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EL «SUJETO SIN SUJETO»:

EL DESCONCIERTO DEL TIEMPO
EN EL GOBIERNO DE LA IMAGINACION

GASTON MOLINA"

;Y si, por una parte, los humanos, en el sentido del huma-
nismo, estuvieran obligados a llegar a ser inhumanos? ;Y
si, por la otra, lo ‘propio’ del hombre fuera estar habitado
por lo inhumano? [...] También aqui se trata de una in-
determinacion, de una infancia que persiste hasta la edad
adulta. Jean-Francois Lyotard Lo inhumano. Charlas

sobre el tiempo.

MIMESIS:
LA PUESTA EN OBRA DE LA SUBJETIVIDAD

;Cabe preguntar todavia por un «sujeto» de la historia
que, en tanto agente y principio auténomo de produccién
de un orden habitable, permita inteligir en el decurso de los
acontecimientos la manifestacién de otra cosa que su mero
devenir, algo asi como una direccién, una tarea, un destino,
una intencién y una legalidad cifrada en el discurrir de la
multiplicidad de los eventos particulares? ;Es posible en la
experiencia de la modernidad, en la que de uno u otro modo
atn nos hallamos, aunque este modo sea el de su consuma-
cién y eclipse, euférico o no, pensar una historia sin sujeto,
si modernamente toda historia no serfa sino el aparecer de
éste, lldmese, humanidad, espiritu, pueblo o individuo?
De otro modo, y asumiendo el limite epocal en el que nos
encontrarfamos, ;qué es lo que aparece en el transcurso de
los acontecimientos alli donde no hay un principio de ar-
ticulacién que haga de la mera sucesion e/ acontecer de algo?
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En una primera aproximacién dirfamos que lo que aparece

bajo esas condiciones es el fin, pues el fin seria precisamente

lo dispuesto de antemano en toda historia, como aquello no

revelado que la hace posible. Pero alli donde hay condiciones

articulando el presente, éste no podria darse por completo,
no hay presente que pueda coincidir con la plenitud de un

«sublime» final. Ahora bien, si esta pregunta por el sujeto

ha sido necesaria para la constitucién de la propia historia,
de la historia como propiedad de un sujeto -el lugar donde

éste se autopresenta-, ella habrd estado siempre trabajada por
el problema del arte y su indole mimética. Esto llevaria a

conjeturar en la posibilidad de que en tal autopresentacién

esté presupuesta su muerte.

¢Cudl seria la relacién entre mimesis y muerte? ;Qué

serfa la muerte si hay una tal relacién interna con la mimesis?

Si la mimesis aristotélica se juega en el re-conocimiento,?

la muerte serfa la desaparicion del desgaste que el uso

cotidiano le infringe a las cosas, y con ello el aparecer de

lo no sujeto a la contingencia ni la casualidad. El ejem-
plo del caddver en la aserto de Aristételes establece una

conexién entre mimesis y muerte (podriamos decir entre

arte e interrupcion). El problema de la muerte en la que se

cifraba el pavor y el espanto en las visiones miticas resulta

ahora fuente de placer en las imdgenes que reproducen con

fidelidad el caddver. Si la imagen ejecutada con fidelidad

vendria siendo una especie de doble del muerto, entonces

podriamos decir que en la imitacién no se trata s6lo de la
imagen bien confeccionada de un caddver, sino de la pro-
pia figura del caddver como imagen en que se reconoce su

desaparicién, la muerte del muerto. Y con ello también la

muerte que se le ha de dar, la que se le debe al muerto: el

rito funerario del entierro - problema, como sabemos, de

Antigona. En este sentido, en el contexto de la tragedia, la

representaciéon mimética del lenguaje produce placer en la

medida que el lenguaje se ofreceria como tumba y sepultura,
como el lugar que hace posible la sustitucién del muerto. Es

decir, el placer al que asistimos en la imitacién tendria que

ver con el trabajo de duelo que opera en el lenguaje, que se

ofrece como el lugar vacio donde recién se hace presente el

que ya no estd. «Lo que es muerte para el hombre es pensar
mds alld de su propia duracién finita. El entierro y el culto

de los muertos, toda la suntuosidad del arte funerario y las

ceremonias de consagracion, todo ello es retener lo efimero

2 «Parecen haber dado origen
a la poética fundamentalmente
dos causas, y ambas natura-
les. El imitar, en efecto, es
connatural al hombre desde
la nifiez, y se diferencia de los
demds animales en que es muy
inclinado a la imitacién y por la
imitacién adquiere sus primeros
conocimientos, y también el que
todos disfruten de las obras de
imitacién. Y es prueba de esto lo
que sucede en la prictica; pues
hay seres cuyo aspecto real nos
molesta, pero nos gusta ver su
imagen ejecutada con la mayor
fidelidad posible, por ejemplo,
figuras de los animales mds
repugnantes y de los caddveres.
Y también es causa de esto que
aprender agrada muchisimo no
sélo a los filésofos, sino igual-
mente a los demds, aunque lo
comparten escasamente. Por
eso, en efecto, disfrutan viendo
las imdgenes, pues sucede que,
al contemplarlas, aprenden y
deducen qué es cada cosa, por
ejemplo, que éste es aquél; pues,
si uno no ha visto antes al retra-
tado, no producird placer como
imitacidn, sino por la ejecucion,
o por el color o por alguna causa
semejante.» Aristoteles (1974:

135 ss).



3 Hans-Georg Gadamer (2002:
112).
4 Jean-Pierre Vernant (2001:
304).
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y lo fugitivo en una nueva permanencia propia.» * No se
trata de que el lenguaje sustituya lo que alguna vez estuvo
presente y ya no lo estd. Mds bien es como si la desaparicion
fuera la condicién del llegar a la presencia: sélo reteniendo la
ausencia y el desvanecimiento de las cosas en el lenguaje se
puede aprender lo que en una hipotética relacién inmediata
no accederfa nunca a la manifestacién. En este sentido lo
que permanece en el lenguaje serfa la ausencia de lo que
nunca fue presente.

La fidelidad de la imagen del caddver no serfa el pa-
recido fisico sino el reconocimiento de una semejanza no
sensible en la imagen sensible. De la representacién que es
propia de la mimesis encontrariamos huellas en la figura del
«colossos», el volumen de piedra que en los ritos funerarios
de la Grecia antigua sustituye al muerto. «Sustituyendo el
caddver en el fondo de la tumba, el colossos no tiene por
objeto reproducir los rasgos del difunto, dar la ilusién de la
apariencia fisica. No es la imagen del muerto lo que encarna
y fija en la piedra, es su vida en el mds alld, esa vida que se
opone a la de los vivos como el mundo de la noche al mundo
de la luz. El colossos no es una imagen; es un ‘doble’, como
el mismo muerto es un doble del vivo.»* Ahora bien, si la
imitacién estd vinculada internamente con el conocimiento,
en tanto la mimesis implica re-conocer que «éste es aquély,
entonces no se trata del representar en el sentido de una
presentacion segunda, de la misma manera que «el colossos
no es una imagenv, en el sentido de copia. La imitacién seria
de cierta manera auténoma respecto al modelo o arquetipo
que la precede. Gadamer sefiala que la operacién mimética
consiste en la identificacién de la representacién y de lo
representado. De algtin modo, sin embargo, se mantiene la
diferencia entre ambos, pues de lo contrario nada podria ser
reconocido. Por ello esta identificacién no deja de resultar
problemdtica, pues la identidad se resuelve aqui en una 7o-
distincidn entre la cosa representada y la representacion de
la cosa. La identidad hermenéutica plantea la paradoja de
que la primera es gracias a su expresion en la segunda que la
suple y produce, en la medida que por esta sustitucion que la
completa recién llega a ser. Es decir, no hay propiedad de la
cosa sin el trabajo de apropiacién en su representacién. En la
mediacién del lenguaje esta diferencia interna corresponde-
ria a la temporalidad del re-conocimiento. Podriamos decir
que el presente de la percepcidn, o sea «esto», se descubre
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como tal en el pasado, en el recuerdo de «aquello», pero en
tanto lo ya visto como nunca antes: «cuando re-conozco a al-
guien o a algo, veo alo re-conocido libre de la casualidad del
momento actual, o de entonces. Forma parte del re-conocer
el que se mire en lo visto lo permanente, lo esencial, lo que
ya no estd empanado por las circunstancias contingentes
del haber-visto-una-vez ni del haber-vuelto-a-ver. Eso es lo
que constituye el reconocimiento, y lo que surte la alegria
de la imitacién.»’ Lo que aqui conmueve de placer seria el
instante en que lo contingente, lo transitorio, relampaguea
y aparece como una diversidad no dispersa producida como
una constelacién inteligible en el conflicto de la interpreta-
cién -como aquella en que se enreda Edipo.

Asi, con la nocién de mimesis (una copia de cardcter
productivo) se aludirfa en general al hecho de aparecer, me-
nos que al parecido. Valeriano Bozal desarrolla este punto a
partir de la dilucidacién que hace del sentido de la mimesis
desde la nocién de kolossos: «El kolossds era un doble que
permitia poner en relacidn este mundo con el otro, el de los
muertos [...]. Este volumen de piedra en nada se parece a
la figura del muerto en cuyo lugar estd, al verlo no vemos
ni la fisonomia ni los detalles del muerto, no es un ‘retrato’,
tampoco un ‘recuerdo’, nada tiene que decir aqui el parecido.
El kolossés es, como bien a sefialado Vernant, un doble del
muerto, no una imagen».® Dos cosas nos interesan aqui en
vista al vinculo entre sujeto e historia en la modernidad: la
desvinculacién de la mimesis con el parecido y su relacién
con la muerte. Respecto a lo primero, si la historia puede
pensarse como el lugar de manifestacién de un sujeto, la
historia, en este sentido, seria el aparecer y el desplegarse
de algo que se resiste a darse de una vez por todas, pero
que se mimetiza, es decir, se «encarna, dobla, presenta», en
la particularidad de lo que acontece, operando, moderna-
mente, como su hilo conductor. Respecto a lo segundo, el
cardcter ritual de la encarnacién del muerto tiene la eficacia
del conjuro, pero «no es una encarnacién cualquiera: en
ella, dos mundos distintos y distantes se ponen en contac-
to y lo inaccesible se hace presente».” No se trataria de la
simple presencia del muerto, sino de la inaccesibilidad de
la muerte, que suspende precisamente la disponibilidad de
lo naturalmente presente. Asi lo que se hace manifiesto es
una ausencia, el modelo que faltando da lugar al proceso
mimético que lo hace aparecer, re-conocerse.

5 Hans-Georg Gadamer (1998:
88).

6 Valeriano Bozal (1987: 67 ss)
7 op. cit., 69



8 J-P. Vernant ( 2001: 305 ss)
9 Valeriano Bozal (1987: 69)
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¢«No seria una operacién andloga al juego de presencia-
ausencia lo que encontramos cuando preguntamos por el
sujeto de la historia? ;No estaria la autopresentacién que
constituye a la subjetividad posibilitada por la conforma-
cién de la escena de su sacrificio, como si la muerte fuera la
instancia que le permite vincularse consigo misma? En esta
medida serfa su ausencia lo que abre el lugar para que ella
pueda manifestarse. Asi, el teatro de la historia serfa abierto
por la conmemoracién de la falta. El sacrificio serfa el origen
de la historia, o mds bien, la historia modernamente pensada
serfa de algiin modo deudora de la escena de ese sacrificio
inmemorial que, alojado en su propio despliegue, no deja de
repetirse. En este sentido digamos que la muerte, el desistir
de la presencia a si, vendria siendo el imposible «sujeto» de
la historia, en tanto el sujeto vive de su darse muerte, y en
este no coincidir consigo mismo encuentra la posibilidad
de llegar a ser, de aparecer ante si. Por ello lo que no deja
de aparecer en la historia, lo que demora su presentacién,
serfa lo inaccesible de la muerte. Lo inaccesible no indicaria
s6lo la diferencia con otro mundo, instala la diferencia que
hace posible un mundo que se recoge en su devenir, en su
ausentamiento y en la patencia de su destruccion. Sefala
Vernant: «A través del colossos el muerto asciende a la luz
del dia y hace patente a los ojos de los vivos su presencia.
Presencia insélita y ambigua que es también el signo de una
ausencia. Manifestdndose en la piedra, el muerto se revela
al mismo tiempo como no perteneciente a este mundo».® Y
Bozal: «Su masa petrificada y su fija inmovilidad, su confi-
guracién alargada, monolitica y ligeramente piramidal, son
notas que caracterizan al kolossds. Si posee algiin rasgo repre-
sentativo, es una indicacién, no un retrato. Esta simplicidad
mdxima estd en el centro mismo de su monumentalidad: la
conmemoracién del kolossds es una sustitucion».’

En este despunte de la operacién mimética se ha
subrayado que el doble no reproduce ni reduplica, no es
una mera imagen (la cuestién del parecido, del retrato).
Sin embargo, si la encarnacién da lugar a una escena que
se articula en la oposicién entre lo invisible y lo visible, si
lo ausente se ofrece para ser visto como tal, como ausente,
entonces la sustitucion del doble comporta originariamente
aquel elemento «teatral», «algtin rasgo representativo», que
es el que se hard patente en la tragedia griega. Ahora bien,
la valoracién negativa o positiva que a partir de Platén y
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Aristételes ha tenido la nocién de mimesis, estaria vinculada
al cardcter productivo de la manifestacién, mds precisa-
mente, al cardcter desbordante de esta produccién, de este
traer a la presencia, es decir al ser, un no-ser. Se tratard de
una ausencia que, sin embargo, se resiste a entrar de lleno
en la esfera de lo que ¢s. De alguna manera en la matriz
del modelo y la copia, del original y su sustituto -donde la
tradicién ha pretendido controlar esa profusién interna-, la
mimesis presenta un exceso que desbarata la subordinacién
alli presupuesta.

Este exceso se puede mostrar conforme a la vieja figura
del espejo: el reflejo no es sélo la imagen de una presencia
original, produce ante todo el modelo que retrospectiva-
mente adquiere esa dimensién de una identidad estable y
primigenia. La presencia plena del modelo original serfa
el efecto del retraso de la mirada que se reconoce en esa
imagen, como si el original se apropiara de si mismo sélo
en su repeticién. De manera tal que si modelo y sustituto
se copertenecen, lo originario serfa ya la repeticién mimé-
tica que produce ante todo la diferencia del doble, que
hace posible la aparicién y la fijacién de una identidad a
la que serfa consustancial un desconocimiento y un «no
saber». Este desconocimiento es excesivo en la medida
que el «no saber» estarfa inscrito en el propio pensamiento
como aquella alteridad en la que ha de poder re-conocerse,
pues el pensamiento no preexiste a la relacién consigo
mismo. Este diferimiento puesto en obra por el trabajo
de la mimesis, que produce los modelos segtn los cuales
algo y no nada se manifiesta, serfa la condicién del tiempo
histérico. En tanto proceso de formacién éste requiere de
un modelo ejemplar que toma cuerpo en el desarrollo de
sus momentos. La paradoja de la mimesis, entonces, es
que presupone aquello que ella misma hace imposible, o
sea, el modelo, una presencia plena anterior al proceso
mimético: «ningn sujeto, en potencia idéntico a si o en
relacién consigo, puede preexistir al proceso mimético sin
convertirlo en imposible [...] El <sujeto> desiste y por eso
es originariamente ficcionable y no accede a si mismo, si
es que alguna vez lo hace, sino por el suplemento de un
modelo o modelos que lo preceden.»'

Como senaldbamos, desde un punto de vista moderno
la posibilidad de la pregunta por el sujeto de la historia
serfa la posibilidad de la historia misma, en tanto se trata

10 Philippe Lacue-Labarthe
(2002: 101 ss)



11 Jean-Luc Nancy (2000:
168)

12 Philippe Lacue-Labarthe
(2010: 29)
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de una época que se comprende en perspectiva, es decir,
donde el sujeto se articula en la proyeccién de un horizonte
de sentido que se le ofrece como el espesor infinito que ha
de atravesar. En esta medida, si la historia requiere de un
sujeto para ser tal, serd porque se concibe no como mera
secuencia de efectos sino como obra, es decir, una totalidad
de sentido producto de su propia actividad, y por tanto, una
obra cuyo principio de produccién no ha de buscarse en
ningin modelo externo, pues si bien el sujeto estd extra-
viado en la contingencia, este extravio es la condicién de
su recuperacion, o sea, de su puesta en obra. No se trata de
una identidad plena que tenga que mantenerse firme frente
a los avatares de la contingencia histérica, pues es en las
vicisitudes de la historia donde ha de encontrar el principio
de su sujecién. «La historia es la constitucién ontolégica
del sujeto mismo. El modo propio de la subjetividad -su
esencia y su estructura- es el modo de devenir si mismo
encontrando en el ‘devenir’ la ley del propio si-mismo, la
ley y el élan del devenir. El sujeto deviene lo que es (su
propia esencia) representdndose él mismo a si mismo [...],
deviniendo visible a si mismo en su verdadera forma, en su
verdadero eidos o idea»"!

En este sentido la historia vendria a ser el escenario
donde el sujeto deviene visible para si mismo, instancia
donde la propiedad sélo es posible por el trabajo de apro-
piacién desde su condicién irreductiblemente alienada. El
sujeto, entonces, no es sélo el que hace /z historia, sino el
que hace de la historia la condicién de su propia puesta
en obra: la medida (desmedida) de su autopresentacion.
Asi, en la disposicién auténoma de un fin -un sentido, un
mundo-, estaria ya la historicidad en la que, a su vez, el
sujeto se levanta originariamente como tal desde el trabajo
desrealizador de la subjetividad, entendida aqui como el
instante de disonancia, sin ritmo y sin rima, de un «sujeto
sin sujeto». En esta formula encontrariamos condensada
la paradoja de la subjetividad, que desde su desavenencia
constituyente a de templarse como modo de ser y estar en
el mundo, como relacién estructurada para con las cosas.
«La paradoja anuncia una ley de impropiedad que es la ley
misma de la mimesis: slo el ‘hombre sin atributos’, el ser
sin propiedades ni especificidad, el sujeto sin sujeto (au-
sente para si mismo, distraido y privado de si) es capaz de
presentar o de producir en general.»'? Por ello no se trata
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simplemente que el sujeto produzca una obra, pues el sujeto
no serfa sino la actividad ficcional de ese ponerse en obra
la subjetividad.

Lo presupuesto en la historicidad del sujeto seria desde
siempre su sacrificio, su fin. La muerte, entonces, como
escena imaginaria constituyente, en tanto se trata del Gnico
acto en que la posibilidad de autopresentarse se realiza y se
completa. Podriamos decir que, en cierto sentido, el senti-
miento de lo sublime en Kant pone en juego una puesta en
escena de la muerte del sujeto sobrecogido en una dimen-
sién presintética que como un «sagrado estremecimiento»
lo abisma en la dispersién, pero que, sin embargo, lo cons-
tituye como tal en tanto espectador melancélico® de su
propio poder en la figura del individuo. Asi el poder no estd
en esa naturaleza desmesurada, sino en la desmesura de la
imaginacién. En lo sublime el sujeto queda de algiin modo
expuesto al «no saber» de una imaginacién que todavia no
es facultad, como si el sujeto se levantara sobreponiéndose
a la fuerza dislocadora que ¢l mismo porta: la dimensién
presintética de la subjetividad.

LA ORIENTACION DEL TIEMPO EN EL JUICIO
REFLEXIONANTE

«La unidad de la conciencia -ha escrito Kant en su pri-
mera Critica- es, pues, sintética'y, no obstante, originaria».'
La unidad de la conciencia no es simple, en cuanto, para ser
tal, ha de poder presentarse a si misma: unidad, entonces,
que se resuelve en la actividad de unir lo diverso de las
representaciones en la referencia a si. Sabemos que en Kant
este trabajo de auto-remisién en que la conciencia consiste
esta elaborado a partir del problema del tiempo.” Ahora
bien, ;cudl es el modelo conforme al cual ha de pensarse el
tiempo en vista a esta exigencia de originariedad? Tentamos
aqui una via de respuesta, que no pretende ser una exégesis
exhaustiva del texto kantiano, siguiendo la nocién de belle-
za trabajada en la Critica de la facultad de juzgar.

Aqui estaria propuesta la belleza como modelo de la
subjetividad. La subjetividad se producirfa como belleza
para presentarse originariamente, o sea, para darse una
forma originaria -paradoja del juego mimético-, la de ser
fuente y fundamento de toda presentacién posible. Lo
bello, presentando ante todo la fuerza del propio poder de

13 «La estupefaccion, lindante en
el terror, el horror y el sagrado
estremecimiento, que coge al
espectador ante la vista de masas
montafosas que suben hasta el
cielo, de simas hondas y, alli,
enfurecidas aguas, de pdramos
profundamente ensombrecidos
que invitan a la meditacién
melancélica, etc., no es, dada
la seguridad en que aquél se
sabe, efectivo temor, sino sélo
un intento de aventurarnos
en ellos con la imaginacidn, a
objeto de sentir, precisamente,
el poder de esta misma facultad
para enlazar el movimiento del
dnimo provocado por ellos con
el estado de reposo del mismo y
sobreponerse asf a la naturaleza
en nosotros mismos y, con ello,
también a la naturaleza fuera
de nosotros, en la medida que
pueda tener ella influencia en
nuestro sentimiento de bien-
estar». Immanuel Kant (1991:

182)

14 Immanuel Kant (1993:
157)

15 «Cualquiera que sea la pro-
cedencia de nuestras repre-
sentaciones [...] pertenecen,
en cuanto modificaciones de
psiquismo, al sentido interno
y, desde este punto de vista,
todos nuestros conocimientos
se hallan, en definitiva, some-
tidos a la condicién formal
de tal sentido. En ¢l han de
ser todos ordenados, ligados y
relacionados. Esto es una obser-
vacién general que debe tomarse
como base imprescindible de
lo que sigue». Immanuel Kant
(1993: 131). Critica de la razon
pura.Y también: «lo que puede
preceder, como representacion,
a todo acto de pensar algo
es una intuicién vy, si esta no
contiene mds que relaciones [
de sucesién, de simultaneidad



y de aquello que coexiste con
lo sucesivo (lo permanente)], es
la forma de la intuicién, forma
que, al no representar mds que
lo puesto en el psiquismo, no
puede ser otra cosa que la mane-
ra segun la cual el psiquismo es
afectado por su propia actividad,
es decir, por el acto de poner su
representacion y, consiguiente-
mente, por si mismo. Esto es, se
trata de un sentido que, por su
forma, es interno [el destacado
es nuestro]». Immanuel Kant

(1993: 87)
16 Sergio Rojas (2008: 51)
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presentacion, la relacién de la subjetividad consigo misma,
daria lugar a ésta como el escenario de lo representable, y
con ello a una unidad no sustancial de la conciencia. Pero
si se toma a la belleza como modelo esta unidad no puede
ser nunca definitiva, pues en el juicio de gusto, en tanto
juicio reflexionante, no se dispone de la regla para su apli-
cacién, sino del caso que busca la regla. Aqui el juicio se
cumple en ese ejercicio, como si la conciencia se encontrara
en la tensién de esa busqueda. Ocurre, pues, como si Kant
hiciera de ese retardo la condicién de la propiedad. Pero
si la conciencia sélo se tiene a si misma en la espera de si,
entonces esa propiedad originaria consistiria en un trabajo
de apropiacién.

Sien Kant encontramos un desplazamiento de la expe-
riencia estética en relacién a lo bello tal como fue pensado
en la tradicidn, la radicalidad de éste consistiria, para decirlo
de un modo grueso y esquemdtico, en que la belleza ya no
se entenderd como un atributo o propiedad de las cosas
ni como la mera sensacién o efecto de agrado que estas
puedan provocar, sino como un sentimiento que tiene la
peculiaridad paradojal de ser puro. Tal desplazamiento, que
implica una interiorizacién de la belleza, estd inscrito en un
proceso preparado explicitamente ya con el Renacimiento
y el Manierismo, y que se va desplegando no sin hiatos
y momentos aporéticos. Asi, partimos del supuesto de la
interna relacién de la belleza -del sentimiento de lo bello-,
con la constitucién de la subjetividad, comprendida ésta
como afeccién a distancia con las cosas. En este sentido la
cuestién de la subjetividad no se puede plantear sélo como
la delimitacién y separacion de una determinada instancia
interna respecto al objeto exterior que se le enfrenta, en la
medida que para que tal relacién tenga lugar, previamente
la subjetividad ha de estar separada de si misma en tanto
conciencia de si. Ya en la primera Criticala distincién entre
conocer y pensar da cuenta de cierta desmesura interna del
sujeto de saber: «El sujeto ‘no sabe’ de su orden respecto
de si mismo, de ese exceso que es el pensar en general y para
el cual no existe mundo posible en la experiencia [el desta-
cado es nuestro].»'® Ese exceso del pensar vendria siendo el
sujeto sin sujeto, es decir, la disonancia de la subjetividad.
En la diferencia consigo misma se abre la distancia respecto
al mundo. Y es en ésta que tiene lugar su reunién, en la
actividad sintética del sujeto que previamente ordena la
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experiencia posible para el individuo. En otros términos,
no se trata de como lo interno puede entrar en relacién con
el mundo, pues lo «interno» es la propia relacién.

Abhora bien, la pregunta que cabria formularse serfa la
de la necesidad interna que conduce a Kant al problema
estético. ;Qué es lo que el programa kantiano ha de resolver,
o0 a qué han conducido sus preguntas que se hace necesario
hacerse cargo de la experiencia estética? Se trata del proble-
ma del tiempo. En la Critica de la razén pura ocurre como
si el tiempo «se desenrollara como una especie de serpiente
y se sacudiera toda su subordinacién a un movimiento o a
una naturaleza. Deviene tiempo en si mismo y por si mismo,
deviene tiempo vacio y puro, ya no mide nada. El tiempo
ha adquirido su propia desmesura. Sale de sus goznes, es
decir, de su subordinacién a la naturaleza. Es la naturaleza
la que va a estar subordinada a él»."” Ahora bien, si la unidad
de la conciencia estd dada por sus sintesis temporales, el
problema es, entonces, que la desmesura del tiempo seria
la de la propia subjetividad. «La sintesis es sintesis de algo
que separa o que desgarra. Y esa especie de yo kantiano
estd desgarrado por esas dos formas que lo atraviesan y que
son completamente irreductibles una a la otra [la forma
de la receptividad y la forma de la espontaneidad]. [...] Es
un sujeto que estd literalmente rajado, atravesado por una
especie de linea que es precisamente la linea del tiempo»'®

Toda la voluntad sistemdtica de Kant tendria la indole
de un acusar recibo, y no soslayar, esta «inquietante» con-
dicién que recorre todo su programa. Asi, en la primera
version de la introduccién a la Critica de la facultad de
juzgar, en el lugar donde se refiere a la facultad de juzgar
reflexionante, sefiala que sin ese «supuesto [«el de la posi-
bilidad de la experiencia como un sistema»] no podemos
esperar orientarnos en el laberinto de la diversidad de leyes
empiricas».”” Es su propio descubrimiento -dicho en una
frase, que la unidad de la naturaleza es la unidad de la
experiencia-, lo que le impide a Kant plantear un sistema
de la naturaleza como algo dado y, al mismo tiempo, no
poder abandonar la tarea de fundamentarlo. En efecto, no
podemos conocer el sistema, y sin embargo resulta ser una
«suposicién necesariar, es decir, no se trata de hacer como s¢
tal sistema existiera, pues su cardcter es el de un «supuesto
trascendental», y por lo tanto inscrito en la estructura de la
razdn, no sujeto a un arbitrio psicolégico -en esta medida el

17 Gilles Deleuze (2008: 42)
18 op. cit., 63
19 Immanuel Kant (1991: 37)
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como si'ya forma parte, para decirlo de alguna manera, de
esta estructura trascendental. Asi, no se puede abandonar
esa tarea, pues es en ella que se abre, para el hombre, el
lugar de una «fundada expectativa», donde el orientarse no
estd fundado en el conocimiento, sino que se corresponde
con un poder esperar. Lo que sugerimos entonces, cuando
subrayamos que la subjetividad se produciria como belleza,
serfa que en el juicio de gusto estético se cifraria la clave de
este poder esperar(se) cuando el tiempo deviene laberintico.
Asi, la espera se refiere antes que nada a la propia subjetivi-
dad, se trata para ella de poder encontrarse en el laberinto
que ella misma es.

La condicién de ese laberinto, en cierto sentido, es
ese tiempo vacio, puro y lineal que, para seguir la imagen
de Deleuze, se desenvuelve como una serpiente. Aunque
Deleuze hace alusiones explicitas a la formula de Hamlet
y a los trabajos de Holderlin sobre la tragedia para pensar
la nocién de tiempo en Kant, resulta dificil, a propésito
de la figura de la serpiente, no recordar a Baudelaire en
su prologo a El spleen de Paris. Nos referimos obviamente
a la presentacion que Baudelaire hace de su obra, «de la
cual no se podria decir, sin injusticia, que no tiene cola ni
cabeza, puesto que, al contrario, todo en ella es, al mismo
tiempo, cabeza y cola, alternativa y reciprocamente».*® Esta
«serpiente completar» alude al problema de la orientacién y la
espera, del tiempo y del laberinto y del laberinto del tiempo
en la figura de las «villas enormes», de lo accidental, y de los
«sobresaltos de la conciencia» del individuo en un tiempo
fuera de quicio, disonante, «sin ritmo y sin rimav.

Al respecto conocemos la idea orgdnica de obra en la
matriz aristotélica de la tragedia, en la que la conciencia his-
térica moderna encuentra quizd, via muchas mediaciones,
uno de sus modelos paradigmaticos, al hacer del antagonis-
mo y la disensién el elemento coagulante del acontecer. La
tragedia, dice Aristoteles, es la imitacién de una accién, es
decir, ante todo, la produccién del modelo que estructura
y hace inteligible su devenir. Esta supone una magnitud
y un tiempo determinado, sin embargo, aqui el tiempo se
cierra sobre si mismo, o al menos a eso se encamina, y los
momentos de la trama estructurada en un principio, un
medio y un fin, corresponderfan menos a un tiempo lineal
que a uno que tiende a curvarse y anudarse en el conflicto
que organiza de antemano su desarrollo dramdtico. Aunque
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si el ejemplo ejemplar de la Poética de Aristoteles es Edipo,
retrospectivamente, con efecto retardado, esta tragedia
resulta ser la que abre el lugar de lo moderno: «en Edipo, el
comienzo y el final ya no riman [...] En Edipo el tiempo
ha devenido una linea recta, que va ser la linea sobre la cual
Edipo vaga errante. La larga errancia de Edipo. Ya no habra
reparacién -esto no ocurrirfa mis que bajo la forma de una
muerte brutal-. Edipo estd en perpetuo aplazamiento».”!
Recordemos que el aplazamiento, la aproximacion constante
al fin, es la forma en que kantianamente se comprende la
articulacién de una historia universal que, en tanto idea, se
ofrece al individuo para orientarse en ese tapiz que parece
tejido con «hilos de locuray, es decir, el especticulo de la
historia del género humano. Sélo esa idea brinda las ten-
siones animicas para que el individuo haga de la historia
la obra en la que habita y no caiga en un hastio desmorali-
zante que le ahorre su tarea. Asi, si la historia es la casa en
la que habita el hombre, entonces la casa seria el proceso
de construccién exigido por la subjetividad para orientarse
en aquella serpenteante condicién.”

Ahora bien, la «serpiente» baudelairiana estaria en al
filo de la comprension orgénica de la obra y del sujeto que
ahi se articula. No en el sentido de que esté mds all4, sino
en la medida que expone sus contradicciones. Digamos
que sigue la figura de la vida orgdnica, pero ahora, como
imagen del tiempo lineal, presenta a éste como un limite
interno de la subjetividad que se despliega en aquella irre-
versibilidad del devenir que vuelve infamiliar a la naturaleza
en el desmesurado lugar que la suple, la ciudad moderna.
La inquietud que trasluce la desatada contingencia de
las leyes empiricas desprendidas de la subordinacién ar-
monica al tiempo cosmoldgico y al tiempo del alma, no
s6lo dificulta o impiden la orientacién, sino que, como
enfatiza Kant, lo realmente inquietante aqui -lo que hace
que la conciencia viva sobresaltada-, es la posibilidad de
no poder esperar aquella orientacién en la experiencia de
un tiempo lineal irreversible. Este tiempo que configura
a la conciencia condensa la posibilidad de abandonarse y
desistir en la autocomplaciente desgana. Pero a la vez ese
tiempo puramente formal y vacio viene siendo la fisura de
la conciencia en que el sujeto desiste de si, es decir, renuncia
a ser sujeto, para poder esperarse ahi en su propia imposi-
bilidad. Como si sélo en su errancia pudiera tener lugar la

21 Gilles Deleuze (2008: 51)
22 Ver Immanuel Kant (2004)
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auto-afeccién que lo constituye. Esta nocién que pareciera
venir a resolver las contrariedades del asunto en rigor esboza
el problema de la brecha irremontable en el nicleo del sujeto,
en la relacién entre pensamiento y tiempo. Auto (actividad/
espontaneidad/pensamiento) -afeccién (pasividad/receptivi-
dad/tiempo). Es lo que Kant refiere como la paradoja del
sentido interno: «nosotros sélo nos intuimos segin somos
afectados interiormente, lo cual parece contradictorio, ya
que entonces nos tendrfamos que comportar como pacientes
frente a nosotros mismos» Lo que determina el aparecer
del sujeto en el orden fenoménico es el tiempo, que deja
desconocido el origen de la actividad que lo vuelve tal.

LA IMAGINACION: LA CAUSA AUSENTE

La cuestién espacio-temporal de la distancia y de la
espera en la que consistiria la subjetividad serfa abordada en
la Critica de la facultad de juzgar, en el andlisis del cardcter
estético del gusto. Segtin éste en el placer que suscita la be-
lleza estd implicado un juicio de gusto puro.** En principio
esto parece un contrasentido, pues ;qué mds inmediato y
pasivo que el sentido del gusto, el menos noble que todos
por su contacto casi directo con la materia? Sin embargo, es
precisamente ahi donde Kant ve el origen de una actividad
del juicio que no tiene aplicacién en tanto no cuenta con
una regla dada. Se trata sélo -nada mds y nada menos- de
discernir, diferenciar, separar, distanciar, y no en términos
empiricos sino a priori. El problema podria formularse en
los siguientes términos: la belleza, como juicio subjetivo y
desinteresado, conlleva una tranquilidad que no solamente
se ofrece como lugar de descanso y entretencién del sujeto,
en tanto de algiin modo esa tranquilidad serfa la posibilidad
de la propia conciencia (de la conciencia de si como cifra de
lo posible). La belleza, en cierto sentido, serfa esa distancia
que la conciencia es respecto a la naturaleza y respecto a si
misma, en la medida que la tranquilidad serfa la medida
que permite la relacién con el mundo desde si, y con ello
la comparecencia del mundo como representacién. Esta no
es un mero doble respeto a una presencia originaria, sino lo
que se presenta para y desde si, con lo cual seguimos en el
problema de la paradoja de la mimesis, es decir, el problema
de un doble o un fantasma en el origen en la medida que
todo comienza con la delegacién y la sustitucién. Como
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en el dilema entre arte mecdnico («arte de la aplicacién y
del aprendizaje») y arte bello («arte del genio» que da la
regla al arte), ahi donde Kant opone el genio al espirizu de
la imitacién. El artista no copia, sin embargo requiere un
modelo o regla a seguir que no puede aprender puesto que
se ofrece como don natural. Sucede entonces que ha de
guiarse por lo que tiene que producir e inventar.” En otros
términos, si en el principio estd la representacién, entonces
en el principio no hay principio, todo ya comenzé. Esta
imposibilidad de reparacién seria la catdstrofe que opera
como ingreso en un mundo simbdlico. En este sentido la
historicidad de la subjetividad seria posible por esa falta
en el origen que estructura la dindmica de la sustitucién
y la suplencia.

Podriamos decir que esta conmocién sublime no se
opone simplemente a la tranquila contemplacién de la
belleza. «El 4nimo se siente conmovido en la representacion
de lo sublime en la naturaleza, mientras en el juicio estético
sobre lo bello de ésa estd en tranquila contemplacién. Este
movimiento puede ser comparado (sobre todo en su inicio)
con un sacudimiento, es decir, una repulsa y una atraccién
rdpidamente cambiantes hacia uno y el mismo objeto».?®
Ahora bien, por este privilegio de la tranquilidad de la
belleza, como instante de recogimiento que posibilitaria
la autopresentacion, es decir la pura presentacién de la
conciencia como limite que se pliega sobre si, para Kant lo
sublime no tiene el mismo estatuto que aquella, pues en ¢l
estd implicada una violencia, una conmocién y alteracién,
que lo deja fuera del juicio de gusto. En lo sublime, en
principio, lo que se presenta es lo ilimitado. El asunto seria,
por una parte, que el sentimiento de lo sublime presenta
negativamente, al mismo tiempo que la destinacién racional
de lo humano, y con ello la enormidad de su tarea, también
la marca irreductible, el cardcter originario de la violencia
en la conformacién de la subjetividad: su estar fuera de
si. Si en la belleza el tiempo parece estar detenido en un
instante pleno, en lo sublime el movimiento de la repulsa
y la atraccién hacen de ese instante un éxtasis temporal.
Y sin embargo se trataria del mismo instante, en tanto el
texto deja leer que la distincién entre lo bello y lo sublime,
subrayadas todas sus radicales diferencias, al menos en un
punto no es tan fécil de delimitar. La belleza, para que sea
tal, siempre ha de estar en juego algo mds (un «no sé qué»)

25 Ver op. cit., 217 ss
26 op. cit., 171
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para que no se reduzca a lo meramente agradable. Y en lo
sublime ha de haber operado ya aquella sublimacién de lo
bello para que sea un sentimiento estético.”” Lo sublime
vendria a ser un suplemento originario de la belleza, sin el
cual ésta no seria tal. Asi, la belleza, en tanto juicio de gusto,
se presentarfa como una especie de pasaje hacia si misma
en cuanto limite, es decir, como instancia de paso hacia
ese algo mds que es ella misma. O bien ese algo mds seria
el paso como tal: «El gusto hace posible, por decir asi, el
paso del atractivo sensorial al interés moral habitual sin un
salto demasiado violento, al representar a la imaginacién,
aun en su libertad, como determinable en conformidad a
fin para el entendimiento, y al ensenar, incluso en objetos
de los sentidos carentes de atractivo sensorial, a encontrar
una complacencia libre».® Y en otro lugar: «Pues si también
en esta forma debiera develarse un interés a él vinculado,
descubriria el gusto un paso de nuestra facultad de enjui-
ciamiento desde el goce de los sentidos hacia el sentimiento
moral; y no sélo porque a través de ello se estaria guiado
a mejor ocupar el gusto en conformidad a fin, sino que
también serfa presentado como tal un eslabén intermedio
de la cadena de las facultades a priori, de las que tiene que
depender toda legislacién».”

Si en el gusto la imaginacién juega un papel destaca-
do, no dejan de ser curiosos estos parrafos, pues el paso al
que el gusto da lugar, siguiendo al propio Kant, no puede
ser un eslabén intermedio. A esta cadena la une mds bien
un eslabon perdido o secreto, cifrado en el del poder de
la imaginacién, que operaria como una especie de causa
ausente. En su libertad, la imaginacién no determina ni
es determinada, sino que se ofrece como determinable. En
este sentido, como en la primera Critica, no constituye un
puente, pues para decirlo de algiin modo, las orillas que
une un puente han de ser de la misma naturaleza, cosa que
no sucede aqui (entre la receptividad de la sensibilidad y
la espontaneidad del entendimiento). De tal manera que
este paso podria ser pensado al modo en que Baudelaire
expone a la imaginacion, o sea, como un roce: «Misteriosa
facultad es esta reina de las facultades. Ella roza a todas las
otras; las excita, las envia al combate. Se les parece algunas
veces a tal punto, que se confunde con ellas y, sin embargo,
es siempre ella misma».>® El paso entre las facultades no
constituye ningdn lugar. La imaginacién en Baudelaire,
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al igual que en Kant, no tiene territorio alguno. De esta
manera su lugar es el limite, se presenta en el combate que
desata, en la excitacién y puesta en juego de las facultades,
en la vivificacién e intensificacién del 4nimo, es decir, se
mantiene siempre la misma en la confusién porque su con-
sistencia serfa la de un pasaje mimético. Ella no roza, ha
sido el linde, el roce mismo. «Sin ella, todas las facultades,
por sdlidas y agudizadas que sean, son como si no fueran,
mientras que la debilidad de algunas facultades secundarias,
excitadas por una imaginacién vigorosa, es una desgracia
secundaria. Nadie puede prescindir de ella y ella puede
suplir a algunas.».”!

TIEMPO Y BELLEZA: HABITAR EN LA ESPERA

Repitamos algunos momentos de la argumentacién
kantiana que definen las notas caracteristicas de la belleza
en vista a encaminar una dilucidacién de este «<armonioso»
sentimiento en el que se juegan, no obstante, segtin su forma,
irreductibles tensiones de fuerza. Como senaldbamos mds
arriba la tranquilidad y armonia de lo bello se opone a la
violencia y conmocién de lo sublime. Y si bien en el dmbito
del andlisis estético se pueden separar con nitidez, interesa
la copertenencia de ambos. Se trata de no tomarlos como
dimensiones opuestas donde finalmente cada una tendria
su lugar en un antagonismo que podria resolverse armonio-
samente, haciendo rimar el orden de la belleza con el caos
de lo sublime. Interesa su disonancia interna. O en otros
términos, la violencia que comporta toda tranquilidad: lo
inhumano inherente a lo humano. Si sélo lo humano puede
ser inhumano: «;qué otra cosa queda como ‘politica’ mds
que la resistencia a esta inhumanidad? ;Y qué otra cosa que-
da, para resistir, mds que la deuda que toda alma contrajo
con la indeterminacién miserable y admirable de la que
nacié y no deja de nacer, es decir, con el otro inhumano?
Esta deuda para con la infancia no se salda».*

Repitamos entonces. El juicio «esto es bello» es de
indole subjetiva. Esta afirmacién pareciera surgir del mds
llano sentido comidn, que comprende con esto que la
belleza es algo relativo a cada cual. Con ello se cae en el
contrasentido de estar afirmando una cualidad objetiva,
que en tanto tal reclama universalidad, pero que sélo vale
segun el asentimiento particular de cada uno. El mismo
Kant afirmard mds adelante que el sano entendimiento es
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mucho mds criterioso y que aquello que vale sélo para él no
se presenta como un juicio de conocimiento, en cuanto tal
universal y necesario, y que por tanto restringe su validez
al de un juicio privado que tiene por fundamento el placer
por el que son embargados sus sentidos. Por ello estos jui-
cios no son objeto de discusidn, precisamente porque nadie
pretende que tengan una validez universal. Es mds bien la
disputa® -en tanto el sentimiento de lo bello conlleva la
exigencia de adhesién por parte de todos, una pretension de
universalidad que estd inscrita en el propio juicio y no en un
consenso-, la que muestra ser un indicio de su precedencia
respecto a los gustos y preferencias personales. Si bien algo
parecido se puede decir respecto a lo bueno, en este caso
«debo saber siempre que clase de cosa es el objeto, es decir,
debo tener un concepto del mismo».** Concepto que es el
que precisamente falta en el juicio reflexionante.

Abhora, el placer sensorial, en tanto estd determinado
por la facultad apetitiva desea la existencia del objeto, por
ello no se corresponde con el placer estético, que es desin-
teresado. «Se quiere sdlo saber si la mera representacion del
objeto es acompanada en mi por complacencia, a pesar de
lo indiferente que yo pueda ser en vista de la existencia del
objeto de esta representacion».” Esta indiferencia se refiere
al deseo que siempre tiene en vistas la posesién del objeto.
:Esto quiere decir que el deseo precede a la indiferencia, que
el deseo serfa mds originario? Siy no, porque en la relacién
estética con las cosas estarfa siempre involucrado el pasaje
desde el goce inmediato a un proceso de formacién, donde
lo deseado, digamos, es el no-deseo. Se trata de un gusto
puro que, sin embargo, ha de ser cultivado por una comu-
nidad que se pone en obra alrededor de una contingencia
vacia o interrumpida por el desinterés, es decir un gusto al
que la historicidad le serfa constitutiva. Por otro lado ya el
deseo implicaria una distancia, una diferencia respecto al
objeto deseado. En este sentido esa especie de indiferencia
originaria serfa la posibilidad del deseo al inscribir la falta
en la relacién Ahora bien, Kant, para marcar la distincién,
al placer sensorial lo llama agrado. Pero la belleza, que pre-
tende universalidad (que es distinto a tenerla), tampoco es
asunto de la facultad de conocimiento, pues en el juicio de
gusto no se predica nada que de a conocer algo en el objeto,
«Unicamente [...] la relacién con el sentimiento de placer y
de displacer».®® En él, a pesar de la forma l6gica que lleva a
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pensar lo contrario, no se indica nada que esté en el objeto
como atributo que el juicio se encarga de aprehender.

Pero asi las cosas en el juicio de gusto no acusamos reci-
bo de ningtin conocimiento ni tampoco de alguna afeccién
sensorial producida por algiin objeto determinado. ;Qué
siente entonces el sujeto? Siente su propia presencia justo alli
donde se ha vaciado de toda sustancialidad, precisamente
donde falta. La relacién con la representacién de la cosa
supone una indiferencia respecto a su existencia: «el sujeto
-senala Kant- se siente a si mismo tal como es afectado por
la representacion».’” Es decir, no es la cosa la que provoca
una afeccidn placentera en un espectador pasivo, sino que el
placer se manifiesta a propésito de lo que el espectador hace
con la representacion. Pero lo que hace es dejarse afectar.
En este sentido el placer tendria lugar entre la espontanei-
dad y la receptividad, en la paraddjica brecha de la libre
actividad del que pasivamente contempla. Sabemos que no
se refiere a la cosa como causa del placer, sino a la represen-
tacién que suscita en €l la puesta en juego de sus facultades
cognoscitivas, entendimiento y sensibilidad -y con esta la
imaginacién-, en lo que Kant llama una conformidad a fin
sin fin. Es decir, ahi donde encontramos al entendimiento
y a la imaginacién ocupadas en su empresa, presentindose
asi mismas en su propia busqueda, sin que logren, por ello,
realizar aquella tarea a la que estdn desde si avocados. En el
juego armonioso de estas fuerzas (lo bello) o en el fracaso
que enfrenta a la imaginacién a su limite (lo sublime), se
produce una tension, que aunque de distinta indole, en
ultimo término mantiene a la conciencia ocupada consigo
misma en un goce que ya no es el placer o la mezcla de dolor
y placer que los caracteriza por separado: «la experiencia
estética, tal y como la define Kant, no quiere limitar la con-
ciencia de contingencia del hombre, que siempre rige como
la obsesién y el oscuro miedo escondidos tras el esfuerzo
técnico, sino elevar esa misma conciencia de contingencia
a conciencia feliz que goza de si misma».*®

Ahora bien, en el goce de si misma la pureza aloja una
contingencia. La conciencia necesitarfa de la mediacién de
un elemento extrafo, de la ilimitacién de lo contingente, en
vista a su dichosa autopresentacién. Pero no se trata de la
elevacién de la contingencia sin mds, pues ésta se presenta
ya como «conciencia de contingencia». En eso lo extrafio
para la conciencia es ella misma en su familiaridad, que es

37 Ibid
38 J.L. Villacanas (1990: 39)



39 Immanuel Kant (1991:
134)
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como decir, la conmocién sublime es ya la tranquilidad de lo
bello. La conciencia entonces apareceria como indiscernible
del temple animico que pone en forma a aquellas fuerzas,
forma -y fuerza- por la que es justamente afectada. «Las
fuerzas de conocimiento que son puestas en juego por esta
representacién estdn, asi, en libre un juego, porque ningtn
concepto determinado las constrifie a una regla particular
de conocimiento. En esta representacion, entonces, el estado
de dnimo debe ser el de un sentimiento del libre juego de las
fuerzas representacionales a propdsito de una representacion
dada, con vistas a un conocimiento».*” Asi, es precisamente
esta no realizacion de la tarea, el hecho de que se mantenga
como tal, la que en el juicio de gusto provoca placer, difi-
riendo el goce de la plenitud. Pues la conciencia, conducida
a un concepto y a una imagen que no pueden completar
es afectada por el trabajo de esas fuerzas que en tanto son
sentidas, por la tensién que provoca su no determinacién,
vivifican el 4nimo en el presentimiento de un sentido que
no aparece como un constructo del entendimiento, sino
que se experimenta, se siente, en ese advenimiento que no
se agota en ninguna determinacién: un fin sin fin.

La demora en la contemplacién implica que el objeto
es dado sin ser comprendido. Creo que esta instancia no
se acota simplemente a la situacién del espectador frente a
la belleza natural o la belleza artistica, cuya delimitacién,
por lo demds, no es para nada obvia. Esta demora se dejaria
leer como el tiempo de la reflexién en que la conciencia
se retine a distancia de las cosas, es decir, se retine en la
distancia que da lugar al mundo desde el cual las cosas la
afectan en la representacién que es producto de su (im)
propia actividad. Si la belleza, aqui, se corresponde con
la subjetividad misma, con su reflexividad constitutiva
como actividad que no se agota, entonces la subjetividad
se desplegaria en ese demorarse a si misma, que en tanto
a hecho suya la diferencia consigo, tranquiliza, es decir,
pone en forma a la experiencia como esa unidad sintética
que llamamos mundo. Pero ese hacer suya la diferencia es
lo que no se realiza en la imaginacién productiva con la
que se confunde la subjetividad. Lo que no se realiza viene
siendo la deuda, el resto que la demora en la produccién
del espacio-tiempo donde ha de desplegarse.

Podriamos decir que en la demora que la conciencia
es, ésta se hace conmensurable con la multiplicidad y va-
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riedad de la naturaleza, que asi deviene paisaje, mundo
posible en la tarea de ponerlo en forma. La naturaleza se
ofrece como la casa del hombre porque la imaginacién,
que en la Antropologia Kant define como la «facultad de
tener intuiciones sin la presencia del objeto [...], esto es,
una facultad de representarse originariamente el objeto»®,
remarcando su cardcter productivo, o como dirfa Baudelaire,
su «naturaleza de suplente», ha dado lugar a una originaria
relacién estética que hace posible tanto al comportamiento
cognoscitivo como al practico moral. Pero si la conciencia
es tiempo -tiempo de espera- no habita propiamente en la
familiaridad de una naturaleza devenida paisaje, en la tran-
quila belleza de la casa, sino en su promesa. «Nos quedamos
en la contemplacién de lo bello -sefiala Kant-, porque esta
contemplacién se refuerza y reproduce a si misma».”' Lo
que se refuerza y reproduce serfa la propia puesta en obra:
se reproduce la produccién infinita que vendria a ser la
historia de esa construccién de la naturaleza como espera
de la verdad*?, o sea, como actividad de apropiacién.

Si en la esfera cognoscitiva la contingencia (no de las
cosas sino de las leyes empiricas) atenta siempre contra la
universalidad y necesidad del sistema de la razén, en su dis-
posicién estética la contingencia se ofrece para acrecentar la
fuerza de las facultades cognoscitivas, que si bien no pueden
elevarla a la universalidad, se sienten a si mismas avoca-
das por «una voz universal» que «espera confirmacién».*?
Pero como esa confirmacién implica la determinacién de
un concepto cuya modalidad no es la del juicio de gusto,
el peso recae aqui en la espera activa del juego en que la
subjetividad se siente a si misma, justo en el momento en
que no puede presentar su determinacién tltima, pues la
imaginacién como «facultad» de la presentacion se sustrae
como aquel origen «desconocido» y abismal al que tal retrai-
miento le serfa esencial, precisamente para que sea posible
el advenimiento de la presencia. La historia, el tiempo hu-
mano, el tiempo habitable, aqui, seria ese presente retraido
nunca consumado que se ofrece como promesa de lo que
todavia estd porvenir: de lo posible en el presente. ** Serfa
en relacién a la promesa que podria leerse la primacia de
la poesia en Kant. Cuando compara la retérica con el arte
poético dice: «El orador da, pues, algo que no promete, a
saber un juego entretenido de la imaginacién; pero tam-
bién trunca algo de lo que promete y que es, empero, su

40 Immanuel Kant (1992: 71)

41 Immanuel Kant (1991:
139)

42 «Asi, también, el juicio serfa,
por excelencia, el lugar de la
historia: no el lugar de la verdad,
sino el de su advenimiento». Pa-
blo Oyarzin, en el prélogo a la
Critica de la facultad de juzgar,
Immanuel Kant (1991: 14)

43 op. cir., 133

44 Asi, ocurre como si la au-
topresentacion del sujeto im-
plicara de antemano sacrificar
ese momento de plenitud. Y
es lo que de algin modo Kant
aborda en su dilucidacién del
sentimiento de lo sublime: «La
complacencia en lo sublime
de la naturaleza es, por ello,
sélo negativa (en cambio, la
complacencia en lo bello es
positiva), a saber, un sentimiento
de privacién de la libertad de
la imaginacién por parte de si
misma [...] Con esto adquiere
una ampliacién y un poder que
son mds grandes que los que ella
sacrifica, pero cuyo fundamento
le estd oculto a ella misma,
a cambio de lo cual siente el
sacrificio o la privacién y siente,
a la vez, la causa a la que estd
sometidar. 0p. ciz., 182



45 op. cit., 229 ss
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anunciado negocio, o sea, ocupar en conformidad a fin al
entendimiento. Por el contrario el poeta promete poco y
anuncia un simple juego con ideas, pero cumple algo que
es de seria ocupacion, esto es, al jugar, proporcionar pdbulo
al entendimiento y dar vida a sus conceptos a través de la
imaginacién: por tanto, aquél da en el fondo menos, y éste
mis de lo que promete».®

En el limite de la argumentacién que da Kant, una
manera de abordar esta cuestion serfa pensar que ese «<mds»
no estd referido sélo a algo asi como un contenido no
explicitado, reservado con anterioridad para luego sacarlo
a relucir como una especie de anadidura. Pues si hay un
anadido éste se referiria al suplemento de la imaginacién,
a ese secreto poder de dar vida, de excitar a los conceptos.
O bien, al hecho de que si lo dado en el poema es mds de
lo que el poeta promete, lo dado entonces serfa la promesa
como tal: la dicha y la desdicha de lo (im)posible. En otros
términos lo que daria el poema seria el destino, el extra-
vio en las palabras como destino en la produccién de un
espacio-tiempo.

Ahora bien, las preguntas sobre el sujeto de la historia
con que abrimos estas pdginas tendrian en Kant una res-
puesta: la idea de humanidad. En ella resuena la figura de
la autonomia y del progreso. Pero la imaginacién kantiana
no deja de desbordar desde su «interior» aquella idea. Si la
imaginacién fisura la presencia (no necesita del objeto para
tener intuiciones), estd catdstrofe de una presencia plena
es a la vez la posibilidad de la entrada a un mundo, a una
estructura significativa, a un todo de relaciones simbdlicas.
Asi la imaginacién productiva serfa la catdstrofe del sujeto
para que éste, en el originario roce del tiempo, pueda de-
venir tal en ese «permiso de suplir» (presenta intuiciones
posibles) que le confiere a la imaginacién, en términos de
Baudelaire, un «origen divino», es decir, no-humano, no
humanista.
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