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Brasil

n la “Introduccién” a la edicién Belles Lettres de la Antigona',
Nicole Loraux sitia esta tragedia de Séfocles como la tragedia
ateniense. Dice mds: “Ella es sublime”.
No hay gratuidad en la evaluacién de la célebre historiadora, ni despre-
cio por la carga conceptual depositada sobre el término hoy considerado
de los mas importantes de la estética, lo sublime, razén por la cual prosi-

gue:

Tal vez no debiéramos decir nada respecto a él, y callar. Por lo tanto,
asociaré mi voz a la de aquellos —joh! cudn prestigiosos—, de
Hélderlin, el mayor de todos, de Heidegger, de Lacan y de Rossana
Rossandra, porque, acerca de este texto inagotable, nos resta aiin
aprenderlo y descubrirlo.?

Este comentario de Loraux nos 1lamé la atencién, por dos razones prin-
cipales. La primera, porque sintetiza las principales ideas concernientes al
tema, en cuya sucesién, en la historia del pensamiento critico-filoséfico, se
puede desprender un guién de la tépica de lo sublime. Se afiada a eso,
como segunda razén de nuestra movilizacién hacia lo sublime, el hecho de
que, si, por un lado, las palabras de Loraux coinciden con los registros que
dimensionan teméticamente la experiencia de lo sublime por el andlisis de
los medios (la vastedad, lo grandioso, lo peligroso) y los efectos (pavor o

*  Version al espafiol realizada porel equi- ! SopnocLe. Antigone. Trad. Paul Mazon.
po del “Escritério Modelo de Tradug@o Ana  [ntrod., notes, postface de Nicole Loraux.
Cristina César” (Prof* Rita Diogo y las be-  Paris: Belles Lettres, 1997.

carias Rita de Cassia Dantas y Solange Lago) 2 Loraux (1997: IX).
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veneracién) a ella asociados, por otro, divergen de los mismos, ya que el
teatro no es cominmente identificado como repertorio artistico de lo subli-
me. Su lugarteniente seria la épica o la pintura.

La obra que mds remotamente tiene en cuenta esta experiencia
transcendental y abre la tdpica investigativa de lo sublime es el tratado
Peri Hypsous, que pone a Pseudo-Longino (alrededor del SigloI) y a la
vanguardia de prominentes pensadores que ampliaron la teorfa. Retomada
en el proficuo ambiente de las Luces alemanas (con Lessing y Kant) e
inglesas (a través de Edmund Burke), pas6 a los pintores y poetas del
Romanticismo® y se constituye como uno de los mas importantes aspectos
de la critica contemporénea, en las consideraciones de Lyotard* acerca de
lo sublime abstracto. Lo que se observa en este recorrido es que la
fenomenologia de lo sublime se expresa de manera mas contundente en
las imdgenes del éxtasis vertiginoso y abismal, provistas por la literatura
griega o por el arte figurativo.

Vamos a ver por separado cada una de esas vertientes analiticas.

Aunque se asocie mds frecuentemente el concepto de lo sublime al
Romanticismo del siglo XIX, él fue primeramente discutido, sin ninguna
seguridad en cuanto a la datacién, por el rétor que reside en Roma, por
convencién llamado Pseudo-Longino®. El tratado Longinou peri hypsous,
redactado en griego y también conocido como De lo Sublime®, sélo fue
descubierto y publicado por Robortello en 1554. El desaparecimiento de
este tratado por tantos siglos es la razén por la cual la discusién de su
contenido se transforma en una incandescente cuestién de la poética
renacentista’, y despierta mds interés que el estudio mismo de los manus-
critos aristotélicos que se venian recuperando, desde el primer Renaci-
miento drabe, en la Peninsula Ibérica. Durante 150 afios, fue el autor que
mayor influencia ejercié sobre los tratados teéricos de poética, incluso en
lo que se refiere a la formaci6n del espiritu roméntico.

El impacto de este descubrimiento se funda en lo inusitado del abordaje
anticonvencional que considera la literatura no exclusivamente por los pro-
cedimientos formales, desobligada del tratamiento que gramaticos y retéricos

des, 1991.
6 AristoreLES, HorAciO, LonGNo. A Poé-
tica cldssica. Trad. Jaime Bruna. 7° ed.

3 WeiskeL, Thomas. O Sublime
romantico: estudos sobre a estrutura e
psicologia da transcendéncia. Trad. Patricia

Flores da Cunha. Rio de Janeiro: Imago,
1994,

4 Lvortarp, Jean-Frangois. O Inumano.
Consideragées sobre o tempo. Trad. Ana
Cristina Seabra y Elisabete Alexandre. Lis-
boa: Editorial Estampa, 1997.

5 CAPPELLETTI, ANGEL. La estética griega.
Mérida/Venezuela: Universidad de los An-

Sao Paulo: Cultrix, 1977.

7 Nurez, CarLINDA F. Pate. “Poéticas
cldssicas - da Antigiidade ao
Renascimento”. In: Poéticas e manifestos
que abalaram o mundo. Revista Tempo
Brasileiro, out.-dez., n°. 127, 1996. Pp. 13-
65.
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le venian dando: mas que un repertorio de donde se extraen ejemplos y
consejos de estilo, el autor promueve la sublimidad al factor distintivo del
verdadero poeta y prosador (Subl., III). Anadase a eso lo insélito de la
percepcion del propio retérico, que propone inéditamente la psykhé como
nueva instancia de alcance de lo poético.

Para alcanzar el auge de las competencias oratoria y poética, Pseudo-
Longino explora la nocién del Sy o¢ (hypsos) griego, equivalente al térmi-
no sublime, que expresa las nociones de altura y elevacion.

Es el primer tedrico en introducir en la consideracién de la poesia el
elemento psicoldgico, algo revolucionario en una tradicién que se sostiene
sobre la autoridad de 1a mimesis: en clave platdnica, para elidir la subjetivi-
dad del artista; en clave aristotélica, para promover las categorias del dis-
curso a 6rganos autogenerativos de lo poético. De la pasidn, de laemocion,
emanarian las calidades maestras del estilo. La nobleza y la expresion
elevada garantizarian su intensidad estilistica capaz de mimetizar “la reso-
nancia de una gran alma’® y el éxtasis, requisito subliminal y precondicional
de la catarsis. Por ese proceso sensualista, el espectador/lector alcanza
una identificacion capaz de llevarlo a sentirse participe del proceso de
creacion:

Gracias a su naturaleza y bajo la accién del verdadero sublime,
nuestra alma se eleva de tal modo, exulta y toma aliento, plena de
alegria y de orgullo, como se tuviera ella misma producido lo que
acaba de oir (Subl., VI, 4).

Antes de Kant, el Tratado analiza la belleza a partir de una metodolo-
gia. Discute si hay una tékhne de lo sublime: ;Serfa un don innato o, como
una ciencia, que se puede aprender? En este encaminar socratico, afirma
que lo sublime tiene sus propias leyes. Siendo la physis su fuente®, puede
ser estructurado. Los estilos, cuando son frios o patéticos, frustran al lec-
tor por ir més alld o quedar mds acé de lo sublime, lo que revela la sutileza
de los limites que circunscriben tal concepto. La nocién de sublimidad
corresponde a una propiedad que no se encuentra exactamente en el obje-
to poético, sino en una grandeza de alma que se puede demostrar en el
desprecio a los bienes materiales, o en el oyente ideal (sensato). Las cinco

8 Subl,l,3.
®  Idem.,IX, 3: “Es desde ya absolutamen-
te necesario establecer este fundamento de

y serviles, produzca alguna cosa que suscite
la admiracién y la estima de la posteridad.
Por lo contrario, son nobles, como es

la sublimidad, es decir, que el verdadero ora-
dor jamads tenga pensamientos bajos y viles.
En efecto, no es posible que un hombre, que
durante toda su vida consagre sus pensa-
mientos y sus cuidados a cosas mezquinas

natural,los acentos de aquellos cuyos pen-
samientos son profundos, porque es entre
los més dotados de sentimientos elevados
que se encuentran palabras sublimes”.
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fuentes de lo sublime, que dan cuerpo a la segunda parte del tratado, co-
rresponden a los cuidados formales que llevan al pleno desarrollo de las
potencialidades lingiiisticas y afectivas del poeta/orador. Sélounacosa es
cierta: lo sublime, cuando es alcanzado, es capaz de agradar a todos.

En verdad, la concepcién grecorromana de lo sublime concilia las propie-
dades materiales del lenguaje poético, sin las cuales la expresién de “gran-
deza y elevacion del alma” no llega a tomar forma, y los factores psiquicos, 1a
vibracién del alma. Sin esta simbiosis, sin esta ecuacion de dos términos (uno,
estructural; otro, psiquico), no se alcanza lo sublime en los términos de “la
excelencia y la soberana perfeccion del discurso” (Subl, 1, 3).

Pseudo-Longino anticipa las corrientes criticas que solamente a partir
de la “guifiada” poscldsica vendrian a postular los efectos transcendentales
de los objetos estéticos. El vanguardismo de sus ideas remite a la osadia de
valorar la excelencia de la obra, capaz de elevar la fantasia, engrandecer
la mente del lector, remitir a lo intuitivo, ir mds alld de lo observable, repre-
sentar lo irrepresentable.

Ahi se reconoce una concepcién nudosa de lo sublime, vinculada a la
experiencia de gran intensidad, que permanecié vdlida a lo largo de la
reflexién iluminista desarrollada en el siglo XVIII, y que constituy$ una
etapa intermedia determinante para la conceptualizacin de lo sublime, en
la investigacion de lo sublime abstracto'?, en el arte contemporaneo.

Esta teoria de la emocidn y del talento individuales conoceria sus des-
pliegues mds consecuentes a partir de 1674, cuando Boileau organiza la
primera traduccidn del texto griego al francés. En 1739, surge la traduc-
cién inglesa. No pasarian veinte afios hasta que apareciera el primer tra-
tado sistemadtico respecto a la cuestién, en 1757, de autoria de Edmund
Burke (1729-1797): A Philosophical Enquiry into the Origin of Our
Ideas of the Sublime and Beautiful''.

Es innegable que con este ensayista de origen irlandés la t6pica se
vuelve prominente. Segiin Burke, terror y dolor son las fuentes de lo subli-
me, que €l contrasta con lo bello. De la oposicién sistematica entre los dos
atributos del arte, Burke desconstruye la nocién de que uno (lo sublime)
formaria parte del otro (lo bello).

Burke también asocia lo sublime a objetos y espacios inmensos. Esa
atraccion por lo grandioso es heredada de Pseudo-Longino. Aunque la
discusién esté primeramente centrada en la retéricay la poesia, los pode-
res excepcionales de la naturaleza componen una de las fuerzas instanta-
neas de lo sublime, en el texto griego:

!0 BASHKOFF, TRACE (o1g.). On the Sublime: ''  BURKE, EDMUND. Ura investigagdo filo-
Mark Rothko, Yves Klein, James Turrell. New  sdfica sobre a origem de nossas idéias dlo
York/Berlin: The Solomon R. Guggenheim sublime e do belo. Trad. Enid Abreu
Foundation, 2001. Dobranszky. Campinas, SP: Papirus: Edi-
tora da Universidade de Campinas, 1993.
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*“Es natural la inclinacién que nos lleva a admirar no los pequefios
cursos de agua, aunque translicidos y ttiles, sino el Nilo, el Danu-
bio, el Reno y por encima de todos el océano. Tampoco nos senti-
mos igualmente reverentes ante la pequeiia llama, porque ella tiene
su luz clara y pura, como ante los fuegos celestiales, aunque éstos
sean frecuentemente obscuros” (Subl., XXXV, 4).

El primer gran subproducto de la teorfa griega de lo sublime, reprocesada
en la éptica de Burke, es la correlacién que el tedrico pasa a hacer entre
naturaleza, pasiones y representaciones artisticas de ambas. Para Burke,
sublimidad y belleza residen en el objeto, 1o que es importante sefialar,
teniendo en cuenta la posicidn divergente que a ese respecto asumird Kant.
De todos modos, lo sublime se asocia a las pasiones humanas, a los senti-
mientos de amor, frustracién, miedo o terror.

De esta teoria de lo sublime, en el contexto de la investigacién burkeana,
destaca el paralelo entre bello y sublime, a partir de dos campos de evoca-
cién distintos:

La Belleza, asociada a las ideas de suavidad, dulzura y gentileza, mejor
se sorprende en objetos de dimensién diminuta, donde la delicadeza se
expresa por colores claros y limpidos, en contraste con los rasgos de lo
sublime: majestad extensible a los limites del caos, vastedad, proyeccién
hacia el infinito, expresos en objetos e imagenes de gran escala, emergiendo
en la oscuridad, en el silencio y en la soledad que se enuncian por “colores
tristes”. Subsumiendo los dos guiones contrastivos (aunque no verdadera-
mente opuestos), Burke seiiala que la belleza constituye una cualidad o
conjunto de cualidades, en cuerpos que causan amor o pasiones similares,
mientras que lo sublime, por oposicién, estaria “apto para causar terror”!2,
En sintesis, el principio de la belleza se funda en el placer; el principio de lo
sublime es el dolor".

Es necesario percibir que, aunque Burke opte por una reflexién
contrastiva, placer y dolor integran la dialéctica del deseo y, por consi-
guiente, no se pueden considerar excluyentes, sino al contrario, interactivos.
Esa idea se confirma por la comprensidn articulatoria que el propio Burke
propone, a través de la nocién de deleite (delight), como placer que adviene
del dolor o del peligro inminente, pero que, por algiin expediente o aconte-
cimiento, es suspendido. Para ejemplificar esta situacién Burke utiliza el
episodio homérico de Priamo a los pies de Aquiles (/1. XXIV, 188-676).

Esencialmente, en el deleite, lo que ocurre es el regreso a un dolor
todavia mayor, ya interiorizado: en el caso de Priamo, la recuperacién del
cadaver de su hijo mds ilustre, para la realizacién de la mds dolorosa y

12

Burke. Op. cit., p. 114, 3 Idem, p.113.
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terrible ceremonia jamds cumplida en el interior de los muros de Troya
—grandiosa como cualquier mortal jamds habia visto, inenarrable, inimagi-
nable, debiendo superar la grandiosidad alcanzada en las exequias de
Patroclo, realizadas en el ambiente de ufivig (ménis, “célera”) absoluta y
de uvnoixk axia (mnesikakia, “resentimiento”) tumultuoso—. Priamo, cum-
pliendo el estatuto etimolégico del delight, “luz que se aleja” o “alejamien-
to de 1a fuente luminosa”, al recobrar a Héctor difunto, pierde para siem-
pre el brillo paterno, que le venia del hijo kopvBaiohog (del elmo relu-
ciente). Aquiles, a su vez, tomado por el 8aSua (thduma, “asombro”) del
amor paterno, se consterna y al mismo tiempo incorpora el simil utilizado
por el narrador, en relacién al viejo troyano (un infeliz forajido que recién
habia practicado un homicidio en suelo extranjero, alcanza la frontera, ja-
dea, palido, aténito “todo espanto, todo asombro...”). Sale de las sombras
de su luto por Patroclo y prueba el alivio de un trueque simbélico: en lugar
del riesgo del parricidio, la recuperacién del amor del Padre'.

A través de este que es lo mas burkeano de los conceptos presentes en
su Philosophical enquire... (el concepto de deleite), el pensador enume-
ra tres ideas conectadas a lo sublime. La primera de ellas, el horror
deleitoso, aquel que se mantiene alejado o que sélo se contempla, andlogo
a la sensacion del precipicio, pero también el que se prueba en los rituales
fuinebres (ta dixkoua, ta dikaia). Burke destaca que las matrices de lo
sublime son las cosas de la naturaleza que causan terror. Cuando nos en-
contramos de alguna manera protegidos del peligro de ser tragados por
ellas, esas cosas “son capaces de producir deleite; no placer, sino un tipo
de horror deleitoso” (Subl., p. 123). La segunda idea: el espanto o estu-
por ante las fuerzas de la naturaleza, en los términos del ToAA & T& de1va
(“*Hay muchos asombros...”) sofocleano (Ant., 332). La tercera idea es la
cesacion de la razon: con ella se representa la imposibilidad del conoci-
miento, en el contexto de las acciones, de las imagenes o de los pensa-
mientos sublimes. Significa alcanzar la frontera de lo que se nombra.
Exactamente como dice Loraux: “nada resta que hacer, sino callar”.

En Alemania, la temdtica no pasa irreconocida por su mayor critico
literario, G. E. Lessing, que le dedica importantes comentarios, en el
Laocoonte o acerca de las fronteras entre la poesia y la pintura'®, de
1766. En esta obra, Lessing define lo sublime como lo que es imposible
abarcar con la mirada. Comparando representaciones pictéricas con pa-
sajes épicos, sugiere que lo sublime es lo no figurable en la pintura (cap.
XII), s6lo representable en el medio no espacial y esencialmente temporal

' Recomiendo lalecturade WEISKE:, op. cit.,  ou sobre as fronteiras entre a poesia e a
p. 135-142 pintura. Trad. Mércio Seligmann-Silva. Sio
'*  LESSING, GOTTHOLD EPHRAIM. Laocoonte  Paulo: Iluminuras, 1998.
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que es la poesia, constituyendo, por consiguiente, el efecto de dimensiones
que transponen la capacidad de percepcién.

Si, por un lado, Lessing no est4 tratando propiamente de la tépica de lo
sublime, sino de las especificidades de la representacién en la literatura y
en las artes plasticas, y de las relaciones intersemiéticas que se establecen
en esos medios, por otro, la capacidad del método comparativo empleado
por el critico y dramaturgo de Hamburgo provee la explicacién para que
(1) la discusién se haya desplazado, a partir del fundamento tedrico que €l
ofrece, del 4mbito de la poética al de la estética y que, proveniente de la
separacion de los dos campos artisticos defendida en el Laocoonte..., (2)
lo sublime haya pasado a recibir, sin deudas de precedentes o valoracién
para uno u otro arte, la contribucién de una investigacién que se ha tornado
cara sobre todo a pintores y artistas plasticos. De ese tiltimo despliegue de
la obra, la teoria de la literatura se ha beneficiado enormemente.

Lessing arranca de la idea de que la mayor pertinencia de lo poético es
la invisibilidad, circunstancia de representacién a la cual la pintura no pue-
de habilitarse. En la representacion de los objetos invisibles, la poesia
obtiene resultados inalcanzables por la expresion pictérica. Mientras sigue
estudiando la amplitud del discurso poético con relacidn a las restricciones
de la expresidn plastica, estipula las especificidades de cada una de estas
artes y observa bajo qué aspectos se admite el consorcio entre ellas. Lessing
es especialmente iluminador cuando argumenta sobre el papel del ilusionis-
mo en el arte y c6mo él estuvo a servicio de la mas convincente represen-
tacidn de la realidad sensible. Por analogia con lo que ocurre en la pintura,
la narrativa literaria se ocupa de lo irrepresentable, de la expresividad del
borrén, del sfumato y de tantas otras artimafias iconoldgicas. Una de
ellas, lo gigantesco, Lessing la considera como un atributo que mejor se
manifiesta en la poesia y en la escultura, pues, en esos medios, él sedimen-
ta lo maravilloso, lo que no ocurre en la pintura'®. Lessing identifica, en las
propiedades psicoldgicas del coloso y de lo colosal, la base para la cons-
truccién de lo que él llama “imagenes sublimes”.

En cuanto a ello, el ejemplo literario propuesto se refiere a la impactante
imagen del soberano olimpico que Homero construyd, a partir de sus ce-
jas'? (1. 1, 528-530), con relacion a las cuales Lessing comenta:

16 LessiNG. Op. cit., p. 174, ojo, tradicionalmente visto como “ventana
7 En nota del traductor alo referido, apa-  del alma”. Las cejas serfan para é1 menos
rece el comentario de que Charles Le Brun  ambiguas: funcionan como una verdadera es-
considera las cejas como 6rgano que expre-  critura de las pasiones. Cf. LEssiNG. Nota
sa, sin precedentes, las pasiones corpora- 11, p. 251.

les, desempefiando un papel superior al det
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“La imagen sublime del poeta inflam6 la fantasfa del artista'® (plds-
tico) que asi se torn6 capaz de representaciones igualmente subli-
mes” (Cap. XXII, p. 247).

El efecto aterrador provocado por la expresion de la ira de Zeus se
instala igualmente en la contemplacion de estatuas monumentales. Lessing
cita las palabras de William Hogarth®, famoso pintor y grabador inglés,
para fundamentar su apreciacion, relativamente a la estatuaria gigantesca
que se encuentra en los Museos del Vaticano:

Si el Antinoo deja el espectador maravillado, el Apolo (del Belvedere)
deja el espectador asombrado (...) gracias a un aspecto que muestra algo
sobrehumano que €1 normalmente ni siquiera estd en condiciones de des-
cribir. Y ese efecto (..) es tanto mas de admirar una vez que, si nosotros lo
examinamos, su elemento no proporcional queda evidente aun para ojos
ordinarios (Cap. XXII, p. 248).

Categorias como “pasmo” (Verwunderung) y “asombro” (Erstaunen)
son centrales en la discusion sobre el Trauerspiel (1a tragedia), entre Lessing,
Mendelsohn? y Nicolai, en los afios de 1756-1757, y se suman a otras que
venian siendo especificadas, en su funcionalidad, dentro del campo estéti-
co: “horror” (Schauden), “espanto” (Entsetzen), “terrible” (Schrecklich'),
“terror” (Schrecken), “miedo” (Furcht), “horrible” (Grdsslich), y otras
mds. Eso no fue suficiente, sin embargo, para insertar el repertorio de la
tragedia en el ejemplario adoptado por Lessing, que sigue privilegiando la
épica como ambiente donde lo gigantesco se pone a servicio de la imagen
sublime. Para argumentar con Hogarth, Lessing menciona el pasaje litera-
rio, que se extrae de la Iliada (111, 210-211) en que Antenor compara
Odiseo y Menelao (“Quedandose de pie, en la d4gora troica, Menelao, hom-
bros anchos, se imponia. Sentados, el divino Odiseo era el mas majestuo-
$0”2). Lessing no desperdicia la oportunidad para ratificar la precedencia
de los recursos poéticos por encima de los iconograficos y plésticos:

'8 L essing nombra genéricamente artista a

todos los creadores de imédgenes artisticas.
19 WLiamv HoGARTH (1697-1764) tuvo su
libro The Analysis of Beauty: Written witha
view of fixing the Fluctuating Ideas of Taste
(London: J. Reeves, 1752), resefiado por
Lessing, a partir de la traduccién alemana
Zergliedreung der Schionheit, die
schwankenden Begriff von dem Geschmacke
festzusetzen (London: Andreas Linde, 1754),
en Berlinischen Privilegierten Zeitung, en
los dias 30.05 y 25.06.1754.

20 Solo a titulo de elucidaci6n, se trata del
abuelo del célebre compositor rom4ntico.

21 Existe, incluso, un paso, en el cap.
XXIII del Laocoonte, en que Lessing supri-
me, aconsejado por Mendelsohn, el com-
plemento folglich erhaben (*‘consecuente-
mente sublime”™) después de la evaluacién
de la terrible fealdad de Tersites. Apud
Seligmann-Silva. In: LEssING. Op. cit., nota
9, p. 259.

22 Trad. de Haroldo de Campos. (Sdo
Paulo: Mandarim, 2001).
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“...yaHomero (...) habia sentido y sugerido que hay una impresién
sublime que puede simplemente nacer de ese incremento de la di-
mensién en la medida de los pies y de las piemas (Cap. XXII, 249)”.

La discusi6n de los ejemplos y las interpretaciones de Pseudo-Longino
arrancan de estas consideraciones. Lessing considera, concordando con
el rétor antiguo, que Homero practicaba esta alteracién de la escala natu-
ral cuando queria “elevar a las personas a la categoria de dioses y reducir
los dioses a la de personas™ (cap. XII, p.174). Su comentario denuncia el
rebajamiento que la pintura realiza al intentar figurar lo irrepresentable, es
decir, dar expresiodn fisica a la grandeza corpdrea de los dioses, que supera
extremadamente toda medida natural®.

Sin embargo, el comentario més importante se encuentra en una nota
en la cual el autor de la Hamburgische Dramaturgie dice, textualmente:

“...se pierde mucho del aspecto sublime, si pensamos siempre en
los dioses homéricos con una dimensién usual, como la que esta-
mos mal acostumbrados a ver en la tela en medio a la sociedad de
los mortales; (...) la escultura puede seguramente hacerlo, y yo
estoy convencido de que los maestros antiguos tomaron de
Homero tanto la construccién de los dioses en general como tam-
bién lo colosal, que ellos frecuentemente transmiten a sus estatuas
(Cap. XXTI, nota 7, p. 178)*”.

De esta manera, Lessing confirma la eficacia de la comparacién entre
las representaciones poética e iconogréfica, en la discusidn de lo sublime,
habiendo dado un paso mas alld de Burke, cuando especifica aspectos de
la semidtica visual relacionados con la expresién sublime, y realza la cues-
tién de la pavraota (“phantasia”, aparicion, pero también pintura poé-
tica®) griega, el elemento de imaginacidn y suefio que evidencia, literal y
etimolégicamente?, el illudere/ in-ludere del arte.

De la misma forma, al dar continuidad a un detalle de la teoria expuesta
por Pseudo-Longino, Immanuel Kant se involucra en la cuestién. Ambos

23

La estatura maravillosa de los dioses  particular sobre ese colosal y sobre por qué

homéricos es sobradamente ejemplificada y
analizada por Lessing, en contraste con te-
las que minimizan y desmienten la grandio-
sidad de las descripciones épicas (cf.
Laocoonte, Cap.XII).

24 Laditima sentencia de esta nota es im-
prescindible, aunque todavia no pudiéramos
averiguar si la promesa en ella contenida fue
cumplida o no por el autor: “Yo prometo

para otra ocasion diversas anotaciones en

él tiene un efecto tan grande en la escultura
y no lo tiene en la pintura” (op. cit., nota 7,
p. 178).

% Lonewo. Op.cit.,V, 1y 2. Cf.también
LessiNG, cap. XV y respectivas notas 6 y 7,
op. cit., p. 185-188.

26 Nos referimos aqui, especificamente, a
la etimologia de illudere, in+ludere, o sea,
“enjuego”, en el juego mimético de revelary
velar, mostrar y esconder de la obra poética
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comparten las ideas de Teodoro de Gadara, para quien la genialidad, el
entusiasmo y la pasién, aun con pequefios defectos, superan la pura co-
rreccién y la mediocridad”’. No es que incentive el error, sino que lo tolera,
a fin de no ver perjudicada la expresion sublime. La misma idearetorna en
Lessing, que demuestra como lo feo, lo disforme, lo monstruoso y lo gro-
tesco participan y hasta cimientan la concepcién de lo bello. En grados
inexplicables, las formas hibridas® resultan en los raros y mds impactantes
ejemplos de lo sublime.

La perfecci6n de la téxvn (tékhne) no es una calidad indispensable de
la obra sublime. Pseudo-Longino da ejemplos de efecto sublime obtenidos
a partir de desvios sintdcticos que él considera aceptables. Boileau, en el
prefacio a la traduccion francesa del tratado, rompe con la institucién de la
correccién gramatical, para decir que lo sublime es insumiso a reglas.
Admite imperfecciones, alteraciones violentas del gusto, fealdad..., en el
efecto de choque que emprende®. En otras palabras, el alcance de la
sublimidad no depende de reglas, sino de genialidad. Las reglas no garan-
tizan que la obra engendre aquel quid incomprensible y inexpresable, que
se esconde y es reconocible s6lo por los propios efectos sobre quien lo
disfruta.

La obra sublime aiina un conjunto de elementos muy peculiares: signifi-
cado oculto, silencio elocuente, sentimiento trascendente, experiencia de
que algo se encuentra a punto de acontecer.

Kant describe lo sublime como una nocién que corresponde exclusiva-
mente a un proceso mental. En vez de observarse en un objeto (Burke),
en la nueva reflexién kantiana el tema de la sublimidad impone un cambio
sobre el enfrentamiento de la tékhne. Se estipulan dos dominios muy
distintos: el andlisis centrado en la tékhne es del ambito de la Poética o de

27 Estaeslarazén porlacual, comentando  sin que el coraz6n haya contribuido a ello.

el Fedro plat6nico, Pseudo-Longino dice  No obstante, el Genio sin corazon seria s6lo
prefenir Lisias a Sécrates. un medio Genio. Los efectos dltimos y mas
8 Es necesario no despreciar aqui el mo-  elevados de la obra del Genio consisten en el
mento mental y psicolégico del movimiento de toda el alma. Nosotros po-
Preromanticismo alem4n, francamente id6-  demos escalar un poco los peldafios de las
neo alaexploracién de las facultades imagi-  sensaciones fuertes y de las mds fuertes.
nativas y a la fusién de todos los procesos,  Estaes laescena de lo sublime”. (FRIEDRICH
en nombre de la expresién del Genio. Aese  GorrsLiEB KLopsTock. “Von der heiligen
respecto, valen las palabras de otro repre-  Poesie”. In: Gedanken iiber die Natur der
sentante del Sturm und Drang alemdn,  Poesie, org. por W. Meninghaus, Frank furt:
Friedrich Gotuieb Klopstock,en 1755: “La M. Suhrkamp, 1989, p. 190).

poesia més elevadaes una obradel Genio,y ~ 2° “Lo sublime no es algo que se prueba y
ella debe utilizar s6lo raramente algunosras-  demuestra, sino una maravilla que conmue-
gos del Witz (chiste) para la pintura. Exis- ve, que choca y provoca sentimientos”
ten obras del Witz que son obras primas,  (Boileau).
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la Retdrica; si el anélisis alcanza lo indeterminado, la ocultacién de las

reglas y lo latente del discurso, estamos en el dmbito de lo sublime, o sea,

de la reflexion estética.

Tres afios antes del Laocoonte, en 1763, Immanuel Kant ya habia pu-
blicado sus Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y de lo su-
blime, pero s6lo en 1790 las ideas del pensador vendran a recibir trata-
miento definitivo, en la Tercera Critica, o Critica del Juicio®, en cuya
primera parte se encuentra la “Analitica de lo sublime”.

En esta obra, todas las explicaciones propuestas giran alrededor de una
definicién nominal de lo sublime como “aquello que estd por encima de
toda comparacién”, “lo absolutamente grande”, “aquello en comparacion
con lo cual todo lo demds es pequefio”. El elemento tradicional de la
grandiosidad est4 ahi presente, pero la analitica kantiana empieza a tornar-
se peculiar®, cuando el filésofo propone que:

1. Elsentido de lo sublime no se encuentra propiamente en el objeto, sino
en quien lo enjuicia: en la manera de pensar, en la disposicion de ani-
mo, en el uso de la imaginacidn, en las ideas de quien lo reconoce;

2. losublime puede encontrarse en objetos sin forma, cuya no limitacién
es, de esta manera, pensada;

3. presenta un concepto racional, al cual la presentacién es siempre in-
adecuada;

4. conmueve el 4nimo;

5. mezcla placer y desplacer;

6. no se opone completamente a lo bello, sino que se pone en desacuerdo
con él; sélo es efectivamente incompatible con atractivos (del orden
del ornamento);

7. provoca mas admiracién y respeto que amor;

trae consigo la idea de infinito;

9. prepara la estima, en la proporcién directa del refinamiento moral y/o
cultural de quien disfruta;

10. es fruto de la contemplacion racional.

o

En los limites de este trabajo, vamos a acercarnos a la correlacion esti-
pulada por Kant entre lo bello y lo sublime, que remite a una concordancia,
ya que ambos procuran placer por si mismos. Ambos presuponen juicio de
reflexion y se refieren a conceptos, pero, observados en el 4mbito de la

3 Kant, Immanuel. Critica da faculdade  ci6nalanocién burkeana de lo sublime como
do juizo. Trad. Valeria Rohden y Anténio  una experiencia de la naturaleza que sobre-
Marques. Rio de Janeiro: Forense Univer-  pasalos sentidos. En Kant no existe proce-
sitaria, 1996. so natural, sino mental.

3! La mayor divergencia se har4 con rela-



126

CARLINDA NUNEZ

naturaleza, divergen: mientras lo bello concierne a la forma del objeto, en
su limitacién, lo sublime puede ser encontrado en el objeto sin forma, que
represente una infinitud. Al contrario de lo bello, que deriva de la presen-
tacién al entendimiento de un concepto indeterminado, lo sublime presenta
un concepto afin a la razén. El placer provocado por lo bello se produce
por causa de una representacion de la calidad; el placer sublime se vincu-
la con la cantidad. Lo bello comporta un sentimiento de atraccién por la
vida, que admite la presencia de elementos accesorios y ornamentos (atrac-
tivos), mientras que en la experiencia de la sublimidad el placer surge indi-
rectamente, producido por un sentimiento momentineo de inhibicion de las
fuerzas vitales y efusion consecutiva mas fuerte de las mismas. En sinte-
sis, la experiencia de la belleza corresponde a una facultad de la imagina-
cion lidica que contrasta con la seriedad imaginativa de lo sublime. Este
es incompatible con atractivos: el 4nimo es alternadamente atraido y re-
chazado por el objeto. Por esas predicaciones contrastantes, el juicio esté-
tico de lo bello se da como placer positivo, en contraste con el placer
negativo, por entero admirable y respetuoso, en el juicio de lo sublime.

En esa experiencia negativa de lo sublime no se observa destructividad:
ella describe sélo la inadecuacion entre el objeto y lo que de €l se deja
aprehender sensiblemente. El placer negativo adviene de la facultad de la
imaginacion de privarse por si misma de la libertad (como lo hizo Antigona),
en la medida en que ella es determinada segiin una ley diversa de la del uso
empirico. Ese detalle es imprescindible para que se comprenda la exposi-
cidn trascendente de los juicios estéticos, en la analitica kantiana de lo
sublime, en oposicidn a la exposicién psicolégica (o fisiolégica), propuesta
por Burke.

Ya estamos dimensionando la afirmacién de Loraux, cuando proclama
la sublimidad de Antigona. No es gratuito que el discurso de la pieza se
construya por sentencias axiomaticas, juegos lingiiisticos que proyectan la
manera de pensar de los protagonistas. El apogeo de este programa
filosofico-poético culmina en la maxima que subsume el dominio intelec-
tual, mental, racional por encima de la sensibilidad, no dejando, sin embar-
go, de potenciarla, en el 6 vudrAeiv de la elocuente habla de la protagonis-
ta: “No he nacido para el odio, sino para el amor” (Ant., 523).

La imagen sublime, que habia partido de ideas desinteresadas, resulta
en aislamiento. Ella traduce autosuficiencia. Al liberar el sujeto en situa-
ci6n sublime de necesidades, lo aproxima a lo alto. Esta es tal vez, la razén
originaria del vocabulario sofocleano que se construyé alrededor de la raiz
av oG (autds, “propio”), en el que se destacan los atributos més propia-
mente referidos a Antigona: avtdvopog (“que autolegisla™), av0évtng
(“que actiia por si misma™), avTovpydg (“que cumple ella misma su
trabajo”), avTéyvwrog (“que juzga por si misma”), avtoyévvnrtoc (“na-
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cida del propio seno”), avtodpwpog (“sorprendida en flagrante”) y otros
que confluyen en el abismo de avToxeip (“suicida”).

Antigona representa un poder que no ejerce ninguna fuerza sobre los
ciudadanos, sobre las relaciones de parentesco o sobre la platea, sino que
torna impotente el poder credntico. Los tebanos se paralizan, las plateas
se aterrorizan por no encontrarse a la altura del obsticulo (del mal) repre-
sentado.

El sentimiento sublime de Antigona invade la pieza de Sé6focles y la
transforma en un objeto sublime, porque, reflejando la elevacién del alma
de la protagonista a un nivel de fortaleza por encima del nivel medio, “per-
mite descubrir en nosotros una facultad de resistencia que nos impulsa a
medirnos con la aparente omnipotencia de la naturaleza”*2.

La metafora del Oyo¢ (hypsos) pasa a presidir las ilusiones de la lec-
tura. Nos alzamos y nuestro vuelo soberbio exalta el alma, “como si hubié-
ramos creado lo que apenas oimos” (Subl, VII, 2).

Confrontados con la joven hija de Edipo, nos sentimos mindsculos. La
inconmensurabilidad de la naturaleza expresada en la conviccién de la
labdacida contrasta con nuestra insuficiencia, sea en términos de actitud,
sea en capacidad de juicio estético: nos sentimos desactivados, afectados
en nuestro sistema cognitivo, y ya no logramos un patrén de medida apto a
la evaluacion estética proporcional a la grandeza de su dominio. Al mismo
tiempo, nuestra facultad racional nos ofrece otro patrén de medida no
sensible, dimensionado por la infinitud, en comparacién con el cual todo en
la naturaleza es pequefio. De esa manera, encontramos en nuestro 4nimo
una superioridad sobre la propia naturaleza en su inconmensurabilidad.
Nos agigantamos, rumbo a la ascension y, luego, al sumergirse de Antigona
en su abismo.

Razonamos, simultineamente, sobre nuestra impotencia fisica y la su-
peracién de nuestras debilidades, en una experiencia en que del fracaso
resulta el propio triunfo. Kant enfatiza el no estar en peligro fisico como
precondicién de la experiencia de lo sublime. En efecto, nos encontramos
como los observadores del abismo, del precipicio, como los personajes de
Caspar Friedrich (en la tela Kreidefelsen auf Riigen).

La intuicién de lo profundo parece corresponder a la misma propensién
del espiritu a invocar la trascendencia®. Altura y profundidad integran,
por fin, dos perspectivas de la misma dimensién de la verticalidad: 1o que es
superior en la visién trascendente, serd profundo en la visién naturalista.
El momento sublime no cesa, por otra parte, de evocar lo profundo (B a60¢),
una vez que la inaccesibilidad de las alturas “es, fenomenalmente, una

32 KaNT. Op. cit., p. 107. 33 WeiskeL, Thomas. Op. cit, p. 43.
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negacion, una desercién de lo que podria ser alcanzado, percibido, conoci-

do. Como imagen, es el abismo™3*.

En el parangén entre la cumbre y el abismo se construye la experiencia
sublime. Antigona (la tragedia) logra la representacion de la inmensidad
de una experiencia — debe, pues, ser considerada sublime.

Sin embargo, como ensefia Lyotard, la manifestacién de lo sublime no
se agota con las imagenes de lo grandioso y de lo amplio, tampoco con las
expresiones grandilocuentes. Ella puede reducirse al silencio que, de esa
manera, revela una grandeza de alma que “ninguna palabra puede alcan-
zar’®.

Aspectos invisibles consiguen manifestarse, significativamente, en la
construccién del personaje. La nifia indémita, cuya fuerza inhumana, inde-
terminada, se eleva, en lo absoluto de su desgracia, se yergue en contra la
pdlis, en contra de Creonte, en contra de la familia, en el momento mismo
de su insercién en ella. El paso del gineceo a la pdlis resulta en la trascen-
dencia de ambos espacios, para ubicarse en un no espacio que es el tiempo
limite, el umbral de una trayectoria, una verdadera suspensién. Ni nifia, ni
mujer; tan hermana como amante de Polinice; carente en relacién a los
muertos, reprimida ante Hemén vivo, ella es la hija y heredera émixAnpog
(epikleros) de su padre.

Apenas tres ejemplos bastan para demostrar que Antigona se encuen-
tra alli para representar lo ifrepresentable.

1 — El acto de Antigona —. El enterramiento es un deber sagrado, presen-
tado, sin embargo, como Go1a TAvoVPYNO A0 &, Acto santo prece-
dente a todo (Ant., 74). A partir de ahi, una serie de paradojas se
desprenden de los pliegues del discurso: el amor puro, fraterno, que
moviliza la adolescente, se confunde con manifestaciones incestuosas
y hasta necréfilas; la excelencia moral, que se manifiesta a través de
la conciencia religiosa, se deja atravesar por palabras que absoluta-
mente desacreditan la solidaridad familiar de Antigona (Ant., 905-920).
El estatuto de 1a contradiccién tragica se potencia, a través de la reve-
lacién de materiales subliminales traidos a la superficie por la audacia
heroica de la joven huérfana.

2 — Antigona, “semejante a la mujer” y “contra la mujer”—. Se instala la
duda: ;Qué mujer? Probablemente Niobe, con quien Antigona se
habia comparado, en su canto con el Coro, haciéndose representar
por un pdjaro madre que llora la pérdida de su nidada. El paralelismo

3 Idem, p. 44. sarrollada en RosenrieLp, Kathrin H.
35 Subl.,1X, 2. Antigona — de Sofocles a Holderlin. Por
3¢ Toda una reflexién sobre los subtextos  umafilosofia “trdgica” da literatura. Por-
de 1a pieza se encuentra magistralmente de-  to Alegre: L&PM, 2000.
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propuesto por Séfocles es perfecto, en tanto que la muerte cercana a
Antigona deja entrever el horror de la aniquilacién de la iltima raiz de
un gran linaje que se extinguird en un timulo rocoso.

Las dos mujeres emprenden la misma trayectoria simbdlica: Antigona,
como la “muerta viva”, estd destinada a la vida subterrdnea en la
caverna; Niobe, como el “crecimiento rocoso” (metpaia PAdG T,
Ant., 827), representa la riqueza de la vida que se esteriliza y se trans-
forma en desierto. Asi se teje la ironia sublime, que supone distancia-
miento, flexibilidad de las emociones y dindmica intelectual. Antigona,
en determinados momentos, sabe ser extremadamente delicada y tierna,
amable y bella, a pesar de la violencia y de la dureza que tornan ate-
rradores sus discursos.

Ambas moriran por el orgullo que sentian por su linaje. Siuna se jacta
de sus descendientes (esa madre formidable de siete hijos y siete hi-
jas) y la otra de un ascendiente (el hermano), es porque, en la casa
Labdacida, ascendencia y descendencia tienden a confundirse.

En efecto, las conexiones metafdricas son absolutamente 16gicas. Las
dos son descendientes de los spartoi, brotes semivegetales,
semihumanos, que proliferan y se destruyen, en un permanente des-
bordarse de la profusién y del derroche. Su falta es proliferar de
manera natural, sin el respeto a las distinciones: proliferada como los
vegetales. Antigona, como Niobe, estd destinada a mineralizarse.
Muerte sublime-. No formaba parte de los planes de Creonte una
muerte cruenta para Antigona (ni ella misma habia pensado en eso
para si), aunque “;Al rebelde €l prometie(ra) la muerte, la lapidacién
dentro de la ciudad!” (Ant., 35-36). La noticia de la lapidacién intra
murum, cuando el cumplimiento de tal suplicio s6lo era admitido lejos
del ambiente de la pdlis, que se debia mantener sano y protegido de
las infecciones provocadas por el contacto con las impurezas de la
sangre criminal, se justifica solamente por el deseo de agregar ele-
mentos de horror a la circunstancia en que la opcién de Antigona, por
el afrontamiento del absurdo, alcanza la sublimidad. En otro lugar,
Creonte hace recrudecer el terror, amenazando a los guardias con la
tortura de la fustigacion® ({@vtec xpepaatoi, Ant. 309).
Interrogado directamente sobre la muerte que infligird a la sobrina,
Creonte dice: “Yo la enviaré a un lugar yermo, abandonado, dejandole
tanto alimento cuanto baste para evitar el sacrilegio”. Por la descrip-
cidn, ése era el lugar destinado al cuerpo de los suicidas. El enterra-
miento en vida, otra vez mencionado adelante, viene subrayado por la

“Si aquél que por sus propias manos le bastar4 una simple muerte como castigo:

escondié este muerto no serd descubierto  seréis colgados ain vivos, hasta que alguien

por

vosolros y no serd traido a mis ojos,no  confiese el crimen” (Ant., 306-309)
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punicién que desdeiia la trascendencia, al mismo tiempo en que reaviva
el horror de privar definitivamente a la joven de la convivencia con
habitantes de este mundo (Ant., 889-990). Para la virgen no era
previsto verter sangre. Mucho menos rodearse de refinados procedi-
mientos de horror.

Mientras Creonte se precipita en ufivig (ménis) y uvnoikaxia
(mnesikakia), Antigona inspira simpatia, a despecho hasta de los ver-
sos efectivamente comprometedores, anteriormente mencionados
(Ant., 905-920). En el 4° Episodio, evoca su condicién noble de tnv
Baocirerdav (“hija de reyes”).

En efecto, el texto ya sugiere su interpretacién: sélo una princesa de-
jaria a sus consejeros sin imprecacion y sin una palabra odiosa contra
Creonte. La serenidad de Antigona da testimonio de su majestad.
Condenada a una muerte injusta, exhorta a los ancianos a cuestionar
la ley paradojal que lleva a la muerte a aquella que observé piadosa-
mente el cumplimento de ta dixara (ta dikaia).

En verdad, la muerte de Antigona se distingue perfectamente del ex-
ceso avToxelp (autokheir) de los demds suicidas (Hemon, Euridice,
Jocasta).

En ese personaje, la conciencia de pertenecer al linaje siempre sujeto
a “nupcias peligrosas” (Ant., 869-870: dvomoTudv yauadv) y a los
“abrazos autoengendradores” (Ant., 863- 864: xowurpar [ 1]
avtoyévvnt ), no desemboca en la imagen abyecta del suicida co-
miin (que, en Atenas, se entierra con las manos cortadas, juzgado por
su acto y abandonado lejos de la ciudad). El suicidio de Antigona,
proviniendo de un desaparecimiento discreto y casi silente, insinia el
rescate onirico (impreciso, mas determinante, para la heroina) de lo
que existe de esencial en el dominio de los labdicidas: sugiere la muerte
como la tnica salida para quienes estan aprisionados en un destino tan
extravagante e inhumano — de los que, cuando aman, no desean; cuando
desean, no pueden amar.

En sintesis, en el caso de Antigona, el suicidio no es sentido como una
transgresién grave que traeria una amenaza suplementaria a la ciudad
de Tebas: se lo ve mucho mds como autoextincién que concluye y
asume la légica de un mito.

Es hora de callar. Cada uno de los pensadores y artistas aqui comen-
tados avanzan en el entendimiento de lo sublime y parecen retornar a
Pseudo-Longino.

Asociaré mi voz a la de la maestra Loraux, tan prestigiosa, porque lo
sublime es efectivamente inagotable y, en el intento de aprehenderlo y
descubrirlo, nos aprehendemos, en nuestra aspiracién a lo alto y nos
descubrimos, en nuestra realidad diminuta, tal vez como Antigona,
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que se retira para el silencio y abre para sus descendientes la gran
voz de los poetas sublimes.

Between the pinacle and the abysm: aspects of the esthetics of the
sublime in literature and art:

The experience of the sublime can be dimensioned throught the analysis
of the means (vasmess, grandiosity, danger) and the effects associated with
it (fear or veneration). The first theoretical contribution to the analysis of
the sublime puts Pseudo-Longino ahead of preeminent thinkers who
expanded the concept, readdressed during the rich atmosphere of the
German (with Lessing and Kant) and British (Edmund Burke) Enlightenment.

The topic then increased its properties during Romanticism and became
one of the most important aspects of contemporary criticism, in the works
of Lyotard. Such a historical perspecitve allows us to observe that the
phenomenology of the sublime is best expressed in the images of the
vertiginous and abysmal ecstasy portrayed in Greek literature or in visual
arts.



