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LA ONTOLOGIA DE LA OBRA DE ARTE:
ENTRE ESTETICA Y HERMENEUTICA




No sois dguilas: por ello no habéis experimentado
tampoco la felicidad que hay en el terror del espiritu.

Y quien no es pajaro no debe hacer su nido sobre abismos.
Friedrich Nietzsche

El arte comienza justamente alli donde se puede
hacer algo tambieén de un modo diferente.
Hamns-Georg Gadamer
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INTRODUCCION

Fl pensamiento de Hans-Georg Gadamer lleva a su lado indefectiblemente el
epiteto de “hermenéutica”, puesto que ha sido, en gran medida, el fundador de Ia
hermenéutica filosofica contemporanea, la cual se ha convertido durante las
ultimas décadas en un lugar central de los debates, discusiones, propuestas y
proyectos. Incluso autores como Rorty hablan de un nuevlo “paradigma
hermenéutico” o “giro hermenéutico” en la filosofia contemporanea. En ese tenor,
Vattimo asevera que la hermenéutica puede entenderse como la nueva koiné de la
filosofia.

No es posible dejar de reconocer la influencia que ha tenido la hermenéutica de
Gadamer en el desarrollo de otras corrientes y propuestas filosoficas (desde la
critica de la ideologia hasta la fenomenologia), hasta llegar a otros ambitos como la
teoria de la historia, la teoria literaria, la teoria del derecho e incluso la teologia,
como sefiala Grondin en su texto Introduccién a la hermenéutica.

Sin embargo, el gran peso que ha tenido la hermenéutica en la segunda mitad del
siglo XX ha significado concretamente para la filosofia de Gadamer el olvido o al

menos el relego de su estética, la cual ha sido eje fundamental de sus reflexiones,



como atestigua tanto su opus magnum — Verdad y método -, como 'losi es;ritos
posteriores a ésta, los cuales se extienden"hési;a ﬁnalés de ia década cie los noventa
Si bien es cierto que la preocupacion pﬁﬁcipal de Cédamer en Vérd;d y métbdo es el
problema de la verdad y del método para las llarﬁédas "ciencials del esﬁﬁ'itu”, no
debemos olﬁdar que el punto de partida de sus reflexiones es la pregunta por la
verdad de la obra de arte y concretamente por la relacién entre la obra de arte y el
ser. No solamente es la estética punto de partida sino también de llegada: ‘Verdad ¥
método concluye con una disertacién sobre la categoria de “lo bello” en Platén y con
una acentuacién de la posibilidad de derivar 1a “estructura” ontolégica de la obra
de arte hacia la “esiructura” del ser.

Podriamos afirmar que la hermenéutica filoséfica de Gadamer estd entrecruzada
con su estética en un camino de ida y vuelta en el siguiente sentido: primero, la
hermenéuticé esta estructurada a partir de las reflexiones estéticas, concretamente,
a partir de la categoria de “juego” entendido como re-presentacion; la re-
presentac‘iéh es el modo de.ser de la obra de arte y del ser. Segundo, las categorias
hermenéuticas como la “comprensién”, la “interpretacion”, la “fusién de
horizontes”, entre otras, son incorporadas a la estética, de manera tal que la obra
de arte serd pensada por Gadamer a partir de dichas categorias. De ese modo, el
pensamiento de Gadamer va de la estética a la hermenéutica y de regreso.

Pero no solo eso. Creemos que la hermenéutica gira en torno a un paradigma

estético, de modo tal que incluird una apuesta muy especifica por la obra de arte:



pensarla como re-presentacion e incremento del ser, en dltima instancia, como otra
experiencia del ser.

En ese sentidq, el proyecto filosofico gadameriano se inscribiria en el camino
sugerido o delineado por muchas de las filosofias contemporaneas que ven en las
artes un horizonte - hasta cierto punto privilegiado - de reflexién tras la lamada
“crisis de la razén”.

La crisis de la razén, que ha permeado practicamente toda la reflexién filoséfica del
siglo XX, ha significado un golpe tan certero para la filosofia que ésta se ha visto
forzada a desandar el camino, a regresar a las preguntas primeras, a desmontar los
grandes sistemas racionalistas, pero sobre todo a re-pensarse y re-fundarse. Gran
parte de las filosofias del siglo XX, particularmente la de Heidegger y de Gadamer, -
se caracterizan por este esfuerzo de redefinir a la filosofia, por volver a establecer
su método, su proceder - también su procedencia - sus paradigmas, sus “objetos”
de estudio. ‘

Una vez desestructurada y hasta cierto punto destruida la categoria de “sujeto”,
que funcioné como el pilar basico de la filosofia moderna, una vez cuestionada y
hasta cierto punto desvalorizada la raz6n iluminista y con ella el logos platénico-
aristotelico, la filosofia tuvo que buscar en otros saberes, en otras manifestaciones
la via que le permitiera seguir pensando y seguirse pensando después de Kant,
después de Hegel, pero sobre todo después de la critica de Nietzsche, después de

la conciencia historica de Dilthey y después de la fenomenologia de Husserl.



Para muchos autores, entre ellos Heidegger, Gadamer, Ricoeur,' esa yia_he} sido -
primordial aunque no exclusivamente - las artes. Asi, enconbaﬁos eﬁ Niéi:z;cﬁé
tanto la aguda y tenaz critica a la filosofia y a la razén como su apuc_esfa por las
artes, por una filosofia mas cercana a las manifestaciones artisticas; desde EI
nacimiento de la tragedia hasta La voluniad de poder, las artes y con ellas la poiesis se
erigen como el camino que ha de seguir la filosoffa tras la muerte de Dios.
También Heideéger, parﬁcularmen‘te el Heidegger posterior a la Kehre, se inscribe
en este horizonte con su apuesta por un pensar poetizante, por una mayor
vecindad entre filosofia y poesia. De hecho, Heidegger considera a la obra de arte
como el sitio ontolégicamente privilegiado de acaecer del ser, y también como la
posibilidad de ir mas alla de una racionalidad instrumental y técnica. Frente al
peligro que representa la “técnica”, tan importante en la reflexi6n heideggeriana,
las artes son el camino para pensar al ser, para preguntar por el ser, y volver a
preguntar por el sentido de “verdad”, problema tan recurrente en la filosofia.

Otro tanto podriamos decir de la Escuela de Frankfurt y la critica estética de
Adomno, Horkheimer, Marcuse y Benjamin, para quienes las artes también se
erigen como posibilidad de pensar mas alld de la razén iluminista, como
instrumento de critica y de transformacion de las realidades sociales.

La hermenéutica de Ricoeur también se incluye en este horizonte, puesto que su
apuesta por la “identidad narrativa” y en general por la “narracién” como

posibilidad de configuracién del tiempo, de la realidad y de nosotros mismos se



entrecruza con una muy particular reflexion estética y con un dialogo con algunos
de los principales teéricos del afte, principalmente tedricos literarios, -

Es precisamente en este horizonte de apuesta por las artes, de cri;c.is de la razén, de |
- biisqueda de otros modos de filosofar mﬁs alla de los limites y aporias presentes en
la razén iluminista y en los sistemas filoséficos modernos, donde se inscribe la
estética~hermenéutica de Gadamer como fundacién de un paradigma estético, en la
medida en que la obra de arte, 0 mas concretamente el desarrollo de la ontologia
de la obra de arte que lleva a 'cabo en Verdad y método, permite pensar y
experienciar al ser y, con €1, a nosotros mismos de otro modo.

Ese otro modo implica ya no pensar al ser - tras la muerte de Dios - como
absoluto, como presencia, como ahistorico e intemporal; implica ya no pensarnos a
nosotros desde el ego cogifo cartesiano ni desde el sujeto trascendental kantiano;
imph'ca.ya no pensar a la obra de arte como “objeto” que hace frente a un “sujeto”;

implica ya no pensar a la verdad en términos de adaequatio rei et intellectus.

Esto se traduce para la estética gadameriana en un gire en su punto de partida: de
la teoria del conocimiento a Ia ontologia, es decir, de Kant a Hegel, y después de
renunciar a Hegel ir a Heidegger. Esto quiere decir que la obra de arte no serd ya
pensada en términos del juicio de gusto kantiano que carece de cualquier “sentido
cognitivo” y que hace referencia exclusivamente al modo de representar del sujeto.
Antes bien, hay un radical acercamiento dé Gadamier a Hegel, puesto que este
tltimo relaciona directamente al arte con la historia y con el ser, situdndose de ese

modo mds alla del subjetivismo kantiano. Pero también hay un distanciamiento de
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Hegel, en tanto que para éste las artes son susceptibles de ser superadas por el
concepto. En ese punto Gadamer gira hacia Heidegger porque en él encuentra la
imposibilidad de agotar a la obra de arte en el concepto, en la explicaciéon o incluso
en la interpretacién, y la posibilidad de pensar a la obra de arte en intima
comunién con el ser entendido como lenguaje,

A partir de estas consideraciones intentaremos hacer en este frabajo una
interpretacién de la estética de Gadamer,” de modo tal que se establezca una
relacién entre estética y hermenéutica y no una subsuncion total de la estética en la
hermenéutica.

Debido a que el “juego” es la categoria principal en el desarrollo de la ontologia de
la obra. de arte que encontramos en Verdad y método, los dos primeros capitulos ae
la tesis estaran abocados a su analisis. De ese modo, en el primer capitulo
intituiado “La recuperacién del concepto de juego” se llevara a cabo un puntual
analisis de este concepto tal 'y como se encuentra explicado en Verdad y método; y se
confrontara con la acepcién que tiene en Kant, en Schiller y en Fink. Asimismo, se
estudiara la incorporacion que Gadamer realiza de las principales tesis que
Huizinga sostiene sobre el juego en Homo ludens. Se explicara por qué al definir al
juego como re-presentacion Gadamer puede emplear esta categoria como
contraconcepto a la de “sujeto”.

En el segundo capitulo, intitulado “La obra de arte como juego”, se analizara la
transformacion del juego en juego del arte, transformacion que Gadamer explica a

partir de la formula “la transformacién en una conformacién”. En este capitulo se



estudiaran los principales elementos que conforman el modo de ser (la ontologia)
de la oﬁra de .arte, como la “mimesis”, la “desaparicion del mundo”, el
”re_conqcinﬁento” y: el ”ingreﬁento de ser”, lo que implica comenzar a explicar la
rélacién entre arte y ser establecida por Gadamer. Aéimismo, en este capitulo se
Hlevara a cabo una comparacién y una confrontacién de la estética de Gadamer con
la de Hegel, puesto que los elementos mencionados son estructurados en gran
medida a partir de la tesis hegeliana del arte como “manifestacion sensible de la
idea”.

En el tercer capitulo intitulado “Temporalidad e historicidad en la obra de arte:
arte y tiempo” se analizara la temporalidad de lo estético tal y como Gadamer la
desarrolla en Verdad y método v en La actualidad de lo bello. Uno de los elementos
principales en la argumentacién de Gadamer es la “fiesta”, puesto que encuentra
una analogia estructural entre la temporalidad de la obra de arte y la de la fiesta,
por ello el capitulo incluird un analisis de este elemento.

Debido a que Gadamer relaciona directamente la temporalidad con la historicidad
y a que entiende a la temporalidad como “simultaneidad” eﬁtre presente y pasado,
sera necesario analizar puntualmente la catégoria de “tradicién”. En esta categoria
convergen las tesis de Gadamer sobre la temporalidad, sobre la finitud y sobre el
ser entendido como leﬁguaje, y para analizarlas serd necesario recurrir a las
principales nociones de la hermenéutica gadameriana, tales como la “fusién de
horizontes”, la “historia efectual”, la “comprensién”, la “interpretacién”, entre

otras. En este capitulo se establece directamente la relacion entre esiética y



hermenéutica, puesto que se podra observar cémo las categorias hermenéuticas
son en principio aplicab1|es ala (:)ntolbgié de la.ob.ra 'de arte. |

En el apartado intitulado “El lector como jugador” se analizard precisamente cudl
es el papel qﬁe juegé el espectador en la experiencia del arte, un papel que sélo es
comprensible a partir de la ontologia de la obra de arte, es decir, a partir del modo
como Gadamer define a la obra de arte, la cual necesita en cada caso ser re-
presentada, consﬁ*uida por el espectador. Pensar al lector como jugador implica
relacionar Verdad y método-con textos ;ﬁosteriores que versan sobre estética y donde
la categoria de “lectura” es central y fundameﬁtal. Asimismo, serd necesario
analizar la categoria de “dialogo”, puesto que esta intimamente relacionada con la
de “lectura”.

Por ﬁlﬁmo; en el capitulo cuarté intitulado “Arte y verdad (arte y ser)” se analizara
la definicién que Gadamer da de la obra de arte como “simbolo”, puesto que a
partir de ahi es posible relacionar directamente a la obra de arte con el ser en un '
doble sentido: por un lado, 1a obra de arte es re-presentacion del ser, por otro, obra
de arte y ser son re-presentacién y son lenguaje.

Ademds, pensar a la obra de arte como simbolo implica pensarla como juego de
“ocultamiento” y “desocultamiento”, como aléthein (verdad en su sentido
ontolégico, al decir de Gadamer). Ahi serd necesario confrontar y comparar las
tesis de Gadamer con las de Heidegger, puesto que este dltimo entiende a la obra
de arte -y al ser ~ como “ocultamiento” y “desocultamiento”, como acontecer de

la verdad.



De ese modo, se observard como la ontologia hermenéutica de Gadamer - tal y
como €l la déhomina ~ s:-e encuenﬁa en éstrécha. relacién con su estéﬁca, de ménera
tal que la relacién entre estética y hermenéutica en el proyecto gadameriano se
presenta como esencial, la una no se piensa sin la otra. La ontologia de la obra de
arte funcionaria entonces como el lazo de unién entre estética y hermenéutica,
~puesto que obra de arte y ser son re-presentacion, es decir, juego.

Finalmente, quisiera mencionar que ese olvido o relego de la estética de Gadamer,
que sefialaba al prihcipio de esta introduccién, se ve notablemente reflejado en sus
principales intérpretes. Es mas, no sélo en sus intérpretes, sino también en sus
criticos y en sus seguidores. Es poca la atencion que se ha prestado a las reflexiones
sobre estética que el filésofo alemdn desarrolla, puesto que su hermenéutica ha
sido de tal importancia para la filosofia d.e la segunda mitad del siglo XX que
tiende a eclipsar no sélo la estética, sino también otras partes de su pensamiento.
Yo voy ‘a mostrar que de hecho su proyecto hermené€utico no se entiende
cabalmente si no se incorpora la dimensidn estética.

Quisiera ejemplificar la poca atencién prestada a la estética con unos cuantos
autores, los cuales no representan, de ningin modo, la totalidad de los estudios
sobre Gadamer o de las discusiones sobre la filosofia de Gadamer.

Grondin en su Introduccion a la hermenéutica no discute ni analiza el problema de la
estética y de la ontologia de la obra de arte en el pensamiento de Gadamer, y
mucho menos su relaciéon con la hermenéutica. Vattimo en Ontologin y poesia se

limita a hacer un breve resumen completamente acritico de la primera parte de



Verdad y método intitulada “Elucidacion de la cuestion de la verdad desde la
ex.per.iencia del arte”;

En text()‘s posteriores, cémo Mtis alld de la intérpfétacién y El fin de la mod&nidﬁd,
donde ‘se o;tupa; — entre oh“o'sr temas - especiﬁcameﬁte del arte, Vattimo nol“l‘levz; a
cabo un analisis especifico de la estética de Gadamer y se limita a problematizarla
y cueéﬁonarla frente a las proposiciones del Heidegger tardio. El punto de partida
de Vattimo, a saber: el nihilismo y la secularizac.ién de la hermenéutica - que desde
su punto de vista son las principales herencias de Heidegger -, se traduce en una
critica a Gadamer por no haber llevado la verdad de la hermenéutica entendida en
términos estéticos mas alld de la experiencia religiosa, 1o que lo obliga a regresar
constantemente al Heidegger de “El origen de la obra de arte” y de Hdlderlin y la
esencia de la poesia sin llegar a problematizar o analizar a fondo la propuesta
gadameriana.

En el mismo sentido, intérpretes de Gadamer como J. Stambaugh, T. Alexander y
D. Michelfender, que discuten especificamente temas relacionados con la estética,
se limitan en la mayor parte de los casos a hacer una glosa acritica y por lo demas
irrelevante de algunos de los principales textos de Gadamer sobre estética, por
ejemplo, La actualidad de lo bello, o bien sélo llevan a cabo una comparacion también
acritica con Heidegger.

~ José Franciso Zuiiiga es el intérprete que mas se acerca a realizar un analisis
concreto de la estética gadameriana, sin embargo, su estudio se ve limitado por no

incluir una relacién directa entre la estética de Kant y la de Hegel, que son en gran
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medida dos de los principales interlocutores de Gadamer al momento de elaborar
sus planteamientos lestéticos. Ademas, Zuniga termina por realizar una subsuﬁcién
total de- la eétética de Gadamer a la hermenéutica, puesto que su ﬁreocupacién
principal es pensar al juego como modelo o hilo conductor de la totalidad de la
hermenéutica gadameriana.

Por otro lado, ni Habermas ni Apel ~ interlocutores fundamentales de Gadamer -
discuten concretamente la estética del filos6fo alemén. Si bien es cierto que Apel
lleva a cabo un andlisis puntual de la idea de verdad, orienta toda la tematica hacia
el problema de la validez de sentido y la legitimacién," el eje de su reflexién es
mucho maéas epistemolégico que estético porque su preocupacidn basica no es la
verdad en relacion con las artes sino con las ciencias del espiritu.

P. Ricoeur en el apartado que dedica al estudio de la hermenéutica de Gadamer en
Du texte @ 'action se centra en el problema de la relacién entre epistemologia y
hermenéutica, y en textos posteriores como Tiempo y narracién tampoco discute
explicitamente la estética presente en la obra de Gadamer.

Tampoco hemos encontrado en propuestas de “racionalidad estética"" , como puede
ser la de C. Maillard en su texto La razén estética, un verdadero analisis y
cuestionamiento de los planteamientos de Gadamer. Solamente lleva a cabo una
comparacion del concepto de juego entre Gadamer y Fink, que resulta del todo
acritico.

La recepcion de la hermenéutica de Gadamer en otros ambitos tampoco nos ha

sido de gran ayuda. Asi, por ejemplo, H. R. Jauss y W. Iser, dos de los principales
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teéricos literarios que se apropian de la hermenéutica gadameriana, se limitan a
anah'zér y criticar categoﬁas coﬁo la “tradicién”, la “fusion de horizontes” y lo
"clés;ico; g A pesarl de que la corrienté que .encabez_an es llamada “estética de la
recepcion”, no hay en sus textos ni un analisis ni una confrontacién directa con la
estética gadameriana, sino exclusivamente con su hermenéutica, y dejan asi de
lado una buena parte del pensamiento gadameriano.

Frente a este panorama en el que se discute y ‘se cuestiona el pensaﬁento de
Gadamer, esta investigacion incursionard en un terreno poco trabajado por los
intérpretes y demostrara que la no incorporacién de la dimension estética en la
hermenéutica es una deficiencia en los estudios sobre Gadamer que propicia una
comprension unilateral. De ese modo, esta investigacion intenta analizar la estética
gadameriana desde una interpretacion mas abarcante, que la relacione no sélo con
la hermenéutica, sino también con reflexiones estéticas de gran envergadura que le
aﬁteceden, como son las dé Kant, Hegel y Heidegger. Sera ya parte de otro trabajo
confrontar la estética de Gadamer con estéticas contemporaneas, los limites

impuestos a la presente investigacién nos hacen detenernos aquf.
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CAPITULO T

LA RECUPERACION DEL CONCEPTO DE JUEGO

No es sencillo establecer el lugar que ocupa la estética en el planteamiento
filoséfico de Gadamer, éI mismo ha indicado que se trata de una introduccién ala
hermenéutica. Sin embargo, es posible afirmar que sus reflexiones sobre estética
son mucho mas que una introduccidn a la hermenéutica y que son, por un lado, un
elemento estructural de su .proyecto filosofico en el cual convergen y se acentian
gran parte de sus planteamientos hermenéuticos y‘ ontologicos?, y por otro lado,
una tonia de posicion propia frente a las estéticas anteriores, principalmente la de
Kanty la de Hegel.

La estética hermenéutica de Gadamer tiene varios puntos de partida. El primero ya
ha sido sefalado: la introduccién a la hermenéutica filoséfica, y en tanto que

introduccion comienza a abrir el camino en el que se insertaran sus propuestas.

! Ese es precisamente ¢l sentido que sefiala Zafiiga, para quien el arte tiene una funcién directiva en la
hermencutica filosofica de Gadamer, pues a partir de ahi definird o fundard su idea del ser y de la verdad,
siguiendo a Heidegger. Cf. L.F. Zufliga, E! didlogo como juego. La hermenéutica filoséfica de Hans-Georg
Gadamer, p. 190).
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Este camino es, antes que nada, un radical enfrentamiento con la idea de verdad
defeﬂ&i&é ‘por el racionalismo y por las “ciencias fisico-matematicas”. En ese
sentldo, -la problemaﬁca. qﬁe abre la discusién de Gadamer sobre la obra de arte es
la pregunta por la verdad del arte? y al formuiar dicha pregunta iﬁténtaré
defender otra idea de verdad que sea susceptible dé ser aplicada a la experiencia
del arte, primero, y seguncio, a lés ;’ciencias del espiritu”. En su busqueda por la
verdaduc.iel arte Gadamer entrecruza sus reflexiones con las de Heidegger, sobre
todo cén las del segundo Heidegger - como él mismo precisa - quien piensa al ser
en intima comunién con la poesia.

Fl entrecruzamiento de la filosofia de Gadamer con la de Heidegger es reconocido
por una amplia gama de sus intérpretes desde Vattimb y su critica a Gadamer por
no ser suficientemente fiel a Heidegger, hasta Apel y su critica al problema de la
validez del sentido a partir de 1a tesis heideggeriano-gadameriana de la verdad
como acontecer.’” Un tanto mas confundente es Grondin, quien asegura que la

relacion entre Heidegger v Gadamer es tan estrecha que: “[...] cualquier estudio

% El terna de la recuperacion de la verdad de la obra de arte como uno de los puntos centrales de ta relacién
enire estética y hermenéutica ¢s reconocido por Vattimo en el siguiente sentido: *“En su versién estidndar, la
hermenéutica ha significado para la estética la recuperacion de la atencién por el arte como experiencia de
verdad, contra una tradicién, consolidada en la modernidad y genéricamente indicable como kantiana y, sobre
todo, neokantiana, que ha concebido la estética como teoria de 1a especificidad de la experiencia del arte y
como exaltacion de lo que Gadamer, en Verdad y método, ama la «diferenciacion estética».” (G. Vattimo,
Maés alla de la interpretacion, p. 105).

Por otra parte, quisiera aclarar que el emplear ¢l término “arte” no significa un olvido de la muitiplicidad que
implica este fenémeno. Es cierto que deberia de emplear el término en plural, “artes”, con el fin de enfatizar
dicha multiplicidad, sin embargo, debido a que Gadamer lo emplea en singnlar, me apego a su terminologia.
3 Cf K. O. Apel, “Constitucion de sentido y justificacién de validez. Heidegger y el problema de 1a filosofia
trascemdental”, en J.M. Navarro y R. Rodriguez (comps.), Heidegger o el final de la filosofia; asi como
“Reguiative Ideas or Truth Happening”, en en L. Hahn (ed.), The Philosophy of Hans-Georg Gadamer.
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“sobre” Gadamer es, en dltima Jinstancia, un estudio sobre su relacién con
Heidegger” 2

La estética hermenéutica gadameriana tiene en la mira dos principales objetivos:
(1) criticar el subjetivismo modemo y con él las ideas de verdad y método que le
subyacen (2) para a partir de ahi fraguar .0 fundar otra idea de verdad que permita,
en tltima instancia, otra experiencia del ser.

El concepto clave que Gadamer encuentra para cumplir dichos objetivos es el
concepto de “juego”® a partir del cual desarrolla la “ontologia de la obra de arte”
en Verdad y método®, y desarrolla una ontologia porque, primero, se preguntara por
el modo de ser de la obra de arte, y, segundo, relacionara directamente el modo de
ser de la obra de arte con el acaecer o suceder (Geschehien) del ser. El concepto de
juego se erige como concepto fundamental o concepto base de la estética
hermenéutica, para a partir de ahf ser derivado hacia la hermenéutica filoséfica. En
ese sentido, explicaremos ampliamente el concepto de juego, para ver como sus
elementos se aplican a la obra de arte, que serad entendida por Gadamer como
juego.

Al apropiarse del concepto de juego para desde ahi definir la experiencia del arte,
Gadamer se deslinda de la apropiacién que de éste hicieron Kant y Schiller por

encontrar alli una “significacion subjetiva” y precisamente lo que pretende es usar

* J. Grondin, “Gadamer on Humanism”, en L. Hahn (ed.), The Philosophy of Hans-Georg Gadamer.

> Gadamer mismo aclara este punio: “[...] traté de superar desde el comcepto de juego las ilusiones de la
autoconciencia y los prejuicios del idealismo de 1a conciencia”. (H. G. Gadawer, “Autopresentacién”, en
Verdad y métodoe 11, p. 390.)

% En ese sentido Ziiiga sefiala que “La originalidad de Gadamer consiste en pensar la verdad del arte, la
verdad del ser que se ruestza en el arte, a partir det fendmeno del juego™ (Zlidiga, op: cit., p. 199).
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el concepto de juego como contraconcepto a la categoria de sujeto. En este sentido,

“Gadamer aclara:
Cuando hablamos del juego en el contexto de la experiencia del arte,
no nos referimos con ¢l al comportamiento ni al estado de animo del
que crea o del que disfruta, y menos atin a la libertad de una
subjetividad que se activa a si misma en el juego, sino al modo de ser
de la propia obra de arte. 7
El juego es, entonces, el modo de ser de la obra de arte y no algo atribuible al sujeto o
que siquiera dependa de é18, es por eso por lo que Gadamer se deslinda a este
respecto de Kant y de Schiller.
En la Critica del juicio Kant define al juicio de gusto como el libre juego de las
facultades cognitivas (el libre juego de entendimiento e imaginacién) del sujeto.
Esto quiere decir que el juicio de gusto no esti referido al objeto, sino
exclusivamente al sujeto, i.e., no dice nada sobre el objeto, sino sobre la manera en
la que el sujeto se representa (representacién como Vorstellung) el objeto.
A lo largo de la “Analitica de lo bello”, Kant expondra su teoria sobre el juicio de
gusto y su base determinante que es meramente subjetiva:
Para distinguir si algo es bello ¢ no, nos referimos a la representacion,
no con respecto al entendimiento y al objeto de conocimiento, sino a
la imaginacion (quizds en conjuncién con el entendimiento) y al
sujeto y a su sentimiento de placer o dolor. Por ello, el juicio de gusto
no es un juicio de conocimiento, y consecuentemente no es légico sino

estético, y por este ultimo entendemos aquel cuya base determinante
no puede ser mis que subjetiva. °

! Gadamer, Verdad y método, p. 143.
¥ Zhiiiga sefiala explicitamente que con el concepto de juego Gadamer intenta que el arte no sea tomado como
un objeto que sirva para despertar nuestras vivencias personales.
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En el caso del juicio de gusto la imaginacién no se encuentra subordinada al
entendimiento, como en el juicio de conocimiento donde el entendimiento ordena
las representaciones dadas por la sensibilidad segin ciertas reglas y principios a
- priori. El entendimiento cbnforma el objeto de conocimiento, el cual sélo puede
darse bajo las reglas de la subjetividad trascendental. A estos juicios Kant les llama
“determinantes”, puesto qué ordenan el modo de darse de un objeto segiin una
regla general. El juicio de gusto - junto con el juicio teleoldgico - es un juicio
“reflexionante”, el cual no permite la subsuncién de lo particular en la regla
universal, sino que a partir dé lo particular va hacia lo universal.

Si en el juicio deterrm'ﬁante la imaginacién se hallaba al servicio del entendimiento
(puesto que éste daba a aquélla la regla a partir de la cual debia Hevar a cabo las
asociaciones o sintesis pertinentes para construir el objeto de conocimiento), en el
juicio de gusto “el entendimiento esta al servicio de la imaginacién, y no
viceversa .10

Las consecuencias de esto son que el juicio de gusto no construye objetos de
conocimiento (éstos son construidos conforme a las leyes del entendimiento), ni se
trata tampoco de un juicio sobre objetos de conocimiento, ni de un juicio que
aporte conocimiento. No es un juicio 16gico, sino estético, regido y regulado por la

sensibilidad.

® 1. Kant, Critique of Judgement, § 1, p. 37. La traduccién ¢s mia.
' fbid. , §22,p.79.
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Por lo tanto, la base que determina el juicio de gusto no puede ser objetiva (porque
no se refiere al objeto de conocimiento construido por el enteﬁdimiento), sino
solamente subjetiva.

Con ello, Kant quiere decir que lo que juzga el juicio de gusto no es el objeto, sino
las facultades de representacion del sujeto, ya que a partir de éstas se da el de
placer que es constitutivo del juicio de gusto. |

Esto quiere decir que el placer depende de la relacion en la que se encuentran las
facultades cognitivas del sujeto trascendental, las cuales se hallan en un libre juego
porque ningln concepto definido las limita a una regla definida del conocimiento
{para Kant lo bello es sin conceptos). Si entendimiento e imaginacion se encﬁentran
en un libre juego, entonces lo dado por la imaginacién no es subsumido a ningiin
concepto, i.e., aqui el eﬁtendimiento no regﬁla a la imaginacion.

El sentimiento es entonces el sentimiento del libre juego de las facultades
cognitivas. La relacion en la que se encﬁentran entendimiento e imaginacion es
subjetiva, por lo tanto, aquello que es comunicable en el juicio de gusto no es un
predicado sobre el objeto, ni un juicio sobre el estado del objeto. En dltima
instancia, cuando un sujeto dice “x es bello”, no esta diciendo nada del objeto sino
solamente del modo en como el sujeto se representa al objeto, representacién que
incluye el libre juego de entendimiento e imaginacion.

Gadamer se deslinda de la acepcién que tiene la palabra “juego” en la estética
kantiana, porque esta acepcion es completamente subjetiva. Gadamer no se
pregunta por él sujeto sino. por el modo de ser del juego. Ade:ﬁas, Su preccupacion
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estd centrada en el modo de ser de la obra de arte y no en el mod_o €n como un
sujeto juzga algo como bello. Esto no significa que Gadamer no lleve a cabo una
reflexion muy puntual sobre el juicio de gusto, y que incluso apueste por él, pero
sera un juicio de gusto muy distinto del kantiano y por ende, de la idea de
subjetividad que subyace a la estética kantiana, donde sujeto es sujeto
trascendental.
De hecho, Gadamer realiza en Verdad y mélodo una critica puntual a la
subjetivizacién que sufre la estética con Kant. Argumenta que frente a la
imposibilidad de legitimar el gusto a partir de una generalidad empirica y en su
bisqueda de un a priori para el juicio de gusto, Kant extrajo cualquier “significado
cognitive” del dmbito del gusto, como se ha mostrado lineas arriba al exponer
brevemente la teoria kantiana.
En ese sentido, Gadamer escribe que:
En él [el juicio de gusto] no se conoce nada de los objetos que se
juzgan como bellos, sino que se afirma tdnicamente que les
corresponde g priori un sentimiento de placer en el sujeto. Es sabido
que Kant funda este sentimiento de placer en la idoneidad que tiene
la representacion del objeto para nuestra capacidad de conocimiento.
El libre juego de imaginacién y entendimiento, una relacién subjetiva

que es en general id6nea para el conocimiento, es lo que representa el
fundamento del placer que se experimenta ante el objeto. 11

! Gadamer, Verdad y método, p. 76. En este punto la critica de Gadamer a Kant coincide con la de Hegel.
Este dltimo afirma que: “Pero este juicio {el teleoldgico} no expresa nunca mas que un acto subjetivo de
reflexién, y no da a conocer la naturaleza propia del objeto. Kant comprende del mismo modo el juicio
estético. No proviene, en su opinion, ni de la razén como facultad de las ideas generales, ni de la percepcion
sensible, sino del juego Jibre de la imaginacion. En este analisis de 1a facultad de conocer, el objeto no existe
singc con relacidn al sujeto y al sentimiento de placer, ¢ al goce que experimenta.” (G. W. F. Hegel, Estética,
Introduccién, p. 24.)
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Esta pérdida del significado cognitivo del juicio de gusto esta directamente
relacionada con la pl'eocupacién de Gadamer por la récuperacién de la verdad del
arte. No es objeto del presente trabajo analizar la critica de Gadamer a Kant, baste
con senalar la distancia que existe entre ellos atendiendo sobre todo al problema de
la subjetividad y, por ende, al de la verdad. Esta distancia queda evidenciada con
esta afirmacion:
La obra de arte no es ningtn objeto frente al cual se encuentre un
sujeto que lo es para si mismo. Por el contrario, la obra de arte tiene
su verdadero ser en el hecho de que se convierte en una experiencia
que modifica al que la experimenta. El «sujeto» de la experiencia del
arte, 1o que permanece y queda constante, no es la subjetividad del
que experimenta [como sucede con Kant] sino la obra de arte
misma.l?
Es necesario analizar ahora por qué Gadamer se deslinda también de Schiller. En
las Cartas sobre la educacion estética del hombre define al hombre como conformado
por dos instintos: el sensible y el racional. El primero ata al hombre al mundo y el
segundo afirma la libertad frente al mundo sensible. Entre los dos instintos existe
una antagonfa y se encuentran en una lucha continua, aunque son
interdependientes. Esta lucha debe dar lugar a la armonia.
Unir arménicamente a estos dos instintos significa salvar el abismo entre lo
fenoménico y lo noumnénico. Para lograrlo, Schiller introduce un tercer instinto: el

instinto lddico, que es poder de reconciliacion:

El impulso [Trieb-instinto] de juego, en el que los otros dos actuan
conjuntamente, convertira a la vez en accidentales nuestros caracteres

'2 Gadamer, Verdad y método, p. 145.
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formal y material, nuestra perfeccién y nuestra felicidad; y dado que
las hace accidentales a ambas, y que con la necesidad desaparece
también la contingencia, el impulso de juego suprimird asimismo la
contingencia de ambas, dando con ello forma a la materia, y realidad
a la forma. En la misma medida en que arrebate a las sensaciones y a
las emociones su influencia dinamica, las hara armonizar con las
ideas de la razén, v en la misma medida en que prive a las leyes de la
razén de su coaccién moral, las reconciliara con los intereses de los
sentidos.®

Fl juego tendra dentro de la teoria Schiller la funcién de unir la receptividad de los

sentidos con la fuerza creadora de la razoén, y puede funcionar asi porque Schiller -

siguiendo muy de cerca a Kant - ve una escision entre la sensibilidad o gisthesis y la

razén, de manera tal que se necesita la construccion de un puente que logra salvar

dicha escision.

Otra de las caracteristicas del instinto ladico es que desea espontdneamente lo que

los otros dos instintos exigen: el instinto formal representa la ley y la forma; el

instinto sensible representa el mundo y la vida; el instinto ladico es la forma viva,

i.e., la belleza como armonia de los dos instintos, como forma (dada por el

entendimiento) sobre lo sensible (dado por la naturaleza). En ese sentido escribe:

«Lo bello no ha se ser simple vida, ni simple Forma, sino Forma viva,
es decir, belleza», y, de este modo, le impone al hombre la doble ley
de la formalidad absoluta y de la realidad absoluta. Con ello
sentencia también: «el hombre sdlo debe jugar con la belleza y debe
jugar sélo con Ia belleza». Porque, para decirlo de una vez por todas, el
hombre sélo juega cuando es hombre en el pleno sentido de la
palabra, y slo es enteramente hombre cuando juega’*

'3F. Schiller, Cartas sobre la educacion estética del hombre, p. 225,

Y fpid., p. 241,
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Recordemos que la apgesta de Schiller por el juego esta relacionada con su critica a
la ética kantiana, ya expresada en Kallizs, donde asegura que el deseo es
subsumido a la razon de modo tal que representa una cierta esclavitud del pathos
frente a la faz(m. La razén practica de la ética kantiana ejerce violencia sobre
nuestros instintos, como ejemplifica con la tan conocida fabula del viajero en
desgracia.l?

Frente a tal violencia, Schiller propone - tanto en Kallins como en las Cartas sobre ln
educacion estética del hombre - al juego porque éste representa libertad: la libertad de
la belleza, v de ahi derivara la belleza moral.

Independientemente de que Gadamer retome la relacion entre juego y libertad, lo
que lo separard de Schiller es que éste pensaba al juego como algo referido al
sujeto, como un comportamiento del hombre y comé una aspiracién hacia la
libertad. Una vez mas, Gadamer se esforzard por no pensar al juego, de primera
instancia, como comportamiento y tratara cie pensarlo por si mismo, en tanto que
juego, aunque finalmente lo derive hacia el comportamiento del jugador.

De hecho, el concepto de juego permitira a Gadamer alejarse de cualquier
interpretacién que defina a la experiencia del arte como el comportamiento de un
sujeto que aprehende o se representa un objeto, antes bien, el juego es suscep.tible
de ser ‘deﬁm'do independientemente del comportamiento del jugador. El juego es
independiente de la subjetividad. La pregunta de Gadamer es entonces por “la

esencia misma del juego” y no por la del jugador o por su comportamiento.

'3 Cf. Schiller, Kallias, pp. 33-39.
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Para analizar al juego desde su esencia, Gadamer parte de una critica a la oposicién
serio/ladico, una oposicién que piensa al juego como si éste no fuera cosa seria,
como si no fuera 1:na§ que juegb.-El juego queda opuesto a la seriedad de la vida y
la seriedad de sus objétivos, es de algﬁn modo una esfera separada en la que queda
en suspenso “la existencia activa y preocupada”. Gadamer resalta que para el
jugador el juego es algo serio y sentencia: “El que no se toma en serio el juego es un
aguafiestas”. 1 Ni el juego ni el comportamiento del jugador pueden ser
susceptibles de ser explicados a partir de la oposicién serio/lidico, puesto que el
juego tieme una seriedad propia, una seriedad que es incluso sagrada, lo que
demuestra que no es tan sencillo definirlo simplemente como lo no-serio. Otro de
los puntos que Gadamer toca al criticar esta oposicion es que el jugador tiene que
abandonarse al juego para que pueda jugarse, si el jugador no se cree el juego no
puede haber juegc posible. | |

Sin embargo, lo que hace que Gadamer se deslinde por entero de la oposicién
serio/ladico para definir al juego es el hecho de que esta oposicion estd pensada en
funcion del comportamiento del jugador y cémo asume éste el juego, si como una
accion seria o como una accion no-seria. Es decir, el juego queda definido desde la
subjetividad que juega, y lo que Gadamer busca es la esencia misma del juego, el
modo de ser del juego, que, afirma, es independiente de la conciencia de los que

juegan:

'S Gadamer, Verdad y método, p. 144.
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El sujeto’del juego no son los jugadores, sino que a través de ellos el

juego 51mplemente accede a su re-presentacién. 17 '
En el juego no -I;ay uﬁa relacﬁén sujeto-ébjeto’. No la hay deéde el cOmportanﬁénto
del jugador, quieh no se comporta en el juego como frente a un objeto que
pretendiera aprehender, conocer o representarse, sino que el jugador esta ya
siempre dentro del juego, se abandona al juego; pero donde Gadamer pone el
acento es en la incapacidad de pensar al juego desde su esencia como una relacién
sujeto-objeto, puesto que es el juego el que se juega y no los jugadores. Los
jugadores funcionan aqui como condicién de posibilidad para que el juego acceda
a su re-presentacion, y solamente eso, pero no son ellos los que determinan la
esencia del juego, sino que son levados, absorbidos por éL
Para defender esta idea, Gadamer define al juego como “la pura realizacién del
movimiento”, 1® como un vaivén constante, como repeticién, y da entonces varios
ejemplos: el juego de luces, el juego de las olas, etc.; que son movimientos
renovados constantemente por medio de la repeticién y que no tienen ningdn

objetivo, no apuntan hacia ningtn fin. Gadamer aduce que si lo constitutivo del

' fpid., p. 145. La traduccién al castellano vierte en este caso el término aleman Darstellung por
manifestacién, en otras ocasiones por presentacion o por representacion. He optado por traducir Darstellung
como re-presentacion para distinguirio de Vorstellung que también se traduce como representacion, aungue es
la representacién que se hace un sujeto de un objeto, nada mds lejano de la intencion de Gadamer que intenta
precisamente no pensar a la obra de arte desde la oposicion sujeto-objeto. Tampoco me parece que traducir
Darstellung como presentacion sea del todo acertado dado que Gadamer afirmard que el ser es
awtorrepresentarse (Sichdarstellen)), en ese caso traducir el término por “presentacion” ¢s muy conflictivo
tomando en cuenta la critica de Heidegger al pensamiento que piensa al ser como “presencia”
(Vorhendenheit) 1a cual Gadamer adopta, si bien indirectamente.

18 fhid., p. 146.
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juego es este movimiento de vaivén, entonces es indiferente quién realice el
movimiento, y llega asi a esta conclusion:
Por lo tanto el modo de ser del juego no es tal que, para que el juego
sea jugado, tenga que haber un sujeto que se comporte como
jugador.?®
Al pensar al juego como vaivén Gadamer no distingue en Verdad y método el juego
humano del de los animales y del que se da en la naturaleza, puesto que esta
distincion deberia apelar, al menos de primera instancia, a la conciencia y lo que
pretende subrayar es al juego frente a la conciencia lidica. Lo que juega
primariamente es la naturaleza, derivadamente es posible decir que también el
hombre juega. No serd entonces a partir de la conciencia ltidica como se determine
al juego sino que desde el juego se determinari la conciencia ladica.
Sin embargo, en La actualidad de lo bello, introduce el elemento de la racionalidad
para distinguir el juego propiainente humano del animal y del que se da en la
naturaleza:
[...] lo particular del juego humano estriba en que el juego también
puede incluir en sf mismo a la razén, el caracter distintivo mas propio
del ser humano consistente en poder darse fines y aspirar a ellos
~ conscientemente [...] 2

De esta racionalidad, Gadamer deriva en dicho texto - catorce afios posterior a

Verdad y método - el orden, las reglas y los fines que son inherentes al juego. En “El

" fidern. | TESISCON
Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 67. FALLA DE ORIGEN
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juego del arte”, ? relaciona la creacién de reglas con la intencionalidad de la
conciencia (Infentionalitiit des Bewusstseins) y dice al respecto que:
No cabe duda de que en ese caracter especial de los juegos humanos,
por él cual contienen reglas de validez, se expresa la clase de
objetividad, de referencia a la cosa de que se trate, que es peculiar del

ser humano. A eso le llaman los filésofos intencionalidad de la
conciencia. 22

Lo que cabe destacar de esto es que para Gadamer el ser humano es ese ente que es
capaz de autoimponerse fines en el juego y de ordenar entonces el movimiento
conforme a estos fines. Pero antes de explicar los fines y las reglas del juego, es
necesario hacer algunas precisiones mas acer;:a de la no-determinacién del juego a
partir de la conciencia hidica.

Sobre la conciencia hidica, Gadarner ya habia sefialado a proposito de la oposicion
serio/ lﬁdico. el compromiso del jugador cuando juega y su abandonarse al juego.
Ahora, desde la definicién dél vaivén, que incluye pensar al juego como un
movimiento que tiene lugar sin objetivo, sin intencién y sin esfuerzo, puede
aseverar que el jugador no se.siente esforzado, que experiencia al juego como una
descarga y que es precisamente eso lo que le permite abandonarse. Un abandono
que depende de esta estructura ordenada que es el vaivén y que al carecer de
objetivo libera al jugador de Ia iniciativa (la iniciativa es, al decir de Gadamer, el

“verdadero esfuerzo de la existencia”) y del esfuerzo de la consecucién de un fin.

*' Gadamer, “El juego del arte”, en Estética y hermenéutica. Este texto es diecisiete afios posterior a Verdad y
método, es decir, de 1977.
2 Gadamer, “El juego del arte”, en op cit., p. 130

2 TESIS CON
FALLA DE ORIGEN




Hasta aqui podemos enumerar las caracteristicas del juego desarrolladas por
Gadamer: movimiento, vaivén, repeticion, sin objetivo, sin intencién y sin esfuerzo.
El siguiente elemento que Gadamer introduce es la alteridad: jugar es siempre
jugar-con, no existe el juego en solitario, ya sea que se juegue con otro jugador
“real” o “imaginario” o con alguna cosa, con un juguete, la alteridad esta siempre
presente en el juego. En todo caso, el juego representa, en algun sentido, un
enfrentaxhiento de alteridades que se traduce en un encuentro, un encuentro que
deja de lado cualquier posibilidad de hablar de una conciencia o sujeto que en la
soledad de sus pensamientos constituya y conforme al juego.

Por ello, los planteamientos de Gadamer estin muy lejos de plantear un ego cogito.
Ademds, debido a que el jugador estd dentro del juego, no le es posible
comportarse con respecto a la alteridad que ahi se presenta como frente a un
objeto, ni el juguete ni el otro jugador son experienciados como objeto sino que
emergen en su alteridad y como alteridad.

Antes que afirmar cualquier primacia de la conciencia del jugador sobre el juego,
Gadamer asegura que “todo jugar es un ser jugado”, es decir, que no es el sujeto el
que juega, sino que es jugado en el juego, el jugador es jugado por y en el juego, se
abandona y sumerge en él. Es por eso por lo que el juego ejerce una fascinacion,
por la posibilidad de entregarse por entero a él, con toda la seriedad que exige.
Esta entrega al juego en el que el juego se hace duefio de los jugadores depende de
la constitucion de un “espacio ludico”, un espacio que conlleva sus propias reglas,
y son propias porque las reglas del juego no pueden ser impuestas fuera del juego
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ni tampoco tienen validez mas alla de ese espacio ludico, es al interior de este
espacio donde se crea una organizacién que al;sorbe a los jugaciores, peré qué no
los constrifie, ya que el juego se experiencia sin esfuerzo y sobre todo porc.llue; las
reglas han sido aceptadas por los propios jugadores y no han sido impuestas por
alguien mas sin que el jugador tenga la posibilidad de eleécién.
El espacio de juego en el que el juego se desarrolla es medido por el
juego mismo desde dentro, y se delimita mucho mas por el orden que
determina el movimiento del juego que por aquello con lo que éste
choca, esto es, por los limites del espacio libre que limitan desde fuera
el movimiento. #
Si bien no hay juego sin reglas, lo que cabe destacar es la posibilidad de eleccién al
interior del espacio Iidico. Ahi se da un “querer jugar” por parte del jugador y
esta eleccién es constante no sélo en el momento en el que se decide jugar, sino al
~estar jugando se elige hacer esto o aquello. Esta posibilidad de elecciéon depende de
la configuracién y determinacién del espacio ladico, el cual, al ser un &mbito otro,
por lo menos otro al de la cotidianidad, se presenta como un mundo cerrado al
mundo de los objetivos, que Iﬁertenecen a la cotidianidad en la que se dan las
relaciones medios-fines.
'El mundo ladico, como ese sitio que se abre y emerge dando lugar a otro espacio,
no puede ser pensado como medio para la consecucién de un fin, puesto que los

objetivos que han de ser cumplidos no existen mas que dentro del espacio ladico,

son siempre inmanentes. Gadamer deriva de la inmanencia el que el juego sea sin-

# Gadamer, Verdad y método, p. 150. .
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objetivo, no quiere dgcir que no se juegue para nada, sino que los objetivos del
juego se cumplen solo al interior del juego. De ese modo, la finalidad del juego se
realiza en si mismb, se autoconsuma, sin necesitar de u'n' fm extel.ﬁor é él éue lo
valide en tanto medio.

Ahora bien, el establecimiento de las reglas del juego séto al interior del e.spacio
ludico, corresponde a decir que el juego es auténomo, que se determina a si
mismo, como si tuviera una cierta “heautonomia” en el sentido en que la describe
Schiller en Kallias en relacion con la obra de arte, Schiller argumenta que la belleza
es aquello que existe ddndose una regla a st mismo, i.e., determinado segtn reglas
pero auténomamente, autodeterminado.2

Regresemos ahora a la conformaci6n del espacio lidico, Gadamer compara este
espacio con el espacio sagrado, siguiendo a Huizinga. De hecho, su libro Homo
ludens representa un gran antecedente en los estudios sobre el juego y en gran
medida servira a Gadamer para desarrollar su teoria. Por esta razon nos
detendremos en el historiador holandés, ademas eso ayudard a explicar la
conformacion del espacio lddico y su relacién con lo sagrado.

Huizinga afirma que el juego debe de ser pensado como un fenémeno cultural - y
sobre todo social ~ y no como uno marginal. Alli donde hay cultura encontramos
juego como rompimiento de la “determinabilidad”, es decir,. cofno manifestacién

de la libertad.

24 Cf. Schiller, Kallias, p. 49.
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Una de las_. caracteristicas del juego es la capacidad de crear mundos inventados,
mundos imaginados frente al “mundo de la naturaleza”; la creacién humana se
revela en el juego y en tanto que juego. Ello se observa claramente en el lepguaje,
donde las expresiones antes que ser univocas hacen alusiéon a un juego de lpalabl.'as
y a metaforas. Esto también se revela en el mito y en el culto, que son expresiones
creativas y creadoras-conformadoras del espacio humano, del mundo humano.
Mito y culto como origen de la vida cultural son actividades ltdicas, al decir de
Huizinga.
Pensar al juego en conexién con el ambito de lo sagrado conlleva la imposibilidad
de pensarlo desde la oposicion serio/lddico. Para Huizinga el juego no es lo no-
serio, ni los juegos infantiles ni los juegos adultos, éstos siempre implican la
seriedad propia del juego.
Huizinga encuentra que el juego tampoco puede pensarse desde el nivel
epistémico ni desde el nivel moral, en tanto la conformacién del juego escapa a las
determinaciones de verdad-falsedad y de bondad-maldad. Por ello, propone
establecer una cierta coincidencia entre el juego y lo estético:
Si, por lo tanto, no podemos hacer coincidir, sin mas, el juego con lo
verdadero ni tampoco con lo .bueno ;caera, acaso, en el dominio
estético?
Si bien Huizinga responde dfirmativamente y apuesta por una relacién estrecha

entre la belleza y el juego, tanibién es cierto que podemos encontrar en Gadamer la

25 3. Huizinga, Homo ludens, p. 18.
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respuesta afirmativa a esta pregunta, aunque sin excluir ni lo epistémico ni lo ético
de la obra de arte entendida como juego.

La libertad en el juego no s6lo se manifiesta por este rompimiento de la
“determinabilidad”, sino también por su vinculo con el placer. Quien juega lo hace
porque le place, porque le gusta y eso implica, para Huizinga, expresién de la
libertad. El juego se experimenta con placer (la cercania de esta afirmacién con la
teoria kantiana sobre la contemplacién de la belleza es evidente), por ello, afirmara
que la primera caracteristica principal del juego consiste en que sea libre, en que
sea libertad.

El juego también representa una especie de suspensién o rompimiento de la
cotidianidad para entrar en un espacio otro, en una esfera distinta a la de la ”Vida
corriente”. En esta esfera el jugador se comporta “como si”. Esto quiere decir que
en el juego el jugador se comporta “como si” lo que ahi estd ocurriendo
“realmente” estuviera ocurriendo, “como si” la silla fuera una locomotora (en el
ejemplo de Huizinga). Este “como si” constituye, desde mi punto de vista, uno de
los-aspectos esenciales y mas enigmaticos que comparte tanto la obra de arte como
el juego, pero sobre este punto regresaré mas adelante.

Otro elemento constitutivo del juego es, para Huizinga, el “desinterés” con el que
se presenta (nuevamente encontramos la cercania con Kant, quien define al juicio
de gusto como “desinteresado”). Este desinterés estd relacionado con el
rompimiento o suspenso de la “seriedad” de la existencia, de la “vida corriente”.

Se habia sefialado como Gadamer oponia, en algin sentido, el juego a la
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cotidianidad en la que se dan las relaciones medios-fines. Encontramos esta misma
idea en Huizinga:
Todos los investigadores subrayan el caracter desinteresado del
juego. Este “algo” que no pertenece a la vida “corriente”, se halla
fuera del proceso de la satisfaccion directa de necesidades y deseos, y
hasta interrumpe este proceso. Se intercala en él como actividad
provisional o temporera. Actividad que transcurre dentro de si
misma y se practica en razén de la satisfaccién que produce su misma
practica. Asi es, por lo menos, como se nos presenta el juego en
primera instancia: como un intermezzo en la vida cotidiana. 26
Su ser “intermezzo” lo convierte en algo imprescindible para la vida porque la
completa, porque permite la apertura de un espacio otro en el que quedan en
suspenso las necesidades y deseos que deben ser satisfechos para permitir una
actividad libre (o mas libre al menos porque rompe determinaciones).
El desinterés que acompafia al juego no quiere decir que el juego “no sirva para
nada” o no cumpla ciertos. fines, sino que la finalidad del juego se separa de las
“necesidades vitales” de supervivencia, para instalarse en otra esfera, esa esfera
que es propia del juego. La finalidad del juego se cumnple dentro del juego mismo,
como dird Gadamer posteriormente, 0 es una accién que se consuma a si misma, en
palabras de Huizinga.
Otra de las caracteristicas del juego, segiin Huizinga, radica en tener un orden

propio ~ un orden que puede dar una perfeccién provisional a la vida confusa de

la cotidianidad - lo cual implica tener reglas propias que s6lo valen dentro del

"% fhid, p. 21
32




juego y que ayudan a la conformacién del mundo Iadico, que ayudan a mantener
el “circulo magico del juego”. Quien no sigue las reglas no s6lo es un “aguafiestas”
(la expresitn la empleaﬁ tanto Gadamer como Huizinga), sino alguien que rompe
ese circulo magico, que hace que se desvanezca el mundo ilusorio y provisional del
juego.

El orden propio y las reglas propias del juego hablan a favor de la cancelacién del
mundo cotidiano, de las leyes y los usos de la “vida corriente”. Cuando se juega,
siempre se pueden hacer las cosas “de otro modo”,# como evidencia el juego con

£

disfraz, donde se juega a ser ”oﬁ*o” y a ser “de otro modo” a como “se es”
cotidianamente.

Huizinga afiade a estas determinaciones del juego la del movimiento. El juego es
un “ir y venir” (un vaivén) que se repite. La repeﬁciéri, en tanto elemento
constitutivo del juego, implica su significacién cultural, porque aquello que se
repite, se transmite por la tradicién y se recuerda, y en tanto se recuerda puede ser
repetido en todo momento. La repeticion del juego no se refiere s6lo a su poder
suceder en otro momento, sino también a su estructura interna. Huizinga sefiala
que casi todos los juegos “altamente” desarrollados implican la repeticién, como la
repeticion de estribillos.

La totalidad de las caracteristicas que conforman al juego en el estidio de

Huizinga son las siguientes:

*T Este “de otro mog™ serd precisamente una de las determinaciones esenciales que Gadamer dard a la obra
de arte pensada, justamente, como juego, como veremos mas adelzinte.
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[...] el juego, en su aspecto formal, es una accién libre ejecutada
“como si” y sentida como situada fuera de la vida corriente, pero que,
a pesar de todo, puede absorber por completo al jugador, sin que
haya en ella ningtin interés material ni se obtenga en ella provecho
alguno, que se ejecuta dentro de un determinado tiempo y un
determinado espacio, que se desarrolla en un orden sometido a reglas
y que da origen a asociaciones que propenden a rodearse de misterio
o a disfrazarse para destacarse del mundo habitual. 28
Ahora bien, con respecto a la conformacién del espacio ladico y su relacién con lo
sagrado, Huizinga asegura que las formas superiores de juego pertenecen a la
esfera de lo sagrado, porque no hay ninguna distincién entre la demarcacién del
espacio ludico y la del espacio sacro. Ambos espacios se apartan de la “vida
corriente” y estan “cerrados en si mismos”, Henen sus propios limites espacio-
temporales, distintos a los de la cotidianidad. Son espacios separados con sus
propias reglas. De hecho, asevera que: “{...] no existe diferencia alguna entre un
juego y una accion sagrada”.®
Dentro del espacio hidico y del sagrado se lleva a cabo una suspensién de la vida
cotidiana y del iempo mensurable, se entra en otro iempo, en un Hempo sagrado
que es tiempo de fiesta:30
Entre la fiesta y el juego existen, por la naturaleza de las cosas, las
mas estrechas relaciones. El descartar la vida ordinaria, el tono,
aunque no de necesidad, predominantemente alegre de la accion -
también la fiesta pude ser muy seria -, la delimitacién espacial y

temporal, la coincidencia de determinacién rigurosa y de auténtica
libertad, he aquf los rasgos capitales comunes al juego y a la fiesta.™

# jbid., p. 26.

® Ibid., p. 22.

*® En ¢l capitulo “Temporalidad ¢ historicidad: arte y tiempo” analizaremos la relacién que establece Gadamer
entre la obra de arte y 1a fiesta. ,

3 fbid., p. 36.
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Huizinga también afirma que el juego es “representacién” de algo, en el mismo
sentido que la representacién sacra: algo se representa, algo estd ahi y no tiene el
caracter de ilusién no creible, sino que quien participa en el juego y en el culto cree
en esa representacién. Esta creencia no implica la pérdida de la “conciencia de la
realidad”, como si lo representado “realmente” estuviera ocurriendo (por ejemplo
en la representacion de una muerte simbdlica), aunque de alguna manera se

experimenta “como si” ocurriera:

La representacién sacra es algo mas que una realizacion aparente, y
también algo mas que una realizacion simbolica, porque es mistica.
En ella algo invisible e inexpresado reviste una forma bella, esencial,
sagrada. L.os que participan en el culto estdn convencidos de que la
accion realiza una salvacion y procura un orden de las cosas que es
superior al orden corriente en que viven. [...] la realizacién mediante
representacién lleva también, en fodos sus aspectos, los caracteres
formales del juego. 32

Hujzingarse niega a pensar esta representacion como “simple imitacién”, y afirma
que su funcién radica méé bien en la participacién. Quien participa en el culto, en
la representacion que ahi se manifiesta, ayuda a que las acciones ahi representadas
sucedan, a mantener el orden del mundo, a que los dioses aparezcan. Lo que

observamos es que la accion sagrada es un dromenon (“algo que se hace”) por

mediacién de quien participa, del jugador.

2 fpid, p. 27.
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Otra caracteristica que une a la accién sacra con el juego es el goce que va implicito,
un goce que significa el “abandono” y el “éxtasis” como olvido de si, como pérdida
de la “subjetividad para si”. Este estado que se manifiesta en el juego y en la
celebracién de la fiesta sagrada depende de la demarcacion del espacio ladico-
sagrado, puesto que tal éxtasis s0lo es viable ahi donde la vida cétidiana queda en
suspenso, ahi donde se han trazado ciertas lineas espacio-temporales que permiten
el establecimiento de otras reglas, de olros comportamientos.

De hecho, Huizinga asevera que “la demarcacién del lugar sagrado es el distintivo
primero de toda accién sacra”, en el mismo sentido que todo.juego comienza conla
demarcacion del espacio ludico.

En su libro Mito y realidad (posterior al de Huizinga), Eliade sefala que para el
hombre religioso el espacio estd partido en dos, no es homogéneo, se distingue
entre el espacio sagradb y el profano, siendo el sagrado el que existe “realmente”,
con orden y con estructuras, frente a lo amorfo del espacio profano. La importancia
del espacio sagrado frente al profano es fundamental, puesto que tiene un peso
ontologico de “fundacién de un mundo™: “{...} la revelacién de un espacio sagrado
permite obtener «un punto fijo», orientarse en la homogeneidad caética, «fundar el
mundo» y vivir realmente. 3>

Esta distincién entre espacios donde el espacio sagrado tiene un mayor rango o

stafus ontolégico, sera esencial en la argumentaciéon de Gadamer al momento de

% M. Eliade, Lo sagrado y lo profano, p. 27.
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dar a la obra de arte entendida como juego un stafus ontol6gico superior al de la
“realidad” en la medida en que ésta, la obra, “funda un mundo”, es “concepcion
de un mundo”. Es en ese sentido como debe entenderse el que Gadamer compare
la apertura del espacio ltdico con la del espacio sagrado y con el arte.
Después de este paréntesis en el que hemos expuesto brevemente la teoria de
Huizinga de la que Gadamer es un evidente deudor, regresemos ahora a la
argumentacién del filésofo aleman. Este asevera que al interior de ese espacio
lidico se modifica el comportamiento del jugador, no s6lo en lo que se refiere a la
capacidad de eleccién, sino también con respecto a los objetivos. Esto es, la
determinacion de objetivos tiene un caracter distinto en el juego, éste los lleva
dentro de si y no los proyecta hacia el exterior, ello se ve reflejado en el
comportamiento del jugador:
El que todo juego sea un jugar a algo, vale en realidad aqui, donde el
ordenado vaivén del juego esta determinado como un comportamiento
que se destaca frente a las demds formas de conducta. El hombre que
juega sigue siendo en el jugar un hombre que se comporta, aunque la
verdadera esencia del juego consista en liberarse de la tension que
domina el comportamiento cuando se orienta hacia objetivos. 3
De esta cita cabe destacar lo siguiente: (1) Una de las principales determinaciones
del juego consiste en jugar a algo, un algo ya siempre elegido. (2) Ese vaivén, como

movimiento determinante del juego, equivale o es ftraducido en un

comportamiento (Verhalten), es decir, Gadamer entiende el wvaivén como

3% Gadamer, Verdad y método, p. 150-151,
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comportamiento. (3) Este comportamiento es un movimiento ordenado, la
or&_enacién y, con ella, las reglas son inherentes al juego. Jugar es, para el jugador,
participar de y en un movimiento ordenado. (4) El comportamiento del juego se
distingue de los demés comportamientos, basicamente, por la liberacién que
representa el juego frente a los objetivos 0 metas a cumplir en la vida. La, por asf
decirlo, teleologia interna del juego no se corresponde con una supuesta o
presupuesta teleologfa de la existencia, la cual no apunta hacia un telos definido,
sino que simplemente se orienta en relacién con la consecuciéon de fines diversos.®
En la medida en que para Gadamer jugar es siempre jugar a algo, todo juego
plantea al jugador una tarea, aunque aclara que el verdadero objetivo del juego no
consiste tanto en el cumplimiento de estas tareas particulares como en la
ordenacién del mismo movimiento del juego.

Para explicarlo, Gadamer lo ejemplifica con el juego de pelota infantil. La
verdadera tarea del juego no es botar un cierto nimero de veces la pelofa sin

perderla (una tarea que es elegida e impuesta al interior del espacio lidico y cuya

35 En este punto se observa una clara diferencia entre la teoria de Gadamer v la de Eugen Fink Aungue ambos
piensan al juego como uma accion que leva la realizacién de su finalidad al interior de 'si mismo y como
rompimiento o suspension de la vida cotidiana, Gadamer no hablara de un te/os final o altimo de la existencia
(no hay nada mds ajenoc a su filosoffa que defender una idea de “fin ltimo™), mientras que Fink si lo hard en
su afin por separarlo de la cotidianidad. A este respecto escribe en EY casis de la felicidad: “El caracter
ratificatorio del juego es accion esponianea, quehacer activo, impuiso vivo; en cierto modo €s una existencia
movida de suyo. Pero la movilidad lidica no encaja con todas las otras movilidades vitales del hombre, Los
otros quehaceres tienen fundamentalmente en todo 1o que realicen — ya sea simple praxis, que encierra su fin
en si misma, 0 creacion (poiesis), que tiene su fin en una obra — una referencia al “fin Gltimo” del hombre, a la
beatitud, a la exdaimonia. [...] Siempre somos arrebatados a todo presente y lanzados por la fuerza de nuestro
plan vital hacia la existencia recta y beata. Todos aspiramos a la eudemonia” (E. Fink, £/ oasis de la felicidad,
pp. 12-13). La caracterizacion bdsica que Fink hace del juego como algo que “regala presente” estd
directamente fandamentada en el carécter “futarista” que ve en la vida, su proyeccion hacia una cudatmonia
que siemprc estd en camino. De ese modo, observamos como la linea de analisis de Fink y de Gadamer sobre
el juepo es radicalmente distinta. Sobre esto volveremos en el siguiente capitulo.

38



regla s6lo tiene validez ahi), sino el juego mismo o mds bien el movimiento del
juego; no es entonces botar la pelota sino la conformacién-configuraciéon del
espacio ladico definido por el movimiento que no tiene objetivo alguno mas que el
puro movimiento. Lo que hace el jugador es moverse dentro del movimiento del
juego.

A partir del caracter es4pec1‘a1 que reviste el cumplimiento de tareas u objetivos al
interior del juego, Gadamer definird ahora al juego como auto-re-presentacion. De
ese modo, aduce que: “el cumplimiento de una tarea la r&presenfa”. 3% La tarea es
re-presentada en su cumplimiento, y no por referencia a otros objetivos exteriores
al juego, la tarea del juego so6lo se cumple deniro del juego mismo siendo re-
presentada.

Por ello, afirma que “El juego se limita a autorre-presentarse. Su modo de ser es,
pues, la auto-re-presentaci6n (Selbstdarstellung)”. 3 Y para apoyar esta afirmacion,
asevera que la auto-re-presentacic’m es un “aspecto universal del ser de la
naturaleza” (universaler Seinsaspekt der Natur).

Esta definicion del juego como auto-re-presentacién sera la que cobre mayor
importancia en la argumentacién gadameriana, puesto que sera la que le permita
posteriormente afirmar al ser y a la obra de arte, también, como auto-re-

presentacion.

% Gadamer, Verdad y método, p.151.
37 fbiden:.
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La auto-re-presentacién - el modo de ser del juego - esta directamente relacionada
con el comportamiento del jugador con respecto a los objetivos que plantea el
juego. Sin embargo, Gadamer habia advertido sobre los problemas “subjetivistas”
de definir al juego desde el comportamiento del jugador, de ahi, por ejemplo, su
critica a Fink, en la que asegura que éste no logra salir del &mbito subjetivista:
Lo que en suma me Ilama la atencién de las declaraciones de Fink y lo
que me incita a dar una réplica es la adhesion general a la posicion
entre juego y seriedad, entre mundo aparente y mundo real
Encuentro que desde esta perspectiva el fenémeno del juego no sélo
se restringe, sino que sobre todo no se halla en su significado
especulativo. Su interpretacion [del juego] es de ese modo relegada
hacia la interioridad subjetiva, hacia las vivencias del éxtasis ludico.3®
Ahora bien, para Gadamer a través de los jugadores el juego accede a su re-
presentacién, de modo tal que éstos fungen como condicién de posibilidad y no
como determinacién, que seria en Gltima instancia una determinacién subjetivista
del juego. Siguiendo esta linea, la argumentacion es la siguiente:
Hay en el juego humano una auto-re-presentacion que depende del
comportamiento del jugador con respecto a los objetivos y su entrega al juego. La
auto-re-presentacién depende del comportamiento del jugador, el jugador es pues
la condicién de posibilidad. ;Qué es lo que se re-presenta, lo que se autorre-

presenta? Hay una dobie re-presentacion en el juego: por un lado, el jugador se re-

presenta jugando, por otro, el jugador re-presenta al juego jugandolo. “Fl juego

¥ Gadamer, “Spiel und Welt (E. Fink)”, en Gesammelte Werke 4. Neuere Philosophie II, p. 99. La traduccion
es mia. De hecho, Fink ascgura en Oasis de la felicidad que: “[,..] el que vivamos en el juego, el que no lo
encontremos ante nosoiros como un suceder externo, sefiala hacia ¢l hombre como “sujeto” det juego”. (p.7)
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humano sélo puede hallar su tarea en Ja re-presentacién, porque jugar es siempre
ya un re-presentar.” % |

Esto quiere decir, touf courf, que jugar es siempre jugar a algo, se re-presenta algo
(el ejemplo de Gadamer es cuando los nifios juegan a los coches), se configura algo,
se juega uﬁ juego, y al mismo tiempo el jugador se re-presenta como jugador
adoptando para si las caracteristicas que requiera el juego (por ejemplo, el disfraz),
el jugador juega a ser alguien distinto de quien es, por ello, Gadamer asegura que
jugar es una “expansion de uno mismo” y una transformacion.

Es de este modo como el juego accede a su re-presentacién a través de los
jugadores, porcjue son ellos quienes lo re-presentan, quienes al jugarlo - y sélo
jugdndolo - lo hacen ser, pero en este re-presentar el juego, los jugadores se ven
absorbidos por el juego mismo, se dejan llevar por él, se abandonan al espacio
lidico, al mundo del juego donde no son ellos, sino el juego mismo el que es
duefio de la accién. En este abandonarse el jugador puede expandirse a si mismo -
como la obra de arte - al re-presentarse otro, al ser otro.

Al definir al juego como auto-re-presentacién mediada por el jugador, Gadamer
hara énfasis en la alteridad que aqui se introduce (ademads de la del jugador que
deviene “otro” cuando juega) y que es explicada a partir del espectador: “Toda re-

presentacion es por su posibilidad re-presentacién para alguien.” 40

it Gadamer, Verdad y método, p. 151.
“ fbid., p. 152.
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Si, en primera instancia, Gadamer habia definido al mundo del juego como un
mundo cerrado, ahora, al introducir al espectador, abrira este mundo para que
apunte mads alla de si, y ese mas alla de si es el espectador, el mundo del juego se
abre para dar cabida a éste.
Este es uno de los principales elementos que permitiran a Gadamer derivar el
modo de ser del juego al modo de ser de la obra de arte, y con ese fin lleva a cabo
una distincién entre el juego infantil y el juego como puro vaivén, por un lado, v
por otro, el juego cultual y el juego del arte. Esta dltima modalidad del juego se
caracteriza por ser “re-presentacion para”, no para algo, sino para alguien.
Aqui el juego ya no es el mero re-presentarse a sf mismo de un
movimiento ordenado, ni es tampoco la simple re-presentacion en la
que se agota el juego infantil, sino que es «re-presentacién para...».
Esta remisi6n propia de toda re-presentacion obtiene aqui su
cumplimiento y se vuelve constitutiva para el ser del arte. 4! |
Lo que sera decisivo en la insercién del espectador sera no pensarlo como un
elemento separado de la re-presentacién del juego, casi accidental, ocasional, sino
pensarlo como una parte constitutiva del juego mismo. El espectador - en el juego
cultual (Kultspiel) y en el drama (Shauspiel) - pertenece al modo de ser del juego, no
hay juego sin espectédor porque en este caso el juego consiste en ser la re-
presentacion de una “totalidad de sentido para los espectadores”.

En la medida en que el juego es una totalidad de sentido es un mundo cerrado,

pero debido a que lleva implicitos a los espectadores es también un mundo abierto.

A fhidem.
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El mundo del juego se revela como abierto-cerrado simultdneamente. En ese
sentido, afirma Gadamer que el espectador es tan esencial al juego, que “sélo en él
alcanza su pleno significado (Bedeutung)”, 4> porque la conformacién del mundo
ladico es vivida por el espectador como ﬁna “realidad que le supera”, porque
experiencia el mundo del juego en toda su realidad, porque por su mediacion el
juego cobra sentido, dado que el jugar de los jugadores-actores solo adquiere su
sentido al ser configurado y reconstruido por el espectador, quien es, en ultima
instancia, el que hace culminar y cumplirse el modo de ser del juego como re-
presentacion.
| '1[...]. el juego mismo es el conjunto de actores y espectadores. Es mas,
el que lo experimenta de manera més auténtica, y aquél para quien el
juego se re-presenta verdaderamente conforme a su «intencion», no
es el actor sino el espectador. En él es donde el juego se eleva al
mismo tiempo hasta su propia idealidad. 43
De ese modo, Gadamer realizard una inversién de papeles a partir del juego
escénico, inversion que cobrard toda su significacién cuando anatice el modo de ser
del arte y su relacién con el receptor-intérprete. Esa inversién consiste en que sera
ahora el espectador y no el actor el que ocupe el lugar del jugador, puesto que aqui
el juego accede a su re-presentacién en el espectador, porque es éste, a través de su
mirada frente a lo que aparece ahi delante en el mundo escénico el que permite la

culminacion del juego en su desarrollo, culminacién como ejecucién de la totalidad

de sentido que es comprendida por alguien.

2 [bid., p. 153.
® fbidem.
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La totalidad de sentido del juego se revela privilegiadamente para el espectador,
debido a que, como Gadamer explicara posteriormente, esta totalidad de sentido,
este contenido de sentido es algo que “tiene que ser comprendido”.

En-la auto-re-presentacion del juego aparece un sentido por comprender, y quien
se encuentra en una posiciéon privilegiada para comprenderlo sera el espectador,
no porque se encuenire “fuera” del mundo del juego y pueda acceder a una mayor
“objetividad”, sino porque él deviene intérprete-lector** de lo que ahi aparece.

Esto no significa, de ninguna manera, un subjetivismo renovado en el analisis
gadameriano. Al contrario, como ya se habia sefialado, el concepto de juego
funciona como confraconcepto al de sujeto, incluso con esta “primacia
metodologica” que gana el espectador en el juego escénico. Su primacia és con
respecto al actor-artista y no: con respecto al juego, es éste el que accede a su re-.
presentacién revelando una totalidad de sentido. Dicho de otro modo, sélo‘ por el
espectador, mas concretamente, solo por su interpretacion que es ya siempre
“lectura”, se revela la totalidad de sentido, pero esta totalidad es inherente al juego
misfno, del mismo modo en que el espectador es inherente al juego como un

momento de su realizacion.

* En e} apartado “El lector como jugador” estableceremos ia relacién entre la experiencia del arte y 1a lectura.
Por el momento, baste con mencionar que para Gadamer el espectador “lee” lo que se re-presenta en la obra
de arte. Toda lectura es interpretacion y comprension de la obra de arte (que es entendida en su generalidad
como texto), en la medida ¢n que en ésta emerge un sentido susceptible de ser comprendido e interpretado.
Quien se encuentra en una posicidén privilegiada para llevar a cabo la comprensidn-interpretacion es el
espectador o recepier de 1a obra, puesto que ¢l reconfigura a partir de su propio horizonte aquello que la obra
dice. '
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CAPITULO II

LA OBRA DE ARTE COMO JUEGO

Hasta este momento, Gadamer ha analizado el modo de ser del juego y ha llegado
a la conclusion de que éste es auto-re-presentacién. Con el fin de hablar del juego
del arte, 0 mds concretamente, de la transformacién del juego en juego del arte,
introduce la formula “transformacion en una conformacion” (Verwandlung ins
Gebilde)

Cuando el juego humano se transforma en arte alcanza, al decir de Gadamer, su
perfeccion y su idealidad, puesto que se muestra completamente independiente de
los jugadores, aparece como una conformacién, como algo permanente, se erige
como “obra” (Werk), como ergon, como algo formado, conformado y ya no sélo
como el puro movimiento de vaivén.

Este caracter de obra, en la que deviene el juego, es lo que llama “conformacion” y

representa la autonomia completa del juego frente a los jugadores, puesto que si

' Traduzco el término aleman Gebilde por conformacion en vez de coustrﬁccién, que es ¢l término de la
edicion castellana, para poder diferenciar posteriormente entre la construccion (4ufban) de la obra que leva a
cabo el intérprete y el hecho de que ésta sea algo formado, conformado.
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bien el juego es re-presentacion esto no significa que su determinacién de sentido
sea configurada exclusivamente a partir del jugador, ya sea que se trate del
espectador, del artista que crea la obra de arte o de quien la re-presenta para la
audiencia: “[...] el juego mantiene frente a todos ellos una completa autonomia, y
es a esto a o que se refiere el concepto de su transformacién”.?

Esta autonomia del juego del arte (ganada a través de la transformacion en una
conformacion) . frente a los jugadores es defendida’ por Gadamer. debido
principaimente a tres razones. Lar primera consiste en evitar caer en un
subjetivismo de corte kantiano donde la experienciacién de una obra de arte
depende por entero del sujeto. Quien emite el juicio “x es bello” no dice nada sobre
el objeto, sino solamente sobre el modo de representar del sujeto. De ese modo, en
la estética kantiana todo se reduce al sujeto, sin lograr tener acceso al objeto
cuando se trata de un juicio de gusto. De hecho, para Kant el predicado “bello” en
realidad no es un predicado que pertenezca o se pueda imputar al objeto, antes
bien hace referencia al acuerdo de las facultades cognitivas del sujeto, como se
explico en el apartado anterior.

En ese sentido, si Gadamer hiciera depender por entero del espectador la totalidad
de sentido que se revela en el juego del arte, no estaria muy lejos del subjetivismo
que ha criticado en la teoria kantiana, puesto que la obra se diluiria en una serie
infinita de interpretaciones subjetivas de los espectadores sin ser nada mas que eso,

sin tener un sentido propio.

2 Gadamer, Verdad y método, p. 135.
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Esto conduce a la segunda razén. Gadamer sostendra que la obra de arte lleva en si-
su propio sentido, un sentido que ciertamente es actualizado, ejecutado o
revitalizado por aquel que experiencia la obra de arte, pero un sentido que
pertenece ya siémpre a ésta. La tercera razén consiste en que si dicha totalidad de
sentido dependiera exclusivamente del artista en tanto creador de la obra de arte,
esto corresponderia nuevamente a un subjetivismo exacerbado, si bien ya no en el
espectador (o, en aquel que emita un juicio de gusto) si en el artista, que al ser
presentado como tnica fuente de sentido no se aleja de la teorfa del genio,
defendida, entre ofros, por Kant y por el romanticismo.

Para Gadamer, uno de los problemas que se derivan de la teoria del genio es la
reduccién de la obfa de arte a ser la expresién de una individualidad y de una
interioridad, cuando para él, el arte significa precisamente lo comin, sensus

commurnis, comunidad.>

> En Verdad y método Gadamer lleva a cabo una recuperacién del concepto de sensus communis partiendo
principalmente de la teoria de Vico al respecto (aunque también incluye a Shaftesbury ¥ a Bergson con la idea
del fon sens), v desligandose de las de Descartes y Kant. Para estos Gltimos ¢l “sentido comin” estd referido
al entendimiento {come facultad cognitiva). Vico, por su parte, remite el concepto de sensus communis 2 1a
phronesis aristotélica como saber practico (otro concepto que serd fundamental en la hermenéutica de
Gadamer) con €l fin de recuperar su sentido social, Sobre esto, Gadamer escribe: “[...] sensus communis no
significa en este caso evidentemente solo cierta capacidad general sita en todos los hombres, sino al mismo
tiempo el sentido que funda lo comunidad. Lo que orienta la voluntad humana no es, en opinién de Vico, la
generalidad abstracta de la razén, sino la generalidad concreta que representa la comunidad de un grupo, de
un pueblo, de una nacién o del género humano en su conjunto. La formacién de tal sentido comiin seria, pues,
de importancia decisiva para la vida”. (Verdad y método, p. 50. Las cursivas son mias).

Esta es en general 1a acepcién que Gadamer empleara del sensus communis resaliando su funcion social,
comunitaria vy moral; ademas de entenderio como una sabiduria practica formada socialmente. De hecho,
critica la “intelectualizacion” que la flustracién alemana dio al concepto, como se evidencia en el caso
concreto de Kant, donde el “entendimiento comin” esta relacionado con la capacidad de juzgar, pero la
capacidad de juicio se ejecuta scgin la razén y no segin et “sentimiento” o ¢l “gusto” (sentiment o taste) tal
como lo entendian los moralistas ingleses al relacionar el gusto con la filosofia moral. Gadamer seiiala que ¢l
concepto de gusto tenia una acepcion mds moral que estética, la cual se pierde en la Critica del juicio,
perdiéndose también 12 vinculatividad del juicio de gusto con la “moralidad” y con el sensus communis para
ser un concepto solamente reflexivo y ya no social. Enfrentandose a Kant, al recuperar al sensus communis
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El primer sentido de la transformacién en una conformacioén correspondé entonces -
a ya no hablar solamente del juego en términos de energéia o de un movimiento,
sino también como ergdn, como obra. Gadamer aciara esto en un texto posterior a
Verdad y método:
[...] en esta palabra, «conformacién», va implicito el que el fenémeno
haya dejado tras de si, de un raro modo, el proceso de su
surgimiento, o lo haya desterrado hacia lo indeterminado, para
representarse totalmente plantada sobre si misma, en su propio
aspecto y su aparecer {Erscheinung). ¢
Este es precisamente el sentido que resalta Vattimo al interpretar la
“transformacién en una conformacién”.? De hecho, deja de lado y no analiza el
" aspecto de‘ la transformacién centrandose exclusivamente ‘en el de conformacién,
puesto que serd a partir de éste como Gadamier sale del subjetivismo estético para
pensar a la obra de arte como re-presentacién y como una totalidad de sentido que
“esta ahi”. Sin embargo,-la “transformacién en una conformacién” no se agota en
este primer sentido que hemos sefialado y en el que Vattimo coincide.
El segundo sentido de la transformacién en una conformacion tiene que ver ya no
tanto con el término conformacién, como con el de transformacion. Por ese término
Gadamer entiende no una alteracién, sino:
[...] «transformacién» quiere decir que algo se convierte de golpe en

otra cosa completamente distinta, y que esta segunda cosa en la que
se ha convertido por su transformacién es su verdadero ser, frente al

Gadamer esta mucho mas cerca de Hegel, para quien el arte estd necesariamente relacionado con factores
sociales v morales.

* Gadamer, “El juego del arte”, en Estética y hermenéutica, p. 132. Posteriormente aclarara que introdujo el
concepto de conformacion para “{...] subrayar que una cenformacion lfega a desarrollar su propia forma como
partiendo de dentro y estd afi, como ¢lla misma y sdlo como ella misma” (C. Dutt (ed.), En.conversacién con
Hans-Georg Gadamer, p. 84).

* Cf, G. Vattimo, “Estética y hermenéutica en Hans-Georg Gadamer”, en Poesia y ontologia, p. 178ss.
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cual su ser anterior no era nada. [...] Nuestro gi'rb «transformacion en:
una conformacion» quiere decir que lo que habia antes ya no estd
ahora. Pero quiere decir también gue lo que hay ahora, lo que se re-
presenta en el juego del arte, es [o permanentemente verdadero. ¢
iQué es eso que desaparece en la transformacién y que da lugar a la re-
presentacion de lo “permanentemente verdadero”? Gadamer regresa nuevamente
al problema de la subjetividad y con respecto a eéto asegura que lo que desaparece,
lo que ya no esta ahi, son los jugadores, ya se trate del artista, del receptor o del
que representa la obra. La desaparicion del jugador, a través de la cual el juego
gana su autonomia, no se refiere al “jugar a ser otro”, a aparentar ser otro distinto,
como cuando uno se disfraza y “desaparece” en el disfraz, como ejemplifica
Gadamer, sino a la falta de distincién (o no-distincion) entre el yo que juega y el
juego.
La identidad de quien juega no es aqui lo que importa, sino solamente el sentido
del juego, aquello que re-presenta. La experiencia del arte no cpnsiste entonces ni
en una pregunta directa por el artista - éste desaparece, se diluye en la obra - ni
tampoco en un mantenimiento de la subjetividad del que juega, sino antes bien en
un abandono al juego en el que éste puede acceder a su re-presentacién. Dicho de
otro modo, no se conserva ninguna subjetividad para-si, sino sélo la “referencia”,
lo que mienta (gemeint), el sentido que emerge en el juego, aunque los jugadores

sigan fungiendo como condicién de posibilidad de este emerger.

¢ Gadamer. Verdad y método, p. 155.
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;Como entender el sentido que emerge en el juego del arte, aquello que se re-
presenta? ;Qué es lo que se re-presenta en el juego del arte? ;Son las artes una
copia de la “realidad” y en eso consiste su ser re-presentacién? Para explicar esa re-
presentacion propia del juego del arte Gadamer introduce un segundo elemento
que desaparece (as{ como los jugadores) en la transformacién, a saber: el mundo.
El mundo es para Gadamer aquel que “vivimos como propio”, en el que se
desenvuelve la cotidiana existencia. La desaparicién del mundo serd una piedra
angular en la argumentacion sobre la verdad del arte, puesto que la emergencia o
aparicion del mundo del juego no significa un “desplazamiento a un mundo
distinto”, como sucede en la teorfa de Fink, donde el juego es un “oasis” dentro de
la cotidiana existencia, un oasis que frente al caracter futurista de la vida (en el
sentido de la “atin no” realizada eudaimonia que indefectiblemente perseguimos)
nos “regala presente” porque se consuma en si mismo, porque la inmanencia de su
finalidad nos hace alejarnos de ese futurismo proyectado hacia un fin dltimo.
El juego tiene - en relacion con el curso vital y su inquieta dinamica,
su oscura inseguridad y su futuro acosante - el caracter de un
“presente” tranquilizador y un sentido autosuficiente, es semejante a
un “oasis” de felicidad que nos sale al encuentro en el desierto de
nuestra brega por la felicidad y nuestra basqueda tantalica. El juego
nos rapta. Al jugar nos liberamos, por un momento, del engranaje

vital - estamos como trasladados a otro planeta donde la vida parece
mas facil, mas ligera, mas feliz.”

" Fink, &I oasis de la felicidad, p. 14.



A pesar de que Fink restituye el rango ontologico del juego y de la ilusién
criticando la dicotoﬁu’a platonica del mundo sensible y el de las ideas8, no deja de
pensar al juego como una esfera escindida, y por tanto, no deja de pensarla desde
la oposicion serio/ ladico, aunque arguya que el juego tiene una seriedad propia.
Fink continua trabajando con dicotomias entre juego y cotidianidad, entre realidad
e ilusién.

En este punto no coincido con la interpretacion de Zafliga en EI didlogo como jfuego,
donde critica la critica de Gadamer a Fink argumentando que la teoria de este
dltimo no se mueve en la oposicién serio/ladico. Sin embargo, a partir de la cita
anterior es evidente que Fink establece una diferencia entre el juego y el ambito de
la cotidianidad; por més que afirme el caracter ontologico del juego continta -
pensandolo como algo “otro”o algo “distinto” a la cotidianidad, sélo por que se
escinde de la cotidianidad puede “regalarnos presente”, sélo por eso puede ser
pensado como “oasis”. -

Gadamer, por el contrario - y justo ahi se inscribe su critica a Fink -, se esforzara
por alejarse de estas dicotomias, y esto no lo ve Zafiiga. Si bien de primera
instancia la argumentacién gadameriana pareceria inclinarse a favor de la
separacién del espacio hidico frente a la coﬁdianid.ad, lo que observaremos ahora
con la “transformacién en una conformacion” es la no-distincion entre “realidad” e
“ilusién”, entre espacio lidico y espacio de la cotidianidad. Esta no-distincién sera

operante a partir de la desaparicién del mundo que denominamos como “real”. No

8 Cf. Fink, Spiel als Weltsymbol.



habra en la ontologia hermenéutica de Gadamer una “realidad dada”, sino una.
realidad creada, interpretada y.comprendida. No habrd, por tanto, ningan
parametro de “realidad real” frehte al cual podamos denominar al juego del arte
“ilusién”. La diferencia desaparece.?

La desaparicién del mundo ‘esté directamente relacionada con el status ontolégico
que Gadamer defenderd para el arte, puesto que éste no sera entendido como
“copia” o como “mentira” o “ilusién” frente a una supuesta “realidad” que funja
como parametro y que tenga un status ontoldgico superior al arte, en tanto dicha

“realidad” seria lo “realmente real”. En ese sentido, asevera que “El mundo que

? Desde mi punto de vista, la desaparicion del “mundo real” en Gadamer esta directamenie relacionada con la
desaparicién del “mundo verdadero” en Nietzsche. Cito a continuacidn en toda su extension el apartado
“Como el «mundo verdadero» acabd convirtiéndose en una fabula” para ejemplificar esta comparacién y
porque creo que ayuda a comprender el sentido de la tesis gadameriana, aunque posteriormente se analizara la
relacién entre la obra de arte y el ser, que es fundamental para comprender la desaparicion del mundo real en
Gadamer.

“Historia de un error.

1. El mundo verdadero, asequible al sabio, al piadoso, al virtuoso — €l vive en ese mundo, es ese mundo. (La
forma mas antigua de la Idea, relativamente inteligente, simple, convincente. Transcripeion de 1a tesis ‘yo,
Platon, sov [a verdad’.)

2. E1 mundo verdadero, inasequible por ahora, pero prometido al sabio. al piadoso al virtuoso (“al pecador que
hace penitencia’). (Progreso de la Idea: ésta se vuelve mads sutil, mds capciosa, mas inaprensible — se convierte
en una mujer, se hace cristiana...)

3. El mundo verdadero, irasequibie, indemostrable, imprometible, pero, ya en cuanto pensado, un consuelo,
una cbligacién, un imperativo. (En el fondo, el vicjo sol, pero visto a través de la niebla v ¢l escepticismo; la
Idea, sublimizada, palida, ndrdica, k&nigsberguense.)

4, El mundo verdadero — ;inasequibie? En todo caso, inalcanzado. Y en cuanto inalcanzado, también
desconocido. Por consiguiente, tampoco consolador, redentor obligante: ;a qué podsia gbligamnos algo
desconocido?... (Mafiana gris. Primer bostezo de la razdén. Canto del gallo del positivismo).

5. El “mundo verdadero’; una Idea que ya no sirve para nada, que ya ni siquiera obliga; una Idea que se ha
vuelto inatil, superflua, por consiguiente, una Idea refutada: jeliminémosla! (Dia claro; desayuno; retorno del
bon sens y de 1a jovialidad: rubor avergonzado de Platén; ruido endiablado de todos los espiritus libres.)

6. Hemos eliminado el mundo verdadero: jqué mundo ha quedado?, ;acaso el aparente?... No!, jaf eliminar
el mundo verdadero hemos eliminado fambién el aparente! (Mediodia: instante de la sombra mas corta; final
det error mas largo; punto culminante de la humanidad; INCIPIT ZARATUSTRA) ” (F Nietzsche,
Crepusculo de los idolos, pp. 51-52).
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aparece en el juego de la re-presentacién no esta ahi como una copia al lado del
mundo real, sino que es ésta misma en la acrecentada verdad de éu 'ser’ ’,10
Fl juego del arte, al ser una conformacién y una totalidad de sentido cerrada en si
misma (aunque abierta al espectador), se determina desde si mismo (como sucede
con las reglas del juego) y se valida también autonomamente sin necesitar de la
validacién proveniente de algo exterior. Tampoco necesita medir la verdad de sus
contenidos por referencia a una adecuacién con el “mundo real”. El mundo del
juego -y del arte ~ no permite ninguna comparacién con un supuesto mundo real,
lleva en si su propia verdad.
No admite ya ninguna comparacion con la realidad, como si ésta
fuera el pafrén secreto para toda analogia o copia. Ha quedado
elevada por encima de toda comparacién de este género ~ y con ello
también por encima del problema de si lo qué ocurre en ella es o no
real -, porque desde ella est4 hablando una verdad superior. 11
Al criticar la comparacién de la obra de arte CON un presunto original, Gadamer
retomard de Aristoteles el término de “mimesis” para continuar explicando el
modo de ser de la obra de arte, el cual de algin modo lo ha ya expuesto al
desarrollar el modo de ser del juego. El concepto de mimesis no hara referencia a la
“copia” (Abbild), esto es imposible al interior de la teoria gadameriana como se

evidencia con la desaparicién del “mundo real”, que es el que funcionarfa en todo

caso como original frente a una copia. Precisamente el hecho de que el mundo del

19 Gadamer, Verdad y métado, p. 185. En este punto hay una clara coincidencia entre Fink y Gadamer, como
sefiala oportunamente Zufiiga al aseverar que: “Fink sostiene que en tanio interpretemos al juego como
apariencia de una imagen original, como reflejo del mundo real, como copia irreal del mundo serio, estamos
inmersos en Ja interpretacion platonica del juego v del arte™ (Zafliga, op. cit., p. 210).

"' Gadamer, Verdad y método, p. 156.
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juego o del arte no necesite comparacion se debe a que no es una copia del mundo.
real, no es una imitacién, sino una conformacién auténoma.

Gadamer enfatizara que el arte no es una copia, debido a que la copia tiene un.
rango ontologico menor al de la “realidad”, como se ve claramente en Platon,

cuando en La republica asegura que el arte se encuentra a una triple distancia del

ser.'? El juego del arte tendra para Gadamer, en todo caso, un rango ontolégico

superior al de la realidad (que en todo caso no es una realidad dada), y ello lo

defiende en el siguiente sentido:

La ﬁ*ansformacién que ocurre en el juego del arte es hacia lo verdadero, es decir,

‘frente a la desaparicion de la realidad, a su ya no estar ahi, emerge el mundo del

arte, en tanto que mundo ladico, como una’ verdad superior, como una re-

presentacion en la que “emerge Io que es”, como una “vuelta al ser verdadero”,

como un llegar a la luz de eso que se encuentra oculto.

Un aspecto que es importante sefialar a este respecto es la emergencia del “ser” en

el mundo del arte que es, de ese modo, el lugar propicio de aparicién del ser, en

tanto Gadamer hace referencia a él como la “vuelta al ser verdadero™3, por ello el

12 Cf. Platén, La republica, Libro X, 599a: “{...] sus obras [de los poetas] que estdn 2 triple distancia del ser y
que s6lo componen facilmente a los ojos de quien no conoce la verdad, porque no componen mas que
a ariencias, pero no realidades”.

13 Estas tres ideas, la “emergencia del ser”, el “lugar propicio de aparicién del ser” y la “vuelta al ser
verdadero”, que hemos enunciado aqui serdn explicadas y desarrolladas a lo laxgo del presente capitulo, ast
como en ¢l altimo, intitulado “Arte y verdad (arte y ser)”. En favor de 1a inteligibilidad del argumento, aclaro
brevemente su sentido: para Gadamer, la verdadera importancia de 1a obra de arte radica en su capacidad de
fundar nuevas totalidades de sentido, nuevas comprensiones ¢ interpretaciones del mundo; en la medida en
que la obra realiza esto, propicia la emergencia del ser, en tanto una de las acepciones que la palabra “ser”
tiene para Gadamer es precisamente configuracién de sentidos. La obra de arte seria entonces el lugar o sitio
privilegiado de fundacion de sentidos, puesto que ésta tiene la capacidad de inangurarlos, inventarlos, de
“traer al ser desde la nada”, de ahi la expresion “vuelta al ser verdadero™, que qulere decir que ¢l ser apatrcce
de una manera ontolégicamente originaria en la obra de arte.
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juego del arte no puede ser ningin mundo separado o escindido, si fuese asi.
representaria una version invertida de la metafisica platénica, donde encontramos
una dicotomia entre el mundo sensible y el ser. Hemos llegado precisamente a la
piedra angular de la estética gadameriana: la relacion entre ser y arte. Pero antes de
abordarla directamente es necesario hacer algunas precisiones mas.

Al analizar el modo de ser del juego, habiamos explicado como Gadamer
consideraba nuestra experiencia cotidiana de la “realidad” como un entramado de
medios v fines, de obijetivos concretos y posibilidades siempre abiertas en el atin no
realizado futuro. La realidad se caracteriza entonces por la indeterminacién y por
la apertura infinita de posibilidades, su proyeccion hacia el futuro impide, de
primera instancia, pensarla o experienciarla como un mundo cerrado.

El mundo de la obra de arte, por el contrario, es un mundo cerrado en la medida
en que conforma una totalidad cerrada .de sentido, que va de principio a fin, cuyos
objetivos se realizan y consuman al interior de esta unidad. En el momento en el
que la reatidad es pensada o experienciada como juego, implica considerarla como
un circulo cerrado (aunque también abierto) de sentido, donde se substraen los
objetives y la indeterminacién de la proyeccion futura. Esto no se traduce en una
oposicién serio/lddico o cotidianidad/juego, sino en dos modos posibles de
experienciar nuestra vida y con ella al mundo.

Gadamer le llama a esto la capacidad de apreciar la comedia y la tragedia de la
vida, donde el juego se realiza en su cumplimiento, en su movimiento: “El ser de

.todo juego es siempre resolucién, puro cumplimiento, energéia que tiene en si
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misma su félos”. 1% El mundo de la obra de arte aparece transformado. frente a la .
realidad por ser una totalidad de sentido cerrada en si misma y que se cumple-a si
misma, por ello, la conformacion que eé la obra de arte se afirma como una forma
“auténoma y superior”. De hecho, para Gadamer la realidad es, de primera
instancia, 1o no transformado:
De este modo el concepto de la transformacién se propone
caracterizar esa forma de ser auténoma y superior de lo que
llamamos una conformacién. A partir de ella la llamada realidad se
determina como lo no transformado, y el arte como la superacién de
esta realidad en su verdad. 1°
Es sorprendente la cercania de esta tesis de Gadamer con Hegel, linc-luso emplea un
vocabulario hegeliano: la superacion (Aufhebung) de la realidad. Un breve
recorrido por la filosofia de Hegel a este respecto nos ayudara a entender estas
afirmaciones de Gadamer.
Hegel, en su Estética, afirma la supremacia del arte frente a la realidad, en la
medida en que el arte es la manifestaciéon del espiritu. La diferencia entre arte‘y
realidad en la filosofia hegeliana se entiende claramente a partir de sus reflexiones
sobre la belleza. Hegel consideraba - frente a Kant - que la belleza es
primariamente la belleza artistica y no la de la naturaleza, puesto que la belleza
artistica es la belleza del espiritu, y lo espiritual es superior a lo natural:
Todo lo que procede'del espiritu es superior a lo que existe en la

Naturaleza. {...] S6lo es bello aquello gue encuentra su expresion en el
arte, en tanto sea creacién del espiritu; lo bello natural no merece este

4 Gadamer, Verdad y método, p. 157.
15 bidem.



nombre méas que en la medida en que estd relacionado con el

espiritu.6
Hegel afirma esta supremacia de lo bello artistico sobre lo bello natural, porque lo
artistico representa la transformacién del mundo en un mundo humano, y porque
representa también la concepcion que un pueblo historico determinado tu\}o sobre
el mundo. En sentido estricto, no existe para Hegel belleza natural, la naturaleza
no es bella, sino-que es la mirada humana la que la ve v por tanto la juzga como si
fuera bella, pero al juzgarla como bella ha ya transflormado ese mundo natural en
mundo humano, ese mundo en el que se desarrolla la existencia, ese mundo que es
expresado en el arte.)”
El arte es para Hegel la manifestacion o representaciéon que realiza un pueblo del
mundo histérico en el que vive, es representacion del espiritu objetivo. El arte es
manifestacion del eSpiriﬁl, manifestacion sensible de la idea,!8 por ello el espiritu
puede reconocerse en el arte, puede “regresar a si mismo desde el ser otro”; ese
otro es el arte, que en realidad no es otro, sino el propio espiritu. Entonces, es a
través del arte como el espiritu toma conciencia de si mismo, pero en la medida en
que el arte es una manifestacion sensible y significa una mediacién (mediacion

para el “regreso a si mismo desde el ser otro”) tendra que ser superado por la

'S Hegel, Introduccién a la estética, pp. 10-11.

' Este movimiento es explicado por B. Teyssédre a través de cuatro momentos: 1. El arte no puede ser un
espejo del mundo (i.e., el arte no puede ser copia sin mds del mundo sino que ha de implicar siempre su
transformacién). 2. El mundo no puede ser originariamente bello. 3. El arte, que es mas verdadero que el
mundo, lo eleva a la verdad (i.e., lo transforma en manifestacion del espiritn, Ia realidad no es ajena a
nosotros, no ¢s mas que realidad humana: “todo lo real es racional y todo lo racional es real™). 4. El mundo,
purificado por el arte deviene digno de ser imitado por el arte. Cf. B. Teyssedse, L ‘esthétique de Hegel, p. 27.
18 «1 o bello se define, pues, [comol la manifestacién sensible de la idea (das sinnliche Seheinen der Idee)”
(Hegel, Estética I, p. 38).
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filosofia, que es el momento en el que el espiritu no necesita mas de la mediacién .
sino que podré saberse a si mismo desde si mismo.

Regresemos ahora a Gadamer, para quien la emergencia del ser en el artel® - y con
ésta el rango ontoldgico superidr del arte con respecto a la realidad - esta
relacionada con el concepto de mimesis, que - como ya se ha mencionado - no
quiere decir copia en la argumentacion gadameriana.

La mimesis describe el juego'del arte por dos razones. La primera consiste en
establecer el status ontologico del arte frente a la realidad, como ha sido ya
analizado. La segunda tiene que ver con el conocimiento. Como se sefial6, una de
las preocupaciones mads recurrentes en la estética de Gadamer es la recuperacién
de la verdad y de las pretensiones de conocimiento en y a partir del arte.

El concepto de imitacién conlleva, para Gadamer, un “sentido cognitivo”
(Erkenntnissinn) entendido como reconocimiento. Esto quiere decir que en el juego
del arte se re-presenta algo, se imita algo que no quiere ser comparado o validado
con respecto a un presunto original, sino solamente y precisamente como re-
presentacién en donde emerge un sentido propio: “[...] se trata de re-presentar de

manera que s6lo haya lo re-presentado.”20

1° /Hasta qué punto seria posibie afirmar que la idea que Gadamer sostiene de ser es similar al espirity
objetivo de Hegel? Podriamos considerar que ambas concepciones son muy cercanas, puesto que Gadamer
piensa al ser como historicidad, como finitud, como tiempo, como tradicion, come rmundo historico; ideas que
no son ajenas al espiritu objetivo de Hegel (como evidentemente tampoco son ajenas al ser de Heidegger).
Desde esta similitud en la ontclogia de ambos, 1a similitud en su estética se hace mas concreta, Para Hegel et
arte es manifestacion del espiritu, para Gadamer el arte es emergencia {re-presentacion) del ser, Ademds, para
ambos ¢l arte es mediacion hacia el reconocimiento. Aunque, claro estd, Gadamer no apostara por una
superacion del arte (o por una muerte del arie) a través del concepto, como si 1o hace Hegel.

2 Gadamer, Verdad y método, p. 138,
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Para explicar esto, Gadamer alude al disfraz. Cuando un nifio se disfraza, por
ejemplo como un superhéroe, no quiere ser reconocido como un nifto disfrazado
que conserva su identidad para-si en el sentido de “nifio con disfraz de
superhéroe”, sino que quiere ser reconocido como lo disfrazado, como superhéroe.
Eso es lo que sucede con el juego del arte, en donde, por ejemplo, un cuadro no
aparece como la copia de los cipreses sino como re-presentacién mimética en la
que éstos aparecen en y s6lo en el cuadro sin permitir ninguna comparacion con la
realidad, porque en el cuadro emergen en su verdadero ser, y son entonces
reconocidos como re-presentacion.

En eso estriba el caracter de reconocimiento, lo que se reconoce en'el juego del arte
no es la copia de un original. Ciertamente el reconocimiento mienta lo ya conocido,
pero Gadamer asevera que la “alegria del reconocimiento”, a la que hace referencia
Aristoteles, “[...] consiste precisamente en que se conoce algo mds que lo ya
conocido”.?! Es decir, no es una mera ratificacién de que ya se conocia lo re-
presentado, sino que, en la medida en que la “transformacién en una
conformacion” implica una “vuelta al ser verdadero” donde habla una “verdad
superior”, lo re-presentado se conoce mas, se conoce de otro modo, bajo la luz del
arte, una luz que implica la conformacién de lo re-presentado que va siempre mas
alla del original.

Lo que la obra de arte construye, re-presenta, es “mas” que la realidad (por ello

también la realidad puede ser siempre “mas”, en la medida en que se le transforma

2 fhidem..



por medio del arte). En ese sentido, Gadamer puede afirmar que el Aquiles de
Homero es mas que su original, anulando asi cualquier posibilidad de pensar la
obra de arte como copia con un rango ontolégico menor al de la realidad. Antes
bien, lo re-presentado en el juego del arte estd “ahi”, se hace presente con una
autenticidad y una verdad propias, por ello tiene un rango ontoldgico superior.

El concepto de re-presentacién, que como hemos visto es central en la estética de
Gadamer, todavia no ha sido explicado con respecto a las artes plasticas. Sera
necesario hacer un paréntesis con esta explicacion para después retomar el rango
ontolégico de la-obra de arte a través de la relacién entre ser y arte.

Gadamer asegura que el modo de ser del arte es la re-presentacion, y eso es lo que
permite pensar al arte como juego (el modo de ser del juego es también la re-
presentacion). Sin embargo, a partir de esta afirmacion se abre una pregunta: ;qué
sucede con las artes plasticas? Y de hecho, podria pensarse que el modo de ser de
la obra de arte como re-presentacién no aplica para dichas artes. Sin embargo,
encontramos una amplia explicacion al respecto no sélo en Verdad y método, sino
también en textos como Estéfica y hermenéutica.

En el apartado “La valencia de la imagen con respecto al ser”? Gadamer apunta
que de primera instancia podria decirse que las artes pldsticas conllevan una
identidad tan inequfvoca que no pueden aceptar variacion alguna a partir de la re-

presentacion.

22 B 1a traduccion castellana de Verdad y métode este apartado esta intitulado como “La valencia dntica de la
imagen”, sin embargo considero que el uso del término “éntico” confunde el sentido del texto, puesto que a lo
que Gadamer hace alusion es a 1a relacidn del arte con el ser, y no a su cardcter ontico. El original en aleman
se intitula “Die Seinsvalenz des Bildes™, literalmente ]a valencia-de-ser de la imagen.
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Ellas estan ahi por si mismas de un modo inmediato, de manera tal que toda re-.
presentacion les serfa inesencial, postulandose entonces como un “objeto estético”
intemporal e independiente de cualquier interpretacién. Asi, las artes plasticas
pertenecerian al terreno de la “distincion estética”, es decir, a aquella distincién
que postula una radical diferencia e independencia del objeto estético frente a su
re-presentacién y también frente a quien hace una experiencia con €l. El objeto
estético es - desde la “distincion estética” - auténomo y sobre todo ahistorico.

Para aclarar este problema, Gadamer toma como ejemplo al cuadro entendido
como imagen, y se preguntara entonces por el modo de ser de la imagen. Lo
primero que cabe decir con respecto a la imagen es que en ella se presenta la re-
presentacion que en las artes procesuales se mostraba como doble, es decir, por un
lado, re-presentan un mundo y, por otro, sélo aparecen en la re-presentacion y por
medio de la re-presentacion.

Es claro que en el cuadro se re-presenta un mundo, en el cuadro siempre hay una

referencia a su mundo?, s6lo que esta referencia no se da en una relacién original-

** Para Gadamer el cuadro siempre refiere al mundo, siempre s re-presentacion de él, aun cuando, por
ejemplo, se trate de pintura abstracta. No solamente en La actualidad de lo bello se ocupa concretamente de
las artes modernas, también encontramos reflexiones a este respecto en otros textos, asi “El enmudecer del
cuadro” {en Estética y hermenéutica) trata especificamente el problema de la pintura abstracta y su relacion
con la mimesis. La teoria gadameriana apuesta por una referencialidad presente en toda obra porque toda obra
es capaz de decir algo, es originariamente “diciente” y es, sobre todo, una determinada comprension del ser,
aungue esta comprension se presente en el modo de la pintura abstracta. Cada cotuprension del ser es una
concepeidn del mundo, por eso la obra en sentido general siempre refiere al mundo. De ese medo, asegura
que “El cuadro moderno tiene algo de naturaleza en ef mismo sentido: no quiere expresar ninguna
interioridad. No exige ninguna empatia (Finfithlung) con el estado psicologico del artista, es necesario en si y
esta aht como desde siempre, igual que el cristal: pliegues cue ¢l ser arroja, erosiones, runas y arrugas en las
que ¢l tiempo se convierte en duracion. ; Abstracto?, ;concreto?, ;objetual?, ; no objetual? Una prenda de
orden. Dificilmente se comprendera a si mismo ¢l artista moderno que busque una respuesta a la pregunta por
lo que €] propiamente representa. [...] E} artista moderno es mucho menos creador que descubridor de lo.
todavia no visto; aun mas, inventor de lo que todavia no ha sido nunca, de lo que a través de él entra en ia
realidad del ser. (Gadamer, “Del enoudecer del cuadro”™, en Estética y hermendutica, p. 243, Las cursivas son
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copia, como no sucede tampoco para las demés artes. Gadamer habla de imagen-
(Bild) y no de copia (Abbild), porque la copia desaparece en su referencia al
original, sélo estd para ser comparada con el original que funciona como baremo
para-la adecuacién. La imagen, por el contrario, no desaparece por referencia a un
original, ni tampoco puede ser pensada en términos de adecuacién a dicho
original. La imagen esta ahi por si misma y lo que aparece o se re-presenta en ella,
s6lo estd en ella:
[...] lo que es una imagen no se determina en modo alguno en su
autocancelacién {[Selbstaufhebung-autosuperacion], porque no es un
'medio para un fin. Hay aqui una referencia a la imagen misma en
cuanto que lo que importa es precisamente cdmo se re-presenta en
ella lo re-presentado. Esto significa para empezar que la imagen no le
remite a uno directamente a lo re-presentado. Al contrario, fa re-
presentacion sostiene una vinculacion esencial con lo re-presentado,
mds atn, pertenece a ello.?
Esta pertenencia habla en favor de una no-distincion entre la re-presentacion y lo
re-presentado, lo cual quiere decir, que lo re-presentado sélo estd ahi en la re-
presentacién en una “unidad originaria”. S6lo la “distincién estética” y la
“conciencia estética” - ampliamente criticadas por Gadamer - son capaces de

establecer una separacion entre lo re-presentado y la re-presentacion, con €l fin de

denominar al cuadro como copia de un original. Gadamer, por el contrario, se

mias). En el mismo sentido se expresa en “Arte ¢ imitacidn” donde se pregunta concretamente por el arte no
objetual modemo, y concluye que lo que es universal para todo tipo de arte es la re-presentacion entendida —
en este texto — como ordenacién (v por ello comprension y construccion) del mundo: “Testimonio de orden:
eso parece ser valido desde siempre, en cuanto que toda cbra de arte, tambi€én en este mundo nuestro que se
va transformando cada vez mas en algo serial y uniforme, sigue testimoniando la fiterza del orden espiritual
que constituye la realidad de nuestra vida. En Ia obra de arte acontece de modo paradigmatico lo que todos
hacemos al existir: construccion permanente del mundo.” (Gadamer, “Arte e imitacidon”, en Estética y
hermenéutica, p. 93). .

2% Gadamer, Verdad y método, p. 187.
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esfuerza en decir que tal relacién original-copia no existe; esto no quiere decir que'
como el cuadro no copia entonces es autorreferente, sino que la imagen tiene un
valor o una valencia propia obtenida a partir de su relacién con el ser.

¢En qué consiste esa relacién? Primero, el modo de ser de la imagen, i.e., la
ontologia de la imagen, ha mostrado que ésta tiene un ser propio que consiste en
ser re-presentacion, en re-presentar algo. Lo re-presentado en la imagen no es de
ninguna manera tna copia de una “imagen originaria” (Urbild), sino que lo que
aparece ahi aparece “de otro modo”. Por ejemplo, los cipreses de Van Gogh no son
copia de uhos cipreses originales, sino que éstos estdn re-presentados de otro
modo, de un modo tdnico, son de otro modo en y gracias a la obra; ios cipreses del
cuadro tienen una. “realidad auténoma”, hablan por si mismos, tienen un sentido
propio mas alla de los cipreses originales que pudieran haber fungido como
modelo.

Esto nos lleva al segundo punto. Cuando algo es re-presentado en una obra, es re-
presentado de otro modo, es comprendido e interpretado de otro modo; hay en la
obra un “incremento de ser”. ;Por qué? Porque los cipreses son mas en la obra de
lo que son en el campo, porque en el cuadro ganan otro modo de ser, y esto no
aplica s6lo para el cuadro, sino en general para todas las artes porque su modo de
ser es la re-presentacion. Cada vez que una obra de arte re-presenta algo lo hace de
una manera Gnica, lo hace “de otro modo”, incrementado el ser de lo re-

presentado; asi se define su relaciéon con el ser. (Acaso no incrementa el ser del rio
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Rin el poema de Holderlin, no esta ahi re-presentado “de otro modo”, en una
forma dnica?
Cada re-presentacion viene a ser un proceso del ser que contribuye a
constituir el rango con respecto al ser de lo re-presentado. La re-
presentacion supone para ello un incremento de ser (Zuwachs an sein).
El contenido propio de la imagen se determina ontolégicamente
como emanaciéon de la imagen original .
Porque la re-presentacién supone siempre un incremento de ser no puede tener un
rango ontolégico menor al de una supuesta “realidad dada”.? Al contrario, la obra
de arte afirma su primacia ontoldgica debido a que en ella y a través de ella el ser
aparece, se manifiesta de otro modo. ;Esto implica pensar una realidad dada, un
mundo dadd que es transformado a partir Vde la obra de arte o implica mds bien
que el mundo, en tanto mundo histérico, comprendido e interpretado, es
‘precisamente mundo, nuestro mundo, a partir de las comprensiones e
interpre{aciones histéricas que hemos dado de él, creéhdolo asia través de las artes
entendidas no como bellas artes sino como poiesis?, es decir, ;la realidad esta ahi y
las artes la transforman o las artes crean la realidad?

Para Gadamer las artes son creadoras en un sentido originario, condicién de

posibilidad de aparicion del ser (y el ser no es distinto del mundo histoérico):

= fpid., p. 189.

% En este punto difiero de la interpretacién que lleva a cabo D. Michelfelder sobre €l “incremento de ser” en
la estética de Gadarmer, Ia proposicidon es ontologica ~ como se ha mostrado aqui — y no ética. Michelfelder
argumenta que “[...} lo que es inesperado es aquello que representa un desafio y nos demanda algo. Esta
demanda, para Gadamer, es una demanda ética. El ‘incremento de ser” que la obra de arte representa afecta el
sentimiento de compatibilidad que uno generalmente tiene con la vida. Sin advertencia, uno se encuentra
desestabilizado dentro de un mundo con el que previamente contaba, y se ve uno expuesto a preguntas como
las siguientes: ;Qué hay en la vida que sea realmente valioso? jHacia donde me dirijo? ;Qué es lo que
deberia de estar haciendo? Estas preguntas, si son sinceramente atendidas, podrian levar a la experiencia de
un incremento del propio ser” (D. Michelfelder, “Gadamer on Heidegger on Art”, en L. Hahn (ed ), The
Philosophy of Hans-Georg Gadamer, p. 447). '
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La «idealidad» de la obra de arte no puede determinarse por
referencia a una idea, la de un ser que se frataria de imitar o
reproducir; debe determinarse por el contrario como el «aparecer» de
la idea misma, como ocurre en Hegel.~
?or tanto, lo que se re-presenta en la obra de arte es el ser en tanto que mundo
histérico. La ontologia de la obra de arte que Gadamer desarrolla significa que el
modo de ser de la obra de arte es re-presentacion {como el juego): sélo es en su re-
presentacién y es re-presentacion del ser.
La segunda parte de esta afirmacién - ser re-presentacion del ser - ha quedado ya
explicada, pero la primera - su sélo ser en la re-presenfacién - aan no ha sido
abordada desde el problema especifico que presentan las artes plasticas frente a las
artes procesuales. |
A través de la categorfa de lo “ocasional”, Gadamer aduce en Verdad y método que
toda obra esta ya siempre sometida a la ocasionalidad de su re-presentacion, es
decir, a la ocasion de que se le re-presente y en cada caso se le re-presenta de un
modo distinto. No hay dos puestas en escena iguales asi como no hay dos lecturas
iguales del mismo texto. Debido a la ocasionalidad, la obra de arte es en cada
ocasién de un modo distinto, v eso sucede también con las artes plasticas que
necesitan en cada caso que alguien se las re-presente. Necesitan ser observadas,
revitalizadas, comprendif:las e interpretadas. Necesitan de un espectador que se
demore en ellas, que las recorra, que las haga hablar. Estas también son re-

presentacion “para alguien”:

7 Gadamer, Verdad y método, p. 193,



Tampoco en ellas ocurre que la obra sea «en si» y s6lo cambie su
efecto: es la obra misma la que se ofrece de un modo distinto cada vez
que las condiciones son distintas. El espectador de hoy no sélo ve de
otra manera, sino que ve también otras cosas.?8
La obra de arte no sélo re-presenta algo de otro modo, sino que cada vez que ella
es re-presentada 1o es siempre de un modo distinto. A esta re-presentacion de la
que la obra es objeto en cada ocasién de un modo distinto Gadamer le lla.mal
posteriormente “lectura”. El tema de la lectura ocupard un lugar central en las
reflexiones de Gadamer después de Verdad y método, v por ella no entendera el
modo de acceso exclusivo a las obras literarias {(asi como por “texto” no entendera
exclusivamente palabra escrita), sino el modo de acceso a cualquier obra de arte,
todas requieren ser «leidas», reactualizadas, revitalizadas.
La lectura ocupa un lugar central porque esta directamente referida a la relacién
que se da entre estética y hermenéutica. Leer es el modo de acceso a la obra de arte
en tanto que interpretacién y comprensién, aunque sobre este punto regresaremos
mas adelante.
Concretamente, sobre el problema de las artes plasticas y de caracter estatuario
Gadamer afirma que éstas también son leidas, lo que se traduce en otro modo de
" nombrar aquello que en Verdad y método encontrdbamos como la necesidad de la
obra de ser re-presentada en cada caso.

En un texto que s6lo es nueve afios posterior a Verdad y método Gadamer encuentra

gue la lectura puede funcionar como un punto de reunién entre la obra literaria y

® fpid, p. 198. TESIS CON
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las creaciones de las artes plasticas, en la medida en que funciona como concepto
universal para definir el modo de acceso a la obra de arte. En este texto escribe que:
También para la obra de las artes plésticas‘es cierto que hay que
aprender a verla, v que no queda ya comprendida - eso es,
experimentada como respuesta a una pregunta — por la ingenua
mirada a la totalidad intuitiva que uno tenga delante. Tendremos que
«leerla»; y eso no significa ~ como en el caso de la reproduccién
fotografica - contemplarla, sino ir a ella, darle vueltas, entrar, y,
dando pasos, construirla para nosotros, por asi decirlo.#
Al hablar de la lectura o la re-presentacién que en cada caso requiere la obra
{cualquier tipo de obra) Gadamer no se ve atrapado, desde nuestro punto de vista,
en los problemas de la subjetivizacién que encontraba en la estética kantiana y en
la conciencia estética, puesto que no piensa la obra de arte como un molde vacio
que se llena con las vivencias del sujeto que la experiencia. Lo re-presentado esta
“ahi”, la obra de arte es una totalidad de sentido que se revela y no que se llena
discontinuamente de sujeto a sujeto.
La obra de arte tampoco es susceptible de ser pensada como objeto frente al cual
un sujeto se comporta estéticamente al juzgaria desde una posicion exterior, y en
donde su cardcter de objeto hace que la re-presentacion le sea inesencial. Como
Gadamer dejo claro al determinar el modo de ser del juego, los jugadores estan en
el juego y quedan sumergidos y absorbidos por él, no conservan esa subjetividad

para-si que les permitiera una posicién exterior. Por lo tanto, la obra de arte no

puede ser considerada como un objeto al que un sujeto hace frente.

*® Gadamer, “Del enmudecer del cuadro”, en op. cit., p. 239.
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Ademas, la re-presentacion no puede ser inesencial a la obra de arte en la medida
-en que el juego s6lo es cuando se juega, esto quiere decir que el arte no es un‘objeto
dado, sino que requiere en cada caso ser re-presentado para un espectador, como
evidencian las artes procesuales, que son a las que Gadamer pone como ejemplo: la
misica no es la partitura escrita, sino su re-presentacion, su ser tocada (gespielt-
jugada), y lo mismo cabe decirse con respecto a la literatura, no hay texto sin
lectura. En ese sentido, Gadamer escribe que:
iQué quiere decir el ser estético? En el concepto del juego y su
transformacién en una conformacién como caracteristica del juego del
arte hemos intentado mostrar algo més general: que la representacion
- 0 la ejecucion de la poesia y de la misica son algo esencial y en modo
alguno accidental. S6lo en ellas se realiza por completo lo que las
obras de arte son por si mismas: el estar ahi de lo que re-presenta a
través de ellas. La temporalidad especifica del ser estético, que
consiste en que tiene su ser en el representarse, se vuelve existente, en
el caso de la reproduccién, como manifestacion auténoma y con
relieve propio.® '
A partir de la “transformacidén en una conformacién” Gadamer puede concluir
terminantemente que “el ser del arte no puede determinarse como objeto de una
conciencia estética”. 3! Pero eso no quiere decir que el espectador-receptor no
juegue ningtin papel, puesto que en tanto jugador es condicién de posibilidad de

que el juego acceda a su re-presentacion; mas lo que accede no es la subjetividad

del espectador, sino la totalidad de sentido del juego.

* Gadamer, Verdad y método, pp. 180-181.
3 fpid, p. 161.
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A partir del elemento del jugar-con, al que ya se habia hecho referencia y el cual es
establecido explicitamente en La actualidad de lo bello, 32 Gadamer asegura que el
juego es un “hacer comunicativo” en la medida en que incluye ya siempre al
espectador-receptor, que es aquel con quien el juego - y la obra ~ juega y también a
quien comunica y dice ese sentido que enuncia, que lleva dentro de si. Asimismo,
el juego se representa como un hacer comunicativo porque puede entenderse a
partir del modelo de la conversacion, defendido por Gadamer como paradigma de
la hermenéutica y estructurado a partir de un intérprete-receptor v de un sentido
por comprender en la “cosa” a interpretar, sentido que s6lo puede ser
comprendido mediante un didlogo, como veremos mas adelante.
A este respecto, Gadamer escribe:
El juego es una conformacion; esta tesis quiere decir que a pesar de su
referencia a que se lo re-presente se trata de un todo significativo, que.
como tal puede ser re-presentado repetidamente y ser entendido en
su sentido. Pero la conformacion es también juego, porque, a pesar de
esta su unidad ideal, s6lo alcanza su ser pleno cuando se Io juega en
cada caso. Es la correspondencia reciproca de ambos aspectos lo que
intentamos destacar frente a la abstraccion de la distincién estética. *
Es necesario hacer énfasis en la correspondencia de esos dos aspectos, puesto que
de ahi se derivara la “identidad hermenéutica” de la obra de arte, uno de los
puntos centrales de la estética gadameriana.

El hecho de que el juego del arte sea una conformacion implica que lleva dentro de

si una totalidad de sentido, ésta le pertenece en cada caso y hace que la obra

32 Cf Gadamer, La actualidad de o belio, p. 69ss.
¥ Gadamer, Verdad y método, p. 161. Las cursivas son mias.
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permanezca como la misma obra a través de sus diferentes- interpretaciones
histéricas. Pero en su permahecer también hay un diferir, un transformarse de la
obra en cada re-presentacion, en cada interpretacion. * La obra nunca es la misma.
A este caracter de la obra permanente-cambiante es a lo que Gadamer llama en La
actualidad de lo bello la “identidad hermenéutica”:
‘Es un error creer que la unidad de la obra significa su clausura frente
al que se dirige a ella y al que ella alcanza. La identidad hermenéutica
de la obra tiene un fundamento mucho mas profundo. Incluso lo mas
efimero e irrepetible, cuando aparece o se lo valora en cuanto
experiencia estética, es referido en su mismidad.
Esta identidad es la que funda la unidad de la obra, una unidad que hace ya
siempre referencia a la multiplicidad, a la posibilidad - que pertenece a la obra ~
de ser re-presentada de diferentes maneras, pero que en la medida en que se le
identifica y se le reconoce se hace alusion a su unidad, a la identidad que es lo que
~constituye el sentido de la obra, asi como de todo texto a interpretar. En este punto
se observa claramente la rélacién estética-hermenéutica.
Gadamer habla incluso de esta identidad hermenéutica cuando se trata de una
improvisacion musical. En ese caso la identidad reside en el hecho de que en la
improvisaciéh hay algo que “estd ahi”, algo que emerge y que aunque sea re-

presentado una sola vez es susceptible de ser reconocido como lo que es.

* También es posible entender esto desde dos categorias que emplea Ricoeur en su texto Si mismo como otro,
donde se esfuerza por explicar la identidad narrativa a partir de las categorias de la identidad idem v fa
identidad ipse. La primera hace referencia a la permanencia en el tiempo, 1a segunda a lo diferente, lo
cambiable, o varable (Cf. P. Ricoeur, Si mismo como otro, p. 138ss). Hasta cierto punto, es posible afirmar
que Gadamer estd pensando a la obra de arte como una dialéctica entre lo que difiere y lo que permanece,
entre lo idem y lo ipse.

3 Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 71,
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Lo que esta en juego al hablar de la identidad hermenéutica de la obra de arte es el
papel que juega la obra misma en tanto totalidad de sentido y el papel que juega el
espectador-receptor-intérprete en tanto constructor de esa totalidad de sentido.

De ese modo, la obra en tanto conformacion es lo que permanece, sobre todo en el
tiempo, a pesar de las siempre diversas interpretaciones y actualizaciones
historicas de una obra, ésta permanece siendo la misma aunque diferida
histéricamente. Lo que siempre sucede en la obra es el despliegue de totalidades
de sentido, en ello consiste su ser.

Su diferir histérico depende de dos elementos que pertenecen a la obra, por un
lado, su actualizacién via re-presentacién que en cada caso es siempre otra,
siempre distinta y también sienipre mediada por el receptor y por la construccién
que éste realiza de la obra. Por otro, la temporalidad de lo estético que coﬁsiste en
su actualidad, en su simultaneidad con el presente.?

Su permanencia, su identidad depende de la totalidad de sentido en la medida en
que ello significa que la obra dice algo, se refiere (mienta) a algo, quiere ser
entendida (y por lo tanto ella misma lo posibilita) como algo: “[...} algo es. referido
como aigo (etwas als etwas gemeint ist), aunque no sea nada conceptual, 4til o

intencional, sino la pura prescripcién de la autonomia del movimiento”.? Esto es,

% En el capitulo “Temporalidad ¢ historicidad: arte y tiempo” se analizard precisamente el problema de la
actualidad de 1a obra de arte. Por el momento, sélo lo mencionamos como uno de los elementos de los que
depende el diferir histdrico. :

31 Gadamer, La actulidad de lo bello, p. 70. Una de las opciones para traducir ¢l verbo aleman “meinen” es
referir aunque también puede ser entendido como mentar. Antonio Gomez, traductor de Estética y
hermenéutica, aclara con respecto a este término: “meinen: en general, «querer decim, «referirse a algo» (con
un sentido intencional), pero también «opinam, en el sentido de la doxa griega™, Estética y hermenéutica, p.
73, nota L.
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la obra es susceptible de ser comprendida e interpretada por ser “diciente”. Por
ello, Gadamer habla de una identidad hermenéutica, hermenéutica en la medida
en que puede ser comprendida e interpretada como algo. Aunque ese “como algo”
difiera histéricamente y de receptor a receptor, hay algo en la obra que permanece,
que es su “mismidad”, en términos de Ricoeur: la identidad idem.
Ahora bien, esta totalidad de sentido qué conforma la identidad no puede ser
entendida como e} en-si-de la obra, como su esencia o sustancia invariable:
Lo que hemos llamado una conformacién o es en cuanto se presenta
a st misma como una totalidad de sentido. No es algo que sea en si'y
que se encuenire ademas en una mediacién que le es accidental, sino
que so6lo en la mediacién alcanza su verdadero ser. 3
El hecho de que la mediaci6n sea esencial a la obra (i.e., su necesidad de ser re-
presentada en cada caso porque s6lo en la re-presentacion «es») habla en contra de
un supuesto ser en-si, ya que la obra sélo es en su diferencia, en su ser siempre de
otro modo. Otro modo que no se diluye en un cimulo de interpretaciones
subjetivas (si fuese asi, la teoria de Gadamer caeria en la subjetivizacién por &l
criticada), puesto que las variaciones de la re-presentacién encuentran su caracter
vinculante en la obra que las posibilita.
Las variaciones, sefiala Gadamer, no son arbitrarias puesto que encuentran su
parametro y su posibilidad en la obra misma. Las variaciones de la re-presentacién
pertenecen a la obra del mismo modo que el espectador tamf)ién le pertenece. Lo

que estd en el centro de la estética gadameriana no es, por lo tanto, ninguna

* Gadamer, Verdad y método, p. 162.
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subjetividad (ya se trate del creador o del receptor), sino la obra misma entendida
hasta aqui como conformacién, como transformacién del mundo real y como
mediacién total.

Si la obra es mediacidn total, eso se traduce, para Gadamer, en la imposibilidad de
sostener una disﬁncién estética entre la obra y su re-presentacién, antes bien lo que
se presenta es una no-distincion; la obra no es sin su re-presentacion.

Ya sea a través de la lectura o de la re-presentacién, lo que Gadamer ha expuesto es
que la obra de arte no puede pensarse ni como un objeto en s{ al que el espectador
le sea inesenéial, ni como un objeto ahistérico que permanece idéntico a si mismo a
lo largo .d‘e-:l tiempo para poder ser aprehendido también idénticamente por una
conciencia estética que logra efec/tuar la distincién estética entre la obra y su re-
presentacion.

Simultaneamente, ha expuesto que la obra de arte tampoco puede pensarse como
un “molde vacio” que solo es llenado a partir de las experiencias de cada
espectador, las cuales, a fuerza de ser meramente individuales y al no hacer
referencia a la obra, no tendrian ningtn caracter vinculante.

En definitiva, lo que Gadamer anuncia al llevar a cabo la ontologia de la obra de
arte no es s6lo el modo de ser de la obra de arte, sino también la relacién de la obra
de arte con el ser (como desocultamiento de sentidos) y la relacion del ser con la
obra de arte: “La presencia especifica de la obra de arte es un acceso-a-la-re-

presentacion (Zur-Darstellung-Kommen) del ser”.>

* jbid., p. 211.
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De ahi la importancia que su estética tendréa para el conjunto de su hermenéutica,
una hermenéutica que es antes que nada una “ontologfa hermenéutica”, pensada

en funcion de la pregunta por el ser.
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CAPITULO I

TEMPORALIDAD E HISTORICIDAD EN LA OBRA DE ARTE:

ARTE Y TTEMPO

El problema de la temporalidad de lo estético estd directamente relacionado con el

de la identidad hermenéutica de la obra de arte, en tanto alude al caracter - -

permanente-cambiante de la obra en su diferir histérico, temas analizados en el
capitulo .anterior.

Permanente-camﬁiante quiere decir pensar al fendémeno estético desde Ia
temporalidad, pensar el si-mismo (Selbst) como diferente, como otro. La obra de
arte es interpretada por Gadamer como algo temporal, aungue su temporalidad
implique precisamente el rebasamiento de determinaciones histéricas y la
permanencia en el tiempo.

La “enigmatica estructura temporal” (como la Hama Gadamer) de la obra de arte se
debe al haberla caracterizado como juego, i.e., como re-presentacion: re-presenta
algo al tiempo que requiere ser re-presentada en cada caso, lo que implica el

constante devenir y diferir histérico de la obra asi comc su permanencia. Ahora
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bien, lo que se re-presenta en cada caso es la “conformacién”, la obra, la cual se
traduce en esa medida en la vinculatividad de toda re-presentacién, esto es, toda
re-presentacién . por muy cambiante que sea 'es re-presentacion .de la
“conformacion”, como ya hemos explicado.

Esto, sin embargo, no implica que la conformacién funja como el original, cada re-
presentacion es tan original como la conformacion en la medida en que ésta no es.
sin aquélla. El juego que se da entre conformacion y' re-presentacién constituye la
estructura temporal de la obra, haciendo de ésta algo que tiene su ser en su
devenir, es decir, la obra sélo es en la medida en que es re-presentada cacié vez de
un modo distinto.

Gadamer recufriré al fenébmeno de la fiesta (de la cual ya hemos analizado algunas
caracteristicas) para explicar con mayor puntualidad la temporalidad de la obra de
arte, debido a que encuentra una estructura analoga entre ambas, y' en ello
repararemos ahora.

El primer elemento que destaca de la fiesta es la repeticion.? La fiesta se repite,
regresa sin ser nunca idéntica ~ nunca se celebra igual una fiesta - pero siendo la
misma fiesta. Enfre las variaciones de la celebracion, la fiesta permanece en su
mismidad. Gadamer considera que la experiencia temporal de la fiesta es la

celebracién y ésta implica presente.” La fiesta se celebra y cada celebracién - que

! Gadamer ya habia' seftalado que la repeticion pertenece tanto al jucgo como el juego del arte, como fue
explicado en el capitulo anterior,

2 - - - .

° Al explicar en el capitulo anterior al juego como nn mundo cerrado, ya se habia becho alusién al caricter
“presenie” del juego frente a las proyecciones futuras.
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s6lo acontece historicamente y por ello siempre de un modo diferente — es. tan
originaria y auténtica como la anterior. En ese sentido, Gadamer escribe que:
Por su propia esencia original es tal que cada vez es otra [la fiesta]
(aunque se celebre «exactamente igual»). Un ente que sélo es en
cuanto que continuamente es otro, es temporal en un sentido mas
radical que todo el resto de lo que pertenece a la historia. 56lo Hene su
ser en su deventr y en su retornar.®
Si la fiesta sélo tiene su ser en su devenir, entonces esto quiere decir que la fiesta
s6lo es en tanto se le celebra, del mismo modo que la obra de arte sélo es en tanto
se le re-presenta en cada caso. El problema de la subjetividad en la fiesta es
abordado por Gadamer en el mismo sentido que en el juego. Que ‘la fiesta so6lo sea
celebrandose no la hace depender de un sujeto que la celebre. Asi como el receptor
pertenece al modo de ser de la obra de arte, asi el que celebra una fiesta pertenece a
ella, lo que quiere decir, que participa de y en la fiesta. Asi como ia obra de arte, en
tanto conformacion, esta ahi y el espectador participa de y en ella, asi también la
fiesta esta ahi.
Esta participacién se queda a medio camino entre la subjeﬁviz_acién radical y a
objetivizacién radical. Considero que este quedarse a medio camino es uno de los
grandes aciertos de Gadamer. Se queda alli porque ni el receptor o el que celebra la
fiesta determina por entero la obra de arte o a la fiesta en la medida‘en que éstas

estan ahi con un sentido propio y porque ellos, en tanto jugadores, son arrastrados,

absorbidos, su participacion es un padecer (pathos) y no un determinar; ni tampoco

? Cadamer, Verdad y método, p. 168. Las cursivas son mias.

77



la obra o la fiesta se presentan como un objeto puro independiente del receptor-o
del que la celebra.

A medio camino, entonces, quiere decir que la obra s6lo es en la medida en que
alguien la re-presenta siendo ya siempre ella misma, y lo mismo puede decirse con
respecto a la fiesta y al juego.

Ahora bien, este participar, entendido como padecer, permite a Gadamer seguir
apuntalando la experiencia del arte como una experiencia no determinada por la
subjetividad entendida en este caso concreto como conciencia estética. En este
tenor, enfatiza que el participar del espectador significa un comportamiento en el
que éste esta fuera de si, literalmente un “ec-stasis”. La experiencia del arte es
entonces entendida extiticamente, ‘como olvido de si, como abandonarse y
sumergirse en .la obra, precisamente ese abandono que caracterizaba el
comportamiento del jugador, ahora en los términos de la fiesta.

Entregarse a la experiencia del arte significa una accién de participacion en donde
se padece la obra, y se padece en el sentido de que el espectador no determina el
modo de ser de la obra, ésta le envuelve en la totalidad de sentido que se revela
con la participacién del espectador. Y precisamente porque la participacién es
accién no es posible pensar al juego del arte como una experiencia pasiva, sino que
el espectador decide y elige jugar, en el dejarse levar por el juego esta actuando.
La temporalidad de la obra de arte esta configurada a partir de la participacién, del

asistir en el siguiente sentido:
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En cualquier caso al ser de la obra de arte le conviene el caracter de
«simultaneidad». Esta constituye la esencia del «asistir». No se trata
aqui de la simultaneidad de la conciencia estética, pues ésta se refiere
al «ser al mismo tiempo» y a la indiferencia de los diversos objetos de
la vivencia estética en una conciencia. En nuestro sentido
«simultaneidad» quiere decir aqui, en cambio, que algo Gnico que se
nos re-presenta, por lejano que sea su origen, gana en Su re-
presentacién una plena presencia. La simultaneidad no es, pues, el
modo como algo estd dado en la conciencia, sino que es una tarea
para ésta y un rendimiento que se le exige. Consiste en atenerse a la
cosa de manera que ésta se haga «simultdanea», lo que significa que
toda mediacién quede cancelada en una actualidad total. *
Simultaneidad quiere decir para Gadamer actualidad, la obra de arte tiene la
estructura temporal de la simultaneidad’ en la medida en que es una conformacion
que “estd ahi”; al estar ahi tiene el caricter de algo pasado y de alguna manera
fijado de modo tal que es traido a este presente a través de la re-presentacion. Si la
obra de arte no es mas que en su re-presentacion, eso quiere decir, que no es mas
que actualizada en este presente, pero su actualidad no significa a-historicidad. Al
contrario, la obra de arte es la conjuncién de presente, pasado y futuro, puesto que
es algo ya conformado que estd siendo en la re-presentacién y que esta abierto a
nuevas re-presentaciones futuras.
La obra de arte tiene, en otras palabras, la estructura temporal del ser-ahi en tanto
advenir-sido-siendo, tal como la describe Heidegger en la segunda seccién de Ser v

tiempo. El ser-ahi es lo “sido” porque es su pasado y no se configura mas que a

partir de su historia, es “siendo” porque esta historia no es mas que en este

4 £ -

Ibid., p. 175,
* Zuiiiga sefiala a este respecto que la simultaneidad recoge la estructura temporal de la fiesta v de la obra de
arte. Cf. Zaftiga, op. cit., p. 237
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presente en el que el ser-ahi se encuentra arrojado, y es advenir porque es
posibilidad siempre abierta a otras posibilidades en un futuro que estd por-venir.
A este advenir-sido-siendo Heidegger le llama los tres éxtasis del tiempo y
considero que la temporalidad de la obra de arte en Gadamer tiene esa misma
estl;uctura. No gratuitamente, asegura que la “cosa” que interpreta la hermenéutica
- y la obra de arte es precisamente una “cosa” a interpretar y comprender - es “en
definitiva algo cuyo modo de ser es el ser-ahi””, lo que se traduice en que la “cosa”
participa del modo de ser del ser-ahi.

De esto se deriva el que la simultaneidad quiera decir desaparicion de la
mediaciéon en la actualidad (Gegenwidrtigkeit). La obra se hace presente por la
mediacién, ésta logra que aquélla esté ahi delante, la actualiza, donde actualidad
no quiere decir actualizacion en el sentido de estar pasado de moda, sino hacerla
hablar (ahi esta la mediacion), al ttiempo que lo dnico q.ue permanece es este
sentido que la obra dice, la interpretacion se hace una con la obra, pertenece a ella,
se fusiona con ella: fusién de horizontes (Horizontverschmelzung). Esto quiere decir,
que la mediacién (la lectura) desaparece, lo que queda es el sentido que emerge en
la obra (o en el texto), de ahi la fusién de horizontes.

Gadamer entiende por horizonte “{...] el ambito de visién que abarca y encierra
todo lo que es visible desde un determinado punto”.® La obra tiene su propio

horizonte, aquel que ella misma abre y en el que emerge el sentido del texto. A su

® Cf. M. Heidegger, E! ser y el tiempo, paragrafo 65, particularmente pp. 64-66.
" Gadamer, Verdad y método, p. 327.
8 fhid., p. 372.
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vez, el intérprete, que es en cada caso quien realiza la mediacién por medio de la
re-presentacién, es decir, quien actualiza la obra, tiene también su propio horizonte
y es desde este horizonte no objetivable’® desde donde interpreta. Ambos
horizontes se fusionan o mds bien se encuentran en el momento de la
actualizacién, de la comprensién de la obra.

Comprensién implica siempre la fusién horizéntica porque una vez comprendida
la obra no habria en sentido estricto una manera de distinguir entre lo que el
intérprete pone en la obra y lo que la obra dice por si misma. Es por esto por lo que
(Gadamer hace tanto énfasis al decir que la obra no es sin su re-presentacién, de
modo tal que no hay posibilidad de distincién entre la obra misma vy la
“ocasionalidad” de la re-presentacién de la obra (su ser re-presentacion,
actualizada en cada caso). En todo caso, frente a la pregunta de dénde terminan la
comprensién y la interpretacién y ‘dénde comienza el texto, no habria una
respuesta contundente. Por ello, la mediacion frente a la obra desaparece, lo énico
que queda es el sentido que emerge.

La desaparicion de la mediacion en favor del estar presente de la obra (de su ser
actualizada) no implica, sin embargo, la desaparicion total del receptor aunque su

subjetividad para-si desaparezca:

® El horizonte no es en ningin caso objetivable porque, primero, nadie podria hacer consciente de manera
reflexiva todos los elementos subjetivos que se juegan al momento de la comprensidn, los cuales incluyen,
evidentemente desde estados de animo v afecciones concretas, hasta la situacién histérica en la que en cada
caso se encucntra el intérprete; de hecho, Gadamer sertencia que somos mds ser que conciencia. Y, segundo,
porque ¢l horizonte desde el que comprendemos — y en todo caso en el que somos — no es un horizonte
cerrado, creado y conformado de una vez por todas, sino que mieniras «somos», el horizonte se transforma:
“El horizonte es mas bien algo cn lo que hacemos nuestre camino ¥ que hace el camino con nosotros. El
horizonte se desplaza al paso de quien se mueve” (Gadamer, Verdad y mérodo, p. 375).
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Cara al ser de la obra de arte no tiene una legitimacion propia ni el ser

para si del artista que la crea - por ejemplo, su biograffa - ni el del

que representa o ejecuta la obra, ni el del espectador que la recibe.®
El ser-para-si no se conserva porque, como se sefialo lineas arriba, cuando el
jugador participa se encuentra en un olvido de si e imbuido en el juego. Pero este
auto-olvido no significa ruptura de su ser, sino continuidad. Olvidando las
preocupaciones y los objetivos de la existencia, el jugador se entrega al juego del
arte para encontrarse, re-encontrarse, re-conocerse ahi. Reconocer significa “lo que
constituye propiamente el «ir humano a casa»”1’; donde “casa” funciona como
metafora de familiaridad, de seguridad, de distension; sentirse “como en su casa”,
esto quiere decir reconocimiento.
Si el jugador-receptor es finito,”? como Gadamer defiende, si su estructura
temporal implica antes que nada historicidad, lo que reconoce de si mismo en la
obra es la historia de la humanidad (y con ella la historicidad del ser) a la que
indefectiblemente pertenece, escucha a la tradicion, esa tradicién que él mismo ya

siempre es, por eso puede hablarse de reconocimiento.

¥ Gadamer, Verdad y método, p. 173.

" Gadamer, La actualidad de Io bello, p.1173.

2 Gadamer hereda la categoria de “finitud” del andlisis que lleva a cabo Heidegger en Ser y tiempo, donde el
ser-ahi es caracterizado como primordialmente finito, es decir, historico, proyecto yecto, posibilidad de ser,
indeterminacion constante, autoconstruccion, “ain no”. Finitud e historicidad estin indisolublemente ligadas,
el ser-ahi sélo es histérico porque ¢s finito, y “La proposicion ‘el ser-ahi es histdrico’ se revela una
proposicidn ontologico-existenciaria fundamental” (Heidegger, E/ ser y e/ tiempo, p. 360). Ahora bien, la
historicidad del ser-ahi se revela desde la temporalidad que es caracterizada desde los tres éxtasis del tiempo
gue habiamos ya mencionado, donde el “sido” significa que el ser-ahi es sw historia, no solamente su historia
personal, sino también la historia de la humanidad (y con ella la historia del ser). Somos en y desde una
tradicion histérica, afirmara Gadamer, no podemos comprendernes al margen de lo que “ha sido”, porque esto
nos constituye y nos conforma, somos esencial y primordialmente finitos y justo por ello histéricos.
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La mediacion es, entonces, no sélo la mediacién que requiere la obra para alcanzar
su aéfualidad, sino también la mediacién del jugador-receptor consigo nﬁéfno a
través de la obra. Al comprender la obra el que la comprende se comprende a si
mismo: “[...] en illtimo extremo foda comprension es un comprenderse” 13
Mediacion, en este sentido, también puede decirse en términos hegelianos: el
regreso a si mismo desde el ser otro.* Mas un “otro” - la obra -~ que no es
absolutamente extrano, diferente: |
Es la verdad de su propio mundo [del espectador], del mundo
religioso y moral en el que vive, la que se re-presenta ante él y en la
que él se reconoce a si mismo. [...] Lo que le arranca de todo lo demas
le devuelve al mismo tiempo e! todo de su ser.®
Lo que se puede observar es una interdependencia, mas concretamente, una co-
dependencia entre el receptor y la obra. La obra necesita ser re-presentada,
actualizada, mediada por el receptor, quien a su vez depende de la obray de la
totalidad de sentido que ésta revela para alcanzarse a si mism?, para
comprenderse. El espectador aparece, entonces, como un momento esencial de la
éxperiencia del arte, pero tan esencial como la obra.
De ese modo, Gadamer regresa a la tragedia, y mas exactamente al estudio que de

ésta realiza Aristételes en su Poética, para explicar el modo de ser estético

13 Gadamer, Verdad y método, p. 326.

' Ese es el sentido que concretamente sefiala T. Alexander: “Uno no esta sunplemente ablerto a un reine
abstracto de posibilidades v de libertad, sino a una voz que habla. El otro revela aqui que nuestra comprension
s un poder de la imaginacidn (un ‘movimiento del espiritu’, como Gadamer diria en uno de sus monientos
hegelianos) para ir mas alla del si mismo que somos y tratar de comprender nuestra situacion y nuestro mundo
a través de Ja mediacion del otro”. (T. Alexander, “Eros and understanding: Gadamer’s Aesthetic Ontology of
the Community”, en L. Haln {(ed.), T?:e Philosophy of Hans-Georg Gadamer, pp. 327-328.

1% Gadamer; Verdad.y método, p. 174. ~
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incorporando el efecto sobre el espectador’®, un efecto que se traduce en un
reconocimiento, en un regreso del espectador a si mismo.

Aquello que vale para la tragedia, es decir, la participacion del espectador, la re-
presentacion en el escenario, el regreso del espectador sobre si mismo, vale
también para el arte en general en la medida én que el arte depende de la
construccion de la obra sobre la base de la familiaridad, de la comunidad.

Lo que re-presenta el artista en la obra es una “verdad comun” y vinculante, una
determinada experiencia del mundo que no es valida exclusivamente para ¢él, sino
que es ya siempre compartida y sobre todo conformada en una comunidad, en una
tradicion que es capaz de entenderlo sin importar qué tan iconoclasta sea su re-
presentacion. Ello se debe a que el artista siempre parte de un suelo comun (y
también de un sensus communis), ése que también incluye la posibilidad de romper
con la :tradicién y con lo establecido. Rompimiento no significa ausencia de
vinculatividad, puesto que este rompimiento tiene sentido para los receptores,
aungue no sean los receptores “originales” o contemporaneos.

Por referencia a esta verdad comun, al semsus communis que es la obra, el

espectador puede re-encontrarse en ella:

'* Es necesario recordar a este respecto la teoria aristotélica de la catarsis referida a los sentimientos del éleos
v phobos: “La tragedia es, pues, la imitacion de una accidn de caricter elevado y completa, dotada de cierta
extensién, en un lenguaje agradable, llena de bellezas de una especie particular segiin sus diversas partes,
imitacion que ha sido hecha o lo es por personajes en accion y no por medio de una narracidn, la cual,
movicndo a compasién [é/eos] y temor [phobos), obra en el espectador la purificacién [catarsis] propia de
estos estados emotivos™ (Aristoteles, Poélica, 1449b). La interpretacion que Gadamer realiza de la Poética
enfatizara — porque asi lo necesita su teoria — el papel que juega el espectador, y en ese sentido afirmara que la
catarsis se refiere a éste y no a lo que se desarrolla dentro de la tragedia. Por su parte, Diiring se inclina a
suponer que-Aristteles no se refiere con los sentimientos del éleos y el padbos a los proceses del alma del
espectador, sino a las manifestaciones de lo conmovedor y lo terrible dentro de la tragedia. (Cf. 1. Diring,
Aristételes, pp. 273-275).
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[...] lo que puede afirmarse asi de lo tragicc vale en realidad también
para un ambito mucho mas abarcante. Para el poeta la invencién libre
no es nunca mas que uno de los lados de una actividad mediadora
sujeta a una validez previa. No inventa libremente su fdbula, aunque
realmente imagine estar haciéndolo. Al contrario, algo del viejo
fundamento de la teoria de 1a mimesis sigue operando hasta nuestros
dias. La libre invencion del poeta es re-presentacién de una verdad
cornuin que vincula también al poeta.’”
Aqui se abre un problema no sélo para la tragedia, sino para el arte en general
entendido, desde Gadamer, como juego. Dicho problema se expresa con la
siguiente pregunta: ;c6mo enlazar esta verdad comtn de la obra de arte con la
conformacion del espacio lidico como rompimiento, como un espacic otro,
distinto al de la cotidianidad?
Para Gadamer seria indispensable relacionar los dos mundos, el de la obra de arte
y el “real” (aunque no se piensen como separados), de lo contrario la obra se
convertiria en “objeto de museo”, en un lenguaje completamente autorreferente
que no nombra al mundo, que s6lo se dice a s{ mismo y donde sus contenidos no
serian mds que “motivos estéticos”.
Nada mas lejano de la estética gadameriana que pensar al arte como “objeto de
museo”, antes bien, pretende “anclarlo” en el mundo, siguiendo aqui muy de
cerca a Hegel - v también a Heidegger - quien consideraba al arte como expresion
de la cultura, como manifestacion del espiritu, relaciondandolo asi

indefectiblemente con la historia. El arte para Hegel no es “objeto estético”, por el

contrario, sélo porque es manifestacion del espiritu puede éste re-encontrarse ahi y

" Gadamer, Verdad y método, p. 180.
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regresar a si mismo. Esta liga indisolubie entre arte e historia también estd presente
en Gadamer, de ahi el “anclaje” al mundo, al mundo histérico.

En ese sentido, si el juego del arte requiere para Gadamer la construccion de un
espacio ladico, esto no implica una autorreferencialidad, sino un acceso mas
“auténtico” al mundo. El espacio lddico, por ser un rompimiento de Ia
cotidianidad, conlleva el asombro (thauma) que permite volver a preguntar por el
mundo v preguntar por nosotros. Por eso, el espacio lddico no es, en altima
instancia, una esfera escindida de la realidad, sino un sitio o espacio privilegiado
que permite otra mirada y otra experiencia de la realidad.

De ese modo, seria necesario afirmar ahora que la “transformacion en una
conformacién” no significa la anulacién o aniquilacion de la realidad a favor del
mundo del juego!®, sino una especie de epoché o de olvido de la realidad para
después regresar a ella con otros ojos, €s0s que se abren con la experiencia del arte
que transformé e incrementa al ser. Asi, me parece que Gadamer contintia jugando
con los términos hegelianos - regreso a si mismo desde el ser otro ~ aunque al final
el giro que realice lo aleje de las conclusiones absolutistas de Hegel.lé

Dicho giro esta relacionado con algunos oiros elementos de la temporalidad de lo

estético que atn no han sido analizados aqui. En La actualidad de lo bello Gadamer

'8 Recordemos que en el capitulo “La obra de arte como juego”™ habiamos sefialado que en la
“transformacion” desaparccia el “mundo real”. Eso no se contradice con lo que decimos aqui, puesto que
dicha desaparicion estaba mas bien ligada 2 la aniquilacion de pardmetros que distingan entre “original” y
“copia”, y con la desacreditacion' y el rango ontolagico inferior de las artes de cara a un “mundo verdadero”.
** Dicho giro lo pedriamos enunciar con la frase: “Ser histérico quiere decir no agotarse nunca en el
saberse” (Gadamer, Verdad y método, p. 372). Aqui Gadamer hace una clara alusién al espiritu absoluto de
Hegel. - ' '
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continuara pensando la femporalidad de la obra de arte con relacién a la fiesta en
la misma linea de argumentacién defendida en Verdad y método.

En La actualidad de lo bello propone pensar al arte como fiesta para incluir en la obra
ciertas caracteristicas que encuentra en la fiesta, ademas de las que ya explicamos.
La primera de ellas es la comunidad (Gemeinsamkeit). La fiesta es comunidad en
dos sentidos: (1) re-presentacion de la comunidad, la comunidad “esta ahi” en la
fiesta, y (2) la fiesta es congregacion, reuniéon de la comunidad, es siempre para
todos, tiene un caracter incluyente y no excluyente.

~ Llevada al terreno del arte, esta afirmacion se une con la del sensus communis y con
la critica a pensar al arte como expresion de vivencias individuales. El arte no es
expresién de las vivencias individuales de un artista ni tampoco tiene uno o varios
receptores determinados y originales que sean los dnicos capacitados para
comprender la obra.

La obra es, antes bien, la re-presentacién de un mundo comtiin que nos retne y nos
congrega a todos. La obra habla a. cualquiera que esté dispuesto a escucharla. La
obra es, en este sentido, comunidad y no singularidad; comunidad que, como la
fiesta, requiere de la participacion, de la celebracion, de la actualizacion; donde
celebrar implica estar congregado “por lo que alli sale al encuentro”?, por lo que la
obra dice y re-presenta.

Ya se ha analizado aqui el caracter de la celebracion en relacién con dos elementos:

la fiesta requiere ser celebrada y quien celebra a la fiesta participa de y en ella.

¥ Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 101.
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Gadamer introduce en este texto un tercer elemento para pensar la celebracién
relacionado con eso que llamaré el “tiempo propio” de la obra.

Celebrar una fiesta sigﬁiﬁcé que ésta “estd sieinpre y en todo momento ahi”.2! No
hay ningtn objetivo o meta éxter‘ior a ella, sino que se consuma en su celebracion
del mismo modo que el juego se consuma en su re-presentacién. Si la fiesta estd en
todo. momento ahi, entonces ésta no‘ es una serie de momentos sucesivos y
men§urables con el iempo del reloj; el iempo de la fiesta es “Hempo de fiesta”, un
tiempo que no tiene que ser llenado porque no esta vacio, sino que esta “lleno de
fiesta”.

Ciertamente, la fiesta se inscribe en el tiempo mensurable, pero abre un espacio
(como el espacio lidico) en que el tiempo no es algo de lo que se dispone, al
contrario, la fiesta tiene su propio tiempo. Gadamer ejemplifica esto con el retorno
de la fiesta. Esta no retorna en una fecha establecida en el iempo mensurable, sino
que funda ese tiempo. El afto comienza con la celebracion de la fiesta del Afio
Nuevo, fiesta que abre el iempo del calendario.

Existen, entonces, dos experiencias del tiempo: el tiempo mensurable y susceptible
de ser llenado porque esta vacio y el “Hempo propio”, que es el iempo lleno. El
tiempo propio corresponde a la fiesta y al arte. El arte tiene su prbpio tiempo en el
mismo sentido que un ser organico lo tiene (el iempo de la juventud o de la vejez,
por ejemplo, no son tHempos determinables por el calendario o por el reloj).

Ademas, la obra se asemeja a un organismo vivo porque es una unidad, un holon,

2 fpid., p. 102.
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no un amasijo de partes yuxtapuestas, sino una totalidad que gira alrededor de un

centro:
[...] la concentracién tensa de lo que llamamos bello se revela
precisamente en que tolera un espectro de variaciones posibles,
sustituciones, afiadidos, y eliminaciones, pero ello desde un nicleo
estructural que no se debe tocar si no se quiere que la conformacién
pierda su unidad viva. En este sentido, una obra de arte es, de hecho,
semejante a un organismo vivo: una unidad estructurada en si
misma. Pero eso quiere decir: también tiene su tiempo propio.??
La identidad hermenéutica y la diferencia en la obra de arte se relacionan
directamente con ese tiempo propio de la estructura temporal del arte entendido
como fiesta, en la medida en que este iempo implica la simultaneidad de presente
y pasado que se presenta y abre en la obra.
Si el tiempo propio es constitutivo de la obra, entonces el comportamiento del
jugador-espectador tiene que verse también modificado. La modificacién del
comportamiento ya habfa sido explicada en relacién con la apertura del espacio
ladico como rompimiento de la cotidianidad. Ese espacio tiene su tiempo, el
tiempo de la obra, el cual se abre frente a la vertiginosidad en que se desarrolla la
existencia donde las cosas son experienciadas como instrumentos que se agotan en

su uso. Frente a la cosa-instrumento, la cosa-obra nos invita a “demorarnos” en

ella, a entrar en ella como jugadores. Demora frente a la vertiginosidad y a la

2 fpid., p: 106.
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“avidez de novedades”?; la demora es un elemento constitutivo de la experiencia
del arte. Frente a una obra cabe detenerse, recorrerla, dejarse decir por ella:
[...] en la experiencia del arte, se trata de que aprendamos a
demorarnos de un modo especffico en la obra de arte. Un demorarse
que se caracteriza porque no se torna aburrido. Cuanto més nos
sumerjamos en ella, demordndonos, tanto mds elocuente, rica y
multiple se nos manifestara. La esencia de la experiencia temporal del
arte consiste en aprender a demorarse. Y tal vez sea ésta la
correspondencia adecuada a nuestra finitud para lo que se llama
eternidad.
Sélo en el demorarse el espectador puede ser auténticamente jugador, porque sélo
ahi se deja llevar por la obra, se sumerge en ella. Y en este demorarse se rebasa a si
mismo, se frasciende, porque al construir la obra, al actualizarla, construye
también su propio ser.
Trascendencia que se expresa en el arte, como juego y como fiesta, pero esto no
quiere decir rebasamiento de la finitud, sino experiencia de la finitud.
Trascendencia quiere decir finitud y también historicidad, historicidad que se
refleja en el arte como “la retencién de lo fugitivo”, como memoria, como la mirada
de Mnemosyne:
Mnemosyne sigue siendo la madre de las musas. El presente del

pasado pertenece, en tanto que arte, a la esencia del espiritu. Las
heridas del espiritu no dejan cicatrices (Hegel).?

3 Este término es empleado por Heidegger en Ser y tiempo para describir uno de los modos en que se da la
cotidianidad en la que el ser-ahi esta arrojado. Cf. particularmente el parigrafo 36.

M Gadamer, La actualidad de lo betlo, p. 110-111.

%5 Gadamer, “Palabra e imagen («Tan verdadero, tan siendo»)”, en Estéfica y hermenéutica, p. 307,
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Encontramos nuevamente aqui la tesis de la simultaneidad en el arte como
unificacion de pasado y presente. Lo pasado se retiene en el arte, se fija, gana
permanencia, queda transformado en uné conformacién que lo sostiene. Sélo
porque el paéado estd retenido en la conformacién alcanza la simultaneidad con el
presente.

Es ahora necesario analizar con mas detenimiento la relacién que se da entre
simultaneidad y tradicién, puesto que ambos elementos son fundamentales en la
teoria de Gadamer.

Ya se habfa mencionado en este capitulo la relacién entre tradicién y
simultaneidad, es necesario regresar ahora a esta relacién atendiendo con mayor
precision al concepto de tradicién, con el que la obra de arte esta inevitablemente
ligada.

Una de las nociones fundamentales en la filosofia de Gadamer es la de “tradicion”.
Una de las primeras acepciones de esta categoria es ser aquello que se interpretay
cuya esencia consiste en ser lingiiistica. En Verdad y método Gadamer afirma que lo
que nos permite comprender a la “cosa misma” es la tradicién, pero al mismo
tiempo la “cosa misma” no es algo distinto de la tradicion. Es un circulo en el que
comprendemos a la tradicién desde la ftradicién, por ello, segiin Gadamer,
hermenéutica es fusién de horizontes, que en algin sentido podriamos [lamar

también fusion de tradiciones.
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La cosa misma no es un factum brutum sino que es pensada como lenguaje, y en ese
sentido, dice Gadamer, es “algo cuyo modo de ser es el ser-ahi”?6, es decir, la cosa
es finita e inacabada, deviene, es movil, &agil y contingente. No es una cosa
estatica ni puede ser pensada como objeto de conocimiento, sino que la cosa, en
tanto devenir constante, es lenguaje. La palabra, el lenguaje, nbs es transmitido por
la tradicién, que es a su vez ella misma lenguaje.

Gadamer dard al lenguaje un papel central, al convertirlo en la base de su
hermenéutica ontolégica, puesto que sefiala al lenguaje como condicién de
posibilidad de toda experiencia, en tanto éste es experiencia del mundo y apertura
del mundo. |

El lenguaje es experiencia del mundo porque lo Gnico que cabe encontrar delante
como “cosas a interpretar” son palabras, y entiéndase aqui palabra por lenguaje. El
lenguaje es el medio de toda interpretacién y comprensién hermenéuticas?, en el
que la “cosa” a interpretar es de caracter lingiiistico, ya que la esencia de la

tradicion consiste en existir en el medio del lenguaje, es decir, la tradicién se

* Gadamer, Verdad y método, p. 327.
71 Hs indispensable aclarar ahora, al amalizar el tema del lenguaje, que quiere decir comprensién ¢
interpretacion: “[...] comprender e interpretar son la misma cosa. {...] &/ lenguaje es el medio universal en el
que se realiza la comprension misma. La forma de realizacion de la comprension es la interpretacion”. Segin
mi interpretacion de Verdad y método, Gadamer conserva la distincion entre interpretar y comprender que
realiza Heidegger en Ser y fiempo; es decir, si el comprender heideggeriano abre las posibilidades sobre las
que se provecta el ser-ahi, el comprender gadameriano abre el horizonte en €l que existe el ser humano. La
interpretacion seria para ambos la explicitacidn de lo previamente comprendido en nr nivel ontoldgico, por
eso interpretacion y comprension son la misma cosa, s¢ implican mutuamenie. “Al desarrollo del comprender
lo llamamos interpretacién. En ella, el comprender se apropia, comprendiendo, lo comprendido, [...] la
interpretacion se funda existenciariamente en el comprender. “ (Heidegger, Ef ser v el tiempo, p. 166)
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caracteriza por su lingiiisti:cidad. Degde el lenguaje que somos nosotros mismos2s,
experienciamos el mundo como lenguaje y. s6lo como lenguaje, af]_rma éddémer. :
En ese sentido, eé el lenguaje el que abre el mundo y lo abre como lenguaje.. Por
eso, Onticamente, cada lenguaje, cada lengua, es una acepcion del mundo, una
experiencia del mundo, una tradicion.

En la argﬁmentacién de Gadamer no habria, por tanto, una especie de lenguaje
trascendental, como asegura Lafont?, sino siempre distintas acepciones y
experiencias del mundo con contenidos y formas igualmente distintos y
diferenciables. S6lo arguyendo distintas experierncias del mundo expresadas como
y en el lenguaje, Gadamer podra hablar de la fusién de horizontes.

Asimismo, defenderd en Verdad y método la unidad de lenguaje y tradicién,
cimentada en la idea de que la tradicién no es algo distinto del lenguaje, puesto
que, como habiamos sefialado ya, la esencia de la tradicién consiste en su
lingtiisticidad. ‘r
En un parrafo que recuerda ~ quizds demasiado - a Heidegger, Gadamer aﬁrma

que: “El lenguaje no es solo una de las dotaciones de que esta pertrechado el

hombre tal como esta en el mundo, sino que en é] se basa y se representa el que los

% podriamos considerar a la afirmacién “somos lenguaje” como la tesis basica de 1a hermenéutica ontologica,
ya que es una afirmacién que permite a Gadamer ir més alld de las filosoffas del sujeto. En ese sentido,
asevera que “Quien piensa el ‘lenguaje’ se sitia siempre ya en un mas aiid de la subjetividad”. (Gadamer,
“Subjetividad ¢ intersubjetividad, sujeto y persona”, en E! giro lingilistico, p. 25). Ya habiamos sefialado que
el concepto de juego funciona como contraconcepto a la categoria de “sujeto”, ahora, al exponer las iesis
gadamerianas sobre el lengnaje se comienza a hacer mas clara la relacion entre juego y lenguaje, entre obra de
arte y lenguaje y. sobre todo, entre la obza de arte y ¢l ser. '

2 ¢ Lafont, La razén como lenguaje; p. 87 ss.
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hombres simplemente tengan mundo.”* Es, entonces, el lenguaje condicién de
p@sibﬂidad de la inéercién del hombre en un mundo de su Ser—émel-'rh‘uﬁd.t:)',”;én
tanto el hombre habla una lengua, en tanto participa de una tradicion.

Ai- igual que Heidegger, Gadamer argumenta desde el nivel de lo ontoldgico que
no hay lenguaje sin mundo ni mundo sin lenguaje. El lenguaje es condiciéon de
posibilidad en términos ontologicos-fenomenolégicos, por ello, no puede ser
pensado como objeto, sino-que el lenguaje s6lo tiene su verdadera existencia en el
hecho de que en él se re-presenta el mundo (aqui comienza ya anunciarse la
relacion entre la obra de arte y el lenguaje, en tanto la obra de arte también es re-
presentacion del mundo, como se ha explicado).

Podemos afirmar que para Gadamer lenguaje, mundo vy hombre son
interdependientes, pues el mundo no se abre més que a través del lenguaje que es
siempre lenguaje humano, y el hombre tampoco es algo distinto del lenguaje;
somos lenguaje y somos en el mundo, es decir, ser—en-el—mundo. J
Mas atn, tener mundo, dice Gadamer, es comportarse respecto al mundo, pero tal
comportamiento sélo es posible si se tiene lenguaje; lenguaje originario, claro esta,
ontoldégico y no antropolégico, es decir, no somos ese animal que habla, sino ese

ente que como apertura al ser lo comprende desde y como lenguaje.

3¢ Gadamer, Verdad y método, p. 531. Gadamer continia la argumentacion en este parrafo indicando que es e
lenguaje el que diferencia al hombre de todo otro ser vivo, puesto gue mumdo ~ ese algo constituido
Lingilisticamente - sélo lo tienc el hombre en tanto habla. Compéarese con: “La ensefianza tradicional postula
que el hombre, a diferencia de Ia planta y del animal, es el ser viviente capaz de habla. Esta frase no quiere
decir solamente que el hombre, ademds de otras facultades, posee también la de hablar. Quiere decir, que
solamente ¢l babla capacita al hombre ser aquiel ser viviente que, en tanto que hombre, es..El hombre es
hombre en tanto que hablante”. (Heidegger, De camino al habla, p. 11)
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Comportarse respecto al mundo, i.e., tener lenguaje, es libertad en tanto que
permite que el hombre se ele\}e por encima de las coerciones de lo que le é;aie al
encuentro y afirme una libertad frente al enforno. En otras palabras, el lenguaje
pefmite la diferenciacién con respecto a la naturaleza. “{...] la elevacion o el estar
elevado por encima de las coerciones del mundo es algo que se da siempre alli
donde hay lenguaje y alli donde hay hombres; esta libertad frente al entorno es
también libertad frente a los nombres que damos a las cosas” 1
Esta libertad lingliistica, en términos gadamerianos, se traduce en una
multiplicidad de tradiciones, de experiencias del mundo, de perspectivas, de
verdades, de interpretaciones. Interpretaciones diversas creadas libremente,
gracias a la libertad humana de nombrar las cosas. Tantas iﬁterpretaciones Como
experiencias del mundo como lenguas. Al respecto de la multiplicidad de
interpretaciones nos dice Gadamer: “La multiplicidad de tales acepciones del
mundo no significa relativizéci()n del «mundo». Al contrario, lo que el mundo es
no es nada distinto de las acepciones en las que se ofrece”. 32
En ese sentido, la hermenéutica gadameriana, pensada basicamente en términos
histéricos, consiste en un encuentro con otras acepciones del mundo, las_cuales
s6lo pueden comprenderse desde la “historia de sus efectos”, es decir, desde las
interpretaciones que nos son fransmitidas.

El principio en el que se resume la ontologia hermenéutica de

Gadamer, «el ser que puede ser comprendido es lenguaje»,
configura, con estas implicaciones suyas, una vision de la

3 Gadamer, Verded y método, p. 532.
32 Ibid., p. 536. :
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historia como transmisiéon de mensajeé, como didlogo de

preguntas y respuestas, en la cual el lenguaje es el modo

fundamental del acontecer del ser.®
Si la tradicion para Gadamer es historia y principalmente historia del lenguaje, la
cuestién principal de la hermenéutica sera entonces la fusién de horizontes
partiendo de la idea de que toda interpretacién se da en y desde un horizonte, en
una apertura historica en la cual estamos caidos, arrojados.
La fusion de horizontes depende de la simultaneidad que habiamos sefialado en la
obra de arte, una simultaneidad entre presente y pasado. Las categorias de
simultaneidad y tradicion se entrecruzan en la reflexién gadamen’ana sobre la
ontologia de la obra de arte, puesto que la obra de arte es re-presentacion de la
tradicién, re-presentacién de un mundo -histérico, en ultima instancia, re-
presentacion del ser entendido como lenguaje. La obra de arte es lenguaje
entendido éste desde el nivel de lo ontoldgico, es decir, lenguaje no-quiere decir
exclusivamente palabra fonada o palabra escrita; la obra de arte es lenguaje porque
es comprension del ser, v el ser es él mismo lenguaje.
Debido a que la obra de arte es entendida como lenguaje, Gadamer empleard la
categorfa de “texto” en un sentido amplio: el texto no es exclusivamente un texto
escrito, sino en tltima instancia el modo de ser de la tradicién, porque ésta, en
tanto lenguaje, puede ser leida, comprendida e interpretada. La obra de arte es

manifestacién, aparicion de la tradicién; la obra de arte es texto.

3 vattimo, Las aventuras de la diferencia, p. 29.
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‘De acuerdo con Gadamer, en el texto se da una simultaneidad entre presente y
pasado, de modo tal que la historia es comprendida en términos de continuidad
(pero munca lineal ni unitaria ni progresiva) porque un intérprete puede
interpretar desde su horizonte presente un texto pasado fusionando los horizontes.
Nuestra vida cotidiana es un caminar constante por la simultaneidad
de pasado y futuro. Poder ir asi, con ese horizonte de futuro abierto y
de pasado irrepetible, constituye la esencia de lo que Ilamamos
«espiritu». Mnemosine, la musa de la memoria, la musa de la
apropiacién por el recuerdo, que es quien dispone aqui, és a la vez la
musa de la libertad espiritual. [...] Tendremos que preguntarnos qué
se sigue de esta unidad de lo que ha sido con lo que es hoy.>
Esta continuidad no hace alusién a una falta de tension entre presente y pasado
puesto que la historia no se piensa ya en términos de linealidad, no hay un pasado
dado, como objeto, como fondo originario, al que se acceda con un “buen método”
desde un presente igualmente dado. La tradicién es algo que se trae a cuestas, algo
heredado, que estd ahi como parte constitutiva de nosotros mismos. Somos ya
siempre nuestra tradicién, una tradicién que en su estar ahi no 10 estd como objeto
simplemente presente, sino como algo mévil y activamente constitutivo, que al
comprenderio e interpretario se transforma, se vitaliza, se revitaliza, se pone en
marcha.
Afirma Gadamer que “[...] la tradicién no es un simple acontecer que pudiera
conocerse y dominarse por la experiencia, sino que es lenguaje, esto es, habla por si

-

misma como lo hace un ti.” 3 Y si habla como lo hace un t4, no es algo susceptible

3% Gadamer, La actualidad de lo bellc, p. 41-42.
¥ Gadamer, Verdad y método, p. 434
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de ser aprehendido y definido, sino que su misma movilidad pide un esfuerzo
hermenéutico que sea mas bien un acercamiento comprensor. Si es asi, entonces la
hermenéutica tiene que elaborar un horizonte de interpretacién adecuado para
cada caso, es decir, ganar el horizonte histérico necesario para comprender un
texto o una tradiciéon en cuestion. De ese modo, mediante la comprension
incorporamos la tradicién con una fusion de horizontes.
{..] como seres finitos, estamos en tradiciones,
independientemente de si las conocemos 0 no, de si somos
conscientes de ellas o estamos lo bastante ofuscados como para
creer que estamos volviendo a empezar (ello no altera en nada
el poder que la tradicién ejerce sobre nosotros). Pero si que
cambia algo en nuestro conocimiento si arrastramos las
tradiciones en las que estamos y las posibilidades que nos
brindan para el futuro [...] Por supuesto, tradicién no quiere
decir mera conservacion sino transformacicn.36
Ahora bien, la fusién de horizontes parte de un planteamiento histérico-efectual, el
cual consiste en un reconocimiento del caracter situacional e histérico de toda
comprensién, es decir, en un tener conciencia de la propia historicidad, de la
propia finitud. Este tener conciencia no hace referencia a una conciencia tedrica
sino, en todo caso, a una conciencia practica, a una sabidurfa practica, a la
phronesis.

Entonces, la historia efectual es un proceso que nunca termina, un momento de la

realizacion de la comprension. La historia efectual es una experiencia y no un

* Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 116. Las cursivas son mias.
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concepto, y por tante es finita, inacabada, situacional, momenténea, provisoria, no
definitiva ni perentoria.

Tener conéiencia de la historia efectual es para Gadamer tener conciencia de la
situacion hermenéutica, ya que no basta la conciencia de un pasado acontecido
para que exista interpretacion, sino que es hacerse consciente de la propia situacién
en cada caso, de que no se esta frenfe a una situacion, sino en una situacién, por lo
tanto, el hacerse consciente de una situacién se da siempre situacionalmente.

Para Gadamer, reconocer la situacion, el horizonte, es reconocer los limites en los
que se da cada presente; cada presente depende de una apertura histérica
determinada, de una determinada tradicién a la que en cada caso pertenecemos.
Cada momento histérico estd determinado por una apertura que es a su vez
también historica. Las aperturas, los horizontes, no son nunca cerrados sino
abiertos; el texto y el intérprete poseen su propio horizonte, que por ser abierto,
permite precisamente una fusién.

Los horizontes son como una red referencial infinita, son movibles puesto que al
no ser un concepto sino una experiencia, el horizonte esta en continua formacién.
Un horizonte se forma y se transforma existiendo y comprendiendo.

Del mismo modo, el horizonte del pasado también estd en movimiento. Luego,
cuando se comprende algo se hace siempre desde un horizonte, desde una
apertura histérica. Para comprender a la tradicién es necesario «desplazarse» a esa
situacién histérica, segin Gadamer, pero este desplazamiento incluye el propio

horizonte, es decir, el intérprete con todo y su horizonte se desplaza al horizonte
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de la tradicién, el intérprete lleva con él su presente hacia el pasado, y de ahi la
fusién de horizontes.

No hay nunca un acercamiento “limpio” y “objetivo” a la tradicion, el intérprete se
acerca con todo y sus prejuicios, con su propia tradiciéon, con su propio ser, con su
propio estado de animo, con su propio comprender, con su propia conciencia. Por
tanto, cada acercamiento y cada comprensién de la tradicién es diferente (en el
mismo sentido que cada re-presentacion de la obra de arte y cada actualizacién de
ella es ya siempre diferente), no sélo porque cada intérprete es diferente y varia la
interpretacion de intérprete a intérprete, éino porque incluso el mismo intérprete
no se mantiene idéntico a si mismo, sino que cambia y deviene constantemente.
Gadamer define la fusién de horizontes como un proceso de integracion: integrar
la tradicion pdr medio de la comprensién. Entonces, el esfuerzo hermenéutico de la
integracién consiste en reconocer la alteridad de la tradicién, en reconocer su
sentido propio y diferente, al tiempo que la propia conciencia hermenéutica
reconoce su alteridad frente a la tradicion en cuestion. Saberse como un otro que se
enfrenta a lo otro. S6lo en tanto la conciencia hermenéutica se reconoce como otra
puede resaltar la alteridad de la tradicién, por eso “El horizonte del presente no se
forma pues al margen del pasado. No existe un horizonte del presente en si mismo
ni hay horizontes histéricos que hubiera que ganar. Comprender es siempre el proceso

de fusion de estos presuntos «horizontes para si mismos».”">7

¥ Gadamer, Verdad y método, p. 376-377.
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Si en la realizacion de la comprensién se da una fusién horizéntica donde el
intérprete aporta siempre su propio presente, entonces diferenciar un horizonte
histérico es necesario para reconocer la alteridad; aunque de hecho los horizontes
no son en si mismos, sino que hay un dnico horizonte en el que se da la misma
conciencia historica, la conciencia efectual, que es consciente de la situacién
histérica y hermenéutica desde la que interpreta. Una aportacion fundamental a
esta concepcién es el hacer brotar de ella la alteridad misma problematizandola y
enriqueciendo las posibilidades de incorporarla al analisis. Este inico horizonte es
el horizonte humano en el que nada nos es absolutamente ajeno, por eso, dice
Gadamer que la hermenéutica se mueve entre la familiaridad y la extrafieza.
Si la disposicion fundamental de la historicidad de la
existencia humana es, comprendiéndose, mediar consigo
misma - y eso quiere decir, necesariamente, con el todo de la
propia experiencia del mundo -, entonces también forma parte
suya toda tradicion. Esta no s6lo engloba textos, sino también
instituciones y formas de vida. ¢
Es importante seftalar que, por otro lado, la comprension hermenéutica no sélo
necesita de una fusién de horizontes, sino que ésta sélo es posible sobre la base de
una continuidad del pasado con el presente, de lo contrario los horizontes no
podrian fusionarse. Para ello, Gadamer introduce en Verdad y método la categoria

de lo clasico, la cual redne las caracteristicas que atribuye a la comprension

hermenéutica. Si lo cldsico es una especie de presente intemporal, la comprension

% (3adamer, “Estetica y hermenéutica”, en Estética y hermenéutica, p. 55. Las cursivas son mias.
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hermenéutica implica una simultaneidad del pasado con el presente y apela por
una pertenencia y permanencia del texto en el presente. |

:Cémo permanece la tradicion, el texto, la obra de arte, en el presente? Mediante ia
actualizacién, la re-presentacién, la revitalizacién, la lectura. La obra de arte con su
caracter de pasado es traida hasta este presente al ser actuaiizada, aunque hay que
subrayaf e insistir que esta actualizacién no se reﬁeré al “estar pasado de moda”,
sino a la ocasionalidad de la re-presentacién, como va se habia sefialado. La obra
de arte solo es en su re-presentacién, el texto sélo es en su lectura.

Es factible observar ahora cémo la caracterizacion que habia hecho Gadamer de la
obra de arte a partir de la ontologia, se une y se entrecruza con su teoria
hermenéutica, con la ontologia hermenéutica. De hecho, cuando afirma que “La
estética debe subsimirse en la hermenéutica’® deberiamos pensar esta gentencia en un
doble sentido: primero, a partir de la ontologia de la obra de arte construye la base
de la hermenéutica, donde la recuperacion de la verdad de la obra de arte y donde
conceptos como el de re-presentacion serdn esenciales para la configuracién de §u
proyecto hermenéutico. Segundo, la estética debe pensarse desde la hermenéutica,
incorporando asi categorfas como la tradicion, el lenguaje, la fusién de horizontes,
la historia efectual, el comprender y la interpretacion.

La ontologia de la obra de arte no se agota entonces en la descripcion del modo de

ser de la obra de arte como juego, sino que hay que pensar a la obra de arte desde

% Gadamer, Verdad y método, p. 217.
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la hermenéutica y a la inversa: “[...] la hermenéutica tiene que determinarse en su -

conjunto de manera que haga justicia a la experiencia del arte”.4°

Desde esta relacion indisoluble entre estética y hermenéutica, hemos de ganar para

]a estética la reflexion hermenéutica. En ese sentido, es necesario hablar dé los tres

momentos de la hermenéutica que Gadamer sefiala:

1. Comprensién del mundo que el texto abre.

2. Interpretacién como un hacer inteligible en nuestro marco de referencia las
creencias y practicas que rodean al texto.

3. Aplicacién, que quiere decir que la comprensién cambia con cada situacion
concreta.

Segiin Gadamer, se puede comprender el mundo que el texto abre por la

continuidad y simultaneidad entre el presente y el pasado que se realiza con la

fusion de horizontes. Comprender ese mundo implica dejarse hablar por Ia

tradicién (que se expresa en el texto), dejarse decir algo por ella. Asi, la

comprension hermenéutica se da como un proceso dialégico donde la tradicién es

vista como un t(d, para lo que es necesario haberla reconocido antes en su alteridad,

lo cual, en dltima instancia significa que se tiene que reconocer que ésta «tiene algo

que decir», momento este también, a mi parecer, privilegiado ya que nos arroja una

nocién de suma importancia: el didlogo. El que quiere comprender un texto debe

«dejarse decir algo por él» pues el intérprete debe tener voluntad de escucha.

0 fbidem.



De ese modo, es posible pensar la experiencia del arte como una.experiencia
primordialmente dialégica donde la obra de arte es vista como un tii que puede-ser
comprendido e interpretado. El didlogo es entonces algo que puede ser pensado
con referencia a la tradicién y también a la obra de arte entendida como texto,
recordemos ademas que la obra de arte es manifestacién, aparicién de la tradicién.
Comprender a la obra mediante un didlogo es comprender a la tradicién.

La apuesta por el didlogo es una de las tesis principales al interior de la
hermenéutica gadameriana, mas dado que no es el tema que nos ocupa en el
presente frabajo, me permito sefalar scﬂamente algunas consideraciones al
respecto.

En la hermenéutica gadameriana la preocupacién por el reconocimiento de la
alteridad - ya sea de un td o de la tradicién o de la obra de arte - se subsume al
problema del lenguaje y con ello al didlogo. Para Gadamer no hay hermenéutica si
ésta no implica una idea de dialogo, puesto que el tnico modo de comprender a la
tradicion es mediante un proceso dialégico de pregunta y respuesta. Es decir, la
tradicion se comprende e interpreta en un proceso conversacional, donde el texto
postula una pregunta y la interpretacion una respuesta a esa posible pregunta,
pero esto s6lo es posible si el intérprete reconoce que el texto “tiene algo que
decir”, si lo eséucha y le presta oidos, es pues un esfuerzo hermenéutico. En otras
palabras, la tradicién - en tanto .llenguaje“— se rharﬁﬁesta en este didlogo.

Puesto que somos lenguaje, todo dialogo se da en el lenguaje y como lenguaje,

pero mas atn, Gadamer afirma que: "Desde el didlogo que nosotros mismos
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somos”, es posible reflexionar sobre_la dialogicidad y la intersubjetividad:: Por.
tanto, la tradicion no sélo se manifiesta en el didlogo sino que nosotros mismos
somos didlogo, postulando Gadamer con esta idea una subjetividad dialogante que
es ya siempre intersubjetividad.

Para Gadamer, todo dialogo, entendido desde la lingiiisticidad de la conversacion,
también es apofantico. El didlogo, es decir, el lenguaje, devela y desoculta, pero es
- al otro -a la tradicién- al que desoculta.*? Es muy importante sefalar, sin embargo,
que el otro so6lo puede aparecer desde un horizohte comun, un horizonte humano,
es decir, lingliistico, en palabras de Gadamer. Asi, la alteridad se hace presente, se’
devela desde su decirse, un decir, claro estd, dialégico.

Todo didlogo en el que lo otro es preguntado se da siempre desde un horizonte
previamente abierto; es decir, todo preguntar es un acontecer historico que acaece
desde una tradicion, desde una determinada apertura al ser, que permite a su vez
cualquier conversacion en la que exista encuentro de tradiciones, y por tanto
fusion de horizontes. De este encuentro surge un preguntar como acontecimiento
histéﬁco y dialégico que depende principalmente de la voluntad de escucha, es
decir, del dejar decir al otro aquello que tenga que decir.

Lo que sale a la luz, lo desocultado mediante el didlogo, es asi lo otro. Por ello no
basta para Gadamer el lenguaje, sino que, éste tiene que incluir la idea del

lenguaje-didlogo.

*! Sobre la idea de ocultamiento y desocultamiento, cf. ¢l capitulo “Arte y verdad (arte v ser)” de este trabajo.
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Regresemos ahora al segundo momento de la hermenéutica: Este se refiere a la
fusién de horizontes, puesto que s6lo se pueden hacer inteligibles las creencias y
practicas que rodean al texto desde nuestro marco de referencia si antes se postula
una contemporaneidad y simultaneidad del texto, para después apostar por un
posible desplazamiento del intérprete hacia el horizonte del texto.

Por altimo, el tercer momento, e} de la aplicaéién, enfatiza el cardcter multivoco y
siempre abierto de la interpretacién. La aplicacién se encuentra en intima relacion
con la situacién puesto que en la comprensién, el texto comprendido se “aplica” a
la situacion del intérprete. Cada comprensién y cada aplicaciéon se dan en un
momento situacional concreto.

Gadamer afirma en Verdad y método que comprender es siempre también aplicar, -
porque el comprender no es un saber tedrico-abstracto sino practico, es un saber
actuante, El texto “debe ser comprendido en cada momento y en cada situacion de
una manera nueva y distinta”#?, lo que significa que el texto no es “un” texto sino
multiples textos en tanto es historia de sus efectos, de sus interpretaciones. El texto
difiere histéricamente, la obra de arte difiere histéricamente puesto que en cada
ocasién requiere ser re-presentada, y esta re-presentacion no puede ser nunca
igual. De ese modo, comprender un texto es re-presentarlo en cada caso, en el
sentido que la re-presentacién tiene para la obra de arte, como se ha ya sefialado. .
El texto, pues, no es una cosa en si ni un fondo originario al que hay que acceder,

es, por el contrario, una creacién constante, una construccién, puesto que se crea

2 Gadamer, Verdad y método, p. 380.
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un nuevo texto cada vez que se le interpreta, surgiendo entonces una maltiplicidad’
de textos que aluden a una multiplicidad de interpretaciones.
[...] ¢qué significa interpretar? A buen seguro, no es explicar o
concebir; antes bien, es comprender, hacer exégesis, desplegar.
[...] Lo importante es que todo interpretar no sefiala hacia un
objetivo, sino solamente en una direccidén, es decir, hacia un
espacio abierto que puede rellenarse de modos diversos.
En este espacio abierto encontramos al intérprete como jugador, él es quien juega a
“rellenar” de modos diversos el espacio abierto dentro del texto, dentro de la obra
de arte. Es el intérprete en tanto jugador quien con la lectura, con la re-
. presentacion puede actualizar a la obra, puede comprenderla e interpretarla;

comprension e interpretacion que acontecen desde la fusion de horizontes, desde

la historia efectual, desde la tradicion.

* Gadarner, “Poetizar ¢ interpretar”, en Estética y hermenéutica, p. 75.
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1. EL LECTOR COMOQO JUGADOR

En La acﬁmlid&d de lo bello Gadamer construye una teoria acerca de la participacién
del jugador derivada de dos elementos: por un lado, la identidad hermenéutica,
i.e., la variacién y permanencia e la obra de arte; por otro, el jugar-con, i.e., el hecho
de que el espectador en tanto jugador sea un elemento constitutivo del juego del
arte.
El espectador es caracterizado de esa manera no s6lo porque toda re-presentacion
sea siempre un re-presentar para alguien, sino también porque la obra se presenta
como algo susceptible de ser comprendido:
[...] pretende ser entendida [fa obral como aquello a lo que «se
refiere» (meint) o como lo que «dice». Es éste un desafio que sale de la
«0bra» y que espera ser correspondido. 1
Ahora bien, este desafio de la obra de ser comprendida como aquello a lo que se
refiere solamente puede ser correspondido o ejecutado? por un espectador-jugador
que funja como intérprete y como “actualizador” de eso que la obra dice. La obra

es originalmente “diciente”, peroc sélo puede serlo en la medida en que haya

alguien que escuche y que participe de ese decir.

! Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 73.

2 La categoria de ejecucion (Volizug) sera central en el pensamiento de Gadamer en los afios posteriores a la
redaccidn de Verdad y método. El tomo octavo de su obra completa se intitula Asthetik un Poetik I,
Hermeneutik im Vollzug (Estética y poética I1. Hermenéutica en ejecucion). Alli aclara que “La ejecucién es
interpretacién” (Gadamer, “Palabra ¢ imagen («Tan verdadero, tan siendo»)”, en Estética y hermenéutica, p.
301). Ejecucién de la obra quiere decir lectura, la obra de arte no es sin su lectura, no es sin su gjecucion, sin
la construccioén que de clla realiza en cada caso el intérprete-lector.

108



En ese sentido, Gadamer piensa la obra como pregunta, en la medida en que
espera - esta ahi a la espera - de una respuesta. Entre el jugador y la obra se
entabla una conversacién como intercambio de preguntas y respuestas, como
dialogo.”
En este punto considero que la critica de Ricoeur en “;Qué es un texto?” al modelo
dialégico de la interpretacién no me parece del todo acertada, en la medida en que
lee de una manera demasiado literal la palabra “dialogo”, afirmando que como el
texto constituye un discurso fijado no hay posibilidad de entablar una relaciéon
dialdgica de preguntas y respuestas.
En ese sentido, sefnala que:
[...] la relacion «escribir-leer» no es un caso particular de la relacion
«hablar-responder». No se trata de una relacién de interlocucién, ni
de una forma de didlogo. No basta con decir que la lectura es un
didlogo con el autor a través de su obra. [...] El didlogo es un
intercambio de preguntas y respuestas, y no existe un intercambio de
este tipo entre el escritor y el lector.*

De ese modo, Ricoeur establece una diferencia entre el acto de leer y el de dialogar,

pero habria que sefialar que el modelo dialégico no estd pensado en Gadamer en

* Es posible establecer una cierta analogia entre la teoria de Gadamer de pensar al texto desde el didlogo, y la
de Bajtin, quien propone pensar concretamente a la novela (y al lengnaje en general) ya no como mondiogo
sino como didlogo, de manera tal que la significatividad plena de ia obra s6lo se alcanza en un proceso
dialégico. Para Bajtin la palabra es esencialmente palabra dialdgica que se conforma y que nombra a partir de
1a interaccidn, del entrecruzamiento, con otras paiabras, con otros lenguajes, con otras concepclones del
mundo: “La concepcion por la palabra del obieto de la misma es un acto compiejo: de una parte, todo objeto
«condicionado» y «contestador es iluminando: de otra, es oscurecido por la opinidn secial plurilingiie, por la
palabra ajena acerca de ¢l; la palabra entra en ¢l complicado juego del claroscuro, se satura de ese claroscuro,
tallando sus propios contornos semanticos v estilisticos. Esa concepcion se complica por la interaccion
dialogica dentro del objeto, y por los diversos aspectos de su conciencia socio-verbal. La representacion
artistica, la «imagen» del objeto, puede ser recorrida por el juego dialdgico de las intenciones verbales que se
encuentran y entrelazan en su marco; dicha representacion puede no ahogar tales intenciones, son que, por el
contrario, las puede activar y organizar.” (Bajtin, La palabra en la novela, en Teoria y estética de la novela,
pp. 94-93). :

*P. Ricoeur, “;,Qué es un texto?”, en Historia y narratividad, p. 61.
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funcién de una relacién entre el escritor y el lector, sino entre el texto 'y el lector.
Ahora bien, que el texto no dialogue literalmente, que no pueda contestar como lo
hace un “t@” a las preguntas del lector no quiere decir que no haya dialogo en
absoluto. Al confrario, podriamos afirmar que Gadamer (al igual que Bajtin) piensa
a la palabra como esencialmente dial6gica, constituida ya siempre desde una
conversacién con la alteridad, donde se entrecruzan los sentidos y se conforman y
se modifican a partir de una comunidad dialogante.
Cada miembro del discurso, cada palabra que se inserta en la unidad
de la frase representa una unidad de sentido al evocar algo con su
significacién. Al moverse dentro de su propia unidad y no como
mero medio para el presunto sentido discursivo, puede desplegarse
la plurivocidad de su virtualidad expresiva. Se habla asi de
connotaciones que resuenan cuando una palabra aparece con su
significado en un texto literario.’ '
En ese sentido, el texto (o la obra) lleva implicito el didlogo, primero, porque lo que
ahi se dice, porque el sentido del texto, s6lo es conformado desde la tradicion a la
cual el artista pertenece en cada caso y en la cual estd ya siempre dialogando (las
palabras sélo adquieren sentido dialogicamente), y, segundo, porque la lectura es
interaccién con el texto; un didlogo figurado pero en todo caso un didlogo y no un
monologo. Si Gadamer enfatiza en la idea del dialogo es porque necesita hacer del
lector un elemento estructural de la obra de arte, que participe de y en ella, y‘no

que ésta se convierta en un molde vacio o en un espejo que refleje exclusivamente

la expectativas de sentido del lector, donde la experiencia el arte devenga un

3 Gadamer, “Texto e interpretacion”, en Verdad y método-II, p. 340. Las cursivas son mias.

110




mondloge autorreflejante. Didlogo es para Gadamer metafora de ejecucion, de
actualizacién, de re-presentacion, de lectura.

Ahora bien, antes de abordar el fenémeno de la lectura es necesario precisar el
caracter que tiene la respuesta del jugador al desafio que representa la obra. Esta
respuesta, que es a su vez pregunta, constituye el diférir de la obra de arte én la
multiplicidad de interpretaciones de la que es objeto, puesto que la respuesta no
tiene el cardcter de la generalidad o universalidad, sino el de la singularidad, es la
propia respuesta del jugador-intérérete la que actualiza y ejecuta la obra, porque el
jugador-intérprete comprende a la obra desde su horizonte.

Tener una experiencia del arte significa, para Gadamer, que el jugador ha entrado
en el juego de un modo tal que ha de producir una respuesta, la suya propia, frente
al desafio. Pero ;qué quiere decir esta singularidad de Ia interpretaciéon en la
experiencia del arte? La interpretacién, que es en algtn sentido la ejecucién-
actuatizacién de la obra, puede ser singular porque Gadamer no entiende la
experiencia - y precisamente la interpretacion y la comprension de la obra de arte
son una experiencia - a partir de la relacién sujeto-objeto, i.e., un sujeto que
experiencia un objeto aprehendiéndolo como objeto de conocimiento, como algo ya
siempre exterior al sujeto cognoscente. En su afdn por desligarse del subjetivismo,

Gadamer recupera el concepto de experiencia del vocabulario hegeliano: “[...] la
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conciencia que experimenta hace precisamente esta experiencia: el en-si del objeto
es en-si «para nosotros».”®

Esta afirmacion de Hegel permite escapar de la separacién entre sujeto y objeto,
entre la res extensa y la res cogitans,' que piensa al objeto como algo exterior al sujeto.
Fn el sistema hegeliano el objeto pertenece al sujeto, no hay escision. Esta
pertenencia es precisamente la experiencia de la conciencia, la conciencia que sabe
que la realidad no es ningtn en-si (piénsese, por ejemple, en la cosa en si kantiana)
ni ninguna esfera escindida frente a la cual se necesite tender un puente ~la razén-
para poder tener acceso a ella. 5i la realidad no es nada ajeno a la conciencia, la
conciencia que va a la realidad no puede hacer otra cosa mas que reconocer que lo
que ha encontrado alli es a ella nﬁéma. [.a experiencia es entonces la vuelta de la
conciencia sobre si misma, la conciencia que regresa a sf misma desde el ser otro.
La experiencia es la experiencia que hace la conciencia consigo misma.”

Sin embargo, dentro del sistema hegeliano la experiencia de la conciencia culmina
en el “saber absoluto”: la superacién de toda experiéncia porque va no hay

necesidad de la mediacién que implica el regreso a st mismo desde el ser otro.

® Gadamer, Verdad y método, p. 429. Vattimo seilala la importancia de la recuperacion del concepto hegeliano
de experiencia en relacién con Ia obra de arte: “[...] [Gadamer] piensa la vedad del arte precisamente en
referencia a la nocion hegeliana de Erfafirung [experiencia), dejando resonar en ella la idea de fahren, del
viaje como experiencia que transforma y que, precisamente en cuanto tal, es portadora de o verdadero™.
(Vattimo, Mds aild de la intepretacion, p. 106),

" Hegel sefiala textualmente que la experiencia es experiencia de la conciencia: “[...] la conciencia se
encuentra con que lo que antes era para ella el en si no es en si 0 que solamente era en si para efla. [...] Este
movimiento dialéctico que la conciencia lleva a cabo en si misma, tanto en su saber como en su objeto, en
cuanto brota-ante ella el nuevo objeto verdadero, es propiamente lo que se llamard experiencia. [...| el nuevo
objeto se revela como algo que ha llegado a ser por medio de una inversion de la conciencia misma.” (Hegel,
Fenomenologia del espiritu, Introduccién, pp. 58-59).
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Este es precisamente el punto en el que Gadamer se separa de Hegel, retoma de
éste la experiencia como experiencia de la conciencia que se da la vuelta sobre si
misma, pero se aleja del “absolutismo” y afirma enfonces que experiencia quiere
decir estar abierto a nuevas experiencias.

Al renunciar a la pretensién del “saber absoluto”, renuncia que sintetiza en esta
frase: “Ser histérico quiere decir no agotarse nunca en el saberse”®, Gadamer postula la
posibilidad de hacer nuevas experiencias, incluso - v precisamente - sobre la
misma cosa. El camino de la conciencia hacia su autoconocimiento o
autocomprension es para Gadamer un camino que no culmina: “La experiencia es,
pues, experiencia de la finitud humana”® Sin embargo, es clara la impronta
hegeliana cuando asevera que todo comprender es un comprenderse. Encontramos
aqui nuevamente el concepto de reconocimiento, que ya habia sido sostenido en
relacion con el juego del arte y la mimesis.

De este modo, la experiencia del arte radica, primero, en que el jugador se
encuentra a si mismo en la obra de arte, se reconoce ahi, al comprenderla se
comprende. Y, segundo, la obra de arte puede - y esta posibilidad pertenece a ella
~ ser siempre comprendida e interpretada de otro modo. Toda comprension es
siempre otra.

Esta definicién de la experiencia del arte abre un problema fundamental: el del

subjetivismo. Si el jugador se encuentra ¢l mismo en la experiencia del arte, jno se

® Gadamer, Verdad y método, p. 372.
® fbid, p. 433.
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asemeja esto a la teorfa kantiana donde la experiencia estética queda referida
exclusivamente al sujeto y a su modo de representar?

La clave para resolver este problema al interior de la estética de Gadamer radica,
por un lado, en qué quiere decir este si-mismo del jugador que se re-encuentra y se
comprende en la obra de arie, y por otro, en la identidad hermenéutica de la obra
de arte.

El si-mismo del jugador no hace sélo alusién a esa individualidad entendida como
singularidad y particularidad (de la que depende, en parte, el diferir de la obray
su ser comprendida siempre de otro modo), sino también a la alteridad e
historicidad que lo constituyen, en tdltima instancia, a la tradiciéﬁ. Ademas, si la
obra de arte tiene un caracter vinculante, entonces no puede ser “llenada” desde la
mera individualidad del jugador. Lo que el jugador reconoce es una tradicién, un
mundo, ese mundo abierto por la obra, al que él pertenece y que forma parte de su
ser. “Todo comprender es un comprenderse” significa ademas de la comprension
de la individualidad, la comprensién de la tradicién en la que somos y a la que va
siempre pertenecemos. A este respecto Gadamer afirma que “[...] si se ha tenido
realmente la experiencia del arte, el mundo se habré vuelto mas y luminoso”.1
Luminosidad que radica en ser comprendido - el mundo y con él nosotros - de
otro modo.

La obra de arte es aquello que al tener su ser en el devenir puede ser comprendido

de otro modo, y esto significa que la obra es construida, re-construida cada vez que

'% Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 73.
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se le actualiza, que se le interpreta y comprende. Frente a esa identidad de la obra
y también frente a su totalidad de sentido queda un espacio abierto, un espacio de
indeterminacién que tiene que ser “rellenado” por el jugador. Para explicar esto
Gadamer da un ejemplo muy claro:
Tomemos un ejemplo famoso: Los hermanos Karamazov. Ahi esta la
escalera por la que cae Smerdiakov. Dostoievski la describe de un
modo por el que se ve perfectamente como es la escalera. 5¢ como
empieza, que luego se vuelve oscura y que tuerce a la izquierda. Para
mi resulta palpablemente claro y, sin embargo, sé que nadie ve la
escalera igual que yo. Y, por su parte, todo el que se haya dejado
- afectar por este magistral arte narrativo, «verd» perfectamente la
escalera y estard convencido de verla tal y como es. He aqui el espacio
libre que deja, en cada caso, la palabra poética'y que todos llenamos
siguiendo la evocacién lingilistica del narrador. 11
A partir de esta idea de “rellenar”, es posible afirmar que la obra de arte se juega
entre lo que ella es y lo que el jugador la hace ser a través de la intepretacién. No es
pues ni puro molde vacio donde el espectador proyecta sus expectativas de sentido
para encontrarse ahi meramente reflejado, ni tampoco es un objeto delimitado que
el sujeto aprehenda en su totalidad.
La obra es un continuo ser-activo-con (Mit-Titigsein), esto quiere decir que no «es»,
sino que es «siendo». Sélo es en la medida en que es re-presentada {en todo caso
leida e interpretada) por alguien, re-presentacién que se traduce entonces en una
construccién activa de la obra, por eso el espectador se convierte en un elemento

estructural de la obra. Esta requiere en cada caso ser construida, requiere de la

participacién del jugador:

' fbid, p. 75.
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La identidad de la obra no estad garantizada por una determinacion
clasica o formalista cualquiera, sino que se hace efectiva por el modo
en que nos hacemos cargo de la construccién (Aufbau) de la obra
misma como tarea.l?
Hacerse cargo de la construccién significa el cunwh’miento de la realizacion y de la
ejecucion de la totalidad de sentido en y por el intérprete, y ésta es una tarea
propiamente hermenéutica, donde la lectura deviene comprension no de lo dado,
sino de lo que se construye jugando con la obra.
De ese modo, Gadamer 'puede afirmar en La actualidad de lo bello que no hay
ninguna separacion de principio entre la obra de arte y la experiencia del arte,
entre la obra como conformacién (Gebilde) y su constrﬁccién (Aufbau) por el lector.
Esto quiere decir: la obra s6lo es en su re-presentacién y como re-presentacion. Por
ello, la “no-distincion estética” cobra un papel fundamental en la teorfa de
Gadamer: sé6lo se puede tener experiencia del arte en la medida en que no se
distinga la obra de su re-presentacion, conservando, no obstante, los términos de
identidad y variacion, porque la obra sélo habla “en lo que es” de manera diferente
en cada caso.
La construccién de la obra, es decir, del texto mediante la lectura sera uno de los
principales temas de la estética de Gadamer en los afios posteriores a la redaccion
de Verdad y método. Como se ha sefialado aqui, cuando Gadamer piensa el

problema de la lectura no lo hace en alusion exclusiva a la palabra escrita, antes

bien, la lectura tiene un peso ontolégico, como sefiala A. Gabilondo en su

12 fhid., p. 77.
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introduccién a Estética y hermenéutica: “«;Qué es propiamente leer?», es pregunta
ontol6égica. En ella se juega cuanto quepa ser y decir” 13

El status ontolégico de la lectura es establecido por Gadamer en dos sentidos: por
un lado, corresponde al desarrollo de la ontologia de la obra de arte, por otro, toda
nuestra experiencia (del ser) es lectura. La lectura tiene semejante rango ontoldgico
debido a su estrecha relacién con la categoria de “comprehsién” y con el lenguaje.
En ese sentido, los dos principaleslrasgos de la lectura consisten en que la lectura
se desarrolla en el medio del lenguaje v que toda lectura es ya siempre
comprensién, no en términos teoréticos sino ontologicos, es decir, en dltima
instancia, toda lectura es comprension del ser (y del ser como tradicién).

De ese modo, lo que observamos en el pensamiento de G‘adamer es una
continuidad en sus afirmaciones aunque haya un cambio en las categorias que
emplee. Si en Verdad y método la categoria de “re-presentacién” (a partir del juego)
ocﬁpaba el lugér central en la ontologia de la obra de arte y tambiér} en la
hermenéutica ontologica en tanto el ser es re-presentacion', en la década de los
80’s la categoria central serd la “lectura”. Practicamente podriamos aﬁm{ar qué las
categorias son intercambiables, si la obra de arte necesita ser re-presentada en cada
caso, esto equivale a decir que debe ser leida en cada caso. Ademas, porque el ser

es re-presentarse y es lenguaje, cabe decir que se le comprende en cada caso por

'3 A. Gabilondo, “Introduccién”, en Gadamer, Estética y hermenéutica, p. 14.
14« ] la constitucién ontolégica fundamental segiin la cual el ser es lenguaje, esto es, re-presentarse”
(Gadamer, Verdad y método, p. 581).
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medio de la lectura. Por ello, Gadamer podra afirmar que toda nuestra experiencia
es lectura:
Toda nuestra experiencia es lectura, e-leccion de aquello sobre lo que’
nos concentramos y [es] estar familiarizados por la re-lectura, con la
totalidad asf articulada. También la lectura que nos familiariza con la
poseia permite que la existencia se vuelva habitable.!?
Gadamer puede afirmar que toda nuestra experiencia es lectura debido al modo en
como la caracteriza. La lectura no es ningtin modo de aprehensién que realice un
sujeto de un objeto, tampoco es mera contemplacién o pasividad del lector frente a
lo que el texto «es». La lectura es construccién, construccién del texto, de la
tradicién, del mundo, del ser.
La lectura es apropiacién del texto, ﬁna apropiacién propia y particular - aunque
no por elo se niega su vinculatividad - que se lleva a cabo a partir de la
construccién de un escenario interior, un escenario en el que la palabra puede
“sonar”, puede ser “escuchada” en eso que Gadamer llama el “oido intgrior”lﬁ,
porque ahi la palabra dice, nombra, le dice algo a uno en cada caso. Lectura es
didlogo, v porque es didlogo la palabra del texto no puede pensarse desde la
autorreferencialidad. Por el contrario, por medio de la lectuta pps percatamos de la
“fuerza evocadora del lenguaje”, de su capacidad de ser siempre “mas”, de decir
siempre “mas”, de ser crecimiento o incremento de (y en) el ser.

Toda nuestra experiencia es lectura porque toda nuestra experiencia es

comprension del ser. La lectura comprende e interpreta lo ya comprendido e

'* Gadamer, “Oir-ver-leer”, en 4rte y verdad de la palabra, p. 81.
8 Cf [hid, pp. 73-74.
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interpretado, es decir, el ser, y sobre lo ya comprendido la lectura realiza otra
comprension, comprende de otro modo. Por ello, la lectura es incremento de seren
el mismo sentido que lo es la obra de arte. La obra de arte es lectura - en tanto es
comprension e intepretacién - del mundo (mundo que a su vez s6lo es en el modo
de la comprensién), pero la obra de arte lo comprende de otro modo, esa
comprensidn que realiza la obra de arte es a su vez comprendida de otro modo por
el lector-intérprete.
Asi, observamos c6mo aquel movimiento que se llevaba a cabo en el juego del arte
a partir de la re-presentacion se realiza ahora por medio de la lectura. El lector
puede ser pensado como jugador porque su lectura constituye la re-presentacion
de la obra de arte, y porque a partir de ella el juego accede a su manifestacion, el
juego revela su totalidad de sentido, esta totalidad emerge por la lectura que no es
otra cosa que “jugar con la obra”. De ese modo, el comportamiento del lector
equivaldria al comportamiento del jugador con todas las caracteristicas que para
éste se han ya seftalado.
[...] no se trata, en modo alguno, de que con la lectura pongamos algo
que no esta ahi. Antes bien, con la lectura sacamos lo que hay dentro,
de tal modo que emerge. Asi es una experiencia del arte. Tampoco
ella es una mera recepcion de algo. Mas bien, es uno mismo el que es
absorbido por él. Mas que de un obrar, se trata de un demorarse que
aguarda y se hace cargo; que permite que la obra de arte emerja.
Oigamos de nuevo al lenguaje: lo que asi emerge «le dice algo a uno»,
como solemos decir, y el interpelado esta como en un dialogo con lo
que ahi emerge. Tanto para el ver como para el oir o el leer, es cierto
que uno se demora en la obra de arte. Mas demorarse no es perder el
tiempo. Estar demorandose es como un didlogo de intenso

intercambio que no tiene un plazo para terminar, sino que dura hasta
quie es llevado a su fin. Un didlogo no es mas que eso: se ests un rato
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totalmente «en la conversacién», «se estd totalmente imbuido en

ella».1”
A partir de esta cita de uno de los textos mas recientes de Gadamer (1992) se hace
clara esa relacion entre el juego y la lectura, puesto que aquello que se habia
sefialado para el juego contintda siendo véalido para la lectura, por ejemplo, la
demora, el “quedar imbuido” en el juego, el emerger, la construccién de la obra en
- términos de “hacerse cargo de ella”, etc. En ese sentido, podriamos afirmar que es
tal la continuidad en el pensamiento gadameriano que es posible pensar al juego
como hilo conductor de toda su estética y que la descripcion de la ontologia de la
obra de arte que lleva a cabo en Verdad y método no fungira sélo como uno de los
pilares basicos de su hermenéutica, sino también como punto de referencia

constante de su estética.

7 Gadamer, “Palabra e imagen («Tan verdadero, tan siendo»)”, en Esiética y hermenéutica, p. 295.
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CAPITULO IV

ARTE Y VERDAD (ARTE Y SER)

Gadamer emplea en La actualidad de lo bello la categoria de simbolo con el fin de
establecer la relacién entre la obra de arte y la verdad, asi como entre la obra de
arte v el ser. Para ello, retoma dos acepciones de la palabra simbolo. La primera se
refiere a la fessera hospitalis: una tablilla es partida en dos y cada parte es entregada
a un huésped, los descendientes de ellos podran reconocerse al juntar las dos
partes. El concepto que resuena aqui es el de reconocimiento. La segunda acepcion
la toma de EIl Banguete de Plétén: la historia de Aristéfanes sobre e] Eros habla del
hombre como fragmento, como simbolo que va en busca de su otra mitad para ser
un ser completo.

La palabra simbolo es, entonces, retomada por Gadamer como un fragmento en
espera de su completud. En ese sentido, la obra de arte se revela como una
promesa de completud al ser ella misma un “fragmento de ser”. De esta completud

Gadamer deduce en qué consiste la significatividad de lo bello y del arte:
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{...] en lo particular de un encuentro con el arte, no es lo particular lo
que se experimenta, sino la totalidad del mundo experimentable v de
la posicion ontoldgica del hombre en el mundo, y también,
precisamente, su finitud frente a la trascendencia. 1
A partir de esta cita encontramos que en la experiencia del arte se experimentan
tres cosas: la totalidad del mundo experimentable, la posicién ontolégica del
hombre y la finitud. Es necesario desglosar esta tesis.
A través del arte es posible experimentar la totalidad del mundo experimentaﬁle '
porque el arte no es la expresion de las vivencias particulares y privadas del artista,
sino la expresion de una tradicion, ésa a la que el artista pertenece y que se ve
reflejada, re-presentada en la obra, y también ésa a la que el lector pertenece.
Lo que el lector encuentra no es, como ya se habia sefialado, ninguna subjetividad
para-si — ni la suya ni la del artista - sino la tradicion qué se revela como la
totalidad del mundo experimentable en la medida en que toda experiencia que
hacemos del mundo se da ya siempre desde una tradicién. La .tradi'cién se
presenta, por lo tanto, como el horizonte irrebasable - aunque no por ello fijo y
determinado - de toda comprension.
Ahora bien, segn Gadamer, la existencia se da en el modo de la comprensién, el
mundo sélo es mundo comprendido (es decir, con significado, con sentido,
referido como algo) desde una tradicién y esto es precisamente lo que se

experimenta en el arte: la fotalidad del mundo experimentable, es decir, del mundo

en tanto comprendido.

' Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 86.
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Esto se relaciona con la posicién ontolégica del hombre y su finitud. A pesar de
que Gadamer no aclara en La actualidad de lo bello a qué se refiere con esto, es
posible explicarlo a partir de ciertas lineas de argumentacién establecidas en
Verdad y método. La posicion ontolégica del hombre en el mundo es la comprension
del ser en tanto lenguaje : “El ser que puede ser comprendido es lenguaje (Sein, das
verstanden werden kann, ist Sprache)”.? El ente que puede comprender al ser es el
hombre que es, a su vez, lenguaje. La obra se revela como un “fragmento de ser”
porque es lenguaje, pero no sélo eso, la obra es susceptible de ser comprendida
porque nosotros somos comprensién del ser. Y porque somos entes finitos,

histéricos, autoconstruccion constante, posibilidad abierta como posibilidad?; toda

*> Gadamer, Verdad y métods, p. 567.

3 Uno de los puntos fundamentales en los que se apoya la hermenéutica de Gadamer es el concepto de ﬁmtud,
un concepto que estd tomado en gran medida del pensamiento de Heidegger. En ese sentido, para comprender
qué quiere decir finitud es indispensable recurrir a Heidegger quien en Ser y Tiempo desarrolla la analitica
existenciaria del ser-ahi y con ella la negatividad y la finitud del ser-ahi. Para explicarlo es necesario hablar
primero del existenciario del “comprender” (pardgrafo 31}, ‘

El comprender es el poder-ser del ser-ahi y el poder-ser es el sentido de 1a existencia. El ser-ahi es ser-posible,
es decir, el ser-ahi es posibilidad tal cual es, porque siempre podria ser de otro modo; el ser-ahi existe sobre
una pesibilidad que ha abierto previamente comprendiéndola. El ser-ahi comprende su mundo porque
comprende al ser y en la medida en que o comprende abre las posibilidades que puede ser. El ser-ahi es en el
modo del haber comprendido su “ahi” de ung u otra manera,

La existencia del ser-ahi no es sino posibilidad como posibilidad “la posibilidad en cuanto existenciarioes [...]
la mas original y ultima determinacién ontoldgica positiva del “ser ahi™ (Ser y tiempo, p. 61). En cuanto
poder-ser, el ser-ahi es siempre una determinada posibilidad, y al ser una determinada no es otra que pudo
haber sido, por eso ¢l ser-ahi es ser-posible. “En cuanto fictico, el ser-ahi ha emplazado en cada caso ya su
*poder ser’ en una posibilidad del comprender”™. (Ser y tiempo, p. 63).

Porque es poder-ser el ser-ahi siempre es mas, pero no es mas ficticamente, pues a su facticidad le es
inherente el poder-ser. Este “el ser-ahf siempre es mds™ hace referencia al “ain no” en tanto ser-posible ¢l ser-
ahi atin no es facticamente ciertas posibilidades. Este “atin no” es ia finitud y el inacabamiento del ser-ahi,
que nunca es algo acabado, sino que va siendo, se hace en el camino, es autoconstruccion constante,
posibilidad siempre abierta precisamente como posibilidad, como poder-ser.

El que el ser-ahi esté siempre abierto a posibilidades se debe 2 su finitud, a su temporalidad e historicidad. La
esencia de la temporalidad es que es finita.

Con el ser-para-la-muerte Heidegger explica la finitud y la temporalidad del ser-ahi. “La muerte es la
posibilidad de la imposibilidad de toda otra posibilidad” (Ser y Tiempo, pardgrafo 53). La muerte se mantiene
como posibilidad mientras el ser-ahi es, pero en ianto onteldgicamente finito el ser-ahi es posibilidad como
postbilidad.
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comprension que hagamos de la obra serd siempre otra, siempre distinta ya que
también es finita e historica.

Comprendiendo al arte nos comprendemos a nosotros mismos?, puesto que el arte
es expresion de nuestro ser - expresién fragmentaria como nuestro propio ser - y
precisamente ahi se revela la promesa de completud®: somos comprendiéndonos
en lo ofro. Comlpletud, integridad que no.rebasa el caracter de promesa, tanto para
la obra como para el lector.

Aqui Gadamer se enfrenta a Hegel. Finitud e historicidad quieren decir
inacabamiento, la expectativa indeterminada de sentido (unbestimmie
Sinnerwartung) de la obra no puede ser nunca consumada. Indeterminada por(iue
siempre puede ser leida de otro modo, porque los espacios que quedan por
rellenar nunca son llenados de manera igual; no-consumada porque ni se agota ni
se abarca en el concepto, al contrario, siempre se dice de otro modo y al decirse
deja un espacio de indeterminacion. La obra siempre es mas de lo que en cada caso
dice, pero no hay posibilidad de una aprehensibn total de su sentido, porque éste
no esta dado, porque la obra no es mas que en su re—presgntaci()n, re-presentacion

que se revela, ella también, como finita e historica.

El ser-ahi es para Heidegger finitud, contingencia, paradoja constanic ¢ indisoluble, fragilidad debilidad,
contradiccion, ambigiiedad, limitacidn. Y porque es finito es también v sobre todo histdrico, es su historia.
Este es el sentido de finitud ¢ historicidad que recupera Gadamer para el desarrollo de su hermenéutica.

* En ese sentido, Gadamer escribe que: “La intimidad con que nos afecta la obra de arte es, a la vez, de modo
enigmatico, estremecimiento y desmoronamiento de lo habitual. No es solo el «ese eres ti» que se descubre
en un horror alegre y terrible. También nos dice: «jHas de cambiar tu vida!»” (Gadamer, “Estética y
hermenéutica”, en Estética y hermenéutica”, p. 62.)

> Ese es precisamente el sentido que J. Staumbaugh resalta sobre el arte como simabole: “|...] el simbolo sefiala
mas alla de si mismo y nos permite mirar ese reino que siempre hemos buscado para completar y hacer
unitaria nuestra vida fragmentaria” (J. Staumbaugh, “Gadamer on the beautiful”, en L. Hahn (ed.), The
Philosophy of Hans-Georg Gadamer, p. 132.
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En ese sentido, Gadamer entiende al arte como simbolo: fragmento de ser que no
puede ser consumado en una comprension, sino que se revela como siempre
abierta, como siempre mds. Por ello, afirma que “La poesia es siempre mas”’s, es
siempre mas de lo que cualquier interpretacion puede decir de ella, es siempre mas
que cualquier aplicacién y apropiacién que de ella haga el lector, es incluso
siempre mas de lo que ella misma es, porque siempre esti abierta, abierta a nuevas
interpretaciones a nuevas apropiaciones. La obra de arte se revela, pues, como
inagotable.

Precisamente al oponerse a la idea hegeliana de que el contenido de sentido del
arte puede alcanzarse en el concepto, Gadamer se acerca a Kant, para quien la
experiencia de lo bello es sin conceptos, i.e, no puede ser subsumida en un
concepto.” Gadamer no sélo recurre a Kant para ir més alla de Hegel, también y
sobre todo recurre a Heidegger, concretamente al Heidegger de “El origen de la
obra de arte”.

En La actualidad .de lo bello escribe que la idea de lo simboélico en el arte permite
oponerse a la comprension de la obra en el concepto, va que lo simbélico “f...]
descansa sobre un insoluble juego de contrarios, de mostracién (Verweigung) y

ocultacion (Verbergung)”.® Pensar a la obra de arte como mostracion y ocultacién

® Gadamer, ; Quién soy yo y quién eres hi?, p. 149,

7 La recuperacion que Gadamer hace de Kant no implica que ia obra sea sin contexto, sobre todo si pensanios
en lo que se ha dicho sobre la fusién de horizontes, el horizonte del texto es ya siempre su contexto. “Ninguna
palabra tiene sentido sin su contexto” (Gadamer, ; Quién soy yo y quién eres 1i?, p. 150). Sin conceptos
quiere decir, entonces, que la obra de arte no se agota en una sola definicidn, que no hay, en Gitima instancia,
definicién que pueda abarcarla toda, que pueda decirla toda.

® Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 87. Las cursivas son mias.
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(i.e., como alétheia, como verdad) es la propuesta de Heidegger en “El origen de la
obra de arte”, que Gadamer retoma aqui en todo su sentido.

En la introduccion que Gadamer realiza al texto de Heidegger® asegura que éste
puede ser leido como una superacién de las estéticas de Kant y de Hegel, y esa es
justamente la lectura que hace Gadamer y de la que depende su recuperacion de la
propuesta heideggeriana. En este sentido, Zafiiga en El didlogo como juego sefala
que el hecho de que Gadamer sitde la cuestién de la verdad en el ambito del arte,
significa una continuacién del pensamiento de Heidegger expresado en “El origen
de la obra de arte”. Veamos en qué sentido.

En “El origen de la obra de arte”, Heidegger se pregunta por el origen (Ursprung)
de la obra, v entiende por origen esencia, la fuente de donde surge aquello que es
tal como es. La pregunta por la obra de arte conduce a la pregunta por el arte, y
viceversa, de modo tal que la reflexion se adentra en un circulo - no vicioso, sino
aquel que constituye la “fiesta del pensar” - en el que se va de la obra al arte y del
arte a la obra.

La primera definicién que Heidegger ensaya es pensar que la obra de arte tiene el
caracter de cosa (Dinghafte), es cosa (Ding). Pero no se agota en su ser cosa, tiene
algo mas que la hace ser obra de arte, un caracter ahadido: la obra es alegoria y
simbolo. Con el fin de determinar el cardcter de cosa de la obra, Heidegger se

pregunta por la coseidad de la cosa y recurre al pensamiento griego. Ahi encuentra

® CE Gadamer, “Die Wahrheit des Kunstwerks”, en Heideggers Wege, en Gesammelte Werke 3. Neure
Philosophie I, pp. 254-253.
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que la cosa tiene una serie de propiedades que se concentran en un niicleo que
subyace, a esto los griegos lo llamaron: hipokeimenon.

Describir a la cosa como un nuicleo en torno al cual giran las distintas propiedades
significa “la experiencia fundamental griega del ser de lo ente en el sentido de la
presencia (Anwesenheit)”. 10 Esa experiencia se vio transformada con la traduccién
de los términos griegos por los latinos, donde en vez de hipokeimenon encontramos
subiectum, junto a otras paJabraslcomo sustancia y accidente. Esto se traduce en una
vision occidental que piensa a un sujeto frente a una cosa u objeto que es la reunién
de la sustancia mas los accidentes.!?

A estas dos caracterizaciones de la cosa sigue una tercera, aquella que la interpreta
como materia {(hile) y forma (morfe). A pesar de que esta definicién es el esquema
conceptual en el que se basa toda estética y teoria del arte, al decir de Heidegger,
no parece que pertenezca originariamente a la obra de arte ni que permita

diferenciar a la cosa del resto de los entes.

' Heidegger, “El origen de la obra de arte”, en Camtinos de basgue, p. 16. El término Amwesernfreit no debe
entenderse en el sentido de la Vorhandenhieit que también significa presencia. Heidegger realiza una critica
puntual al segundo término y emplea el primero, el cual se deriva del verbo anwesen: estar presente en, asistir
a. La diferencia radica en que Vorhandenheit significa para Heidegger algo va siempre presente, mientras que
Anwesenheit algo que llega a estar presente.

'} Cabe sefialar que también Gadamer interpreta la transformacién del iipokeimenon por el subiectum como el
principio de la fundacion del concepto moderno de subjetividad. En ese sentido, escribe: “Aquello que
1mpr1mm su sello a la palabra *subiectum’ y al concepto de subjetividad, y que a todos nos parece natural, fue
que ‘sujeto’ quiere decir algo asi como referencia a si mismo, reflexividad, yo. A la palabra griega a partir de
Ia cual fue traducido, “hypokeimenon’, no s¢ le nota nada de esto. [...] Consecuentemente, hay que
preguntarse cdmo a partir de esta orientacién fundamental el concepto moderno de sujeto y subjetividad pudo
orientarse hacia lo que ahora le es propio. La respuesta estd clara. Se produjo a través de la definicién
cartesiana del ‘cogito me cogitare’ {...] A partir de aqui se desarrolld el concepto de subjetividad”. (Gadamer;
“Subjetividad ¢ intersubjetividad, sujeto y persona”, en E/ giro hermenéutico, p. 13).
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Del esquema materia-forma, Heidegger deriva la definicién de la cosa como
utensilio, como herramienta que sirve “para algo”.’? La obra de arte se encontraria
entre el utenslilio, en la medida en que comparte su ser-creado, y la mera cosa, en la
medida en que no se reduce a ser instrumento debido a la “autosuficiencia de su
presencia” (selbstgeniigsames Anwesen). De ese modo, el ente en general es
comprendido como utensilio o como obra o como mera cosa. Pero esta
‘caracterizacion seguirfa ocultando la coseidad de la cosa.
Sobre el utensilio, Heidegger sefiala que “el ser utensilio del utensilio reside en su
utilidad”?13, en su fiabilidad, en su no llamar la atencién sobre si. Cotidianamente
no reparamos en el instrumento, sélo lo usamos y lo pasamos de largo sin
demorarnos.
A esta descripcion del ser utensilio Heidegger ha llegado a través de la descripcion
de unos zapatos de campesino en un cuadro de Van Gogh. Ha sido el cuadro, y no
el zapato ni un tratado sobre produccion de zapatos, el que ha revelado el ser-
utensilio del zapato y con él el ser-utensilio del utensilio.
Heidegger se detendra en este punto porque pone de manifiesto que la obra de
arte es capaz de revelar el ser de algo. Esto significa que en la obra:

Este ente sale a la luz en el desocultamiento (Unverborgenheit) de su

ser. El desocultamiento de lo ente fue llamado- por los griegos
ain@ec.

'2 Sobre 1a caracterizacidn del ente como Al cf. Heidegger, £f ser y el tiempo, § 15.
"> Heidegger, “El origen de la obra de arte”, en op. cit., p. 26.
" fbid, p. 29
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La relacién entre la verdad como revelacién y la obra de arte se presenta ahora
como esencial, en la obra acontece la verdad como desocultamiehto del ente. La
obra es mostracién de aquello que el ente es, tal y como sucede con el cuadro de
Van Gogh, donde los zapatos aparecen en la verdad de su ser. En ese sentido,
Heidegger afirma que en la obra: “El ser de lo ente alcanza la permanencia de su
aparecer (Das Sein des Seienden kommt in das Stindige seines 'Scheines)”.w

- De cara a las caracterizaciones del arte que lo definen en relacién con la belleza,
Heidegger propone que la esencia del arte consiste en el acontecer (Geschehen) de la
verdad. De ese modo, se enffenta también a las teorias sobre el arte comeo copia de
la reah'dad (su critica a Platén resuena en este punto) o como adecuacién con lo
ente. Heidegger es terminante en este aspecto, la obra de arte no puede ser
pensada como copia o como adecuacién, su relacién con la realidad es mucho més
esencial, en la medida en que permite la aparicién o mostracion del ente; y su
relacién con la verdad es mas originaria que aquella que define a la verdad como
adecuacion,

La recuperacion de la verdad del arte que Heidegger lleva a cabo abriré el camino
en el que Gadamer sustentara sus propias proposiciones estéticas, asi como su
recuperacion de la verdad del arte.

Este camino conlleva una inversién de la idea de verdad realizada por Heidegger
no so6lo en “El origen de la obra de arte”, sino también en textos como De la esencia

de la verdad y Ser, verdad y fundamento, ademas de Ser y tiempo donde ya habia

15 fbidem.
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criticado puntualmente la idea de verdad como adecuacién. La inversién o giro
consiste en pensar a la verdad ya no (o0 ya no privilegiadamente) desde 1a teoria del
conocimiento, sino desde la ontologia, esto quiere decir, que la verdad antes que
tener que ver con el conocer tiene que ver con el ser. Con ello, Heidegger anuncia
una triada indisoluble: ser-arte-verdad.
Esta triada es, en mas de un sentido, uno de los principales pilares en los que
Gadamer apoyara su hermenéutica filoséfica. De ahi la importancia de regresar a’
Heidegger v sobre todo a un texto como “El origen de la obra de arte” el cual
plantea especificamente la relacién arte y verdad, por un lado, y por otro, un
nuevo punto de partida frente a las estéticas de Kant y Hegel.
En ese sentido, una de las tesis que Heidegger defendera es la desaparicién del
artista en la obra de arte, frente a la glorificacion del genio, que va desde Kant
hasta el romanticismo. La obra de arte, asevera, se sostiene a si misma,
[...] el artista queda reducido a algo indiferente frente a la obrg, casi a
un simple puente hacia el surgimiento de la obra que se destruye a si
mismo en la creacidn. 16
La destruccion o desaparicion del artista estd ligada con la critica heideggeriana -
que Gadamer hara suya - a la categoria del sujeto. Lo que acontece en la obra no es
de ningtn modo la subjetividad para-si del artista, sino la verdad como
desocultamiento de sentidos. A la desaparicién del artista se une también la

desaparicion del “mundo originario” de la obra, aquél que la vio nacer. Esta

6 fhid, @ 33,
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desaparici6n: no depende de su ser “objeto de museo” o de que se haya perdido su
mundo histérico. |
La obra de arte nos hace frente en el ambito de la tradicién (Uberlieferung) y no en
un supuestamente reconstruido-mundo historico original. Entonces, la obra no esta
ni aislada de todo acontecer histérico, i.e., no es “objeto de museo”, pero tampoco
estd limitada y definida absolutamente por su contexto histérico, sino que nos
habla desde una fradicién: mezcla del pasado histérico con este presente que la
hace hablar, que la escucha.?”
En ese sentido, el tugar de la obra, su ambito, es propio, es (nico porque implica
una comprension énica - aunque no por ello privada - della tradicion:
El tnico ambito de la obra, en tanto que obra, es aquel que se abre
gracias a ella misma, porque el ser-obra de la obra se hace presente en
dicha apertura (Erdffnung) y sélo alli. Deciamos que en la obra esta en
obra el acontecimiento (Geschehnis) de la verdad. 18
La obra entonces funda una apertura, pero en esta apertura no séloe la obra es, sino
también un mundo. La obra no es autorreferente, refiere un mundo. Heidegger
ejempilifica esto con un templo griego, el cual abre un espacio en el que se articula
y organiza la vida. El templo es fundacién de ese espacio en el que un pueblo traza

sus relaciones y su destino.

17 Ahora se revela 1a huella heideggeriana en 1a tesis de Gadamer acerca de 1a actualidad de 1a dora como
simultaneidad de presente y pasado. Y también se revela la huella hegeliana en Heidegger: 1a relacién esencial
entre arte ¢ historia.

'® Heidegger, “El origen de la obra de arte”, en op. cit., p. 34.
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La reinante amplitud de estas relaciones abiertas es el mundo de este
pueblo historico; solo a partir de ella y en ella vuelve a encontrarse a
si mismo para cumplir su destino. 1°
La obra funda ese mundo en el que un pueblo histérico es y en el que puede re-
encontrarse. La obra es un mundo, es una comprension del mundo; no sélo eso, es
también creacién de mundos, desocultamiento de sentidos. El eco hegeliano se
escucha nitidamente en Heidegger: la obra como expresion de un pueblo y como
regreso a si mismo.
En tanto fundacién de un mundo la obra es apertura y desocultamiento, es
creacion de ‘se mundo en el que existimos, es configuracién de sentidos, es
nombramiento del ente, La obra es palabra que nombra, que ilumina.
Ahora bien, a la cercania de Heidegger con Hegel le sigue inmediatamente la
-distancia: la obra de arte no puede ser superada por el concepto, no puede ser
abarcada en su totalidad, no puede ser aprehendida por entero por un saber que se
sabe a si mismo. Esto quiere decir que si la obra es mundo, también es terra:
La tierra es aquello en donde el surgimiento (Aufgehen) vuelve a dar
acogida a todo lo que surge como tal. En eso que surge, la Herra se
presenta como aquello que acoge (Bergende).??
Mundo y tierra son las metéfdras con las que Heidegger explica el ser de la obra de
arte como manifestacién de significados y sentidos (mundo), asi como reserva de
otros significados y sentidos (tierra), de modo tal que la obra se presenta ya

sientpre como inagotable e inabarcable por el concepto.

' [bidem.
2 fBid, p. 35.
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Mundo y tierra son el ser de la obra de arte, y a través de ellos la obra configura el
lugar donde las cosas tienen un nombre, donde los seres humanos tienen un rostro.
Esto es asi no s6lo para la arquitectura o la escultura o la pintura, sino también
para las artes de la palabra. Heidegger hace alusién expresa a la tragedia, la cual
no copia nada sino que establece las relaciones en las que las cosas son, la historia
de un pueblo, las batallas entre los dioses. La palabra decide qué es sagrado o
profano, y esto ocurre con la obra en general, que permite la apertura de lo
sagrado, la presencia del dios que ocupa esa apertura, que «es» en esa apertura.
Abrir es una caracterfstica fundamental y originaria de la obra en su erigirse. Por
eso, dice Heidegger que ser-obra significa levantar (aufstellen), abrir un mundo. A
la pregunta de qué es un mundo, escribe lo siguiente:
Un mundo no es una mera agrupacion de cosas presentes
(vorhandenen) contables o incontables, conocidas o desconocidas. Un
mundo tampoco es un marco tnicamente imaginario y supuesto para
englobar la suma de las cosas dadas. Un mundo hace mundo (Welt
weltef) y tiene mas ser que todo lo aprensible y perceptible que
consideramos nwestro hogar. Un mundo no es un objeto (Gegenstand)
que se encuentre frente a nosotros y pueda ser contemplado. Un
mundo es lo inobjetivo (Ungegenstindliche) a lo que estamos
sometidos mientas las vias del nacimiento v la muerte, la bendicién y
la maldicién nos mantengan arrobados en el ser. Donde se toman las
decisiones mas esenciales de nuestra historia, que nosotros aceptamos
0 desechamos, que no tenemos en cuenta o que volvemos a
replantear, alli, el mundo hace mundo (da weltet die Welt), 21

Encontramos en esta definicién de mundo la critica heideggeriana a pensarlo como

objeto que hace frente a un sujeto, como objeto de representacién (Vorstellung) y de

* fbid, p. 37. La expresion “dic Welt weltet” quiere decir literalmente que ei mundo “mundea”. El término
“Ungegenstandliche” debe entenderse mds que como “inobjetivo” como “no-objetual”, puesto que se refiere a
la negacidn del objeio (Gegenstad), el mundo no es objeto.
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conocimiento. El mundo no es res extensa frente a una res cogitans, ni el mundo,es:
objeto, ni el ser humano es sujeto, antes bien, como asegura en Ser y tHempo, el ser-
ahi es ya siempre ser-en-el-mundo.

Ademas, el mundo no es una cosa dada, fija y preestablecida, sino que el “mundo
mundea”. ;Como mundea el mundo? Si el mundo es ese lugar donde somos, en la
medida en que somos y vamos siendo transformamos el mundo: el mundo es
historico, y justo por eso no «es», sino que es «siendo».*?

El mundo es, entonces, aquel lugar en el que transcurre la existencia, que se
transforma con nosotros y en el que pueden aparecer las cosas, lo ente: las cosas
son lo que son s6lo en un mundo.

En ese mundo en el que va siempre somos aparece la obra que libera el espacio
libre de lo abierto, i.e, la obra es aqui condicién de posibilidad de transformacién
del mundo en el que somos, porque sobre ese mundo la obra funda y abre un
mundo otro, que de hecho no es otro, como si fuese una esfera escindida de la
realidad, sino otro en la medida en que es distinto, transformado. Esto no significa
que el mundo de la cotidianidad no se transforme y transcurra homogéneamente
hasta el momento en que una obra abra la transformacién o al menos su
posibilidad.

Aqui Ilegamos a un problema que incumbe directamente al pensamiento de
Heidegger e indirectamente al de Gadamer, puesto que la funcién ontolégicé que.

aquél defendera para la obra de arte sera incorporado por éste practicamente en su

%2 Notese aqud 1a semejanza con la definicién que da Gadamer de Ia categoria de “horizonte”.
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totalidad. El problema lo podemos enunciar en el siguiente sentido: si el mundo
mundea a través de nuestro existir y ahi esta dada su transformacion, ;jpor qué las
artes tendrian un lugar privilegiado en esta transformacion del mundo, o en qué
consiste esta transformacion via obra de arte que la hace distinta de cualquier
otra?, dicho de otro modo, si el mundo estd ya siempre en continua transformacion
¢para qué se necesita entonces a la obra de arte?

De primera instancia se podria contestar que'este lugar lo tienen las artes por.su
capacidad poiética, creadora, frente a la razon instrumental, técnica, que para
Heidegger significa el peligro de perder la diferencia ontolégica: nuestra aperfura
al ser. Mas lo que también es cierto es que de cara a la finitud del ser-ahi, a su ser
ya siempre proyecto abierto, posibilidad abierta como posibilidad, la
transformacion y la creacion estan presentés en cada momento. El ser-ahi serfa
autopoiético por definicién, incluso dentro de su “inautenticidad” - que se devela
en la cotidianidad de término medio a partir del existenciario del “uno”?, donde
“uno” representa la generalidad en la que las cosas son ya comprendidas de cierto
modo - puesto que no hay realidades dadas.

Al formular estas preguntas, ;no se estara haciendo una interpretacién demasiado
literal de Heidegger, como si éste entendiera por obra de arte exclusivamente
”bellas artes”? ;No sucede acaso que nos estemos desviando del nivel ontolégico
en el que se insertan las reflexiones heideggerianas y que por ello aparezca esta

parcializaciéon a favor de las artes, parcializacion que también afecta

B (. Heidegger, El ser y el tiempo, § 2527,




indefectiblemente la tesis de Gadamer sobre la ontologia de la obra de arte y su
cornprension del ser a partir de la obra?
Para ponernos en caming de hallar una o varias respuestas, es necesario regresar al
texto de Heidegger “El origen de la obra de arte”, a partir del cual se habia
sefialado al “levantar un mundo” como uno de 1os rasgos esenciales del ser-obra
de la obra; el otro rasgo consiste en “traer aqui” (herstellen) la tierra. Recordemos
que “mundo” y “tierra” son las metdforas con las que Heidegger explica el ser de
la obra de arte. Al fundar un mundo, la obra permite a la tierra ser tierra, y sobre
ésta el ser humano ha fundado su morada en el mundo. Entonces, no existimos
$6lo en el mundo, sino también en Ja tierra. Si al mundo corresponde lo abierto, a
la tierra tiene que corresponder por contraposicién lo cerrado:
[..] la tierra hace que se rompa conira si misma toda posible
intromision. Convierte en destruccion toda curiosa penetracion
calculadora. Por mucho que dicha intromisiéon pueda adoptar la
apariencia del dominio y el progreso, bajo la forma de la objetivacion
técnico-cientifica de la naturaleza, con todo, tal dominio no es mas
que una impotencia del querer. La tierra sélo se muestra [erscheini-
aparece] como ella misma, abierta en su claridad, alli donde la
preservan v la guardan como ésa esencialmente indescifrable que
huye ante cualquier intento de apertura; dicho de otro modo, la tierra
se mantiene constantemente cerrada. %
Mundo y tierra son diferentes entre si, casi podriamos decir que son contrarios.

iQué quiere decir esta resistencia de la tierra, su mantenerse cerrada? Para

entender la metéafora de la tierra es necesario relacionar a Heidegger con Kant y

o .t
2 Heidegger, “El origen de Ia obra de arte”, en op. cit., p. 39. TE .
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con Hegel, tal como propone Gadamer en su introduccién a “El origen de la obra
de arte”.

En ese sentido, frente a la sﬁb}'eﬁvizacién de la estética kantiana, Heidegger ha
propuesto pensar el ser-obra de la obra, es decir, en vez de pensar en el sujeto y en
el modo en como éste se represent; al objeto, o incluso antes que pensar en la
experiencia estética, Heidegger habla de la obra en tanto que obra. Esto es, si el
objeto fungia como mero pretexto en Kant para llegar al acuerdo de las facultades
cognitivas que era lo que definfa el juicio de gusto, con Heidegger lo que cobra
relevancia es la obra porque abre un mundo, lo funda, v en esa medida la obra esta
ahi por si misma, dice algo, e incluso establece el mundo en el que somos y en el
que las cosas estan. Al adquirir este status ontolégico la obra no puede ser
inesencial.

Incluso cuando Kant introduce las ideas estéticas en el paragrafo cuarenta y nueve
de la Critica del juicio para explicar la obra de arte, la cual en algin sentido serfa
portadora de estas ideas puestas ahi por el genio-artista, esta solamente refiriendo
la obra al sujeto, mas concretamente a las facultades cognitivas del sujeto, puesto
que la idea estética es una representacion (Vorstellung) de la imaginacion
trascendental que ocasiona o incita pensamientos sin ningtin concepto definido (no

puede ser subsumida a un concepto). Kant conecta aqui con la “Analitica de lo

bello”, donde habia expresado que lo bello es sin conceptos.



Aunque Heidegger y posteriormente Gadamer estaran de acuerdo con la tesis
kantiana de la imposibilidad de reducir la obra de arte y la experiencia de lo bello a
conceptos, se distanciardn de la subjetivizacién presente en la Critica del juicio.
Independientemente de que la teoria del genio esté relacionada con la teleologia
que Kant busca para tender un punte entre lo fenoménico y lo nouménico, y que
justo por éllo abre la posibilidad de pensar la estética kantiana mas all4 de la
subjetivizacion, lo que queda claro es que:
También el arte es considerado estéticamente, esto es, también él
representa un caso para la capacidad de juicio reflexiva. [...] Lo bello
en la naturaleza o en el arte posee un mismo y Gnico principio a priori,
v éste se encuentra enteramente en la subjetividad. # '
Frente a esta subjetivizacién, encontramos la postura de Hegel, pero a difere’ncia de
Kant, éste si reduce la obra de arte a ser explicada en un concepto. De cara a la
claridad y autqtransparencia que adquiere el arte en su superacion (Auffiebung) en
el sistema hegeliano, Heidegger introduciré’l la metédfora de la tierra, porque ésta:s
representa la inagotabilidad de la obra y su infinita multivocidad, asi como la
posibilidad de estar siempre abierta a distintas interpretaciones.
A] establecer el modo de ser de la obra de arte como conflicto entre mundo y tierra
Heidegger sefialara que frente a toda comprension e interpretacién que podamos
hacer del sentido que revela o desoculta la obra de arte siempre existira la

posibilidad de que sea comprendida e interpretada de otro modo. La obra no se

agota en ninguna definicién, en ningln concepto, en ninguna interpretacién,

% Gadamer, Verdad y métado, p. 90,
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porque ella misma lleva dentro de si la posibilidad de ser comprendida e
interpretada de “otro modo”. Esto significa que el mundo (como una determinada
comprension del ser) que abre y funda la obra de arte no es algo fijo, sino que
“mundo mundea” porque la tierra le permite en cada case ser de otro modo.
Heidegger puede afirmar que la obra es siempre movil, porque en ésta acontece el
conflicto entre mundo y tierra: a todo desocultamiento precede el ocultamiento,
frente a toda' comprension del ser existe la posibilidad de que sea comprendido de
otro modo.
El mundo es 1a abierta apertura de las amplias vias de las decisiones
simples y esenciales en el destino de un pueblo histérico. La tierra es
la aparicion (Hervorkommen), no obligada, de lo que siempre se cierra
a si mismo y por lo tanto acoge dentro de si. Mundo y tierra son
esencialmente diferentes entre si y, sin embargo, nunca estdn
separados. El mundo se funda sobre la tierra y la tHerra se alza por
medio del mundo. [...] Reposando sobre la tierra, el mundo aspira a
estar por encima de ella. En tanto que eso que se abre, el mundo no
tolera nada cerrado, pero por su parte, en tanto que aquella gue acoge
y refugia, la tierra tiende a englobar el mundo y a introducirlo en su
seno. Este enfrentamiento entre el mundo y la tierra es un combate.?
Este combate entre mundo y tierra es el lugar o sitio donde acontece la verdad,
puesto que Heidegger entiende la verdad como alétheia, como desocultamiento. La
obra de arte es un acontecer de la verdad. Heidegger puede afirmar esto debido a
la relacién que establece entre el ser, la verdad, la obra de arte y el lenguaje, dicha

relacion es lo que lo aleja de una posicién que dé a las artes un privilegio éh‘ﬁsta

" sobre cualquier otro tipo de manifestacion..

* Heidegger, “El origen de la obra de arte”, en op. cit:, p. 41.
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La obra de arte no esta pensada desde categorias estéticas sino desde el nivel de lo
ontolégico, por ello, puede afirmar que “Todo arte es en su esencia poema en tanto
que un dejar acontécer la llegada de la verdad de lo ente como tal”.?” La obra de
arte es lenguaje en un sentido ontolégico porque ambos son desocultamiento del
ser, porque el ser acaece en el lenguaje, como ya se ha explicado.

;Cuaél es el modo en el que el ser acaece como lenguaje? El modo del ocultamiento
y del desocultamiento, el conflicto entre mundo y tierra, es decir, el ser acaece en la
obra de arte. Esto significa que el ser se oculta y se desoculta en el lenguaje, puesto
que éste es apertura y advenimiento que conlleva el evento fundamental de aléthein
{(desocultamiento), de la verdad entendida en su sentido originario.?® E] ser sélo
sucede, solo se manifiesta, solo se desoculta, y por tanto, s6lo es verdadero en el
lenguaje.

El tema de la verdad esta directamente relacionado con el del acaecer del ser como

lenguaje, puesto que en la medida en que el lenguaje desoculta, hace verdaderos a

v
= Ibid., p. 62.

*® Recordemos brevemente la trayectoria heideggeriana que da lugar a esta comprension del ser v de la verdad
como ocultamiento y desocultaniiento. '

L Critica a la metafisica por su comprension del ser como présencia, como objeto, como ente, como
explicamos en ¢l capitulo anterior.
II. La recuperacion heideggeriana de ciertas experiencias griegas como la phyisis, phainestai,

phaindmenon y poiesis. Physis es, segiin Heidegger en su acepcidn originaria, aquello que brotando
se sostiene por si mismo, algo que adviene. De ahi se deriva phainestai y phaindmenon, como
aquello que avanza desde si mismo para encontrar la luz, algo que se revela a si mismo como
fenémeno. Pdiesis como el proceso en el que las cosas advienen desde el no-ser al ser, que se
desoculta. Heidegger resalta que para los gricgos no habia diferencia entre ser y aparecer, el ser es
desocultindose. En ese sentido, con alétheia los griegos explicaban ¢l que el ser sélo pudigse ser
experimentado porque estd oculto en los entes, pero es €l ser al mismo tiempo Ia condicion de
posibilidad de aparicion de los entes. El ser solo es ocultamiento porque se desoculta, y de ese modo
la physis es la apertura a la que le antecede un ocultamiento. La pAysis es fendémeno, es verdad como
alétheia y es ser. Por tanto, parz los griegos, segun Heidegger, en toda verdad estd implicado un
originario ocultamiento, y este vinculo entre verdad y no-verdad queda resaltado con la palabra a-

: létheia.
I La recuperacion heideggeriana del sentido griego de la verdad.
Iv. El ser como finitud v temporalidad, como no-ser, como devenir vy no ¢como presencia.
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los entes, es decir, los trae a la presencia (péro no a la presencia objetual, sino al
llegar a estar presente, a la presencia como Anwesenheit). Verdad, tanto para
Heidegger como para Gadamer, es desocultamiento, y como tal es en algiin sentido
apofénsis. 2°

La verdad o las verdades son un modo del acontecer y nunca estructuras estables y
definitivas. ;Como acontece la verdad, y con ella el ser? Para ambos autores la
verdad acontece en el lenguaje, en ¢l lenguaje poético, en la obra de arte, porque
ésta desoculta sentidos al tiempo que reserva otros.

El ser comprendido desde su temporalidad, es decir como historia y como tiempo,
es para Heidegger aquel que se oculta y se desoculta, posibilidad cuya base, cuya
apertura, se instaura, se funda, en lo que Heidegger llarha en la Carta sobre ¢l
humanismo “el claro del ser”. Ningin aparecer es posible sin aquello que lo
posibilita: la apertura originaria én la que puede aparecer todo aparecer. Es el
claro, como evento ontol6gico fundamental, un despejamiento, lugar del suceder y
de la manifestacién, lugar de la verdad. Nada adquiere ser, es decir, aparecer, sin
que el aparecer mismo esté fundadé, ccomo? Es el lenguaje el creador de este claro.

En otras palabras, para que algo se desoculte, para que algo sea verdadero en

* Entender la verdad como adecuacién seria un segundo momento de ta verdad apofintica, de la verdad
originaria en un sentido ontoldgico, pueste que toda verdad-adecuacion se da en una apertura histérica
determinada que fija las reglas a partir de las cuales algo puede considerarse como verdadero. Ese algo a
considerarse como verdadero o falso en términos epistémicos o 10gicos ha sido previamente desocultado, es
decir, es ya verdadero ontoldgicamente, y solo entonces pueden apiicarsele las categorias de verdadero o falso
proposicionalmente. La apertura historica no es susceptible de ser considerada como verdadera en términos de
adecunacidn, es decir, como si se preiendiese afirmar la validez epistémico-logica de la apertura en la que
estamos caidos, y de ahi derivar una concepcion de la verdad que califique como verdaderos en términos de
adecuacion a todos y cada uno de los hechos, sino que éstos son verdaderos en-términos ontologicos, puesto
que son, puesto que estan desocultados en tanto hacemos referencia explicita a ellos,

Cabe aclarar que cuando Heidegger y Gadamer hablan de 1a verdad, no 1o hacen en términos epistémico-
Iogicos, sino ontoldgicos.
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sentido ontoldgico, es necesario que haya un “lugar-condicién de posibilidad” en
el que aparezca, sin ese “lugar” no puede haber nada pues no puede haber ningin
aparecer. Ese “lugar” es el claro creado por el lenguaje.

(Coémo entiende Heidegger al lenguaje en este primer momento? La perspectiva
ontologica sigue dominando el panorama del pensar heideggeriano y s6lo nos
referiremos a algunos aspectos de su concepcién del lenguaje que sirven a nuestro
tema.

Somos va siempre en relacion al ser - la diferencia ontolégica, en palabras de
Heidegger -, somos apertura al ser y lo somos en tanto somos lenguaje, en ello
consiste la esencia poética del ser humano, supone Heidegger. ;Qué significa esto?
En Holderlin y la esencia de la poesia, afirma: “[...] el ser ahi del hombre es en su
fondo poético”™, es decir, el ser ahi del hombre es en su fondo lenguaje, puesto
que para Heidegger todo arte es poesia y toda poesia es lenguaje.

El lenguajé es poesia no en el sentido del poietés, como poema, sino en el sentido
del dichten, es decir, el lenguaje como poiesis, como poteﬁcia creadora, constructora,
sitio de aparicion del ser. El lenguaje como poesfa deja advenir al ser desde el no
ser, desde su ocultamiento se deja advenir, se desoculta. Ser, lenguaje y verdad
anuncian en definitiva sus lazos inseparables.

Entendida desde su horizonte ontolégico, la poesia es entonces lenguaje como
apertura, es creaci6n, donde crear significa desocultar, dejar advenir al ser desde

su ocultamiento, esto es, en la poesia entendida como lenguaje o en el lenguaje

*® Heidegger, Haotlderlin y la esencia de la poesia, p. 31,
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entendido como poesfa acaece la verdad en su sentido originario, cOmo alétheia,
supone Heidegger. El lenguaje como apertura y advenimiento conlleva el evento
fundamental de alétheia: el ocuitamiento del que procede toda revelacion. La poesia
funda y expone un mundo al tiempo que reserva otro.

Es importante aclarar que Heidegger no esta afirmando que la poesia se levanta
por encima del resto de los lenguajes, ni a las artes en general por encima de toda
otra manifestacion, ya que no reduce lo poético al poema sino que lo explica desde
lo o*ntolégico, es decir, como fundacion y apertura de mundos y de sentidos, como
creacién y posibilidad de develarse el ser de las cosas. Es en este sentido en el que
Heidegger afirma que todo el lenguaje es poesia, por ser creador, por traer en la
palabra al ser. |

La experiencia del desocultamiento se da entonces en el lenguaje y como lenguaje,
por ello donde no hay lenguaje tampoco hay apertura al ser. El ser se trae a la
presencia en el lenguaje, y asi, no hay otro modo en que las cosas aparezcan sino
en el lenguaje, por ello Heidegger puede afirmar que: “Poesia es fundacion del ser
por la palabra”, y entiéndase aqui poesia como lenguaje.

Si la apertura de un mundo esta dada por el lenguaje, este adquiere entonces un
caracter apofantico, al traer las cosas a la presencia; y el ser del ser-ahi como
apertura al ser, es entonces lenguaje y solo lenguaje, puesto que al mundo lo abre
el ser-ahi y lo abre desde su fondo poético, desde su ser lenguaje, lo abre

nombrando.
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En ese sentido podemos afirmar que existe una codependencia esencial -entre
lenguaje y ser-ahi, y no cabe pensar al lenguaje, como afirma Lafont®’, como una
instancia extramundana y trascendental, distinta del ser-ahi, pues s6lo-donde hay
ser-ahi hay lenguaje, atn mas “[...] es la Poesia es pues fundacion del ser por la
palabra de nuestra boca”®?, es el lenguaje el lugar en que el ser-ahi se abre al ser. |
Pero si la poesia es fundacion del ser por nuestra boca, el ser-ahi es a su vez “el
poema que éste [el ser] ha iniciado” 3
Si el nombrar poético es fundacion de las cosas, entonces éstas sélo adquieren ser
por la palabra, pero esta palabra no es otra que la del ser-ahi.
El lenguaje es esencialmente algo de que disponemos y que sin
embargo, en otra vertiente, dispone de nosotros, nos es
entregado en cuanto lo hablamos, pero se apropia de nosotros
en cuanto, con sus estructuras, delimita desde el comienzo el
campo de nuestra posible experiencia del mundo.3
A mi juicio, es justamente este nivel de la concepcién del lenguaje en Heidegger,
asi como su propuesta de pensar a la obra de arte en relacion con el ser y con la
verdad lo que Gadamer retoma y recupera para poder llevar a cabo su ontologia
de la obra de arte. |
Para Gadamer, el sentido de la obra de arte radica en que “estd ahi” (da isf), en su

erigirse como conformacion, en su facticidad, y no en ser solamente una revelacién

de sentido. La obra revela al tiempo que oculta, la obra es, también para Gadamer,

3! Lafont, op. cit., p. 70 5.

2 Heidegger, Holderlin y la esencia de la poesia, p. 30.

¥ Heidegger, Desde la experiencia del pensamiento, p. 67.

3 Vattimo, Introduccién a Heidegger, p. 114. ST
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verdad como alétheia. El ocultar de la obra se traduce en la estética gadameriana en
la imposibilidad de ser aprehendida en el concepto y en la posibilidad de ser
siempre “mas”. Pensar a la obra como este juego de ocultamiento y
desocultamiento, implica, asimismo, que ésta no es signo (i.e., no desaparece en
aquello que sehaia), ni alegoria (i.e., no dice algo para que se piense otra cosa), sino
que lo re-presentado esta en ella misma:

[...] lo simbolico ﬁo sblo remite al significado, sino que lo hace estar

presente: representa (reprisentiert) el significado. [...] lo representado

~ estd ello mismo ahiy tal y como puede estar ahi en absoluto.®

Caracterizar al arte como simbolo - como dijimos - es otra manera en que
Gadamer argumenta la imposibilidad de definir al arte con base en una relacion
original-copia, tal como habia hecho en Verdad y método. Lo que la obra de arte, en
tanto simbolo, re-presenta esta ahi y no fuera de ella, mas esto no significa que la
obra carezca de referencialidad v de vinculacién, sino que dice algo del mundo,
algo del ser, pero lo que dice estd en sus propias palabras, i.e., es una construccién
de sentido dnica, irremplazable, una comprensién e interpretacion del ser singular

que no admite, por su cardcter de unicidad, la comparacion con la realidad. En este

3% Gadamer, La actualidad de lo bello, p. 90. La palabra “absoluto” en la cita puede crear cierta confusién, ya
que es posible que haga pensar que lo representade estd ahi “totalmente”, y esa no ¢s la intencion de la frase
sobre todo si atendemos al hecho de que Gadamer estd pensande la obra como ocunltamienio v
desocultamiento, El original en aleman dice asi: “Das Reprisenticrte ist vielmehr setber da, und so, wie es
tiberhaupt da sein kann”. “Uberhaupt” es traducido por “absotuto”, aungue debe entenderse como un adverbio
que enfatiza el que lo representado séfo puede estar ahi.

Con respecto al termino “representacién” (Reprisentation) cabe sefialar que su acepcidn os diferentc al de la
representacton en tanio Vorstellung, mas bien se incluye dentro de la Darste/lung que he traducido aqui por
re-presentacién, para distinguirla de la anterior. Reprdsentation gquiere decir “hacer que algo esté presente”,
segun la aclaracion de Gadamer en Verdad y método, p. 190, nota 10.
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sentido, Gadamer afirma que: “[...] la obra de arte significa un crecimiento en el ser
(Das Kunstwerk bedeutet einen Zuwachs an Sein).”38

La obra no es una copia del ser, sino que lo acrecienta, es expresion, re-
presentacién del ser. Aqui se evidencia no sélo la cercania de Gadamer con el
Heidegger posterior a la Kehre, sino también, y como €l mismo lo reconoce, con
Hegel. De hecho, Gadamer sostiene en “;El fin del arte?”> que la tesis hegeliana
del arte como manifestacion sensible de la idea sigue siendo valida, en la medida
en que arte .sigm'fica para Hegel, tanto en la Fenomenologia del espirity como en la
Estética, la expresion de un pueblo, de una cultura; expresion que funge también
como mediacién, ya que implica la mediacién del espiritu consigo mismo, el
regreso a si mismo desde el ser otro, re-conocimiento por medio del arte. Lo que
un pueblo es se expresa en y como arte.

El arte es crecimiento del ser porque es comprension del ser. Una comprension que
aunque parte de sentidos establecidos es tinica y diferente, es otra comprension del
ser: “El «arte» comienza justamente alli donde se puede hacer algo también de un
modo diferente.”38

Esta comprensién no es explicacion de una realidad dada - no hay, en tlima
instancia, ninguna realidad dada, sino creada a partir de las conformaciones de
sentido - sino fundacién del ser, porque el ser no «es», sino que es «siendo». El ser

- s6lo es en tanto comprendido, por ello cada comprensién del ser en la obra de arte

3 Gadamer, La actualidad de lo belio, p. 91.
7 Cf. Gadamer, “El fin del arte”, en La herencia de Europa, pp. 71-72.
% Gadamer, “El juego del arte”, en Estética y hermendutica, p. 131.
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es un crecimiento, el ser es mas cada vez, es otro porque es histérico, porque es
tiempo. Acentuacién de la historicidad y de la finitud en la estética de Gadamer
significa la renuncia a Hegel.

Crecimiento en el ser no quiere decir que pueda darse un momgnto en la historia
de la humanidad en que el ser se dé todo como autotransparencia, como concepto,
como presencia. Con Heidegger, Gadamer sostiene la ocultacion y la mostracién
como juego:de contrarios, irtherente a la obra pero también - y justo por ello - al
ser, juego que impide la presencia total, el desocultamiento absoluto, el saber
absoluto.

El arte es expresion, re-presentacion del ser, pero esta expresion es siempre
actualizada, revitalizada con cada lector y siempre de otro modo. Cada
actualizacién oculta sentidos al tiempo que devela ofros. La obra no puede ser
aprehendida en su totalidad porque siempre se oculta, porque el ser se oculta:

[...] el punto débil o el error de una estética idealista estd en no ver
que precisamente el encuentro con lo particular y con la
manifestacion [Erscheinung- aparecer] de lo verdadero stio tiene lugar
en la particularizacion, en la cual se produce ese caracter distintivo
que el arte tiene para nosotros, y que hace que no pueda superarse
nunca. Tal era el sentido del simbolo y de 1o simbélico: que en €] tiene
lugar una especie de paradéjica remision que, a la vez, materializa en
si mismo, e inclusoe garantiza, el significado al que remite. S6lo de esta
forma, que se resiste a una comprensidn pura por medio de
conceptos, sale el arte al encuentro - es un impacto que la grandeza
del arte nos produce -; porque siempre se nos expone de improviso,
sin defensa, a la potencia de una obra convincente. De ahi que la
esencia de lo simbélico consista precisamente en que no esta referido
a un fin con un significado que haya de alcanzarse intelectualmente,
sino que detenta en si su significado. %

¥ Gadamer, La actualidad de lo bello, pp. 94-95.
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A partir de esto es posible observar como pensar al arte como juego, como autofre—
presentacion, implica también pensarlo como simbolo, como crecimiento de y en ei
ser. La liga entre ser y arte se presenta como inquebrantable, el lazo que los une es
el lenguaje. |
Todavia es posible analizar otro punto de la relacién entre el ser y la obra de arte:
lo bello. Habiamos sefialado ya como Gadamer afirma en Verdad y método que el
modo de ser de la c;bra de arte es la re-presentacion y que e] ser es re-presentacion.
Ahora bien, si el lazo que los une indefectiblemente es el lenguaje, éste también
tiene que ser re-presentacion en el mismo sentido y con las mismas caracteristicas
que se habian establecido para la obra de arte, que a su vez se hacen extensivas al
ser.

De estas caracteristicas pondremos el acento en la no-distincién entre la re-
presentacion y lo re-presentado, una no-distincién que también hemos visto a
partir de la categoria de simbolo: lo que el simbolo refiere estd ahf y solamente ahi.
Del mismo modo sucede con el lenguaje, éste re-presenta algo pero lo que re-
presenta no estd mas alla del lenguaje, sino que es lenguaje, el mundo es lenguaje,
la tradicion es lenguaje, nosotros somos lenguaje, porque en tltima instancia el ser
es lenguaje. Asi, el fnovinﬁento en que consiste la comprension, comprensiéon que
también abarca a la bbfa de arte, es un movimier&o que se realiza desde el lenguaje
y hacia el lenguaje:

Lo que puede comprenderse es lenguaje. Esto quiere decir: es tal que
se presenta por si mismo a.la comprension. [...] Acceder al lenguaje
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no quiere decir adquirir una segunda existencia. EI modo como- algo
se presenta a si mismeo forma parte de su propio ser. Por lo tanto en
todo aquello que es lenguaje se frata de una unidad especulativa, de
una distincion en si mismo: ser y re-presentarse, una distincién que,
sin embargo, tiene que ser al mismo tiempo una indistincion.*0
Por ello, la experiencia del arte puede ser definida en términos lingiiisticos, la obra
de arte es lenguaje y es algo susceptible de ser comprendido, la comprension se
realiza por medio del lenguaje. Pero este no es un rasgo exclusivo de la obra de
arte, sino que pertenece a la ontologia hermenéutica, y por ende, a la relacion
general del hombre con el mundo.
La re—presentaciéh y la comprensién son categorias interdependientes, porque toda
re-presentacion es por principio comprensible para un lector, y porque toda re-
[presentacion es ya siempre una determinada comprension del ser. ;Coémo pensar
desde estas afirmaciones la categoria de lo bello, la cual en el pensamiento de
Gadamer esta intimamente relacionada con la comprension del ser?
Otro manera de pensar la categoria de re-presentacién es, como mencionamos, a’
partir de lo bello. Gadamer lleva a cabo una recuperacién de este concepto en la
acepcion que tenia para los griegos como “kalon”. Lo primero que sefiala al

respecto es que lo bello se distingue de lo 1til*!, porque lo bello es aquello “cuyo

valor es evidente por si mismo”4? y algo cuyo valor se establezca a partir de un

4 Gadamer, Verdad y método, p. 568.

! Sin embargo, recordemos que una de las definiciones que da Platén en Hipias mayor sobre ta belleza estd -
relacionada con la utilidad. El gjemplo de qué cuchara es més bella, la de oro o la de madera, evidencia la
relaciom bello-itit. Cf. Platén, Hipios mayor, 290c.

2 Gadamer, Verdad y método, p. 571.
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objetivo que debiera cumplir. Por ello, lo bello tiene un rango superior con respecto
al ser, es un fin en si mismo y no un medio.

Gadamer hace alusion a la teoria platdnica que identifica lo bello en si con lo bueno
en si: la kalokagathia. Pero lo que le interesa de Platén es que frente a la dicotomia
entre mundo sensible y mundo inteligible, lo bello es aquello que es capaz de
rélacionar ambos mundos, puesto que la belleza se manifiesta, aparece en el
mundo sensible.*3?

Regresar a Platon significa, para Gadamer, volver a pensar de un modo
privilegiado la relacién entre ser y belleza.* Privilegiado porque hay en Platén un
predomino de lo bello con respecto a lo bueno, y ello se debe a que lo bello se
manifiesta en el mundo fenoménjgo: “En la esencia de lo bello estd el que se
manifieste”.*5 Lo bello aparece, se manifiesta y al aparecer ilumina porque tiene luz
propia. Lo bello, al igual que el ser, aparece por si mismo, se manifiesta en su
propio ser. | ,

Para Gadamer, este es el punto clave de la metafisica platénica: lo bello es Ia

mediacion entre lo sensible y lo inteligible!$, lo bello aparece, segun el Platén del

® Esto parece quedar claro en Fedro cuando Platdn asegura que la emanacion de la belleza s recibe por los
ojos, es decir, por el cuerpo, por lo sensible. Cf. Platon, Fedro, 250¢-252b.

Y El regreso de Gadamer a Platon no significa de ningin modo una asuncion de la metafisica platonica que
distingue entre mundo sensible y mundo inteligible. En ese sentido, T. Alexander sefiala que “[...] se ha
alejado [Gadamer] radicalmente de los compromisos entologicos del trascendentalismo de Platén. La
“manifestacion de lo bello es la revelacidn de la posibilidad de la encarnacion de lo ideal en lo real a través de
ta transformacién de la dispersa, fragmentaria naturaleza del mundo cotidiano en un momento de armonia,
brillantez, y de presencia” (Alexander, “Ercs and understandmg , enop. cit., p. 333),

5 Gadamer, Verdad y método, p. 574.

6 ;No funciona acaso el juicio de gusto en Kant del mismo modo, como mediacién entre lo fenoménico ylo
nouménico, referido, al ignal que en Platén a la belleza natural y no a la belleza artistica, porque en Ia
naturaleza — tanto para Kant como para Platén — se manifiesta Ia teleologia del ser? Sin embargo, hay que
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Fedro, en el mundo sensible tal y como es, porque a lo bello pertenece la presencia:
“«La presencia» (Anwesenheit) pertenece al ser de lo bello”¥7, en el mismo sentido
" que la re-presentacion pertenece a la obra de arte y al ser. Ademas, lo bello s6lo es
en tanto aparece, sélo es en su manifestacién (y lo mismo cabe decirse con respecto
a la obra de arte, ésta s6lo es en su re-presentacion), lo que quiere decir que en lo
bello se encuentra un momento estructural del ser mismo: el desocultamiento,
como sehala Zahiga: “Lo bello es lo verdadero en un sentido ontoldgico fuerte: lo
verdadero del ser, su aléthera” 4®
Que lo bello se manifieste, que aparezca quiere decir que la alétheia forma parte de
lo bello, en tanto desocultamijento, en tanto manifestacion:
Esta es la patencia (alétheia) de la que habla Platén en Filebo y que
forma parte de lo bello. La belleza no es sélo simetria sino que es
también la apariencia que reposa sobre ella. Forma parte'del género
«aparecer». Pero aparecer significa mostrarse a algo y legar por si
mismo a la apariencia en aquello que recibe su luz. La belleza tiene el
modo de ser de la luz.¥?
Debido a que la belleza tiene el modo de ser de la luz, gracias a ella se hacen
visibles e inteligibles las cosas, en tanto brilla por si misma puede iluminar a las

- cosas, en tanto ella se manifiesta pueden las cosas manifestarse, es, por ello,

alétheia, verdad en su sentido originario.

recordar por qué Gadamer renuncia a Kant: por la subjetivizacion. En la estética kantiana la Snalidad sin fin
de la naturaleza se revela a partir del sujeto.

* Gadamer, Verdad y método, p. 575.

*® Ztitiga, ap. cit., p. 198.

* Gadamer, Verdad y método, p. 576.
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Esta luz que permite que las cosas sean comprensibles es la luz de la palabra
entendida como lenguaje v como alétheia, es la palabra que es re-presentacion,
manifestacién, que es, en Glfima instancia, obra de arte, re—presentaéiény abaricién
de lo bello.

Aqui observamos cé6mo la ontologia de la obra de arte desarrollada a partir del
concepto de juego como re-presentacion se enlaza con el ser y con el lenguaje. La
obra de arte funciona, segtin mi interpretacion, como “espejo del ser”, el modo de
ser de aquélla es el modo de ser de éste: re-presentacion que en tanto aparecer es
alétheia. Por ello, Gadamer puede afirmar: “«Que no hava cosa alguna alli donde
falte la palabra»”%, la palabra poética, poiética, la palabra que es lenguaje, que es
comprension del ser, que es desocultamiento y ocultamiento, que es verdad.
Ahora se hace evidente que la desaparicién del mundo real a la que Gadamer
alude al hablar de la “transformacién en una conformacion” no implica pensar al
juego - y por ende tampoco al juego del arte- como una esfera escindida de la
cotidianidad, como afirma Zufiiga. El ser se da en el modo del juego, como re-
presentacion; la realidad es, en ese sentido, juego, la vida y la cotidianidad son
juego, puesto que éstas s6lo acontecen en un mundo, mundo que es en cada caso
lenguaje como comprensién del ser.

Cabe aclafar que cuando Gadamer discute explicitamente el problema de la verdad
de la palabra, aclara que esta verdad no es entendida en términos de adecuacién, ni

la palabra es entendida como proposicién verdadera sobre algo, sino que de lo que

0 Gadamer, Verdad y método, p. 584.
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se trata es de establecer ef rango de ser de la palabra poética. Verdad es entonces
entendida como alétheia a partir de la renovacién heideggeriana del término como
desocultamiento, a la cual Gadamer se cifte como reconoce explicitamente en
“Acerca de la verdad de la palabra” .5
Zuaiiga sefala que la verdad como aléthein tiene dos sentidos para Gadamer. El
primero consistiria en que el ente surge del desocultamiento, se re-presenta para
aquel que lo percibe. El segundo radicaria en que el descubrir o desocultar no es
un acto voluntario de la subjetividad (como sucede con el juego), sino que
ocultamiento y desocultamiento pertenecen al acontecer del ser.>
Gadamer sefiala concretamente, siguiendo a Heidegger, que tanto la palabra como
el ser acaecen en la verdad como alétheia, puesto que ambos acaecen en el modo del
ocultamiento y del desocultamiento:
[...] sila desocultacion y la ocultacién se piensan realmente como
momentos estructurales del «ser», si la temporalidad corresponde al
ser y no so0lo a los entes que le guardan sitio al ser, entonces es verdad
que persiste la caracterizaciéon del hombre como «ser-ahi», e
igualmente es cierto que no so6lo é mismo se encuentra en el lenguaje
COMO en casa, sino que en el lenguaje que hablamos unos con otros, el
«ser» es(ta) ahi,??
Asi, la palabra (poética) es determinada a partir del ser, porque en ella acontece la
verdad como desocultamiento, como comprension del ser, como re-presentacion

del ser y de ese ente que en cada caso somos nosotros mismos. Ahora la frase de

Gadamer “tan verdadero, tan siendo”, se revela como una proposicion ontolégica -

5! Cf. Gadamer, “Acesca de la verdad de la palabra”; en Arte y verdad de la palasra, p 17,
52 Cf. Zadiiga, op. cit., p. 191.
%% Gadamer, “Acerca...”, p. 20,

153



directamente relacionada con sus planteamientos estéticos.® La palabra es, para
decirlo en términos heideggerianos, el “claro del sef ’, ese sitio de aparicion donde
resplandece la luz de lo bello, donde las cosas pueden ser y nosotros podemos ser;
s6lo en la palabra el ser se comprende y nosotros somos en cada caso en la
comprension del set, somos en el modo de haberlo comprendido en cada caso de algén modo.
.Para Gadamer, nosotros somos palabra y en ella nos reconocemos: “[...] la palabra
poética nos atestigua nuestro ser-ahi en tanto ella misma es ser~-ahi” .5
Podemos observar ahora esta triada indisoluble en a estética y la hermenéutica de
- Gadamer: arte-ser-verdad, una triada que encuentra su lazo de unién en el
lenguaje, puesto que cada uno de los elementos es esencialmente lenguaje. A su
vez, el lenguaje es entendido como re-presentacion, como juego. La categoria de
juego puede entonces fungir como hilo conductor incluso en el pensamiento
gadameriano posterior a Verdad y método, puesto que hemos observado cémo
categorias como la de lector-lectura, ejecucion, simbolo, aparicion-manifestacion,
etc., estin pensadas desde el modo de ser del juego, a saber: la re-presentacion,
categoria que, dado lo expuesto aqui, puede ser entendida como la categoria

central de la estética gadameriana.

*¥ Precisamente ia recuperacion de la verdad en 1a obra de arte a partir de la ontologia hermenéutica y 1a cual
depende directamente de la idea de «sem que le subyace constitiye uit nueve punio de partida para toda
estética, como reconoce explicitamenie Vattimo: “Es verdad que, una vez que se haya comprendido toda la
carga de la critica gadameriana de la conciencia estética [...] se pierde todo interés por las estéticas
usistematicas», que se obstinan en defender lo especifico de la experiencia del arte y en extraer de ello
criterios de valoracion, o, en cualquier caso, bases para un reordenamiento de la experiencia a la luz de una
concepcion de la filosofia entendida, kantianamente, como reflexitn sobre sus condiciones trascendentales de
posibilidad de la experiencia del arte y de lo bello, sino que Aa de ser escucha de la verdad que «se abren en
fas obras.” (Vattimo, Mds alld de la interpretacion, p. 112. Las cursivas son mias).

3* Gadamer, “De 1a contribucién de la poesia a la bisqueda de la verdad”, en Estética y hermenéutica, p. 121.
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CONCLUSIONES

A lo largo de todo el trabajo hemos intentado mostrar la relacion existente en el
pensamiento de Gadamer entre estética y hermenéutica, una relacion de mutua
dependencia en donde la estética no queda subsumida a ser un tema mas o un
terna marginal de la hermenéutica, como suelen tratarlo muchos de sus intérpretes.
De ese modo, hemos incursionado en uno de los terrenos menos trabajado por los
intérpretes de Gadamer, intentado mostrar su importancia y su significacion, hasta
llegar a afirmar que la hermenéutica no es susceptible de ser pensada sin la
estética.

Este es precisamente el punto nodal que sustenta esta investigacién, al cual hemos
arribado y el cual se presenta como la conclusién. Una conclusién que puede
ayudar a arrojar una nueva luz en los estudios sobre la hermenéutica gadameriana,
puesto que pone el acenfo - insisto — en uno de los temas menos estudiados o
valorados del pensamiento de Gadamer, la estética, y que sin embargo constituye,
como se ha demostrado aqui, el eje a partir del cual se estructuran sus reflexiones,
lo que se evidencia sobre todo si atendemos a la compleja nocion de re- |

presentacién, la cual ha sido también relegada a favor de categorias como
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“lenguaje” o “acontecer”, que son asimismo centrales, pero que sQlo_cobfan su
significacion si se les interpreta desde la idea de re-presentacion.

Si pregmtﬁsémos nuevanﬁe:nte cual es el punto que permite unir dé una manera
indisoluble la estética con la hermenéutica, tendriamos que contestar
indubitablemente que es el ser entendido como re-presentaciéon (y la re-
presentacién es el modo de ser de la obra de arte). Ello se debe a que el hilo
conductor de las reflexiones de Gadamer es - al igual que en Heidegger - la
pregunta por el ser; punto de partida y de llegada de-su pensamiento.

La hermenéutica gadameriana se descubre, se presenta como otro modo de pensar
al ser, como una experiencia distinta del ser. Este pensar, o mejor atin, este camino
del pensar halla su matriz ontolégicamente originaria en las artes, en la experiencia
del arte. A la pregunta de c6mo pensar al ser ya no como esencia, ni como
fundamento, ni como sustrato, Gadamer responde con la experiencia del arte.
(Qué es 16 que ha visto en las artes, qué ha encontrado ahi para poder cimentar ese -
giro radical de a filosoffa llamado hermenéutica precisamente en la experiencia del
arte? Intentar pensar, re-pensar esta pregunta, nos obliga a desandar el camino
recorrido hasta aqui.

Gadamer ha visto en las artes primordialmente juego. Fl juego es, lo hemos dicho
aqui sobradamente, la oﬁtologia o el modo de ser de la obra de arte. El juego puede
ser leido, como afirma Zdfiga, como hilo conductor de la hermenéutica
gadameriana, por ende la relacion entre juego y ser tiene que presentarse como

esencial.
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En ese sentido, en el primer capitulo se analizé la recuperacién que Gadamer
efecttia del concepto de juego; recuperacién porque se deslinda de la acepcion
“subjetivista” que éste tenfa en las estéticas de Kant y de Schiller, las cuales fueron
expuestas para explicar el por qué del deslinde de Gadamer.

El juego tiene dos funciones principales en el pensamiento gadameriano, por un
lado, es contraconcepto de la categoria de sujeto, v, por otro, es definido como re-
presentacién. Con respecto al sujeto, hemos yva sefnalado que el pensamiento
gadameriano implica el alejamiento - si no es que la renuncia absoluta - a la
categoria moderna de “sujeto”. Sin sujeto, asi es como Gadamer piensa al juego y a
su hermenéutica toda. La consecuencia mas importante de esto para la estética es
la imposibilidad total de pensar a la obra de arte (entendida como juego) como
algo susceptible de ser determinado por una conciencia que es duefia de s{ misma.
La obra de arte - asi como el ser - se erige como algo auténomo frente a cualquier
determinacion lde la conciencia. La obra de arte nos rebasa, siempre es ”mégs” delo
que sobre ella podemos decir.

Ahora bien, la definicién de juego como re-presentacion es la piedra angular de la
estética, puesto que el modo de ser de la obra de arte serd también descrito en
términos de re-presentacion.

De esa manera, esta categoria es la que permite a Gadamer derivar el modo de ser
del juego hacia el modo de ser del juego del arte. De hecho, la ontologia de la obra
de arte es explicada en términos de juego, como re-presentacion. Por ello, fue
necesario detenernos en este concepto, analizarlo puniualmente, problematizarlo;
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asi como comparar la tesis de Gadamer al respecto con la de Huizinga y la de Fink,
que representan dos grandes antecedentes de teorias sobre el juego. |

A partir del analisis realizado fue posible establecer certeramente las principales
caracteristicas que tiene el juego dentro de la estética gadameriana: la seriedad
Vpropia del juégo, ei abandono del jugador al juego, la imposibilidad de pensarlo
como “objeto”, la disolucién de cualquier subjetividad para-si al interior del
espacio ludico, el movimiento de vaivén, la repeticién, el ser re-presentacién para
alguien, la instauracion de reglas propias, la eleccion y la libertad al interior del
espacio ludico, la finalidad propia del juego, la apertura del espacio lddico y
finalmente la re-presentacion.

Explicar la transformacién del juego en juego del arte fue el objetivo cumplido en
el segundo capitulo, el cual se ocupa concretamente dé la ontologia de la obra de
arte pensada en términos de re-presentacion. Dicha transformacion es explicada
por Gadamer a partir de la férmula la “transformacion en una conformacion”, la
cual analizamos puntualmente, explicando los dos términos tanto la
“transformacién”, como la “conformacién”, algo que los intérpretes de Gadamer
no han realizado, como sefialamos oportunamente.

Con el primer término Gadamer explica cémo el juego del arte aparece como una
conformacion, como algo permanente, se erige como “obra”, como ergon, como
algo formado, conformado y ya no sélo como el puro movimiento de vaivén, que
es el modo en como se da el juego en tanto que juego. Pensar a la obra de arte como
conformacion implicé en la estética gadameriana el que la obra de arte gane una
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~autonomia completa con respecto al proceso de su formacion; tanto el artista como
el mundo originario que la vieron nacer desaparecen en la conformacion.

El segundo término, la ”transforﬁacién” es de suma importancia en el desarrollo
de su estética, puesto que, como se niostré, de él depende el status ontologico de la
obra de arte, y por ende la recuperacién de la verdad en la obra de artem una de
las preocupaciones principales de Gadamer. La transformacion implica la
desaparicion del “mundo real”, lo que se traduce en la imposibilidad de pensar a la
obra de arte como copia de un. presunto original, anulando asi la devaluacion
ontolégica de la obra de arte que nace con la metafisica platénica que piensa al arte
a “triple distancia del ser”. Para Gadamer, la obra.de arte ho es copia en un sentido
platénico, sino mimesis en sentido aristotélico. Por mimesis Gadamer entiende que
la obra es re-presentacién del mundo, pero de manera tal que lo re-presentado sélo
estd ahi, en la obra, y no en una realidad exterior que funja como paramefro a
partir del cual se pueda juzgar a la obra. Lo que la obra dice sélo esta “ahi”, en la
obra, la cual se afirma auténomamente frente a una presunta “realidad”.

La desaparicién del “mundo real” implica la revalorizacion ontolégica de la obra
de arte porque ésta ya no sera pensada como copia, sino en todo caso como re-
presentacion, comprension e interpretacion del ser. La obra de arte es para
Gadamer, en cada caso, un “incremento de ser”, puesto que en ella el ser es
comprendido de “otro modo”.

Lo re-presentado en la obra no es de ninguna manera una copia de una “imagen
originaria”, sino'que lo que aparece ahi aparece “de otro modo”. Por ejemplo, los
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cipreses de Van Gogh no son copia de unos cipreses originales, sino que éstos estan
re-presentados de otro modo, de un modo tGinico, son de otro modo en y gracias a
Ja obra; los cipreses del cuadro tienen una “realidad auténoma”, hablan por si
mismos, tienen un sentido propio mas alla de los cipreses originales que pudieran
- haber fungido como modelo.

Cuando algo es re-presentado en una obra, es re-presentado de otro modo, es
comprendido e interpretado de otro modo; hay en la obra un “incremento de ser”.
(Por qué? Porque los. cipreses son més en la obra de lo que son en el campo,
porque en el cuadro ganan otro modo de ser, y esto no aplica sélo para el cuadro,
sino en general para todas las artes porque su modo de ser es la re-presentacion.
Paré Gadamer, cada vez que una obra de arte re-presenta algo lo hace de una -
manera tnica, lo hace “de otro modo”, incrementado el ser de lo re-presentado.
Debido a que la re-presentacion supone sierﬁpre un incremento de ser no puede
tener un rango ontologico menor al de una supuesta “realidad dada”. Al contrario,
la obra de arte afirma su primacia ontolégica debido a que en ella y a través de ella
el ser aparece, se manifiesta de otro modo.

La relacion que se establece entre la obra de arte y el ser es esencial no sélo para la
estética, sino también para la hermenéutica, puesto que lo que se re-presenta en la
obra de arte es el ser. La ontologia de la obra de arte que Gadamer desarrolla
significa que el modo de ser de la obra de arte es re-presentacién: sélo es en su re-

presentacién y es re-presentacién del ser.
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Ahora bien, la relacion entre la obra de arte y el ser no adquiriria su significacion
plena si no estuviese entrecruzada por la temporalidad. En el tercer capitulo se
analizé la temporalidad de lo estético a partir de dos elementos: por un lado, la
fiesta -que comparte la estructura temporal de la obra de arte-, vy, por otro, la
simultaneidad ~la obra de arte s6lo acontece en el modo de la simultaneidad. Al
equiparar la temporalidad de lo estético con la fiesta, Gadamer logra establecer
una diferencia entre el tiempo de la cotidianidad y el empo de la fiesta (que es el
de la obra de arte), una distincién que es fundamental en la construccion del
espacio ladico y que determina el modo de ser de la obra de arte en tanto devenir
(como el ser, que sélo se da en e} devenir). Esto.quiere decir que si {a obra de arte
unicamente es en tanto se le re-presenta en cada caso, entonces ésta s6lo tiene su
ser en su devenir, siendo siempre otra.

‘Simultaneidad quiere decir para Gadamer actualidad, la obra de arte tiene la
estructura temporal de la simultaneidad en la medida en que es una conformacién
que “esta ahi”; al estar ahi tiene el carécter de algo pasado y de alguna manera
fijado de modo tal que es traido a este presente a través de la re-presentacion. Si fa
obra de arte no es mas que en su re-presentacién, eso quiere decir, que no es mas
que actualizada en este presente, pero su actualidad no significa a-historicidad. Al
contrario, la obra de arte es la conjuncién de presente, pasado y futuro, puesto que
es algo ya conformado que esta siendo en la re-presentacién y que estd abierto a

nuevas re-presentaciones futuras.
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El analisis de la categoria de "simultapeidad” requiri6 incorporar a la investigacién
el estudio de las _c‘a_tego"rias fuﬁdamentaiés de la .hermenéu'tica, como lé ”tra'di'cién”,
la ”fusién de horizontes”, ‘Ia “comprensiéon” y la “intepretacién”, puesto que
solamente a partir de éﬂas se entiende lé simultaneidad de presente y pasado que
se da en la obra de arte y en el ser. Al incorporar dichas categorias se analizé
. también la ontologia de Gadamer que piensa al ser como lenguaje, puesto que, en
dltima instancia, 1a obra de arte es también lenguaje.

Gadamer dard al lenguaje un papel central, al convertirio en la base de su
hermenéutica ontolégica, puesto que sef;ala al lenguaje como condicién de
posibilidad de toda experiencia, en tanto éste es experiencia del mundo y apertura
del mundo.

El lenguaje es experiencia del mundo porque lo tnico que cabe encontrar delante
como “cosas a interpretar” son palabras, y entiéndase aqui palabra por lenguaje. El
lenguaje es el medio de toda interpretacion y comprensién hermenéuticas, en el
que la “cosa” a interpretar es de cardcter lingiiistico, ya que la esencia de la
tradicién consiste en existir en el medio del lenguaje, es decir, la tradicién se
caracteriza por su lingiiisticidad. Desde el lenguaje que somos nosotros mismos,
experienciamos el mundo como llenguaje y solo como lenguaje, afirma Gadamer.
En ese sentido, es el lenguaje el que abre el mundo y lo abre como lenguaje. Por
eso, Onticamente, cada lenguaje, cada lengua, es una acepcién del mundo, una

experiencia del mundo, una tradicién.
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Podemos afirmar \que para Gadamer lenguaje, mundo y hombre son
interdependientes, pues el mundo no se abre méas que a través del lenguaje que es
siempre lenguaje humano, y el hombre tathpoco es algo distinto del lenguaje;
somos lenguaje y somos en el mundo, es decir, ser-en-el-mundo.

Ahora bien, hemos visto como las categorias de simultaneidad y tradicion se
entrecruzan en la reflexién gadameriana sobre la ontologia de la obra de arte,
puesto que la obra de arte es re-presentacion de la tradicion, re-presentacion de un
mundo histérico, en tlima instancia, re-presentacion del ser entendido como
lenguaje. La obra de arte es lenguaje entendido éste desde el nivel de lo ontolégico,
es decir, lenguaje no quiere decir exclusivamente palabra fonada o palabra escrita;
la obra de arte es lenguaje porque es comprens‘ién del ser, y el ser es él mismo
lenguaje.

De ese modo, se establecié un nexo directo entre la estética y la hermenéutica,
puesto que se mostré c6mo es indispensable pensar a la obra de arte desde
categorias como “lenguaje” y “tradiciéon”, sobre todo atendiendo a la relacion entre
ser, lenguaje y obra de arte.

Ademas, se demostré que tanto la obra de arte, como el ser, como el lenguaje son
re-presentacion, es decir, comparten el mod;) de ser del juego, lo que se traduce en
una implicacién directa de la estética en la hermenéutica.

De esa manera, se hizo factible observar cémo la caracterizacion que hace Gadamer
de la obra de arte como juego a partir de la ontologia, se une y se enfrecruza con su

teoria hermenéutica, con la ontologia hermenéutica. De ese modo, se interpretd la

163

TESIS CON
*3LLA DE ORIGEN




frase “La estética debe subsumirse en la hermenéutica” en un doble sentido:
primero, a partir de la ontologia de la obra de arte se construye la base de la
hermenéutica, dondé la recuperacién de la verdad de la obra de arte y donde
conceptos como el de re-presentacién son esenciales para la configuracién del
provecto hermenéutico. Segundo, la estética debe pensarse desde la hermenéutica,
incorporando asi categorfas como la tfadici(_m, el lenguaje, la fusién de horizontes,
la historia efectual, el comprender y la interpretacion.

En ese sentido, se dlemostro que la ontologia de la obra de arte no se agota en Ila
descripcién del modo de ser de la obra de arte como juego, sino que hay que
pensar a la obra de arte desde la hermenéutica y a la inversa. |

En el apartado “El lector como jugador” se analiz6 la categoria de “lectura”, que es
fundamental en la estética gadameriana posterior a Verdad y método, y se demostrd
que ésta puede ser pensada también en términos de juego, es decir, como re-
presentacion. Asimismo, se explicé que el intérprete, que en cada caso es lector,
cumple las mismas funciones que habian sido descritas para el jugador. Esto
permitié acentuar la relacion entre estética y hermenéutica, puesto que '51' el
jugador es un elemento estructural del juego y el espectador es un elemento
estructural de la obra de arte entendida como juego, se puede afirmar en el mismo
sentido que el intérprete-lector es un elemento estructural del texto. Asi, el j qgad_or,
el espectador y el intérprete-lector fungen como condicién de posibilidad de la

“construccion” del juego, de la obra de arte y del texto, respectivamente.
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En el cuarto capitulo se analizé la recuperacion de fa verdad en la obra de arte
como aléthein que Gadamer lleva a cabo. Debido a que dicha recuperacion ests
Inttmamente ligada con la nocién de ser, fue necesario analizar la definicién de la
obra de arte como “simbolo”, puesto que a partir de ahi fue posible relacionar
directamente a la obra de arte con el ser en un doble sentido: por un lado, la obra
de arte es re-presentacién del Ser, por otro, obra de arte v ser son re-presentacion y
son lenguaje. Asimismo, al analizar la categoria de simbolo se explicé que para
Gadamer la obra de arte acontece en un juego de “ocultamiento” y
“desocultamiento”, como alétheis. En este punto demostramos la cercania del
planteamiento de Gadamer con el de Heidegger.

Se mostré que la récuperacion de las pretensiones de verdad de Ig obra dependen
de [a ontologia de la obra de arte, puesto que la verdad en su sentido ontologico, es
decir, como alétheia, es entendida también t0mO re-presentacion, como aparicién o
manifeétacién. De ese modo, se evidencié la liga existente en el pensamiento de
Gadamer entre la obra de arte, e ser, el lenguaje v la verdad.

Finalmente, este investigacion demostrs que la ontoiogia hermenéutica de
Gadamer se encuentra en estrecha relacisn con su estetica, de marnera tal que la
relacion entre estética ¥ hermenéutica se presenta como esencial, la una no se
puede pensar sin la otra, sus categorias se entrecruzan constantemente, se
determinan y definen mutuyamente. Esto se debe a que la ontologia de la obra de
arte funciona como el lazo de unién entre estética y hermenéutica, puesto que obra

- de arte y ser son, para Gadamer, re-presentacion,
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Por ello, consideramos que el estudio de la hermenéutica gadameriana debe
comenzar por su estética, sin relegarla, sin subsumirla, dado que ésta es parte
fundamental y piedra angular del proyecto filos6fico de Gadamer. Esta
investigacion fue un acercamiento a la indisoluble e innegable relacion que se da
entre estética v hermenéutica, la cual ha sido soslayada por los intérpretes del
filésofo aleman, lo que se ha traducido en una parcializaciéon de su pensamiento, lo
que ha provocado, por un lado, que la ontologia hermenéutica serinterprete al
margen de la estética perdiendo de vista que para Gadamer la obra de arte
funciona como espejo del ser, y por otro lado, que la propuesta estética
gadameriana no haya sido tomada en toda su significacidn, como una propuesta
que pretende resolver las aporias de las estéticas de Kant y de Hegel, lo que
definitivamente nos pone en camino de abrir otras maneras de pensar al arte y
otras experiencias del arte.

Deseamos concluir con unas palabras de Gadamer que por si mismas evidencian y
avalan el camino que hemos recorrido aqui: “[...] la estética es un importante

elemento de la hermenéutica general. Sea dicho esto a modo de conclusién.”?
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