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Resumen

Este articulo estudia como las categorias estéticas de lo sublime y lo grotesco se han
entrelazado historicamente en la produccion y conceptualizacion artistica, transformando sus
signos y significados hasta el punto de ser considerados como antitesis una de la otra. Las
aproximaciones tedricas post-Hegelianas de lo sublime, que permitieron la aparicion tedrica
de lo siniestro, revelan una posible equiparacion evocativa entre lo sublime y lo grotesco,
utilizando lo siniestro como una puerta visual y literaria que les conduce a ambas a generar la
misma respuesta emocional en el espectador. Asi, ambas propuestas, aparentemente
contrarias desde su aproximacion visual y literaria, llegan a convertirse en un reflejo sensible
de la otra, resultando en formas de categorizar experiencias de angustia e inquietud como
resultado comn del enfrentamiento a las obras.
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Abstract

This article studies how the aesthetic categories of the sublime and the grotesque have
historically intertwined in artistic production and conceptualization, transforming their signs
and meanings to the point of being considered as antitheses of each other. The post-Hegelian
theoretical approaches to the sublime, which allowed for the theoretical emergence of the
uncanny, reveal a possible evocative equivalence between the sublime and the grotesque,
using the uncanny as a visual and literary gateway that leads both to generate the same
emotional response in the viewer. Thus, both proposals, seemingly contrary from their visual

and literary approaches, become a sensitive reflection of one another, resulting in forms of



categorizing experiences of anguish and unease as a common outcome of confronting the
works.
Keywords: Sublime, Uncanny, Grotesque, Aesthetics, Art.

Con la restitucion del tratado de lo sublime de Pseudo-Longino en el siglo XVI, y el
descubrimiento de ciertos ornamentos en grutas antiguas italianas en el siglo XV, las
categorias estéticas de lo sublime y lo grotesco se reestablecieron y establecieron
respectivamente como aproximaciones visuales y literarias que daban nombre a algunas
emociones inefables evocadas en el arte plastico y la literatura. Lo sublime originalmente se
presentaba, para Longino, como la emocidon maxima evocable desde la literatura, algo
avasallante e inexplicable que era solo alcanzado por los mas grandes escritores, y que podia
partir de planteamientos narrativos o liricos positivos y negativos. Esta idea seria retomada y
moldeada por filosofos como Arthur Schopenhauer, Edmund Burke, G.W.F. Hegel, Immanuel
Kant o Jean-Frangois Lyotard, siendo interpretada por casi todos como el resultado emocional
de un enfrentamiento realizado desde la posicion comoda del desinterés, es decir, de la
vulnerabilidad falsa otorgada por el manto protector de la experiencia estética; el placer
devenido de la superacion de un enfrentamiento que, en otro contexto, borraria enseguida la
existencia del observador. Schopenhauer lo abordaria desde la interrupcion de la voluntad y
Lyotard desde el suceder o el ahora en la obra pictérica. Hegel, por su parte, desligaria
cualquier apice de connotacion negativa de lo sublime para convertirlo en una caracteristica
mas de lo bello, restdndole valor a su presencia estética al catalogarla de anticuada e
irrelevante (Bisignano, 2022), algo que serviria de base a pensadores como Sigmund Freud y
Eugenio Trias para reconocer una recategorizacion de estos elementos negativos desligados
de lo sublime y aplicados ahora a un nuevo planteamiento: Lo siniestro.

Lo grotesco, por otra parte, aludiria siempre a las cualidades negativas y desagradables de la

vida mundana del ser humano, desde su origen visual de combinacién y exageracion de



objetos, animales y personas, el enfoque humoristico en la representacion de situaciones
reprochables de la cotidianidad, hasta el reconocimiento de las posibilidades representativas
de la categoria como acercamiento a la inocuidad de la existencia desde la satira en el siglo
XX.

Para generar una esfera conceptual que permita contrastar diversas posturas y
acercamientos tedricos, se analizaran escritos sobre la evolucion de lo sublime (Canadas,
2017; Delmar y Elizalde, 2020; Gonzalez, 2003; Hugo, 1999; Martinez, 1996; Ramirez,
2021; Trigg, 2004), de lo grotesco (Baudelaire, 1988; Gonzalez, 2018; Kayser, 2010;
Rosenkranz, 1992) y de las intrincaciones de estas dos categorias, que, aunque en sus
aproximaciones conceptuales historicas hayan sido vistas siempre como opuestas, en su
representacion visual y narrativa han abarcado ambas el terror, el dolor, la oscuridad, la
monstruosidad y la derrota del hombre sobre si mismo como motor de creacion y de
evocacion emocional, componiéndose ambas como una categoria conjunta que halla su
comun denominador en lo inquietante.

La Transfiguracion de lo Grotesco

Wolfgang Kayser en Lo grotesco. Su realizacion en literatura y pintura, aborda la
evolucion del término Grotesco en sus materializaciones y reconfiguraciones de
significacion; desde su primera denominacion, que era fruto de los ornamentos encontrados
en grottas (o grutas) romanas en el siglo XV, junto a las sucesiones de deformacion,
desproporcion y fealdad comica que se darian en el siglo XVII, y acabando por acercarse a
una representacion de la verdad opresiva y siniestra que acecha al ser humano y que
trasciende a la mera deformidad del sujeto representado. Lo grotesco ha mutado a lo largo de
la historia, pero ha ido manteniendo algunas de sus caracteristicas magnas; la posesion de lo
feo, lo horroroso y lo deforme, no unicamente desde lo visible, sino también a través de las

sensaciones que evoca o las connotaciones morales que representa. Un maestro en la



evocacion de lo grotesco fue sin duda Francisco de Goya; a través de sus caprichos, lo
grotesco se separaria de la representacion de lo feo —bello en su gracia— que delimitaria Karl
Rosenkranz siglos después, y por el contrario, se adentraria en la busqueda de la
representacion intrinseca de la realidad humana a través de su deformidad cultural, esto es, un
mundo sin bondad ni sentido, absolutamente monstruoso y aterrador, pero creible, verosimil;
haciendo de la comedia una satira punzante y angustiante que sometia al observador a
reconocer la deformidad y contradiccion del mundo al que pertenecia (Gonzalez, 2018, pp.
39-40). Goya tendria la caracteristica particular de hacer que cosas irreales y absurdas
pareciesen reales, y que la realidad fuese vista como satira en si misma, retratando eventos de
bestialismo, asesinatos explicitos y convivencias entre personajes de aparente distinta escala
moral y social, como en su cuadro Maja y celestina. Charles Baudelaire en Lo comico y la
caricatura diria sobre la habilidad de Goya:
El gran mérito de Goya consiste en crear lo monstruoso verosimil. Sus monstruos han
nacido viables, armonicos. Nadie se ha aventurado como ¢l en la direccion del
absurdo posible. Todas esas contorsiones, esas caras bestiales, esas muecas diabdlicas
estan imbuidas de humanidad. (Baudelaire, 1988, p. 123)
Sus representaciones visuales serian indicio de evocacidon de sensaciones que a priori no eran
representables, partidas del reconocimiento de los gestos y eventos retratados, como una
suerte de entendimiento e identificacion de una verdad que se preferiria evitar: el
reconocimiento de un mundo que permite que esas situaciones y esos personajes sean viables
y creibles. Ademas, el dominio técnico de Goya permitia que pudiese expandir las
posibilidades pictoricas de lo grotesco, que durante mucho tiempo habian estado limitadas al
grabado por caricaturistas como Jacques Callot, o a pintura fina y delicada en los grotescos
ornamentales; Goya podia alcanzar esta expresion con grabado, dibujo, aguadas, pintura al

6leo, y otros. Aun asi, es de suma importancia recalcar que las técnicas monocromaticas



como el dibujo a lapiz, carboncillo, o el grabado, fueron la morada idonea y mas empleada
por artistas anteriores y posteriores a Goya en la representacion de lo grotesco.

Para el siglo XIX, la industrializacion en auge se veria reflejada en la
deshumanizacion y mecanizacion del hombre, la satira se convertiria en una caracteristica o
cualidad mas que en la base conceptual de lo grotesco, pues la representacion del ser humano
se daria a través de seres rigidos, mecanicos, artificiales, teniendo como base la serializacion
como autopercepcion existencial. Esta evolucion se daria principalmente en la literatura,
haciéndose evidente en obras como El hombre de arena (1817) de E.T.A. Hoffmann con la
automata Olimpia, o en Frankenstein de Mary Shelley, dejando de caracterizar al humano
desde su semejanza con objetos y animales para ahora hacer que sean los animales, los
objetos y los muertos los que adopten caracteristicas de humanos vivientes, desmitificando al
ser humano como ser sacro e irrepetible. Esta nueva percepcion estableceria el terror como
factor fundamental de lo grotesco, algo que, a principios del siglo XX, seria expandido por
artistas y escritores como Andreas Paul Weber, Alfred Kubin o Franz Kafka, quienes
establecerian el concepto formal de lo grotesco como la representacion de la ausencia de
identidad, de destino y de relevancia vital, una demostracion de lo absurdo como reflejo
innegable de la realidad con un tnico fin: la inanidad de la vida y la muerte en un mundo vil e
incomprensible (Kayser, 2010, pp. 229-231), un recuerdo pesado y explicito de las vanitas o
las danzas macabras que prevalece y prevalecera siempre.

Para este punto, la representacion de condiciones y caracteristicas no visibles de la
experiencia humana empezaba a hacerse posible, la gestualidad revelaba emociones
profundas que parecian irrepresentables, innombrables. Asi, lo insondable de la realidad en su
carente explicacion como percepcion sensible hacia presencia en el concepto de lo inefable,
el absoluto silencio, aquello inabarcable por el lenguaje. Hugo Von Hofmannsthal en Carta

de Lord Chandos, expresa como Lord Chandos, en respuesta a una carta de Francis Bacon



clamando su regreso a la escritura, declara su incapacidad de comunicar su actual vision del
mundo, considerando que no existe lenguaje alguno con el que pueda hacer justicia a la
plétora de emociones que siente en el mero acto de vivir y de posar su mirada sobre cualquier
cosa:
“Mi ojo se detiene largamente en los feos perros jovenes o en el gato que se desliza
elastico entre macetas; y que, entre todos los objetos pobres y toscos de una vida
campesina, busca aquello cuya forma insignificante, cuyo estar tumbado o apoyado
no advertido por nadie, cuya muda esencia se puede convertir en fuente de aquel
enigmatico, mudo y desenfrenado embelesamiento. Pues mi dichoso e innominado
sentimiento surgira para mi antes de un solitario y lejano fuego de pastores que de la
vision del cielo estrellado; antes del canto de un tltimo grillo proximo a la muerte
cuando el viento de otofio arrastra nubes invernales sobre los campos desiertos, que
del majestuoso fragor del 6rgano.” (von Hofmannsthal, 2001).
Esta incapacidad de poner en palabras las sensaciones evocadas por el mundo en si mismo
seria una de las claves productivas del arte como experiencia inquietante, experiencia que se
replicaria en el observador en su dificultad de expresar lo que las obras grotescas le evocan.
Con esto vendria una gran expansion del espectro estético, al igual que una gran dificultad
por encajar obras bajo el marco de lo grotesco, lo sublime, u otra categoria que no describiese
especificamente la técnica o la manera de representar con el pincel, impulsando a corrientes
vanguardistas y a artistas como Marcel Duchamp en el siglo XX a la imposibilidad de
categorizacion de las obras de arte en general. Ahora no se trataria inicamente de emociones
indescriptibles, sino ademas de cuadros ininteligibles, totalmente alejados de una referencia a
la realidad visible, lo que hacia que cualquier categorizacion estética fuese absurda, pues
ahora primaba una expectativa absolutamente subjetiva en el espectador que ya no daba

importancia intelectual al tratamiento, intencién ni movimiento artistico del autor, sino que



exigia a la misma obra el llegar a provocar un flujo emocional y estético. Sobre esto, Maria
Lluisa Borras escribia en un articulo en el periddico La Vanguardia sobre Arco 89:
“Ya nadie se preocupa si obras de calidad, como las de Marsans o de Conde, por s6lo
citar dos ejemplos, son copia de la realidad. Lo que de veras interesa es la indudable
sugestion de los mundos propios que revelan con un dejo afioranza del ayer con un
magicismo esotérico pleno de signos dificiles de descifrar. El espectador pide mas que
le seduzcan, que le transporten a mundos nuevos, insélitos o enigmaticos y le importa
mucho menos a qué tendencia o manera pertenece determinada obra, con qué lenguaje
innovador o reelaborado el artista lo consigue”. (Borras, 1989)
Esto se conseguia sustrayendo el significado de la obra, para que primase la experiencia
estética directa despojada de contextos y preceptos, algo muy conseguido por expresionistas
abstractos como Mark Rothko, Barnett Newman y Clyfford Still. Vilar reconocia en el
expresionismo abstracto la falta de pretension de ser comprendido, pero siendo a su vez, una
pretension mas grande el “sustraerse al significado en este preciso contexto historico” (Vilar,
2005). Estas desviaciones conceptuales y la expansion del arte contemporaneo harian que las
manifestaciones de obras que pudiesen ser catalogadas como grotescas o sublimes
disminuyesen considerablemente. Aun asi, es posible resaltar apariciones esporadicas de lo
grotesco, como en el movimiento de la Nueva Objetividad alemana por parte de Otto Dix y
George Grosz, los nifios colgados en sin titulo de Maurizio Cattelan (Gennari-Santori, 2015),
o el suceso del perro famélico de Habacuc (Bermudez, 2007), todas ellas siendo obras que
acuden al empleo de figuras o elementos reconocibles.
De lo grotesco puede decirse entonces que es un caimulo de posibilidades tematicas; la
deformacion y fusion de figuras sin relacion que altera el orden de la naturaleza y genera
nuevos significados, la comedia y la satira imbuidas en la realidad mundana del ser, la

insignificancia de los seres humanos y su inevitable fugacidad, aquello que acecha todo el



tiempo y nos revela realidades incomodas, que nos llenan de inquietud, horror y
sobrecogimiento al no poder hacer absolutamente nada al respecto. El abismo observando al
hombre de regreso.
Lo Sublime es Ahora

Lo sublime, de manera semejante a lo grotesco, ha mutado durante su historia, o, mas
que mutar, ha extendido sus posibilidades de acuerdo a los marcos de pensamiento que le
engloban. Para poder construir el espectro conceptual que engloba una definicién completa
de lo sublime, es necesario repasar las perspectivas de Burke, Kant, Schopenhauer y Lyotard.
Para Edmund Burke, lo bello y lo sublime se separan categoricamente. Burke asignaria a lo
bello todo lo agradable y armonioso, mas encontraria en lo sublime el espacio de sacudida
emocional del ser a través del terror y el asombro, el enfrentamiento contra aquello que
podria privar al espectador de su vida de inmediato en caso de estar verdaderamente expuesto
a ello, para ¢€l, “La experiencia sublime vendria a ser el mas alto grado de estimulacion
psicofisica.” (Ramirez, 2021, p. 36). Lo sublime evocaria una sensacion tan impactante que
rebasaria las capacidades racionales del observador, siendo el terror lo que provocaria que el
dolor y el peligro se detonen; el desconocimiento se haria portador de lo sublime, siendo la
oscuridad y la ignorancia la causa de la admiracion y la excitacion de las pasiones:

Si la oscuridad es mas capaz de producir ideas sublimes que la luz, entonces seran

productoras de lo sublime también las ideas asociadas a ella: dolor, soledad, angustia,

tormento, horror, entre otras. Asimismo, si en el amor se aprecia lo sublime es por su

caracter irremediablemente tragico, pues ha de conocer la muerte (Delmar y Elizalde,

2020, p. 46).
Lo sublime se presenta entonces como una realidad negativa e irrefrenable que domina al ser
que la padece, utilizando en su eje tematico el dolor, el horror, la angustia y otras emociones.

Gonzalez (2003), en su examen estético sobre la criatura de Frankenstein de Mary Shelley,



categorizaria las caracteristicas fisicas del mundo y la criatura en las que lo sublime hace
aparicion segun la teoria de Burke: La oscuridad representada desde el abismo, la negrura
misma, el limite del conocimiento, que permite conjeturar horrores, el poder desde la
sensacion de amenaza causada por algo que el espectador sabe que puede dominarlo, una
fuerza opresiva e incontrolable capaz de causar dolor, enfermedad y muerte con alta
violencia. El terror como sensacion de vulnerabilidad e insignificancia que inmoviliza al
observador, erradicando cualquier posibilidad de oposicion ante lo que se observa,
deificandole y confiriéndole mas poder, “Primus in orbe deos fecit timor”. Y, por tltimo, la
fealdad que, curiosamente, se presenta de manera muy semejante a lo grotesco: “La criatura
en su conjunto se nos antoja sublime porque hay un sentimiento de inadecuacion por parte de
la imaginacion para representarla: es un ser tan horroroso y falto de proporcion que
dificilmente se adecua al concepto de ser humano™ (p. 183), y es justamente la idea de que la
identidad y origen de la criatura sean humanos lo que exalta y detona lo sublime. La
conjugacion de estas 4 caracteristicas serian entonces, para Burke, los ingredientes
fundamentales de la evocacion de lo sublime, caracteristicas que hasta ahora, en mayor o
menor medida, se asemejan a lo tratado anteriormente en lo grotesco.

Immanuel Kant en La Critica del juicio y en Observaciones sobre el sentimiento de lo
bello y lo sublime haria una distincion semejante a Burke entre lo bello y lo sublime, pero
uniendo a ambas categorias bajo un marco de “conmocion agradable”. Basaba ambas
categorias en la emocion de lo humano desde el pensamiento y la subjetividad, en el
sentimiento detras del estimulo: lo sublime causaba horror mientras que lo bello causaba
encanto. A diferencia de Longino, Kant encontraria en la naturaleza rasgos puros de lo bello,
mas no el objetivo representable para alcanzar lo sublime, mientras que en lo sublime veria
una condicion Unicamente humana, basada en la afectacion del sujeto frente al objeto

observado mas que en las caracteristicas visuales del objeto mismo, lo que significaria que el



estimulo de lo sublime, al no partir necesariamente de cualidades visibles del objeto, se
relacionaria intrinsecamente con la realidad individual del sujeto en su interaccion con el
objeto, lo que implicaria una relacion entera de subjetividad:
Viene ésta a ser una experiencia con uno mismo.... La subjetividad esta entregada a
preguntarse por aquello que excede sus capacidades; a preguntarse por aquello que
estaria detras del fenomeno; a fin de cuentas, entregado al pensamiento metafisico a
pesar de la imposibilidad de su verificacion empirica. (Ramirez, 2021, p. 38).
Por lo tanto, Kant, al igual que Burke, categorizaria lo sublime de acuerdo a sus cualidades
evocativas, pero no lo haria s6lo desde las caracteristicas —interpretables— del objeto, sino
desde las sensaciones evocadas en el sujeto. Esta categorizacion kantiana plantearia una
separacion dual, en la que se establecerian los conceptos de lo sublime matematico y lo
sublime dindmico. Lo sublime matematico aludiria a la magnitud inabarcable de aquello a lo
que el observador se enfrenta, generando un problema para la razon en su necesidad de
numeracion y estandarizacion desde la medida, por lo que solo la infinitud, no numérica (que
es calculable y ante la cual todo es pequeio y abarcable), sino imaginativa (que es estética),
podria llegar a invocar lo sublime desde el enfrentamiento de la razon y la imaginacion como
motivo de pena. Por otro lado, lo sublime dindmico aludiria a la aparente fuerza superior de
un objeto que no alcanza a sobrepasar la resistencia del observador ante €l, es decir, un objeto
de temor reconocible frente al cual no se siente miedo, al no estar el observador
verdaderamente enfrentado contra su fuerz; por ejemplo, el observar a la distancia una
tormenta que azota los mares, esta perspectiva puede alcanzar la apreciacion estética
unicamente desde la distancia, puesto que “El que tiene miedo no puede juzgar de lo sublime
de la naturaleza, como el que es dominado por la inclinacion y el deseo no puede juzgar de lo

bello” (Kant, 1876, p. 91)., esto significa que, para Kant, el ejercicio del gusto sélo puede



desarrollarse desde una posicion desinteresada de observacion, sin compromisos ni
implicaciones reales en el observador.

La posicion sin implicaciones frente a lo observado es una de las bases de lo sublime para
Arthur Schopenhauer, quien, siguiendo en parte la linea Kantiana, aportaria una perspectiva
particular en El mundo como voluntad y representacion. Para €l, la experiencia estética se da
como un juego con la voluntad, siendo la “voluntad” una suerte de conciencia-inconsciente,
una querencia fija que utiliza el dolor como motor del funcionamiento humano: “El mundo
no es mas que el espejo de ese querer: y toda finitud, todo sufrimiento, todos los tormentos
que contiene pertenecen a la expresion de lo que ella quiere, son asi porque ella quiere asi”
(Schopenhauer, 2009, p. 200), siendo “ella” la voluntad. Esta querencia, para Schopenhauer,
nace de la necesidad, la cual implica carencia y, ésta Gltima, sufrimiento. El sufrimiento sélo
se puede superar a través de la satisfaccion, la cual se alcanza supliendo la carencia, “pero
frente a un deseo que se satisface quedan al menos diez incumplidos” (Schopenhauer, 2009,
p. 117); el deseo que ha sido satisfecho permite que nazcan mas, por lo tanto, la obtencion de
un objeto deseado no seria nunca una fuente de satisfaccion duradera, “sino que se asemeja a
la limosna que se echa al mendigo y le permite ir tirando hoy para prorrogar su tormento
hasta manana” (Schopenhauer, 2009, p. 117). Esto implica entonces, un eterno estado de
sufrimiento, que es reforzado por la voluntad de vivir en si misma como sujetos del querer.
Aun asi, existe un estado que permite al hombre el resarcirse durante un momento de la pena
constante, un estado de contemplacion pura que detiene la rueda de la exclavitud de la
voluntad y que permite el conocimiento real de la idea (siendo la idea la carga real y
completa de significado del objeto percibido, mas alla de la recepcidn sensorial primaria): La
experiencia de lo sublime. Esta experiencia se obtendria a través de la interaccion con la
tragedia, tanto propia como ajena. Para Schopenhauer, la tragedia propia seria la negacion del

yo en la interrupcion de la voluntad; la suposicion y el conocimiento de que en un momento



tragico todo evento u objeto externo a la tragedia dejaria de importar, permitiendo la
observacion del suceso desde una perspectiva “externa’ al Yo, en un detenimiento de
voluntad y de tiempo, en el que no se halla ya sentido en prolongar la existencia, como una
renuncia contemplativa ante lo inevitable. En cuanto a la tragedia ajena, el conocimiento de
que no se es participe del hecho, ni se es quien lo padece, permite constituir una conciencia
del hecho desde la ausencia del Yo en el evento tragico, pues la perspectiva de quien observa
y quien padece se funden (al entender la posicion de quien padece), por lo que se alcanza una
desarticulacion de la voluntad individual para convertirse en una voluntad general. Esta
interrupcion de la voluntad desde la observacion de la tragedia ajena se relaciona
estrechamente con el concepto de mirada desinteresada de Kant, que permite el
enfrentamiento con la entidad destructora al estar desde una posicién que no compromete al
observador: “The tragic is analogous to the dynamical sublime: it elevates consciousness
above the will, to the point of pure knowledge, to the point of opposition against the will”
(Trigg, 2004, p. 176); la interrupcidn de la voluntad, o la oposicion hacia la misma, desataria
una sensacion de placer desde el detenimiento de la querencia eterna de la voluntad, y desde
la pérdida del Yo como factor relevante en la busqueda de preservacion de la existencia, ya
sea desde el padecimiento real y consciente de la tragedia, o desde la observacion de la
tragedia ajena:
To a soul already debased by the infliction of torment, the simple ravages of despair
have supplanted the sublimity of tragedy. Sublimity is therefore a kind of distant
proximity that owes itself to the degree of resignation that consciousness dares to
invoke (Trigg, 2004, p. 175).
Si con Burke la sublimidad adquiere los caracteres de oscuridad, terror y fealdad, con Kant y

Schopenhauer se acerca a la idea de resignacion impuesta por el enfrentamiento a estos



caracteres, en Kant desde el reconocimiento de la fuerza o magnitud inclemente de lo que se
observa, y en Schopenhauer desde el padecimiento de esta fuerza, propio o ajeno.

Estas aproximaciones tedricas del concepto de lo sublime acaban generando una confusion
estética respecto a la representacion visual del término; para Longino, lo sublime se
desarrollaba en su méxima capacidad a través del lenguaje, por lo que lo pictérico no
alcanzaba a satisfacer completamente las condiciones de lo sublime; para Burke, el arte
pictorico (que hasta ese momento tenia una aproximacion totalmente figurativa), no podia
representar lo indeterminado, lo inefable; para Kant y Schopenhauer implicaba tedricamente
una interaccion directa con el mundo y sus peligros. Mientras que, Jean-Frangois Lyotard, en
su obra Lo inhumano, exploraria el significado de lo sublime a través de las obras del
expresionista abstracto Barnett Newman, y su declaracion “Lo sublime es ahora” (Newman,
1948). Para Lyotard, Newman alcanzaria con sus obras la evocacién maxima de lo sublime,
pues “Newman toma la idea Kantiana de que, si bien lo infinito no es representable, es
“evocable”, y el como de esta evocacion radica en la evasion figurativa que plantea Newman
en su arte.” (Ramirez, 2021, p. 41). La nocion de sublime que trata Barnett Newman alude a
la existencia de la obra, mas alla de su significado, la pura materialidad como acontecimiento
sublime mas alla de las cualidades pictoricas de la obra; esta idea de acontecimiento
implicaria la participacion del tiempo en la experiencia estética: un antes, un ahora (o now) y
un después; lo sublime seria posible unicamente en el ahora, la obra sera sublime cuando
suceda. Recuerda esto a H.-G. Gadamer cuando dice que el artista es un “descubridor de lo
todavia no visto; aun mas, inventor de lo que todavia no ha sido nunca, de lo que a través de
¢l entra en la realidad del ser” (Gadamer, 1998, p. 243), siendo la obra la forma de presentar
el ahora, haciendo que lo sublime ocurra. Para comprender esta asociacion, habria que volver
al concepto de voluntad de Schopenhauer, en el que lo sublime se daria inicamente en

ausencia de voluntad, pues es el momento en el que se puede alcanzar el placer o el



conocimiento en la tragedia; de ese mismo modo es que Lyotard se acerca a lo sublime como
el ahora, un acontecimiento que irrumpe ¢ interrumpe todo lo demas: la idea del ahora es
inimaginable, no es un concepto que pueda ser abordado por la conciencia pues el
acercamiento intelectual al mismo tendria que partir de lo que ya fue, del antes; s6lo
olvidandose del ahora puede el observador experimentar lo sublime:

El now de Newman, now a secas, es desconocido para la conciencia, que no puede

constituirlo. Es mas bien lo que la desampara, la destituye, lo que aquélla no logra

pensar e incluso lo que olvida para constituirse a si misma. Lo que no llegamos a

pensar es que algo sucede. O mas bien, y mas simplemente: que sucede (Lyotard,

1988, p. 96).
Aqui Lyotard plantea que, al igual que en el caso de Schopenhauer, lo sublime puede darse
unicamente cuando el observador queda absorto en la intuicion, “La experiencia sublime es
sublime justamente por la incapacidad de ser pensada, pues el ahora, o bien el suceder, es lo
que no llegamos a pensar” (Ramirez, 2021, p. 42). Lo sublime es entonces la interrupcion de
la rueda continua de la consciencia, ya sea desde el detenimiento de la voluntad o el
desasimiento del presente; algo inconcebible hasta que ocurre, no existe hasta que se desvela,
es un enfrentamiento del autor con la obra basado en el desconocimiento, estando siempre la
latente posibilidad de que “no suceda nada”, saltando asi al vacio de la creacion pictérica. A
raiz de esta percepcion de la obra como busqueda del suceder, la apreciacion de los valores
técnicos serian reemplazados por la emocionalidad, la sensacion que la obra acaba dejando en
el observador. La técnica deja de ser el fin de las artes y se convierte en una mera herramienta
transitoria que permite experimentar el arte y las emociones que evoca, un grano de arena en
el desierto del suceso:

Newman rompe con la elocuencia del arte romantico, pero no rechaza su mision

fundamental, que es que la expresion pictdrica u otra sea testigo de lo inexpresable.



Lo inexpresable no reside en un alla lejos, otro mundo, otro tiempo, sino en esto: que

suceda (algo). En la determinacion del arte pictdrico, lo indeterminado, el “sucede”,

es el color, el cuadro. El color, el cuadro, en tanto que ocurrencia, acontecimiento, no

son expresables, y es esto lo que ¢l tiene que testimoniar (Lyotard, 1988, p. 98).
Utilizando, al igual que Newman, el color como punto de partida de la expresion, Mark
Rothko haria una aproximacion pictorica “que busca un contenido esencial y eminentemente
tragico porque solo asi puede comunicar aquellas verdades que nos atafien a todos.”
(Canadas, 2017, p. 171). Esta aproximacion se haria desde la abstraccion absoluta, buscando
proyectar la emocion a cabalidad en el campo sensible. En la obra de Rothko, lo sublime se
haria presente desde la reduccion de todos los elementos sobrantes en una obra hasta llegar a
su esencia misma, lo que invitaria a analizarla a profundidad, extraer la informacion “a la
fuerza”, siendo observador quien que hace de la obra lo que ésta le dice. Esta reduccion de
elementos pareceria encajar dentro de la perspectiva de lo sublime de Lyotard:

Los elementos plasticos que se conjugan ahora, siendo los uinicos que se alian en el

lienzo, son llevados a una aparente depuracion, como si su poder real estuviera en su

presencia misma, sin necesidad de darles un alcance mayor por efectos demasiado

obvios, demasiado buscados (Cafiadas, 2017, p. 185).
Esta presencia se asemejaria al ahora de Lyotard, al suceso, rehuyendo de todo aquello que es
realmente ajeno a la pintura hasta alcanzar la expresion pura y absoluta de la misma. Lo
simple seria lo puro, y lo puro seria lo sublime en un encuentro totalmente inesperado, tanto
del artista con su obra como del observador, y este encuentro inesperado hablaria de lo
sublime como causa (en lo fortuito), y a su vez, como consecuencia o como lo causado por el
encuentro al suceder.

De este modo, lo sublime empieza a adquirir varias caracteristicas de sensacion y

evocacion, tanto en el terror, la oscuridad y la fealdad, como en el enfrentamiento a entidades



superlativas, irrepresentables o indefinidas en la oscuridad, con el poder de interrumpir la
voluntad y la conciencia del presente; lo més grande y lo mas terrorifico, la luz y la
oscuridad, el claroscuro aparenta ser el hogar mas completo para dar origen a lo sublime, y de
esta oscuridad empieza a surgir un valor cognoscente relevante: no sélo implica ausencia y
desconocimiento, sino ocultacion, un velo, la morada de las pesadillas, de lo irracional, lo
terrorifico. Las sombras evocan, definen mentalmente lo indefinido por las formas, necesitan
del observador para que sus obsesiones se proyecten, salgan de las sombras de la obra y
vuelvan al interior del observador, puesto que estas cargan con muchisimo mas significado
del que aparentan en un principio. Ibata (2010) utilizaria la obra e imaginario del pintor
romantico William Blake, un artista cuya lucha consistia en que no conseguia proyectar su
imaginacion a cabalidad en el campo sensible. Ibata utiliza esta dificultad de Blake para tratar
el tipo de elementos y evoluciones que revelan la busqueda prima de lo sublime, la de
representar lo irrepresentable:
If one sees it as a process, an endeavour to convey vision in sensible form, to match
execution with invention, then it becomes clear that the sublime is not to be found in
vision itself, but in the artist’s struggle to capture vision; not in a transcendental realm
but in the reality of artistic production (p. 40).
Puede entonces tomarse lo sublime como una relacion bidireccional, tanto del artista en su
intento —probablemente fallido— de representacion de lo sublime, y en el espectador en su
enfrentamiento con la obra. Estas cuestiones de irrepresentabilidad, horror y oscuridad
empiezan a acercar a lo sublime y lo grotesco poco a poco, semejante un juego pictdrico que
presenta al claroscuro como el contenedor magno de ambas categorias, desde el tratamiento
del paisaje sublevado, hasta la realidad carnica y psicologica del ser humano, “A ello hay que

anadir la potencialidad que detenta el lado oscuro del continuo claroscurista, que ha sido, es y



serd, aquel lugar inquietante donde habitan los irracionales humanos.” (Martinez, 1996, p.
18).
Lo Siniestro

Hegel intentaria suprimir toda cualidad negativa en lo sublime para unificar el término
con lo bello. De esta separacion de acepciones surgiria lo siniestro, un concepto que adoptaria
las caracteristicas de ocultacion e irrepresentabilidad que poseia lo sublime fuera de la teoria
Hegeliana. Eugenio Trias en Lo bello y lo siniestro estableceria una relacion interesante entre
lo bello como concepto unificado con lo sublime —separado de sus acepciones negativas— de
Hegel, y lo siniestro, que, como se vera, guardaria estrecha relacion con las nociones de
grotesco y de sublime tratadas hasta este momento. Trias expondria lo siniestro como una
categoria estética que condiciona y limita lo bello, pero cuya manifestacion seria a través de
no-manifestarse, es decir, lo siniestro se daria como concepto de conocimiento implicito,
nunca hecho explicito, generando conciencia de su presencia y sirviendo asi como
ingrediente excelso de “la magia y el misterio” de la obra artistica. Trias plantearia esta
interrelacion de conceptos a partir de dos aforismos, de Schelling y Rilke:

“Lo bello es el comienzo de lo terrible que todavia podemos soportar.”

Rainer Marie Rilke

“Lo siniestro (Das Unheimliche) es aquello que, debiendo permanecer oculto, se ha

revelado.”

Friedrich Wilhelm Joseph Schelling
De esta manera, lo siniestro constituiria aquello terrible e insoportable que sucederia de lo
bello y que, de revelarse, produciria de inmediato “la ruptura del efecto estético” para Trias.
Con esto, es necesaria a su vez una delimitacion de lo bello —tarea clasica de la estética— que,
si con Kant lograba limitarse a través de lo sublime como experiencia estética, con Hegel se

unificaria como una sola categoria. Para esta unificacion, la belleza debia librarse de toda



connotacion negativa que provenia de lo sublime para ahora extenderse en una categoria
aparte: Lo siniestro; esto implicaria que ahora lo bello puro se veria delimitado por el
sentimiento de lo siniestro (antes parte de lo sublime).

Freud, en su ensayo Lo siniestro, daria una definicion de lo siniestro a través de das
Unheimliche, un término aleman que no alcanza a ser abarcado en su totalidad con la
traduccion Siniestro; parte de pensar en la palabra como antonimo de Heimlich y Heimisch:
“intimo, secreto” y “familiar, hogarefio, doméstico” respectivamente. Freud ve Unheimliche
como anténimo mas de Heimlich que de Heimisch, pues si bien considera que das
Unheimliche revela algo secreto o —como la definicion de Schelling— que debe estar oculto, lo
hace desde el campo de lo cercano, de aquello que conocemos y se nos hace familiar, “seria
aquella suerte de sensacion de espantoso que se adhiere a las cosas conocidas y familiares
desde tiempo atras” (Freud, 2021, p. 3072). Y, tras revelarse, si llegaria a contradecir lo
Heimisch, pues empieza a evocar lo incomodo, inquietante, extrafio e inhdspito, dejando atras
cualquier atisbo de cercania y familiaridad.

Con esto puede observarse similitudes con lo grotesco en tanto que muestra
situaciones y caracteristicas —generalmente oscuras— de la realidad, en este caso sin €stas
presentarse de manera explicita ni querer ser desveladas. Trias resumiria las aproximaciones
factuales de Freud, en las que se hace presente lo siniestro, en seis situaciones:

1. El cruce con un individuo siniestro, que carga “el fracaso amoroso, la muerte, el
asesinato, la demencia” como algo contagiable.
2. El sujeto siniestro como doble y extension del Yo, la idea de encontrarse a alguien con
quien se comparte la apariencia fisica y la supuesta identidad:
Con la aparicidn de personas que a causa de su figura igual deben ser
consideradas idénticas.... Uno participa en lo que el otro sabe, piensa y

experimenta; con la identificacion de una persona con otra, de suerte que



pierde el dominio sobre su propio yo y coloca el yo ajeno en lugar del propio,
o sea: desdoblamiento del yo, particion del yo, sustitucion del yo.
(Freud, 2021, p. 3083).

3. La duda de si un ser animado esta vivo, o si un ser sin vida esta animado de alguna
manera, esto genera un vinculo entre lo misterioso y lo familiar, desde los objetos que
reconocemos y con los que convivimos, y en la apariencia humana, cercana. Un
vinculo entre lo humano y lo inhumano, por lo que a su vez, es contradictorio y
extraordinario.

4. El retorno situacional o el deja-vu: Situaciones que se repiten de manera idéntica,
ineludible, como una condena que causa sensaciones de horror, fatalidad y destino, un
destino determinado.

5. Imagenes relacionadas con amputaciones, descuartizamientos y lesiones a partes
fundamentales del cuerpo humano. Genera mayor inquietud en tanto el ser
despedazado aparenta ser un ser vivo sin serlo, o si las partes del cuerpo cobran vida
por su cuenta.

6. Larealizacion absoluta de un deseo oculto. El ver materializadas completamente las
mas intimas fantasias puede conllevar la realizacion de lo prohibido, pues la intimidad
permite al individuo imaginar sin margenes morales. Existe entonces una querencia y
un temor, “En el intersticio entre ese deseo y ese temor se cobija lo siniestro potencial,
que al efectuarse se torna siniestro efectivo. Lo fantastico encarnado: tal podria ser la
férmula definitoria de lo siniestro.” (Trias, 2006, p. 11).

Eugenio concluiria en que lo siniestro tiene que existir sin acabar de mostrarse, que su
presencia ha de ser algo connotado pero nunca material, pues consideraria que traspasar ese
limite destruiria el efecto estético. Para esto, formularia tres hipdtesis que permiten que lo

siniestro ocurra:



Lo bello, sin referencia (metonimica) a lo siniestro, carece de fuerza y vitalidad para

poder ser bello. Lo siniestro, presente sin mediacion o transformacion (elaboracion y

trabajo metaforico, metonimico), destruye el efecto estético, siendo por consiguiente

limite del mismo. La belleza es siempre un velo (ordenado) a través del cual debe

presentirse el caos. (Trias, 2006, p. 15)
Segun esto, la idea de un velo presente en todo momento, una cortina que esconde lo
insoportable, lo repugnante, lo escatologico y lo sanguinolento es lo que mantiene atn la
categorizacion estética o delimitacion de lo bello, pues es lo tnico que posibilita que se
desarrolle una “mirada desinteresada”, tal y como lo planteaba Kant.
Aun asi, la exteriorizacion de aquello que se esconde en lo siniestro no obstaculiza
verdaderamente el efecto estético si nos libramos del limitante de la belleza; la experiencia
estética puede suceder de manera insobornable si el objeto de estudio lo suscita, y puede
prescindir en cualquier momento del marco categorico de lo bello. Aquello que tanto se teme
y rehuye tras el velo protector —aun bello— de lo siniestro, no es mas que lo grotesco
manifestandose: la revelacion directa de aquello que “debia permanecer oculto” de Schelling,
la formulacion matérica (visual o literaria) de los impulsos, deseos y temores de Freud, y lo
insoportable en lo repugnante, escatologico y sanguinolento de Trias, que acaban
mostrandose a través de lo grotesco como conexion magna con una condicion humana
desesperada, una realidad fatidica e inevitable de la existencia.

Lo Grotesco es lo Sublime

Hasta ahora se han hecho evidentes algunas semejanzas entre las definiciones tratadas
de lo grotesco, lo sublime y lo siniestro. Estas semejanzas empiezan a indicar una estrecha
relacion entre las categorias, tanto en su aproximacion representativa y técnica (en el uso del

claroscuro, el grabado y otras técnicas pictdricas), como en su desarrollo emocional.



Lo grotesco, entonces, seria la representacion visual o literal de las consideraciones
existenciales, generalmente negativas, del hombre. A través de ello la vida se presenta como
una amalgama de sinsentidos, dolores, horrores e inmundicias que no quieren ser reconocidas
ni admitidas aunque les sean familiares a todos los que comparten la especie. Alude a
realidades que pretenden ser escondidas y generan en el observador auténtico horror e
incomodidad al recordar que también hacen parte de ¢l y de su contexto; son, aunque
deformadas y poco reconocibles, elementos verdaderamente familiares de la realidad visible
y no visible.

La satira en lo grotesco se da como una cinica aproximacion de mofa a las actitudes,
conflictos internos y devenires ineludibles del destino que hacen que la condicion humana sea
una pequetiez risible y despreciable. Lo grotesco hace que el hombre tenga que reconsiderar
su auto-dignificacion y auto-sacralizacion histérica nacidas de su condicion de ser consciente,
para aterrizar en la realidad en la que toda entidad tangible comparte espacio y destino con €I,
no so6lo desde las caracteristicas fisicas propuestas por las representaciones grotescas de
fusion, sino desde la verdad indeleble que se esconde tras la técnica. A raiz de esto, surge una
suerte de rechazo hacia las caracteristicas representativas de lo grotesco en su deformacion,
distorsion y, en ocasiones, ridiculez, pues el observador no quiere admitir que aquello que
observa no es mas que un reflejo de lo que ¢l es, mas atn cuando identifica de entre la
amalgama de figuras amorfas los verdaderos horrores que habitan en su mente, que nacen de
¢l y son simplemente llamados o evocados por el trabajo del artista. Lo grotesco va mas alla
de lo siniestro, es a lo que se enfrenta el observador cuando se revela aquello que debia
permanecer oculto. Lo siniestro pareciese ser la puerta de entrada de la verdad insoportable
de lo grotesco; si en lo siniestro de Freud un descuartizamiento se enunciaba con la
utilizacion de un ser inerte, inanimado o artificial, en lo grotesco se evidenciaria en su

explicitud, no como una btisqueda morbosa de ensefiar las entrafias carnicas del hombre, sino



como un choque de realidad grotesco, un recordatorio de la naturaleza orgénica del hombre,
sin ningun tipo de escision del alma ni del espiritu, sin bondades ni virtudes, sino del cuerpo
como pasto para los gusanos, siendo ésta relacion ciclica vital algo tan ridiculo, que la
comicidad ya estaria implicita en la mera existencia del ser.

Lo sublime, mas all4 de un tipo de representacion, aludiria a la emocidon misma que
implica el observar elementos que consiguen evocarla. Es la emocion maxima de terror,
desconcierto y angustia alcanzados en la experiencia estética; nace del contraste de la
infinitud y la insignificancia. Lo sublime necesita una disposicion y entrega considerable en
la observacion, se da en el momento en que la mente se detiene en su mecanizacion del dia a
dia y se sumerge durante un lapsus en la verdadera apreciacion artistica y, en ella, el
observador se enfrenta contra una grandeza que le domina y le aterra. El enfrentamiento con
la grandeza se da s6lo desde un punto de seguridad, desde alli, el observador compara la
fuerza inclemente de la naturaleza contra su pequefiez e insignificancia, y se erige vencedor
como dominante de su horror al salir ileso de tal contienda.

Victor Hugo, en el prefacio de Cromwell, interrelacionaria lo grotesco y lo sublime
como opuestos, siendo, de alguna manera, una mezcla claroscurista que ha de ser usada de
forma armonica para llegar a la belleza: la tragedia en lo sublime y la comedia en lo grotesco,
lo espiritual en lo sublime y lo humano en lo grotesco:

Porque si lo sublime —a diferencia de lo bello— pone sus vistas en un mundo mas alto

y sobrehumano, en el ridiculo y la distorsion y en lo monstruoso y terrorifico de lo

grotesco se nos abren por el contrario las puertas de un mundo inhumano de lo

nocturno y el abismo (Kayser, 2010, p. 82).

Hablariamos entonces de aproximaciones que difieren en su origen pero que se asemejan en
su profundidad y emocion; ya se vio como lo sublime y lo grotesco acaban en el abismo de lo

desconocido, lo terrorifico y lo inquietante. Para Victor Hugo, la aproximacion comica de lo



grotesco es lo que impide que éste se relacione con las cualidades altivas y divinas de lo
sublime, y deba quedarse estancado en el factor mundano de las desgracias humanas, para ser
un simple contraste que posibilite lo sublime pues “mientras que lo sublime representa el
alma tal como ella es, purificada por la moral cristiana, lo grotesco representa el papel de la
humana estupidez.” (Hugo, 1999).
Esta dicotomia establecida desde la aproximacion sobrehumana e inhumana, permite
relacionar dos lineas distantes que se cruzan en la posibilidad cognoscente del observador, en
su emocion y sentimiento; sobre la relacion de luz y oscuridad, por ejemplo, Burke reconoce
en ambas la posibilidad evocativa: “asi son dos ideas tan opuestas como se pueden imaginar
reconciliadas en sus respectivos extremos; y ambas, pese a su naturaleza opuesta, compiten
en la produccion de lo sublime” (Burke, 1987, p. 60). De esta manera, podria pensarse que el
sentimiento ultimo de ambas aproximaciones se ajustaria en uno solo: Lo sublime.

Podria pensarse que el efecto comico de lo grotesco, tal y como planteaba Victor
Hugo, seria el factor diferenciador con respecto a lo sublime: la fealdad en la representacion,
pero al mismo tiempo, podria decirse incluso que es este factor comico el que recupera la
belleza en lo grotesco, y vuelve a encaminarlo en la linea de semejanza representativa de lo
sublime. Karl Rosenkranz en la Estética de lo feo contemplaba la transicion de lo bello y lo
feo a través de lo comico como aporte de la filosofia alemana “lo bello se pasa a lo comico a
través de lo feo” (Rosenkranz, 1999, p. 23). Se da una negacion de lo bello a través de lo feo,
pero una negacion de lo feo a través de lo comico, por lo que la belleza vuelve a resurgir,
“por lo que lo comico es lo no feo de lo feo” (Gonzalez, 2018, p. 42). Este juego de
negaciones refuerza la comedia, pero a su vez, “cabe descubrir en la fealdad un diferente
grado de belleza o de placer” (Martinez, 1996, p. 4). Curiosamente, dentro de lo feo y lo
comico, Rosenkranz encontraria distintas variaciones o posibilidades: En lo feo, apareceria lo

vulgar (lo mezquino, lo débil y lo vil), lo repugnante (lo tosco, lo muerto, lo horrible) y la



caricatura. Mientras que, en lo comico, encontraria lo ingenuo, lo jocoso (lo grotesco, lo
burlesco vacio, lo barroco) y lo chistoso. De esto se infiere que lo grotesco no esta
necesariamente asociado a lo feo, sino que, en realidad, hace parte de lo comico, esto es, lo
no feo de lo feo, el factor que embellece la desgracia, que retira lo feo de la triste condicion
humana, algo que se podria decir, a su vez, de lo sublime. La limitacion que aparentaba
imponer la comedia seria en realidad un impulso que regresaria el factor bello en lo grotesco,
y que permitiria abordar las penas mas hondas del observador desde un giro satirico ahora
embellecido.

( Como resulta entonces, que lo grotesco sea lo sublime? Con el acercamiento que
hace Trias de lo siniestro, da a entender que asigna este término a aquello a lo que Hegel
despojod de lo sublime: todo atisbo de connotacion negativa que se ocultase tras el velo de lo
bello. Trias utilizaria entonces la postura de Freud relacionada a lo inquietante que se esconde
en lo familiar, la contradiccion constante de lo sublime en el juego de la belleza y la tragedia,
con la intencionalidad de atribuir factores antes pertenecientes a lo sublime a lo ahora
llamado siniestro, “Freud asocia entonces lo siniestro, como Burke lo sublime, no sélo al
silencio, la soledad y la oscuridad, sino, sobre todo, a la presencia larvada de la muerte”
(Molla, 1989, p. 132). Lo siniestro es entonces un nuevo nombre dado a la experiencia de lo
sublime que, con la comodidad y extension de un nuevo término, se permitié adquirir nuevas
connotaciones y relaciones de negatividad, que no consiguieron, igualmente, imponer la
perspectiva Hegeliana de lo sublime: “ese raro sentimiento ominoso que Freud extrae de la
literatura del siglo XIX. Lo Unheimlich, como experiencia contradictoria y sublime.”
(Delmar y Elizalde, 2020, p. 58). Este nuevo término, al permitir la adquisicion de nuevas
connotaciones sin la atadura de la filosofia romantica, permitioé a Freud sumergirse en las
posibilidades del horror y el dolor mas algidas de la experiencia estética, algo que, hasta ese

momento, habia sido enunciado solo por Burke desde lo sublime. En este sentido, se



encontraba lo siniestro ante una limitante y es que, aquello que lo sublime revela, lo siniestro
puede so6lo enunciarlo pues, al revelarse “destruye el efecto estético, siendo por consiguiente
limite del mismo.” (Trias, 2006, p. 15). Por lo tanto, aunque “Lo siniestro deviene entonces
en categoria estética central de la modernidad, abriendo la puerta de par en par a lo terrorifico
que la teoria de lo Sublime habia entreabierto.” (Moll4, 1989, p. 148) en realidad solo
conseguia entrecerrar atin mas la puerta al potenciar el miedo influido por lo que se ocultaba
detrés de ella.

Al igual que lo sublime, lo grotesco habia evolucionado al punto de abarcar y
proyectar las condiciones mas oscuras y terrorificas de la existencia humana, al punto de
entremezclarse con las intenciones de lo siniestro:

“Kayser sefiala que la mezcla de lo sublime y lo grotesco que propone Hugo, no

puede ser sino lo siniestro, en tanto que "contraste no disoluble, que no puede ser". El

hecho de que se muestre tal simultaneidad inconciliable tiene, entonces, "algo de
diabdlico, ya que destruye los érdenes y abre un abismo alli donde seguramente

pensabamos ir".” (Moll4, 1989, p. 144).

(Es entonces lo siniestro el punto de encuentro de lo sublime y lo grotesco? Podria serlo para
Kayser, pero como se ha visto, lo siniestro no es mas que una recategorizacion de lo que
anteriormente se consideraba sublime, y que funcionaria mas como punto de partida que
como destino de la experiencia estética. Por lo tanto, lo siniestro podria ser un cruce entre
ambas categorias pero no en las emociones evocadas, sino mas bien, ser tomado como la
categorizacidn pictérica y matérica que permite lo grotesco y lo sublime, que hace que se
crucen en su presencia en tanto que es el velo material que enuncia pero esconde aquello que
debe permanecer oculto (lo sublime y lo grotesco).

Hasta ahora, lo sublime y lo grotesco pueden ser asociados en relacion a ser el fin de

lo siniestro y en sus cargas de oscuridad en la conciencia del observador; en lo siniestro



—antes sublime—, hay una sensacion de extrafieza e inquietud que parte de lo que se nos es
familiar: la vida misma. Esto se asemeja en gran medida a los acercamientos grotescos de
Kubin, Weber y Ensor, pero sin el componente ironico y satirico de lo grotesco. La realidad
es, que dentro de la experiencia sublime se hace necesaria la ironia, “Irony, like sublimity and
tragedy, involves a necessary standing-outside-of-oneself.” (Trigg, 2004, p. 176). El ironista
es quien puede controlar su voluntad en la apreciacion de la obra, para abordarla sin
miramientos ni consideraciones de las posibles consecuencias, “The ironist is hence
sufficiently self-assured to concede to tragedy and absurdity without fear of self-dissolution.”
(Trigg, 2004, p. 176). Se evidencia entonces que la postura de disposicion ante el
enfrentamiento de la tragedia debe hacerse con la misma postura del ironista, la misma
aplicable para lo grotesco en su entendimiento.

Otro factor relevante en la produccion de ambas categorias, que podria conformar una
diferenciacion, seria a través del claroscuro como una herramienta constante en la evocacion
de lo sublime. Pero, del mismo modo, ya se establecio que la aproximacién del lapiz y el
grabado en su funcion de blanco y negro es a su vez la herramienta prima de lo grotesco;
sobre los grabados de Goya, Baudelaire explicaba que “la luz y las tinieblas se unen a través
de estos grotescos horrores” (Baudelaire, 1988a, p. 208), por lo que el claroscuro no seria un
factor diferencial determinante. ;Es entonces el acercamiento de lo feo lo que llega a
diferenciar estas dos categorias? Si bien la aproximacion mas frecuente de lo sublime suele
estar acompafiada de la belleza, obras sublimes como La pesadilla de Fiissli involucran a su
vez criaturas horribles mas pertenecientes a lo grotesco en su fealdad. Lo grotesco alcanza la
belleza desde la comicidad de su fealdad, y lo sublime alcanza la fealdad en cuanto a la
revelacion de los monstruos que oculta la oscuridad, “Lo sublime es aquello que carece de
representacion a través de la facultad racional y por eso arroba, produce miedo, asombro,

admiracion o terror.” (Delmar y Elizalde, 2020, p. 95.) Esta definicion de lo sublime podria



extrapolarse de esta misma manera con respecto a lo grotesco: “Lo grotesco es aquello que
carece de representacion a través de la facultad racional y por eso arroba, produce miedo,
asombro, admiracion o terror”. En ambos casos es aquello que la materialidad no alcanza a
formalizar, aunque sea el punto de partida, la puerta entreabierta de lo siniestro que empieza a
separar al hombre de su voluntad y lo regresa a su naturaleza mas esencial. Aln asi, es
evidente y observable que el acercamiento visual de ambas categorias puede diferir; lo
sublime sigue siendo presentado como algo bello, que pretende desarrollarse profundamente
en la mente del observador, mientras que lo grotesco desde el principio se presenta de una
forma mas “repelente”, mas directa, pero que acaba por desarrollarse igual que lo sublime.
Podria decirse que ambas categorias pueden partir de puntos distintos en lo siniestro, pero
acaban en el mismo sitio de lo sublime.

El artista chileno Marco Evaristti realiz6 en el 2000 una instalacion en el museo
Trapholt llamada Helena & El Pescador, que consistio en situar 10 licuadoras en una sala de
exposicion; cada licuadora, conectada y llena de agua, poseia un pez dorado vivo en su
interior. Los botones de accion de las licuadoras estaban a disposicion de todos los asistentes
a la exposicion para que, quien lo desease, pudiese desintegrar a cualquier pez a su antojo;
Evaristi, por su parte, no alent6 a ninglin visitante a encender ninguna licuadora, todo estaba a
disposicion de los asistentes. Los medios, en cambio, tras el primer accionar de una de las
maquinas, empezaron a animar a los demads visitantes a que presionaran los botones, para asi
causar mas revuelo y repercusion. La intencion de la obra era evidenciar 3 arquetipos de
personalidad circundantes a la misma: el sadico, el voyeur y el moralista. El sadico, seria
aquel que presionaria el boton para satisfacer su morbosa curiosidad. El voyeur, seria aquél
que observa morbosa y detenidamente el suceso, en este caso, los medios. Y, por ultimo, el
moralista seria todo aquél que cuestionase la mera presencia de los peces en las licuadoras y

el acto en su totalidad. Si se extrapola al contexto de lo sublime y lo grotesco, se puede



evidenciar el complejo de dios materializado en la posibilidad de tomar una vida con s6lo
apretar un botén, rozando la divinidad poderosa y la bajeza morbosa del hombre, donde el
sadico es quien propicia la tragedia, el voyeur quien absorto de su voluntad satisface una
necesidad interna en el estar ajeno a la tragedia pero haciéndose participe de la misma, y el
moralista, desde su posicion de seguridad, es quien genera un juicio de moral con el que se ve
superior, dominante sobre una tragedia que €l, por supuesto, jamas ocasionaria.

Mas interesante aun seria el planteamiento de su obra FIVE2TWELVE, nunca llevada
a cabo. Esta elevaba atin mas el didlogo de sacralizacion del cuerpo humano a la vez que
ponia a prueba nuevamente el complejo divino del hombre. Consistia en utilizar el cuerpo del
prisionero —condenado a pena de muerte— nimero 000800 de la prision Huntsville Unit: Gene
Hathorn. La intencion era utilizar su cuerpo para procesarlo, liofilizarlo y disponerlo en una
galeria para que sirviese de alimento para los peces de mano de los visitantes (concientes de
todo el suceso). El titulo, FIVE2TWELVE o Cinco para las doce, haria alusion a que
Hathorn, en sus 24 afios condenado, sentia que cada dia que pasaba en la prision faltaban
cinco para las doce, es decir, para su momento de morir. Los resultados que se podrian haber
alcanzado son inciertos, pues la pena de muerte fue revocada y la obra nunca se llevo a cabo.
Aun asi, es posible inferir didlogos que se podrian haber producido: El valor del cuerpo
humano sobre la vida de otro animal, el posible revuelo causado por la objetizacion del ser
humano (aun siendo éste ya reificado en la prision), la ironia en el respeto a la dignidad del
cuerpo de un hombre que asesind a su familia, y, por supuesto, la posibilidad de decidir sobre
el suceso como maxima muestra de poder.

Lo grotesco y lo sublime se presentan entonces en la experiencia cognitiva como un
acercamiento a la realidad humana en su conjunto, a su fragilidad e insignificancia, la
inclusion de un todo, los extremos y los matices; ese cruce categdrico inseparable es la

unidad maxima de la creacion artistica, la elevacion y la profundidad sondadas en un mismo



elemento, es “ese que percibe con mirada inconmovible los inasequibles contrastes y es capaz
de expresarlos y expresar lo que nunca debiera ser expresado: la coloreada y florida

vestimenta de los... guillotinados.” (Kayser, 2010, p. 83).
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