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Tanto Kant como Hume manejaron tres distintas nociones de imagi-
naci6n. La primera se refiere a la imaginaci6n creativa que ejercemos
ante los objetos esteticos y cuyo desarrollo extrema caracteriza al genio
artistico. A la ficci6n propia de 10 imaginario Ie adjudicamos aqui un
valor estetico. Desde un punto de vista logico, la segunda noci6n enfa-
tiza el aspecto de irrealidad de 10 imaginario, como 10 falso e ilusorio,
producto de la fantasia. La tercera noci6n de la imaginaci6n considera
que esta es un ingrediente necesario de la percepci6n misma, que Ie da
coherencia y colabora con la facultad conceptual a estructurar las apa-
riencias. En este trabajo nuestro interes recaera unicamente en las ver-
siones uno y tres: la imaginaci6n creativa y la perceptual. EI argumento
en la "Analftica de 10 Bello", de la Critica del Juicio, se centra en la
confrontaci6n de estas dos interpretaciones de la funci6n de la imagina-
ci6n; la primera muestra a la imaginaci6n como un estado de no defi-
Spontaneirat im Spiele des Erkenntnisvermogen ... " (Introducci6n, K ri-
son los sentidos bajo el titulo general de imaginaci6n, y la facultad de
los conceptos 0 entendimiento) se relacionan libremente, mientras que la
segunda muestra a la imaginaci6n al servicio del entendimiento, prove-
yendo el material sensible para un juicio cognoscitivo. Para definir la
actitud estetica, Kant introduce el concepto de juego. EI se refiere a
la actitud estetica como un estado donde el intelecto y la sensibilidad,
el pensamiento y la percepcion, entablan una relaci6n de juego: "Die
Spontaneitat im Spiele des Erkenntnisvermogen ... " (Introducci6n, Kri-
tik der Urteilshrajt, LVII, p. 35, Philosophische Bibliothek.)

EI juego entre las Iacultades describe una relaci6n armonica, no
constrefiida por leyes, entre la facultad de la imaginaci6n y la facultad
de los conceptos. Esta es la tesis fundamental que sostiene Kant sobre
el juicio de gusto y el nucleo de su teorfa estetica.

EI desarrollo de este traba jo sera el siguiente. Una primera seccion
introduce el concepto kantiano de imaginaci6n, tanto en su aspecto
empirico como en su aspecto trascendental. La segunda seccion presenta
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el concepto de juego y la interacci6n estetica entre las facultades cog-
noscitivas, mientras que la tercera y ultima seccion expone una inter-
pretaci6n alejada del texto kantiano pero necesaria para describir el
juego en la experiencia estetica. El metodo en las dos primeras secciones
sera exegetico, mientras que en la tercera nos liberaremos de 10 propia-
mente adjudicable a Kant para sugerir ciertas relaciones entre Kant y
otros autores, asf como para discutir un tema del que Kant espedfica-
mente no se ocupa.

I

Antes que Kant, ya Hume Ie habia adjudicado a la imaginaci6n un
papel central en la creaci6n de nuestra percepcion del mundo. Sin em-
bargo, se habia topado con problemas al fundar el sentimiento de 10
real en la sintesis de la imaginacion, siendo que esta facultad se carac-
teriza, segun Hume, por Ia creaci6n de 10 irreal y 10 fantasioso. SegUn
Hume, unicamente podemos estar totalmente seguros de las mas senci-
lIas "impresiones" sensoriales, asf como de las verdades tautol6gicas; el
resto es creencia basada en la fantasia. EI conocimiento del mundo se
basa meramente en 10 probable, esto es, en la experiencia que parte
de la costumbre 0 inclinaci6n que tiene la mente a completar el cuadro
parcial de la experiencia sensible. La razon, incapaz de inferir 10 cierto
de 10 probable, 0 10 identico de 10 similar, tiene solo la funci6n escep-
tica de dudar de una realidad, cuyo unico sustento es un habito inelu-
dible de la mente. Esta inclinaci6n a rellenar imaginativamente el con-
tenido de la experiencia produce un sentimiento vivido de la realidad,
que se distingue del sentimiento que tenemos hacia 10 imaginario 0
irreal, cuantitativa y no cualitativamente. La diferencia entre un hecho
real recordado y un hecho imaginado es solamente de grado; el primero
es mas vfvido que el segundo.

La imaginaci6n es, entonces, para Hume, una tendencia de la mente
a creer en la existencia continua de objetos independientes de uno, que,
sin embargo, es tan falaz como la creencia en supersticiones irracionales.
Esto se muestra en multiples referencias a la imaginaci6n como " ... una
inclinaci6n a fingir la existencia continua de todos los objetos sensi-
bles ... " (Tratado sobre el Entendimiento Humane, Libro I, Parte IV,
Secci6n II; ed. Pornia, p. 139). "Esta inclinaci6n a conceder la identidad
a nuestras percepciones semejantes produce la ficci6n de una existencia
continua, ya que esta ficci6n, 10 mismo que la identidad, es realmente
falsa, como se reconoce por los filosofos." (Ibid.) Lo que se muestra
aqui es que hay dos principios que se oponen mutuamente. Por un
lado, la imaginaci6n produce una creencia en la continuidad de los
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objetos en el tiempo y el espacio, mientras que, por el otro, la reflexion .
contradice esta creencia falaz, sosteniendo que 10 unico de que podemos
estar seguros son nuestras impresiones fugaces.

La contradiccion entre estas opiniones la eludimos mediante una
nueva ficcion que concuerda con las hip6tesis de la reflexi6n y la
fantasia, atribuyendo estas cualidades contrarias a existencias dife-
rentes: la interrupci6n a las percepciones y la continuidad a los
objetos. iIbid., p. 142.)

Ahora bien, al haber sido despertado de su sueiio dogmatico por el
escepticismo de Hume, Kant se encuentra ante el problema de c6mo
fundamentar el conocimiento que tenemos del mundo sobre principios
objetivos 0, como el los llama, "a priori", pues ni el conocimieno que
tenemos del mundo, ni el arte que engrandece y vivifica nuestro espi-
ritu, pueden originarse en una mera "supersticion" del alma. Es nece-
sario deslindar 10 imaginario de 10 real, tanto para sentar solidas bases
para la ciencia, como para entender el fen6meno artistico. En funcion
de ambos fines Kant se ve obligado a postular dos distintas facetas de
la imaginacion: la empirica 0 contingente, que es del dominio de la
psicologia, y la trascendental, producto de su sistema, que establece las
"formas" a priori de la experiencia.

La imaginaci6n, en tanto funci6n trascendental de la sintesis que la
conciencia hace de su experiencia, obedece a los conceptos puros del
entendimiento, 0 sea a las categorias de cantidad, cualidad, relaci6n y
modalidad. Conforme a estas la imaginacion determina a priori la 'forma
de la experiencia, razon por la cual el entendimiento puede conocer el
mundo. Pero clarifiquemos esto un poco mas. Hume habia descubierto
tres principios, mediante los cuales las impresiones se combinan para
formar la imagen de un objeto: la similitud que una impresion tiene
con otra, la contigiiidad que se da entre las impresiones y la secuencia
de causa y efecto, resultado de la sucesion entre ellas. Estos principios
Kant los considera como asociaciones meramente contingentes que per-
tenecen al aspecto empirico de la imaginaci6n y cuyo estudio se debe
dejar a Ia psicologia. El verdadero problema de la imaginacion es como
dar el salto de las impresiones sensoriales a las ideas u objetos deter-
minados por conceptos (Hume trata sobre esto en Treatise on Human
Nature, Book I, Part III, Section VI). Segun Kant, la relacion de simi-
litud, contigiiidad 0 sucesion entre impresiones, por muchas veces que
se repita, no nos puede llevar a formar un objeto publico, indepen-
diente de nuestra percepcion, S610los conceptos, y no el habito, pueden
juntar coherentemente impresiones multiples en objetos mediante reglas
hechas por el entendimiento. Lo importante, para Kant, por ende, es
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como se relacionan los conceptos con sus contenidos empiricos (como
aplicamos los conceptos al mundo) y como, a partir de la multiple varie-
dad de la experiencia sensible, podemos reconocer un contenido senso-
rial como la instancia de un concepto (en otras palabras, como recono-
cemos objetos individuales mediante la relacion con su concepto).

Tomemos uno de estos casos: el reconocimiento de las formas de un
objeto como la instanciacion de un concepto. Segun Kant, nos es posible
reconstruir en las apariencias la configuracion de un objeto conocido
mediante cierto orden 0 sistema que encontramos en su aspecto.

La regularidad, que conduce al concepto de un objeto, es cierta-
mente la condicion indispensable (conditio sine qua non) para co-
ger el objeto en una representacion unica y determinar 10 diverso
en la forma del mismo. (C. J., ed. Porrua, p. 235.)

Dependemos de la regularidad y del orden de las formas de la expe-
riencia para poder reconocer y, por 10 tanto, pensar a 10 aparente como
un objeto, Hume habra notado que sentimos las impresiones en grupos
(familias de sense-data, segun Price), por 10 que el papel de la imagi-
nacion no es tanto el de crear el orden de 10 percibido, sino el de com-
pletcr un ordenamiento que de hecho poseen nuestras percepciones, En
cambio, para Kant, el papel de la imaginacion es trascendental y a priori
pues esta regularidad de las formas no es algo dado por la experiencia
("no podemos representarnos nada como enlazado en el objeto sin
haberlo enlazado previamente nosotros mismos" (C. R. P., ed. Porrua,
p. 80))~sino que la presupone. La imaginacion empirica establece las
asociaciones contingentes que ligan, digamos, el sabor de una fruta con
el recuerdo de una persona 0 de una vivencia. La imaginacion trascen-
dental, en cambio, conforma la experiencia de manera necesaria, a priori,
con las formas basicas y la regularidad sin las cuales seria ininteligible
el contenido sensorial. Segun Hume, de hecho el mundo muestra un
cierto ordenamiento; para Kant, este es el orden que la imaginaci6n
trascendental proyecta de manera que el material de los sentidos tenga
la unidad necesaria para ser objeto del entendimiento y, por 10 tanto,
cognoscible.

En el segundo caso de 1a relacion entre la imaginacion trascendental
y la experiencia, Kant se pregunta como es posible que un concepto,
que es una serie de reglas abstractas del entendimiento, se aplique al
contenido de la experiencia. Para el, como para Hume, todo concepto
es un agregado de experiencias, pero este contenido emplrico de un con-
cepto no nos da las reglas para la aplicacion del concepto a la expe-
riencia. Si pensamos en el concepto "linea", trazamos mentalmente una
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linea, creandonos una imagen de ella. Pero esta imagen no puede expli-
car como aplicamos el concepto al objeto denota do, porque su contenido
(Ia imagen que nos hacemos) es espedfico. Al pensar en una linea, po-
demos concebir Hneas curvas, rectas, quebradas, etc., por 10 cual, la
imagen no puede cubrir la generalidad de los casos encontrados de
hecho. Para poderlo aplicar necesitamos de una reg-Ia 0 procedimiento
abstracto que, sin ser derivado de la experiencia, determine la aplicacion
del concepto cuando sea necesario. Esta regia, dada por la imaginaci6n
trascendental, conforme a las categorias del entendimiento, es el esquema
de un concepto. EI esquema es un procedimiento general de sintesis,
por el cual la imaginaci6n establece un cierto territorio de aplicaci6n
para un concepto. El esquematismo del entendimiento, junto con la re-
gularidad en las formas que posibilita el reconocimiento de 10 aparente
como la instancia de un concepto, agotan la funcion trascendental de la
imaginaci6n, que presupone la experiencia de un mundo coherente de
objetos provistos de una continuidad en el tiempo y el espacio.

Hasta aqui hemos visto la facultad de imaginar en su funci6n orde-
nadora de la experiencia, no como un proceso que elabora impresiones
sensoriales basicas en conjuntos mas complejos 0 imageries, como pen-
saba Hume, sino como la sintesis a priori que presupone la experiencia
de un mundo coherente de objetos independientes del que percibe.
Para que nuestra experiencia sea tal, y estemos conscientes de un objeto
mental 0 perceptual, el contenido de nuestra experiencia debe llevar
impIicita ya una sintesis 0 interpretacion por parte de la imaginaci6n,
interpretacion que se da a priori, de acuerdo con los conceptos puros
del entendimiento. Como en el caso de las ilusiones opticas, puede haber
varias interpretaciones, pero sin una sintesis interpretativa no hay ex-
periencia.

II

En la seccion 54 de la Critica del [uicio, Kant distingue entre tres dis-
tintos tip os .de juego:

Podemos dividir esos juegos en el juego de azar (Gluckspiel], el
juego tonal (Tonspiel) y el juego de ingenio (Gedankenspiel).
EI primero solicit a un interes (ya sea ganar 0 perder), el segundo
exige s610 el cambio de las sensaciones ... ; el tercero nace s610 del
cambio de representaciones en el Juicio, mediante las cuales no
se produce pensamiento alguno que lleve consigo algim in teres,
pero el espfritu es, sin embargo, vivificado. (C.]., ed. Porrua y
ed. Andres Bello, Chile, 1983.)
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En los juegos de azar 0 de suerte, la atenci6n se centra en el placer
que' nos causa aquello que favorece nuestros intereses, contrastado con
el dolor 0 disgusto que suscita 10 que los contraria. Asl, mantenemos
nuestro in teres en el juego mediante un sistema de convenciones que
nos premia 0 nos castiga segun la circunstancia.

En 10 que llama juegos de "ingenio" Kant se refiere a una tradici6n
cultivada por la estetica inglesa -que usaba la analogi a del ingenio
o "wit"- para contrastarla con el juicio del intelecto.' De esta manera,
si el intelecto distingue en 10 similar la diferencia que hay con 10 iden-
tico, el ingenio encuentra similitud entre 10 aparentemente inconexo. La
definici6n que Kant da de las ideas esteticas esta, en parte, basada en
el concepto' ingles de "wit" (como podemos ver en la cita de Locke, en Ia
nota I):

... entiendo por idea estetica la representaci6n de la imaginaci6n
que provoca a pensar mucho, sin que, sin embargo, pueda serle
adecuado pensamiento alguno, es decir, concepto alguno, y que,
por 10 tanto, ningun lenguaje expresa del todo ni puede hacer
comprensible. (C . .T., ed, Porrua, p. 283.)

El comentario ingenioso rompe el hilo normal de la platica trayendo
a colaci6n una idea que, aunque aparentemente no este relacionada con
10 discutido, nos muestra, desde un angulo distinto, el tema tratado. Esta
diferencia de perspectiva la da el humor, bajo cuya egida solemos con-
siderar el mundo en forrnas, no s610 distintas, sino a veces diametral-
mente opuestas a 10 usual. Esta ruptura de 10 'habitual nos produce una
cierta sensaci6n exhilarante que se canaliza mediante la risa:

1 Joseph Addison, en sus ensayos del Spectator (Clarendon Press, 1970) utiliza una
cita de Locke para distinguir entre ingenio y juicio: "For wit lying most in the
assemblage of ideas, and putting those together with quickness and variety, wherein
can be found any resemblance or congruity, thereby to make pleasent pictures and
agreeable visions in the fancy: Judgement, on the contrary, lies quite on the other
side, in separating carefully, one from the another, ideas wherein can be found the
least difference, thereby to avoid being misled by similitude, and by affinity to take
one thing for another. This is a way of proceeding quite contrary to metaphor and
allusion, wherein for the most part lies that entertainment and pleasentry of wit
which strikes so lively on the fancy" (en Locke: Bk. II, Ch. XI, Essay Concerning
Human Understanding). Addison apunta que, para que un comentario sea ingenioso,
la comparaci6n 0 relaci6n entre una y otra idea debe ser novedosa. Comparar el
pecho de la amada con la blancura de la nieve es demasiado obvio, pero agregar
que tambien es tan frio como la nieve ya implica ingenio, y esto nos place. EI ver-
dadero ingenio, que consiste en el parecido entre las ideas y no en el parecido de
las palabras, usa conceptos con fines expresivos y no descriptivos. Implica la jugue-
tona dislocaci6n del hilo de nuestras ideas. A las ideas expresivas, y no descriptivas,
Kant las llama esteticas.
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La risa es un afecto debido a la transformaci6n repentina de una
tensa espera en nada. Precisamente esta transformaci6n, que cier-
tamente no es halaguefia para el entendimiento, alegra, empero,
indirectamente, por un instante, de muy vivida manera. (C. I.,
ed. Andres Bello, Chile, 1983, p. 292.)
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Tanto en los jUegos de azar como en los del ingenio, ei interes surge
de un sentimiento gratificante y, por 10 tanto, corporal. En los primeros
porque se juega con sentimientos de placer y dolor, mientras que en los
segundos, porque Kant piensa que el humor y la risa son el result ado
de oscilaciones, tensiones y relajamientos corporales que, aunque tengan
su origen en ideas esteticas, estas causan un efecto simpatico en el cuer-
po, que desemboca en una descarga fisica: la risa. En los juegos "tonales"
o musicales, Kant sostiene que los sonidos afectan nuestras sensaciones
directamente y que, aun cuando estas sensaciones causen ideas esteticas,
finalmente se fundan en una gratificaci6n ffsica, Kant esta muy alejado
del sentimiento de reverencia de Schopenhauer hacia la musica, ya que,
al ser el medio artfstico mas inmediato, es para el primero el mas sen-
sorial, mientras que para el segundo es el mas libre, pues, por su misma
inmediatez, esta mas alejado de la voluntad del YO.2

El inconveniente que Kant encuentra en los tres tipos de juego, desde
el punto de vista estetico, es que al fundarse en 10 gratificante carecen
de la dimension moral y de la libertad que resulta de la oposici6n lu-
dica entre facultades. Distingue asi entre dos clases de juego: el juego de .
las sensaciones (don de 10 importante es el cambio de una sensacion a
otra), y el juego arm6nico entre diferentes facultades." En el primer
sentido, la palabra juego significa el flujo continuo de la imaginaci6n,

2 Con Tonspiel Kant no se refiere a la musica, en verdad, en cuanto arte, sino
a la actitud que tenemos cuando ofmos musica ligera sin prestarle atenci6n; la mu-
sica de fonda de una fiesta. En cambio, cuando escuchamos mnsica seria no nos
dejamos ir en el flujo de nuestras cambiantes sensaciones, sino que buscamos el
sentido y la forma de la musica, La imaginaci6n traba relaci6n con el entendimien-
to. Otro ejemplo de Tonspiel podrfa ser eI cine; como apunta Walter Benjamin
(lluminaciones), en la sucesi6n constante de imagenes no se nos permite distanciarnos
para contemplar cada una de las imageries: se nos arrastra, por el contrario, al ritmo
de un movimiento que es psicol6gicamente irresistible, pues, Kant dirfa, reproduce
el flujo de la imaginaci6n, al cual se habia referido con el ejemplo del fuego y del
arroyo. Puede haber aquf una explicaci6n de tono kantiano de la dificultad que ha
encontrado el cine para ser considerado una forma seria de arte, ya que su natura-
lela se acomoda tan bien al agradable juego de las sensaciones, que diuierte pero
que no place esteticamente.

8 Basandose en Kant, Schiller distingue entre "Juego fisico" y "Juego estetico", en
forma analoga a como Kant diferencia entre el placer en 10 agradable, que nos
gratifica, porque estimula nuestras pasiones e intereses -y es en ultima instancia
subjetivo-, y el placer en 10 bello, que nos place porque es en alguna manera
reflexivo -y por ello, valido intersubjetivamente (C. I., 3).
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donde las imageries se suceden unas a otras manteniendo. a la mente en
actividad constante. Esta es la respuesta:

... cuando se miran las figuras cambiantes de un fuego de chime-
nea 0 de un arroyo que corre, los cuales sin ser ninguno de las dos
bellezas, llevan consigo, sin embargo, un encanto para la imagina-
ci6n, porque mantienen su libre juego. (C. J., ed. Porrua, p. 236.)

Ni el arroyo ni el fuego son objetos de un juicio estetico, porque al
poner en movimiento nuestras sensaciones no relacionan a la imagina-
ci6n con el entendimiento, esto es, nos dejamos lIevar por el flujo de
las asociaciones libres de la 'fantasia sin hallar una concordancia con el
entendimiento. El juego estetico de las facultades, por el contrario, ya
no es la mera sucesi6n de sensaciones agradables, que nacen de una
necesidad fisica y se extinguen con su satisfacci6n. Tampoco es el placer
que surge de la pura continuidad de las sensaciones, las cuales mantie-
nen a la mente entretenida en el flujo de su propio movimiento psico-
l6gico. El Juego que se da en el juicio estetico relaciona armonicamente
la facultad de imaginar con la facultad de los conceptos 0 entendimien-
to. Veamos que significa esto.

En nuestra percepcion normal del mundo subsumimos la multiple
variedad del contenido sensorial bajo esquemas de la imaginaci6n en
concordancia con el entendimiento, Asi, la apariencia de algo con cua-
tro extremidades, cola y demas caracterfsticas, sintetizada por un esque-
ma, concuerda con el concepto de perro, gracias al cual reconocemos en
la apariencia al fiel animal. Aqui el contenido sensorial es clasificado
bajo el concepto general "perro", 10 que da, segun Kant, un juicio cog-
noscitivo. ,Que pasa ante un juicio estetico, en oposici6n a este ejemplo?
En el juicio estetico el contenido sensorial no puede ser determinado
por un concepto y, sin embargo, debe haber una concordancia con el
entendimiento, puesto que sentimos que hay un prop6sito en las formas
del objeto bello. Por 10 tanto, la sintesis sensorial de la imaginaci6n
debe armonizar con los fines cognoscitivos del entendimiento.

Es decir, como la libertad de la imaginaci6n consiste precisamente
en que esquematiza sin concepto, debe el juicio de gusto descan-
sar en una mera sensaci6n de la mutua animaci6n de la imagina-
ci6n en su libertad, y del entendimiento, con su coniormidad con
leyes; descansar; pues, en un sentimiento que permita juzgar el ob-
jeto segun la finalidad de la representaci6n (mediante la cual un
objeto es dado) para la impulsi6n de las facuItades de conocer en
su libre juego, y el gusto, como juicio subjetivo, encierra un prin.
cipio de subsunci6n( no de las intuiciones bajo conceptos, sino de
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la jacultad de las intuiciones (es decir, Ia ' imaginacion] bajo la
[acultad de los conceptos (es decir, el entendimiento), en cuanto
la primera, en su libertad, concuerda con la segunda en su cantor-
midad da leyes. (C. J., ed. Porrua, p. 266.)

Esta armonia entre entendimiento e imaginaci6n es posible porque,
como ya hemos visto, la imaginaci6n no es unicamente reproductiva
(totalmente regida por las leyes psicologicas de la asociacion), sino tam-
bien product iva (ya que activamente determina la forma a priori de
nuestra percepcion). El ejemplo de esto es el esquematismo, donde la
imaginaci6n, bajo las reglas del entendimiento, produce un esquema
de un concepto dado. Ahora bien, en el juicio de gusto Kant sostiene
que la imaginaci6n produce un esquema sin que un concepto la deter-
mine. En este caso el esquema obedece a un sentimiento de que hay un
proposito, sin por ella haber un concepto. De esta 'forma, la imagina-
cion, por sf misma, nos da aquello (la finalidad) que lao tarea del en-
tendimiento debe proveer.

La feliz reunion de imaginaci6n y entendimiento se da bajo dos re-
quisitos: I) cuando el objeto mismo ofrece a nuestra percepci6n tales
formas como las que producirfa la imaginaci6n, de acuerdo con sus pro-
pias leyes, y 2) cuando el entendimiento no nos impone un concepto 0

regIa bajo la cual ordenar el contenido perceptual (en la Nota General
a la primera secci6n de la "Analitica de 10 Bello")."

SegUnKant, llamamos a un objeto bello cuando sus formas se ajustan
al movimiento libre de la imaginaci6n. Las formas rigidamente regula-
res no permiten el juego de las facultades, porque traslucen un propo-
sito determinado, esto es, sus formas son propicias a la comprensi6n y
no a la contemplaci6n. En la secci6n 16 de la "Analitica de 10 Bello",
Kant llama bellezas puras a las formas libres, los arabescos, los garaba-
tos y los disefios ornamentales que no representan ningun objeto porque
carecen de una finalidad conceptual (con 10 cual cumplen el punto 2),

. por 10 que no pueden ser asimilados por el entendimiento y, en conse-
cuencia, exigen la contemplacion detenida de sus formas, La belleza,
sin embargo, es aquella forma que, sin perder el interes de la imagina-
cion (pues la riqueza de su trazo mantiene nuestra atenci6n), muestra
un fin 0 prop6sito en sus formas. En oposici6n a las figuras geornetricas
simples, la forma bella presenta una unidad dentro de su variedad que,
al dade un caracter problematico a su estructura, la emparenta con
los fines cognoscitivos del entendimiento. Lo bello nos causa placer no
solo por el juego entre las facultades, al concordar libremente la imagi-
nacion con los fines del entendimiento; tambien nos causa placer el

~ El tema es tratado en Guyer, Kant and the Claims of Taste, Cap. 3.
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reto intelectual que implica descubrir sentido en las formas de 10 bello;
placer que Kant ha descrito como placer en 10 bueno (Wohlgefallen am
Guten) y que puede ser interpretado como el placer que sentimos ante
la buena factura de un artefacto, placer en el control del material y
en la maestria de la ejecucion, asi como en la solucion de un problema.
El problema, desde el punto de vista estetico, con las figuras regulares
geometricas, no es que sean inteligibles, sino que 10 son en demasia. Si
desde Platon el drculo, el cuadrado y el rriangulo habian sido conside-
rados como paradigm as de 10 bello, para Kant estas figuras son para-
digmas de la perfeccion, que remite al entendimiento y a sus conceptos,
y no al gusto. Pero al rechazarlos como el modelo ideal de 10 bello,
Kant no busca expulsar ni separar al placer intelectual del estetico: mas
aim: "Ciertamente, mediante ese enlace de la satisfaccion estetica con la
intelectual gana el juicio de gusto ... " (C. I., 16, Porrua, p. 277). En la
concordancia de estos dos tipos de placer encontramos la reunion hidica
de la imaginacion y el entendimiento en el juicio de gusto, sin que sea
regido por conceptos 0 dominado por las sensaciones.

Vna ultima consideracion sobre la relacion de las facultades como
juego nos revela que el descubrir sentido en las formas de 10 bello no se
da en un instante espedfico e irrepetible en el tiempo. Al usar el ter-
mino Spiel, juego, Kant nos da a entender que el descubrir sentido
estetico es un proceso que se extiende en el tiempo, contrariamente al
acto de reconocer una sombra en la oscuridad como la silueta de un
arbol. Cuando en 10 aparente reconocemos un objeto, este reconocimien-
to es final y definitivo; al saber que la silueta es un arbol, dificilmente
podemos mantener el estado de no definicion en que proyectabamos
hip6tesis interpretativas a la forma. En la contemplaci6n estetica, por
el contrario, el proceso de encontrar finalidad en las 'formas se continua
en el tiempo; jugamos con distintas interpretaciones y descubrimos cada
vez mas maneras de combinar 0 hacer sentido de las formas. El juego
de las facultades cognosdtivas revela que, para Kant, la reflexi6n este-
tica es un proceso rico e interminable que se prolonga en el tiempo y
que se puede interrumpir 0 retomar a placer del sujeto.

III

En la primera secci6n hemos visto el concepto kantiano de 1a imagina-
cion, y en la segunda, el del juego entre esta facultad y el entendimien-
to. En esta tercera secci6n quiero tratar el tema de la ambigiiedad con
relaci6n al juego, tema que Kant no menciona espedficamente, pero que
considero importante para la comprensi6n de la experiencia estetica,
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Como ya dijimos en la introduccion, esta tercera secci6n, aunque formu-
lada en terminos kantianos, no pretende ser una exegesis de Kant sino
desarrollar ciertas ideas sugeridas en el texto.

Para comenzar quisiera introducir dos terminos usados por R. Scruton
en The Aesthetics of Architecture, pensando en las dos funciones pri-
mordiales que tiene la imaginaci6n en Kant; la imaginaci6n, en tanto
parte esencial de la sintesis de la percepcion, participa en 10 que Scruton
llama la "percepcion literal", la cual contrasta con la funcion imagina-
tiva que adjudicamos a las actividades artistic as y que el llama la "ima-
ginaci6n creativa". Ahora bien, se puede decir que Kant sostiene que
existe una continuidad entre la percepcion literal y la imaginaci6n
creativa, pues en ambos casos la mente interpreta la organizaci6n de su
objeto de atenci6n. Siendo este el comun denominador, la diferencia se
limita a que, en la primera, 10 que determina la interpretacion es un
concepto, mientras que en la segunda no hay concepto que la rija. Con
respecto a la percepci6n literal, el criterio que gufa la actividad de la
imaginacion es determinado por el entendimiento. De manera que 10
prioritario es la fijaci6n del sentido de los conceptos. Nuestro percibir
busca activamente la clasificaci6n del contenido sensorial bajo un con- .
cepto, esto es, el reconocimiento de 10 aparente como la ejemplificaci6n
del contenido de un concepto. Este percibir es literal, porque su fin es
llegar a una conclusion definitiva -el reconocimiento del objeto- que
nos permita pasar de la interpretacion perceptual a la acci6n. Aqui, por
10 tanto, el enemigo es la ambigiiedad, pues nos obstaculiza el pronto
reconocimiento del objeto y, al hacernos dudar, cuestiona la realidad de
su existencia. A esta literalidad de la percepci6n se referia Hume al li-
gar el senti mien to de realidad que tenemos de los objetos en el mundo
con el habito, La duda y la reflexi6n rompen el procedimiento habitual
de interpretacion de la vision y, al hacerlo, cuestionan la realidad de
los objetos percibidos.

Pero en el caso de la imaginaci6n creativa, el criterio que rige la
actividad de la imaginaci6n ya no es la fijaci6n conceptual del sentido
de nuestra percepci6n, sino .la libre continuidad del flujo de la imagi-
naci6n. Para lograr esto y a la vez evitar que la experiencia se fije eri
un sentido espedfico, es necesario explotar al maximo la ambigiiedad
de 10 perceptible. Cuando se da esta ambigiiedad y la fijaci6n del sen-
tido de 10 percibido no se logra, la imaginaci6n, en su capacidad inter-
pretativa, se vera libre de buscar otras maneras de proyectar sentido.
Sobre esto, veamos 10 que dice Rudolf Arnheim, psicologo de la escuela
de la Gestalt:
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Otros estudios pusieron de manifiesto que si se debilita la influen-
cia del estimulo mediante una iluminacion escasa, una exposicion
corta, distancia temporal, etcetera, el aparato receptor goza de
libertad para ejercer un influjo formativo sobre el percepto. ("La
abstraccion perceptual y e1 arte", en Hacia una psicologia del arte,
Alianza Forma, Madrid, 1980, p. 40.)

En estos casos, donde la carencia de suficiente informacion perceptual
rompe la literalidad de la vision, encontramos una semejanza con la
actitud creativa y ludica, con la cual percibimos los objetos de arte. Al
no poder fijarse el sentido, nuestra vision prueba distintas hipotesis
visuales mediante las cuales sea posible estructurar 10 aparente. Hasta
que no 10 logre en la ambiguedad existente, la percepci6n literal y la
imaginaci6n creativa se veran identificadas.

Esta irresolucion, sin embargo, no es en general prolongada, pues el
intelecto rapidamente busca confirmar su interpretacion para adjudicar-
Ie realidad a 10 aparente. Lo que resalta aqui es que la di'ferencia esen-
cial, el sine qua non de la imaginaci6n creativa, no es tanto la ambi-
giiedad en la apariencia del objeto, sino el hecho de que esta ambigue-
dad perceptual pueda causar una ambiguedad similar en nuestros fines
o propositos, 0 en otras palabras, que estimule una actitud ludica que
rompa la habitual percepci6n literal: en lenguaje kantiano, que se de
una actitud perceptual cuyo. unico prop6sito sea la continuidad de su
propio estado. Lo importante es que haya un cambio de actitud, e1 cual,
segun Kant, es determinado por el "desinteres" y, segun Edward Bul-
lough, por el "distanciamiento psiquico". El que veamos un objeto di-
fusamente, ya sea porque este lejos, ya sea porque haya bruma 0 poca
luz, no determina que se de una actitud desinteresada. Al contrario, al
ver una sombra en la obscuridad buscamos con mayor ahinco su posible
configuraci6n de hombre, animal u objeto. Lo que hace este "debilita-
miento de la influencia del estfrnulo" es activar la imaginaci6n a tal
punto que su funcionamiento se vuelve aut6nomo. Esta es una de las
principales caracteristicas de la imaginaci6n creativa, como vimos en el
ejemplo que da Kant sobre la contemplacion del fuego 0 de un arroyo,
aunque no el factor que la distingue. Esencial a la imaginaci6n creativa
es el "desinteres" 0 "distanciamiento" (los uso indistintamente), pues
cumple, segun Bullough, dos requisitos:

Tiene un aspecto negativo, inhibitorio -recortando las facetas
pricticas de las cosas y de nuestra actitud practica hacia elIas-- y
un aspecto positivo -la elaboraci6n de la experiencia sobre la nue-
va base creada por la acci6n inhibitoria de la distancia. (E. Bul-
lough, Aesthetics, Stanford U. Press, 1957, p. 95; traducci6n mia.)
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La falta de resolucion en la aparieneia del objeto estimula el aspecto
positivo al que se refiere Bullough e, indirectamente, el aspecto negativo
de inhibir los fines practices que estructuran la realidad de los objetos.
La belleza libre de una configuraci6n evita que reconozcamos a que
clase de objetos pertenece y obstruye el juieio cognoseitivo, liberando
el juego de la imaginaei6n. El arabesco, los disefios en un papel tapiz,
las formas de una flor, al ser desconocidos e inesperados en su configu-
racion especifica, exigen un eierto distaneiamiento (el distaneiamiento
aqui es de tipo conceptual: el que se da entre 10 familiar y 10 descono-
cido) porque sus formas escapan a <la Iacil conceptuacion que habitual-
mente llevamos a cabo con los objetos cotidianos. Por eso tenemos que
seguir la trama de su aparieneia formal para descubrir su estructura y
naturaleza. Pero las bellezas Iibres logran solo una momentanea libera-
ci6n de los propositos cognoscitivos ya que la mente siempre encuentra
una hipotesis visual 0 auditiva, si no justificada, por 10 menos plausible.
Estos objetos y disefios no son objetos bellos en 51 mismos, ya que, te-
niendo la cualidad de estimular la proyecei6n de interpretaciones per-
ceptuales de la imaginaci6n, no poseen la capaeidad de inhibir nues-
tros propositos teorico-practicos mas que indirectamente.

Sin embargo, esta capaeidad de inhibir nuestra vision practica 0 lite-
ralhaeia el mundo no puede depender totalmente de las caracteristicas
ffsicas de los objetos ya que, si estos determinaran unilateral mente nues-
tra actitud, 10 sentiriamos como una imposici6n. S6lo dentro de las con~
veneiones establecidas socialmente para una actividad (en este caso el
arte occidental) se puede dar la pauta para la actitud apropiada. Los
objetos artfsticos estimulan una respuesta distanciada, porque se pre-
sentan fuera del drculo de las situaciones reales. Son artefactos que nie-
gan su condici6n de instrumentos hechos para un fin especifico; por eso
Kant escribe:

As! pues, la finaIidad en el producto del arte bello, aunque es in-
\ tencionada, no debe parecer intencionada, el arte bello debe ser

considerado como naturaleza, por mas que se tenga concieneia de
que es arte. (C. J. 45, Porrua, p. 278.)

E inversamente, al considerar a la naturaleza como bella nos interesa
10 opuesto:

... la admiraci6n de la naturaleza, que se muestra en sus produc-
tos bell os como arte, no de un modo meramente casual, sino, por
deeirlo asi, intencionadamente, (C. J., 42, p. 275.)

Si ante el arte nos atrae la naturalidad y, ante la naturaleza, la cohe-
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rencia casi intencionada de sus formas, es porque el desinteres estetico
recorta al objeto bello de su contexto. En palabras de Schiller, crea su
ambito de "apariencia" 0 ficci6n (Schein), ajeno a las presiones munda-
nas que requieren respuestas e'fectivas.Las convenciones artisticas explo-
tan factores de ambigiiedad inadmisibles para la percepci6n literal,
mientras que esta requiere respuestas definitivas, que sedan incorrectas
en la ficci6n artfstica.




