica de la sensibilidad. Dentro de la arquitectonica de las facultades de nuestra

razon la sensibilidad sélo es concebida como una facultad pasiva, un mero receptaculo de

"2 Cyestion que sera crucial en nuestro tratamiento de la relacién entre las intuiciones formales y lo bello
y que marca, ademas, una distancia sustantiva respecto de la version que se ha preocupado de dilucidar y
especificar el papel de espacio y tiempo en la constitucion de los juicios sintéticos a priori.
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intuiciones'” destinada al primer choque con la materia exterior. Ese primer momento del
encuentro de nuestro psiquismo con la materia en orden a representarnos la realidad que nos

rodea es proveido por una representacion especialisima de nuestra mente: la intuicion:

«...es el modo por medio del cual el conocimiento se refiere inmediatamente a dichos
objetos [los de la experiencia]''* y es aquello a que apunta todo pensamiento en cuanto
medio. Tal intuicion Gnicamente tiene lugar en la medida en que el objeto nos es dado.
Pero éste, por su parte, s6lo nos puede ser dado [al menos a nosotros, los humanos]'"’ si
afecta de alguna manera a nuestro psiquismo. La capacidad (receptividad) de recibir
representaciones, al ser afectados por los objetos, se llama sensibilidad» (Kant 1781:

65, [A19/B33]).

Las intuiciones serian las unicas formas de encontrarnos con el mundo exterior, con
aquella diversidad multiple que constituye la materia de nuestro conocimiento. Como se sabe,
Kant distingue —en principio- entre dos tipos de intuicion: las puras y las empiricas. Estas
ultimas se refieren a un objeto (dado) por medio de una sensacion —es decir, con la
comparecencia del efecto que provoca en nuestra capacidad de representacion aquel objeto por
el que nuestra mente es afectada (Kant 1781: 65, [A20/B34]). Las intuiciones puras en sentido
trascendental corresponden en cambio a aquellas «representaciones en las que no se encuentra
nada perteneciente a la sensacion» (Kant 1781: 66, [A20/B34]). Es decir, y esto es un asunto
determinante en la «estética trascendental», la intuicion pura es aquella parte de la intuicion
empirica que esta, por definicion, desprovista de todo rasgo de sensacion material: se trata de
aquella porcion del fendmeno que —restada su materia, esto es, la que es intuida por la intuicién
empirica- alin concierne a €ste pero s6lo mediante una relacion formal: la intuicién pura es la

forma del fendmeno. Kant sefiala:

«Asi, pues, en la estética trascendental aislaremos primeramente la sensibilidad,

separando todo lo que en ella piensa el entendimiento mediante sus conceptos, a fin de

' En nuestro tratamiento de la relacion entre las intuiciones de espacio y tiempo e imaginacién nos
referiremos a este sentido pasivo de la sensibilidad y a como es precisamente el sentido activo de la
imaginacion productiva la fuente efectiva de espacio y tiempo.

"4 Este paréntesis es nuestro.

'3 El paréntesis es de Kant.
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que no quede mas que la intuicién empirica. En segundo lugar, apartaremos todavia de
esta ultima todo lo perteneciente a la sensacion, a fin de quedarnos sélo con la intuicion
pura y con la mera forma de los fendmenos, Gnicos elementos que puede suministrar la

sensibilidad a priori» (1781: 67, [A22/B36]).

Kant ha procedido analiticamente -quimicamente diriamos- para a partir del aislamiento
de la propia sensibilidad despojar al fendmeno -o para ser precisos''®, a la materia multiple
disponible- de todo rasgo y rastro empirico; le ha quedado so6lo la condiciéon formal del
fendmeno en construccion, forma que estaria dada a priori en nuestra propia facultad receptiva y

en ningn caso provendria de la propia genética de la multiplicidad empirica:

«Llamo, en cambio, forma del fenémeno aquello que hace que lo diverso del mismo
pueda ser ordenado en ciertas relaciones. Las sensaciones s6lo pueden ser ordenadas y
dispuestas en cierta forma en algo que no puede ser, a su vez, sensacion. Por ello, la
materia de todo fenémeno nos viene dada Unicamente a posteriori. Por el contrario, la
forma del fendmeno debe estar completamente a priori dispuesta para el conjunto de las
sensaciones en el psiquismo y debe, por ello mismo, ser susceptible de una

consideracion independiente de toda sensacion» (Kant 1781: 66, [A20/B34]).

Esta es la expresion mas nitida del giro epistemologico (copernicano) kantiano, pues -
como se observa- finalmente la operacion cognoscitiva de conocer la realidad fenoménica
estaria determinada por la propia sensibilidad (veremos pronto que en rigor esto no es asi), a tal
punto que sin las formas o intuiciones puras no puede hablarse stricto sensu de fenomeno
alguno. Asi, la forma del fendmeno corresponde a la forma de la intuicién y ésta ha de ser a
priori para nuestro conocimiento de objetos. Hasta aqui no hay mayores inconvenientes con
nuestra lectura —ya advertida- de entender la comparecencia de espacio y tiempo en la «estética
trascendental» como la especificacion de las condiciones epistemoldgicas de nuestro
conocimiento valido —o sea, las condiciones trascendentales de la version M. Por lo pronto, no

habria objeciones de orden epistemologico al respecto.

16 Recordemos que el fenomeno (Erscheinung) sélo adviene a nuestro conocimiento una vez aplicados los
conceptos puros del entendimiento.
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Sin embargo, aqui hay una cuestion gravitante para nuestro estudio. En la «Observacion
sobre la anfibologia de los conceptos de reflexiony, Gltimo capitulo de la «Analitica de los
principiosy, libro II de la «Analitica trascendental» en la KrV, Kant se refiere a espacio y tiempo

no ya como elementos de la sensibilidad sino ahora como entes de la imaginacion:

«La mera forma de la intuicion, sin sustancia, no es en si misma un objeto, sino la mera
condicion formal de éste (en cuanto fendmeno). Tal ocurre con el espacio y el tiempo
puros (ens imaginarium), que, si bien constituyen algo en cuanto formas de intuicion, no

son en si mismos objetos intuidos» (Kant 1781: 295, [A291/B347]).

Esta manera de referirse a espacio y tiempo como entes de la imaginacion debe ser
aclarada. Sabemos que la imaginacion segun la arquitectonica kantiana es junto al conocimiento
y a la razon una facultad cognoscitiva de orden activo, pero no asi la sensibilidad que en su rol
pasivo s6lo sustenta y recibe las intuiciones.''” Para decirlo de otro modo, la sensibilidad como
facultad meramente receptiva no participa de nuestras potencias del espiritu en las faenas activas
del conocer, y no podria hacerlo siendo como lo es s6lo un receptaculo sensible.

Pero, entonces ;como se explica esta relacion trascendental entre espacio y tiempo e
imaginacion que seflala la KrV?, ;jesta Kant refiriéndose en todos estos casos a un mismo
espacio y a un mismo tiempo?, ;se trata de la misma capacidad de recibir sensaciones y de la
misma facultad de imaginar?, ;en qué sentido es fundamental esta diferencia si es que la
hubiere?, y mas ain jen qué determinaria esta eventual aclaracion la perspectiva de la estética
parergonal? Debemos intentar dilucidar estas preguntas. Antes de ello, sin embargo, debe
esclarecerse la situacion interna (o sea, la distribucion de la eficiencia de lo a priori en tanto
posibilidad) de la estructura trascendental del conocimiento empirico y —por ahora- dejar
traslucir las condiciones que permitiran la verificacion de la eficiente y decisiva comparecencia
de espacio y tiempo en el acaecer de lo bello.

Kant plantea la conformacion de lo dual como la estructura esencial a priori del

conocimiento: intuicién pura y concepto puro.''® Hasta acd no hay novedades. La complejidad

"7 Segun Kant la facultad superior de Conocer esta constituida por estas cuatro facultades internas en vista
del conocimiento fenoménico.

'8 Kant ha planteado en varios pasajes de la KrV que solo existen dos aspectos puros del conocimiento -
«dos troncos del conocimiento humanoy, segiin la célebre frase. Especialmente en A15/B29, A51/B75,
A77/B102, A68/B93, B139 y B150.
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proviene de la pregunta por el estatus de esta relacion dual o si se prefiere por las condiciones de
determinacion de esta relacion a priori. Las dos facultades que estan comprometidas en esta
matriz cognoscitiva —determinando la presentacion de la intuicion pura y de las categorias- no
son sensibilidad y entendimiento puro, sino imaginacion trascendental y entendimiento puro
(apercepcion pura).

La «raiz comun» de la que habla Kant es la imaginacidon pura, que en su presentarse
tenue y a la vez trabado por la oscilacion kantiana entre la originareidad pasiva o activa de
espacio y tiempo (;formas puras de la sensibilidad o de la imaginacion?) es presentada como
«desconocida para nosotros». Se tiene, pues, en la estructura a priori del conocimiento -en la
trascendencia, diria Heidegger- y contra la indicacion temprana de Kant —la de la correlacion
entre formas puras y sensibilidad- dos facultades cognoscitivas internas —imaginacién pura y
apercepcion pura- que originan sendas formas puras del conocer: espacio y tiempo, por un lado,
y categorias, por otro.

Tal es el cuadro epistemologico definitivo que se lee del planteamiento critico kantiano:
la matriz trascendental, la configuracion de la estructura posibilitante a priori del conocimiento
finito, empirico, o mejor, de la ciencia -las condiciones que posibilitan el aparecer del fenomeno,
de la cosa, del objeto-, cuya validez es la examinada en la KrV. Pero si el objeto aparece solo a
condiciéon de que la materia choque con esta trascendencia subjetiva, es decir, si la cosa (Ding)
adviene como tal solo luego de la determinacion de nuestras formas puras ;qué hay antes del
objeto?, ;qué define lo pre-objetual? Tenemos que responder algo mas que: la estructura
posibilitante del conocer; esto ya lo hemos mencionado y recurririamos por lo que se ve a una
tautologia. Primero, qué no hay: no hay objeto (fendmeno) -de lo que se sigue que no hay juicio
objetivo o cognoscitivo determinante-, no hay conocimiento, no esta lo valido de la pregunta
fundamental de la KrV (si aquélla perseguia examinar las condiciones de validez —lo a priori-
del conocimiento valido —el empirico), no hay, finalmente, determinacion de nada. Salvo, que
nos dirijamos a lo estético.

En este mundo, aun siendo constitutivamente ajeno al objeto habita un algo que implica
necesariamente esta estructura trascendental, o parte de ella, como veremos en la seccion
siguiente de este capitulo —se advierte que esta es la proposicion mas densa de nuestra hipotesis
de trabajo.

Volvamos a la especificacion de la relacion entre «estética trascendental» e imaginacion.

Una primera indicacion de orden general: el tratamiento ambiguo, paraddjico si se quiere, que
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Kant hace del origen del espacio y tiempo como intuiciones puras es un continuo que cruza toda
su obra pre-critica y critica. Ya hemos visto como en la KrV y con escolastica claridad establece
la carta de nacimiento de espacio y tiempo en la sensibilidad. Sin embargo, un seguimiento
atento del desarrollo de su pensamiento critico no puede dejar dudas de que el origen
trascendental de espacio y tiempo es la facultas imaginandis. Veamos esto.

En su primer escrito -la temprana disertacion de 1746, titulada La verdadera manera de
calcular las fuerzas vivas- el joven Kant, imbuido por la tesis leibniziana de considerar a los
objetos como pre-existentes al espacio, visualiza precozmente en la imaginacion —pudiéramos
denominarla, en general- la capacidad de representacion de los espacios y los tiempos que
podemos concebir: “con la imaginacion no podemos figurarnos uno [espacio] de mas de tres
[dimensiones]” (Torretti 1967: 96). Aunque no exhaustivamente elaborada, esta tesis del
correlato trascendental entre ambas formas puras e imaginacién denota en esta primera etapa de
Kant més bien su intenciéon de demostrar efectivamente ciertos atributos de espontaneidad del
tiempo y del espacio. Se debe recordar que nuestro filésofo en esta época esta lidiando con las
concepciones leibnizianas y newtonianas referidas a un espacio de caracter fisico, de ahi las
profundas dificultades que tiene en torno a desarrollar en plenitud una concepciéon mas de corte
trascendental que fisico-matematica de espacio y tiempo. Se trata, en la encrucijada flanqueda
por las tesis de Leibniz y de Newton, de intentar resolver las cuestiones empiricas vinculadas a
tales conceptos.'"’

Por otra parte, las dificultades que el programa kantiano ha tenido en establecer el origen
de espacio y tiempo, en términos de una facultad que constituyera su origen, se han
correlacionado directamente con la complejidad del propio estatuto ontoldégico de ambos
conceptos, de un lado, como formas puras y unicas (totalitarias), y de otro, como particulares
para las cosas del mundo —es decir, en su condicion esencialmente intuitiva. Esto es muy
importante porque conforma una especie de matriz interrogativa con miras a resolver lo que mas

adelante se dispondra como intuicion de lo bello.

19 Asf lo marca Torretti: “...aunque desechemos estas especulaciones de Kant por demasiado fantasticas y
vagas, debemos tomar nota de que ya en 1746, a los veintidds afos de edad, buscaba establecer un lazo
estrecho entre el aspecto practico de la vida y nuestra capacidad de imaginar el espacio” (1967: 97).
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Los indicios de la Dissertatio

Un momento decisivo en la metafisica del espacio y del tiempo para dilucidar su origen
trascendental se produce con su famosa Dissertatio. En ésta Kant sostiene su nueva tesis acerca
de espacio y tiempo, que se va a distanciar definitivamente de sus reflexiones anteriores de corte
ya leibniziano, ya newtoniano. La nueva doctrina —que se mantendra practicamente idéntica
respecto de ambos conceptos en la KrV- no so6lo marca un punto de viraje critico en torno a las
ontologias previas de espacio y tiempo sino que, y aqui hay una segunda nota esencial, establece
las condiciones de una efectiva distincion entre lo sensible y lo inteligible (o suprasensible),
distingo que evidentemente proviene de la diferenciacion leibniziana (contra Descartes) entre
sensibilidad y entendimiento. La nueva tesis acerca de espacio y tiempo de la Dissertatio se
puede resumir en que ambas intuiciones son condiciones universales para nuestro conocimiento

sensible.'*’ Este ultimo es el unico del que el sujeto puede dar cuenta determinantemente:

«Por consiguiente, todo lo que hay de sensible en el conocimiento depende de la indole
especial del sujeto, en cuanto que es capaz de tal o cual modificacion por virtud de la
presencia de un objeto, indole que, segln la variedad de los sujetos, puede ser en unos
diversa de la de los otros, por el contrario, todo conocimiento que estd exento de tal

condicion subjetiva s6lo mira al objeto» (1770: 79).

Pocos pasajes del pensamiento de Kant resultan tan claros como éste respecto de la
evidencia del sentido del giro cognoscitivo. Presenta a un sujeto que determina la posibilidad del
conocimiento del mundo, de las cosas, de la realidad sensible y que, por las mismas razones del
argumento, si no participa como sujeto cognoscente solo asiste a una posibilidad distinta, extra-

subjetiva (no objetivable) del conocimiento'?' -0 sea, no asiste a nada que sea una cosa. Este otro

129 Como se puede colegir, el desarrollo hasta aqui del pensamiento de Kant expresado en el parrafo que
comentamos no difiere —en su matriz epistemoldogica- del sentido fundamental de la KrV, seglin la opcion
de considerar este proyecto critico como el examen de la validez de las posibilidades a priori del
conocimiento cientificamente valido.

2 A esto se refiere Martinez Marzoa cuando anota que la «reflexion» (entendida como la produccion de
un universal como tal y, al mismo tiempo, como autorreferencia) es precisamente la posicion del objeto y,
a una con ello, la constitucion del sujeto: “La «reflexion» es, pues: la separacion del proceder de
construccion con respecto al caso concreto de su ejercicio, el transito de esquema a concepto, por lo tanto
la constitucién de un universal o fijacién de un quid, la cual es a la vez la posicion de objeto que es lo
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conocimiento —el suprasensible- seria el determinado por el pensamiento respecto de las cosas
tal como ellas son en si, tarea que como nos ensefia la KrV es inefable para el hombre.'” El
conocimiento sensible —el empirico, o sea, la ciencia- es entonces un tipo de conocimiento
cabalmente finito y como tal el unico que estd a disposicion de nuestras capacidades
cognoscitivas.'” Las nociones de sensibilidad y de inteligencia se desarrollan en la seccién II de

la Dissertatio:

«La sensibilidad es la receptividad de un sujeto, por la que es posible que el estado
representativo del mismo sea afectado de determinada manera por la presencia de algiin
objeto. La inteligencia es la facultad de un sujeto, por la cual es capaz de representarse
lo que por razén de su condiciéon no puede penetrar en sus sentidos. El objeto de la
sensibilidad es lo sensible, y lo que no contiene sino lo que s6lo puede ser conocido por
la inteligencia, es lo inteligible. Lo primero se llamaba en las escuelas antiguas
fendmeno; lo segundo, noumeno. El conocimiento, en cuanto sometido a las leyes de la
sensibilidad, es sensible, en cuanto sometido a las leyes de la inteligencia, es intelectual

o racional» (1770: 77).

Las implicancias fundamentales de esta diferencia trascendental entre ambos tipos de
conocimiento, como vemos, se refieren a (i) que la sensibilidad ya no es solo una sub-especie
del intelecto —como postulaban Leibniz y Descartes- sino que tiene una autonomia propia en la
faena de un particular tipo de campo cognoscitivo —el cientifico- y ii) que s6lo la sensibilidad
mediante sus propias leyes es la que puede efectivamente tener acceso al conocimiento del

mundo sensible. Sin embargo, en la KrV Kant modifica esta base programatica y expone

mismo que la autoposicion constitutiva del sujeto como sujeto” (1992: 47). La identidad entre
construccion y retroflexion es, como se observa, evidente.

122 La tesis del conocimiento sensible como radicalmente diferente del intelectual marca la ruptura
definitiva de Kant con la formula leibniziana, que establecia que entre lo sensible y lo inteligible habia
s6lo una diferencia de grado. Tal distingo trascendental, y ya no meramente l6gico, ofrece asimismo un
planteamiento decisivo en el umbral del pensamiento critico-trascendental.

' Es a esta tesis a la que se refiere Martinez Marzoa cuando sostiene que “no hay otro conocimiento que
la experiencia y si, en cambio, en la experiencia misma, la distincion entre el contenido aquello que hace
en general que tal o cual experiencia sea efectivamente una experiencia (en vez de, por ejemplo, una
alucinacion), esto es, entre lo empirico y aquello en lo que consiste el que eso empirico tenga en efecto
validez empirica” (1992: 19). La cursiva es nuestra.
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finalmente que el conocimiento de los objetos compromete no sélo a la sensibilidad sino
también y trascendentalmente al entendimiento.

De estas formulaciones de 1770 se derivan a lo menos dos consecuencias significativas
para la organizacion posterior de la filosofia de Kant —su etapa critica propiamente tal- y que
afectan desde dentro a nuestro problema de investigacion. En efecto, intentaremos demostrar
como es que a partir de la Dissertatio se hace efectiva la posibilidad de comprender a espacio y
tiempo en los mismos términos y sentido que creemos son los que Kant siempre intent6 darles —

cuestion que en tanto demostracion es clave para nuestra hipétesis de trabajo.

La sensibilidad como receptividad

Kant se ha referido a la sensibilidad como la receptividad del sujeto y ha eludido decididamente
la opcion de llamarle facultad, puesto que el uso de este término lo remitiria indefectiblemente a
la inminencia de un principio activo'** —y actuar sobre o en se opone por definicion a ser
afectado por. Esto es asi porque para Kant el conocimiento sensible se producia en el momento
en que el estado representativo [Status repraesentativus, o sea, el estado de sus representaciones
125

mentales] era afectado
152).

de una cierta manera por la presencia de algiin objeto (Torretti 1967:

Como sefiala esclarecedoramente Torretti la nueva concepcion del espacio aun no
provee a Kant de las condiciones necesarias para resolver el problema de la interaccion entre
cuerpo y mente para la construccion del fenomeno: “Pero se mantiene firme en la conviccion de
que una modificacion pasiva de nuestro estado certifica la presencia real de un objeto
trascendente que lo causa” (1967: 153). Kant trata de escapar definitivamente del fantasma de lo
inteligible de Leibniz y Descartes y para ello sitia exclusivamente en la sensibilidad la
posibilidad de entregar conocimiento fenoménico —incorporando, sin embargo, un nuevo

problema trascendental: el de la plena capacidad de ésta para conocer. En suma, ha decidido —ya

124 Como afirma Torretti, “’Facultad’ (facultas), en la terminologia de la escolastica alemana del s. X VIII,
denota un principio activo” (1967: 152). Precisamente las definiciones de facultad y de receptividad que
entrega Baumgarten en el § 216 de su Metaphysica permiten, a juicio de Torretti, evidenciar la directa
conexion entre las definiciones de Kant —las de la Dissertatio- y la tradicion escolastica: “Toda sustancia
existente actlia, por tanto tiene la posibilidad de actuar o facultad (potencia activa, fuerza); si padece, tiene
la posibilidad de padecer, esto es (potencia pasiva, capacidad), receptividad” (1967: 152).

123 La cursiva es nuestra.
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hemos dicho que mas tarde reformula esta operacion- que la inteligencia debe quedar al margen
de toda potestad cognoscitiva, al menos de la posible para el sujeto.

De esta manera, y siguiendo su proyecto de 1770, Kant no duda en referirse a la
sensibilidad como receptividad y no como facultad, convencido de que por esta via nominal —
muy en acuerdo con su doctrina de la separacion irreductible entre los mundos sensible e
inteligible, que constituye el centro metafisico de la Dissertatio- viene a despojar a aquélla de
toda posibilidad, de todo aire leibniziano o cartesiano de ser confundida con una facultad
intelectiva, evitando con ello el riesgo de arruinar las bases de su propuesta de 1770. Sin
embargo, ya la propia Dissertatio entrega por si misma indicios de que esta cuestion declarativa
requeria una severa reformulacion debido a razones del sentido del propio proyecto critico de
Kant. De modo que si de lo que se trata es de evitar todo riesgo de implicaciones leibnizianas o
cartesianas en tal proyecto, lo natural es entonces despojar a la posibilidad trascendental del
conocimiento de todo sentido activo-intelectual, esto es: situar el origen de espacio y tiempo en
una facultad eminentemente sensible y del todo no inteligible -en la arquitectura facultativa de la
Dissertatio: la sensibilidad. Hay acd diriamos un gesto mas bien extrafilosofico que

intratrascendental.

Espacio y tiempo en la tesis de la Dissertatio

La consideracion del tiempo y del espacio, qua intuiciones puras, como «principios formales del
Universo como fendmeno, absolutamente universales, catdlicos y que son ademas como el
esquema y condicion de todo lo sensible en el conocimiento humano» (1770: 101) constituye lo
sustantivo y fundamental de la Dissertatio. Kant los describe como intuiciones puras. La tercera
tesis acerca del tiempo en la seccion III, «De los principios de la forma del mundo sensible», lo

define como

«...una intuicién, y puesto que es concebida previamente a toda sensaciéon, como
condicion de las relaciones dadas en las cosas sensibles, es una intuicién, no sensual,

sino pura»'?® (1770: 103).

126 E| parrafo original dice: «ldea itaque Temporis est intuitus, et quoniam ante omnem sensationem
concipitur, tanquam conditio respectuum in sensibilibus obviorum, est intuitus non sensualis sed purus»
(Kant 1770: 102).
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En relacion al espacio, Kant no desarrolla —como tampoco lo hace en la KrV- mayores
variaciones en torno a la ontologia establecida para el tiempo. En la misma seccion anterior

define al espacio (tercera tesis) como:

«...una intuicién pura, puesto que no es un concepto singular compuesto de
sensaciones, sino que es la forma fundamental de toda sensacién externa»'>’ (1770:

115).

Kant ha definido hasta aca al espacio y al tiempo como “representaciones intuitivas —
puras-, radicadas en nuestra sensibilidad” (Torretti 1967: 172). No obstante, y aqui viene una
cuestion radical, en este mismo texto define al espacio y al tiempo como entes de la
imaginacion, tesis que reiterarda como una especie de ratificacion trascendental en la KrV,'?* en

la ApH'” y en el OP."*° Respecto del tiempo escribe en la sexta tesis:

«Aunque el tiempo en si y considerado absolutamente es un ente imaginario,"' sin

embargo, por lo que toca a la ley inmutable de lo sensible como tal, es un concepto muy

2" En el original Kant sefiala: «Conceptus spatii itaque est Intuitus purus; cum sit conceptus singularis,
sensationibus non conflatus, sed omnis sensationis externae forma fundamentalis» (1770: 114).

128 Kant plantea en A 291/B 347: «La mera forma de la intuicion, sin sustancia, no es en si misma un
objeto, sino la mera condicion formal de éste (en cuanto fendmeno). Tal ocurre con el espacio y el tiempo
puros (ens imaginarium), que si bien constituyen algo en cuanto formas de intuicion, no son en si mismos
objetos intuidos» (1781: 295).

129 «Las intuiciones puras del espacio y del tiempo pertenecen a la primera especie de representaciony.
Kant, en este § 28 —«De la imaginacion»-, ha presentado a la imaginacion (facultas imaginandis) o
facultad de tener intuiciones sin la presencia del objeto como «productiva, esto es, una facultad de
representarse originariamente el objeto (exhibitio originaria)» o «meramente evocadora (reproductiva)»
(1798: 71). Como se deduce, espacio y tiempo puros pertenecen a la imaginacion productiva o autora —
como la denomina Kant también aca.

1% Atin més clara es la referencia a la condicion de espacio y tiempo como entes imaginarios que aparece
en el Pliego VII del OP, pag. 1: «Espacio y tiempo no son Objetos de intuicién, sino meramente sus
formas subjetivas, inexistentes fuera de las representaciones y dadas tan solo en el sujeto, es decir: su
representacion es un acto del sujeto mismo, un producto de la imaginacién para los sentidos del sujeto; es
la causa de la percepcion, objeto en el fenémeno (Phaenomenon), mas no derivada (repraesentatio
deriuvativa) sino originaria (originaria); su Principio no fundamenta a la metafisica, sino a la filosofia
trasc[endental]...» (1938: 534-5) —los corchetes son de Kant.

B! La cursiva es nuestra.

95



verdadero, que es a su vez condicion de toda representacion intuitiva y que se extiende

indefinidamente sobre todos los objetos posibles de los sentidos»'** (1770: 111).
En relacion al espacio, la quinta tesis registra:

«Aunque el concepto de espacio, como algo objetivo propio de un ente real o de una
propiedad suya, sea imaginario,'* sin embargo, respecto de todo lo sensible, no solo es
muy verdadero, sino que es también el fundamento de toda verdad en el orden de la

sensibilidad externa»'** (1770: 121).

Se podria objetar que en ambas tesis el sentido de imaginario tiene el significado de
irreal, es decir, caido por asi decirlo fuera de toda realidad. No obstante, lo que vemos aca —y
eso es lo significativo- es la clara nocion de que espacio y tiempo son intuiciones que se
relacionan con la imaginacion a tal punto que son imaginarios. Esto es muy complejo, porque si
no se sigue con atencion el desarrollo del pensamiento kantiano se corre el riesgo de eludir el
rigor de su sistematica y -lo que es mas serio aun- de comprender equivocamente su proyecto

trascendental.

12 En la Dissertatio se lee: «Quanquam autem Tempus in se et absolute positum sit ens imaginarium,
tamen, quatenus ad immutabilem legem sensibilium qua talium pertinet, est conecptus verissimus, et, per
omnia possibilia sensuum obiecta, in infinitum patens, intuitivae repreasentationis conditio» (Kant 1770:
110).

133 L a cursiva es nuestra.

13 En el original Kant sostiene: «Quanquam conceptus spatii, ut obiectivi alicuius et realis vel affectionis,
sit imaginarius, nihilo tamen secius, respective ad sensibilia quaecunque, non solum est verissimus, sed et
omnis veritatis in sensualitate externa fundamentumy (1770: 120).
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LA EFECTIVIDAD DE LOS ENS IMAGINARIUM

Una de las claves para confirmar esta tesis —la de la vinculacion trascendental entre espacio y
tiempo e imaginacion- es una cuestion que aparece mas robustamente en la KrV y sistematizada
en el OP, y es el asunto de la consideracion de ambas formas puras como Unicas y a la vez como
particulares. Este aparente nudo sélo se aclarara considerando —mas bien poniendo en juego- el
discurso kantiano ya referido, desde el cual debe emerger el sentido final que queremos
establecer, esto es, no solo que espacio y tiempo son intuiciones de la imaginacion pura sino que
por ello ambas formas implican un compromiso trascendental en el mundo estético.

En la KrV se plantean dos cuestiones decisivas en torno a lo que hemos discutido. Estas
ideas son: i) la distribucion conceptual —la ontologia- de espacio y tiempo como a) espacio y
tiempo UNicos y b) espacio y tiempo particulares, y ii) la ratificacion —ahora en clave critica- de

que ambas intuiciones son entes de la imaginacion. Desarrollemos esto.

Distribucion conceptual —la ontologia- de espacio y tiempo como a) espacio y tiempo unicos

y b) espacios y tiempos particulares

El punto estriba en lo siguiente: ;como dar cuenta satisfactoriamente de ambas distribuciones
ontoldgicas de espacio y tiempo: de un lado, su condicion de espacio y tiempo Unicos, es decir,
la exposicion de su unidad totalitaria como formas Unicas y universales de los fenomenos y, de

otro, la consideracion particular de su naturaleza intuitiva? En A 25/B39 dice Kant del espacio:
«El espacio no es un concepto discursivo o, como se dice, un concepto universal de

relaciones entre cosas en general, sino una intuiciéon pura. En efecto, ante todo sélo

podemos representarnos un espacio unico» (1781: 69).
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El argumento en A32/B47 es idéntico respecto del tiempo:

«El tiempo no es un concepto discursivo o, como se dice, universal, sino una forma pura
de la intuicion sensible. Tiempos diferentes son solo partes de un mismo tiempo» (1781:

75).

Se tiene entonces que ambas intuiciones son puras, unicas, subjetivas y formales. Sin
embargo, en la misma «estética trascendental» -y aqui estriba el punto de inflexion respecto del
estado no so6lo ontoldgico sino estético de ambas formas puras- se dice que espacio y tiempo
pueden ser considerados también como partes de aquellos espacios y tiempos inicos. Sobre esta

particularizacion del espacio se dice en la KrV:

«Cuando se habla de muchos espacios, no se entienden por tales sino partes'® del
mismo espacio unico. Esas partes tampoco pueden preceder al espacio unico y
omnicomprensivo como si fueran, por asi decirlo, elementos de los que se compondria,
sino que solamente pueden ser pensadas dentro de él. El espacio es esencialmente uno»

(Kant 1781:69 [A25/B39]).

De nuevo, en relacion al tiempo la argumentacion es la misma que la del espacio y ya la
hemos apuntado. De esto se desprende, no sin cierta dificultad, que en la «estética trascendentaly»
habria algo asi como dos tipos de comparecencias de espacio y tiempo. No podemos, porque no
estamos autorizados por Kant para ello, suponer que hay dos ontologias de espacio y tiempo -
este argumento queda invalidado por la primera consideracion que se analiza: que espacio y
tiempo son unicos. Entonces jcomo entender tal maniobra constitutiva de ambas intuiciones
puras y sobre todo su aspecto intuitivo-particular?, porque de lo que se trata en definitiva es de
mantener intactas las nociones de espacio y tiempo —Unicos o sus particularizaciones- como
formas puras a priori de nuestra mente. Es decir, bajo ningn aspecto podemos considerar

siquiera una cuota menor de materia en esta elucidacion: las intuiciones empiricas no son

135 La cursiva es nuestra.
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espacio y tiempo —de no ser asi, éstas no serian formas a priori-, no obstante se relacionan con
ellos como la materia con la forma.'*

Kant ha transformado precisamente -su programa critico no hubiera podido avanzar de
otro modo- la piedra de toque de su «estética trascendental»: la nocidon de intuicion. Torretti lo
refiere del siguiente modo: “...no podemos ignorar que al calificarlos asi [a espacio y tiempo
como intuiciones en que se manifiesta nuestra capacidad sensible] Kant amplia el alcance del
término »intuicion« y quiebra la determinacion tradicional, inicialmente adoptada por €I, de la
representacion sensible como una forma de representacion puramente pasiva” (1967: 173). Lo
que ha hecho Kant es dar una suerte de actividad, de espontaneidad a espacio y tiempo
precisamente porque la sensibilidad, qua fuente original de ambas formas puras, no podria
participar dado su propio estatuto de ningiin modo de actividad: esta determinacién activa -
digamos, efectiva- de espacio y tiempo no puede provenir sino de la imaginacion trascendental.

Pero ;como entender esta ampliacion del “alcance” del concepto de intuicion? Porque el
problema aparentemente sigue intacto: las intuiciones puras no pueden correlacionarse
sensiblemente con las intuiciones empiricas, pero sin embargo son las formas universales de los
fenomenos."*” Si espacio y tiempo no son ya meros receptaculos de intuiciones, si son ellos
mismos intuiciones y del tipo puras, a priori y formales, pero ademas activas —condicion que
han ganado con el giro copernicano-, debemos aclarar entonces en qué consiste esta efectividad.

Con arreglo a la «estética trascendental», y a lo que de ella ratifica el OP, son los
espacios y tiempos particulares en tanto partes del espacio y tiempo unicos los que constituyen
«lo formal de la unidad de lo multiple sin Objeto» (Kant 1938: 465), aquella forma pura de la
intuicion sensible «que hace que lo diverso del mismo pueda ser ordenado en ciertas relaciones»
(Kant 1781: 66 [A20/B34]). Se trata de la forma efectiva mediante la cual espacio y tiempo se
conectan con la materia sensible, y aun cuando en aquéllos no debe estar presente el mas
minimo rastro de afeccion, sin este choque fenoménico —en el que ambas formas operan como
determinaciones de nuestra representacion del objeto presentado- el objeto de nuestro

conocimiento simplemente nunca advendria.

3¢ En efecto, como la «estética trascendental» lo indica las intuiciones empiricas corresponden a la
distribucion de las sensaciones materiales al interior de cada intuicion sensible; las intuiciones puras, en
cambio, son «solo la forma del fenomeno...aquello que hace que lo diverso del mismo pueda ser ordenado
en ciertas relaciones» (Kant 1781: 66 [A20/B34]). Como sabemos, s6lo estas tltimas intuiciones, las puras
—es decir, espacio y tiempo-, pueden ser suministradas por la sensibilidad a priori.

137 Asi, en el OP aparecen ambas formas como «sélo lo formal de la composicion (complexus) de Objetos
posibles de las percepciones del sentido externo e interno» (Kant 1936-38: 464).
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La actividad-efectividad de espacio y tiempo, qua particulares, es pues su funcion
ordenadora de lo pre-objetual. Estos espacios y tiempos particulares son lo que la KrV denomina
intuiciones formales y corresponden a aquello a lo que se refieren las exposiciones metafisica y
trascendental de la «estética trascendental». A los espacios y tiempo unicos -aquella
multiplicidad pura, indefinida, infinita e ilimitada- es en cambio a lo que Kant llama en la KrV y
en el OP formas de la intuicion. Aquellas intuiciones formales libres de todo dato sensorial o
materia de la intuicidn constituyen nuestras representaciones intuitivas de estas puras
multiplicidades infinitas y continuas (formas de la intuicion) (Torretti 1967: 177)."*® Se advierte,
luego, no una diferencia ontoldégica en este distingo sino sélo una especificacion del alcance

epistemologico de las formas puras de nuestra mente.'*’

Ahora es posible comprender aquello
que Kant indica en el inicio del pliego VIII del legajo undécimo del OP (XXII, 524) y que en

principio aparece de tan oscura factura:

«Ciertamente, el espacio no es sino la forma de la intuicion externa y lo subjetivo del
modo de ser externamente afectado; y sin embargo, en cuanto que es algo dado
externamente y viene considerado como relacion real, debe preceder, con todo, a la
experiencia, en la medida en que es pensado como Principio de posibilidad de

percepciones» (Kant 1938: 440).

138 Continua Torretti: “Este distingo entre »forma de la intuicién« e wintuicion formal« se vincula
directamente con la teoria de la imaginacion productiva. Kant dira que ésta »produce« la intuicion formal
del espacio y el tiempo al reunir (sintetizar) las multiplicidades puras que son la »forma« de la intuicién”
(1967: 177).

9 En la «Deduccién trascendental del uso empirico universalmente posible de los conceptos puros del
entendimiento» (en el capitulo de la «Deduccion trascendental» de la segunda edicion de la KrV), Kant
expresa con claridad esta diferencia en la funcion epistemologica de espacio y tiempo: no se representan a
priori simplemente como formas de la intuiciéon sensible sino directamente como intuiciones que
contienen una variedad y, consiguientemente, con la determinacion de la unidad de tal variedad (1781:
171 [B160]). La nota a pie de pagina a esta referencia a espacio y tiempo es aclaratoria en dos sentidos: i)
especifica la doble condicion de espacio y tiempo, y ii) identifica —tacitamente- a la imaginacion en su rol
de fuente de ambas formas puras: «El espacio, representado como objeto (tal como lo requiere
efectivamente la geometria), contiene algo mas que la mera forma de la intuicion: es una fusion, dentro de
una representacion intuitiva, de la variedad dad seglin la forma de la sensibilidad. De modo que la forma
de la intuicion solo suministra variedad a la representacién, mientras que la intuicion formal le
proporciona la unidad. Con el fin de hacer notar que esta unidad precede a cualquier concepto, sélo la
habia atribuido, en la estética [trascendental], a la sensibilidad, pero, de hecho, presupone una sintesis que,
sin pertenecer a los sentidos, es la que hace posibles todos los conceptos de espacio y tiempo. En efecto, es
a través de ella (dado que el entendimiento determina la sensibilidad) como se dan el espacio o el tiempo
en cuanto intuiciones. Por eso pertenece la unidad de esa intuicién a priori al espacio y al tiempo, no al
concepto del entendimiento» (1781: 172 [B161]). Como se advierte, si esta sintesis no se produce en la
sensibilidad y si no puede producirse en el entendimiento, entonces radica en la imaginacion.
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Con claridad observamos ahora que no se trata en la «estética trascendental» de dos
géneros o especies de espacios y tiempos distintos sino de un mismo y tnico espacio y de un
mismo y unico tiempo: qua formas de la intuicion, el espacio y el tiempo no son otra cosa que lo
subjetivo del modo de ser externa e internamente afectado; qua intuiciones formales, espacio y
tiempo son solo el principio de la posibilidad de la experiencia —es decir, el fundamento del
armado trascendental de la versiéon M que apuntamos.

La distincion que acabamos de ver entre las multiplicidades puras (formas de la
intuicioén) y las representaciones efectivas del espacio y tiempo unicos (intuiciones formales)
traduce —con Torretti- la posibilidad cabal de que las intuiciones empiricas obtengan una
especificacion espacio-temporal a partir de la posibilidad general dada por espacio y tiempo
unitarios: “cada objeto sensible [conforme a la nueva epistemologia kantiana] esta condicionado
en su ser por el espacio y el tiempo universales y se presenta como una parte, como una
concretacion parcial de éstos” (Torretti 1967: 178). Las intuiciones formales, asi, aparecen como
activas solo en la tarea de establecer aquellos limites de la multiplicidad pura que habran de
convertirse en la construccion del fenomeno en los propios lindes estructurantes de la intuicion
empirica: s6lo de este modo la posibilidad de la experiencia de la que habla el OP puede ser

garantizada:

«Espacio, tiempo y la unidad absoluta de ambos en la conexion de la intuicion sensible
en el espacio y en los sentidos puros del tiempo. [...] Espacio y tiempo: la intuicion del
Objeto (segun la forma). La conciencia de la unidad en la composicion en el sujeto de la

absoluta totalidad, segun esta intuicion» (Kant 1936-38: 468).'*

Es justamente en el centro de esta distincidon entre espacio y tiempo como intuiciones

formales y como formas de la intuicién donde es posible ahora comprender el lugar y el papel

140 Es esta conciencia de la unidad (representaciones espacio-temporales efectivas) de la absoluta totalidad
(multiplicidades puras) en el sujeto la que Torretti identifica con nuestra representacion del espacio y el
tiempo mismos (intuiciones formales): “una conciencia de nuestra propia sensibilidad, esto es, como una
conciencia de nuestra posibilidad general de percibir o imaginar objetos sensibles particulares” (Torretti
1967: 178). Tal conciencia no es otra cosa sino los limites que la imaginacion productiva actualiza a partir
de las pautas que espacio y tiempo unicos le suministran como principio de posibilidad del enlace de lo
multiple (propio) en la unidad sintética de percepciones de la experiencia (Kant 1936-38: 468).
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dado por Kant a la imaginacion en tanto facultad originaria de ambas formas puras. Revisemos

esto.

Espacio y tiempo imaginarios

En el giro dado en la KrV al origen de espacio y tiempo -que traduce ahora ambas formas como
ens imaginarium- Kant lo que hace es intentar darles —asegurando asi la validez de la posibilidad
de lo empirico, es decir, garantizando su funcién trascendental- un mas largo alcance
epistemologico.

De este modo, i) si la accidén envolvente (determinante) de la intuicion formal respecto
de la intuiciéon empirica no puede ser pasiva, pues se trata aca justamente de un acto de
determinacion y ii) si la relacidon efectiva entre las intuiciones formales y las multiplicidades
puras se manifiesta en que éstas son sintetizadas por nuestra mente en aquéllas, se sigue que
ambos gestos de espontaneidad necesariamente deben ser administrados por una facultad de
estatuto activo con jurisdiccion en lo intuitivo puro: como esta facultad no puede ser el
entendimiento ni la sensibilidad —por lo dicho- entonces no puede ser otra que la imaginacion
pura. El correlato de esta disposicion activo-efectiva que exhiben espacio y tiempo (intuiciones
formales) se observa en el estatus pasivo de espacio y tiempo Unicos (multiplicidades puras) —tal
es su condicion originaria: “...en cambio, la multiplicidad pura que la imaginacion productiva
recoge y sintetiza no es representable como tal, y es so6lo el residuo que resta si, partiendo de
nuestras representaciones efectivas —las »intuiciones formales«- hacemos abstraccion del
vinculo que unifica su contenido. Ahora bien, al aislar en el pensamiento este residuo quedamos
por fin en estado de comprender en qué consiste el aspecto pasivo de nuestras representaciones
de espacio y tiempo.” (Torretti 1967: 178).

Vemos que espacio y tiempo se correlacionan efectivamente con la doble condicion
facultativa de la imaginacion: sensibilidad y espontaneidad; de ahi que sea en esta facultad semi-
sensible y semi-inteligible y no en la sensibilidad donde se originen los espacios y los tiempos

de los que habla la «estética trascendental» y quede resguardado, de esta manera, el argumento
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trascendental proveido en ese mismo lugar. Espacio y tiempo habitan radical y primitivamente
en la imaginacion.'*!

Pero ;se trata en este caso de la misma imaginacion que estd comprometida en las
operaciones epistémicas del entendimiento con la materia, es decir, de la imaginacion empirica?
Evidentemente no. La imaginacion que opera en la sintesis de las intuiciones formales es aquella
imaginacion que Kant denomina productiva, a diferencia de la reproductiva o meramente
empirica comprometida en el andamiaje cognoscitivo ontico determinado por el entendimiento.
En su faceta comun, la imaginacion reproductiva esta determinada por la inteligencia y en ese
sentido, no obstante su activa labor sintética reproductiva de imagenes intuitivas, exhibe un
evidente tono pasivo en lo tocante al conocimiento.'*

La imaginacion que es fuente de espacio y tiempo no puede tener alcance alguno en lo
sensible pues ambas intuiciones son esencialmente puras. Se trata, como vemos, de Ia
imaginacion pura “que produce absolutamente y se distingue por tanto de la ordinaria
imaginacion »empirica«, esencialmente reproductiva y recombinadora” (Torretti 1967: 175).
Adelantemos una cuestion indispensable para nuestro avance: la imaginacion que es fuente de
espacio y tiempo, la imaginacién que participa en el libre e incondicionado juego con el
entendimiento en el juicio de gusto y la imaginacion que es origen de las ideas estéticas es una 'y

la misma: la imaginacién pura, productiva'®, trascendental, estética o plastica.'**

! «Espacio y tiempo son productos (pero productos primitivos) de nuestra propia imaginacién; por tanto,
intuiciones producidas en cuanto que el sujeto se afecta a si mismo y, por ello, fendmeno, no cosa en si»
(Kant 1936-38: 510).

12 La imaginacion reproductiva en el cometido de la sintesis empirica ya debe presuponer —en ella y por
ella- la sintesis pura que ella produce. Por eso la sintesis pura, a diferencia de la sintesis reproductiva, no
obstante ambas ser determinadas por la imaginacion como la facultad de sintesis, forma parte de las
condiciones del conocimiento sintético a priori. «Pero es claro que incluso esta aprehension [pura] de lo
diverso no produciria por si sola ni una imagen ni una combinacion de las impresiones, si no existiera un
fundamento subjetivo, una percepcion, a partir de la cual pasara el psiquismo a otra distinta para
trasladarse de ésta a la siguiente y formar asi series enteras de percepciones, es decir, si no hubiera una
facultad reproductiva de la imaginacion, una facultad que es de caracter meramente empirico» (Kant 1781:
145, [A 121]).

' «En la medida en que la imaginacion es espontaneidad, también la llamo a veces imaginacién
productiva, con lo cual la distingo de la reproductiva, cuya sintesis se haya sujeta exclusivamente a leyes
empiricas, a saber, las de la asociacion, y que, por ello mismo, no aporta nada a la explicacion de la
posibilidad del conocimiento a priori. Consiguientemente, la imaginacion reproductiva pertenece a la
psicologia, no a la filosofia trascendental» (Kant 1781: 167, [B152]). Se entiende con esto que la accion de
espontaneidad —de la que habla Kant- que la imaginacion trascendental ejecuta en la diversidad de la
intuicion pura es precisamente la presentacion de lo intuible (originariamente): espacio y tiempo. Por ello,
el filosofo aclara: «Este es el momento oportuno para explicar la paradoja que debi6 llamar la atencion a
todos los lectores cuando expuse la forma del sentido interno (cf. § 6), paradoja consistente en que este

103



Mas alla de esta por decirlo asi copiosa denominacion, observamos un tratamiento
disimil de la imaginacion pura en los textos kantianos en general y en la KrV en particular. Por
de pronto, la imaginacion pura es aquella que enfrenta la tarea de servir de base trascendental a

todo conocimiento finito. En la «Deduccidn trascendental» se anota:

«Tenemos, pues, una imaginaciéon pura como facultad del alma humana, como facultad
que sirve de base a todo conocimiento a priori. Por medio de ella combinamos lo
diverso de la intuicion [pura], por una parte, y, por otra, lo enlazamos con la condicién
de unidad necesaria de la apercepcidon pura. Ambos extremos, es decir, sensibilidad y
entendimiento, tienen forzosamente que interrelacionarse a través de esta funcidon
trascendental de la imaginacion, ya que, en caso contrario, dichos extremos
suministrarian fenémenos, pero no objetos de conocimiento empirico, ni, por tanto,

experiencia algunay» (Kant 1781: 147-8, [A 124]).

La tarea trascendental esencial de la imaginacion pura es -como se advierte- la de
efectuar la sintesis pura a priori. A partir de aquélla —la imaginacion- es posible la experiencia a

través de un hacer efectiva de modo completamente a priori la sintesis ontoléogica:

«...la imaginacion es una facultad de sintesis a priori. Por ello la denominamos
imaginacion productiva. En la medida en que esa imaginacion no pretende ir mas alla de

la necesaria unidad en la sintesis del fendémeno, en lo que a diversidad de éste se refiere,

sentido nos presenta, incluso a nosotros mismos, a la conciencia sélo tal como nosotros nos manifestamos
a nosotros mismos, no tal como somos en nosotros mismos. En efecto, nosotros s6lo nos intuimos segin
somos afectados interiormente...» (Kant 1781: 167, [B153]).

14 En su ApH, Kant se refiere de este modo al sentido de la imaginacion plastica: «Antes de que el artista
pueda exponer una figura corpérea (por decirlo asi tangiblemente) tiene que haberla acabado en su
imaginacion, y esta figura es entonces una ficcién que, cuando es involuntaria (como, por ejemplo, en
suefios) se dice fantasia y no pertenece al artista; mas cuando estd regida por el albedrio se llama
composicion, invencion. Si el artista trabaja con imagenes semejantes a las obras de la naturaleza, sus
productos se dicen naturales, si lo hace con imagenes que no pueden darse en la experiencia (como el
principe de Palagonia en Sicilia), los objetos asi formados se califican de caprichosos, de no naturales, de
figuras monstruosas, y tales ocurrencias son como los resultados del sofiar despierto...» (Kant 1798: 81).
Siendo la imaginacion plastica la especie de la imaginacion productiva encargada de la faena intuitiva en
torno a las figuras artisticas, podemos, con rigor, denominar propiamente estética a este tipo de
imaginacion.
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podemos dar a tal unidad el nombre de funcién trascendental de la imaginaciony»'®

(Kant 1781: 147, [A 123]).

Lo que queremos poner de relieve son dos notas: (i) el sentido determinante de la
imaginacion trascendental en la constitucion de las formas puras en tanto intuiciones formales -a
través de la sintesis de la aprehension pura que opera- y, sélo porque esto es posible, ii) la
condicion de la imaginacion trascendental como posibilidad interna de la unidad esencial de la

sintesis ontologica (Heidegger 1929: 151).

Sentido determinante de la imaginacion trascendental

Al interior de la sintesis de aprehension pura la imaginacién trascendental determina la
constitucion de aquella diversidad que exhibe la intuicién pura, esto es, constituye al espacio y al
tiempo como intuiciones formales: presenta la propia unidad originaria de espacio y tiempo: es

exhibitio originaria:

«Este acto [el de recorrer la diversidad de la intuicion pura, y luego reunirla, a fin de que
surja la unidad intuitiva de aquella diversidad] lo llamo sintesis de aprehension por
referirse precisamente a una intuicion que ofrece, efectivamente, una variedad, pero una
variedad contenida, como tal, en una representacion y que jamas puede producirse sin la
intervencion de una sintesis. [...] Esta sintesis de aprehension tiene que verificarse a
priori, es decir, con respecto a representaciones no empiricas, pues, sin esa sintesis, no
podriamos tener representaciones a priori ni del espacio ni del tiempo, ya que estas
ultimas solo pueden producirse gracias a la sintesis de lo vario ofrecido por la
sensibilidad en su originaria receptividad. Tenemos, pues, una sintesis pura de

aprehension» (Kant 1781: 132, [A100]).

143 En esta misma explicacién, Kant se refiere a la ligazon necesaria entre sintesis pura y sintesis empirica:
«Esta es la razon de que resulte extrafio, si bien se desprende de lo dicho hasta ahora, que s6lo mediante
esta funcion trascendental de la imaginacion sea posible la misma afinidad de los fendmenos y, con ella,
su asociacion, la cual posibilita, finalmente, su reproduccion segin leyes y, por tanto, la misma
experiencia. Sin dicha funcion trascendental no se fundirian en una experiencia los conceptos de objetos»
(1781: 147, [A123]).
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Desde luego, la sintesis pura de la aprehension es una exhibicion radicalmente
originaria, inmaterial, por decirlo asi, s6lo formal, conforme a su caracter estructuralmente
intuitivo: “Lo captado en la intuicion pura es en si una totalidad unida, aunque no vacia, cuyas
partes son siempre limitaciones de si misma...La intuicion pura debe captar la unidad, uniendo
originariamente, es decir, proporcionando la unidad” (Heidegger 1929: 125). Espacio y tiempo
serian asi intuidos (intuiciones formales) en su propia totalidad (formas de la intuicion) en la
intuicion pura, producto de la operacion originaria (sintesis pura como aprehension pura) de la
imaginacion trascendental.'*® Tal operacion determinante de la imaginacién trascendental —la
sintesis de lo diverso de la intuicion pura sensible'*’- es lo que se nombra en otro lugar de la
KrV como sintesis figurada (synthesis speciosa).'*® Tenemos, de este modo, en la constitucion
de las intuiciones formales la verificacion de una sintesis pura de la imaginacioén pura respecto

de la intuicién pura.'” En la particularizacion de espacio y tiempo entonces asistimos al

%6 Como bien dice Kant, la accion de la imaginacién trascendental respecto de la intuicién pura es una
accion de combinacion —de unidad- sobre la diversidad originaria de espacio y tiempo como unidades
multiples: «El sentido interno contiene, por el contrario, la mera forma de la intuicion, no la combinacion
de lo diverso incluido en ella ni, consiguientemente, intuicion alguna determinada, la cual s6lo es posible
gracias a la conciencia de la determinacion de lo diverso a través de la accion trascendental de la
imaginacion (flujo sintético ejercido por el entendimiento sobre el sentido interno), acciéon que he
denominado la sintesis figurada» (1781: 168, [B154]).

147 «La sintesis figurativa, la sintesis posible y necesaria a priori de lo multiple de la intuicién sensible, o
sea, en resumidas cuentas, la sintesis constitutiva de las intuiciones formales del tiempo y el espacio, se
atribuye en el § 24, igual que en los textos pertinentes de 1781, a la imaginacion” (Torretti 1967: 379).

¥ (Esta sintesis —necesaria y posible a priori- de la diversidad de la intuicién sensible puede llamarse
figurada (synthesis speciosa), para diferenciarla de la que seria pensada en la mera categoria en relacion
con la diversidad de una intuicién en general y que recibe el nombre de combinacién del entendimiento
(synthesis intellectualis)» (Kant 1781: 166, [B151]).

149 Kant en ciertas ocasiones llama sinopsis a esta sintesis comprometida en la aprehensién pura. Lo
significativo de este gesto es el lugar del giro: la «Deduccion trascendental», precisamente el sitio donde
debe esclarecerse el sentido de la sintesis ontoldgica (pura). En la presentacion (§ 14) de la «Deducciony
Kant sostiene: «Hay tres fuentes (capacidades o facultades animicas) originarias que contienen las
condiciones de posibilidad de toda experiencia, sin que puedan, a su vez, ser deducidas de otra facultad del
psiquismo, a saber, el sentido, la imaginacion y la apercepcion. En ellas se basan: 1) la sinopsis de lo
vario a priori mediante el sentido; 2) la sintesis de tal variedad mediante la imaginacién y, finalmente, 3)
la unidad de esa sintesis mediante la apercepcion originaria» (1781: 127, [A 95]). Luego, en la
«Deduccion» correspondiente a la primera edicion, en el lugar del desarrollo de los «fundamentos a priori
de la posibilidad de la experiencia», Kant insiste en la relacion trascendental entre sensibilidad y sinopsis:
«Asi, pues, si, por una parte, atribuimos al sentido una sinopsis por el hecho de contener en su intuicion
una multiplicidad, por otra, siempre corresponde a ésta una sintesis. La receptividad so6lo puede hacer
posibles los conocimientos si va ligada a la espontaneidad» (1781: 130, [A 97]). No puede ser mas claro a
partir de esto el vinculo trascendental que atribuye Kant a la sintesis pura, es decir, a la unidad formadora
de la intuicién y el entendimiento puros. Tal unidad es la que Heidegger identifica como propiamente
sintética: “Por consiguiente, el término “sintesis” —en la sintesis pura- debe ser tomado aqui tan
ampliamente que pueda englobar tanto la sinopsis de la intuicion como la “sintesis” del entendimiento”
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momento mas originario de lo a priori kantiano: la constitucion de las formas epistemologicas
originarias en el acto mas esencial de la imaginacion trascendental.

La sintesis en la intuicion pura —la constitucion a priori de las intuiciones formales- es la
operacion fundamental de nuestra condicion subjetiva, no solo porque en ella y por ella espacio
y tiempo como representaciones efectivas salen como quien dice a la luz como intuiciones
formales, dispuestas para configurar y temporeizar el Faktum, sino porque en aquélla se juega
algo mas global atn. Siendo intuiciones formales espacio y tiempo intuyen algo, desde luego,
pero un algo que aGn no es una cosa:"’ lo que intuyen espacio y tiempo efectivos son
precisamente espacio y tiempo. Ellos intuyen en su constitucion pura —diriamos, en su
intuitividad pura- su propia y originaria condiciéon formal, mas aun, en ellos se intuye su
originaria disposicion formadora, su originarse como formas puras para formar objetos, su
esencial condicion de possibilitas. Por ello puede sostenerse —con Heidegger- que lo intuido en
la intuicién pura precisamente son las propias condiciones trascendentales de la sintesis
ontoldgica: “[espacio y tiempo]...ciertamente, no son intuidos en el sentido de una aprehension
tematica, sino a la manera de una aportacion originariamente formadora” (Heidegger 1929:
127). Con espacio y tiempo se intuye precisamente lo previo puro, lo no-objetivo, el aspecto
puro no tematico, lo que Martiez Marzoa denomina el punto cero de la escision de lo
cognoscitivo."’

Lo que se forma en la sintesis pura de la aprehension es una diferencia -la que se da
entre lo diverso y lo unido- necesaria para la presentacion de espacio y tiempo qua

representaciones a priori para las intuiciones externas, es decir, “como representaciones

(1929: 125). Esto es asi porque sinopsis traduciria una unidad previamente formadora —qua esencia de la
intuicion pura-, determinando por tal unidad a la intuicidon pura como facultad de la intuicion formadora de
tal manera que solo siendo sinopsis pura —originada en la imaginacion trascendental- logra aquella
“correspondencia” de la que habla Kant con la apercepcion pura. El gesto heideggeriano relevante es el
reconocimiento de la unidad de la sinopsis pura como captada previamente en la imaginacion
trascendental: el prefijo oVv (con) que forma parte de los términos sintesis y sinopsis pertenece —para él- a
la condicién formadora de la intuicion pura, como totalidad (Heidegger 1929: 125).

139 <[ as intuiciones puras, como ‘formas para intuir’, son ‘intuiciones sin cosas’ ” (Heidegger 1929: 126).
131 Si esta escision, con Martinez Marzoa, es la separacién entre intuicién y concepto, una separacion que
se hace visible precisamente con la determinacion de la regla de la construccidon conceptual, del universal
—es decir, con la presencia del objeto constituido-, entonces el punto cero de la escision es la escena
unitiva previa a todo discurso ldgico, a todo acontecer cognoscitivo, a toda aparicion fenoménica: es el
momento de la imaginacion que esquematiza sin concepto: “El «esquematizar sin concepto» todavia no es
conocimiento, porque, no habiendo fijacion de la regla de construccion, determinacion del modo en que la
pluralidad de la sensacion se constituye en figura, no hay establecimiento de un quid, no se «pone» nada”
(Martinez Marzoa 1992: 45).

107



singulares de la pauta a que debe conformarse la estructura de toda intuicion” (Torretti 1967:
179). La sintesis de la aprehension pura dispone las condiciones a priori del espiritu para todo
conocimiento posible: es aquélla la que forma el tiempo y el espacio destinados a la afeccion y
la que determina la sucesion y la co-existencia como condiciones trascendentales necesarias y
universales para la presentacion del aspecto ontico de las intuiciones empiricas.

Es este sintetizar efectivo como presentacion trascendental de la imaginacion pura el que
muestra —en la propia sintesis pura de aprehension- sus originarias condiciones de receptividad y
espontaneidad: “La intuicion pura es ‘receptividad originaria’, es decir: un recibir lo que ella,
como recibir, hace surgir espontaneamente. Su ‘presentar’ es un presentar ‘productivo’; lo que el
presentar intuitivo puro (formar en el sentido de presentar un aspecto) produce (formar en el
sentido de crear) es el aspecto inmediato del ahora como tal, es decir, cada vez, el aspecto del
presente actual como tal” (Heidegger 1929: 154). Indudablemente aqui Heidegger se refiere
cuando habla del “presentar” de la intuicién pura al presentar puro que hace posible la
imaginacion pura en SU presentacion pura. Se trata de un intuir puro como un presentar
formativo y donante."”® Torretti ha descrito con excepcional claridad este gesto de presentacion
originaria de la imaginacion trascendental: “La representacion intuitiva del espacio [...] es la
autoconciencia de la potestad receptiva” (1967: 184).'>

El sujeto cognoscente entonces puede -a partir del despliegue formativo de la
imaginacion trascendental en la sintesis pura de la aprehension- encontrarse con sus propias
condiciones sensibles a priori, en un encontrar-se que revela en la conciencia de aquél su propia
sensibilidad “como una conciencia de nuestra posibilidad general de percibir o imaginar objetos

29154

sensibles particulares (Torretti 1967: 178). De aqui que la sintesis pura de aprehension

constituya el fundamento trascendental de la posibilidad del conocimiento a priori (Kant 1781:

152« la intuicion pura, en tanto es intuicion, debe dar lo intuido no solamente en forma inmediata sino

inmediata y total. Pues esta intuicion pura no es la simple recepcion de una parte, sino que se intuye, aun
en las limitaciones, la totalidad de una vez” (Heidegger 1929: 47). Cuando se refiere a la sintesis
ontologica (§ 14), Heidegger explicita el sentido de donacion de la intuicion pura: “Correlativamente no es
la estética trascendental la que ‘proporciona’ lo multiple puro, sino que la intuicion pura es
‘proporcionante’ de antemano y lo es en direccion al pensamiento puro” (1929: 60).

13 Evidentemente, en el contexto de la explicacion del autor en torno al caracter intuitivo del espacio y del
tiempo podemos extender esta proposicion al sentido del tiempo.

3% Al respecto, dice Heidegger: “La intuicion pura, como formacién previa de un aspecto puro no-
tematico y, en sentido kantiano, no-objetivo, permite que la intuicién empirica de las cosas espacio-
temporales, que se mueve dentro de su horizonte, no tenga que intuir primeramente el espacio y el tiempo
en el sentido de una aprehension verificativa de esta multiplicidad” (1929: 127). Este es el sentido pleno
del concepto de aportacion originariamente formadora que Heidegger atribuye a la intuicion pura
(Heidegger 1929: 127).
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133, [A102]), porque en su hacer efectivo los principios formales como representaciones puras
exhibe —aquella sintesis- en el mismo acto trascendental la posibilidad unitiva esencial de la
sintesis ontologica. Asi las cosas, la «estética trascendental» es mas que la mera primera parte -
casi introductoria- de la KrV y determina algo esencial en el mundo epistemologico y en el

estético: la escena de la plasmacion.

La condicion de la imaginacion pura como posibilidad interna de la unidad esencial de la

sintesis ontoldgica

Hasta aqui tenemos que la funcion trascendental de la imaginacion pura es la pieza central de la
estructura de la trascendencia (del bloque de lo posibilitante, o sea, de la sintesis pura en sus tres
modos)."** Es el pivote del conocimiento. En efecto, la sintesis pura es un acto trascendental que
sirve como fundamento y este hacia donde hacia el cual aquélla se dirige, este algo que es por
ella fundamentado es la propia posibilidad interna del conocimiento."*® Como unidad esencial de
la intuicion pura y del pensamiento puro (Heidegger 1929: 59) —como su posibilidad- la sintesis
trascendental sélo es posible mediante la accion trascendental de la imaginacion, como se sefiala
en la «Deduccion trascendentaly.

Asi, la imaginacion trascendental no solo es responsable aisladamente de su tarea
sintética en el segundo modo de la sintesis pura (en tanto reproduccion pura) sino que es aquéllo
solo porque también es la facultad determinante de la unidad global de la accién sintética
pura.””’ Las sintesis de aprehension pura, de reproduccion pura y de reconocimiento puro —que
como sabemos son modos de una Uinica y misma sintesis- son potestad del acto trascendental de
la imaginacion pura y, por ello, el resultado unitivo y puro de su doble condicion de receptividad

y espontaneidad.””® Este es el sentido fuerte de la interpretacion heideggeriana'™ respecto del

135« la imaginacion trascendental no se reveld unicamente en el capitulo sobre el esquematismo (cuarta

etapa) como el centro formativo del conocimiento puro, sino ya desde antes, en la deduccion trascendental
(tercera etapa)” (Heidegger 1929: 140).

1% “El conocimiento finito del ente exige, por tanto, para ser posible, un conocer no-receptivo
(aparentemente no-finito), algo asi como una intuicion ‘creadora’ ” (Heidegger 1929: 41).

57 Como anota Lapoujade, “la sintesis pura a priori de la imaginacion, sintesis reproductiva, es la que
importa en la Critica, en tanto posibilitante de todo conocimiento” (1988: 79).

138 «“Los dos elementos puros (...) se encuentran por si en esta sintesis que cierra las junturas, destinadas la
una a la otra y constituye asi la unidad esencial del conocimiento puro” (Heidegger 1929: 60).

'3 Papel que a entender de Heidegger se verifica en la consideracion de aquélla como facultad
originariamente unitiva en la formacion de la unidad de sensibilidad y apercepcion, las que tienen con ella
una relacion estructural y esencial (Heidegger 1929: 121).
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originario rol de la imaginacion trascendental en la determinacion de las posibilidades del
conocimiento finito:'® la imaginacion como el Grund de la posibilidad de todo conocimiento,
como la auténtica matriz de condiciones ontologicas del sujeto: “la imaginacion productiva de la
Critica de la razon pura nunca se refiere a la formacion de objetos, sino al aspecto puro de la
ob-jetividad en general. Es imaginacion productiva pura, independiente de la experiencia, y por
ella se hace posible la experiencia. No toda imaginacion productiva es pura; pero la imaginacioén
pura, en el sentido descrito, es necesariamente productiva. Y en la medida que forma la
trascendencia, se la llama con razén imaginacion trascendental” (Heidegger 1929: 117). Esta
posibilidad de la experiencia que refiere Heidegger es pues la possibilitas que Kant expone en la

«Deducciodn trascendentaly, particularmente de un modo més analitico en A:'®!

«Tenemos, pues, una imaginacion pura como facultad del alma humana, como facultad
que sirve de base a todo conocimiento a priori. Por medio de ella combinamos lo
diverso de la intuicion, por una parte, y, por otra, lo enlazamos con la condicion de
unidad necesaria de la apercepcion pura. Ambos extremos, es decir, sensibilidad y
entendimiento, tienen forzosamente que interrelacionarse a través de esta funcion

trascendental de la imaginacion...» (Kant 1781: 147-8, [A124]).

La articulacion trascendental de la imaginacion con el sentido y con la apercepcion
entonces solo es posible de ser comprendida cabalmente en la medida que observamos su
compromiso puro no como origen previo y aislado de aquellas otras “dos ramas” del
conocimiento finito, sino en cuanto determinacion de la unidad esencial de la trascendencia,
determinacion que implica obligadamente el hacer surgir en su propia unidad la espontaneidad y
la intuicion. Como se advierte, esta unidad solo es posible gracias a aquella ductilidad sensible-

inteligible que la imaginacion originariamente ostenta y que expresa en su actividad de sintesis

1 Sentido que, como se sabe, la segunda edicion de la KrV viene a obliterar inexplicablemente.

' No obstante resultar mas consistentemente aclaratoria la «Deduccion trascendentaly de A -
fundamentalmente porque se desarrolla ahi la presentacion estructural de la sintesis pura- en lo
concerniente al sentido ontoldgico de la sintesis pura, B confirma el caracter trascendental del rol de la
imaginacion: «El principio de la necesaria unidad de apercepcion es, a su vez, idéntico y constituye, por
tanto, una proposicion analitica, pero expresa la necesidad de efectuar una sintesis de la variedad dada en
la intuicion, sintesis sin la cual es imposible pensar aquella completa identidad de la autoconciencia. En
efecto, a través del yo, como representacion simple, no se nos ofrece variedad alguna. Sé6lo en la intuicion,
que es distinta del yo, puede darsenos tal variedad, y s6lo combinidndola en una conciencia podemos
pensarla» (Kant 1781: 156, [B 135]).
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pura (ontologica). Es esta actividad sintética pura de la imaginacion trascendental la que

determina por ello su caracter originariamente formante'®

en la plasmacion fenoménica y
finalmente su condicion de posibilidad ultima del conocimiento. Se advierte esto con claridad en

el «Breve resumen de esta deduccion de la Deduccion trascendental» de B:

«La deduccion consiste en la exposicion de los conceptos puros del entendimiento (y,
con éstos, de todo conocimiento tedrico a priori) como principios de posibilidad de la
experiencia. Esta se expone como determinacién de los fendmenos en el espacio y en el
tiempo en general. Se expone, por fin, esta tltima determinacion partiendo del principio
de la originaria unidad sintética de apercepcion como forma del entendimiento en su
relacion con espacio y tiempo, formas originarias de la sensibilidad» (Kant 1781: 177,

[B 168]).'®

El conocimiento empirico, asi, queda determinado desde las estructuras trascendentales

. .. .. . . . .y , . 164
por el acto esencialmente unitivo y originario de la imaginacion trascendental: la sintesis pura.

2 Lapoujade sefiala esclarecedoramente este sentido configurador de la imaginacién, desde la
terminologia en la KrV: “El término para nombrar imaginacion es de por si significativo:
‘Einbildungskraft’. ‘Kraft’ indica fuerza, potencia, vigor. Es un término que connota dinamismo,
movimiento, energia. ‘Einbildung’ literalmente significa imaginacion. Pero algo mas detenidamente,
indica un sentido mas preciso. ‘Bildung’ significa formacion, cultura; ‘bilden’. Formar, civilizar,
constituir, integrar; y ‘Bild’ es imagen, pero también cuadro, pintura. El término imagen estd ligado
directamente a cuadro, pintura. A partir de ello definimos ahora: la actividad de imaginar como la fuerza
de configurar, poder de formar, de crear formas, configuraciones, figuras” (1988: 74).

13 Sabemos que esta determinacion de la posibilidad de la experiencia a partir de las estructuras
trascendentales tiene sentido evidentemente al interior de la tesis de la fenomenalidad de la naturaleza
puramente mecanica —como la unica legalidad posible. Tal como lo apunta Martin, “Kant obtiene un
resultado correcto dejandose guiar por la afinidad basica entre los conceptos puros y las intuiciones puras”
(1950: 100). Sin embargo, hay que distinguir esta tesis fisico-mecanica kantiana de las tesis teologica y
puramente materialista con que el mundo de la época intentaba explicar el comportamiento de la
naturaleza. A diferencia de la tesis teologica, que postula la posibilidad de lograr conocimientos realmente
verdaderos de la naturaleza, como intelecciones del plan divino, y a diferencia de la tesis mecanica, que
supone que la naturaleza es tal como la mecénica la entiende —un sistema puramente mecanico-, la
filosofia kantiana “se aferra a la afirmacion de que la naturaleza tal como la concibe la mecanica esta
determinada esencialmente por condiciones humanas, y que es poco probable que Dios vea también el
mundo a la manera de la mecanica pura” (Martin 1950: 101). Esto ultimo explicaria, creemos, el caracter
débil de la teleologia que Kant presenta en la segunda parte de la KU.

1% «La imaginaciéon denota los limites del conocimiento posible. Hasta donde llegue la imaginacion,
alcanza el conocimiento humano” (Lapoujade 1988: 80)
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La forma de las intuiciones formales

Se ha desarrollado hasta aca una especie de ontologia de espacio y tiempo. Esquematicamente,
hemos establecido que hay dos comparecencias epistémicas de ambos conceptos: i) como
entidades universales, como multiples indefinidos: su disposicion pasiva, y 1ii) como
representaciones efectivas para el encuentro con la materia, o sea, en tanto forma del fendmeno.
Como nuestro intento va por el camino de poner en juego —estético- estas formas puras con el
asunto de lo bello, se requiere de un sentido mas preciso de lo que yace en la «estética
trascendental», de modo que en su confrontacion con la reflexion estética, aquélla aparezca
integramente en su trascendentalidad. A eso nos referiremos.

Hay una primera cuestion gravitante en la primera parte de la KrV: espacio y tiempo no
son objetos empiricos de ninguna especie, no tienen existencia material por si mismos sino que
forman parte de nuestra mente, pero muestran, al mismo tiempo, una condicion epistémica y
transitiva de excepcion: sensibilizan la materia de las intuiciones empiricas ordenandolas
espacio-temporalmente y preparandolas para la operacion determinante del pensamiento puro.
Debemos ir a la KrV, a pesar de la aparente oscuridad con que ahi se presentan ambas

intuicones:

«...asi, al apartar de la representacion de un cuerpo lo que el entendimiento piensa de él
—sustancia, fuerza, divisibilidad, etc.- y al apartar igualmente lo que en dicha
representacion pertenece a la sensacion —impenetrabilidad, dureza, color, etc.-, me
queda todavia algo de esa intuicion empirica [en rigor ya no empirica], a saber, la
extension y la figura. Ambas pertenecen a la intuicién pura y tienen lugar en el
psiquismo como mera forma de la sensibilidad, incluso prescindiendo del objeto real de

los sentidos o de la sensacion» (Kant 1781: 66, [A21/B35]).

Resulta francamente inexplicable como Kant en el parrafo anterior s6lo habla de la
extension y figura y deja fuera la sucesion. Sin embargo, en el global de la «estética
trascendental» resulta bastante claro que siempre se ha referido a espacio y tiempo como las
unicas formas a priori de nuestra mente -las exposiciones metafisica y trascendental de ambas
intuiciones realizadas entre el § 2 y el § 7 asi lo demuestran. En el nuevo lenguaje de Kant,

ambas formas puras son a priori, no ya precisamente en el sentido leibniziano de que tal a priori
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traduciria lo anterior a la experiencia, sino que —y aqui hay un primer y decisivo giro- espacio y
tiempo seran ahora formas puras universales y necesarias.'® Radica aca una nota muy
significativa a la hora de vincular la «estética trascendental» y la estética de lo bello.'®
Precisamente, en la «Analitica de lo bello» la universalidad y necesidad del objeto bello -casos
segundo y cuarto- seran una cuestion decisiva en la argumentacion del juicio de belleza como
juicio sintético a priori. Veremos, en su momento, como ambos momentos analiticos forman, en
definitiva, parte del mismo argumento trascendental.

Ahora bien, si las representaciones de tiempo y espacio traducen —como lo hacen- meras
idealidades de nuestra mente, s6lo pueden referirse a un tipo de idealidad muy especifica y

determinante: una de orden trascendental.'”’ Como sabemos, en la KrV Kant refiere con

15 Verneaux realiza una interesante vinculacion entre estas dos formas de entender lo a priori, en el
sentido de que la experiencia contingente —que por definicién no podria brindar lo a priori-, observada
mediante un proceso de induccion que remite a una generalidad supuesta, determina ulteriormente, en el
juicio, la suma de todos aquellos casos particulares que cumplen con la condicioén particular —“el calor
dilata los cuerpos”, por ejemplo- como proveidos de condiciones necesarias y universales: “...porque si
queremos ser rigurosos tendremos que decir simplemente: en todos los casos observados, tal fendmeno
ocurre en todas partes, siempre y necesariamente. Por tanto, siempre que se emite un juicio universal y
necesario, se sobrepasa lo que la experiencia nos puede revelar. Tal juicio es, pues, a priori” (Verneaux
1982: 16).

1% Este nuevo rasgo de universalidad y necesidad, esta nueva condicién del a priori, que Kant administra
a las formas de espacio y tiempo, provee de un recurso fundamental de sello trascendental en el analisis y
comprension de los juicios de belleza, esto es, del comportamiento reflexionante de la facultad de juzgar
estética. Tiempo y espacio, qua formas puras a priori de la sensibilidad, si bien estan reducidas
aparentemente a un dominio exclusivamente epistemologico en la ontologia kantiana constituyen
elementos centrales del desarrollo estético de la filosofia de Kant, como veremos en el capitulo primero de
la cuarta parte de nuestro estudio.

"7 Incorporamos ac4 la explicacion que Martin desarrolla en torno a lo que Kant implicaria con el término
trascendental: “Kant atribuye a la idealidad del espacio y del tiempo un carécter trascendental. Pero surge
una dificultad, pues el término trascendental tiene dos significados: uno que proviene de la tradicion
ontoldgica, y otro especificamente kantiano. Kant utiliza todavia el primero; por ejemplo, cuando habla de
la filosofia trascendental de los griegos (B 113, L 225), y el término trascendental parece también en los
escritos precriticos, aun en los mas antiguos [...y...] se refiere, tanto desde el punto de vista del objeto
como del método, a las determinaciones mas generales del ser, vale decir, al ens, unum, bonum, verum”
(Martin 1950: 46). En consecuencia, el término trascendental que designa la idealidad trascendental de
espacio y tiempo, segiin Martin, se refiere solo a este modo de presentarse tales objetos en sus aspectos
mas generales: espacio y tiempo serian con respecto a los caracteres mas generales del ser, ideales: “La
tesis sobre la idealidad trascendental del espacio y del tiempo significa, por consiguiente, que ambos,
considerados en su ser, no son reales sino ideales” (Martin 1950: 46). Creemos, sin embargo, que no
obstante esta argumentacion, lo que se juega efectivamente en la aclaracion de Martin es antes que nada la
condicion de idealidades de espacio y tiempo mas que su trascendentalidad; mas aun, sostenemos que la
construccion “idealidad trascendental” de ambas intuiciones no puede sino traducir integramente el
sentido mas “especificamente kantiano” de lo trascendental, al que también se refiere Martin. De este
modo se resguarda el sentido, que creemos, es el original que Kant ha dado a su «estética trascendental»:
la presentacion de las condiciones de la sensibilidad como modo de conocer los objetos, en cuanto que tal
modo ha de ser posible a priori (A 11/B 25), es decir, de la validez a priori —en la intuicion- del
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trascendental un modo particular de conocer objetos: a priori. En consecuencia, espacio y
tiempo seran formas puras de nuestra mente, sin existencia real y disponibles -necesaria y
universalmente- para ocuparse de modo a priori del conocimiento de objetos. La idealidad
trascendental de espacio y tiempo —en consecuencia- traduce su origen en nuestra propia
subjetividad y los expone como carentes de toda realidad empirica, sustancial o absoluta. Por

ello la KrV indica:

«Hemos pretendido afirmar que todas nuestras intuiciones no son mas que una
representacion fenoménica; que las cosas que intuimos no son en si mismas tal como las
intuimos, ni sus relaciones tienen en si mismas el caracter con que se nos manifiestan;
que si suprimiéramos nuestro sujeto o simplemente el caracter subjetivo de los sentidos
en general, todo el caracter de los objetos, todas sus relaciones espaciales y temporales,
incluso el espacio y el tiempo mismos, desaparecerian. Como fendmenos, no pueden

existir en si mismos, sino s6lo en nosotros» (Kant 1781: 82, [A42/B59]).

La trascendentalidad de espacio y tiempo, qua idealidades puras, es su originaria
constitucion a priori, la que -y ello lo registra la «estética trascendentaly- ha permitido la
formulacion de juicios sintéticos a priori cientificos en las matematicas y en la fisica natural.
Espacio y tiempo, asi, no son otra cosa que leyes que el Yo trascendental se da a si mismo en el
acto del conocimiento del mundo. No obstante, en algunos pasajes de la KrV y especialmente en

el OP Kant se refiere a espacio y tiempo como fenémenos,'® rehabilitando -de cierta forma- lo

conocimiento empirico. Fortalecemos nuestro punto de vista con la aclaracion de Villacafias respecto de la
localizacion y significacion de la filosofia trascendental en la arquitectonica kantiana: “La metafisica
especulativa, en general, estd constituida por la filosofia trascendental y por la fisiologia de la razén pura;
la primera constituye el estudio de la propia razon, de los conceptos y elementos que hacen posible la
existencia de juicios sintéticos a priori, siendo llamada Ontologia por Kant, en tanto que se refiere a las
caracteristicas de los objetos en general. La fisiologia de la razén pura considera la naturaleza como un
conjunto de objetos dados en cualquier forma de intuicidn, ya sea sensible o inteligible, por lo cual debe
dividirse en Fisica Racional, que se ocupa de objetos dados en la intuicion sensible y que constituye el
terreno inmanente de la metafisica, y la Hiperfisica Racional, que estudia el mundo y el ser supremo,
constituyendo asi la parte trascendente de la metafisica” (Villacafias 1987: 23). Naturalmente, la filosofia
trascendental es el conjunto de conocimientos que establecen las condiciones de posibilidad del
conocimiento a priori y no el cuerpo de conocimientos a priori mismos. Al respecto, observa Villacafias
que “la Filosofia Trascendental es también Ontologia porque, a diferencia de la Fisiologia racional, no se
ocupa de la naturaleza de objetos especificos, sino de la naturaleza de cualquier objeto, sea cual sea su
modo de darse en la intuicién” (1987: 24).

18 Asi, «No son atomi et inane los que constituyen el Objeto de la intuicion sensible, por cuya mediacion
son dados los Objetos, sino lo subjetivo de la forma como phaenomenon y fenémeno, etc.» (Kant 1936-
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expuesto en la Dissertatio'®. Asi las cosas, aparentemente habria dos concepciones
ontologicamente contrapuestas que se enfrentan en tales definiciones: espacio y tiempo i) como
formas vacias y ii) como fenémenos. Sin embargo, la solucién de Hartmann parece la mas
plausible y vendria a resolver acertadamente las reservas epistemologicas del asunto, al
establecer finalmente que “el espacio y el tiempo son, simultaneamente, formas de los
fenomenos y formas de nuestra intuicion sensible” (Martin 1950: 48).

Sélo de esta manera es posible, consistentemente, sostener la constructibilidad de los
conceptos kantianos de espacio y tiempo, aceptar sin reparos su fenomenologia aritmética,
geométrica y fisica y considerar, a la vez, la validez objetiva de tales determinaciones. Espacio y
tiempo son formas puras'™® a priori de nuestra sensibilidad dotadas de ambas caracteristicas:
realidad empirica e idealidad trascendental, sin contradiccioén. Esta consideracion es de crucial
relevancia para toda presuncion ontologica y estética posterior, pues radica en ella la posibilidad

de que espacio y tiempo, siendo s6lo construcciones de nuestra conciencia, determinen de modo

38: 456), «ni el espacio ni el tiempo son cosas, sino simples modos de representacion de las cosas en el
fendmeno y, en cuanto fendomeno a priori, contienen una intuicion objetiva dentro de la subjetiva» (Kant
1936-38: 467) y, especialmente, «...estando representado cada uno de ellos (espacio y tiempo) como
unidad incondicionada y, por ende, también como magnitudes cuyas partes no son empero objetos de
percepcion (representacion empirica con conciencia); en si mismos no son nada (existente), sino
solamente intuicién formal pura, es decir, f e n 6 m e n o» (Kant 1936-38: 515) (i. La cursiva es nuestra,
ii. Seguimos Ad literam la version traducida de Felix Duque). Al respecto, la nota aclaratoria de Duque
sobre la presunta ambigiiedad del tratamiento del concepto de fendmeno en Kant es ciertamente eficaz:
“Aunque Kant no es siempre fiel —como de costumbre- a sus propias distinciones terminoldgicas, en la
primera Critica entiende por Phaenomena los seres sensibles [Sinnenwesen] que se manifiestan como
objetos (KrV, B 306) y, con mas precision: «Fendomenos [Erscheinungen], en la medida en que son
pensados como objetos segun la unidad de las categorias» (A 248). En este sentido, son contrapuestos a
los noumena (A 249). Pero en un sorprendente pasaje del Esquematismo se dice que «el esquema es,
propiamente, so6lo el Phaenomenon, o concepto sensible de un objeto, en concordancia con la categoria»
(B 186/ A 147). La expresion es ambigua, y (supongo) significa que todo concepto sensible depende del
esquema trascendental: «esa clase especifica de combinacién a priori producida por la sintesis pura de la
imaginacion, en conformidad con el principio de sintesis (o regla de unidad) concebida en la categoria»
(H.J. Paton, Kant’s Met. of Exp., 11, 38). En cuanto que el phaenomenon esta basado en un producto de la
sintesis, puede —en este respecto- ser entendido (segun el pasaje que comentamos) como «lo subjetivo de
la forma»” (Duque en Kant 1936-38: 564). Solo en este ultimo sentido, creemos, puede ser comprendida
adecuadamente la exposicion metafisica de espacio y tiempo en la «estética trascendental».

1 Como sefala Martin de Kant: “También en la Disertacion recalca el caracter fenoménico del espacio, y
con respecto al tiempo afirma: ‘hunc conceptum universales phaenomenorum forman continere’. En el
mismo sentido concibe el espacio ‘tamquam condicione subiectiva omnium phaenomenorum’ ” (Martin
1950: 47-8).

17 Esta denominacion de intuicion pura para el espacio y el tiempo lo que hace es despejar, desalojar toda
probabilidad de denotar a estas formas puras como representaciones empiricas o intelectuales.
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esencial la aparicion de los fenomenos en el aparecer de lo existente'”'. Como sefiala Deleuze,
espacio y tiempo —agregamos, solo asi, y desde lo anterior- constituyen formas de presentacion
de lo que aparece qua presentaciones a priori. Nos interesa sobremanera poner de relieve el
concepto de espacio y tiempo como condiciones, rasgo que los deja inherentemente siendo parte
de la trascendentalidad ideal que exhiben por definicién.'” En tal sentido, seguimos a Torretti
cuando este plantea que: “[Kant] no concebira ya el espacio como principio de orden, sino como
aquello que hace posible que los objetos se enlacen y dispongan ordenadamente”'” (1967: 94).
Se trata entonces de espacio y tiempo como formas posibilitantes de la realidad empirica, pero
en ningin caso determinantes del mundo —sensible, por supuesto-, no obstante la prioridad
ontologica de ambas intuiciones respecto de los fenomenos del mundo —por ello Bowie dira que
nuestra subjetividad construye al mundo como objeto de verdad.'”

Por prioridad ontolégica entendemos la efectiva condicion de las intuiciones formales
para hacer posible la representacion de la cosa en el choque con la afeccion. Aqui hay un punto
muy importante y que tiene que ver con el sentido mayor del concepto de prioridad ontologica
de espacio y tiempo —o sea, con su rendimiento programatico. Se trata de la sobrevivencia del
proyecto trascendental kantiano, para el que la critica ha sido solo el gesto de retroflexion
necesario como garantia de un ineludible racionalismo. En suma: es la posibilidad de refutar —al
interior del examen de la autoconciencia- el argumento ontologico cartesiano de la existencia y
validar el argumento critico-epistemologico de la relacion. En efecto, el Yo pienso, el cogito
cartesiano como gran Demiurgo autorreferido es desplazado en Kant por un cogito relacional,
que no obstante su constitutiva determinacion del fendomeno no puede, con validez, determinar la
existencia del objeto-en-si. Con esto gana Kant el esquivar certeramente la duda hiperbdlica

cartesiana y a la vez posicionar al Yo, plenipotenciariamente, al interior de los propios limites

17! «Hay sélo una experiencia en la que todas las percepciones se representan como conjuntos completos y
conformes a leyes, al igual que s6lo hay un espacio y un tiempo en los que se dan todas las formas del
fenémeno y toda relacion del ser o del no-ser» (Kant 1781: 138, [A 110]).

"2 En este caso, orientamos nuestro analisis a la efectividad de entender a ambas formas puras como
condiciones de la posibilidad de todo objeto, especialmente a aquel que es reflexionado estéticamente.

'3 La cursiva es nuestra.

174 “para Kant esta claro que so6lo podemos conocer el mundo tal como se nos presenta a través de las
categorias constitutivas de la subjetividad, que sintetiza los datos sensibles. El mundo como objeto de
verdad se encuentra en la estructura de la conciencia que tenemos del mismo” (Bowie 1990: 28).
Evidentemente, con categorias constitutivas Bowie se refiere tanto a las formas de la sensibilidad como a
las del entendimiento.
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que su gesto ontoldgico (deudor de lo epistemolégico) ha construido.'” Desde luego, espacio y
tiempo ya no traducen s6lo una forma vacia...

Al respecto, una especificacion sobre la condicion de intuicion de espacio y tiempo
efectivos: la denominacion de intuicion que los presenta como intuiciones formales opera so6lo
como un gesto discursivo que cierra la eficacia de la posibilidad de indisolubilidad respecto de la
intuicion empirica. Son intuiciones formales precisamente porque no son intuiciones empiricas y

solo por ello estas Gltimas pueden denominarse espacio-temporales.'’®

Los rasgos propios de
espacio y tiempo como intuiciones puras, y sobre todo la potencia ontoldgica y epistemologica
especifica'’”’ que les imprime Kant -en su condicién posibilitante de los fendmenos y de
diferenciacion de toda intuicién empirica-, establece un estatuto necesariamente gravitante de la
«estética trascendental» en el conjunto de la filosofia trascendental -por sobre las formulaciones
habituales de la mayoria de sus comentaristas. En efecto, con la trascendentalidad de espacio y
tiempo la «estética trascendental» gana autonomia y preeminencia en la KrV y tal como
Villacafias sostiene, “pone de manifiesto la necesidad de que (...) lleve consigo un resultado
autonomo respecto de las conclusiones de la Analitica” (1987: 28). Si la conclusion central de la
estética trascendental es “la de la existencia de intuiciones puras [espacio y tiempo] no
reducibles a conceptos” (Villacaiias 1987: 28-29), el conjunto de la KrV adquiere en esta
direccion un sentido distinto si se le ha de atribuir —como lo hacemos en esta tesis- relaciones

determinantes con la teoria estética de Kant. Retomaremos este punto crucial mas adelante

cuando incorporemos el analisis de Gasché.

175 Qe trata, en definitiva, del aspecto de la trascendentalidad de la sintesis o, si se quiere, de la
determinacion de lo trascendental a partir de la eficiencia de la sintesis pura. De ahi que Heidegger la
denomine sintesis ontologica (Heidegger 1929: 151). “Kant considera que establecer un vinculo entre las
percepciones procedentes de la multiplicidad de los datos sensoriales requiere una sintesis, que partiendo
de una diferencia sin fin crearia identidad. Dicha sintesis no puede derivar de nuestra experiencia sensible
de la naturaleza, que no podria consistir mas que en particularidad sin fin. La cuestion central resulta ser,
por tanto, la identidad de lo que realiza la sintesis, es decir, el sujeto” (Bowie 1990: 28). Como se advierte,
y con arreglo a nuestra interpretacion del problema fundamental de la KrV, lo que originalmente esta en
juego en el proyecto critico kantiano es el problema de la operacion del a priori.

176 Como sefiala Torretti, existe una “diferencia radical entre la «intuicion empirica» de las cosas espacio-
temporales y la «intuicion pura» del espacio y el tiempo mismos. La intuicién empirica es un
conocimiento de cosas, objetos reales que se nos presentan. Es pues intuicion en el sentido propio o
primero del término...Pero la representacion pura del espacio y el tiempo no es una representacion de un
objeto existente...tampoco hay en ella el menor rastro de afeccion, ya que, si lo hubiera, no seria una
representacion «a priori»” (1967: 173).

7 Condicién presentada en las exposiciones metafisica y trascendental de ambas intuiciones, en la
«estética trascendental».
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La aprioridad del espacio y del tiempo

La trascendentalidad de espacio y tiempo requiere de una especificacion de su condicion de
aprioridad. Se trata del mismo a priori -como ya hemos anotado- que implica todo juicio de
gusto; por ello, debemos develar mas certeramente en qué consiste esta universalidad y

necesidad de espacio y tiempo. Nuevamente, el lugar revelador es la «estética trascendentaly:

«El espacio es una necesaria representacion a priori que sirve de base a todas las
intuiciones externas. Jamas podemos representarnos la falta de espacio, aunque si
podemos muy bien pensar que no haya objetos en él. El espacio es, pues, considerado
como condiciéon de posibilidad de los fendémenos, no como una determinacion
dependiente de ellos, y es una representacion a priori en la que se basan necesariamente

los fenomenos externos» (Kant 1781: 68, [A24/B39]).

El espacio, luego, no es otra cosa que una condicién determinante de los fendémenos. De

manera similar, respecto del tiempo Kant sostiene:

«...es una representacion necesaria que sirve de base a todas las intuiciones. Con
respecto a los fenomenos en general, no se puede eliminar el tiempo mismo. Si se
pueden eliminar, en cambio, los fendmenos del tiempo. Este viene, pues, dado a priori.
Sélo en ¢él es posible la realidad de los fendmenos. Estos pueden desaparecer todos, pero
el tiempo mismo (en cuanto condicion general de su posibilidad) no puede ser

suprimidoy» (1781: 74, [A31/B46]).

En la «estética trascendental» se dice entonces que la aprioridad del espacio y del tiempo
es una determinacion de la experiencia; o sea, con el espacio establecemos una conexién directa
con lo extenso y con el tiempo una conexion igualmente directa no sélo con los objetos externos
sino también con aquellos del sentido interno (representaciones tales como los afectos y
sentimientos y, en general, todos los estados de nuestro psiquismo o alma). De esta suerte, tal
aprioridad tiene un doble caracter: se trata, por un lado, de una (i) aprioridad gnoseoldgica y por
otro, de una (ii) aprioridad ontica. Y esta doble condicion se explica porque lo a priori del

espacio y del tiempo no es nada mas, pero tampoco nada menos, que la posibilidad (de ahi que
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se trate de una condicion de validez) de que el mundo fenoménico exista, o sea, la condicion
indispensable para eludir todo riesgo de convertir la existencia, por un lado, en un abismo
inextricable (el terror de lo suprasensible) y, por otro, en una mera alucinacion del cogito
cartesiano (el pavor de la fantasia).

El problema fundamental de la cosmologia trascendental —la pregunta por el mundo- es
resuelta entonces kantianamente mediante lo que han mostrado las antinomias de la razoén: la
posibilidad de concebir de maneras distintas el mundo no implica en absoluto ninguna
determinacion objetiva de éste sino unicamente que tales modos distintos “son nuestros propios
medios descriptivos” '"® (Martin 1950: 65).

Pero ;qué significa que espacio y tiempo tengan una aprioridad gnoseoldgica y una
aprioridad ontica? Como se ha dicho, esto implica que ambas formas puras, como estan en
nosotros, como radican en nuestra mente, son siempre posibilitadoras de todo conocimiento
empirico, es decir, determinan toda experiencia posible. De otro modo: dan cuenta de un a priori
que los establece como universales y necesarios en la construccion del fenomeno, en la
instalacion ontica de la cosa, y como nuestra conciencia sélo puede conocer lo que le aparece del
mundo y no el mundo en si, entonces, la perspectiva epistemologica se funde con la perspectiva
ontologica, que por no tratarse de lo en si sino solo de lo ente, deviene ontica. Por un lado,
conocemos so6lo lo que es fenoménicamente y, por otro, inicamente lo que es ente es lo posible
de conocer: epistemologia y ontologia son el anverso y el reverso de un mismo indice
trascendental, porque el mundo a la postre sélo es relacion: aquella “entre el ser que piensa y
cada uno de los pensamientos que pueda tener” (Bowie 1990: 28).

Con todo, dos precisiones en torno al diferencial gnoseologico-ontico. El caracter
aprioristico-gnoseologico de espacio y tiempo es el mismo que Martin denomina argumento
platonico.'” En efecto, si Kant lo que sostiene es, como hemos visto, que «el espacio no es un
concepto empirico extraido de experiencias externasy», y si «para poner ciertas sensaciones en

relacion con algo exterior a mi (es decir, con algo que se halle en un lugar del espacio distinto

'8 “El pensar para el cual el espacio es un fendmeno, es ahora el hombre” (Martin 1950: 38).

7 Martin lo denomina argumento platonico porque tiene la misma matriz de la doctrina de la aprioridad
de las ideas (de la teoria de las ideas) que Platon exhibe especialmente en el Fedro —en el
desentrafiamiento de qué es la igualdad- y que demuestra infaliblemente en el Mendn a proposito del
episodio del esclavo que, no habiendo estudiado jamas matematica y conducido sélo por las preguntas de
Socrates, descubre la verdad del teorema segiin el cual el cuadrado construido sobre la diagonal de otro es
dos veces mayor que este tltimo, procediendo enteramente a priori extrayendo tal verdad geométrica de si
mismo (Martin 1950: 40).
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del ocupado por mi) e, igualmente, para poder representarmelas unas fuera [o al lado] de otras y,
por tanto, no sélo como distintas, sino como situadas en lugares diferentes, debo presuponer de
antemano la representacion del espacio» (1781: 68, [A23/B38]), entonces, se sigue —con Martin-
que el argumento en toda su pureza sostiene que “para que pueda representarme algo como
coexistente es necesario que la representacion de la coexistencia me esté dada previamente”
(Martin 1950: 39). En relacion al tiempo el argumento funciona exactamente de la misma
manera, dado que el tratamiento de aquél en la «estética trascendentaly —su exposicion
metafisica y su exposicion trascendental- es idéntico al que Kant hace del espacio.

A su vez, el argumento de la aprioridad ontica de espacio y tiempo no traduce en ningin
caso nada que tenga que ver con néumena, sencillamente porque ambas formas puras sélo
advienen en el choque intuicion pura-materia para la ya vista funcion epistemolégica. Martin lo
llama argumento aristotélico de la «estética trascendental» y lo define asi puesto que ya no se
mueve —como el anterior- en la esfera de la teoria de las ideas platonicas sino que se sitia mas
bien en el campo de la ontologia realista de Aristoteles.'® El argumento es de raiz aristotélica
pues, al igual que la doctrina de el Estagirita, lo que hace es establecer la primacia del espacio
respecto de las cosas espaciales. Aun cuando en el caso de Kant no pueda hablarse de una
substancializacion del espacio, si queda claro que mediante un experimento de nuestra mente,
dada la imposibilidad de que la situacion objetiva pueda efectivamente representarse, es factible
concebir el espacio sin los cuerpos pero no éste sin aquél. Por extension, este argumento también
opera respecto de la preeminencia del tiempo sobre las cosas temporales.

Con la tesis de la aprioridad ontica de tiempo y espacio Kant ha hecho un muy buen
negocio critico: 1) ha resguardado la determinacion subjetiva de las cosas, situando en la decision
del sujeto la construccion del objeto, o sea, ha garantizado la funcién trascendental de la
conciencia, y ii) ha posibilitado, mediante el giro discursivo del reemplazo de lo ontoldgico por
lo ontico, hacer evanescente la propia limitacion fenoménica: el reino de lo suprasensible queda

fuera de los lindes del ente y escapa, asi, a la responsabilidad ontoldgica del yo trascendental,

'8 Kant sefiala en A24/B38: «El espacio es una necesaria representacion a priori que sirve de base a todas
las intuiciones externas (...) es, pues, considerado como condicion de posibilidad de los fenémenos, no
como una determinacion dependiente de ellos, y es una representacion a priori en la que se basan
necesariamente los fenomenos externos» (1781: 68). El mismo argumento se reitera para el tiempo en A
34/B 50, cuya parte central es: «...puedo igualmente afirmar en sentido completamente universal,
partiendo del principio del sentido interno, que absolutamente todos los fendmenos, es decir, todos los
objetos de los sentidos, se hallan en el tiempo y poseen necesariamente relaciones temporales» (Kant
1781: 77).
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impeliéndolo no obstante a determinar el rango de su propia libertad en la justificacion y
verificacion de la decision ética. En la determinacion oOntica del sujeto trascendental, espacio y
tiempo como formas subjetivas no solo anteceden a la experiencia sino que la constituyen, forjan
y construyen: es la Naturaleza total de la que habla Giannini, como “construccion

sobrecogedora” que demitiza el mundo.'*'

81 Contintia Giannini: “Audaz ha parecido a los hombres, tremendamente audaz, el pensamiento de aquel
que sostuvo que los principios de la Naturaleza estaban fuera de la Naturaleza, en un mundo trascendente.
Pero acaso mas audaz aun que el pensamiento de Platén ha sido el resultado de una filosofia que,
buscando la mesura y la prudencia, llega a la desconcertante conclusion de que el fundamento de la
naturaleza reside en el alma humana.” Por demitizacién, Giannini entiende la consideracién critico-
hermenéutica de un término, que nos lleva a despojarlo de sus implicaciones miticas, concepto que, agrega
el autor, fue introducido por R. Bultmann (Giannini 1982: 115).
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Tercera Parte

TRASCENDENTALIDAD EN JUEGO: ESPACIO, TIEMPO
Y BELLEZA
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LA ESTRUCTURA TRASCENDENTAL DE LA ESTETICA

Determinacidn trascendental teleoldgica de la estética

Hasta aca hemos resuelto al menos dos cuestiones fundamentales en torno a nuestro problema: 1)
que hay una estructura estética en la primera parte de la KU —la belleza parergonal- que se ha
revelado como esencial y determinante, y ii) que espacio y tiempo como intuiciones formales,
constituidos mediante la operacion sintética pura de la imaginacién trascendental, son en
realidad las formas particulares que el sujeto tiene a mano como posibilidad de enlace con lo
empirico. Pero, entre aquello estético y esto meramente epistemologico ;hay algo?, o ;qué hay
entre ambas formulaciones?, y sobre todo ;qué hay en este entre?

Este asunto es lo central de nuestro estudio e implica la posibilidad de enlazar de una
cierta manera estética y conocimiento —esta misma pregunta en signo metafisico, como se
advierte, es la que interroga por la relacion esencial entre la KU y la KrV o, si se quiere, entre
aesthesis y logos en Kant. Su resolucion requiere de la explicacion de las estructuras
trascendentales comprometidas en la estética de lo bello en general y del ornamento en
particular.

Si antes hemos convenido, kantianamente, que por trascendental sélo entenderiamos
aquel modo a priori de conocer los objetos, entonces estariamos en dificultades si de lo que se
tratara fuese acd, en la conformacion de lo parergonal, de persuadir al conocimiento de
entregarnos respuestas, orientaciones o pistas acerca de la plasmacion estética. De ninguna
manera podemos vulnerar aquello que a estas alturas es un concepto limite en la epistemologia
kantiana y por lo mismo en su estética: en este campo —en el de lo bello- no hay conocimiento
especulativo, no son validas las leyes de la mecanica en el mundo de la conciencia estética. Kant

se detiene justo en el umbral."® Sin embargo, la fisura en la relacién del sujeto sintiente con la

182 Brnst Cassirer describe asi el itinerario pre-estético del filoésofo: “Por este camino llega Kant, pasando
por la teoria puramente ldgica de la formacion de los conceptos empiricos y por el problema de las
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naturaleza no puede ser absoluta. El problema entonces debe abordarse en y desde otra
perspectiva.

Si, por un lado, las bases sentadas en la KrV y en la KpV —y sus implicancias-
establecieron a la postre reinos disimiles -el tedrico y el moral- pero al mismo tiempo

administrados consensuadamente por leyes apodicticas de nuestra razon -cuestion que puede

183_

2

leerse también como la del reinado del sujeto copernicano sobre una naturaleza sojuzgada
por otro, esta distribucion de esferas de la conciencia subjetiva —la epistemologia y la ética- no
han resultado en el estatus final que hubiera deseado el propio Kant. Si el proyecto critico
pretendia dar con principios trascendentales que justificasen o fundamentasen'™ las distintas
orientaciones de nuestro espiritu -y de paso, fustigar cientificamente las pretensiones de una
metafisica a discrecion- como modo de unir hecho y valor en la autoconciencia, su sentido
fracasa.

El rendimiento ultimo de la KrV y de la KpV, bajo control critico del juicio
determinante, enfrenta a la conciencia subjetiva a un espacio de incertidumbre para el cual el
entendimiento no tiene ni respuestas ni salida. Es el problema de la completa aleatoridad de las
leyes empiricas —o el del vacio de la completud del sistema-, el cual, paraddjicamente, consiste
en la propia imbricacion de las unidades particulares que han sido posibles de dilucidar en su
acontecer mas interno —y mecanico- por nuestras propias facultades cognoscitivas.'®
Introduzcamos un primer pasaje de la «Critica de la facultad de juzgar teleoldgica» que expresa

precisamente este estado de cierre del entendimiento:

«Pero que cosas de la naturaleza sirvan, unas para otras, como medios con vistas a fines,
y que su misma posibilidad s6lo sea suficientemente comprensible a través de esta

especie de causalidad, [es algo] para lo cual no tenemos fundamento alguno en la idea

condiciones que la critica del conocimiento plantea a la sistematica y a la clasificacion de las formas
naturales, al dintel mismo de la estética critica” (1918: 356).

'8 Veremos luego que precisamente el problema del limite externo de este control de la ciencia sobre la
naturaleza -lo que podriamos llamar la ineficacia final de la ciencia respecto del todo natural- es el que
obliga a Kant al recurso de la teleologia como principio. De ahi a la estética s6lo hay un vinculo
trascendental: el juicio reflexionante.

18 Es decir, fundamentos fundados o, lo que es lo mismo, principios de validez a priori.

185 Bowie anota el problema epistemolégico que enfrentd Kant como la pregunta por el como sintetizar la
multiplicidad potencialmente infinita del mundo: el problema de la indemostrabilidad de la unidad de la
multiplicidad.
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general de la naturaleza'®® como conjunto de los objetos de los sentidos»'®” (Kant 1790a:

291).

La propia posibilidad, entonces, de la comprensibilidad de la totalidad de la acumulacion
de las leyes empiricas (cosas legalmente explicables) no es dable a nuestro pensamiento. Hay
una obturacidon en nuestro entendimiento para sistematizar estas leyes en el todo. Tout court:
nuestra inteligencia se enfrenta al abismo de no comprender finalmente la naturaleza como un
todo, esto es, la totalidad de la conciencia determinante sucumbe a la totalidad de la naturaleza.
(Hay algo mas aterrador para el sujeto copernicano? ;Puede concebirse alguna otra forma de
hacer tambalear mas certeramente el edificio critico-trascendental?

Para Kant el contrafacto que justifica su pavor tedrico, lamentablemente, no tiene
fisuras: el principio de orden de la naturaleza como un sistema no puede estar alla afuera,
precisamente porque si lo estuviera requeriria a su vez de un nuevo principio —mas alla atn- que
lo sustentase, ya no centrifugo sino ahora de figura mas bien helicoidal —el argumento de Zen6n
es infalible. Las leyes categoricas del entendimiento tienen su limite en el concepto empirico y
no exhiben ningun rendimiento eficaz en una escena global, sistematica. Descartada la teologia,
el recurso teleologico es el unico movimiento que le queda al programa kantiano para garantizar,
en pleno horror vacui, la persistencia de su validez critica y, al mismo tiempo, la potestad del
sujeto trascendental. Pero tampoco puede el proyecto critico depositar en lo teleologico, en este
razonamiento sistematico posible, dable, garantias complementarias de la epistemologia, y ello
pues el edificio especulativo ha sido construido precisamente en acuerdo con las facultades
subjetivas de la conciencia y no requiere, por sobre las leyes generales, nuevos recursos
cognoscitivos para explicar la causalidad de los fenémenos.

(Qué necesita Kant entonces? Pues un principio de orden —diriamos, s6lo un montaje.
Tal supuesto, por lo dicho, no debe provenir de la propia estructura de la naturaleza sino sélo de
nuestra propia conciencia, como principio regulatorio. Este principio, como sabemos, es la
conformidad a fin y da cuenta no de una nueva metafisica de la naturaleza sino mas bien de un

giro de la propia estructura del Juicio.'™®

'8¢ Qua natura formaliter spectata.

'8 Los corchetes son del traductor de la obra.

188 Como anota Cassirer, “no se trata, por tanto, de saber si la naturaleza procede, en algunos de sus
productos, ajustandose a un fin, si su actividad creadora se halla dirigida por un designio de que ella
misma tenga o no conciencia, sino de si nuestro enjuiciamiento se ve obligado a establecer y admitir una
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No obstante, traida a escena, la presentacion teleologica requiere -para resguardar su
independencia de la teologia'™® y su no injerencia determinante en la epistemologia-, por un lado,
del supuesto de la inevitabilidad de la razon teleologica como modo de enjuiciamiento de la
naturaleza y, por otro, de la condicién no explicativa de sus juicios respecto de los objetos de la

fisica. En la KU se lee:

«Para que la fisica se mantenga exactamente en sus limites, hace ella abstraccion,
completamente, de la pregunta de si los fines naturales son intencionales o no
intencionales, pues ello seria inmiscuirse en un negocio ajeno (a saber, el de la
metafisica). Basta con que haya objetos tinica y exclusivamente explicables segun leyes
naturales que no podamos pensar sino bajo la idea de los fines como principio, y
conocibles meramente de este modo, con arreglo a su forma interna, y aun solo

internamente [conocibles]»'” (Kant 1790a: 313).""!

En suma: la naturaleza, in toto, debe quedar sujeta a control trascendental por nuestra

subjetividad. Tal sujecion es proveida por el principio trascendental de la conformidad a fin para

‘forma objetiva’ propia que se distinga de la del cuerpo de la mecanica abstracta y trascienda de ella”
(1918: 393). La cursiva es nuestra.

'8 Naturalmente, esta elusion de un principio teolégico determinante ha tenido su explicacion en los
fallidos intentos de la forma metafisica de la prueba cosmoldgica de Dios como de la de su prueba
teologica (Cassirer 1918: 396). Como se sabe, esta decision de Kant de alejarse de las posiciones
teologicas leibnizianas y wolffianas ya se evidenciaba en sus escritos pre-criticos. Asi, en Sobre la nitidez
de los principios de la Teologia natural y la Moral, Kant ya se refiere a esta especie de incerteza
teoldgica: «En todos aquellos puntos, pues, en que uno se halla un analogon de la contingencia, el
conocimiento metafisico de Dios puede ser muy seguro. Pero el juicio sobre sus actos libres, sobre la
providencia, sobre el ejercicio de su justicia y bondad, debido a que hay mucho sin explicitar aun en los
conceptos que poseemos de estas determinaciones en nosotros mismos, s6lo puede alcanzar en esta ciencia
[la metafisica] una certeza por aproximacion, o una certeza moral» (1763: 85).

0 Los corchetes son del traductor de la obra.

1Y continta Kant: «Para no hacerse sospechoso, pues, ni de la menor pretension de mezclar en nuestros
fundamentos de conocimiento algo que no pertenece en modo alguno a la fisica, o sea, una causa
sobrenatural, en la teleologia desde luego se habla de la naturaleza como si la conformidad a fin fuese en
ella intencional, pero al mismo tiempo de manera que se atribuya a la naturaleza, es decir, a la materia,
esta intencion; y a través de esto se quiere indicar (puesto que no puede tener lugar ningiin malentendido
sobre esto, en cuanto que de suyo no se atribuye intencion alguna, en la acepcion propia de la palabra, a un
material inerte), que esta palabra solo designa aqui un principio de la facultad de juzgar reflexionante, no
de la determinante, y que por tanto no debe introducir ningiin fundamento especial de la causalidad, sino
que solamente afiade al uso de la razoén un modo distinto de indagacion de aquel que sigue las leyes
mecanicas, para suplir la insuficiencia de este ultimo, incluso en la busqueda empirica de todas las leyes
particulares de la naturaleza» (1790a: 313).
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nuestro Juicio, el que ahora sera reflexionante dada la ineficacia del enjuiciamiento determinante

en materia de legalidad empirica ascendente. El punto es

«...tener preparado en el Juicio un principio trascendental de la finalidad de la
naturaleza para la finalidad de las formas de la naturaleza encontradas en la experiencia:
principio que, si bien no es suficiente para explicar la posibilidad de tales formas, nos
permite al menos aplicar a la naturaleza y su legalidad un concepto tan particular como
el de finalidad, si bien éste no puede ser un concepto objetivo de la naturaleza, sino que
es obtenido simplemente de la relacion subjetiva de ésta con una facultad del espiritu»

(Kant 1914: 61).

La lucidez y claridad de este pasaje de la Primera Introduccion a la KU es evidente —en
lo que respecta a este nuevo principio, nos relacionamos subjetivamente con la naturaleza
mediante el principio de suponerla conforme a fin. Asi las cosas, sera el problema de la
incrustacion de este principio en el Juicio la cuestion trascendental de toda la KU y no el asunto
de lo estético —digamos, no prioritariamente. Esta es la manera adecuada de leer —con Dickie- el

sentido de la célebre carta de Kant a Reinhold a fines de 1787,'% en la que asegura haber

12 En su Kant. Vida y doctrina, Cassirer registra parte de la nota: “Creo poder aseguraros —dice Kant en
esta carta, que lleva fecha de 28 de diciembre de 1787-, sin incurrir en jactancia, que mientras mas avanzo
en mi camino menos son mis temores de que una contradiccion, o incluso una alianza (cosa, ahora
bastante frecuente), puede dafiar considerablemente a mi sistema. Es una conviccion intima que va
formandose en mi no so6lo porque al ir afrontando otras empresas me siento de acuerdo conmigo mismo,
sino también porque cuando, a veces, no sé cual es el mejor método que debe seguirse para la
investigacion de algun objeto, s6lo puedo remontarme a aquella relacion general de los elementos del
conocimiento y de las correspondientes potencias del animo para llegar a puntos de vista de los que no
tenia nocion. Asi, me ocupo ahora de la critica del gusto, con motivo de la cual se descubre otra clase de
principios a priori que los anteriores. Las facultades del animo son, en efecto, tres: la facultad del
conocimiento, el sentimiento de placer o disgusto y la capacidad de apetencia. Los principios a priori de la
primera fueron descubiertos por mi en la Critica de la razén pura (tedrica), los de la tercera en la Critica
de la razon practica. Me preocupé de buscar también los del segundo, y aunque siempre reputé imposible
encontrar estos principios a priori, la sistematica que el analisis de las facultades investigadas con
anterioridad me habia hecho descubrir y cuya admiracion y cuya fundamentacion, de ser posible, me dara
materia sobrada para el resto de mi vida, me ha traido a este camino, de tal modo que reconozco ahora tres
partes de la filosofia, cada una de las cuales tiene sus principios a priori que es posible enumerar,
pudiendo determinarse también con certeza el volumen del conocimiento que por esta via se puede
adquirir: estas tres partes son la filosofia teorica, la teleologia y la filosofia practica, la segunda de las
cuales es, evidentemente, la mas pobre en fundamentos determinantes aprioristicos” (1918: 356-7). La
potencia que implica, para el analisis del momento kantiano, la presencia del concepto teleologia con el
mismo rango que el de epistemologia y €tica es una cuestion de primera linea para nuestro estudio, que
ponemos de relieve en los lugares propios de su avance.
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descubierto el principio de la critica del gusto y en la que anota, ademas —y aqui se encuentra un
dato clave-, las tres partes que ha logrado reconocer en la filosofia: la filosofia tedrica, la
teleologia'” y la filosofia practica.

De modo que teleologia traduce algo mas que un recurso provisional o, diriamos, de
indole accidental: lo teleologico implicara en el programa kantiano la posibilidad de recuperar la
sistematicidad del giro trascendental y, de paso, incorporar la direccion estética a la nueva
configuracion reflexionante del enjuiciamiento. De otra manera: serda la estructura de la
trascendencia del juicio reflexionante la preocupacion metafisica central del programa kantiano
en la KU™ vy solo por ello se ven determinadas en el mismo sentido las condiciones de
posibilidad del juicio estético reflexionante: inicamente asi adviene fundamentado el principio
trascendental de la plasmacion estética.

Aqui surge una cuestion indispensable de abordar: el problema de lo que se resuelve en
la KU. Con arreglo al argumento que venimos desarrollando, la tercera Critica es el lugar de la
fundamentacion del juicio reflexionante, la fuente de justificacion del principio trascendental que
da soporte al aparato teleoldgico de Kant, el que a su vez debiera sostener todo su edificio
trascendental. Esto se explica dado el giro dado por nuestro filésofo —entre 1787 y 1790- en
torno al problema del gusto: de un escepticismo critico-estético reproducido en la «estética
trascendental» a la consideracion del gusto como un problema efectivamente trascendental.
Dumouchel expone con claridad este rol secundario de la estética en la KU, el que provendria —
en su opinién- de una reevaluacion tardia del Juicio en Kant, operacion que a su vez habria
venido a resolver la diferenciacion entre una facultad de juzgar determinante y otra
reflexionante.

La critica de gusto como proposito se subsume, entonces, en un proyecto filosofico mas
vasto aun: una critica de la facultad de juzgar en general: “La conséquence immédiate de cette
transformation, pour I’esthétique, a été la soumission de la «Critique du golt» & une perspectiva
téléologique générale dominée par la nouvelle figure de la faculté de juger réfléchissante, dont

le jugement esthétique n’était désormais que I’une des spécifications réflexives” (Doumuchel

195 Entendemos que por error en la traduccion, se lee en Kant (1790b: 37) y en Dickie (1996: 166),
teologia en vez de teleologia. Para efectos de nuestro estudio el punto es mas que relevante, por eso lo
consignamos.

194 Cassirer marca el papel de nuestra conciencia en la designacion de lo teleologico: “Para poder seguir
hablando de la sujecion de la naturaleza a un fin hay que remitirse, no a un fundamento exterior
trascendente [Dios], del que la naturaleza dependa, sino a su propia estructura inmanente” (1918: 396).
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1998: 19).'° Esta subordinacion de los problemas estéticos a los del mundo teleologico es la que
explica el origen, en este dominio, de las determinaciones fundamentales —los enclaves
trascendentales- de aquella otra direccion. Es la pesadez de lo estético que reconoce Derrida: “La
violencia del encuadre [del gesto kantiano] se multiplica. Primero encierra la teoria de la estética
en una teoria de lo bello, esta a su vez en una teoria del gusto y la teoria del gusto en una teoria
del juicio” (1978: 80-1)."° Esta formula del encuadre de aspectos esenciales de la KU y de su
primera parte choca no obstante con la presentacion disgregada de Kant de los puntos tedricos
fundamentales a lo largo de toda la obra."”’

Asi las cosas, el negocio de la KU es dar con esa estructura trascendental que opere
fundamentalmente como justificacion metafisica y metodologica de lo teleologico, estatuido
ahora como tercera rama de la filosofia.'””® Y si esto es lo relevante, entonces -suscribiendo la
tesis de Dickie- la teleologia debe en rigor ser la primera parte de la KU y la estética, la

199 - .
segunda.  En seguida veremos que no solo hay razones generales (montadas, creemos, en dos

195 Continta Dumouchel: “Ainsi, de 1787 & 1790, ces transformations philosophiques essentielles ont eu
pour effet de déplacer le centre de gravité de la troisiéme Critique du godt vers le jugement réfléchissant,
dont le godt reste seulement un exemple, et, de I’aveu de Kant, sa manifestation paradigmatique” (1998:
19). A esto nos hemos referido cuando afirmamos que el juicio estético seria un tipo, el tnico, del
teleologico, la especie por antonomasia.

19 E] comentario de Derrida se refiere, en lo especifico, a la violencia delimitante del gesto kantiano de
incrustar el cuadro categorial de la «Analitica de los conceptos» de la KrV en la «Analitica de lo bello».
Sin embargo, lo que nos interesa acentuar es su lectura final de lo estético en la KU como un problema del
Juicio.

"7 Aun asi, la derivacién de lo gravitante de la primera parte respecto de la segunda no es muy dificil de
constatar.

' Por ello, se entiende que el concepto de conformidad a fin debe, ante todo, resguardar la propia
autonomia de la esfera teleoldgica, condicion que con mds claridad, ahora, permite distinguir sus
pretensiones solo regulativas de las operaciones explicativas de la epistemologia. Asi también lo expone
Verneaux: “El principio de finalidad [conformidad a fin] ;es un principio de la ciencia de la naturaleza?
Si, pero es preciso entenderlo. Se puede afirmar que es un principio de la ciencia en el sentido de que no
es, como se presenta a menudo, una propedéutica a la teologia. Porque la ciencia de la naturaleza no se
interesa por el origen de ésta y de su finalidad. Utiliza la idea de finalidad en la medida en que esta idea
puede servir para comprender mejor su objeto, nada mas [...] El principio de finalidad es un principio
interno de la ciencia de la naturaleza en la medida en que ésta intenta comprender a los seres organizados
[...] Pero no lo es para el estudio de la naturaleza en general o, en términos fisicos, porque las leyes de la
fisica son prescritas a priori por el entendimiento” (1982: 210-1).

' El cuadro que propone Dickie es mas complejo. Plantea que en Kant existirian como reconocibles tres
tipos de creencias, las cuales se organizarian, a su vez, en dos tipos de estructuras de creencias, la
epistemologica y la teleoldgica: “Podemos identificar tres tipos de creencias en su sistema filoséfico: (1)
creencias empiricas cuya verdad o falsedad se conoce en base a la evidencia de la experiencia, (2)
creencias trascendentales cuya verdad se conoce en base a pruebas trascendentales, y (3) creencias
teleologicas que la mente humana, debido a su naturaleza, no puede dejar de creer pero cuya verdad no se
puede conocer de modo tedrico o trascendental —esto es, su verdad no puede conocerse en base a
evidencias que provengan de la experiencia o de argumentos trascendentales. Estos tres tipos de creencias

129



claves: i) el crecimiento del apriorismo del conocimiento y ii) el asunto de la analogia del arte)
sino también iii) especificas —deberemos decir, conceptuales- que justifican esta direccion. Con
todo, hay una nota que debe ser aclarada antes: ;como es que teleologia y estética abordarian
esta tarea del Juicio en orden a asegurar la sistematicidad de la naturaleza, segiin lo dicho?, esto
es, /como se logra la adecuacion de la naturaleza al proposito de nuestro entendimiento? (Korner
1987: 166). En otras palabras, ;cual seria el objeto de la conformidad a fin en ambos juicios?

El punto es el siguiente: existen cuatro tipos de particulares posibles en la naturaleza que
estan llamados a ser objetos del juicio reflexionante. Cada género de juicios (estéticos y
teleologicos) se corresponde con dos tipos de objetos particulares. Mientras que respecto del
juicio teleoldgico los objetos son 1) la naturaleza como un todo y ii) los productos organizados de
aquélla, en el caso de los juicios estéticos sus objetos son i) los objetos particulares de la
naturaleza o del arte y ii) las formas multiples de la naturaleza o de leyes particulares
empiricas.”” Pues bien, sobre este tltimo tipo de particulares la estética kantiana no dice nada.

Esta decision de Kant —aparentemente frugal- es del todo decisiva para nuestro estudio y
revela con cierta claridad la homogeneidad del compromiso trascendental entre estética y
epistemologia. Sabemos que s6lo podemos conocer objetos particulares; esa unidad de ley esta
resuelta en la KrV e indica los limites de la epistemologia kantiana: todo el aparato cognoscitivo
esta fundado en la posibilidad de conocer fenomenos particulares, de ahi que identificadas y
aseguradas las condiciones de este conocimiento empirico —la tarea trascendental de la KrV- se

pueda hablar entonces de las condiciones de toda experiencia posible. Es un asunto de réplica del

se dividen en dos clases de estructuras de creencia. Por un lado, existe una estructura epistemologica que
concierne a las creencias empiricas y trascendentales...Por otro lado, existe una estructura teleoldgica que
involucra a aquellas creencias no restringidas al fenémeno de la experiencia y de la maquinaria mental
que la posibilita. Este segundo cuadro comprende toda la variedad de suprasensibles kantianos: Dios, los
sujetos nouménicos y el resto del mundo nouménico exterior a esos sujetos. El cuadro teleoldgico contiene
al epistemoldgico como subestructura” (1996: 172-3), es decir, lo circunda y, a la vez, lo sostiene.

2% Hemos seguido aca el andlisis de Gasché, quien al respecto continua: “Teleological judgments are
primarily judgments that became inevitable when the mind confronts single organized products of nature.
These especially include life forms whose factual possibility —that is to say, their nature as internally
organized forms- cannot be accounted for on the sole basis of physical-mechanical necessity. But since the
existence of natural purposes in nature raises associated questions about nature in its entirety,
teleological judgment also concerns (though in a much more problematic way) the question of nature as a
whole connected together by means of final causes” (2003: 35). Esta exclusividad de los juicios
teleoldgicos para referirse a productos organizados de la naturaleza, sin embargo, no impedira a Dickie
seflalar que cuando Kant ha definido la belleza como “la forma de la finalidad de un objeto...lo que debe
estar afirmando es que la forma bella (natural) es la forma de los sistemas” (1996: 188). Como sabemos,
en Kant los sistemas —animales, plantas, flores y formaciones cristalinas- exhiben una forma sistematica:
sus elementos se acoplan entre si (Dickie 1996: 177). Notese que excepto las formaciones de cristales el
resto de los sistemas son organismos.
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método. En el caso del juicio reflexionante estético Kant ha decidido, al parecer, seguir el mismo
camino: conocer estéticamente solo particulares, es decir, objetos singulares de la naturaleza y
del arte. No vemos de qué otro modo puede explicarse la decision de excluir —en el juicio
estético explicado en la KU- el segundo tipo de particulares apuntados. Nuestra hipotesis se
afinca con este punto: el modo trascendental de constituir la reflexion estética y el modo
trascendental de conocer fendémenos deben compartir ciertas estructuras trascendentales. Tales
componentes son: la facultad del gusto, el principio trascendental de la conformidad a fin y el

concepto de forma estética.

El crecimiento del apriorismo del conocimiento

La teleologia viene, como tercera parte de la filosofia a resolver (completar) las condiciones
generadas por el desarrollo de la KrV y de la KrP: lo esencial en la critica teleologica es su
condicion de cierre de la epistemologia. Esta funcion epistemolégica se juega al modo de la
identificacion de una estructura trascendental que situada dentro de la conciencia subjetiva — y
ya no desde el aparato cognoscitivo logico-tedrico del juicio determinante- permita
satisfactoriamente declarar a la naturaleza como un todo ordenado y sistematico, o sea, con
cierta organizacion, susceptible de ser comprendida en esa su sistematicidad no ya por nuestro

entendimiento teorético sino por una estructura distinta:

«Nuestro entendimiento es una facultad de conceptos, es decir, un entendimiento
discursivo, para el cual, por cierto, tiene que ser contingente de qué laya y cuan diverso
vaya a ser lo particular que pueda serle dado en la naturaleza y ser raido bajo sus
conceptos. Pero como también la intuicion pertenece al conocimiento, y la facultad de
una plena espontaneidad de la intuicion seria una facultad de conocimiento diferente de
la sensibilidad y completamente independiente de ella, por ende, un entendimiento en la
acepcion mas general, puede pensarse también un entendimiento intuitivo
(negativamente, o sea, simplemente como no discursivo), que no fuese de lo universal a
lo particular y, asi, a lo singular (a través de conceptos), y para el cual no se encuentre

esa contingencia de la concordancia de la naturaleza con el entendimiento en sus
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productos segin leyes particulares, que le hace tan dificil al nuestro traer la

multiplicidad de aquéllos a la unidad del conocimiento»' (1790a: 335).

En buenas cuentas, sera asimismo un recurso trascendental —el entendimiento intuitivo-
el que posibilitara la accion trascendental —la distincion de la organizacion sistematica- del
principio trascendental —la conformidad a fin.*"?

Este principio, en suma, se expone como un incremento y ampliacion del poder
trascendental del juicio determinante’: el juicio reflexionante ha dado con una estructura
trascendental que ha posibilitado ampliar el alcance de lo a priori. A su vez, sera este nuevo por
asi decirlo didmetro metafisico de lo trascendental el que permitira al juicio reflexionante, en un
nuevo alcance, la conexion a priori con lo estético y con el arte. La reflexion se manifiesta como

un flujo inverso del dominio determinante del Juicio.”” Lo particular ahora es lo dable y para

2! Prosigue Kant: «...negocio éste que nuestro entendimiento sélo puede llevar a cabo a través de la
concordancia de las notas naturales con nuestra facultad de los conceptos, concordancia que es muy
contingente, (y) de la cual, en cambio, no requiere un entendimiento intuitivo» (1790a: 335).

2 Verneaux apunta la relacién entre entendimiento intuitivo y conformidad a fin: “para el entendimiento
intuitivo el todo precede a las partes, el todo es principio de las partes y de su conexion. En este caso, el
todo es un efecto cuya representacion es causa... tal causalidad es la finalidad” (1982: 213). O sea, no
habria en absoluto necesidad ni condicionamiento teologico alguno en el gesto de Kant: “la idea de un
entendimiento intuitivo, que seria creador, no es en modo alguno contradictoria y explica a la vez la
finalidad natural y la subordinacion de la causalidad mecanica a la causalidad final...No se restablece,
pues, el teismo como doctrina metafisica...La idea de un entendimiento intuitivo pone de manifiesto que
unicamente por razon de la indole particular de nuestro entendimiento nos representamos las cosas de la
naturaleza como producidas por una causalidad distinta de la causalidad mecanica,...el principio de
finalidad no concierne a las cosas, sino a nuestro juicio sobre las cosas” (Verneaux 1982: 213-4).

293 Cassirer habla de “un progreso en la critica del conocimiento tedrico” (1918: 355).

% En la Primera Introduccion a la KU se expone el sentido de este operar reflexionante: «El Juicio puede
ser considerado, bien como la mera facultad de reflexionar sobre una representacion dada segin un cierto
principio, para llegar a un concepto hecho posible por aquélla, o bien como la facultad de determinar un
concepto fundamental por medio de una representacion empirica dada. En el primer caso se trata del
Juicio reflexionante y en el segundo del determinante. Sin embargo reflexionar es comparar y combinar
representaciones dadas, bien con otras, bien con su facultad de conocimiento, en relacién con un concepto
hecho posible por ellas. El Juicio reflexionante es lo que 1lamamos también facultad de dictaminar» (1914:
49). No obstante, el concepto de reflexion esta ya desarrollado en la KU. En efecto, en «La anfibologia de
los conceptos de reflexion» se lee: «La reflexion (reflexio) no se ocupa de los objetos mismos para recibir
directamente de ellos los conceptos, sino que es el estado del psiquismo en el que nos disponemos a
descubrir las condiciones subjetivas bajo las cuales podemos obtener conceptos» (Kant 1781: 276,
[A260/B316]). Y para distinguir este modo de reflexion de la reflexion meramente logica, agrega en la
misma seccion: «Por el contrario, la reflexion trascendental (que se refiere a los objetos mismos) contiene
el fundamento de la posibilidad de comparar objetivamente las representaciones entre si. Es, por
consiguiente, muy distinta de la reflexion logica, ya que la facultad logica a la que pertenecen no es la
misma. Esta reflexion trascendental es un deber del que no puede librarse nadie que quiera formular
juicios a priori sobre las cosas» (1781: 278, [A262/B319]).
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ello se debe, en el disefio, encontrar lo genérico, lo universal, el marco. Si el universal en el
juicio teleolégico es la visualizacidn por nuestra conciencia subjetiva de la sistematicidad
organica que exhiben las leyes empiricas en su concatenacion natural —es decir, comprender la
naturaleza con una conformidad a fin objetiva®”-, en el juicio estético ese universal es...un
limite. La teleologia como quien dice nos proporciona un universal finalizado, alcanzado —
aunque solo sea una especie de ficcion. Por eso Marques puede sostener que en el juicio
teleologico efectivamente hay un resultado: ““One may say that this teleological reflection has a
searched result, a concept or law that is the concept of an objetive purpose” (1998: 220). Tal

concepto de conformidad a fin objetiva se expone nitidamente en el § 66 de la KU:

«...un producto organizado de la naturaleza es aquél en que todo es fin, v,
reciprocamente, también medio. Nada en ¢l es en balde, carente de fin®*, o imputable a

un ciego mecanismo natural» (1790a: 307).

El juicio reflexionante, entonces, moviliza nuestra mente a partir de una intuicion
particular para la busqueda de un universal a posteriori y configurar la subsuncion. Esto ocurre
de igual modo en lo estético y en lo teleoldgico, pero es en esta esfera donde se origina la nitidez
de la expresion del principio y, por ello, su marca en la KU: lo trascendental en el juicio
reflexionante es el avance de nuestra mente —fundado en aquél principio- en pos de aquella
unidad a posteriori que revele unidad y sistematicidad en la naturaleza. Esta vinculacion

trascendental entre el principio a priori y la experiencia a posteriori es precisamente una de las

295 E] capitulo VII de la Introduccion no publicada de la KU es aclarador en dos sentidos: i) confirma la
distincion trascendental entre juicios reflexionantes estéticos y teleoldgicos, y ii) confirma la naturaleza —
no obstante su filiacion con la facultad de juzgar reflexionante- cognoscitiva del juicio teleologico: «Si por
el contrario, son dados previamente conceptos empiricos y leyes concordantes con el mecanismo de la
naturaleza, y el Juicio compara un concepto del entendimiento semejante con la razén y su principio de
posibilidad de un sistema, entonces, si se encuentra esta forma en el objeto, la finalidad es juzgada
objetivamente y la cosa se llama un fin de la naturaleza, ya que antes [en el juicio estético reflexionante]
las cosas s6lo se han juzgado como formas de la naturaleza indeterminadamente conformes a fines. El
juicio sobre la finalidad objetiva de la naturaleza se llama teleoldgico. Es un juicio de conocimiento,
aunque perteneciente solo al Juicio reflexionante, no al determinante» (Kant 1914: 67).

2% Registramos, por su importancia, la nota que P. Oyarzin hace —en este mismo sitio del parrafo- a la
expresion «carente de finy: “zwecklos, que denota la cabal ausencia de finalidad, a diferencia de la formula
«ohne Zweck» («sin fin») que Kant emplea para especificar la conformidad a fin que es juzgada en el
juicio de gusto” (Kant 1790a: 412). Con esta aclaracion, luego, debemos entender que lo jugado en el fin
del sin-fin del juicio de gusto no es la conformidad a fin. Por ello, el principio trascendental del juicio de
belleza puede expresarse como el de una conformidad a fin sin fin.
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notas particulares del juicio estético, el que siendo sintético a priori sélo puede sostenerse a
posteriori, tras la experiencia de lo bello. Este desplazamiento de los limites de lo tedrico —
posibilitado por la irrupciéon del principio trascendental de la conformidad a fin- para la
comprension objetiva y subjetiva de la naturaleza finalizada requerira de una ficcion: aquélla —la

naturaleza- debe aparecer como arte. Es la ficcion del als ob.

La ficcidn en la analogia del arte

Lo teleologico no refiere cualquier modo de sistematicidad ni de organizacion de la naturaleza.
Hay aca un punto crucial: la naturaleza es concebida mediante el principio trascendental como
arte y sera este giro, finalmente, el que posibilitara la justificacion trascendental de lo estético en
el marco de la KU —o, lo que es lo mismo, el cambio de registro en Kant respecto de la critica
formulada al «destacado critico Baumgarten» y la confirmacion del fundamento a priori del

gusto. Al comienzo de la «Critica de la facultad de juzgar teleoldgica» se dice:

«En efecto, aducimos un fundamento teleoldgico cuando adjudicamos al concepto del
objeto, cual si ¢l fuese hallable en la naturaleza (y no en nosotros), causalidad con
respecto a un objeto, o mas bien nos representamos la posibilidad del objeto por
analogia con una causalidad semejante (tal como la que hallamos en nosotros), en
consecuencia de lo cual pensamos a la naturaleza como si’”’ fuera técnica en virtud de
una facultad propia; en cambio, si no le atribuyésemos una tal eficacia, tendria que

representarse su causalidad como un mecanismo ciego» (Kant 1790a: 292).

Por supuesto, aquella «facultad propia» es la facultad de juzgar reflexionante y
evidentemente esa «tal eficacia» representa el acierto del intellectus archetypus. Asi, el principio
de reflexion del Juicio —«aquel fundamento teleoldgico»- hilvana la idea de sistematicidad de
aquel todo natural: la ficcion de la naturaleza como el arte o la técnica de una deidad

suprasensible®® (Dickie 1996: 181). Kantianamente, entonces, se trata de que los productos de la

27 Als ob -la cursiva es nuestra.

2% Como insiste Kérner, la concepcién teleoldgica kantiana no es en absoluto constitutiva del mundo
empirico (tedrico), pues en su sentido heuristico s6lo aspira a regular, fuera de la investigacion cientifica,
la posibilidad de unificacién en un solo sistema, de la naturaleza, la moral e incluso la fe religiosa.
Teleologia no es, pues, hacer otra epistemologia: “La tercera Critica no desarrolla una fisica teleologica.
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naturaleza se conciban en el Juicio como llenos de arte’” (Kant 1790a: 299), en una analogia®'’
que operara como el elemento determinante en la busqueda, en lo estético, de una nueva forma
especial capaz de plasmar en la conciencia individual aquella conformidad a fin que ya ha
exhibido la naturaleza ante el entendimiento intuitivo -la primera seria, con Cassirer, la propia
naturaleza como arte. Aquella forma buscada, evidentemente, es la forma bella. Sin embargo, y
esto es muy importante —mas que eso, un equivoco si no se aclara-, no es que el arte sea una
especie de categoria 0 maxima que provenga o se determine en el aparato teleologico para lo
estético. No, el arte como uno de los conceptos centrales de la teoria estética kantiana tiene su
sitio, su origen y su funcién en la propia «Critica de la facultad de juzgar estética» - §43 al §54.

Asi se observa en la segunda parte de la KU:

«Hablando con exactitud, la organizacion de la naturaleza no tiene, pues, nada analogo
con alguna causalidad que conozcamos. Con derecho puede llamarse la belleza de la
naturaleza un analogo®' del arte, porque ella le es atribuida a los objetos sélo en
referencia a la reflexion sobre su intuicion externa y, por tanto, unicamente con arreglo a

la forma de la superficie» (Kant 1790a: 306).

Por el contrario, muestra que los principios teleoldgicos no son constitutivos del mundo empirico, sino que
sélo pueden ser regulativos de nuestra reflexion sobre el mundo empirico. Mientras la primera Critica
justifica el método mecanicista sobre la base de una metafisica mecanicista, la tercera critica [ad literam]
justifica el método teleoldgico a pesar de la imposibilidad de una metafisica teleoldgica...Kant admite
solamente una metafisica de la naturaleza y una metafisica de la ciencia moral. No hay metafisica del
proposito [fin], sino sélo una Critica del juicio teleologico” (Korner 1987: 190). Evidentemente, si no hay
metafisica en lo teleoldgico no podria haber conflicto metafisico entre lo epistemologico y lo teleologico,
digamos, entre sus maximas. Es esto precisamente lo que sostiene Dickie: el aparato teleoldgico contiene,
como distinto, al epistemologico.

29 Conviene citar lo que la Primera Introduccién registra sobre el problema: «El Juicio reflexionante, por
tanto, al operar con fendmenos dados para colocarlos bajo conceptos empiricos de cosas determinadas de
la naturaleza, no lo hace esquematicamente, sino técnicamente, tampoco de un modo meramente
mecéanico, como un instrumento manejado por el entendimiento y los sentidos, sino artisticamente segin
el principio general, pero a la vez indeterminado, de una ordenacién conforme a un fin de la naturaleza en
un sistema, en cierto modo favorable a nuestro Juicio...Por tanto, el Juicio mismo se establece a priori la
técnica de la naturaleza como principio de su reflexion...solo para poder reflexionar segiin su propia ley
subjetiva, segun sus necesidades, pero al mismo tiempo concordando con las leyes de la naturaleza en
general» (Kant 1914: 51-2). Evidentemente, este principio trascendental, en su eficacia, dota de aptitud a
la naturaleza para ser sistematizada desde el punto de vista logico, siendo por tanto «simplemente un
principio para el uso l6gico del Juicio» (Kant 1914: 52).

1% Verneaux presenta asi esta analogia: “Nosotros transferimos a los objetos de la naturaleza la actividad
técnica que hallamos en nosotros” (1982: 207).

' La cursiva es nuestra.
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Lo que sostenemos es que las condiciones trascendentales de posibilidad de la estética,
en general, y del arte, en particular, provienen de la esquematica del programa critico kantiano —
recordemos la carta a Reinhold y el papel literalmente central de la teleologia en la filosofia®'*-
que ha resultado publicamente o no en un proyecto —la tercera Critica- que puede reconocerse en
apariencia como el de la reunion del mundo del arte con el mundo de la naturaleza finalizada,
pero que en realidad representa el intento de justificacion de aquel mundo teleolégico extra-
epistemologico. Las dos «Criticas» de la KU dan cuenta de este gesto, precisamente.

Hemos dicho que es posible concebir esta estructura teleoldgica de conformidad a fin, de
adecuacion, como una ficcion trascendental de nuestra conciencia a modo de principio
reflexionante de estatus meramente heurisitico, que pone la analogia arte-naturaleza como el
pivote esencial de la KU. Si en la teleologia encontramos un sentido metaforico del arte, en la
estética nos enfrentamos a su sentido mas propio y directo.”'” Pasa lo siguiente: en la reflexion
teleologica la naturaleza es concebida como si fuera arte de un modo menos concerniente a
nuestra individualidad; nos encontramos —en aquélla- distanciados de la efectividad de la
plasmacion estética porque en el terreno teleologico lo fundamental es el gesto cognoscitivo, es
decir, la busqueda persistente del orden sistematico en la naturaleza —el principio regulatorio
viene a expresar efectivamente su pondus en este orientarse de modo exclusivo a la escena de la

adecuacion empirica. Por eso leemos en la Primera Introduccion:

«...pero dificilmente seria capaz de admiracion nadie mas que un filésofo trascendental,
y ni siquiera éste podria mencionar un caso determinado en el que esta finalidad se

mostrara en concreto, sino que tendria que pensarla solo en general» (Kant 1914: 55).

212 Es evidente —creemos- que 1) si la preocupacion de Kant en el verano de 1787 era dar con los principios
a priori del gusto —cuya empresa ha sido exitosa, segun reconoce-, ii) si las partes de la filosofia —segtin la
misma nota- son la filosofia teodrica, la teleologia y la filosofia practica, y iii) si el gusto, a partir de lo
resuelto por la KrV y la KpV, no forma parte de ninguna de estas dos Criticas ni tampoco ha encontrado
en ellas sus principios trascendentales, se sigue entonces que el gusto -y su critica- forman parte de la
teleologia. Esto fortalece nuestra adhesion a la tesis dickieniana.

13 Es la tesis de Cassirer, que ve en la idea de una técnica de la naturaleza el eslabon objetivo para el paso
a la estética. Este sentido metaforico del arte en la teleologia se evidenciaria, a su juicio, en que aquella
funcién ordenadora del arte no se revela de modo inmediato a nuestra conciencia, por lo que tiene que ser
conseguida (qua efectiva ordenacion artistica) por medio de un giro especial de la critica del
conocimiento: la critica de la facultad de juzgar.
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«Sélo en general». De modo que el juicio teleoldgico, por decirlo asi, nos distancia de la
conciencia estética no obstante su concepcion de la naturaleza como un arte. Aqui se juega algo
muy esencial. En la teleologia hay una generalidad artistica, pero no se trata sélo de una
generalidad como totalidad o si se prefiere como sistematicidad: lo que se resuelve en la
teleologia es una generalidad como rudeza, dureza —si se quiere- de lo estético, como

lejania. ..hasta para un filoésofo trascendental. Y aun asi, en el § 45 de la KU leemos:

«Bella era la naturaleza cuando a la vez tenia viso de arte; y el arte s6lo puede ser
llamado bello cuando somos conscientes de que es arte y, sin embargo, nos ofrece viso

de naturaleza» (Kant 1790a: 216).*"*

Es la ficcion, su plenitud.

Aquella complacencia arcaica de la que habla la KU, aquella finalidad lejana del filésofo
trascendental, ese eslabon objetivo que menciona Cassirer, en suma, el placer de la finalidad, se
expresa en la teleologia como un resguardo, al modo de una cierta vigilancia. Si Kant vacila —
creemos- y ordena inversamente los resultados de la tercera Critica, lo que no hace por ello es
reducir su teleologia a una estética de la sistematicidad natural por mucho que reconozca que
«de seguro» placer y juicio teleoldgico estuvieron unidos «en su momento». El d&mbito de la
explicacion y fundamentacion del placer no puede ser el juicio teleologico porque el universal de
este juicio no es la belleza sino el concepto de fin natural.*"* Es, para decirlo de algin modo, un

universal posible de alcanzar. Sin embargo, en el juicio reflexionante estético tal universal no se

14 Eg esta mutua y decisiva referencia de arte y naturaleza en la estética del gusto que Marques denomina
simetria problematica: ‘“’Nature proved beautiful when it wore the appearance of art’. The symmetry
referred to in the formulation of the as if fictions seems to be rather problematic, not only in the judgemnt
on the beautiful form of fine art but also in the judgment on the beautiful form of nature: a) to represent
the first as nature, being conscious that it is fine art and b) to represent the alter as art, being conscious
that we are befote a product of nature. It is not trae that Kant’s aesthetic presupposes that nature beauty
excels over artistic beauty” (1998: 226). No obstante, como el propio autor lo anota, es la propia ficcion
de la reflexion estética, el as if, la que resuelve este conflicto de simetria, pues obliga a quien juzga a
mantener aquella distancia ficticia, sin la cual es imposible concebir la una sin la otra: “Thus, for the
aesthetic reflection of the Third Critique, which includes a fiction of the as if; it is impossible to imagine
natural beauty, without artistic beauty, nor artistic beauty without natural beauty” (Marques 1998: 228).
13 Nos referimos al interés cognoscitivo de la reflexion teleologica, que se presenta con claridad en este
pasaje de la Introduccion no publicada: «Si, por el contrario, son dados previamente conceptos empiricos
y leyes concordantes con el mecanismo de la naturaleza, y el Juicio compara un concepto del
entendimiento semejante con la razoén y su principio de posibilidad de un sistema, entonces, si se
encuentra esta forma en el objeto, la finalidad es juzgada objetivamente y la cosa se llama un fin de la
naturaleza...El juicio sobre la finalidad objetiva de la naturaleza se llama teleologico» (Kant 1914: 67).
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logra, hay un completo fracaso -si escrutaramos el detalle genético de este juicio- en su
aspiracion de dar con el concepto universal para la intuicion presentada. Veremos luego como
este placer se alcanza, pero adelantemos que Uinicamente dejando el problema estético en la
esfera de la conciencia individual se garantiza la determinacion teleologica de la KU.

En el mundo de la estética, de esta manera, arte y naturaleza juegan un juego de
determinacion ficticia al modo de una mutua justificacion estética radicada en el als ob. La
determinacion refleja de arte y naturaleza (naturaleza-arte) ahora en la esfera estética -
transformada por la KU en el paisaje mas propio y plastico para justificar las condiciones a
priori de la complacencia- traduce en la matriz belleza natural-belleza artistica la operacion del
modo no teleologico del principio trascendental. De lo que se trata ahora es de que la
conformidad a fin carezca de fin, de que lo bello —artistico o natural- no exhiba en aquel su ser-
bello la expresion de todo ulterior sentido teleoldgico. El principio trascendental estético da
cuenta indefectiblemente de la brutal ruptura con una causa final, con el mas minimo telos de lo
bello pero -al mismo tiempo- de la persistencia de una nueva finalidad, al estilo de un horizonte
ignoto que nos habla aunque sin concepto de que el objeto bello tiende hacia un fin. Es el corte
puro, la dislocacion trascendental del telos: el fin del fin (Derrida 1978: 104).

El principio reflexionante de la conformidad a fin sin fin es la marca teleologica de la
estética. Ciertamente esta densidad estética esta resuelta en la ausencia de fin, en el sin del fin,
pero el peso teleologico, aun sin fin, reposa en el concepto de conformidad a fin.*'® Ausente el
fin, activo el sin, o sea, con el sin, lo bello pierde el telos pero no deja por ello de exhibirse
conforme a fin, diriamos, de constituirse como un objeto finalizable. Derrida lo presenta con
lucidez: “El telos de las dos bellezas seria el sin: la no-presentacion del telos™!” (1978: 110). La
belleza es el sin.

Con todo, el sistema de la KU 1) fundamentado en la operacion reflexionante del Juicio y

i) consistentemente activo a través del principio de conformidad a fin, debe resolver, primero

*16 Esta decisiva densidad teleologica transportada por Kant a la estética es observada por Dickie en la
intercambiabilidad de los conceptos de finalidad sin fin y sistematicidad subjetiva: “En realidad, al hablar
de sistematicidad de los objetos (sistemas) o de la sistematicidad subjetiva como fines no intencionales,
Kant esta introduciendo un término técnico que esta refiido con el modo en que normalmente entendemos
el concepto de finalidad. Esta forma de hablar permite el empleo de una expresiéon que tiene un tono
teleoldgico, «finalidad sin fin», como sinénima de la nocién, no necesariamente teleoldgica, de
sistematicidad de la naturaleza, respaldando asi veladamente la creencia de que determinados aspectos de
la naturaleza son, de hecho, teleologicos” (Dickie 1996: 180).

27 Aquellas “dos bellezas” que menciona Derrida son la belleza libre (pulchritudo vaga) y la belleza
adherente (pulchritudo adhaerens), presentadas por Kant en el § 16 de la KU.
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desde dentro, las condiciones necesarias que aseguren que la conciencia estética estructure -
digamos, con cierta autonomia- sus particulares relaciones con el mundo de lo bello. No obstante
esto, no desaparecen en lo estético otro tipo de relaciones mas esenciales atun, que pudiéramos
denominar relaciones originarias con aquel otro mundo, no el teleoldgico sino el de los objetos,
al que Dickie llama “epistemologicamente restringido”. Con esto estamos diciendo dos cosas: 1)
que la teleologia especifica ciertas condiciones de la estética y ii) que la estética -especificada
segin 1i)- es posible de ser comprendida en una articulacibon mas sistematica con la
epistemologia. Veremos i) a continuacion y abordaremos mas fuertemente ii) en el capitulo

primero de la cuarta parte de esta obra.
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JUSTIFICACION TELEOLOGICA DE LA ESTRUCTURA ESTETICA
DEL JUICIO DE GUSTO

Hemos dicho que hay cuestiones especificas, por decirlo asi, inherentes a lo propiamente estético
-y no relativas al marco general de la KU- que son determinadas por la estructura teleoldgica de
la tercera Critica. En la esfera estética creemos que son dos los puntos sustantivos: el concepto
de conformidad a fin y el de facultad de gusto -en esto coincidimos con Dickie. Sin embargo, en
lo que no estamos de acuerdo con ¢l es en derivar la definicion completa de lo bello, “la belleza
es la forma de la finalidad*'® (Dickie 1996: 188), de la estructura teleolégica de la KU. El
concepto de forma en lo estético, por mas resonancias teleologicas que se expresen en el juicio
reflexionante de gusto, traduce una originareidad propia de lo bello, como veremos en la ultima
parte de este estudio.

Conformidad a fin®** sin fin

Hemos sostenido que el concepto de conformidad a fin es una estructura teleologica y que define
al objeto bello en la medida en que se expresa como carente de fin, a manos del corte puro que
instala el sin como la esterilidad del concepto. Sin embargo, este principio obtiene su indice de a
priori solo en su colocacion estética: es solo en esta esfera donde adquiere las condiciones
necesarias y universales para sostener la validez trascendental del juicio de belleza. En la
teleologia, en cambio, el juicio reflexionante no requiere de un principio a priori pues éste sélo
arbitra como juicio reflexionante en general. La posibilidad truncada —para el juicio estético- de

alcanzar el universal en la exterioridad de la naturaleza obliga al propio Juicio a disponer-se un

218 La cursiva es nuestra.

219 ZweckméRigkeit. Seguimos la traduccion de P. Oyarzan (en Kant 1790a). Otras acepciones que los
traductores de Kant vierten, y que anotamos, son las de finalidad —Garcia Morente (en Kant 1790b)-,
propositividad —Zapata Tellechea (en Korner 1987)- y sujecion formal a un fin —Roces (en Cassirer 1918).
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principio propio, a priori, para satisfacer unicamente el problema de la consideracion de la
naturaleza conforme a fin.

Configuremos mas especificamente la relacion entre estética y teleologia a partir del
principio trascendental. El que el fin se oblitere, mas aun, desparezca en el juicio estético de
gusto no evidencia ninguna ruptura fundamental entre estética y teleologia. La determinacion
teleologica del juicio estético reflexionante no desaparece al esfumarse el telos, al contrario, el
sin del corte estético deja expuesta como estructura esencial de la belleza a la conformidad a fin:
el que el objeto bello carezca de concepto no inhibe la pretension del juicio de la busqueda del
fin. El principio so6lo se adecua, no se transforma. Aquella esencialidad de lo bello, sin la
explicacion teleologica, seria francamente insostenible. En consecuencia, el concepto central de
la estética del gusto, el de belleza, como aquella «formal conformidad a fin subjetiva» (Kant
1790a: 143) corresponde a una estructura trascendental de sello teleoldgico.

La justificacion —discursiva, si se quiere- a esta importacion no la da Kant en el tercer
momento ni en ninguna parte de la KU. La conformidad a fin cae —pareciera- del cielo. No
obstante, ya hemos aludido a como hay razones concernientes a la propia sistematicidad del
edificio critico kantiano que justifican esta medida —las que con ciertas restricciones pudiéramos
ver como razones “politicas” de su programa.

Sin embargo, lo que debemos retener es que no obstante lo aparentemente injustificado
de la medida de sujecion de lo estético al concepto de conformidad a fin, tal gesto requiere
entenderse como un dictamen juridico, no solo regulativo, sino constitutivo. En efecto, la
conformidad a fin sin fin, qua principio trascendental y a priori del juicio estético de gusto,
viene a constituir, qua principio trascendental del Juicio reflexionante, las condiciones de
posibilidad a priori del objeto bello —si uno prefiere, de la reflexion subjetiva de la belleza. Este
principio trascendental determina el aparecer de lo bello i) declarando al objeto juzgado bello
como conforme a fin pero carente, en la desaparicion de este mismo fin, de toda relacion a un
concepto determinado, y ii) orientando la busqueda del universal del juicio reflexionante estético
hacia la propia interioridad del sujeto, pretension que se resolvera en la comparecencia libre,

indeterminada y lidica de nuestras fuerzas cognoscitivas.”*

229 El pondus teleoldgico de lo bello en la KU ha sido un rendimiento trascendental habitualmente
minimizado por los comentaristas de Kant, en una tradicion que ha puesto demasiada intensidad en las
raices sentimentales de la complacencia en lo bello o en la relacion suprasensible de la belleza con la
moral —nos referimos al célebre § 59, «De la belleza como simbolo de la eticidad». El sentido propiamente
trascendental de esta consideracion teleoldgico-estética de lo bello —del gusto, si se quiere- esta marcado,
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La conformidad a fin sin fin, asi, no sélo no excluye lo teleologico del juicio estético
sino que declara consistentemente a la reflexion estética como orientada a un algo (finalidad), no
obstante declarar —ipso facto- ese algo como excluido, cercenado de la constitucion final de lo
bello. No es sélo Dickie quien reconoce el compromiso teleologico fuerte de los juicios estéticos
de gusto™'; Korner hace lo suyo™ al denominar juicios teleoldgicos formales a los juicios
estéticos de gusto de la KU y Erdmann, a su vez, considera la finalidad subjetiva “algo asi como
un concepto afiadido o trasladado de la teleologia” (Garcia Morente en Kant 1790b: 40).

El fin -el concepto determinado- ha sido desalojado del juicio de belleza: su sin da
cuenta ahora del sin-objetivo y del sin-porqué de la reflexion estética (Derrida 1978: 105)
aunque teleologica. La complacencia en un concepto indeterminado (el sin a-conceptual)
mediante la reflexion de la forma intuida consolida el rol propositivo (finalizado) del juicio de
belleza, la esencialidad estética de su principio trascendental.

3 L
se da a si mismo la

El juicio estético reflexionante —como un principio més-**
trascendentalidad y lo hace sin concepto, proveyéndose el sin del objeto como la preciada marca
estética de la KU: el reconocimiento de la inteligibilidad formal —adecuacion al sin- de sus
objetos: “The judgment that something is beautiful —whether it be nature as a whole or an
individual empirical thing of nature or of art —merely recognizes formal intelligibility in its

object. In the absence of determinate concepts for the manifold of natural laws, or for the

mas bien diriamos, acentuado por el propio discurso kantiano acerca de lo trascendental. En efecto, si
ahora ya no entendemos lo trascendental inicamente como aquel conocimiento ocupado en el modo a
priori de conocer objetos, sino que esencialmente aquel espacio reflexivo en donde los conocimientos son
subjetivamente valorados en funciéon de la mayor o menor carga antropocéntrica contenida a la hora de
interpretar el universo (Kant 1790b: 78), podemos si comprender el gesto kantiano de la recurrencia a la
naturaleza como organismo conforme a fin; mas aun, reconocemos en la posiciéon de este principio una
garantia de la propia sobrevivencia del sistema critico.

221 Asi, “Kant pretende acomodar todos los elementos basicos de la teoria del gusto dentro de su gran
esquema teleologico de tres formas: (1) Caracterizando los conceptos del objeto del gusto (lo bello) y de la
facultad del gusto, dos conceptos centrales, en funcion de la finalidad, el concepto fundamental de la
teleologia. (2) Afirmando que los juicios de gusto son una clase de juicio reflexionante, siendo éste un
concepto originado en la teleologia kantiana. (3) Articulando el resto de los elementos basicos del gusto —
desinterés, placer y universalidad- dentro de su esquema teleoldgico. En la teoria de Kant, el
funcionamiento del gusto se subsume y se convierte en un aspecto integrante de la estructura teleologica
del mundo” (Dickie 1996: 165-6).

22 Muestra que en la KU se desarrollan dos tipos de juicios teleoldgicos, uno en cada parte de la obra. Los
de la segunda, son aquellos juicios que pretenden explicar la existencia de las cosas, no varian de persona
en persona y tratan sobre los propodsitos (fines) de la naturaleza. Los juicios teleologicos de la primera
parte, son los estéticos, y no estan destinados a explicar la existencia de ninguna cosa, e incluso, no tratan
de las cosas existentes, sino solamente de representaciones (Korner 1987: 180).

2 El término es de Gasché (2003).
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intuitive manifold of something not yet recognized as a determined thing, the judgment of beauty
makes it possible to experience these manifolds as having the form either of a system or of a
thing” (Gasché 2003: 32).

El sin del fin de la conformidad a fin en el juicio de gusto representa no tanto una
variante del principio general trascendental del juicio reflexionante, ni siquiera una adecuacion
estética del mismo, sino que sobre todo la posibilidad de que nuestra subjetividad sea capaz de
disponerse en un libre y armoénico juego capaz de concebir las formas de la naturaleza como
concordantes a cierta unidad de ley. No es que en lo estético el principio nos haga reflexionar
directamente el placer de la forma objetual; al revés, es la posibilidad a priori que tenemos de
juzgar (reflexionar) la conformidad a fin sin fin de la naturaleza como si se viniera a acoplar
armoénicamente a nuestras potencias intelectivas la fuente trascendental del placer estético. Kant

lo ha dicho en el § 9 de la KU:

«Este enjuiciamiento meramente subjetivo (estético) del objeto o de la representacion
por medio de la cual ¢l es dado, antecede entonces al placer por el objeto, y es
fundamento de ese placer en la armonia de las facultades de conocimiento...» (1790a:

134).

Tal mero juicio subjetivo es posible solo en virtud de la operacion del principio que el
Juicio se ha dado ante la inminencia de la incoherencia de las formas naturales: “...the principle
guiding aesthetic reflective judgment instructs the power of judgment to reflect upon the
empirical data as if they contained a unity of law in the combination of its manifold —a unity
without which this manifold could not lend itself to a possible experience in the first place”
(Gasché 2003: 37). Por lo tanto, es primeramente la viabilidad de la experiencia y no la
busqueda de lo bello lo que se juega en el juicio estético reflexionante —como anota Gasché.

Puestas en juego nuestras potencias cognoscitivas, armonizadas y libres dada la forma
del objeto reflexionado, el placer de este acuerdo de formas designa lo bello como un
sentimiento pronto a ser comunicado. La “imposicion activa de un orden” (Kdrner 1987: 168)
asegura asi la complacencia de nuestro espiritu.

Este operar estético, no obstante, supone una extrafla cuestion en el asunto del
ornamento. Vimos que la conformacion del parergon-afiadido carecia del acceso a esta

condicion trascendental no porque no pueda tener relacion con la belleza —el propio Kant acota
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que solo ha de tratarse de una forma bella- sino porque la finalidad comprometida en el juicio
del objeto al que se adosa es la propia y auténtica de la obra. ;Como juzgar dos objetos o formas
bellas distintas en un mismo juicio? —recordemos que Kant se decide, a pesar de lo insinuado en
la Primera Introduccion, a desarrollar una analitica s6lo de objetos bellos, no de sistemas ni
formaciones bellas; del mismo modo en lo concerniente al arte. La forma ornamental agregada
se afade, se desvanece en el propio objeto: so6lo de este modo realza aquélla la forma de éste y
elude su eventual y estéticamente dafiina aparicion como adorno.””* La forma parergonal se
acopla a la ergonal, acrecienta el umbral de la forma bella pero no aloja el compromiso de la
finalidad sin fin. Esta sélo confronta el objeto licito en la intimidad del juicio estético: no hay
margen externo para el juicio, la belleza sélo cabe predicarla de la obra. Pero el parergon
amenaza, o pudiera hacerlo, con desviar al juzgante, con distraerlo; su “belleza suplementaria”
(Derrida 1978: 107) plausiblemente puede irrumpir a mitad de la obra. En realidad no es el
parergon que amenaza, es el acecho del adorno.

Lo que ocurre, en cambio, en el caso de las formas parergonales autonomas —las no
obras y las obras, es decir, el parergon bello diseminado y aquel constituido en arte- es
justamente lo opuesto: su autonomia esta determinada por el principio a priori del Juicio
estético. Hay una distincion crucial aca: la ontologia del parergon libre no viene determinada
por la condicion bella de la forma parergonal accesoria: es tributaria de la desaparicion de la
obra, es decir, depende de la no dependencia parergon-ergon. No es que el parergon errante
disfrute ahora solo de la eficacia del sin, sino que antes del desalojo (del ergon) no disfrutaba de
nada en absoluto, ni siquiera de la identidad de su propia forma bella.

La conformidad a fin inhiere al parergon libre. Lo determina, pero solo en cuanto
privilegio del sin. El sin del ergon es el sin del fin. La ruptura con la obra libera al parergon para
posibilitar su expansion en la naturaleza y en el arte, autonomo, desenclaustrado, errante, a-
significante, no representando nada, pero finalizado. Su belleza, rehabilitada, ya no se
correlaciona -en su esparcirse- con lo natural, lo artistico o lo decorativo; la belleza ornamental

se ofrece como paradigma, como umbral, como lo propiamente Sin y puro de la estética kantiana.

* Derrida lo expone de este modo: “el encuadre también puede, en tanto que parergon (adicién exterior a
la representacion), participar, agregarse a la satisfaccion del gusto puro, siempre que lo haga por su forma
y no por la atraccion sensible (el color) que lo transforma en adorno. Puede existir entonces cierta belleza
del parergon, aunque sea, justamente, suplementaria” (1978: 107). La clave, a nuestro juicio, en este
pasaje de Derrida esta en ese “agregarse a la satisfaccion del gusto puro” o, lo que es igual, al juicio
estético, que sera s6lo uno.
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Su a-significancia se presenta como el caso iconico —y por ello, canoénico- de lo absolutamente
falto de concepto y en este sentido como el modo mas originario de lo bello.

El sin parergonal, su finalidad sin fin como sin obra, se exhibe al mismo tiempo que
paradigmaticamente bello como la diferencia teleoldgica mas imponente: el sin de la finalidad
parergonal es también el sin mas propio y mas profundo, es un sin como sima: informa la mayor
diferencia posible en lo estético entre la a-significancia ornamental y la conceptualizacion del
fin. No solo es entonces el parergon libre el umbral estético de la KU sino también el teleologico
—en lo bello. Representa la operacion mas estética de la teleologia kantiana, la distancia infinita
del objeto (o del ergon) que, sin embargo, no deja de acotarse. Es la persistente tension de la

propia conformidad a fin.

La facultad del gusto

Si el argumento de que la conformidad a fin sin fin deriva del rango teleoldgico del juicio de
gusto, con toda su complejidad, ha logrado ser sostenido de acuerdo a la particular lectura que
mantenemos de la estética kantiana, ;como justificar que la propia facultad del gusto proviene de
la teleologia?

Esta -en apariencia- mas fuerte dificultad para armar una conexion trascendental entre
las dos partes de la KU puede resolverse si se tiene en cuenta que la facultad del gusto es la
propia facultad del juicio reflexionante estético. Ya nos hemos referido a esta ultima y
establecido ciertos rasgos esenciales de su constitucion. Sin embargo, hay que avanzar un poco
mas en su sentido interno y constatar de qué modo efectivamente cumple con las garantias
teleoldgicas que anunciamos. No hay que olvidar, aun asi, que la facultad de juzgar reflexionante
es una sola y que solo en el caso de los juicios estéticos de gusto necesita de un principio
trascendental a priori en su fundamento. Pues bien, el argumento fuerte para considerar a la
facultad del gusto como determinada teleologicamente es precisamente su condicion de Juicio
reflexionante.

La originareidad de estos juicios —los reflexionantes-, como se registro, los define como
ensamblados en la preocupacion teleologica de encontrar universales para determinadas
intuiciones. En el juicio estético reflexionante —dijimos- tal operacion fracasa, por lo menos en
dar con un concepto adecuado a los particulares estéticos. También sabemos que en el juicio

teleoldgico tal universal si bien no estd garantizado si hay evidencias de su logro, en una
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busqueda “que puede resultar exitosa y generar placer, o fracasar y no generarlo” (Dickie 1996:
197). En suma: es la propia condicion trascendental de la facultad de gusto, es decir, su
constituirse en el Juicio estético reflexionante, la que originariamente nace conducida por una
funcion teleolodgica, y por ello estética.

La busqueda del universal en el caso de los juicios estéticos reflexionantes se orienta en
direccion de la propia subjetividad del juzgante: busca como quien dice el fin en su propio
espiritu. La conformidad a fin invierte la ruta de su busqueda (la orienta hacia las propias
facultades de la mente) pero en ninglin caso esquiva el sentido de ésta (la posibilidad de dar con
un fin) -como consumacioén de la morfologia del juicio reflexionante. Como en el juicio de gusto
el fin ha sido cercenado, expulsado, la conformidad a fin se encuentra ahora solo ante la
posibilidad del ajuste y reflexion de las facultades cognoscitivas:** la finalidad no estd mas
referida a los sistemas de la naturaleza, esto es, no se juega ahora alld afuera sino en nuestra
propia interioridad, en aquel juego vital que nos da complacencia en la mera reflexion (el sin del
fin).

La facultad de gusto esta dispuesta teleoldgicamente para cerrar la busqueda del fin. Es
ella misma la finalidad del juicio estético, ella establece la diferencia de lo teleologico: la marca
entre una teleologia externa —una reflexion finalizada con un fin alld afuera- y una teleologia
como quien dice interna —una reflexion finalizada sin fin en su propia interioridad. La
infructuosa busqueda externa de un universal muta en el juicio estético reflexionante en una
busqueda exitosa en la propia facultad del gusto: la confabulacion armoniosa y libre de

imaginacién y entendimiento.”®

% Segun Dickie, el fracaso del juicio estético reflexionante es solo aparente, pues su sentido de busqueda
del concepto universal de belleza debe entenderse, en realidad, como la orientacion hacia el logro del libre
y armonioso juego de las facultades cognoscitivas: “Ya que el placer de un juicio de gusto debe darse sin
el éxito de encontrar ningun universal nuevo, el placer debe derivarse de la reflexion ya que tiene que ver
meramente con la contemplacion de una intuicion por si misma, sin relacion alguna con ningan universal
determinado” (Dickie 1996: 198).

226 La interpretacion de Dickie es la siguiente: “Se le llama «libre juego» porque el compromiso o
conexion que entre intuicion y universal llevan a cabo de ordinario es inexistente. Se llama «armonioso»
porque las facultades cognitivas concuerdan de manera intencional entre ellas en todas sus interacciones y,
por ello, se encuentran armonizadas en el libre de sus interacciones” (1996: 199). Sin embargo, estando de
acuerdo en el global de esta lectura, nos parece que la explicacion del sentido del juego interfacultades es
un tanto débil. Al respecto, el andlisis de Cassirer nos parece mas clarificador: “en la libertad del juego
mantiénese integra toda la movilidad pasional interior del afecto; pero en ella se desliga al mismo tiempo
de su base puramente material. Por donde, en tltima instancia, no es tanto el afecto mismo, considerado
como un estado de hecho psicologico aislado, lo que se ve arrastrado a este movimiento, sino que los
elementos del juego los forman las funciones fundamentales generales de la conciencia de que brota y
hacia las que apunta todo contenido psiquico interno” (1918: 366).
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Como la intuicion reflexionada en el juicio de gusto estd inhibida de hallar el universal
que designa el sentido de la finalidad —inhibiciéon como sin-, el placer de lo bello no puede
habitar entonces en otro sitio que no sea nuestra propia estructura facultativa. El placer de la
intuicion esencialmente anula toda posibilidad conceptual y prescinde necesariamente de todo
fin que desarticule la contemplacion de lo bello.

No es que en lo estético imaginacion y entendimiento aparezcan proveidos de una
funcionalidad trascendentalmente distinta a su operacion logica. Lo que oscila es la disposicion y
proporcion de esta tarea entre una esfera y otra. Es el juego libre y —agreguemos- trascendental
de las facultades de conocimiento el que determina la posibilidad de la conformidad a fin sin fin
de lo bello. Sin embargo, ;como esta determinada esta estructura de libre juego entre
imaginacion y entendimiento?**’ En realidad libertad del juego traduce algo mas que la posible
soltura de la imaginacion estética para crear representaciones —flanqueada por la legalidad del
entendimiento.”” Juego libre aca designa el encuentro de dos facultades en plena aptitud
trascendental: libres en su propia individualidad facultativa. De lo que se trata es de recalcar que
en esta determinacion libre de cada poder cognoscitivo se juega no so6lo la posibilidad de lo
estético sino la de lo propiamente cognoscitivo. Esta es una de las bisagras de nuestra hipotesis y
un signo fuerte de la intima relacion entre estética y epistemologia.

La reflexion del gusto ofrece a la imaginacion la escena disponible para un operar no
teorico. Eso lo sabemos y no es este el lugar para describir la genética de libre juego. Sin
embargo, nos interesa observar la determinacion originariamente epistemologica de este fomento

de las facultades de conocimiento. Sentir la belleza pone en movimiento, ludico, libre e

2 La posibilidad de interpretar la estética kantiana en signo ludico —en este caso, por cierto, referido al
bello juego de las sensaciones, una especie de incrustacion intempestiva en la breve teoria de las bellas
artes kantianas- parece ser lo que Trottein insintia al final de su “Esthétique ou philosophie de I’art?”:
“...la division des beaux-arts reprend elle-méme, par un nouveau tour de spirale, non seulement la
question des sons et des couleurs, mais surtout la division problématique de la forme, introduite
également au paragraphe 14, juste avant les parerga. On y retrouve, mais appliquée exclusivement aux
beaux-arts (la se suite le principal décalage), la notion énigmatique du «beau jeu des sensations».
L’énigme tient en effet & ce qu’on se demande bien ce qui peut réunir si intimement la sensation —
objective, agréable, mais belle en aucun cas- et le jeu, esthétique par excellence. A moins de repensar la
sensation a partir du jeu, comme déja le paragraphe 14 nous en offre la possibilité” (1998: 673). Como se
observa, el § 14 representa algo asi como una cesura crucial en la teoria estética de Kant: parece el lugar
donde los ejemplos, que estan llamados a aclarar un algo mas denso estéticamente, juegan un rol mas
esencial de lo que habitualmente se supone al considerar la primera parte de la KU.

228 T ¢ase entendimiento en su sentido logico, aunque no por ello menos importante estéticamente. Como
bien sefiala Cassirer, “la capacidad deslindadora [del entendimiento —Cassirer habla de inteligencia] actia
directamente en el proceso mismo de la plasmacion y la intuicion, al establecer divisiones vivas dentro de
la serie de las imagenes, formando una unidad continua” (1918: 369).
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indeterminado a la imaginacion y al entendimiento, al modo de una estructura previa, de un
acuerdo fundamental, originario y trascendental que posibilitara el juego ahora en signo tedrico.
El sin del juicio estético es el concepto desechado, innecesario, hostil, que ha perdido el sitio de
privilegio que ocupaba en el Juicio teleoldgico, en cuyo dominio el entendimiento podia aun
resolver las peripecias de la naturaleza como un todo y de sus productos organizados.

El entendimiento en la reflexion estética se ha quedado sin concepto, no hay regla que
aplicar, las categorias deben ocupar otro sitio, otro momento: el tedrico, pero no éste, nunca éste.
Se trataria de un entendimiento trunco, ciego y efectivamente eso es. Como lo que esta en juego
no es conocimiento, la imaginacion entonces esquematiza sin concepto. Esta situacion estética

sin esquema debe leerse con un didametro metafisico fundamental:

La imaginacion estética esquematiza sin concepto como una operacion esencialmente

para-epistemologica.

No es una mera consideracion la que hacemos al definir esta comparecencia de la
imaginacion estética. Es una determinacion critica: la funcion y los productos de la imaginacion
trascendental en el asunto del juicio de gusto no s6lo tienen que ver con lo efectuado al interior
del libre juego con el entendimiento: el guion de la imaginacion trascendental se inicia en la
determinacion de las intuiciones formales y se extiende a su faena pre-cognoscitiva de
esquematizar sin concepto.

(Qué traduce este esquematismo a-conceptual? Mas alld de la sujecion del
entendimiento a los designios de la imaginacion, el esquematismo sin concepto expone la
plenitud de la libertad de la imaginacion estética como direccion trascendental del espiritu -es a
lo que nos referiamos cuando dijimos que las facultades antes de entrar en el compromiso mutuo
de jugar libremente desarrollaban en si mismas esa especie de originaria libertad. Decir
esquematismo sin concepto, o sea, designar el rol estético de la imaginacién libre en el
reflexionar la forma de la finalidad sin fin —la belleza- es afirmar que la sintesis de nuestra
subjetividad se detiene precisamente en el punto cero de la objetividad. Justo antes del primer
atisbo de conocimiento.

Desproveida de la hostilidad legal del entendimiento, la imaginacion trascendental
esquiva toda aparicion del concepto. El sin del fin traduce aca el esquema sin concepto: la

estética se yergue como el lugar del sin, la escena donde la ausencia de toda determinacion
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conceptual dispone la posibilidad mas auténtica para la reflexion de lo bello. El libre juego de
imaginacion y entendimiento es el libre juego estético, pero como tal, constituye la preparacion
efectiva de las condiciones trascendentales para la arremetida del concepto, del objeto —del con
del sin. Esquema sin concepto implica el sentido mas puro de la incompletud sintética: aun no
hay concepto: hay so6lo intuicion. La imaginacién no produce todavia, en su compromiso con la
inteligencia, la escision intuicidn-concepto: no hay conocimiento, hay —diriamos- una especie de
opresion de lo bello montada sobre el andar més arbitrario de la imaginacion y de la intuicién.*”

Este juego de la imaginacion, como sabemos, no excluye el compromiso intelectual. El
entendimiento comparece en este libre juego sdlo como facultad en general, podriamos decir que
es solo su forma la que acude al negocio de la imaginacidn libre. Pues bien, es justamente esta
presencia del conocimiento en general la que resuelve las condiciones trascendentales de un

juicio de gusto como para-epistémicas. En la KU se lee:

«Ahora bien: a una representacion por la cual es dado un objeto, para que de ella resulte,
en general un conocimiento, pertenecen la imaginacion, para la composicion de lo
multiple de la intuicion, y el entendimiento, para la unidad del concepto que unifica las

representaciones...» (1790a: 134).

El entendimiento ofrece su unidad como facultad de los limites, como manera de ejercer
el control necesario sobre una imaginacion que corre el riesgo de desbordarse y de propiciar una
cadtica escena estética. La unidad cognoscitiva en el juicio de gusto se revela en la disposicion
del concepto indeterminado como lo formal en la representacion de una cosa (objeto) (Kant
1790a: 143). No es que no haya unidad en el juicio de belleza o, por decirlo de otro modo, que
solo exista en la reflexion una variedad ilimitada de lo multiple de la representacion. El juicio de
gusto denota también la forma general de todo juicio cognoscitivo y en esa medida requiere de la

accion de la inteligencia. La forma de interaccion de las facultades cognoscitivas en el juicio de

¥ Es a lo que se refiere Martinez Marzoa cuando afirma que la ausencia de la regla del entendimiento es
lo que definiria el sentido de lo que llamamos conocimiento en general: “Esa situacion de «esquema sin
concepto» es lo que podemos describir como: hay figura, por lo tanto hay construccion (esquema), pero no
es posible separar la regla de esa construccion, es decir: el proceder constructivo permanece inseparable
del caso concreto de su ejercicio, de manera que no se constituye la regla como tal, el universal o el
concepto; si bien, puesto que hay figura, hay unidad, o sea, hay aquello que un concepto habria de
expresar; hay, pues, concordancia en general con la posibilidad de una plasmacion de conceptos, pero no
se plasma concepto alguno, hay finalismo sin que haya finalidad alguna” (1992: 45). Naturalmente, se
entiende que Martinez Marzoa se refiere con “finalismo” a la finalidad y con “finalidad” a fin.
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belleza es el fundamento de relacion de las mismas fuerzas representativas para el juicio teérico.
Es la disposicion de animo (Stimmung) apropiado que observa Gasché: “In aesthetic judgment
about the beautiful, imagination and understanding not only are in agreement and gathered into
a unity but also are put into a mood suitable for cognition in general” (2003: 47).

El fomento trascendental —la excitacion mental- del estado animico de ambas facultades
en el juicio estético las resuelve en una relacion del mayor beneficio mutuo respecto del
conocimiento en general, que “consists only in the single and singular proportion needed for
cognition in general” (Gasché 2003: 47). En cambio, “in the cognitive process, the proportion in
which the attuned faculties find themselves is always ‘a different proportion according to the
variety of the objects which are given’ ” (Gasché 2003: 47). Por lo tanto lo que define esta
variabilidad de la relacion determinante (cognitiva) entre ambas fuerzas cognoscitivas es
precisamente aquella base trascendental plenamente libre que como estado mental (Stimmung)
desarrolla una funcion esencialmente para-epistémica.

La imaginacion y el entendimiento necesitan estar, primero, en un acuerdo plenamente
libre para tonificar y atemperar su fundamental relacion interna, ™ digamos, en una completa
unidad indeterminada para luego disponerse a adquirir los perfiles particulares en funcion de la
variedad representacional que deba ser esquematizada y verificada como concepto determinado.
Sin ese acuerdo originario y trascendental ambas potencias no podrian determinar juicios
tedricos y, en consecuencia, no se podrian conocer los objetos.

(Por qué habria que conceder que la imaginacion y el entendimiento deben, por ponerlo
asi, ser libres en si mismas antes de formar el acuerdo necesario para la reflexion estética?
Porque como lo demuestra Gasché tales facultades no pierden nunca su condicion de poderes
aislados y, por ello, intima y esencialmente libres en el juego estético. Tout court: solo
aisladamente en su (propia) libertad pueden ambas fuerzas verdaderamente funcionar de modo
trascendental en la produccion de la movilidad viva de nuestro animo. “The powers of
imagination and understanding that became attuned in a judgment of taste are still free. Indeed,
it is only insofar as they are involved in a free activity that they enter the agreement that is the
subjective condition for cognition in general” (Gasché 2003: 49). En efecto, la libertad referida

aca por Gasché designa aislamiento, es decir, la necesidad de que imaginacién y entendimiento

230 A esto apunta Komer con el rendimiento extra-estético de la relacién entre imaginacion y
entendimiento: “Su funcion capital no es tanto la de ser una descripcion de la experiencia estética como la
de relacionar la estética con otros tipos de experiencia, en particular con el que puede formularse en un
juicio empirico objetivo” (1987: 169).

150



se resuelvan a acceder a esta relacion estética -cada uno- libre del itinerario intelectual marcado
por el esquematismo del Juicio (determinante). En suma: s6lo en su aislada y por ello libre
relacion -qua facultades cognitivas- imaginacion y entendimiento consuman su cadencia
estética. Esta es la proporcion, diriamos, estética, conforme a fin que deben presentar ambos
poderes para el sentimiento estético.

El animo tunicamente se vivifica conforme a fin (sin fin) so6lo segin aquella
comparecencia: “If the subject, or rather, the mental powers that as a whole make up the subject,
is the ground of determination of an aesthetic judgment, then this whole is constituted by the
powers’ cohering in mood (Stimmung). On the side of the subject there is thus a mood in which
the powers of the mind are attuned to one another, in which they cohere in mood, or as a mood,
to achieve unity among themselves” (Gasché 2003: 49-50). Solo la unidad libre entre aquellos
poderes constituidos ahora como un todo representa la posibilidad de logro del estado animico
de lo bello. Es aquella unidad lo propiamente estético. No es una unidad teorica, se trata de una
unidad de bloques, pero no en primer lugar de bloques de facultades como pudiera sugerirnos
aquel todo unido del que habla Gasché: esencialmente se trata de la unidad entre “el todo
propositivo y el sentimiento de placer” (Korner 1987: 170).%"

Esta es la complexion trascendental de la finalidad: la posibilidad del juego libre y
armonioso de las facultades intelectuales para la vivificacion del &nimo como sentimiento de
complacencia. Por ello esta afirmacion de Gasché nos suena inmediatamente reconocible: remite
al primer paragrafo de la KU, alli donde Kant declara al juicio de gusto como estético y donde

comienza esa especie de diseccion de sus condiciones de posibilidad:

«Para discernir si algo es bello o no lo es, no referimos la representacion por medio del
entendimiento al objeto, con fines de conocimiento, sino por medio de la imaginacion
(quiza unida al entendimiento) al sujeto y al sentimiento de placer o displacer de éste»
(Kant 1790a: 121).2*

1 Korer prosigue: “[La conexién necesaria entre imaginacion y entendimiento] se basa en las
suposiciones de que nos da placer no sélo el logro de un propodsito especifico, sino también de la mera
consciencia de la propositividad [conformidad a fin]; y de que los poderes cognoscitivos de todo ser
humano son constituidos de forma semejante a como es afectada la aprehension de los todos estéticos”
(1987: 170).

32 La cursiva es nuestra.
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Asi entonces la facultad de gusto -el Juicio en su modo de reflexionar estético- juega un
juego libre y armonioso, pero en ningin caso vacio. En el encuentro de sus poderes se juega la

posibilidad a priori (lo trascendental del juego) del logro™*

de lo bello, una posibilidad que no
puede sino solo ser conforme a fin. Es la finalidad interiorizada, de la que habla —sin hablar- el

primer paragrafo de la KU:

«...no referimos la representacion por medio del entendimiento al objeto, con fines de
conocimiento, sino por medio de la imaginacion (quiza unida al entendimiento)...»

(Kant 1790a: 121).2**

De manera que el enlace no es con fines de conocimiento (teorético). Evidentemente la
referencia (de la representacion) de las potencias animicas es directamente al sujeto —desde la
intuicion formal-, conforme a fin, orientada a un fin que sin embargo nunca llega porque nunca
ha estado. El placer de lo bello acontece asi en virtud de una falta, de un sin que no obstante es
lo mas pleno que puede embriagar al espiritu: es un placer —digamos- consciente, de una
blsqueda presuntamente infructuosa y estéril pero que después de todo encuentra la mas intima
de las finalidades, aquella de la ausencia del fin —del concepto.

No obstante no tratarse en este vinculo de un propoésito cognoscitivo, en el juego libre de
imaginacion y entendimiento se vierte con claridad un compromiso epistemologico. Las
condiciones de posibilidad del juicio estético estin montadas sobre un arsenal epistémico: 1)
espacio y tiempo, qua intuiciones formales, y ii) el bloque de las facultades de conocer. El
sentimiento de belleza, como predicado de la sintesis a priori, aparece entonces como el
hallazgo sintético del juicio de gusto, como el derivado animico de lo que pudiéramos llamar

armonia para-epistémica.

3 De aqui que el juego entre imaginacién y entendimiento sea no vacio y no neutro: “to achieve unity
among themselves™ (Gasché 2003: 50).
4 Las cursivas son nuestras.
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DE LA BELLEZA

La belleza o lo intuido en lo bello: espacio y tiempo

Antes hemos descrito la estructura trascendental que opera como soporte del juicio reflexionante
estético. La caracterizamos como determinada en clave teleologica. Argiiimos como fundamento
para esta especificacion el sentido originariamente teleologico del concepto de conformidad a fin
y de facultad del gusto y dejamos decididamente fuera —contra Dickie- el concepto de forma
como derivado de la teleologia. Debemos explicar aquella elusion y porqué sostenemos que el
concepto de forma es originariamente estético, cuestion que articularemos directamente con el
sentido de belleza en el Gusto. Sin embargo, hay que abordar una cuestion sustantiva de nuestro
estudio: lo que se juega en el parergon en estas aclaraciones. Lo que se nos demanda ahora es
justificar la irrupcion del ornamento en la estética kantiana en relacion al concepto de belleza,
tarea que solo es posible 1) si incorporamos en esta justificacion los conceptos de conformidad a
fin sin fin y forma estética y ii) si resolvemos, finalmente, como juegan en esta presentacion
parergonal las formas puras de la «estética trascendental». Para ello, ordenaremos nuestra
explicacion —en este capitulo- a partir de la tesis de que la forma bella es la de la intuicion
formal, y veremos en el siguiente capitulo lo concerniente a la cuestion de la forma parergonal.
Antes un punto estructuralmente sensible. Las condiciones trascendentales que hemos
observado como determinantes en la estética kantiana —el principio a priori y la facultad del
gusto->> naturalmente tienen un compromiso pleno con lo presentado en la primera parte de la
KU —no podria entenderse de otro modo. Asi también ocurre con el concepto de forma, el que
como ya insinuamos exhibe por si mismo un sentido originariamente estético. Lo que
sostenemos es que el conjunto de la primera parte de la tercera Critica es determinado —

especialmente en las complejas interrelaciones de los conceptos centrales con sus ejemplos- por

3 Las que hemos referido que exhiben un tono teleologico, a diferencia del concepto de forma estética -
como explicaremos mas adelante.
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una estructura exclusivamente estética: la forma. La «Critica de la facultad de juzgar estética»
requiere, in toto, de aquellos trascendentales para constituirse como tal -“a transcendental
critique concerns the conditions of possibility of a judgment upon the beautiful in general
(including natural beauty and the beauty of art)” (Gasché 2003: 65). En este sentido, hay que
aproximarse a lo siguiente: en la primera parte de la KU lo que se busca justamente son las
condiciones trascendentales para todos los particulares que caen en la reflexion singular de lo
bello. Es como si se dijera que no hay posibilidades —desde el origen- para dirimir
trascendentalidades distintas: el negocio kantiano de la sistematicidad se observa aca
rigurosamente.**

El juego de distincion y distribucion de la ontologia parergonal en la estética kantiana
no puede exceder los limites de la trascendentalidad que hemos bosquejado —incluido, sobre
todo, el concepto de forma. Antes bien, este juego parergonal no puede sino requerir su
confrontacion y re-absorcion cabalmente en tales limites trascendentales: el parergon tiene su
inscripcion en la estética de lo bello y es ahi donde hay que resolver las condiciones estético-
trascendentales de su aparicion. Ya hemos desarrollado la comparecencia de la finalidad sin fin y

del Juicio estético como facultad del gusto; debemos ahora aclarar este complejo asunto de la

forma de lo bello y su registro ornamental.
La forma bella: la forma de la intuicion formal
El argumento es el siguiente: sostenemos que en la KU la belleza es la reflexion subjetiva de la
forma de un objeto (o su representacion) que se presenta en la intuicion formal de ese objeto.
Digamoslo de otro modo:

la forma bella es la forma espacio-temporal del objeto

Previo a avanzar en esto debemos recuperar una cuestion esencial proveida en la

segunda parte de esta obra: espacio y tiempo efectivos, dispuestos para la intuiciéon empirica, son

aquellos espacios y tiempos particulares que se han definido como intuiciones formales -aquellas

36 Como antes se anot6, la exclusion de la «Analitica de lo bello» y de la teoria del arte de aquellas
formas multiples de la naturaleza o de leyes particulares empiricas es posible que se haya debido a las
complejidades que advirtié Kant en su tratamiento homogéneo en la primera parte de la KU.
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especificidades mentales puras que en el OP aparecen como «determinaciones subjetivas de los
objetos en el fenomeno» (Kant 1938: 523). Pero para comprender el sentido exacto del
compromiso de estas formas puras de la «estética trascendental» en la estética del gusto es
necesario antes reconstruir los rasgos esenciales de lo que pudiéramos llamar esta perspectiva
epistemologica de la estética kantiana. Esta reconstruccion debe situarse en el sentido amplio de
nuestra aproximacion a Kant: segun aquél, epistemologia y estética no designan esferas
independientes en las que sus respectivos objetos —sean ellos los mismos o diferentes- se vean
sometidos a determinaciones subjetivas o trascendentales de una indole distinta.

El sistema global kantiano, su armado critico-trascendental, estd montado sobre las
posibilidades cognoscitivas de una misma conciencia®’ y los limites de su acceso a la naturaleza
estan marcados por su propio desarrollo.”® Asola ac4, no obstante, una tentacién no menor,
traducida en verificar aquel abismo insalvable entre el fendmeno y el nGumeno y entender como
infranqueable la relacion entre conocimiento y belleza, epistemologia y estética, naturaleza y
libertad, pares de opuestos que la propia esquemadtica kantiana se ha encargado de consolidar.
Tal abismo, sin embargo, nos parece una mera ficcion —en rigor la propia KU viene a resolver
esta aparente dislocacion del sistema kantiano.

Ya la lectura teleologica de la estética nos ha remitido a un arco conector que
posibilita la comprensién del principio trascendental del juicio de gusto con cargo a las
necesidades de sistematicidad del proyecto critico. Por lo tanto, si el sistema filos6fico de Kant
esta montado en los tres tipos de creencias que Dickie propone -las empiricas, las
trascendentales y las teleologicas-, y si de esto se derivan los dos tipos de estructuras de
creencias que éste observa -la epistemoldgica y la teleoldgica-, lo que estamos diciendo, en
suma, es que la matriz trascendental relaciona a priori el primer tipo de creencias —la
epistemologia en un sentido amplio- con una parte de los objetos de la teleologia -en este caso,
los particulares analizados en la estética del gusto- como una clase de aquellos suprasensibles

kantianos que no estan comprendidos por su naturaleza ni en la estructura epistémica ni en la

»7 La obra de A. Bowie, Estética y subjetividad, aborda con marcada lucidez el problema en la KU de la
conciencia estética.

% E] problema que se le presenta a Kant es de como sostener su filosofia critica sin otro recurso adicional
al Yo pienso como soporte trascendental. Bowie lo plantea del siguiente modo: “Kant desea extender la
certeza de la subjetividad sin recurrir al apoyo de la teologia. El problema es como puede la subjetividad
ser su propio fundamento, como puede la subjetividad constituir una objetividad justificable sin basarse en
el supuesto de una objetividad pre-existente del mundo de la naturaleza” (1990: 27).

29 El término es de Dickie (1996: 173).
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trascendental (Dickie 1996: 173). El Juicio es, como vemos, la estructura mental que viene a
hacer posible esta conexion.

Hay una eventual conexion que ha pasado, en general, desapercibida para la mayoria de
los comentaristas de Kant: la relacion efectiva que puedan mantener la «estética trascendental» y
la estética de lo bello. Hasta ahora ha primado mas bien la version fuerte, aquella que asentada
en la nota de Kant al § 1 de la «estética trascendental» habla de la separacion —al parecer
definitiva- entre estética y «principios racionales» de indole trascendental —problema que, como

sabemos, viene a resolver satisfactoriamente la KU.**°

No obstante, esta aparente disyuncion
entre la KrV y la KU -a propdsito de haber dejado Kant virtualmente aislado el concepto de
estética en aquel dintel de la primera Critica, casi como una introduccion a la «logica
trascendental»- se anula en el propio centro de la «estética trascendental». Esta expone
metafisica y trascendentalmente las condiciones de espacio y tiempo como formas puras de la
sensibilidad —aun cuando ya hemos aclarado que se trata de formas originadas en la imaginacion
trascendental- y afirma que ambas intuiciones act@ian como la primera condiciéon formal en la
operatoria epistemologica —el otro bloque de formas puras son naturalmente las categorias.

Si esto es asi, ;como y donde, pues, se produce esta especie de sintesis de las
condiciones formales del conocimiento con el mundo estético? ;De qué modo espacio y tiempo
“se pasan” al lado de la estética ya no «trascendental»? ;En qué sentido o qué de la «estética
trascendental» queda convertido en estética de lo bello o en qué de ésta, en el caso de que esto
ocurra?

Veamos este aparente abismo. Si los particulares del mundo teleolégico no pueden ser
justificados epistemologicamente, ello no significa que en la experiencia empirica no afecten
nuestra subjetividad. Afirmar lo contrario seria verificar sélo la existencia del mundo
cognoscible, tesis que decididamente es combatida por Kant por tratarse de un argumento que
deja fuera irremisiblemente el reino de la libertad, la posibilidad nouménica de escapar a las

leyes de la causalidad mecénica (epistemologia). Objeto y sujeto, naturaleza y libertad,

0 Recordemos que la preocupacion esencial de la KU no es el desarrollo de una teoria estética —ni mucho
menos una teoria de las bellas artes-, sino mas bien establecer mediante el esclarecimiento de las
condiciones de posibilidad del Juicio reflexionante una justificacion trascendental de la teleologia. Es en
torno a esto que Dickie plantea que “la labor principal de la Critica del juicio consiste en justificar nuestra
creencia en un mundo teleoldgico no experimentado, que circunda y sustenta al mundo epistemoldgico a
través del cual nos asomamos con anhelo” (1996: 173). Precisamente el hecho de no experimentar al
objeto estético, qua objeto, ha resultado ser la puerta del abismo que ha separado hasta ahora el mundo
epistemologico del mundo estético kantiano. Nuestra linea de investigacion, al contrario, nos ha conducido
justamente a la visibilizacion de las condiciones trascendentales convergentes en ambas esferas.
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241 r r
Esto es asi, ademas, porque la

fenomeno y nbumeno no habitan en Kant en mundos aislados.
primacia del mundo teleoldgico, conminado a entregar esa pieza faltante del rompecabezas del
edificio critico —la conformidad a fin objetiva de la naturaleza-, implica necesariamente al propio
sujeto en el significado global de la propia naturaleza —de otro modo dificilmente pudiera
hablarse de primacia.***

Pues bien, si los particulares del mundo estético de lo bello nos afectan en nuestra
subjetividad en tanto objetos empiricos —de la tesis contraria se sigue que no seriamos afectados
por nada-, la pregunta obvia es ;qué de ese objeto empirico que esta ante mi es lo que me afecta?
(Qué aspecto de aquél me produce la complacencia de lo bello? ;Qué caracteristicas del tulipan?
(Qué rasgos de aquellas follajerias sin designio? ;Qué de una obra de arte? La respuesta es: su
forma. Hasta aqui no hay novedad. La férmula de que en lo bello nos complace la forma del

objeto o de su representacion aparece en reiterados momentos de la KU. Debemos, entonces,

introducirnos en un analisis mas exhaustivo.

Especificaciones del concepto de forma

Es probable que el lugar mas indicativo de la KU en que se aborda el sentido de la forma estética

seael § 11, en el tercer momento de los juicios de gusto:

«Por lo tanto, lo que constituye a la complacencia que, sin concepto, juzgamos
universalmente comunicable y, con ello, al fundamento de determinacion del juicio de
gusto, no puede ser otra cosa que la conformidad a fin subjetiva en la representacion de
un objeto, sin fin alguno (ni objetivo ni subjetivo) y, consecuentemente, la mera forma**
de la conformidad a fin en la representacion por la que nos es dado un objeto, en la

medida que somos conscientes de aquélla» (Kant 1790a: 137).

Belleza, seglin este pasaje, es la mera forma de la conformidad a fin del objeto que nos

es dado o, lo que es lo mismo, sentimos la complacencia de lo bello cuando uno de aquellos

! Kant da un giro trascendental de ostensibles prerrogativas epistemologicas subjetivas, pero niega todo
atisbo berkeleyiano o cartesiano en su filosofia.

22 A esto nos referiamos antes cuando establecimos que la conformidad a fin en lo estético tomaba una
direccion inversa, interna y se alojaba en la intimidad del juego armonico de entendimiento e imaginacion.
3 Esta cursiva es nuestra.
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particulares no asibles por la epistemologia —el objeto aun desconocido- nos afecta en nuestro
animo —naturalmente fomentando el juego finalizado (sin fin) de imaginacion y entendimiento.
Pero ¢no implicaba el giro copernicano que nuestra subjetividad determinaba completamente los
objetos de la naturaleza? Aca, por lo visto, ocurre exactamente lo contrario, parece una direccion
inversa. Y efectivamente eso es: en la estética del gusto la conformidad a fin —lo dijimos-
invierte su orientacion y busca el propoésito de la naturaleza (de los particulares estéticos) en la
propia subjetividad no contingente de nuestra conciencia.

La conformidad a fin sin fin, alojada en el juego libre del Juicio estético, expresa el
resultado de ser nosotros parte como sujetos del concepto global de una naturaleza propositiva o,
pudiéramos decir también, anuncia el éxito de aquella busqueda justificativa de lo teleoldgico -
de la que hablaba Dickie- bajo signo epistémico-trascendental. No hay dos naturalezas, como no
hay dos clases de objetos. Es el propio particular estético, el objeto bello, el que es considerado
finalizado para el Juicio de gusto.

«Estética trascendental» y estética de lo bello. ;Cual es su entre? ;Qué dice ese y?
Debemos mirar hacia el Juicio. Juicio determinante y juicio reflexionante: la clave esta entonces
en el modo de juzgar. Precisémoslo ain maés: juicio cognoscitivo y juicio de gusto. La respuesta
proviene de la propia estructura de nuestra mente, del singular modo que ésta tiene de dar
significado a los particulares empiricos que la afectan. El problema eventualmente objetual se ha
localizado en el modo de juzgar, la diferencia entre el sentido de una estética y otra no se halla
mas en los objetos, por decirlo asi, que las atafien sino esencialmente en el lugar que ocupan en
la estructura judicativa. La diferencia entonces es una similitud: ambas estéticas, la
«trascendentaly y la del gusto, estan conectadas en el Juicio. El propio Juicio dirime sus
competencias.

Si en la presentacion empirica del objeto bello ante nuestra conciencia se produce ese
fomento de las relaciones cognoscitivas en general de imaginacion y entendimiento, que
llamamos conformidad a fin sin fin, no es que ambas potencias imaginen fantasias de otros
momentos animicos ni que —como ocurriria en un juicio tedrico- la imaginacioén esquematice los
conceptos del entendimiento. Simplemente lo que sucede es que las formas puras de nuestra
intuicion hacen efectiva su condicion de espacios y tiempos particulares y el objeto, que ahora se

244

revela como un cuasi-objeto,” es reflexionado por la imaginacion trascendental en una tarea de

2 En el sentido de que ain no es construido como fenémeno. Garcia Morente habla, en este mismo
sentido, del objeto bello como un quasi-objeto (Kant 1790b: 57).
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esquematizacion sin concepto (sin el fin), s6lo en cuanto a su forma espacial y temporal. Es
decir, el cuasi-objeto que nos representamos en la reflexion de lo bello es un particular empirico
reflexionado so6lo espacial y temporalmente: las intuiciones formales han chocado con el objeto,
con su materia empirica inteligible y se ha gestado la ocasion de lo bello. Es este el modo
intuitivo que determina esencialmente el juego libre de nuestras facultades de conocimiento y

que resulta en belleza. En la Introduccion publicada (VII) se lee:

«Cuando un placer esta ligado con la mera aprehension (apprehensio) de la forma de un
objeto de la intuicion sin que se la refiera a un concepto con vistas a un conocimiento
determinado, la representacion no es referida al objeto por ese medio, sino unicamente al
sujeto; v el placer no puede expresar otra cosa que la conmensurabilidad de aquél
respecto de las facultades de conocimiento que estan en juego en la facultad de juzgar
reflexionante, y en tanto que lo estan, en consecuencia, meramente una conformidad a

fin formal subjetiva del objeto» (Kant 1790a: 100).

«Estética trascendental» y estética de lo bello se han encontrado precisamente en el
modo en que el objeto estético es resuelto espacial y temporalmente (apprehensio): solo asi tal
objeto se presenta conforme a fin (sin fin) y solo de este modo Kant puede decir que lo que
expresa el placer de lo bello es «una conformidad a fin formal subjetiva del objeto».

Hay una cuestion fundamental: en la estética de lo bello reflexionamos de un objeto nada
mas que su forma espacial y temporal. Absolutamente nada mas, ni su aspecto, ni sus contornos,
ni su delineacion, ni su color: nada de su materia —de lo contrario seria un juicio empirico de
sensacion y estariamos lejos de la condicion formal de la finalidad subjetiva de las que nos habla
el filésofo. Volvamos al asunto del Juicio.

Sabemos que en un juicio cognoscitivo la operacion epistemoldgica base es esta misma
intuicion de la multiplicidad (apprehensio). Nuestra mente aplica sus intuiciones puras a la
materia dispersa que la afecta —es el asunto de la afeccion. Una vez constituidos espacio y
tiempo como intuiciones formales —y no como formas de la intuicion, segin lo visto en la
segunda parte-, o sea, dispuestos efectivamente para el objeto, la intuicidn empirica se resuelve

como tal. Volvamos a la KrV, a la «Anfibologia de los conceptos de reflexion»:
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«Ahora bien, si tenemos en cuenta que la intuicion sensible constituye una condicion
subjetiva muy especial en la que se basa a priori toda percepcion, como forma originaria
de ésta, resulta que la forma viene dada por si misma, y lejos de que la materia (o las
cosas mismas que se manifiestan) deba servir de base (tal como deberia afirmarse desde
el punto de vista de los simples conceptos), la posibilidad de esta materia supone, por el
contrario, una intuicién formal (espacio y tiempo) previamente dada» (Kant 1781: 281,

[A267/B323]).

Luego de la efectividad de las intuiciones formales es el turno, como sabemos, de las
categorias del entendimiento, en lo que podriamos llamar una formalizacion de segundo orden
del objeto para su constitucion fenoménico. La KrV justifica este modo epistemologico, de
manera que no lo vamos a explicar aca. Como se ha advertido, estamos en este punto observando
para la reflexion estética y para la construcciéon del objeto un mismo proceso epistémico:
estamos justo en el lugar de confluencia de la «estética trascendental» y estética del gusto. No,
no so6lo estamos en el punto de convergencia de ambas estéticas: se desarrolla en nuestra mente
el mismo acto reflexivo e indiferenciado.

La constitucion de las intuiciones formales determina, por un lado, la base de la
operacion cognoscitiva —hoy se diria que representa los sistemas de entrada- que construye
nuestro mundo fenoménico —qua natura formaliter spectata- y, por otro, la operacion
epistemologica esencial del juicio de gusto. Dicho de otro modo: el juicio cognoscitivo se
detiene en el juicio estético de gusto, no avanza, no deviene tedrico, deja maniobrar a sus
intuiciones formales pero no prosigue su armado logico, el entendimiento es extirpado en su
dominio legislativo determinante. Nace el placer. La prepotencia de la inteligencia da paso a la
potestad del sentimiento. La representacion del objeto, el cuasi-objeto, ya no se conectara con
los esquemas del entendimiento®®’ sino Uinicamente con el sentimiento de complacencia: el
objeto se yergue bello.

La tonalidad de la experiencia de lo bello es el diferencial inicial que oblitera la

posibilidad del juicio cognoscitivo. No se trata de una diferencia asentada ni en el objeto ni en

% Korner indica que el hecho de que el objeto bello no pueda devenir empirico representa la inexistencia
de interés de la representacion bella: “En efecto, podemos decir que la exclusion que Kant hace de los
conceptos especificos, que, de forma plausible, podrian haberse aplicado a un todo bello, impide que éste
llegue a formar parte de la experiencia objetiva y, de este modo, que exista como un asunto de los hechos
empiricos y como un objeto de interés” (1987: 171).
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nuestros dispositivos mentales del Juicio. La posibilidad de que un juicio estético de gusto se
consume no es, por decirlo de algin modo, intrinsecamente epistémico -entendiendo este
concepto en el sentido de la elucidacion de las condiciones espacio-temporales del objeto. No es
que la cuestion decisiva para la consumacion de la belleza sea el espacio y el tiempo a secas o,
para decirlo en términos de notacion: intuiciones formales para todo objeto bello —ello obligaria
a considerar bellos a todos aquellos objetos susceptibles de ser intuidos sensiblemente y
claramente de eso no se trata en la estética de Kant. Solo ciertos productos de la naturaleza y del
arte pueden ser considerados bellos, kantianamente, aquellos que al final del arco conector
estético determinen el sentimiento de belleza. Tales objetos —los considerados bellos-
determinados estéticamente posibles son, con Dickie, los que Kant denomina sistemas: aquellas
formaciones que en su constitucion especifica «parecen estar totalmente destinadas a la
contemplacion» (Kant 1790a: 254).

Nos interesa sobre todo enfatizar el proceso epistemologico del juicio de gusto. En el
juicio tedrico hay: primero, una diversidad de representaciones dadas —sintesis de aprehension-;
segundo, su reunion mediante la imaginacion —sintesis de reproduccion-; y tercero, la aplicacion
de una categoria que da la referencia empirica objetiva —sintesis de reconocimiento- (Korner
1987: 168). Aqui queda el fenomeno constituido. En el juicio de gusto, en cambio, el tercer paso

no ocurre, la imaginacion estética no se relaciona subordinadamente al entendimiento, es libre

«...para proporcionar, mas alla de ese acuerdo con el concepto, aunque de manera no
buscada, un rico material sin desarrollar para el entendimiento, que éste no ha tomado en

consideracion en su concepto...» (Kant 1790a: 225).

Como bien lo dice Korner, “lo que es reunido [en el juicio estético] por la imaginacion
tiene unidad; es una unidad consistente en la referencia a «conceptos indeterminados»; es
conferida en lo que ha sido reunido por la imaginacion mediante el entendimiento, pero no
mediante conceptos determinados o especificos” (1987: 168).

El juicio de gusto esquiva al concepto. La reflexion se detiene justo ante el fin. La
imaginacion reproductiva ya no lo es mas: se trata ahora, como hemos dicho, de una
imaginacion productiva, estética —que sera, qua trascendental, restituida en su mérito por
Heidegger-, libre para esquematizar sin conceptos, libre para armonizar un libre juego con el

entendimiento en ausencia de conceptos determinados. Imaginacion estética y entendimiento en
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general son libres en una conformidad a fin sin fin. La epistemologia se detiene justo ante (y
antes de) la belleza.

La exclusion de la sintesis de reconocimiento en el juicio estético —y la mutacion de la
sintesis reproductiva en una productivamente estética, determinada por el nuevo rol de la
imaginacion- no es expuesta ni deducida en ninguna parte de la KU; ello nos obliga a ir
zurciendo retazos™*®, fragmentos del discurso kantiano sin alejarnos, no obstante, de su
pensamiento esencial pero arriesgando el distinguir nuevas fisonomias que vayan apareciendo en
su desmembrado aparato critico. La extirpacion de la ultima sintesis®’ en el juicio de gusto ha
obturado la concreciéon fenoménica. Esto también aparece insinuado en el comentario que
Marques hace a la tesis de Guyer sobre la relacion entre la armonia de las facultades y el placer
estético: “As, in a negative way, the aesthetic reflection is repeatedly defined by Kant as not
being guided by any concept (as it is very clearly put in the Second Moment of the Judgment of
Taste: Moment of Quantity), thus the mental activity which leads to pleasure may be regarded
as an intellectual operation one is not necessarily aware of. The aesthetic judgment would then
be equivalent to a triple synthesis already presented in the Critique of Pure Reason, but without
the last synthesis that corresponds to the recognition in the concept” (1998: 222). Rescatemos de
este pasaje de Marques el sentido intelectual de la reflexion estética, rasgo que nosotros
preferimos llamar epistémico.

Recapitulemos. En el juicio de gusto se da una operacion epistémica consistente en la
distribucion de las intuiciones formales (espacio y tiempo) en la materia que nos afecta (el cuasi-
objeto). Tal operacion consiste en la reflexion de la forma espacio-temporal del objeto estético.
Ella determina el juego libre de imaginacion y entendimiento en una armonia conforme a fin sin
fin que sélo es tal porque no hay injerencia de ninglin concepto determinado: el concepto, qua
fin, ha quedado excluido de esta segunda operacion epistémica porque la sintesis de
reconocimiento -de reunion categorialmente determinada- no se ha producido. No hay concepto,
no hay conocimiento, no hay fin, lo que hay es un sin, una falta, la ausencia completa de
objetividad cognoscitiva.

La forma a la que se refiere Kant en el tercer momento como «...mera forma de la

conformidad a fin en la representacion por la que nos es dado un objeto» (1790a: 137) es la

24 E[ término es de Dickie.
27 Aun cuando decimos ultima, sabemos, kantianamente, que no se trata de tres sintesis distintas, sino
unicamente de un solo acto sintético. En este caso, la sintesis empirica.
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forma de nuestra intuicion sensible, por eso -en rigor epistemoldgico- no es un objeto el que
percibimos ante nosotros. Kant habla de una mera forma porque esta refiriéndose a la forma pura
del objeto estético: espacio y tiempo qua intuiciones formales. Siguiendo a Gasché, la mera
forma -la estética- es solo la posibilidad legal del objeto: “Any elucidation of the notion of form
in the Critique of Judgment must observe, first and foremost, that the beautiful form of an object
is not the phenomenal form of the object, which concerns only the possibility of the object, but
the empirical unitary law for the intuitive manifold of certain existing objects, which from the
point of view of our understanding is contingent” (2003: 71-2). Hay que entender aca ley (law)
no en el sentido estrictamente cognoscitivo, no es la ley del entendimiento sino la legalidad
formal de las intuiciones puras. La forma del objeto de gusto no es la del fendémeno
(Erscheinung), es la forma de la intuicion sensible: la forma de espacio y tiempo.

De modo que la mera forma del juicio estético es la pura forma espacio-temporal del
objeto de gusto y, en consecuencia, no tiene nada de empirica —espacio y tiempo son cualquier

cosa menos materia. Si lo fuese seria una forma material. Se lee en la Introduccion a la KU:

«La forma de este objeto (no lo material de su representacion, en cuanto sensacion) es
juzgada, en la mera reflexion sobre ella misma (sin intencion de adquirir un concepto de
aquél), como el fundamento de un placer en la representacion de un objeto tal...» (Kant

1790a: 101).

La mera forma del juicio de belleza, por lo tanto, no es ningtn aspecto del objeto —contra
Biemel- ni tampoco su composicion o disefio reflejados en la imaginacion —contra Deleuze. La
mera forma bella no es nada mas que la forma de un objeto dado: “The form of the object
considered in a judgment of taste is the form of an empirically given object, or of an actual
representation of such an object” (Gasché 2003: 81)**. Es evidente que el propio Kant en varias
ocasiones se refiere a la forma compareciente en la estética como una forma, diriamos, de rango

formalista. De hecho, en el propio § 14 Kant es bastante contundente al respecto:

8 Continna Gasché: “But since this form does not objectively predicate anything of the object, the
undetermined empirical object, on the occasion of which the judgment is made, remains undetermined”
(2003: 81). Precisamente esta indeterminacion conceptual del objeto estético despeja toda duda acerca de
su posible constitucion fenoménica: no hay fenémeno porque no hay concepto.
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«Toda forma de los objetos de los sentimientos (tanto de los externos como,
mediatamente, del interno) es o bien figura, o bien juego: en el Gltimo caso o es juego de
figuras (en el espacio, la mimica y la danza), o mero juego de las sensaciones (en el
tiempo). Podra afiadirse el atractivo de los colores o de los sonidos agradables del
instrumento, pero el disefio en los primeros y la composicion en los Gltimos constituyen

el objeto propio del juicio puro de gusto» (1790a: 141).

Pasajes como este, indudablemente, han generado lecturas formalistas de la estética
kantiana. Sin embargo, creemos que una interpretacion menos esteticista debiera poner atencion
justamente en aspectos mas trascendentales del texto de la KU. No es la forma plastica o la
figura de un objeto lo que se resuelve en el juicio de belleza. Antes bien, es la propia pureza de
la disposicion espacial y temporal del cuasi-objeto afectandonos lo que se conecta con el Sentir.
Por ello, no es que en el comportamiento estético la imaginacion se condense en “’formas’ y
figuras fijas” (Cassirer 1918: 368). La imaginacion no fija nada porque es libre y porque ademas
esquematiza sin conceptos. De ahi que estemos de acuerdo con Deleuze cuando afirma que
“’forma’ significa ahora [en lo estético] lo siguiente: reflexion de un objeto singular en la
imaginacion. La forma es lo que la imaginacion refleja de un objeto en oposicion al elemento
material de las sensaciones que ese objeto provoca en tanto que existe y actia en nosotros”
(1963b: 85). No podemos entender otra cosa de este lucido pasaje sino que Deleuze identifica a
la intuicion formal como aquello que refleja la imaginacion. No obstante, s6lo unos renglones
después, parece tomar la direccion de un analisis mas formalista, justamente tomando como
punto de base el trozo antes referido del § 14: “Pero el color y el sonido son demasiado
materiales, estin demasiado hundidos en nuestros sentidos como para reflejarse asi en la
imaginacion: son coadyuvantes mas bien que elementos propiamente dichos de la belleza. Lo
esencial es el dibujo y la composicion, que son precisamente manifestaciones de la reflexion
formal” (1963b: 85). Con todo, esta indicacion de Deleuze nos permite en una lectura menos
esteticista observar su confirmaciéon de que la forma reflexionada se opone, por ponerlo asi, a
toda determinacién material de las sensaciones.

Lo reflejado por la imaginacion en su libertad —sin concepto- no es nada material, como
ya se ha indicado, y eso incluye disefios y dibujos. La forma de lo bello es una condicion
trascendental del Juicio y en consecuencia no tiene nada de empirico, aunque se refiera a un

objeto presente o actualizado. La mera forma no es nada que sea valido objetivamente, nada que
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pueda reducirse a conceptos, nada que pueda denominarse cosa (Ding). Forma es la condicion
previa al conocimiento del objeto: “Form, in the case of a single object of experience for which
no concept is available (at least for its immediate intuition) here names only the form of
empirical ‘object’ or ‘thing’ as something that is in principle cognizable because it has this
form” (Gasché 2003: 81).

El conocimiento no puede cabalmente dar cuenta de la mera forma de lo estético porque
no la gobierna, ni siquiera la puede conocer. La ausencia del concepto le flanquea toda posible
objetivacion. No hay objeto diseccionable, por ponerlo asi. En el juicio de belleza esta la mera
puridad de la no-cosa. Nos afecta s6lo lo formalmente intuido del sin del concepto. No es que la
nada nos aceche en lo estético, pero tampoco adviene la cosa (Ding). Es decir, la cosa nos afecta
pero no la conocemos en ese afectarnos: solo la intuimos espacio-temporalmente. Es la intuicion
pura la matriz previa del objeto cognoscible del que habla Gasché. Por eso puede decir del
objeto considerado en el juicio de gusto que ciertamente es un objeto vacio, pero exquisitamente
determinable (cognoscible), marcado por una disponibilidad abierta.>*

Esta disponibilidad o apertura cognoscitiva es el signo de la matriz epistémica del juicio
de belleza, su exquisitez para el conocimiento como sostiene Gasché. Disponible, es decir —en
este caso-, presto a conocer-se. El concepto espera, el sin se traba. En la medida en que el
concepto adviene, el sin cesa. El fin del sin es el fin, o, el sin del sin es el con de la conformidad
a fin sin fin. El concepto obtura lo bello. La tesis derruye y destruye la athesis. La epistemologia
detiene, interrumpe, hace cesar la belleza. Lo que se origin6é en la misma fuente se consuma en
un corte -como apunta Derrida. La belleza habita, pues, antes del concepto, en el confin del sin
fin: en la intuicion. La mera forma estética entonces no es sino la forma de la intuicion: espacio
y tiempo disponibles para el objeto; espacio y tiempo qua intuiciones formales: la intuicion pura

—diremos- es la fuente de la belleza.**°

¥ En el original se lee: “Certainly it is an empty object, but exquisitely determinable, as it were, and still
inherently rich in potential determinations. It is marked by open determinability. Since the formal
purposiveness of the object is merely subjective, it attributes nothing of the thing itself but instead assert
something about the state of the faculties of representation and cognition” (Gasché 2003: 81).

>0 Esta suerte de lectura epistemologica de la estética kantiana no significa, empero, afirmar que en lo
bello hay algo asi como una gnoseologia inferior o, baumgartenianamente, una scientia cognitionis
sensitivae. La ontologia del gusto presentada en la KU es suficientemente clara al respecto y seguimos por
ello la misma matriz trascendental de Kant. Sin embargo, el que nuestro filosofo no se haya referido mas
explicitamente a la relacion entre ambas estéticas —la de la KrV y la de la KU- no oblitera, antes al
contrario, promueve una investigacion mas decidida en torno a ello. Algo asi como una justificacion de la
propia estética
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Mera forma implica una coordinacion de lugares estéticos: el de la propia subjetividad,
indicativo y propiciador del sentimiento de belleza (como afeccion del sentimiento de placer y
displacer qua facultad del animo) y el de la representacion objetual. Tal coordinacion es la forma

bella:

«...y también se juzga a este placer como necesariamente ligado a la representacion de
aquél [objeto], y, en consecuencia, no so6lo para el sujeto que aprehende esta forma, sino
para todo [sujeto]*' que juzgue en general. El objeto se denomina, entonces, bello, y la
facultad de juzgar a través de un tal placer (y, por consiguiente, también de modo

universalmente valido), gusto» (Kant 1790a: 101).

Aquello «ligado» es precisamente lo coordinado por la intuicion formal. Esta
coordinacion lo que coordina o liga es la ausencia del Objeto, ordena la posibilidad de que la
imaginacion estética esquematice sin concepto. Espacio y tiempo representan el giro
copernicano en lo estético, el modo subjetivo y consciente de que la materia que nos afecta no
determine por completo el sentimiento de belleza. Antes bien, radica en la propia reflexion del
sujeto su compromiso espiritual con lo bello. Son los caracteres universales de nuestra mente las
condiciones originarias de posibilidad del juicio estético. La Reflexion 759 lo expresa con

claridad:

«La forme de la sensibilité peut étre jugée [beurtheilen] et analysée [zergliedern] au
moyen de la raison (espace et temps), mais cela n’est pas possible pour la matiere de la
sensation. Pourtant le got formel a une relation avec la raison»** (La Rocca 1998:
534).

De manera que ya en 1772 —varios afios antes de la famosa carta a Reinhold- veia Kant
el compromiso de las formas puras con el gusto. Es decir, entendia que lo que se jugaba en lo
bello era efectivamente un asunto en lo absoluto concerniente a la materia de la cosa declarada

bella. Por eso Gasché puede afirmar que la mera forma del juicio de gusto no esté referida ni a la

B os corchetes son del traductor.
221 os corchetes son del autor de la obra.
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superficie ni a las condiciones internas del objeto bello.”* La forma estética, no siendo objetiva
ni objetual, estd no obstante referida al objeto, y no pudiendo traer nada de ¢l propiamente a
nuestras facultades cognitivas lo tnico que hace es expresarse como indeterminacion pura: la
forma espacio-temporal no determina nada, nada del objeto, nada conceptual, nada conocido:
solo el sentimiento de placer: “Neither regularity and symmetry nor their opposites constitute
the beautiful form; instead a certain richness of the form itself, its indeterminateness, or dynamis
(of possibilities), constitutes that beauty” (Gasché 2003: 66). Esta plena indeterminacion que
apunta Gasché es precisamente el lugar posible del concepto, es la ruta no desarrollada en clave
cognoscitiva: es el sin de la finalidad del cuasi-objeto juzgado bello. Pero representa sobre todo
la verificacion del enclave epistémico en lo estético, la designacion de un desplazamiento
cognoscitivo que no alcanza, por detenerse en lo estético, el punto cero de la escision entre
intuicién (sin) y concepto (fin).

Espacio y tiempo administran el flujo reflexivo necesariamente bajo un cierto modo
reglado -naturalmente para nuestra subjetividad- que hace para nosotros las veces de marco de

comprension de lo bello. Asi, en la Reflexion 648 se anota:

«Le gout dans les apparences se fonde sur les relations de I’espace et du temps, qui sont

compréhensibles pour chacun, et sur les régles de la réflexion» (La Rocca 1998: 535).

Pareciera —y no s6lo a la luz de las dificultades propias del tratamiento del problema de
la forma de lo bello en la KU- que Kant efectivamente ha desepistemologizado tal asunto desde
la época de las Reflexiones. Las alusiones al registro estético de la forma en la primera parte de
la tercera Critica son francamente minimas y en la generalidad de ellas el tratamiento de aquélla
es esencialmente formalista —ya lo hemos dicho- y destinado prioritariamente a los ojos de un
critico de gusto. El abordaje estético-trascendental de la mera forma es francamente inexistente

en la KU. Sin embargo, de ello no se sigue que esta relacién esencial no se produzca. Aun

3 Lo que Gasché especifica es lo siguiente: “But if the form of beautiful objects does not refer to their
outer surfaces, what about the inner form of objects —a concept that was to become important, especially
in romantic aesthetics? Is such inner form what aesthetic judgment is about? First, it must be remarked
that this concept of inner form becomes an issue for Kant only with respect to teleological judgments,
which though reflective, are not aesthetic judgments” (2003: 62). Sera, entonces, s6lo en condiciones de
no disponibilidad de un concepto del entendimiento para explicar esta forma interna que el juicio
requerido serd uno teleoldgico.
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cuando no se encuentre en esta obra una referencia mas explicita al papel de las intuiciones
formales en el problema de la belleza, el sentido epistemoldgico de la reflexion de la forma no
debiera dejar lugar a dudas. Si bien queda en la KU sefialada explicitamente la relacion del juicio
de gusto con otras estructuras epistemologicas, como la sintesis de aprehension y las facultades
de conocimiento, espacio y tiempo —al modo como lo proponemos- definitivamente no forman
parte ahi de la deduccién de lo bello ni de ninguna otra cosa.

Sin embargo, hay una Reflexion —la 672- escrita por Kant entre 1769 y 1770 que resulta

consistentemente indicativa del sentido constitutivo de las intuiciones formales en el juicio de

gusto:

«Ce qui dans I’objet a une figure [Gestalt] et ce que nous considérons comme une
propriété de lui-méme doit consister dans ce qui est valuable pour chacun. Les relations
de I’espace et du temps sont valables pour chacun [...]. Pourtant dans tous les
phénoménes [Erscheinungen], la forme est universellement valable; cette forme est
également connue selon des régles communes de la coordination; donc ce qui est
conforme aux régles de la coordination dans I’espace et le temps plait necessairement a
chacun et est beau»™* (La Rocca 1998: 535).

Naturalmente, se evidencia en este pasaje una cierta inclinacion por darle una validez
fenoménica al momento de la belleza. Pero esta objecion puede resolverse -creemos facilmente-
suponiendo que de lo que se trata en definitiva es del objeto mas que del fendmeno —de hecho se
inicia el parrafo con el concepto de objeto. No obstante esto, lo esencial es rescatar el sentido de
distancia que Kant establece entre la forma gestaltica y la coordinacion formal mediante las
intuiciones puras; aqui se halla el quid estético que nos preocupa: la forma bella no es, por lo
tanto, una propiedad del objeto sino algo exclusivamente valorado por cada uno de nosotros y
de manera universal. Al no ser un atributo del objeto, lo bello como reflexion formal no alcanza
aun al objeto, no le atafie cognoscitivamente, pero su juicio prepara las condiciones
trascendentales para la tarea objetiva. A esto precisamente es a lo que se refiere Gasché cuando

sostiene que un objeto en estas condiciones es un objeto con determinabilidad abierta.

234 1 os corchetes son del autor de la obra.
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BELLEZA'Y ORNAMENTO

Elucidacién de la forma parergonal

Belleza ha devenido forma espacio-temporal del objeto estético. Sin el apremio del concepto, el
reino de la belleza determinado por la tarea plastica de la imaginacion se extiende con libertad.
El objeto bello, en realidad el cuasi-objeto, deambula sin la sujecion a esquemas, es como si se
dijera que se mueve con la mayor de las solturas: vaga.

En la KU la forma del objeto estético designa en todo momento una belleza de indole

libre. Sin embargo, Kant menciona en el § 16 otro tipo de belleza, la adherente:

«Hay dos especies de belleza: la belleza libre (pulchritudo vaga) o la belleza meramente
adherente (pulchritudo adhaerens): la primera no presupone concepto alguno de lo que
deba ser el objeto; la segunda presupone un tal concepto y, segun €l, la perfeccion del
objeto. Las primeras se denominan bellezas (por si existentes) de ésta o aquella cosa; la
otra, en cuanto dependiente de un concepto (belleza condicionada) le es atribuida a

objetos que estan bajo el concepto de un fin particular» (Kant 1790a: 144-5).

En rigor no hay, y en esto coincidimos con Dickie, elementos consistentes en toda la
«Critica de la facultad de juzgar estética» que permitan dar estatus de genuina belleza a esta
pulchritudo adhaerens. El argumento de la KU es bastante circular si se quiere en torno a
justificar tal extrafia condicion de belleza y, al mismo tiempo, excluirla del sentido

(trascendental) indispensable de todo juicio de gusto.””

3 La posibilidad de que la belleza adherente se aloje en el arte, a propésito del concepto (fin) que la obra
involucraria, queda abortada en el propio tratamiento de Kant al arte bello. Asi, en el § 16: «Arte bello es,
por el contrario, un modo de representacion que es en si mismo conforme a fin y que, aun carente de fin,
promueve la cultura de las fuerzas del animo con vistas a la sociable comunicacion» (Kant 1790a: 215).
En el paragrafo siguiente Kant insiste en el sentido de esta perentoria exclusion del fin en las bellas artes:
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Este movimiento es crucial en este capitulo, de modo que debemos retener lo que se
dice en el pasaje citado. Muchos comentaristas de Kant —y concordamos con ellos- confieren
gran importancia al § 16 para entender su teoria de la belleza, al ver en este lugar algo asi como
las entrafias de lo originariamente bello —con esto, claro esta, nos referimos a lo que implica
propiamente el sentido de aquella errancia. Lo que estamos diciendo es que so6lo la belleza vaga
es belleza. La belleza adherente puede ser otra cosa, un contrafacto probablemente, en el
contexto del objetivo trazado por la «Analitica», pero el propio peso del concepto de belleza —
forma de la conformidad a fin- anula toda posibilidad de vincularla —a la belleza adherente-
efectivamente con lo bello. Primacia del vagabundeo. Pero ;y si fuera mas que un contrafacto?

Preguntémonos: ;el concepto de belleza adherente -es decir, la posibilidad de que la
belleza sea condicionada por un concepto qua fin del objeto bello- no da cuenta mas bien de la
tension al interior de la estética kantiana entre una fuerza a-conceptual, representada por la
potencia pura de la intuicién formal y un prurito intelectual de probable tono teleologico,
expresado como una persistente resistencia del fin al sin? Esta eventual oposicion de salidas que
Kant habria tenido en la presentacion de su estética revelaria in toto las circunstancias de peso
epistemologico y teleoldgico que habrian operado sobre el desarrollo de la KU, lo que en
realidad no esta muy lejos de nuestras propias observaciones a propodsito de la relacion entre
ambas estéticas referidas.

Una clave muy oportuna acerca de lo anterior la entrega Trottein (1998) al visualizar en
la primera parte de la KU una tensiéon permanente entre estética y filosofia del arte —o belleza y
metafisica. Segun esto, Kant habria estado “tironeado” en su «Critica de la facultad de juzgar
estétican, de un lado, por una version propiamente estética del discurso acerca de lo bello y de
las artes —es decir, por una teoria de lo bello montada fundamentalmente sobre la mera reflexion
y el juego-, y del otro, por una necesidad propiamente filosofica, al modo si se quiere de una
demanda metafisica de lo bello y del arte de signo preferentemente finalista. Esta tesis nos
parece muy plausible y certera en varios aspectos, no obstante algunas incertidumbres que
evidencia sobre otros lugares de la estética de la KU.

Aun cuando no es este el momento de debatir y profundizar en la linea de Trottein, ni

mucho menos de trotteinizar nuestro estudio, debemos aludir a la consistencia de su argumento

«Pues podemos decir de modo general, concierna ello a la belleza natural o a la del arte: bello es lo que
place en el mero enjuiciamiento (no en la sensacion de los sentidos ni a través de un concepto)» (1790a:
216).
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global de la tension intra-estética en la tercera Critica.”®® Traduce, creemos, efectivamente un
problema de mas largo alcance que la mera referencia al signo de la estética -signo que
pudiéramos, a falta de otro concepto mejor, considerarlo mas bien de indole “enciclopédica”. Sin
embargo, en su vigencia al interior de la KU aquella tensiéon nos parece perfectamente
concordante con el pondus teleologico que hemos conferido desde el inicio al conjunto de la
estética de Kant. Aqui nos distanciamos, en lo esencial, del argumento de Trottein, pues mientras
éste ve el jalon teleologico (metafisico) al final de la KU, es decir, como un sello posible
constituyendo precisamente uno de los flancos de la incertidumbre kantiana,”’ nosotros
observamos el peso de la teleologia en las decisiones mas gravitantes del armado estético de la
tercera Critica. No obstante esto, la consideracion de la posibilidad adherente de la belleza nos
parece que no va mas alld de un guifio kantiano inesencial a la teleologia. Con todo, la version de
Trottein nos suministra algo asi como una “quinta columna” para solventar la eficacia de nuestra
argumentacion global, cuestion que sera sobre todo gravitante en la definicion del estatus final
de nuestro problema.

Hemos abordado la especificidad del concepto de forma. Nuestra busqueda ha derivado
finalmente en un concepto estético-trascendental de forma (Form) distinto al de figura (Gestalt),
que representaria mas bien una nota vinculada al aspecto plastico del objeto y por ende de la
propia estética kantiana. De lo que se trata, entonces, es de ver qué se juega el parergon en esta
matriz que hemos acufiado. Asi las cosas, la inmersion en el conjunto del problema de la belleza

libre parece inevitable.

¢ Similar linea habiamos abierto ya con nuestra adhesion a los argumentos de Martinez Marzoa al inicio
del capitulo 11, a proposito de una segunda lectura de la frase de la KrV «Wie sind synthetische Urteile a
priori moglich?».

7 La tesis de Trottein se encamina a poner de relieve la duda estética de Kant. Interpreta las tensiones
puntuales de los distintos momentos de la primera parte de la KU en clave consciente —habla de la espiral
del texto- y destinada a preparar la consolidacion final de una filosofia del arte: “Les preuves de
I’incompatibilité qui rend impossible tout mariage entre esthétique et art, entre une théorie du beau et une
métaphysique de I’art, sont loin en effet de se réduire aux exemples rares et précieux de la Critique de la
faculté de juger; on les voit au contraire se multiplier au fur et & mesure que progresse la lecture patiente
d’un texte dont les tensions ne cessent de s’accumuler. Ces tensions, qui apparaissent clairement dés le
deuxiéme moment et dont notre analyse —vu son fil conducteur et le cadre ou elle s’inscrit- a di s’en tenir
principalement a quelques manifestations tirées du troisieme moment de I’Analytique du Beau, ne sont pas
des accidents de parcours, des défauts ou des imperfections dont on pourrait corriger ou débarrasser
I’ceuvre du philosophe; ce ne sont pas davantage des étapes annoncant I’élaboration progressive d’une
philosophie de I’art sur la base d’une théorie du jugement de godt, ou encore les prémisses d’une
révolution, copernicienne ou autre, dans le domaine de I’esthétique dont Hegel, Schopenhauer ou d’autres
seront, selon les interprétations, les hérauts, les administrateurs ou les fossoyeurs” (1998: 670-1).
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(Tiene que ver esta mera forma, la que hemos llamado forma bella y a la que ademas le
hemos adjuntado el predicado de libre, con el parergon de la «Analitica»? ;Y con el de la
«Divisién de las bellas artes»? Evidentemente si. La forma parergonal, como lo hemos
enfatizado, alcanza en la medida en que es desagregada del ergon, en cuanto éste es desalojado
del espacio de la reflexion, rasgos de auténtica y autonoma belleza. Para esto —la atribucion de
autonomia a lo parergonal- tales formas ornamentales han sido determinadas a partir
esencialmente de su relacion con el principio trascendental del Juicio estético de gusto. Las
hemos reconocido en su condicidon de parerga mediante el argumento fuerte proveido por la KU
de asignarles el rasgo estético de formas libres que no significan ni representan nada y las hemos
distinguido en su errancia diseminada (§§ 4 y 16) y en su presentacion como arte bello (§ 51).

Estos parerga, dijimos, hacen de la estética de Kant una estética esencialmente
decorativa: aparecen dispersos como hojarascas por toda la primera parte de la KU y la esfera
del arte les ha rehabilitado finalmente el lugar originario que demandaban como bellezas
errantes y sin significado.”® De este modo, exhiben una mera forma genuinamente finalizada.
Hemos vertido también nuestra interpretacion de la belleza parergonal como paradigmatica y en
ese sentido situada en la més rigurosa diferencia con el concepto: nada mas lejano de la cosa
constituida que el ornamento. Y sin embargo, el horizonte que abre el parergon como distancia
superlativa del concepto, del mundo cognoscitivo, se torna evanescente en la misma raiz de
signo epistémico del juicio de gusto: el propio valor estético del sin parergonal no puede dejar
de jugarse en la determinacion pura de espacio y tiempo, de modo que el parergon se libera del
ergon solo para venir a quedar atrapado en la maniobra trascendental de la intuicion formal.

La forma del parergon libre es la exquisita mera forma bella: por ello la exuberancia de
la belleza esta alojada irremisiblemente en aquellos parerga que viven errantes y esparcidos y en

el arte. Y es a esta extrema libertad del parergon, la de la a-significancia y de la a-

28 Al respecto una provocacion: no deja de ser sorprendente que Kant establezca en el § 14 una tan fina
distincion entre ornamento y adorno. Esta puede leerse, siguiendo meramente el argumento de la KU,
como la distancia entre lo puro y lo empirico en un juicio de belleza a proposito del rol estético del
parergon en el margen del ergon. Trottein, en cambio, ve esta diferencia en términos formales y
materiales: “Par conséquent méme parmi les accessoires ou les ornements, tous ces attraits extérieurs et
nuisibles au golit qu’on aurait pu croire absolument indignes de compter parmi les beautés, il faudra
finalement en distinguer de formels par opposition aux matériels: les beaux ornements, ou ornements
proprement dits, que Kant nomme encore parerga, a ne pas confondre avec de vulgaires «parures» (1998:
666). No creemos, sin embargo, que en realidad esta crucial e intima distincion entre parergon y adorno
revele efectivamente la oposicion forma/materia de signo aristotélico, como sugiere Trottein, sino que s6lo
verifica la severa incompatibilidad entre la mera forma del juicio estético puro y la atractiva materia del
juicio estético empirico.
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representacion, a la que Gasché denomina salvajemente rica en determinacion potencial (2003:
68), cuya forma actualizadamente indeterminada es elocuentemente la nota mas alta de lo que
antes hemos referido por apertura cognoscitiva: la extrema indeterminacion estética es la
extrema indeterminacion teorica, de la misma manera que la mas exquisita presentacion
parergonal es la mas exquisita posibilidad de alcanzar el concepto. El punto cero de la escision
(entre intuicion y concepto) marca indefectiblemente la cifra mas nitida de belleza -el parergon-
y, por ello, el del mas completo ofrecimiento para la deriva cognoscitiva.

Hay sin embargo en el § 58 de la KU —denominado «Del idealismo de la conformidad a
fin de la naturaleza asi como del arte, en cuanto unico principio de la facultad de juzgar
estética»”>’- una extrafia referencia acerca de una cierta decantacion de las combinaciones de la
materia. Esta indicacidon la realiza Kant aparentemente para deslindar el compromiso de la
facultad de juzgar estética respecto de su par teleologica a propdsito de ciertas formas naturales
que obligarian equivocamente a suponer en su presentacion determinados fines reales. Asi, lo
que hace Kant en buenas cuentas es argumentar que la naturaleza muestra en sus formas libres
conformidad a fin subjetiva (sin fin) y no fines reales, aun cuando sus estructuras bellas (plantas,
animales y minerales) se expliquen mecanicamente (en su desempefio) via procesos fisico-
quimicos. Tal es la eficacia del idealismo de la conformidad a fin de la naturaleza y del arte,
principio que como se advierte no es otro que el propio principio a priori de la facultad de juzgar
estética.

Lo que hace el idealismo subjetivo entonces es fijar el criterio de que la belleza no es

propiedad de los objetos de la naturaleza, sino sélo

«...una concordancia sin fin y que se destaca de suyo y por modo accidental, en
conformidad a fin con la necesidad de la facultad de juzgar, en vista de la naturaleza y

sus formas generadas segun leyes particulares» (Kant 1790a: 253).

El punto clave de esta filiacion es asegurar que en el enjuiciamiento de lo bello de la
naturaleza lo unico que se hace es buscar «en general en nosotros mismos el criterio de ése a
priori» y que, por lo mismo, se opondria a nuestra razén el considerar aquellas formas bellas

como un favor que la naturaleza nos concede en el juicio estético: al contrario, favor es aquello

%9 Como se advierte, al igual que en el tercer momento revisado -§§ 14 y 16-, el quid del § 58 es también
el principio trascendental del Juicio estético reflexionante.
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con lo que nosotros acogemos a la naturaleza y a sus formas. Es decir, Kant lo que hace es
garantizar que la administracion de la finalidad subjetiva (el idealismo estético) en el juicio de
las formas naturales no provenga de ninguna determinacion empirica de la propia naturaleza -al
estilo de un realismo objetivante- sino originariamente del propio «juego de la imaginacion en su
libertad» (Kant 1790a: 256). Nuevamente, pues, Kant confirma la determinacion de lo juzgado
en lo bello como un resultado de nuestro deliberado y subjetivo actuar facultativo —el argumento
obviamente también puede leerse como una version mas estética del giro copernicano. Se trata
en el fondo de desestimar definitivamente todo recurso no trascendental como causa del

mecanismo que se verifica en aquellas estructuras naturales:

«...la naturaleza muestra en sus formaciones libres, por todas partes, tanta proclividad
mecanica a la generacion de formas que parecieran estar como hechas para el uso
estético de nuestra facultad de juzgar, sin entregar el menor fundamento para la
conjetura de que se requiera de algo mas que su mecanismo, simplemente como
naturaleza, de acuerdo a lo cual esas formas, aun sin idea alguna que estuviese en su
fundamento, puedan ser conformes a fin para nuestro enjuiciamiento»™* (Kant 1790a:

254).

Kant llega a estos ejemplos de corte geofisico para sostener su idea de que las
formaciones naturales libres son efectivamente aquellas que con vistas a nuestro Juicio estético
aparecen distribuidas en la naturaleza sin el menor rastro de ser supuestas conformes a algin fin

real.”®!

Ya en el parrafo anterior ha mostrado como ciertas formas naturales, animales y
vegetales parece que respondieran sin la administracion del principio del idealismo subjetivo a
un cierto fin real interno, cuestion que las alejaria del todo de la posibilidad de ser juzgadas
conformes a fin sin fin —problema que deja ver o traslucir la tirantez continua entre la finalidad

teleologica y la estética, no como un modo de resolucion definitiva o digamos agonal sino mas

60 ] pasaje contintia asi: «Y por una libre formacion de la naturaleza entiendo aquélla por la cual de un
fluido en reposo, por evaporacion o separacion de una parte del mismo (a veces, s6lo de manera calorica),
adopta lo restante, al solidificarse, una determinada configuracion o tejido (figura o textura) que es
diferente segiin la diferencia especifica de las materias, pero que en la misma materia es también
exactamente la mismay (Kant 1790a: 254).

! En realidad lo que Kant hace mediante esta engorrosa explicacion es afincar su hipotesis de corte
fisico-mecanica en orden a que las formas animales y vegetales se originan en el fluido material primario
que constituyo la tierra.
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bien en el mérito de constituirse ambas facultades con un peso teleoldgico tal que es necesario
especificar en qué condiciones gobierna una y en cuéles la otra.

No obstante, concediendo lo adecuado de la elucidacion del principio del idealismo
subjetivo nos parece que lo que realmente se juega en esta aclaracion —cuando decimos
realmente mentamos lo significativamente estético- es nuevamente una jerarquia de tematicas
parergonales de la naturaleza.

En una primera enumeracion de formaciones naturales bellas Kant sostiene:

«Las flores, los brotes, también las figuras de plantas enteras, la ornatura de las
formaciones animales de toda suerte de especies, innecesaria para su propio uso, pero
como escogida para nuestro gusto [...] parecen estar totalmente destinadas a la

contemplacion» (Kant 1790a: 254).

Se habla de muchas formas bellas, de colores de insectos y de figuras de moluscos, de
plumas, en fin, de una serie de estructuras que en un juicio falto de razon y ajeno al principio del
idealismo de la finalidad podrian facilmente ser atribuidas a la naturaleza y su favor. Estas
formaciones sin embargo «parecen estar totalmente destinadas a la contemplacién» y como
escogidas «para nuestro gusto». Son entonces bellezas libres.

No obstante -y he aqui el indice originariamente estético del paragrafo referido, no
eludiendo sino adosandose al rendimiento recién anotado del idealismo subjetivo de la
conformidad a fin- la densidad de la formulacion material en torno al origen geologico de las
formaciones libres de la naturaleza viene a dar con la presentacion de un conglomerado de
formas no organicas, quimicas y fisicas, que Kant expone como cualitativamente mas bellas.

Hay algo asi como un cierto privilegio del mundo inorganico respecto del organico con
miras a satisfacer el argumento de que la subjetividad del idealismo de la finalidad se juega
preferentemente en la materia inanimada, justamente porque la condicion inerte de ésta hace mas
verosimil el criterio de la imposibilidad de la presencia de un fin real al interior de ese mundo
material y quimico. O sea, las formas parergonales inorganicas permiten la presentacion mas
nitida y exhaustiva del principio trascendental del juicio de gusto, como si en aquellas
formaciones fuera mas palmario ain que la mente humana estd imposibilitada de confundirse
con aquello de que la conformidad a fin de los productos bellos de la naturaleza proviene de algo

asi como un designio misterioso de ésta, tarea —la de la confirmacion del idealismo subjetivo-
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que se habia mostrado ya como el rendimiento esencial de los parerga diseminados y del arte
registrado en la «Analitica» y en la «Division».

La referencia a los parerga libres y errantes de las formaciones no orgénicas, en extremo
indeterminados respecto de lo que pudiera llamarse un fin real de la naturaleza, no hace otra cosa
que fijar la relacion esencial entre ornamento y finalidad sin fin, o entre parergon y principio
trascendental de lo bello, o entre formaciones libres errantes ¢ idealismo subjetivo estético. Los
casos antonomasicos de esta belleza abismalmente indeterminada se ubican ahora en el lugar
mas enigmatico de la naturaleza: en el fondo de la tierra, bajo los hielos o al interior de una
caverna, en el reino inexpugnable de las formaciones de la materia. Este es el sentido de la
aparentemente infructuosa pormenorizaciéon de las condiciones fisico-quimicas de aquellas

formaciones libres:

«Muchas de esas cristalizaciones minerales, como las drusas de espato, los hematites y
la pirita de hierro arrojan a menudo figuras sobremanera bellas, como quisiera alguna
vez inventar el arte; y la gloria de la caverna de Antiparos es simplemente el producto de

un agua que se filtra a través de depositos de yeso» (Kant 1790a: 255).2

Lo que aca dice Kant es que justamente en estas formaciones en extremo errantes e
indeterminadas de la naturaleza —y agreguemos a-significantes y sin representacion- se
manifiesta «sobremanera» la exuberancia de la belleza, y lo dice a propoésito de su mas visible
argumento en torno a que es en estos ejemplos donde mas que en ningun otro lugar de la
naturaleza se verifica el principio del mecanismo, es decir, la negacion de la posibilidad de otro
principio actuante —el de la conformidad a fin real de la naturaleza- como explicacion a la
distribucion en la naturaleza de todas estas formas organicas e inorganicas.

En todo caso, la lectura mas estética no es esa: si bien se constata una vez mas la eficacia

del principio legislador subjetivo para la consideracion de la acogida con que recibimos el don

62 E] parrafo sigue de este modo: «Lo fluido es, segin, toda apariencia, en general mas antiguo que lo
solido, y tanto las plantas como los cuerpos animales se forman a partir de una materia nutricia liquida, al
paso que ésta toma forma en reposo; por cierto que en los ultimos afios, ante todo, segun una cierta
disposicion originaria dirigida a fines (que, como habra de ser indicado en la segunda parte, no debe ser
juzgada estética, sino teleoldgicamente de acuerdo al principio del realismo); pero quizas también,
lateralmente, conforme a la ley universal de la afinidad de las materias, precipitandose y formandose en
libertad» (Kant 1790a: 255). Esta lateralidad precisamente constituye en este pasaje la forma de esquivar
el jalon teleoldgico y articular satisfactoriamente, de acuerdo al principio presentado, una explicacion
causal mecanica y estética de la naturaleza.
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de las formas naturales, lo relevante es aquilatar una vez mas el peso de los ejemplos de la KU.
La esencial «materia nutricia liquida» funciona aca como el mas originario y matricial agere, y
en su no-favor, o sea, en su mas auténtica presentacion de sus formas hechas posibles por el
poder mezclador de la naturaleza para nuestra conformidad a fin subjetiva, lo que tenemos ante
nuestro Juicio jno es otra cosa que parerga!

(Qué representan aquellas «agujas rectas de hielo», las figuras sobremanera bellas de las
«cristalizaciones minerales», esas «muchas sales» y «muchas piedras que tienen una figura
cristalina», aquel modelo glorioso del arte de la caverna de Antiparos, aquellas formaciones de
nieve que son «de figura que a menudo parece muy artistica y es sobremanera bella», sino la
revelacion mas natural y por ello artistica del entramado parergonal, errante, a-significante y
ajeno por completo a toda representacion?

Estas tematicas parergonales vienen, por asi decir, a cerrar el problema ornamental en la
estética de la KU. Las irrupciones de aquellos parerga de la «Analitica» y de la «Division»
requerian de una justificacion mas fuerte al interior del problema de la naturaleza. Si el parergon
es en su errancia diseminada y en su distribucion artistica (la del § 51) la conformacion
antonomasica de la libertad -vaguedad y a-significancia de lo bello- y si de acuerdo al famoso §
45 de la «Deduccion de los juicios estéticos puros» -en realidad de la teoria del arte de Kant-
“ambas clases de belleza deben entonces ‘parecer’ su contrario” (Garrido 2002: 123) y si, por
ello, “pareciera que la condicion de las bellezas artistica y natural no reside Gnicamente en la
naturaleza y origen de cada una, sino en que haya cada vez para el Juicio el hecho de que
parezcan una siendo la otra” (Garrido 2002: 123), se sigue entonces que el pasaje que hemos
revisado —el § 58- al ofrecer el argumento de que aquellas figuras naturales, extremadamente sin
representacion y absolutamente adecuadas al principio del idealismo de la finalidad, parecen a
menudo «sobremanera bellas» lo que hace no es sino administrar al parergon una solucion
radical: su originaria esencia en las propias entrafias de la naturaleza, puesto que “la belleza
natural es una belleza artistica, aunque perfecta” (Garrido 2002: 122).

Aquellas formas parergonales que vagabundeaban por la «Analitica» y las que
obtuvieron su privilegiado rango de arte bello en la «Division» han obtenido su justificacion mas
estética sorprendentemente fuera de la esfera de la presentacion de las condiciones de lo bello y
del marco teorico del arte kantiano. Es casi al borde del mundo teleologico, de hecho en
confrontacion con la propia legislacion de la finalidad natural, que Kant ha suministrado una

explicacion por ponerlo asi mas metafisica de las condiciones de la estética del ornamento.
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La posibilidad de conceder cierto privilegio al parergon natural por sobre el artistico o
viceversa no se resuelve en absoluto de un modo diferenciado o diriamos con sujecion a alguna
primacia inherente a la dispersion de uno o al rango artistico del otro. La prolijidad del
tratamiento de las formas naturales de la materia originaria alberga una lectura mas determinante
aun que los propios procesos fisico-quimicos: la de la esencia natural y al mismo tiempo artistica
del ornamento. Hay, entonces, un parergon natural (las flores salvajes, las estalactitas de
Antiparos, las formaciones de cristales, etc.) y por eso artistico, y uno artistico (las follajerias de
los marcos y de los papeles de tapizar, los dibujos a la grecque, los disefios libres, etc.) y por
eso natural. La tematica parergonal se inscribe, in toto, en el modo kantiano de resolver el
problema de las dos bellezas del § 45, es decir, como una especie de equivalencia en sus
respectivas jerarquias, condicionada obligadamente por aquella especie de ritual de
enmascaramiento consciente de una en la otra y viceversa.”®

Si las estructuras parergonales que se han presentado arriba aparecen del todo
indiscernibles en su originaria filiacion a manos del arte o de la naturaleza, no es esto finalmente
lo que denota a aquéllas como la mas propia presentacion de la estética kantiana, porque a partir
del mismo argumento de la doble condicion de la belleza libre todo agere y todo facere cae bajo
el mismo apremio. Lo que constituye al parergon como la forma sobremanera bella de la tercera
Critica es antes que todo su exuberancia de vaguedad, de a-representacion y de a-significancia, o
lo que es lo mismo, aquel registro estético al que el ergon lo expuso violentamente en aquella
sobre-valoracion de su propia forma objetual en desmedro de la forma marginal del ornamento.
Uno pudiera también enunciar aquel registro como el gesto determinante de la pulchritudo
restituida.

Es sobre todo la jerarquia no de una belleza artistica o natural lo que se le adjudica al
parergon en la KU, por mas que efectivamente su condicion paradigmatica se exprese con la
misma fuerza en el facere o en el agere, sino la de una forma errante dis-puesta en una exquisita
a-significancia y a-representacion. El privilegio estético del ornamento no es entonces haber
logrado, podriamos decir, su zafadura del ergon y desde esa brecha acometer con la contenida

tarea de transformarse en obra autobnoma: la irrupcion parergonal y sobre todo su rendimiento

% Como lo indica esclarecedoramente Garrido, “pareciera que la condicion de la belleza misma —de la
belleza a secas si puede decirse asi, o la belleza de la belleza natural y de la belleza artistica- depende de
que, simplemente, se dé o se pueda dar simultaneamente esta doble relacion, por una parte ‘estar
consciente’ del origen del producto, y por otra dejar que ‘se muestre’ como si hubiera sido originado de
otro modo” (2002: 123).
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global en la «Critica de la facultad de juzgar estética», hasta el punto de definirla como
esencialmente ornamental, es como dice Trottein su expresion “d’une seule et méme beauté,
d’une méme réflexion esthétique pour laquelle il ne saurait plus y avoir ni art ni nature, ni art
majeur ni art mineur” (1998: 663).

Es, en consecuencia, su presentacion sobremanera vaga y a-significante lo que dis-pone
el parergon en su aparecer por aqui y por alla en la primera parte de la KU, y es su fluctuacion
sin solucidn de continuidad entre un agere y un facere ornamentales lo que lo erige ademas como
una especie de umbral de la genuina belleza. Porque ;qué se exhibe mas libre, mas vago, mas
indescifrable, mas sustantivamente falto de todo significado y concepto que el propio
ornamento? No es que debamos entender por resolucion parergonal -y eso lo hemos proveido
con una buena dosis de insistencia antes- aquel discurso estético que postula una indicativa
marginalidad del aparecer de la forma, deudora de una primacia instaurada desde siempre por un
gesto primigenio de la naturaleza o del arte -el ergon del § 14. La ejemplaridad y exquisitez del
parergon antes que nada tiene que ver con su infinita lejania del concepto, determinada
indispensablemente por el lugar privilegiado que constituye la reflexion de la forma bella en la
estructura del Juicio de gusto.

El punto cero de la escision entre intuicion y concepto, es decir, el lugar esencial de la
presencia del sin de la belleza se juega inextricablemente con mayor fuerza en la posibilidad
decorativa de las tematicas parergonales, y esto nada mas y nada menos porque en la estructura
ornamental se hace sobre todo elocuente la imposibilidad del fin. El objeto no puede como quien
dice arremeter contra el ornamento, no puede adosarse a ¢él, asirlo como ergon, justamente
porque la forma parergonal no representa nada, no dice nada, no mienta nada: s6lo resplandece
errancia y vaguedad.

Si las plumas de las aves o ciertas «ornaturas» de moluscos y crustaceos, e incluso
ciertas «figuras de plantas enteras», parecen a menudo confundirnos dada la posible y por lo
demas nada compleja atribucion de aquellas formaciones a eventuales fines reales de la
naturaleza y sus productos, ;ja donde nos podrian llevar aquellas «piedras que tienen una figura
cristalina» o estas otras «figuras de nieve» que se forman segln cierta diversidad de alguna
«mezcla gaseosar, o tales dibujos a la grecque, o esos otros marcos bullantes de follajeria? Pues
a otro mundo completamente distinto al que pudiera darle cabida al concepto: al mundo de la

imaginacion estética y sus formas.
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A estas alturas no debiera parecer un accidente o una arbitrariedad, menos aiin una
desprolijidad, el tratamiento ostensiblemente desfasado del problema parergonal en el desarrollo
de la primera parte de la KU. Es que efectivamente no constituye un problema: es su base, su
modo. Si en este mismo capitulo hemos dicho que la estética kantiana se movia determinada —
contra Trottein- desde su inicio por premisas y componentes trascendentales de orden
teleoldgico y al mismo tiempo hemos sugerido el permanente guifio de Kant al rendimiento a-
conceptual y extremadamente vago de las estructuras decorativas que iban irrumpiendo sin mas
en la «Critica de la facultad de juzgar estética», nos parece mas bien que lo que se advierte es
cierto grado de obsecuencia en la disposicion, para decirlo de algin modo, a-cada-paso de estos
casos parergonales. Su expresion y rendimiento en la KU debe leerse como una cuestion
deliberada y en absoluto, como deciamos, circunstancial, anecdoética o meramente ilustrativa.

Lo que sostenemos es que si entre los §§ 4 y 58 hay una provision persistente de
material ornamental, ello no es primeramente en favor de otras resoluciones conceptuales o con
el proposito de zanjar —diriamos- la agobiante y agonal disputa jerarquica entre el facere y el
agere, sino esencialmente como el modo mas indicativo de presentacion de la inscripcion
propiamente parergonal: un aparecer desprovisto de toda determinacion conceptual. El registro
de los parerga de la primera parte de la KU sigue una forma por completo sin significado y
resuelto en un inefable laberinto —a la grecque- de paragrafos, ejemplos y contraejemplos.

Es la complexion esencialmente a-conceptual y a-significante de la estética kantiana —
toda la «Analitica» y buena parte de la teoria del arte solo se ocupan de ratificar esto- la que la
constituye en su registro mas fuerte como una estética eminentemente ornamental.
Indudablemente esto no manifiesta ni de cerca rasgo alguno de marginalidad o de cierta
concesion, por tenue que sea, a la jerarquia del facere o a la del agere. Antes al contrario, lo que
determina esta ratificacion del estatus de la estética de la tercera Critica como decorativa es
paraddjicamente su aparecer intempestivo, su arrojo no calculado sino inesperado, la realidad

modélica de sus ejemplos, en fin, su enigmatica condicion de cifra esencial de lo bello.
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Epilogo a la cuestion del ornamento como facere

Si la belleza del arte en Kant -con Gasché- se ofrece como el momento crucial de los dos
desnudos indispensables, (i) el del arte sin concepto determinado y, por ello, (ii) el del Juicio sin
su condicion determinante —convertido entonces solo en poder reflexionante®*-, el parergon se
ha desnudado ya y desde siempre de todo compromiso significante: no puede sino mostrarse
auténticamente desnudo: de significado, de concepto, de fin, de regla y de representacion.

La cabida del parergon en la clasificacion tentativa de las bellas artes es la resultante
natural de la eficacia de la belleza decorativa en el conjunto de la «Critica de la facultad de
juzgar estética», es decir, no es que Kant ceda —como plantea Trottein- en el tltimo tramo de su
teoria de la belleza a esa especie de “résorption téléologique au sein d’un systéme traditionnel

d’oppositions métaphysiques de plus en plus envahissantes” (Trottein 1998: 665)*®

, en buenas
cuentas, que la estética sea jalonada a ultima hora por la teleologia sino que ambas direcciones,
la determinacion originalmente teleologica del juicio de gusto y el pondus ornamental de la
estética de lo bello, vienen a resolverse en una tension persistentemente autorregulada que
atraviesa toda la primera parte de la KU y que no hace mas que traducir lo que podriamos llamar
derridanianamente la mas plena eficacia del sin del fin.

Por ello el arte ornamental no sorprende al constituirse como un tipo de arte bello, mas
alla del tono provisional de la division ensayada en la KU. Kant ha incorporado al parergon en
la tipologia del arte pictorico -mediante esa oscura presentacion del § 51- s6lo como un modo
menor de encajarlo en la matriz global de las artes, aun con todas las dificultades que implicaba

montar una clasificacion mas o menos exhaustiva de éstas en el periodo critico de su obra -ya

vimos en el primer capitulo las fisuras ontoldgicas que ha tenido para administrar en el

% El pasaje de Gasché es el que sigue: “A double denuding, then, -a double EntblBung (the term is mine,
not Kant’s)- of the arts has to occur for an object of the beautiful arts to come into existence and for the
judgment relating to it to be indeterminate. With the divesting of the definite concept behind the design to
produce a beautiful object, the mere form of the object becomes exposed, judgment is stripped of its
determining character, and ‘the mere act of judging’ is laid bare, that is, the sort of judging suited to
beautiful objects” (2003: 185). Como se advierte, el primer desnudo —el del arte respecto al concepto
determinado- supone al mismo tiempo el segundo —el del Juicio respecto de su determinacion-, de tal
modo que se podria hablar propiamente de un solo e imponente desnudo, pues la fuga del concepto y la de
la determinacion del Juicio son una y la misma operacion.

5 De cualquier manera, no deja de sorprender que Trottein no haya incorporado la nota kantiana al
ornamento qua arte -la del § 51- en el trabajo que de él revisamos, sobre todo por su énfasis en el sentido
agonal de la relacion entre estética ornamental y filosofia del arte que él visualiza.
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ornamento lo que podria observarse como su sentido estético original**® Si en la KU, por otro
lado, no logra desarrollarse plenamente una filosofia del arte, ello no obedece en absoluto a la
condicion primariamente ornamental de su estética -como esa especie de exuberancia de a-
significacion y vaguedad que finalmente ha resultado- sino mas bien a las condiciones inherentes
al conjunto del proyecto critico kantiano. La aparente debilidad del tratamiento del conjunto de
la «Division» tiene un contrapeso evidente, por ejemplo, en la teoria del genio, aspecto que de
cualquier manera s6lo viene a invadir y nutrir a la propia teoria de las artes de la tercera Critica.

Pongamoslo de esta manera: la aparicion del ornamento como arte bello no traduce, si
uno hubiera de seguir la matriz de Trottein, la jerarquia postrera de la metafisica o de la
teleologia en la administracién y tratamiento de lo bello. Al contrario, da cuenta
indefectiblemente de la imposibilidad de eludir la esencia ornamental en el global de la teoria
estética de Kant y su escaso volumen descriptivo debe leerse como sintoma de la debilidad
general del tratamiento de las bellas artes, cuestion que por lo demas Kant deja bien en claro
desde el inicio de la «Division».®’

Es en este sentido que la “acogida” del ornamento en el ensayo de la clasificacion no
traduce un gesto especificador en o del arte. Tampoco es que se deba tomar a la ligera este

esquema tentativo, pero de lo que Kant ha vertido en su teoria estética no se sigue

266 Sin 1a justificacion estética que hemos proveido acerca de la inscripcién del ornamento como una de las
bellas artes kantianas resultaria del todo problematico explicar su estatuto al interior de la «Divisiony». Mas
aun teniendo en consideracion otras teorias del ornamento que aun negandole el estatus de arte bello si
proceden en cambio a determinarlo con una mayor precision artistica en funcién de su comparecencia en
el global de las bellas artes. Asi por ejemplo Schleiermacher, quien aun cuando lo representa como un
aspecto casual de la obra figurativa y le niega toda pretension de inscribirse como arte, le otorga al mismo
tiempo los rasgos especificos de aquellas formas materiales irremisiblemente destinadas a la mimesis de la
naturaleza no humana: “Aparte encontramos lo casual, o los ornamentos propiamente dichos. Antes que
nada es necesario comprender lo que pertenece a este ambito. Las columnas no, pues forman el espacio
semicerrado. Transicion de la piedra a lo abierto: su legado es la conexion de la base y el techo, algo que
estd condicionado por los elementos esenciales. Hay ornamento solo cuando falta esta conexion. Los
ornamentos se producen cuando queda un volumen carente de forma que proporcionalmente es demasiado
extenso. El impulso formativo artistico se lanza a este vacio y produce los ornamentos. Alli donde no hay
ninguna pretension al arte (muros de la ciudad, fortalezas) soportamos el vacio carente de formas sin
sentirnos ofendidos. Materialmente los ornamentos se distinguen por el hecho de que imitan lo organico,
en particular las formas vegetales y algunas partes de animales. Por el contrario, donde aparecen formas
humanas la obra se separa de lo arquitectdonico y ha de ser juzgada de manera autonoma, segin una doble
consideracion” (Schleiermacher 1825: 97). Los ornamentos en esta ocasion ponen, dan forma ahi donde
precisamente hay un espacio carente de forma, pero se tratara siempre en el ornamento de Schleiermacher
de una forma organica no humana.

7 En la segunda nota al § 51 Kant escribe: «No juzgue el lector este bosquejo para una posible division
de las bellas artes como teoria intencionada. Sélo es uno de los tantos ensayos que pueden y deben hacerse
todavia» (1790a: 229).
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indefectiblemente que la cuestion del ornamento como parte del arte pictorico haya quedado
absolutamente resuelta. Mas aun, la breve pero decisiva referencia a la muisica a-tematica y a-
textual de la «Analiticay como una estructura parergonal deja a todas luces una gran duda
acerca de lo que efectivamente uno podria esperar de la completa eficacia ornamental como arte
bello —asunto que como se explicod ha sido sugerido por Trottein a propoésito del arte del bello
juego de las sensaciones. La propia tonica de los ejemplos del § 51 deja en evidencia un estado
de apertura para la comparecencia de otros objetos parergonales -«una pieza con ornamentos de
todo tipo...»- e incluso la misma factura del arte ornamental como esencialmente figurativo
quedaria entre paréntesis —seguramente el mismo del ensayo- en una examen mas exhaustivo
acerca de la condicion originariamente estética de la forma parergonal que hemos analizado mas
arriba

El facere del ornamento ha debido quedar constituido aun en la escena inacabada de la
teoria del arte de la KU para no arriesgar la anulacion de la propia estética parergonal presentada
en la «Analitica». O sea, la escasez de datos que uno podria detectar en la “mencion” del
ornamento como arte bello deberia entenderse mas adecuadamente como la posibilidad evidente
de una lectura del arte bello por completo en clave parergonal, como lo hemos sugerido. No es
que el facere por si mismo le impida al ornamento estatuirse como arte bello, de hecho la propia
«Analitica» lo ha presentado en una condicion evidente de facere —ahi los disefios libres, los
dibujos a la grecque, las follajerias- sino que el momento del reconocimiento del ornamento
como ergon llega tarde, no s6lo tarde, llega a modo de titubeo. Eso es lo que desconcierta.

Si a lo largo de toda la teoria estética de Kant el arte decorativo ha sido el signo
modélico de una belleza libre o de la especificacion mas apropiada del principio del idealismo
subjetivo o simplemente de la vaguedad mas exquisita del objeto estético, ello indica justamente
la indispensable reserva parergonal con que hay que leer el estado transitorio del bosquejo de las
bellas artes y de la propia condicion pictorica del arte ornamental: el parergon ahi barruntado es
solo una imagen de los ornamentos que han determinado la fisonomia esencialmente decorativa
de la «Analitica». Desde luego estamos hablando sin la resolucion, sin el estado definitivo de
una teoria de las bellas artes en Kant, de modo que el peso estético de la clasificacion y de lo que
ella describe no puede provenir de una especie de analitica del arte o teoria del arte bello sino
solo de las piezas estéticas que la propia KU ha proveido de manera determinante como partes

del discurso sobre lo bello o sobre los rendimientos de la facultad del gusto. Y en el asunto del
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ornamento esas piezas son precisamente aquellas tematicas parergonales que enmarcan el
discurso sobre lo bello.

La presencia ornamental qua arte bello no es mas que un guifio a la posibilidad de un
resolverse mas definitivo de las bellas artes en general —y que justamente porque apunta hacia un
horizonte mas aclarador no puede prescindir de las formas parergonales- pero tampoco es
menos que la especificacion indefectible de aquellas tematicas ornamentales constituidas como
obras. Si la marca de los parerga de la «Analitica» designa la mas absoluta vaguedad y a-
significacion de la estética de Kant, la actualizacion artistica de aquéllos no puede sino traducir
la mas plena indeterminacion de la obra, para decirlo de otro modo: la mas intensa resolucion del
sin en el dominio del arte.

Ya la KU establece que la eficacia del facere se verifica mediante el enlace de la idea
estética -en esa especie de fruicion de la imaginacidén que deviene en el sentimiento de belleza-
con un concepto indeterminado y que «deja, pues, pensar a proposito de [ese] concepto mucha
cosa innominable» (Kant 1790a: 225). ;En qué otro lugar del facere sino en el de las estructuras
puras parergonales la imaginacion y sus ideas estéticas hallarian la mas nitida «perspectiva de
un campo inabarcable de representaciones afines» a éstas? No es que la idea estética en este caso
deje de intuir esa voragine de representaciones parciales que constituye su mundo imaginativo,
sino que sobre todo es este mundo el que resulta ensanchado, extremado, desnudado de toda
determinacion y dispuesto en un nuevo destierro a-significante del fin «como subjetivamente con
vistas a la vivificacion de las fuerzas del animoy, es decir, como repertorio inefable de la faena
del genio.

No obstante, el ornamento gqua arte no alcanza programaticamente la primacia estética
que la propia trama de la KU le ha reconocido: se lo intuye en el marco del discurso kantiano
sobre el arte, a medio tono, casi en la marginalidad del parergon (del § 14) apremiado en su
forma por la autonomia del ergon (el resto de las bellas artes). Y sin embargo, no podria ser de
otro modo. Kant no es que desaloje por ponerlo asi el modo publico de conferir al arte
ornamental el sentido estético que ha jugado como estructura diseminada en la «Analiticay,
cuestion que haria virtualmente partir en dos el discurso global de la «Critica de la facultad de
juzgar estética» -una estética del agere y otra del facere. Lo que realmente ha ocurrido es
simplemente que Kant no se ha decidido a efectuar una teoria fuerte del arte bello ni una

clasificacion o distribucion de sus especies de un modo pormenorizado o esteticista, en buenas
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cuentas, a desarrollar como parte de su proyecto critico cabalmente una filosofia del arte —contra
Trottein.

Kant se ha mantenido fiel a su propésito inicialmente declarado: efectuar una critica del
gusto, una indagacion acerca de sus condiciones trascendentales y una fundamentacion bajo
principios del sentimiento de placer y displacer. Y efectivamente eso es la KU. Una version mas
doctrinaria en torno al pensamiento kantiano sobre el arte dificilmente puede hallarse en un lugar
donde el filosofo de Konisberg no la ha previsto, maxime si su programa trascendental —aca en
el plano del juicio reflexionante y, por ello, en el de la estética- ha resuelto en términos de sus
alcances eludir desde el inicio i) una preocupacion propiamente clasificatoria del arte y de la
estética, o sea, una metodizacion del discurso artistico o sobre la belleza o sobre alguna otra
categoria indispensable (al discurso) —y por cierto sobre el parergon-, y ii) una deduccion de
indole intrafilosofica®®, metafisica si se quiere, acerca de la estética y su sentido organico en un
programa filoso6fico ya logrado —el segundo jalon que ha visto Trottein. Podriamos incluso llegar
a preguntarnos si una tal metodizacion del ornamento qua arte seria indispensable a la hora de
reconocer su originalidad y apertura en la KU, y més todavia, plantearnos la posibilidad de si
acaso las tematicas parergonales en el conjunto de la estética de Kant requieren efectivamente de
esta suerte de reconocimiento patrimonial.

La respuesta no esta a la mano, pero lo que ocurre por ejemplo con el discurso en torno a
las artes del Heidegger tardio es una confluencia que no puede sino revelar el diametro de la
posicion y el sentido del ornamento en la KU. Heidegger, a proposito de su articulo de 1969, El
arte y el espacio, finalmente lo que hace, en un distanciamiento ostensible respecto de su primer
discurso acerca del arte —el proveido en El origen de la obra de arte y en Holderlin y la esencia
de la poesia- es por asi decir traer al ornamento al primer plano de la obra. Pero no se trata de un
primer plano como si dijéramos lo mas cercano a la vista o al centro del ergon —de hecho se trata
precisamente de un comparecer periférico. No, en Heidegger, asi como en Kant, el ornamento
constituye a las artes como esencialmente decorativas s6lo a proposito de su estar como en
silencio; uno diria por su aparecer no indicativo —por lo menos no en términos orgéanicos-,
desparramado, entrante y saliente: labil.

Y aun cuando la verificacion decorativa de las artes en Heidegger exhibe al mismo
tiempo la condicién de monumento, el ornamento —que finalmente se traba indisolublemente con

la propia orla monumental- no por ello deja de presentarse como evanescente, en una conjuncion

268 E] término es de Kobau (1999: 106).
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casi indiscernible con la maxima debilidad: “Probablemente el vacio, no obstante, esta
hermanado con lo peculiar del sitio y de alli que no sea una carencia sino una creacion”
(Heidegger 1969: 152). Salvadas naturalmente las distancias metafisicas entre uno y otro
pensador, el punto de encuentro en orden al sentido originario de lo ornamental no obstante no
se disuelve. Y si en Heidegger la dimension esencialmente decorativa del arte proviene
ciertamente de su ontologia débil, en la que el ser al igual que el arte se reconoce por constituirse
“mas bien en un evento marginal y poco llamativo, un evento de fondo” (Vattimo 1986: 80), de
tal modo de plasmarse en un acaecer periférico pero no por ello desvalorizado de lo bello, en
Kant en cambio la diferencia radical del comparecer del parergon tiene que ver con el horizonte
cada vez mas lejano, radicalmente inefable del fin, en esa especie de exquisita vaguedad e
indeterminacion que hace de la belleza ornamental algo asi como el lugar insoportable del vacio

del concepto.
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CONCLUSIONES

En las cuatro partes anteriores del estudio se han presentado los resultados de la interpelacion a
nuestra pregunta fundamental, aquella que interroga por las condiciones de lo que denominamos
desde el inicio una justificacion estético-ontolégica del ornamento kantiano. Cada uno de tales
segmentos ha configurado un cuadro de una escena global —el de la primera parte de la KU- que
nos hemos resuelto a llamar radicalmente una «estética esencialmente parergonaly.

Si los resultados de nuestra tesis doctoral, es decir, la fisonomia actual del problema
estético visualizado en nuestro disefio -adosada a aquéllos la interpretacion proveida por la
matriz tedrica convenida y desde el gesto epistemologico que determind nuestro estudio- han
exhibido i) los rendimientos finales de la ontologia del parergon kantiano, ii) una lectura estética
de la «estética trascendental», con una deliberada exacerbacion de la aisthesis de lo que
llamamos intuiciones formales (tiempo y espacio), iii) la estructura trascendental del Gusto,
particularmente aquellas relaciones esenciales entre las formas puras de la intuicion y el juicio de
belleza, y iv) una pormenorizacion de la ontologia estética de la forma de lo bello, con especial
preocupacion por el sentido de esta mera forma en la distribucion ornamental, lo que cabe ahora
es establecer, por ponerlo de algin modo, el significado ulterior de nuestro programa, es decir,
las reverberaciones globales que puede entregar nuestro estudio a la comunidad filoséfica actual
o lo que también pudiese ser entendido como una interpretacion de segundo orden de los
rendimientos finales de nuestro trabajo.

Se trata, en buenas cuentas, de confrontar politico-programaticamente nuestros
resultados y de exponer aquellas observaciones que puedan hilvanar una especie de estado de
discusidon posterior en torno a nuestra indagacion y sus alcances. Sin embargo, estas
observaciones acerca del cierre del problema no pueden sino referirse indicativamente a los ejes
naturales de éste, es decir, mostrarse como una respuesta metodologica a la matriz inicial que
configuro la pregunta fundamental.

Esta estructura previa respecto de la cual montamos nuestras lineas de investigacion se
establecio del siguiente modo: i) una analitica de la ontologia del ornamento con clave en las

eventuales relaciones criticas entre ésta y espacio y tiempo -linea que definiria una pregunta
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amplia que intente verificar la efectiva relacion entre estética del parergon y «estética
trascendental»-; ii) la pregunta por la eficacia de esta primera elucidacion respecto de la
consideracion de la belleza en Kant, y iii) una re-interpretacion del ornamento en funcion de una
especie de redistribucion de su ontologia estética en la teoria kantiana del gusto. Debemos, pues,

disponer nuestro aparato conclusivo en relacion a esta estructura fundamental.

Acerca de la verificacion de la relacion efectiva entre «estética trascendental» y estética del
parergon o una re-interpretacién de la ontologia del ornamento en la teoria kantiana del

gusto.

Una de las cuestiones decisivas de nuestro trabajo concierne al haber efectuado algo parecido a
un engarce entre la «estética trascendental» y la estética de lo bello a proposito del problema del
ornamento. También —en su momento- tradujimos esta condiciéon vinculante como aquella
posible relacion programatica -y por ello critica- entre la KrV y la KU. Ciertamente no quedo, a
partir de nuestro estudio, obliterada esta eventual y presumible conexion entre una epistemologia
y una estética criticas. Al contrario, y como se ha anotado con mayor precision en el capitulo
primero de la cuarta parte de este trabajo, ambas “estéticas” yacen indisoluble y
determinantemente trabadas en el centro de nuestra tesis fuerte que establece que en todo juicio
de belleza, y desde luego en aquel en que se declare la belleza parergonal, lo esencialmente
reflexionado es la forma del objeto bello o, para ser mas precisos —con un guifio a Martinez
Marzoa-, de aquella figura que aun no es cosa.

Evidentemente el peso de nuestra afirmacion se expresa en este alin, que no sélo actia
como una especie de limite externo y por ello negativo del sentido de la proposicion (o sea,
como si dijéramos que porque no es todavia cosa, es decir, un objeto del conocimiento, tal figura
0 aparicién —con otro guifio, esta vez a Deleuze- es por ello de indole bella) sino sobre todo
porque este aln es un horizonte posible dentro de una perspectiva cognoscitiva que se erige
como la continuidad del posible avance del juicio de belleza hacia el topos de un juicio l6gico o
tedrico -y en un margen opuesto a lo bello, pues habla, tal aun, desde la mera pero amenazante
posibilidad de irrupcion del objeto constituido, o sea, desde la proximidad de la episteme.

En efecto, la propia condicidon constitutiva del juicio de gusto -de acuerdo a como la
hemos desagregado en aquello que podemos denominar la genética trascendental de lo bello- ha

hecho evidente a partir de la administracion de efectividad que le hemos reconocido a las formas
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puras, qua intuiciones formales, que el sujeto kantiano reflexionante en su accion judicativa de
gusto participa de una escena en la cual el objeto de belleza, la cosa reflexionada, no adviene
como inexistente —en su comparecencia estética- solo por el hecho de tratarse de un sentimiento
y no de un conocimiento especulativo. Al revés: el objeto de gusto, parergonal o no, la rosa, las
pinturas estéticas, los dibujos a la grecque, las fantasias de Pieterzoon, los marcos y los papeles
de tapizar, el David de Miguel Angel, ya son objetos ante nosotros —aunque no conocidos- en el
momento del libre juego de las facultades intelectivas. Lo que ocurre es que no los
determinamos conceptualmente, sino que so6lo los sentimos en su exuberancia de
indeterminacion.

Es por ello que ni la delineacion ni la composicion de un objeto de gusto determinan la
forma de la finalidad: ésta s6lo representa la articulacion del espacio y el tiempo efectivos del
objeto vacio con nuestras facultades cognoscitivas. Asi es entonces como podemos aseverar que
la confrontacion a que puede someterse la forma kantiana del juicio de belleza no es aquella que
opone agonalmente —bajo signo aristotélico- forma a materia, sino aquella que enfrenta la mera
forma de la reflexion espacio-temporal, rica sobre todo en apertura e indeterminacion -es decir,
la belleza libre y errante-, con aquel gesto epistémico de la constitucion de la forma fenoménica.

Los analisis y las reflexiones que hemos vertido respecto de las fructiferas apreciaciones
de Gasché y de Martinez Marzoa en torno a la ontologia de lo bello han ratificado que esta suerte
de conspiracion programatica —o sea, el sentido aparentemente menos metafisico y mas politico
de la articulacion de lo trascendental en el proyecto kantiano- que uno hubiera podido observar
entre las dos Criticas, traduce efectivamente una relacion ontologica determinante —la del lugar
esencial de espacio y tiempo en la distribucion de la forma bella- que no hace sino afianzar
nuestra hipétesis acerca de un compromiso radical y originario entre ambas “estéticas”.

Para decirlo enfaticamente: la «estética trascendental» representa no so6lo la
fenomenologia de las condiciones trascendentales —por cierto, ademas de los conceptos puros-
del conocimiento teorético o, si se quiere, del trasegar epistemologico del programa critico —
cuestion que efectivamente ocurre en la KrV- sino que, y he aqui el rendimiento crucial de
nuestro trabajo, puede leerse consistentemente como la propia fenomenologia de la
trascendentalidad de lo bello —interés propio de la KU, aunque mas oscuro en la resolucion de la
obra, a diferencia de la salida final de la primera Critica-, no sin considerar empero dos
condiciones imprescindibles para esta corroboracion del lugar originariamente estético de

espacio y tiempo: i) que existen otras estructuras trascendentales que determinan la aparicion de
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lo bello —el Juicio estético y la conformidad a fin sin fin- y ii) que espacio y tiempo particulares,
por tratarse de los componentes cognoscitivos inherentes a la presentacion de la forma estética,
se muestran de este modo como la estructura trascendental originaria del acontecer de lo bello en
la KU.

A partir de este montaje trascendental —el indispensable para la posibilidad de la
determinacion de la forma bella en la plasmacion estética- es que podemos reconocer en la
complexion del juicio de gusto, y sobre todo a partir del compromiso reflexionante de la
«estética trascendental», una estructura proto-trascendental que hace las veces de matriz
originaria —tendriamos que decir, también, raiz trascendental- respecto de las operaciones
estéticas y epistemoldgicas. Podemos afirmar, en lo que llamaremos la confirmaciéon de nuestra
hipétesis mas robusta®® -y con un guifio decidido a Gasché-, que en el juicio de gusto se
resuelve la eficacia de las condiciones proto-epistémicas o para-epistémicas del Juicio estético —
esta formulacion lo que hace es s6lo desatar el concepto de estructura proto-trascendental del
juicio de gusto para administrar la figura de un punto de escision en que las condiciones
trascendentales del juicio de belleza se exhiban efectivamente como las necesarias para la
constitucién del objeto empirico.””

En consecuencia, i) si la forma reflexionada es la mera forma espacio temporal -y los
comentarios de Gasché, Dickie y Martinez Marzoa nos han proveido de las claves necesarias
para llegar a esta corroboracion- y ii) si en este despliegue, en este abrirse paso en un horizonte
poco evidente —en la linea oficial de la interpretacion de Kant- lo epistemologico no ha hecho
otra cosa que ofrecerse como un espacio contiguo a la estética de lo bello —no sélo proximo,
podriamos decir, sino forzosamente cercano, como un aderezo-, la observacion global que
demanda esta perspectiva es ciertamente la de algo asi como una justificacion epistemoldgica de
la estética de lo bello: en buenas cuentas, se trata de una justificacion epistemoldgica de la

estética.

% Hipotesis que deslizaba la posibilidad de que los modos trascendentales i) de constituir la reflexion
estética y ii) de conocer fendmenos necesariamente compartian ciertas estructuras trascendentales. Como
hemos podido corroborar, esas condiciones son el Juicio de gusto, el principio trascendental de la
conformidad a fin y las formas puras de la intuicion.

0 Lo que queremos decir es que el juicio “la rosa es bella” viene a ser lo mismo que la factura previa del
juicio “esto es una rosa”: la condicion de belleza es siempre y realmente la concurrencia del objeto s6lo en
su modalidad espacio-temporal, inevitablemente sumergido en el juego intelectivo de nuestra mente que lo
sindica, ademas, teleologicamente como finalizado y, estéticamente, por Gltimo, como carente de fin.
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Espacio y tiempo operan entonces como una estructura trascendental no soélo para
conocer el objeto, la cosa, el fendomeno —o sea, el rendimiento epistémico de ambas formas
puras- sino esencialmente como la condicidon mas originaria en el acontecer de la propia
reflexion de la belleza, en la verificacion ontoldgica y por eso estética de la exquisita forma
cuasi-objetual, de aquella figura martineziana —la que no es todavia cosa- que resuelta sdlo en un
esquema a-conceptual no hace sino escaparse, fugarse vertiginosamente de todo atisbo de
determinaciéon cognoscitiva y, por ello, tampoco logra nada menos que acercarse
irremisiblemente a la esfera suprasensible’”' del sentido estético. Es decir, es como si la forma
bella en un insoportable torbellino de indeterminacion huyera inconteniblemente de toda
posibilidad de adecuacidon perceptolégica y se sumergiera en un inefable mundo de
desrealizacion.

Lo que estamos diciendo es que s6lo mediante el compromiso de los espacios y tiempos
particulares este momento de irreflexion conceptual y de invalidez 16gica adquiere plasticidad
estética: lo atético del juicio de belleza descansa, mas todavia, proviene de la posibilidad
trascendental de nuestras potencias cognoscitivas de distinguir —como reflexion pura- un objeto
aun no determinado y de conectar esa mera presentacion, o sea, solo su exacerbada e imponente
forma, a su operar facultativo en un juego determinantemente estético, so6lo a cambio de que los
indices ontologicos de esa sinuosidad carente de fin sean proveidos por la resonancia de ambas
formas puras en su condicion de intuiciones formales.

(De donde, entonces, proviene la belleza? No de otro lado que de la reflexion del cuasi-
objeto, esto es, de aquel instante estéticamente reflexivo y al mismo tiempo cognoscitivamente
irreflexivo —dramaticamente elusivo de todo fin- determinado originariamente por la accion
trascendental de espacio y tiempo. La efectividad de ambas intuiciones, abierta en su itinerario
especulativo para la aparicion del concepto, no hace nada mas ni nada menos que esquivar toda
pretension determinante y cerciorarse de que aquella forma de la finalidad —la exhibida por el
juego de imaginacion y entendimiento- deje indefectiblemente de encontrarse con el concepto y
de presentar aquel fin que el juicio de conocimiento hubiera esperado a partir de los
compromisos trascendentales originarios —leidos en la KrV- de ambas formas puras. Es como si

se dijera que el juicio que se inicia con el proposito de conocer la cosa se detiene justo en el

2! parece inevitable la evocacion, aqui, a lo que podria denominarse lo transensible platénico (el término
es de Martinez Marzoa, 1992).
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momento en que la cuasi-cosa sorprende a nuestra imaginacion y la obliga a solazarse en un
juego plastico con el entendimiento, y que en ese mismo instante, ademas, tal relacion (el Juicio)
—ahora descrita como conforme a fin sin fin- olvida por completo su pretension logica y se
desliga de toda intencioén objetivante para pasar a descubrirse inmersa en algo parecido a una
letania estética, sin concepto, sin objeto, sin fin, s6lo con la indicacion de que tal forma del
objeto bello —el que esta delante de nosotros- viene a ser posible unicamente mediante su
determinacion espacio-temporal.

De modo deliberado hemos convenido en presentar previo al estatus final del parergon
kantiano esta visibilizacion de la trascendentalidad de la matriz proto-epistémica del juicio de
belleza. Solo ahora podemos comprender de un modo mas estructural el sentido ultimo que le
hemos dado al compromiso ontologico del ornamento en la tercera Critica. Su presumible
originalidad y marginalidad como forma afadida ha quedado denodadamente saturada al interior
de una tesis de mayor calado que habla de una estética esencialmente decorativa al interior de la
«Critica de la facultad de juzgar estética», presencia que viene a comprometer in toto el discurso
kantiano acerca de lo bello —en una especie de apologia velada de la posibilidad de una intuicion
estética que se resuelva en lo que podriamos llamar una superioridad de las tematicas
parergonales.

La rehabilitacion ontologica del ornamento que establecemos aca no puede sino trastocar
el estatus acumulado de las posiciones hermenéuticas o analiticas en torno a la teoria kantiana
del gusto. Podria decirse asimismo que el compromiso de este pondus decorativo de esta estética
con aquella del ultimo Heidegger parece evidente, casi un gesto obligado. Sin embargo, y mas
alla de las severas discrepancias de ambas ontologias -las que determinan un sentido estético
palmariamente diferenciado en uno y otro programa’’>- lo que se hace exigible a nuestro
concepto de estética ornamental en la KU es precisamente marcar la diferencia que habitaria
entre ambos parerga como esencialidades. O sea, descifrando esta diferencia podria emerger el
efectivo —y eventual- compromiso. El asunto pasaria entonces por el sentido ontolégico de la
estética de la KU. En buenas cuentas, ja qué remite tal sentido en una estética que hemos
llamado eminentemente decorativa? ;Como es que se logra escapar —si esto es posible- de la

pesada tendencia a monumentalizar —heideggerizar- la estética y el propio ornamento kantiano?

2 La cuestion decisiva que diferenciaria a ambas estéticas vendria a ser no prioritariamente los alcances
de la estructura ontologica del parergon, sino sobre todo las relaciones ontologicas del concepto de arte
con el de verdad.
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La ontologia del parergon yace suspendida en sus propias condiciones trascendentales.
Y tal estructura previa, posibilitadora, visible en los componentes ya indicados (formas puras,
Juicio estético y conformidad a fin sin fin) no obedece sino a la mas contundente decision
ontoldgica de alejarse irremediablemente de toda posibilidad de adecuacion ontica de la forma
parergonal. La determinacion ontologica de la estética ornamental exige la mas absoluta
disolucion de todo atisbo del ente kantiano. Toda cosa, todo objeto, toda representacion debe
verse obliterada por la resolucion parergonal. Este reconocimiento ontologico-existencial del
parergon kantiano necesariamente como lo a-representable constituye de modo superlativo la
administracion final de nuestra tesis inicial (la de un ornamento suspendido en la primera parte
de la KU). Si el ornamento puede leerse al mismo tiempo como monumento en el Heidegger
tardio, lo hace determinado por el sentido ultimo de su ontologia débil —declinacion existentiva
que no obstante no hace sino esclarecer un compromiso aun mas denso con la obra. Sin
embargo, en la estética kantiana asistimos —si hay que decirlo al modo heideggeriano-
precisamente a una monumentalizacion sin ente. Es decir, el parergon kantiano se yergue como
el signo estético de la tercera Critica impugnando siempre el aparecer del objeto, o sea,
imponiendo a todas luces su modalidad a-conceptual en una irrevocable admonicion a la figura
entitativa.

Por ponerlo de otro modo: es por tratarse -la kantiana- de una ontologia estructuralmente
determinante de lo ontico —toda la KrV da cuenta justamente de esto- y dada la ya establecida
relacion entre la «estética trascendental» y la estética de lo bello, que la ontologia del parergon
no admite relacion alguna con la cosa: la evade, por decirlo de otro modo, la desecha. Seria el
ornamento de la KU entonces un monumento sin concepto. O, lo que es lo mismo, un no-objeto
monumental y por ello, decorativo.

Si por un lado, la cuestion parergonal denota un compromiso deliberado, mas aun,
indisoluble con el sentido teleoldgico de la KU —no podria ser de otra manera dado el peso
fundamental de la finalidad como estructura trascendental del ornamento-, por otro, ha quedado
palpablemente marcada la que podriamos llamar una estructura artistica débil del parergon. Lo
que queremos decir es que Kant no ha resuelto la irrupcion del ornamento en su clasificatoria de
las artes como un dato con cierta consistencia que represente la decision de hacer de su teoria del
arte un reducto ostensible y, por ello, politicamente fuerte del acontecer decorativo. Al contrario,
nos parece algo mas claro observar en esta consideracion —el esbozo del parergon de la

«Division»- la continuidad natural, determinada por una especie de equilibrio modal del agere y
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del facere a proposito de la estetizacion ornamental al modo de la tercera Critica, de lo que con
arreglo al organon critico que conecta la KrV con la KU podemos denominar una estética
parergonal como filosofia de la intuicion.

No debe parecer de tono menor, ni siquiera anecdotico, el que blandamos este concepto
sobre todo en la obsecuencia a la funcion estética de la «estética trascendentaly que hemos
intentado develar. De acuerdo a esto, si las intuiciones formales, o sea, el espacio y el tiempo
propicios a la reflexion estética, no hacen otra cosa que exhibir el mas originario indice
trascendental de la forma bella, no podriamos sino acudir a la proximidad de un concepto tan a-
la-mano de tales formas de la intuicion como es el de una estética de la sensibilidad o, para
decirlo con arreglo a la constatacion de una ya minimizada filosofia del arte, de una filosofia de
la sensibilidad. No obstante, y dados los rendimientos de mayor envergadura de esta obra, nos
inclinamos por el de una filosofia de la intuicion al montar todo el andamiaje estético de ambas
formas puras sobre el desempefio puro, trascendental y productivo de la imaginacion —o sea,
vertiendo radicalmente en la forma de la finalidad la vitalidad de los ens imaginarium. De este
modo, las intuiciones formales —o sea, la «estética trascendental»- quedarian en la primera linea
del sentido estético del proyecto critico kantiano. Asi, una filosofia de la intuicion en lo estético
vendria a satisfacer las objeciones y demandas exacerbadas de las estéticas postbaumgartenianas
que han visto desde siempre en la estética de Kant la insuficiencia tedrica y programatica de una

filosofia del arte que dudosamente alguna vez ha tenido lugar.

Resonancias parergonales en la consideracion de la belleza en Kant

El sentido mas propio del compromiso de espacio y tiempo en la presentacion de la forma bella,
y en particular, en la estructura ornamental se ha resuelto mediante esa longitudinalidad del
juicio de gusto que, una vez cruzado el punto cero de escision -es decir, desde una
esquematizacion que efectivamente demande el suministro de los conceptos puros- despliega la
posibilidad epistémica de constituirse en uno cognoscitivo. Esto equivale a comprometer la
inscripcion de la «estética trascendental» como la raiz comun del sentido estético y del sentido
logico, fundamentacion estética que nos ha servido no s6lo como resolucién del lugar de espacio
y tiempo en la primera parte de la KU sino que, al mismo tiempo, como una re-interpretacion del

compromiso ontologico del parergon en el conjunto de la teoria estética de Kant.
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Sin embargo, el otro campo fundamental de nuestra elucidacion tiene el registro de lo
esencialmente bello. La pregunta crucial es ;se ha resuelto algo distinto en lo concerniente a la
propia fenomenologia de la belleza? ;Y de ser asi, en qué sentido golpea o retiene las lineas de
interpretacion kantiana reconocidas en la tradicion?

Estas respuestas no pueden sino provenir de la propia seccion anterior, aquella que ha
proveido lo que hemos llamado una rehabilitacion estética del parergon. No es que el estatuto
original de la belleza en la KU deje de alojarse en los componentes trascendentales ya
explicados. En otras palabras, no es que hayamos puesto en entredicho la «Analitica de lo belloy,
ni en sus presupuestos ni en sus implicancias, aun cuando ya pusimos entre paréntesis el sentido
logico y trascendental del tercer momento —desde luego sin el guifio decisivo a la segunda parte
de la KU. La eficacia de nuestro estudio en torno al indice ontoldgico y estético de lo bello es,
por decirlo de algiin modo, esa especie de exactitud de lo bello en lo parergonal. Lo que estamos
afirmando, contra Dickie, es que en la estética de Kant no se trata de una indefectible neutralidad
o parsimonia del estatus o margen de lo bello. En corto: no es que siempre y persistentemente la
belleza represente el mismo peso. Lo mas esclarecedor que nos ha entregado esta tesis es sobre
todo la consumacion de un momento exquisitamente estético en la presentacion ornamental. De
modo que la experiencia de mayor fruicion estética viene dada justamente por la conspiracion de
la forma decorativa. El patrimonio completo del Juicio estético se juega en esa suerte de ficcion
del juicio para-epistémico que no hace sino reflexionar de un modo absolutamente libre e
indeterminado la forma diseminada, esparcida, vaga y a-representacional del parergon. jEl
umbral de lo bello resplandece en el ornamento!

Lo que pasa es que el programa kantiano de la KU requiere ser desdoblado para intentar
re-ordenar la relacion de lo bello con el parergon. Si la composicion de la teoria estética
kantiana ha inscrito las estructuras parergonales como los modos indicativos de la belleza, no
cabe entonces sino conceder la posibilidad —forzada por los propios signos de la KU- de restituir
a lo marginal una implicancia determinante en el proyecto estético del filosofo —es decir,
reconocer metafisicamente el aferramiento estético de la tercera Critica al trazo ornamental. Este
es el gesto politico que refrendamos, y lo hacemos acudiendo a la propia distribucion transversal
de los parerga en la primera parte de la KU. De esta forma, la tendencia o la conminacion a
debatir sobre las diferentes densidades de una filosofia del arte o de una teoria de la belleza

natural, a propoésito del ornamento, no pasan de ser solo adscripciones secundarias al problema
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central de la Critica de la facultad de juzgar estética —en este sentido, creemos, la estética del
facere vendria a ser s6lo un comentario filosofico de la estética del agere.

Uno podria decir que los parerga son como los fantasmas estéticos de la tercera Critica:
aparecen por aqui y por all, en la «Analitica» y en la «Division», en el agere y en el facere, en
lo vivo y en lo inerte, jpor todos lados vivifican desde su difusa ontologia la presencia de lo
bello! Como prototipos aniconicos estan alli —en el trazado de la KU, pero también en el centro
del programa critico-trascendental kantiano- para recordar cudl es el rendimiento mas errante de
la forma bella, es decir, actian al modo de una aisthesis retenida que obliga a reconocer en su
vaguedad e indeterminacion la expresion mas originaria de la sintesis a priori en el juicio de
gusto.

Una tultima observacion, a modo de colofén. Lo que con insistencia nos entrega este
nucleo de resultados y conclusiones es una sefia prioritariamente orientada a la actualidad
estética. Habiendo intentado dar cuenta de una justificacion estético-ontologica del ornamento
hemos hallado un fundamento extra-programatico y, por asi decirlo, fuera de curso de toda
administracion politica del proyecto trascendental kantiano. Pero traducido este rendimiento a
signo contemporaneo no puede sino expresar una decidida conspiracion entre la esencialidad de
un programa estético “iluminista” y un recorte ontologico marginal, ciertamente débil —lectura
hecha, claro esta, al interior del propio bastion del programa.

Si antes eludimos el pondus ontologico de la reverberacion heideggeriana de ornamento,
especialmente por su bisagra ontico-estética, esta vez asentimos la posibilidad de reivindicar la
estética de Kant —de acuerdo a la administracion que creemos ocurre alli de la ontologia
parergonal- como una estética difusa, viable indudablemente debido al propio espacio dejado
por la desaparicion de la estética clasica. Esta especie de levedad que denotamos aca es
precisamente la dispersion, la diseminacion de aquellas tematicas parergonales en medio de
todo el agere y el facere de la tercera Critica. O sea, si la esencialidad de la teoria de lo bello y
del arte de la KU se advierte como decisivamente decorativa, la posibilidad de establecer una
cierta filiacion de esta estética débil a las soluciones o programas postbaumgartenianos aparece
presumiblemente sin objeciones de fondo, sobre todo si consideramos que el estallido del
sistema estético post-moderno ha insistido manifiestamente en reconocer en aquellos lugares
clasicamente menores la validez del acontecer estético, seguramente bajo una consideracion mas

politica que programatica.
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Es esto lo que rehabilitariamos a tltima hora en este epilogo como la equivalencia de
nuestra interpretacion de la estética de Kant con lo que, en busca de una adecuada actualizacion
del concepto de margen o de aderezo, vendriamos a denominar como la metafora de una estética
minimalista. La dispersion y exquisita indeterminacion —la mas pulcra de las bellezas errantes-
del ornamento kantiano, iconica y al mismo tiempo anicdnica, pone en juego y a la vez en jaque
toda la estructura arquetipica de la KU, y lo hace como a destiempo, pero también
intempestivamente, sembrando, como los mismos parerga, las reservas estéticas al programa
clasicista y, a la una con esto, la verificacion de la determinabilidad trascendental del edificio
critico, cuyo fondo epistémico se ha revelado originaria e indisolublemente trabado con la

esencialidad de lo bello.
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