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Resumen

La experiencia estética segin Gadamer:
una interpretacion para repensar el significado del arte y su autonomia

Esta tesis busca comprender la experiencia estética desde la perspectiva de Hans-Georg
Gadamer con el objetivo de repensar hoy el valor y el significado del arte y su autonomia.
El primer capitulo analiza el concepto gadameriano de experiencia, central en la
hermenéutica como modo de ser de la comprension. Se desarrolla el papel constitutivo de
los prejuicios, la historia efectual, asi como la tarea de la comprension como apertura. Se
destaca en especial su caracter antisubjetivista en tanto frustracion de expectativas y
experiencia de la finitud. El segundo capitulo se aproxima a lo que Gadamer denomina la
conciencia estética moderna, basada en el subjetivismo de la experiencia sensorial de
formas bellas, que malinterpreta la experiencia del arte y su autonomia. Se argumenta que
el arte contemporaneo intensifica ese extravio al desligarse de toda experiencia y quedarse
solo con una convencion tautologica. Finalmente, el tercer capitulo desarrolla la
experiencia estética en tres grandes temas: 1) el modo de ser del juego, que revela la raiz
antropologica del arte y lo emparenta con otras experiencias; 2) la particularidad del juego
del arte, que se transforma en una conformacion (Gebilde) a través de la experiencia, con
la cual gana su identidad hermenéutica y su singular temporalidad; y 3) el significado de
la experiencia estética, que determina su cardcter excepcional y un acercamiento
privilegiado a la verdad comprendida como aletheia. Se defiende que este acercamiento
explica algunas tensiones conceptuales en la estética de Gadamer (simbolo/identidad
hermenéutica; totalidad de sentido/historicidad), ya que en la experiencia del arte se
atestiguan los limites del lenguaje y la comprension. Para ello se aborda la estructura
especulativa del lenguaje y el movimiento de la verdad entre revelacion y ocultamiento.
En ultimas, la experiencia del arte nos acerca a la realidad entendida como infinitud fugaz
de lo concreto y desafio inagotable a la comprension, y revela nuestra finitud ante ello.
Es un acercamiento privilegiado a la verdad sin poder poseerla como conocimiento. En
las conclusiones se plantea que el significado de la experiencia estética, entendido como
experiencia intraducible de los limites, justamente constituye la autonomia del arte. Esta
no se basa, entonces, en convenciones de la conciencia estética, sino en la experiencia
estética como forma eminente de la relacion del ser humano con el mundo, que sustenta
el sentido y el valor del arte.

Palabras clave: arte contemporaneo; autonomia del arte; experiencia estética; Gadamer;
Gebilde; hermenéutica; simbolo
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Abstract

Aesthetic experience in Gadamer:
An interpretation to rethink the meaning of art and its autonomy

This thesis tries to understand aesthetic experience on the perspective of Hans-Georg
Gadamer in order to rethink the value and meaning of art and its autonomy nowadays.
The first chapter analyzes the Gadamer’s concept of experience, central to the
hermeneutics as the mode of being of understanding. It develops the constitutive role of
prejudices, the historical effectiveness, and the task of understanding as openness.
Specially, its antisubjectivist character is emphasized, as frustration of expectatives and
finiteness experiencie. The second chapter approaches to so-called modern aesthetic
conciousness by Gadamer, which is based in the subjectivism of sensorial experience of
beatiful forms, and misunderstands the experience of art and its autonomy. It is argued
that contemporary art intensifies that mistake as it separates of any experience at all and
keeps only a tautological convention. Finally, the third chapter develops the aesthetic
experience on three big subjects: 1) the mode of being of game, that reveals the
anthropological root of art and links it with another experiences; 2) the peculiarity of art’s
game, that transforms itself into a conformation (Gebilde) through experience, with which
the art’s game wins its hermeneutic identity and its special temporality; and 3) the
meaning of aesthetic experience, that determines its exceptional character and a
privileged closeness to the truth understood as aletheia. It is argued that this closeness
explains some conceptual tensions in Gadamer’s aesthetics (symbol/hermeneutic identity;
totality of meaning/historicity), because in the art experience we notice the language and
understanding’s limits. To do this, the speculative structure of language and the truth’s
movement between disclosure and concealing are broached. All in all, the art experience
bring us closer to reality thought as the fleeting endlessness of the concrete being and
inexhaustable challenge to understanding, it reveals our finitude before it. It’s a privileged
closeness to the truth without can own it as knowledge. In the conclusions, it is suggested
that precisely the meaning of aesthetic experience, understood as untranslatable
experience of limits, make autonomy of art up. Therefore, this autonomy is not based on
aesthetic conciousness’s conventions, but on the aesthetic experience as eminent way of
relationship betwenn the human being and the world, which supports the sense and value
of art.

Palabras clave: aesthetic experience; autonomy of art; contemporary art; Gadamer;
Gebilde; hermeneutics; symbol
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El aspecto hermenéutico me sigue pareciendo ineludible para toda la
discusion estética de nuestros dias. Precisamente desde que el
“antiarte” se ha convertido en un lema social y desde que el pop art y
el happening, pero también conductas mas tradicionales, buscan
formas de arte contrarias a las representaciones de la obra y su unidad,
v pretenden jugadrsela a la univocidad de la comprension, la reflexion
hermenéutica tienen que preguntarse qué pasa con estas pretensiones.

Verdad y método (p. 672)







Introduccion

Cuando hablamos de arte, hablamos de una nocidn que surge apenas en Europa en el
siglo XVIII, al consolidarse el campo artistico como una esfera autdbnoma. Solo a partir de
entonces, los fines y criterios de valoracion de la belleza artistica ya no estuvieron
determinados por valores religiosos ni morales. Pero la concepcion del arte y su relacion con
las demas esferas sociales antes de eso era distinta. Hasta el Renacimiento, las bellas artes en
el mundo occidental habian estado vinculadas a la tradicion cristiana; los artistas creaban sus
obras en el marco de la comunidad religiosa, con la funcion primordial de representar la
historia sagrada, y esta funcion justificaba los temas y principios formales de las artes. Desde
entonces, paulatinamente, el arte fue acogiendo nuevos motivos y temas, que, si bien ya no
se circunscribian a la historia sagrada, se mantenian ligados a una cosmovision social y
politica soportada en los valores aristocraticos y eclesidsticos. Pero a medida que esa
cosmovision se fue erosionando, con el advenimiento de la Ilustracion y el ascenso de la
burguesia, el arte se comenzé a independizar de esa tradicion. Desde entonces, el arte ha
dejado de servir como medio de expresion de un mensaje y se ha convertido, en cierto modo,
en un fin en si mismo, como lo comprendi6 Kant en su Critica del juicio.

Este cambio implica dos consecuencias opuestas —que siguen poniéndose en juego
hoy— en las précticas artisticas y su relacion con la sociedad. Por un lado, los nuevos tiempos
traen aires de libertad y de grandes aventuras creativas y espirituales para el arte. Pero, por
otro lado, son a su vez tiempos de extravio, de orfandad, de excomunion: el arte deja de
ocupar un papel en la comunidad cuya relevancia en el pasado era obvia, puesto que la
cosmovision mitica del mundo que transmitia y recreaba queda atras. Los artistas empiezan

a sentirse aislados en una sociedad impulsada por el progreso cientifico. Convertido en




vagabundo social, el arte pierde cualquier rumbo evidente, y ante esto reacciona con un
impulso mesidnico por crear su propia comunidad, su propia utopia. Son tiempos —desde el
siglo XIX— en los que se habla por igual de la muerte del arte (Hegel) y del esteticismo (el
arte por el arte).

Esta incomunicacion y orfandad se hace cada vez mas notoria en el mundo
contemporaneo, ante el aislamiento en que suelen quedar las artes respecto a la sociedad
actual de la informacion. Un sintoma importante de este aislamiento es lo que hace buena
parte del llamado arte conceptual contemporaneo, que con base en un relativismo formal
absoluto y unos dogmas esencialmente esotéricos —bdsicamente, es arte todo lo que un
artista presente como tal (Lésper, 2015)— institucionaliza obras y actos que dificilmente
llegan a significar algo fuera de las galerias, museos y la comunidad restringida de artistas,
criticos y curadores.

Ante este panorama, la defensa moderna de la autonomia del arte resulta problematica.
Autonomia significa autolegislacion, autodeterminacion. En el campo artistico, significa que
el arte moderno no atiende criterios externos a ¢l como determinaciones para su actividad,
sino que decide libremente sobre su propio desarrollo siguiendo exclusivamente pardmetros
estéticos. Esto implica en principio el autotelismo: el arte no tiene ningun fin distinto a si
mismo. Si lo tuviera, entonces ese fin determinaria al arte, lo haria heterénomo. Por ejemplo,
si su fin fuese la formaciéon moral de los hombres, entonces el arte obedeceria a ese fin,
externo al arte. Es lo que pasa, por ejemplo, con alguna literatura infantil, en la que el
didactismo puede limitar y frustrar la posible belleza de las historias. Por ende, el campo del
arte defiende su autonomia tomando distancia de las demas facetas de la experiencia humana.

Pero el problema radica en que la autonomia del arte podria estar profundizando su
aislamiento como algo sin mayor relevancia fuera de la esfera estética. Si el arte por el arte
se entiende como creacion de formas bellas con indiferencia a todo lo demas, ;defender la
autonomia del arte no implica encerrarse en una inocua autosatisfacciéon? ;O, por el contrario,
tiene la autonomia otro sustento mas que el simple arte por el arte? El hecho de que el arte se
proponga ser su propio fin jsignifica un total desinterés del arte por todo lo que esté fuera de
st mismo? (O, por el contrario, hay una justificacion mds alla del arte por el arte? Salvo que
se quiera defender la autonomia como un fetichismo del arte, la pregunta por la autonomia
artistica requiere pensar su sustento mas alla del arte mismo, en la relacion entre este y los

seres humanos, creadores y receptores de las practicas artisticas.




En este sentido, la hipdtesis de la que parte este trabajo es que, mas alla de las
convenciones de la esfera estética, es posible encontrar un fundamento mas adecuado para la
justificacion del valor artistico, y su autonomia, en la experiencia que los seres humanos
tenemos del arte. Esta posibilidad emerge de la hermenéutica de Gadamer, puesto que esta
ofrece una perspectiva en la que la experiencia estética, justamente, precede
fenomenoldgicamente toda autoconciencia de una esfera de lo estético, lo que implica que
no se requiere una convencion intersubjetiva de valores estéticos para experimentar la belleza
del arte. De manera que este trabajo busca comprender la estética de Gadamer siguiendo el
concepto de experiencia estética, con dos objetivos principales: 1) comprender desde la
filosofia hermenéutica de Gadamer el origen y el significado de la experiencia del arte en
cuanto experiencia de sentido, y 2) pensar desde esta perspectiva el valor y el significado de
la experiencia del arte, para reconsiderar el problema de la autonomia del arte no como un
problema de la autonomia de la esfera estética, sino como una autonomia sustentada en la
estructura simbolica propia de la significatividad del arte, que se pone en juego en la
experiencia estética de los seres humanos.

Ahora bien, en Verdad y método, asi como en sus conferencias sobre La actualidad de
lo bello (dos de los principales textos de Gadamer sobre el arte), el enfoque de Gadamer
apunta a la obra de arte mas que a la experiencia. Gadamer parte de la “ontologia de la obra
de arte” para dilucidar sus caracteristicas peculiares y paradigmaticas para la hermenéutica
(su constitucion ludica, su caracter simbdlico, etc.). Solo siguiendo ese camino llega a la
experiencia estética o experiencia del arte. Gadamer sustenta lo estético en la obra de arte,
fundamentalmente, porque su propdsito es comprender el arte fuera del marco subjetivista
desde el que se ha entendido en la modernidad desde Kant. Gadamer busca distinguir lo bello
en el arte de lo bello en la naturaleza: “hay que admitir que lo bello en la naturaleza no dice
algo en el mismo sentido que nos dicen algo las obras creadas por hombres para hombres,
eso que llamamos obras de arte” (Gadamer 1996, 56-57). Esta distincion es fundamental,
pues con ella rechaza la nocidn kantiana de la satisfaccion desinteresada en la experiencia
puramente estética, que Kant primero analiza en la belleza natural y después equipara a lo
bello en el arte. Para Gadamer, este analisis kantiano —centrado mas en la belleza de la
naturaleza que en la obra de arte— conduce, junto con algunos aciertos para la autonomia

del arte, a la subjetivizacion de la conciencia estética, que concibe el arte como una




experiencia puramente subjetiva (una reaccion ante la percepcion de formas bellas), lo que
le quita toda pretension de significado y verdad a la experiencia estética y la obra de arte.

A esto, Gadamer contrapone la nocién de juego como una configuracion de sentido
previa a toda subjetividad, con independencia del artista y los espectadores. Y sin embargo,
el juego mismo solo se realiza con la participacion de los jugadores, y gracias a ellos el juego
nunca es el mismo. Gadamer aporta una vision mas amplia sobre los alcances del arte y su
experiencia al liberarlo de la jaula del purismo estético y la subjetividad, y extender sus raices
y efectos hasta la constitucion ontoldgica del mundo: la experiencia del arte es el paradigma
de la forma en que el mundo se abre y se desenvuelve en el horizonte de la experiencia.

Sin embargo, la fundamentacion de lo estético en la ontologia de la obra de arte puede
resultar problematica al contrastarse con lo que pasa con las obras de arte en la experiencia
cotidiana. Evidentemente, ante una obra de arte, por magistral que sea, una persona puede
asumir distintas actitudes. Entre otras alternativas, puede aceptar el juego y “dejarse hablar”
por la obra, aceptar demorarse en ella, leerla (caracteristicas propias de la experiencia del
arte segun Gadamer), o bien puede verla simplemente como algo bonito o aburrido e ignorar
el desafio. Esta perplejidad respecto a Gadamer es la misma que impuls6 a H. R. Jauss
(fundador de la Escuela de Constanza y su “estética de la recepcion”) a profundizar en la
experiencia estética y el papel que la recepcion juega en ella. Para Jauss, la apreciacion de
una obra de arte depende basicamente de que el lector o espectador la reciban como tal. La
historia del arte se deberia escribir, para Jauss, desde la perspectiva de la historia de las
formas de recepcion de las obras de arte. En este sentido, como contrapeso a la posicion de
Gadamer, Jauss pone mayor énfasis en la recepcion que en la esencia de la obra de arte. De
aqui surge una amplia discusion entre Gadamer y Jauss que pasa desde la teoria estética de
Kant y el problema de la distincion estética hasta ciertas implicaciones politicas derivadas de
su discusion sobre la experiencia estética (Piché 1989; Jauss 1989).

Asi, este trabajo busca comprender la filosofia estética de Gadamer enfocado no en la
ontologia de la obra de arte, sino en la experiencia estética, debido a que el problema
planteado se interesa fundamentalmente por el origen y significado de dicha experiencia.
Ademas, este camino me ha permitido comprender lo que quisiera llamar el “nucleo
fenomenoldgico” de la hermenéutica de Gadamer, al abordar el concepto gadameriano de
experiencia como punto de partida para entrar al problema estético en la filosofia

hermenéutica. La nocidon de experiencia cumple un papel sistematico muy relevante en la




filosofia de Gadamer (cf. Gadamer 2007 [en adelante VM], 18). Con ella, el filésofo aleman
elabora su teoria sobre la situacion hermenéutica del ser humano y el caracter universal de la
comprension.

En ultimas, esta diferencia entre obra y experiencia, aunque importante en términos
metodolodgicos a la hora de estudiar la filosofia estética de Gadamer, se revela como una
distincion secundaria. Como trato de mostrar a lo largo de este trabajo, dicha distincion queda
entre paréntesis en la hermenéutica de Gadamer, por cuanto esta obliga a superar la nocion
intuitiva de la obra de arte como un objeto fisico, estitico, tanto como la nocion de
experiencia estética como vivencia subjetiva. Mas alla de eso, el concepto de obra de arte es
inseparable de su experiencia, y viceversa. Ante el ejemplo de una gran obra maestra que es
ignorada o despreciada por algunos espectadores, solo cabe decir que no es un contragjemplo,
sino solo que alli no acontece la obra de arte. La obra de arte es fundamentalmente el
acontecer de ese encuentro con sus espectadores en la experiencia, y la tradicion de las obras
de arte radica en esa historia de encuentros, de aconteceres, que potencialmente son alin
posibles gracias a que la obra los propicia con su constitucion ludica. Como decia Borges, el
arte sucede; no esta en las galerias, museos y bibliotecas, sino que ocurre cuando se da ese
encuentro en el que se realiza, a la vez, la experiencia estética y la obra de arte.

Por consiguiente, el primer capitulo de este trabajo comienza por abordar el concepto
gadameriano de experiencia, con el cual, como se vera, Gadamer responde la pregunta central
que se plantea sistematicamente en Verdad y método acerca del modo de ser de la
comprension (VM, 12). Para la hermenéutica, comprender no es —como usualmente se
asume— un proceso mental, una actividad subjetiva de adquisicion de conocimiento o
significado. Con la nociéon de experiencia, entendida como acontecer de sentido, Gadamer
deja atras el esquema psicologista de sujeto-objeto. La experiencia acontece en el encuentro
(la fusion de horizontes) con la realidad, fundamentalmente explicada como alteridad, esto
es, eso otro que confronta nuestros prejuicios y puede frustrar nuestras expectativas de
sentido. Expongo en ese primer capitulo como dicho encuentro constituye la situacion
hermenéutica del ser humano en el mundo. Nunca podemos tomar distancia absoluta de
aquello que comprendemos, pues siempre, inevitablemente, somos en el mundo,
pertenecemos a la tradicion. Esto condiciona nuestra razon, pero ademas la hace posible, pues
no puede existir razon fuera de una tradicién, como no puede haber una tradicion sin razon;

esta reciprocidad dialéctica es lo que Gadamer denomina historia efectual.




Pero ademas ese primer capitulo plantea otro aspecto que no tiene que ver ya con el ser
de la comprension, sino con un deber ser de esta: la exigencia de lo que Gadamer denomina
conciencia de la historia efectual. Alli surge una pregunta: ;cémo plantear la comprension
como una exigencia cuando es a la vez una condicidén inevitable, nuestra situacion
hermenéutica en el mundo? Como trataré de mostrar, esta exigencia puede resumirse en una
apertura a la comprension. Aunque no podamos evitar nuestra constitucion historica con
prejuicios de autoridad provenientes de una tradicién, y aunque esos prejuicios sean
condicion de posibilidad de nuestra comprension, debemos mantenernos conscientes de ello,
reconocer en la comprension una tarea infinita que se corresponde con la finitud irremediable
de nuestro saber, con nuestra imposibilidad de comprender completamente la alteridad y el
mundo en el que estamos siempre inmersos. A partir de esto, defiendo la idea de que hay en
Gadamer una ponderacion de la nocion de experiencia hermenéutica por su relevancia para
la existencia humana, y que esta se caracteriza por una negatividad esencial: la experiencia
hermenéutica es, indefectiblemente, experiencia de la finitud humana, un acontecer en el que
la conciencia choca con sus limites y se enfrenta al reconocimiento de que, como se reafirma
insistentemente en Verdad y método, somos siempre mas de lo que sabemos.

A partir de este acceso al modo de ser de la comprension, el acontecer de la experiencia,
el segundo capitulo busca entender, por otra parte, lo que Gadamer denomina e/ malentendido
de la conciencia estética moderna, esto es, el origen filosofico y social de la forma en que
concebimos lo que es arte y el marco social que, en mayor o menor medida, media nuestras
aproximaciones a las obras y las practicas artisticas (los museos, la critica especializada, los
catalogos de libros, las universidades, etc.). Esta esfera autonoma de lo estético marca el
rumbo libre, pero marginal, de la conciencia que los artistas, criticos y espectadores tienen
sobre el arte. (Por qué es un malentendido? Considerando el concepto de experiencia del
primer capitulo, se puede comprender como la conciencia estética moderna distorsiona y
malentiende el significado de la experiencia del arte a raiz de su anclaje en el subjetivismo
moderno con la nocidén de genio, es decir, la subordinacion del logro artistico al espiritu
individual del creador genial. Como se argumenta en el segundo capitulo, la conciencia
estética tiende a reducir el valor estético a la belleza de las formas, en una equiparacion de
herencia kantiana entre la belleza de la naturaleza y la belleza del arte. De esta forma, lo que
tiene que ver con el significado de las obras de arte se reduciria al logro de una conciencia

(aunque genial) que se expresa a través de formas bellas. Asi, el arte se reduciria a




materializar bellamente un concepto o idea de su autor. El problema es que esta forma de
concebir el arte lo despoja de su historicidad, que se relaciona con lo que, en su belleza, va
mas allé de las formas y de la mera representacion de una intencion genial.

Ademas, la conciencia estética moderna defiende la autonomia del arte a costa de una
contraposicion entre arte y realidad, en la que lo estético queda desligado de cualquier atisbo
de verdad o significado relevante, pues queda reducido a la belleza de las formas puras y
abstraido de todo contenido cognitivo o moral. Es una libertad ganada a costa hacerse inocuo,
y de ahi las subsiguientes crisis de relevancia y el paulatino distanciamiento del arte de las
demas esferas sociales. Con la conciencia estética, el arte ha ganado un territorio autobnomo
en el que no interfiere ningin discurso extraestético, pero en el que lo estético tampoco parece
interferir significativamente en el discurso y la vida de la sociedad. Para expresarlo con una
analogia, la conciencia estética moderna ha ganado para el arte su propio patio de recreo,
donde este puede jugar, imaginar y expresarse libremente, mientras los demas, desde la
seriedad intacta de los adultos, lo miran y dejan jugar con condescendencia, sabiendo que es
solo un “juego de nifios”.

Con esto, el tercer capitulo concentra la busqueda de comprender la experiencia estética
con independencia de la conciencia estética moderna y siguiendo el camino de la experiencia
hermenéutica. Este capitulo se divide en tres secciones. En primer lugar, abordo la analogia
del arte con el juego, que constituye el punto de partida de Gadamer en Verdad y método,
para explicar el modo de ser ludico de la experiencia del arte, como un acontecer en el que
se destacan los rasgos contrapuestos al esteticismo subjetivista moderno: el juego implica un
movimiento autébnomo, que no depende de la voluntad de sus jugadores, sino que por el
contrario tiene primacia sobre estos y determina su juego. El placer del juego proviene de esa
oportunidad de entregarse a su automovimiento, de escapar de la habitual necesidad de
decidir por nosotros mismos cada una de nuestras acciones. Para este automovimiento, la
alteridad es imprescindible como motor que abre las posibilidades del juego, lo que
concuerda con la relevancia de la alteridad para el acontecer de la experiencia. Pero, ademas,
la analogia con el juego permite replantear la oposicion entre juego y seriedad. El hecho de
que los juegos no tengan una finalidad practica fuera de si mismos, en lugar de restarles
seriedad, los hace mas “serios” aun, puesto que su realizacion es un fin en si mismo. Toda
actividad practica, en la medida en que es un medio para alcanzar un fin determinado, puede

hacerse irrelevante si hay otro medio mas sencillo o efectivo de alcanzar dicho fin; por el




contrario, un juego no pierde nunca su relevancia. Esa seriedad, como se verd, estd
determinada racionalmente en los juegos humanos por la autodeterminacion de lo que
Gadamer llama tareas ludicas, con las que el juego define sus reglas y objetivos internos (su
automovimiento), sin someterse a ningun fin distinto a su propio acontecer. Esto rinde frutos
para el proposito de revaluar la disyuntiva entre el autotelismo del arte y su seriedad: el arte
no requiere sacrificar su autonomia para ganar relevancia, como si su seriedad proviniese de
compromisos con fines externos (morales, religiosos, politicos, etc.); por el contrario, como
argumentaré, su autonomia se legitima justamente en la relevancia intrinseca del arte, en su
seriedad inherente como acontecer de sentido.

En segundo lugar, se pasa del juego en general a comprender las caracteristicas
particulares del juego del arte, que lo distinguen de los demas juegos. Hay fundamentalmente
dos rasgos importantes planteados por la estética de Gadamer: la transformacion de la
creacion artistica en una conformacion (Gebilde) y la identidad hermenéutica y la
subsiguiente temporalidad peculiar del arte. En cuanto a la transformacion en Gebilde, se
trata de un planteamiento que desafia la comprension intuitiva o habitual de la obra artistica
como creacion de un artista, pues implica dar un paso mas alla para comprender el salto del
logro del artista a lo que significa una obra de arte para la experiencia. En esta transformacion,
la obra de arte gana su independencia incluso del artista y su intencion; incluso para el artista,
la obra de arte aparece como un logro misterioso. En esta transformacion esta el logro de una
obra, que gracias a su belleza orgéanica se erige ante sus espectadores (incluido su creador)
como una manifestaciéon natural, semejante a una montafia. Es una nocion dificil de
comprender, y en este trabajo, siguiendo la interpretacion sugerida por Arthos (2014),
propongo pensarla de forma dialéctica, como un movimiento constante en el que la obra se
realiza, y que solo se produce, de acuerdo con Gadamer, en la experiencia estética. En cuanto
a la identidad hermenéutica, es un concepto que reemplaza la nocién de identidad objetual,
y que se basa fundamentalmente en la identidad que construye la obra a partir de su sentido,
y que se constata solo en la experiencia, al revivir su significado en el encuentro con los
espectadores. Esta identidad determina la perduracion de las obras de arte, en contraste con
el acontecer irrepetible y transitorio de todo juego, y define su temporalidad peculiar, como
se abordara en ese apartado.

En tercer lugar, tras haber expuesto y defendido la comprension de la experiencia

estética no meramente como una experiencia subjetiva de percepcion de belleza formal, sino




como una experiencia de sentido, se apuntala esta idea con base en el concepto gadameriano
de leer. Este es el punto de partida para comprender un tema crucial en la estética de
Gadamer: el significado del arte y su relacion con la verdad. En esta seccion se conjugan y
recogen las razones para finalmente replantear el valor y significado del arte y su experiencia,
de un modo en que permite rescatar la autonomia del arte por fuera de la conciencia estética.
Para comprender la singularidad del significado que surge en la experiencia del arte y su
pretension de verdad, se aborda la nocidn de fotalidad de sentido, como un sentido frente al
cual no hay posible frustracién de expectativas ni una obra puede ser falsa, puesto que la
Gebilde no admite ninguna verificacion con nada externo a la obra misma. Esta es la fuente
de una comprension hermenéutica de la autonomia artistica.

La totalidad de sentido implica, ademads, la experiencia de reconocer en la obra el mundo
y a nosotros mismos en €I, como un circulo cerrado de sentido, gracias a que se observa el
mundo desde la distancia, lejos de toda perspectiva practica. Se trata de una experiencia
excepcional y huidiza en el curso habitual de nuestra experiencia como seres historicos y
finitos en el curso siempre abierto del mundo. A partir de esto, se caracteriza la experiencia
estética como un modo de ver el mundo, para explicar que no es una exclusividad del
encuentro con las obras de arte, sino una experiencia humana particular, no habitual, que el
arte tiene el poder preponderante de provocar. Esto se estudia desde el ejemplo de la
experiencia de lo tragico, para cuyo sentido es indiferente si lo experimentado ocurre en una
obra o en la vida real, siempre que constituya esa cerrazon de sentido en la que se experimenta
el mundo como un circulo cerrado en el que el destino aparece como inevitable y
perfectamente compuesto.

Otra idea gadameriana importante que se aborda a propdsito de esto es la patencia de lo
bello, esto es, la inmediatez del reconocimiento de la belleza y el hecho de que esta es
evidente por si misma, “tiene luz propia”, como lo reconocia el mismo Platén. Esto esta
intimamente ligado en Gadamer a la nocion de simbolo, central en el tema del significado del
arte por cuanto la obra no se refiere a algo (como mediacion), sino que detenta en si su
significado; en el simbolo aparece (existe) aquello que constituye su signficado. Pero
asimismo Gadamer rechaza de la idea de simbolo tanto su total indeterminacion, que hace
que su significado dependa de una convenciéon sobre su significado, como sus ecos de

idealismo metafisico. Gadamer distingue la Gebilde del simbolo en la medida en que la obra




tiene determinaciones historicas, tanto las de su origen como las que gana en cuanto obra
(identidad hermenéutica).

Y sin embargo, sigue siendo fundamental el modo de ser simbdlico del significado de la
obra de arte, en la medida en que, en su singularidad, representa el mundo y nuestra posicion
en ¢l, como una totalidad de sentido. En este punto se condensa el esfuerzo por comprender
esa ambivalencia y la tension entre el mundo permanentemente abierto de la condicion
histérica y el mundo cerrado de la obra. El desafio de comprender lo simbdlico sin caer en
un idealismo conceptual conduce, entonces, a analizar la estructura especulativa del lenguaje
y la ontologia hermenéutica como aparece en la nocioén de verdad como aletheia: un doble
movimiento de revelacion y ocultacion, en el que la verdad aparece como algo evidente por
si mismo, y a la vez rehuye ser traducida a una formulacidén conceptual.

En ultimas, lo que se trata de mostrar es que la nociéon de simbolo implica una
representacion de la totalidad en una configuracion concreta justamente porque no puede
existir dicha totalidad antes ni fuera de su concrecién simbolica. En este sentido, la
experiencia estética constituye una intensificacion de la experiencia del lenguaje como
centro, en el que surgen simultdneamente el mundo y su observacion, como la imagen
reflejada en un espejo. También para ello se aborda la mimesis, que explica la relacion de la
obra con lo representado, donde esto siempre gana algo nuevo, crece, en su representacion.
Lo que defiendo con énfasis es la importancia de la finitud humana, de los limites de la
comprension, para la experiencia del arte, pues al fin y al cabo la totalidad de sentido que
conlleva esta experiencia solo es posible en una conformacion concreta, singular e irrepetible,
en medio del transcurrir de nuestra experiencia historica siempre inconclusa.

El tercer capitulo se cierra con una vuelta a la experiencia estética, donde rinde sus frutos
la relacion entre el arte y la verdad. En cuanto experiencia de sentido, la experiencia del arte
exige detenerse en la obra, demorarse en su lectura. Pero no lo exige como un acertijo, o un
texto cuyo sentido es dificil de comprender, pero cuyo resultado final es un sentido extraido
de lo leido. La interpelacion ludica nos lleva a demorarnos en la obra porque alli hay algo
mas, un exceso de sentido que no puede extraerse de su concrecidon en la conformacion
artistica. Esto es lo que llama Gadamer el abrigo de sentido de la obra. Al tiempo que la obra
revela su sentido, lo mantiene recogido en su concrecion. Este es el doble movimiento de la
verdad como aletheia, y el modo en que el movimiento dialéctico de la transformacion en

conformacion trae consigo un significado. Gadamer denomina esto como lo que emerge en
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la obra: algo en el sentido de la obra de arte que no puede decirse, algo necesariamente
inefable: “Venimos diciendo que algo emerge y que hay algo dentro. Pero qué y como, qué
es lo que emerge ahi, es algo que no puede decirse” (Gadamer, 1996, 299). La constitucion
simbdlica y la ambivalencia entre revelacion y abrigo de sentido se comprende
fenomenoldgicamente en esa limitacion. Se trata de un exceso de sentido que se rehusa a ser
enunciado y que se refleja fenomenologicamente en la experiencia como algo que escapa a
la comprension.

Asi, este trabajo busca sustentar la conclusion de que la experiencia simbdlica que se
experimenta ante el arte no apunta a una verdad “universal”, a un sentido abarcante que
trascienda la historicidad, sino justamente a la facticidad insuperable de lo concreto y nuestra
situacion finita ante ello. En consecuencia, la tarea y el logro del arte es mantenernos cerca
de esa infinitud de lo concreto, eso que se nos escapa todo el tiempo, en el curso abierto de
la experiencia cotidiana, donde vivimos siempre en las expectativas, ansias y temores del
presente, y los recuerdos palidecen en el pasado. Ver el mundo cerrado de la obra, mas que
superar esos limites, es experimentarlos, especialmente los limites del lenguaje y la
comprension. En esa experiencia, la obra de arte logra hacer que la fugacidad permanezca al
permitirnos, ante su conformacion, permanecer cerca a ella. Es una resistencia contra el
olvido constante de nuestro mundo de sentido y nuestra situacion hermenéutica en él.

En este sentido, las conclusiones estan dedicadas fundamentalmente a sustentar, con
base en el recorrido de esta investigacion, que la pregunta sobre el significado del arte no
tiene una respuesta positiva en Gadamer, puesto que no hay una determinacidon conceptual
de dicho significado. En su lugar, la filosofia hermenéutica de Gadamer indica hacia los
limites del lenguaje y la comprension, que aparecen en la experiencia del arte, y cuyo
significado es fundamentalmente moral, tiene una relevancia practica, como experiencia
extraordinaria frente a “las ruinas de lo habitual”. La experiencia del arte no solo nos revela
nuestro mundo y a nosotros mismos en €l, sino que es un llamado al cambio, a dar un paso
al costado de la condicion rutinaria en que nos movemos sin fijarnos en la riqueza concreta
de lo que aparece. Pero no hay alli moraleja; no hay un mensaje concreto, mas alla de la
interpelacion ladica a demorarnos en la apariencia de la obra y su significado simbdlico.

De igual manera, en las conclusiones se recogen las implicaciones de la filosofia estética
de Gadamer frente a la autonomia del arte. Fundamentalmente, para salvar la autonomia del

arte del extravio del arte contemporaneo, esta se debe cimentar en la raiz antropologica de la
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experiencia estética, entendida ya como experiencia de sentido, y no como mera experiencia
sensorial de formas bellas. Esto implica que la autonomia no se basa en el campo de
convenciones del arte moderno ni en ningln otro tipo de convencion, sino que se fundamenta
en esa experiencia que es forma eminente de la relacion del ser humano con el mundo.

Ante esta defensa de la experiencia fuera de las convenciones artisticas, se aborda la
critica a Gadamer de ahistoricismo, planteada especialmente por Bourdieu, quien afirma que
esta ponderacion de una experiencia independiente de las convenciones del campo artistico
es deshistorizar la experiencia concreta del hombre europeo y sus tradiciones artisticas. Lo
que defiendo en esas conclusiones es que Bourdieu coincide con Gadamer en esa busqueda
de comprender y resaltar la historicidad del arte; la diferencia es que en Gadamer hay una
comprension distinta de la subjetividad, pues la subjetividad tiene limites mas alla de los
cuales la historia acontece y tiene sus efectos. En ultimas, la raiz antropologica de la
experiencia estética permite explicar las convenciones no como origen, sino como
cristalizacion y resultado de una tradicion formada por experiencias estéticas. En este sentido,
la historicidad del arte en Gadamer —como se ve al abordar la singular temporalidad de la
obra— es una historicidad més radical que la de Bourdieu, puesto que la obra de arte aparece
como testimonio del movimiento de la historia més alld de cualquier convencion
intersubjetiva. Con esto, se defiende la idea de una autonomia arraigada en la experiencia y
el significado del arte, y de la cual la autonomia del campo artistico frente a los demds campos

(la politica, la religion, la ética, etc.) es solo una consecuencia.

Aclaraciones preliminares

Antes de comenzar, es importante hacer tres aclaraciones sobre el enfoque y la intencion
de este trabajo. Primero, este trabajo no pretende establecer reglas para juzgar o evaluar las
obras. El interés es primordialmente comprender qué es la experiencia estética, cudl es su
valor y su significado, con miras a repensar el problema de la autonomia del arte en la
actualidad y la relacion del arte con la verdad y la experiencia humana. No se puede derivar
de la estética gadameriana un método critico de evaluacion de las obras de arte, pues Gadamer
no se ocupa de las valoraciones formales que cada arte en particular requiere para la critica.
Aunque los campos de la filosofia del arte y la critica dialogan entre si, siguen siendo tareas
diferentes. Sin embargo, la comprension hermenéutica de la experiencia tiene un gran valor

correctivo, en la medida en que ancla las obras y su recepcion en una experiencia que
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trasciende el campo de las convenciones del arte. Si bien no se pretende hacer juicios criticos
sobre obras o tradiciones, al comprender la experiencia estética como una experiencia de
sentido vinculada con la verdad, este trabajo si busca ofrecer un punto de vista que ayude a
percibir y juzgar mejor las obras de arte, en especial ante lo que he llamado el extravio del
arte conceptual y otros fendémenos del arte contemporaneo.

En las conclusiones propongo llamar eminencia hermenéutica a la exigencia que implica
la filosofia del arte de Gadamer, una exigencia fuerte en cuanto esta referida a una experiencia
extraordinaria, frente a la cual seria inadecuado, en mi opinion, plantear la pregunta de qué
es o qué no es arte. El espectro de experiencias que cabe denominar estéticas es diverso, y no
cabe buscar una uniformidad en el cumplimiento de los rasgos de la experiencia estética que
se estudian acd. En su lugar, Gadamer (de forma descriptiva, no prescriptiva) ilumina la raiz
antropologica de la que brotan todas estas experiencias y en las que esta late como una
experiencia de sentido antes que como una experiencia puramente sensorial. La experiencia
estética iluminada desde la filosofia hermenéutica permite superar las distinciones —esas si
convencionales— entre arte culto y arte popular. Es muy usual encontrarse con obras
tremendas, que producen experiencias extraordinarias, en campos que, convencionalmente,
no eran (incluso hasta hoy) considerados campos del arte en sentido estricto, como el cine,
la television, los conciertos, la musica popular, entre otros. De modo que este trabajo propone
pensar la experiencia estética como una brijula para valorar la eminencia de las expresiones
artisticas desde su significatividad y su capacidad de provocar una auténtica experiencia, con
mayor independencia de los discursos que legitiman o deslegitiman cierto tipo de obras desde
la autoridad o el prestigio de un campo artistico.

La segunda aclaracion es que la estética de Gadamer no estd enfocada hacia la creacion,
es decir, hacia el trabajo del artista o su mérito. Como se explica a lo largo del texto, Gadamer
busca liberar la experiencia estética y la ontologia de la obra de arte de la nocion tradicional
que toma como eje la subjetividad (la libertad creadora, la genialidad, la inspiracion, etc.). El
juego del arte es un juego posterior a la creacion artistica; el espectador, no el artista, es el
jugador propiamente dicho que participa en la culminacién de la obra en la experiencia.
“Claro que el artista, el escultor, el pintor, el poeta, realizan un trabajo planificado, hacen
acaso un gran nimero de bosquejos y ensayos para llevar a cabo su plan. Pero no es producir

algo que otro quiera tener para hacer uso de ello” (Gadamer, 1996, 299). El arte es lo que
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acontece en la experiencia, y hay un salto entre lo creado y la transformacién de esto en obra,
un salto que ni la subjetividad del creador ni la de los espectadores domina.

Pero esto no significa que el artista no tenga que ver con la bisqueda y el sentido de la
obra y la experiencia estética. Seria absurdo pretender inferir de la filosofia de Gadamer un
aislamiento del artista respecto al acontecer de la experiencia estética. El artista se forma en
la experiencia estética, y su creacion se mantiene cercana a ella. Como plantea Harold Bloom,
un escritor surge del asombro lector y de la ansiedad que esa experiencia le genera. Pero el
enfoque aqui es comprender la autonomia de la experiencia con respecto a foda conciencia,
incluida la del autor, pues esa distancia marca el derrotero para entender el problema de la
autonomia artistica de otra forma: una autonomia que no gira alrededor de la libertad del
artista, sino alrededor del arte como un acontecimiento logrado, como el acontecer de la obra.
En la modernidad, la autonomia se anclé en la conciencia libre del autor, su blisqueda
autonoma de belleza. Aunque cabe reconocer que ese es un momento auténtico en la creacion
estética, también es claro, como se muestra en este trabajo, que de esa nocioén de autonomia
surgio el extravio del arte moderno.

Sin embargo, indirectamente, la filosofia estética de Gadamer si arroja luces para el
artista, y ello se puede resumir asi: si el artista pierde de vista la experiencia estética, pierde
su camino; la autonomia del arte se pierde si el artista pierde de su radar la experiencia
estética como acontecimiento en el que se realiza la obra. Solo en la experiencia estética
encuentra su legitimacion la total autonomia de la exploracion y la busqueda del logro
artistico.

La ultima aclaracion que quisiera plantear es de orden metodoldgico, pero en relacion
con la interpretacion que defiendo al final sobre el resultado al que llega Gadamer en la
pregunta sobre el significado del arte y su relacion con la verdad. Varios intérpretes coinciden
en afirmar que Gadamer parece facil de comprender en un comienzo, pero las dificultades
sobrevienen al estudiarlo en profundidad. En concordancia con esta opinion, debo reconocer
que mi experiencia ha sido desalentadora en varios momentos, puesto que el intento de
sintetizar y articular los conceptos se estrellaba recurrentemente con una sensacion de
extravio y de vuelta atras. Al intentar relacionar los conceptos una y otra vez, me encontraba
con reiteraciones de los mismos argumentos que habia abordado antes desde otro concepto.

Ante el afan de sintesis, la frustracion sobrevenia con la sensacion de estar repitiendo una y
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otra vez la misma estructura argumental. Y sin embargo, cada concepto aportaba un matiz
distinto, un rasgo particular, respecto a la experiencia y la obra de arte.

Esta caracteristica, que implica una dificultad interpretativa, distingue a Gadamer, en mi
opinién, de una excesiva sofisticacion de la que adolecen a veces algunos teéricos y fildsofos,
en la que relegan el compromiso —inherentemente filoséfico— de buscar la claridad. En
contraste con eso, considero que Gadamer es dificil de estudiar no porque sea sofisticado,
sino porque avanza en un terreno muy dificil, sin abandonar la lucidez conceptual del
pensamiento filosofico, pero a la vez sin traicionar una realidad que desafia los limites del
concepto. John Arthos explica esa dificultad que he sefialado comparando el método de

Gadamer con la técnica puntillista:

Lo que une el entramado de conceptos que Gadamer desarrolla a lo largo de una diversa
coleccion de [textos] [...] es su esfuerzo por explicar el significado hermenéutico de la obra
de arte. Los términos especiales que elabora para llegar a enunciar este significado [...], como
también su potente replanteamiento de términos recibidos [...], emergen como brillantes
colores en un 6leo de técnica puntillista que insinfia una teoria exquisitamente rica y sutil,
pero frente al cual tenemos que retroceder para ver como se conectan entre si. (2014, 35,
traduccion propia)

Asi, el conjunto de conceptos que se abordan en este trabajo constituyen una especie de
acumulacion de rodeos conceptuales que parecen indicar a algo que no puede ser dicho, a un
exceso de sentido que es inefable, y en el cual se iluminan los limites del lenguaje. En este
trabajo he tratado de mantener ese rodeo, fiel a la lectura de la filosofia estética de Gadamer,
como una serie de caminos conceptuales que conducen al mismo punto desde distintos
angulos. En esa dificultad y esos rodeos se refleja indirectamente la inefabilidad y el
movimiento entre mostrarse y ocultarse (aletheia) propio del significado hermenéutico de lo
bello. Este trabajo ha experimentado esa dificultad que es, al mismo tiempo, uno de sus
principales resultados, sin renunciar a la biisqueda de aclarar el problema planteado. En suma,
lo que yace en el fondo hermenéutico de la experiencia que significa el arte es el ser en
movimiento, eso que escapa a los conceptos, eso que no se adectia completamente a una
formulacion conceptual, pero que el arte nos recuerda y a lo cual nos acerca gracias al

acontecer de la experiencia estética.
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Capitulo 1.

La experiencia como acontecer de la comprension

1.1 El modo de ser de la comprension

El problema fundamental de Verdad y método es la comprension: qué es, como funciona,
cudl es su rol en la existencia humana. Este problema tiene una importancia central desde la
hermenéutica del siglo XIX, pues la comprension fue asumida (especialmente por Wilhelm
Dilthey) como el método fundamental de conocimiento para las ciencias humanas, en
oposicion al método cientifico de las ciencias exactas. Esta tradicion hermenéutica es una de
las fuentes de las que emerge la filosofia de Gadamer y con la cual comparte, en lo esencial,
el mismo objetivo: establecer una filosofia de la comprension que sirva para defender la
autonomia y validez de las ciencias humanas, el conocimiento histdrico y otras formas de
conocimiento, frente a la tendencia moderna a imponer el método cientifico en todos los
campos de la cultura.

Cabe aclarar, sin embargo, que el objetivo de Gadamer no es exactamente revivir la
confrontacion decimonodnica entre las ciencias naturales y las ciencias humanas, que
enarbolaba la diferencia entre estas para defender la autonomia de las llamadas ciencias del
espiritu. En el caso de esta confrontacion, la comprension era el arma propia de un solo
bando: el bando de las ciencias del espiritu. Por el contrario, Gadamer asume la comprension
en un sentido mas amplio, de modo que no solo interpela a las ciencias humanas, ni tampoco

13

(en contraste con Kant) se limita a la ciencia en general y sus formas de experiencia: “su
interpelado es el conjunto de la experiencia humana del mundo y de la praxis vital” (VM, 11-

12). Esta ampliacion de los alcances de la comprension abre el camino en Verdad y método
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hacia lo que constituye el rasgo ontoldgico de la hermenéutica de Gadamer, probablemente
su propuesta mas ambiciosa: pensar la comprension no solo como un proceso mental, sino
como el modo general en que nos relacionamos con el mundo o, mas atn, el modo de ser del
mundo en cuanto proyeccion fenomenologica del ser humano.

La diferencia entre Gadamer y la hermenéutica decimondnica es fundamental para
entender el problema de la comprension gadameriana y —lo maés importante aqui— su
relacion con el problema de la experiencia. No obstante, conviene aclarar de una vez que
marcar esta diferencia no equivale automaticamente a asumir la propuesta de la ontologia
hermenéutica en sentido fuerte, es decir: la universalidad de la comprension. Verdad y
método parte del problema de las ciencias humanas y su distincion frente al método cientifico,
y desde alli emprende un largo y complejo camino que desemboca, al llegar a la tercera y
ultima seccion del libro, en la universalidad de la hermenéutica. Es claro que la propuesta de
la universalidad de la hermenéutica tiene un soporte argumentativo en las primeras secciones
del libro; pero ello no significa necesariamente que tales secciones sean solo peldafos para
alcanzar la tnica meta de proponer y defender una ontologia hermenéutica. Por el contrario,
considero que en esas secciones hay problemas distintos y relativamente independientes de
la ontologia, entre ellos, el problema de la comprension, el problema del método, el problema
de la experiencia y el problema de los modos de conocimiento alternativos a la ciencia:
problemas que, en si mismos, no dependen de un compromiso ontologico fuerte.

Por ende, en Verdad y método confluyen varios problemas y objetivos, en distintos
niveles de argumentacion y reflexion. En este sentido, sin necesidad de menospreciar o
contradecir la universalidad de la comprension propuesta por Gadamer en la tltima parte,
cabe reconocer que la hermenéutica de Gadamer defiende efectivamente un modo de
conocimiento autonomo de la experiencia histdrica y de las ciencias humanas, alternativo al
conocimiento basado en métodos cientificos. Es decir, con independencia de que se defienda
o no la universalidad de la hermenéutica, en Verdad y método hay una defensa de formas de
conocimiento basadas en la comprension, cuya validez no depende de que la comprension
sea el modo universal de conocimiento. Gadamer mismo, mas alla de Verdad y método,
mantiene esa preocupacion particular por las ciencias del espiritu, asi como por otras formas
de experiencia que escapan al método cientifico, entre ellas, especialmente, la experiencia

del arte.
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Asi pues, Dilthey y Gadamer comparten, grosso modo, el mismo objetivo: reivindicar
la comprension como forma de relacionarnos con el mundo y modo auténomo del
conocimiento propio de las ciencias humanas y otras experiencias. Sin embargo, a pesar de
esta concordancia de objetivos, como se ha dicho, entre el proyecto de Dilthey y el de
Gadamer hay varias diferencias, entre las cuales hay una especialmente significativa:
mientras que en el siglo XIX la comprension se asumid como un método alternativo para
adquirir el conocimiento (en oposicion al método cientifico, pero también a semejanza de él,
susceptible de ser sistematizado y aprendido como una técnica, con resultados calculables,
etc.), Gadamer no busca abordar la comprension como un método ni prescribir sus reglas,
sino tratar de aclarar qué es lo que ocurre cuando comprendemos y evidenciar como la
comprension es el modo en que nos relacionamos con el mundo, con los otros y con nosotros
mismos. En otras palabras, busca hacer una fenomenologia de la comprension.

En este sentido, cuando Gadamer intenta establecer cual es el modo de ser de la
comprension, cudl es su estructura, su respuesta se puede resumir asi: la comprension no es
una actividad de la conciencia ni es un acto subjetivo emprendido voluntariamente para
adquirir determinado conocimiento, sino que es una experiencia que nos acontece (VM, 421);
la comprension —se puede decir— es algo que nos ocurre, que experimentamos, no algo que
hacemos. Esto explica por qué para Gadamer no es posible definir algo asi como un “método
de comprension”, puesto que la comprension no depende exclusivamente de nuestra voluntad
y decision, no la podemos controlar como controlamos, por ejemplo, un célculo matematico
o un experimento. Lo que podemos tener y asumir, a lo sumo, es una disposicion para
comprender.

Entonces, si la comprension no es una actividad mental, jen qué forma se realiza la
comprension? Para aclarar esto, Gadamer recurre a la nocion de experiencia: la comprension,
dice ¢l, tiene la estructura de la experiencia (VM, 583). Por esta razon, la nocion de
experiencia tiene un papel sistematico clave en Verdad y método (VM, 18), pues la definicién
de qué es la experiencia determina a su vez el modo de ser de la comprension.

Asi pues, este primer capitulo pretende comprender la experiencia segun Gadamer, con
el objetivo de aclarar la estructura comun a toda experiencia, incluida la experiencia estética.
Con esto se busca partir de la cercania que la experiencia del arte tiene con el conjunto de la

experiencia humana, para asi evitar la tendencia moderna a concebir lo estético como una
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esfera independiente de la realidad humana y, por tanto, sin relacion con los demas asuntos

humanos.

1.2 Aclaraciones sobre el término experiencia y su origen hegeliano

Para comenzar, es pertinente preguntarse qué designa exactamente el concepto
experiencia. En primer lugar, cabe distinguir dos sentidos en que, en espafiol, hablamos
cotidianamente de experiencia. Por un lado, hablamos en plural de experiencias, entendidas
como sucesos definidos en el tiempo —es decir, que tienen un comienzo y un final mas o
menos precisos—; estas experiencias afectan en mayor o menor grado a quien las vive y
conllevan algun tipo de aprendizaje. Es en este sentido que hablamos, por ejemplo, de la
experiencia de perder a un ser querido, enamorarse, fracasar, viajar, conocer a alguien, leer
un libro, ver una pelicula, etc. En principio, lo que distingue a este sentido de experiencia es
que se refiere a sucesos concretos, de forma tal que podemos hablar de vivir o sufrir
experiencias, en plural.

En contraste, hay un sentido en que hablamos de experiencia solamente en singular,
cuando nos referimos a la experiencia de alguien, es decir, aquello que hace de alguien una
persona experta o experimentada. Esta experiencia suele designar una habilidad concreta
(como la experiencia de un panadero, un deportista o un periodista avezado), pero también
cierto conocimiento respecto a la vida misma, como cuando nos referimos a la experiencia
de los mayores. Asi, no es comtn hablar en plural de “experiencias” en este sentido, pues la
experiencia no se refiere aqui a sucesos determinados sino a la experiencia en su conjunto,
como el fruto de las experiencias tenidas. Hablamos entonces de experiencia (1) como
sucesos particulares o (2) como resultado de estos sucesos. En términos de conjuntos, se
puede decir que el primer sentido se refiere a los elementos y el segundo se refiere a su
conjunto.

Teniendo en cuenta esta distincion, ;en qué sentido se habla de experiencia en Gadamer?
En principio, la nocién de experiencia se refiere a un acontecimiento concreto, con un
principio y un final mas o menos precisos en el tiempo, esto es, el primer sentido. Asi,
experiencia es el nombre de cada uno de los elementos que cumplen con las caracteristicas
de la nocion de experiencia de Gadamer. Sin embargo, Gadamer también habla de
“experiencia” en el segundo sentido, de la “experiencia en su conjunto” (VM, 432), cuando

se refiere a lo que significa ser una persona experimentada y a como la experiencia es, en
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ultimas, “experiencia de la finitud humana” (VM, 433). Esta oscilacion entre ambos sentidos
no es explicita ni evidente en Verdad y método, pero hay una distincion sutil que cabe resaltar
en este intento de comprender el concepto gadameriano de experiencia, pues ello puede ser
bastante util para comprender lo que es la experiencia en la hermenéutica de Gadamer. En
los proximos pardgrafos se demostrard esa oscilacion a partir de la interpretacion de los
planteamientos sobre la experiencia en Verdad y método.

Por otra parte, como se ha dicho, el objetivo de este capitulo es comprender lo comuin a
toda experiencia. Esto se afirma en el primer sentido sefialado, es decir, en referencia a todo
suceso que quepa denominar experiencia. Ahora bien, al decir “lo comtn a toda experiencia”,
,qué abarca la expresion “toda experiencia”? ;Cudles son sus limites y sus alcances? ;A qué
totalidad de experiencias se hace referencia? Para Gadamer, la experiencia es el modo
esencial como se desenvuelve la existencia humana, y, por lo tanto, la experiencia (y por
ende la comprension!) no es simplemente una entre otras formas de relacionarnos con el
mundo, sino la forma fundamental de hacerlo. Ahora bien, este no es un asunto claro ni libre
de discusiones entre los intérpretes de Gadamer, pues hay cierta ambigiiedad en el estatus
universal que pueda tener el concepto de experiencia que defiende Gadamer. Para ponerlo en
los términos concretos con los que he parafraseado a Gadamer en la oracion anterior: decir
que la experiencia es el modo esencial o fundamental en que se desenvuelve nuestra
existencia en el mundo puede significar dos cosas. Por un lado, puede interpretarse en sentido
fuerte y excluyente, y por tanto implicar una negacion de cualquier otro modo; en este caso,
diriamos que la experiencia es el #nico modo de existir y relacionarnos con el mundo. Por
otro lado, puede interpretarse en un sentido débil e incluyente, que implicaria una
ponderacion de la experiencia hermenéutica, aunque sin rechazar de plano cualquier otro
modo de ser; en este caso, decir que es el modo fundamental no significaria que es el Gnico,
sino que es e/ mds importante.

Para efectos de este trabajo, no es necesario asumir una universalidad excluyente de la
experiencia; es decir, la experiencia de la que se trata aqui no pretende ser el unico modo de

relacionarnos con el mundo, tan solo el mas importante. Esto significa, en consecuencia, que

! Cabe aclarar que experiencia en Gadamer, en el sentido fundamental desarrollado ac4, es siempre experiencia
hermenéutica, es decir, una experiencia de comprension. Aunque los términos experiencia y comprension no
sean estrictamente sindnimos, si son complementarios y se refieren a un mismo acontecer. En este sentido,
no hay experiencia sin comprension, como tampoco hay comprension sin experiencia.
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no es necesario abarcar con esta nocidon de experiencia todo tipo de experiencias o
impresiones, en especial, la percepcion sensible mas o menos inmediata, pues ello implicaria
abordar otro tipo de discusiones que no vienen al caso’. Esta abstencion frente a una
universalidad ontoldgica del lenguaje estd en consonancia con el espiritu de la seccion II de
Verdad y método (en la que Gadamer fundamenta la nocién de experiencia que aqui se
aborda), pues en ella el interés de Gadamer ain se mantiene en el plano de la comprension
en las ciencias del espiritu, al margen del llamado “giro ontolégico” que hace en la seccién
III para universalizar la hermenéutica.

Bésicamente, aqui se asume la experiencia hermenéutica como la forma de experiencia
propia de nuestra relacion con la historia, con el arte, con la religion, con la ética, con los
otros, con nosotros mismos, etc., y que constituye el tipo de experiencias que le competen a
las ciencias humanas: “Son formas de experiencia en las que se expresa una verdad que no
puede ser verificada con los medios de que dispone la metodologia cientifica” (VM, 24).
Formas de experiencia en las que se juegan los aspectos mas cruciales de la existencia
humana. Asi pues, cuando nos referimos a los aspectos comunes de toda experiencia, nos
referimos especialmente al tipo de experiencias en que la comprension y la interpretacion
cumplen un papel predominante y significativo; esto es, el tipo de acontecimientos respecto
a los cuales decimos normalmente: “he vivido una experiencia”’, o “ha sido una
experiencia...”, o, por ejemplo, “experimenté lo que significa perder a alguien”.

Ahora bien, el uso gadameriano del concepto de experiencia tiene una clara influencia
hegeliana, como lo sefiala el mismo Gadamer (cf. VM, 420). La estructura de la experiencia
que Gadamer plantea hereda la estructura de la conciencia hegeliana (Gama, 2002). Tal
influencia determina en gran medida el uso que Gadamer hace de este concepto y su cercania
con las acepciones propias del uso cotidiano més que con el uso cientifico del término. En

las ciencias modernas, la experiencia es esquematizada metodoldgicamente, con el fin de

2 Un ejemplo de las discusiones y los problemas que se derivan de la universalizacién de la ontologia
hermenéutica se encuentra en el libro de Maurizio Ferraris La hermenéutica. En este libro, Ferraris cuestiona
la que llama “tendencia neoidealista” a negar los hechos y, en oposicion a ella, reconoce la percepcion como
un momento previo distinto de la interpretacion, que serviria de “polo a tierra” para la hermenéutica: “Si el
proyecto de una ontologia hermenéutica no quiere perder el mundo —y es lo que le ocurre cuando sostiene
que no existen los hechos, sino solo las interpretaciones— debera apoyarse en esta evidencia, que se rehiisa
a ser considerada como una simple interpretacion” (Ferraris, 2001, 119). Aunque no cabe aqui discutir sobre
la validez de esta posicion, es por lo menos digna de atencion su defensa de la percepcion, que, aunque sea
poca cosa —dice Ferraris—, es, a fin de cuentas, una cosa (un dolor, un color, un contorno, etc.) (c¢f. Ferraris,
2001, 114-120).
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depurar sus rasgos histdricos y conservar en ella solo lo que sirve para el conocimiento
inductivo. Sin embargo, esta valoracion de la experiencia por sus resultados en desmedro de
su singularidad historica no es una invencion exclusiva de la ciencia moderna, sino que es un
objetivo y un momento propios de toda experiencia, como lo aclara Gadamer: “una
experiencia solo es valida en la medida en que se confirma; en este sentido su dignidad reposa
por principio en su reproducibilidad. Pero esto significa que por su propia esencia la
experiencia cancela en si misma su propia historia y la deja desconectada” (VM, 421-422).
Por ello, aunque la ciencia no miente respecto a la experiencia, su concepto de experiencia
es parcial.

Gadamer coincide con Hegel en distanciarse respecto a la parcialidad ahistorica del
concepto cientifico de experiencia, que se enfoca exclusivamente en sus resultados positivos:
“La cosa no se agota en su fin, sino en su desarrollo, ni el resultado es el todo real, sino que
lo es en union con su devenir” (Hegel, citado en Gama, 2002). Las dos acepciones cotidianas
antes sefialadas, que permitirdn (como se verd mds adelante) entender la ambigiiedad y
complejidad de la nocion gadameriana de experiencia, apuntan precisamente a entender la
experiencia en su integridad, como proceso y como resultado. Es interesante notar como, en
espafiol, el uso cotidiano llama experiencias (en el primer sentido) justamente a aquellos
sucesos que no se reducen a confirmar y reproducir lo ya experimentado, sino precisamente
a aquellos acontecimientos que afectan el curso esperado de las cosas, que frustran las
expectativas y precisamente por ello son fuente de cierto conocimiento (no inductivo). No
decimos que hemos vivido una experiencia cuando, por ejemplo, en la mafiana abrimos un
huevo y, como todas las mananas, salen la yema y la clara, o cuando amarramos con éxito
los cordones, segin un método aprendido desde pequefios. Lo que llamamos experiencias,
por el contrario, suelen ser acontecimientos Unicos, inso6litos e incluso irrepetibles, que se
destacan precisamente por su cardcter intempestivo e inesperado.

Este caracter negativo (en el sentido de que no confirma sino que niega lo esperado) de
lo que llamamos experiencias en el uso cotidiano es un rasgo fundamental en la estructura de
la experiencia, que también tiene origen en la filosofia de Hegel. En su articulo dedicado a la
“tensa cercania” entre Hegel y Gadamer respecto al concepto de experiencia, Gama sefiala
cémo esta negatividad es un rasgo proveniente de la escision originada en el proceso de la
experiencia de la conciencia, esto es, el paso liberador de la conciencia natural (una

perspectiva inmediata e irreflexiva) al saber real, que conlleva “tanto una nueva manera de
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aprehender la realidad (un nuevo saber) como una nueva concepcion de su objeto (una nueva
verdad), que en su conjunto constituyen una nueva configuracion (Gestalt) de la conciencia”
(Gama, 2002, 47). Para Hegel, la conciencia natural y la conciencia del saber real, la
conciencia ontoldgica, no son dos conciencias distintas e independientes; ellas conforman

mas bien una “unidad originaria”:

La escision indica por eso mas bien un desequilibrio, una diferencia de nivel al interior de la

conciencia misma. En tanto natural, la conciencia se aferra a su opinion, que para ella es la

verdad; como saber real, en cambio, la conciencia advierte que esta verdad solo es para ella,

desespera de su anterior objeto y hace posible asi el surgimiento de uno nuevo, que representa

a la vez una manifestacion mas alta del absoluto. Por ello la conciencia es un tenso

desequilibrio, no el simple acoplamiento de dos partes sin vida, sino el vivo movimiento de
contradicciones y reconciliaciones, semejante a un dialogo [...]. (Gama, 49)

Asi pues, en Hegel la experiencia tiene un caracter negativo que conlleva una tension,

pero que precisamente por ello constituye el impulso de la conciencia hacia la verdad. Esta

estructura aparece también en Gadamer, si bien hay importantes diferencias entre ambas

concepciones de la experiencia, como se vera.

1.3 La situacion en que ocurre la experiencia

En esta seccion pretendo exponer cudl es esa situacion en la que puede ocurrir la
comprension, lo que equivale aqui a la situacion en que es posible la experiencia. Uso el
término ‘situacién’ también en un sentido espacial, para hablar del lugar en que se situan las
experiencias, el lugar donde estas se hacen posibles. En este sentido, hablar del lugar de la
experiencia conlleva sacar a la luz en qué circunstancias, en qué situacion es posible la
experiencia, y, a su vez, qué funcién cumple la experiencia en la existencia humana, segiin
se infiere de la situacioén en que acontece.

En principio, cabe acotar el problema de la situacion de la comprension por los extremos
en los cuales no hay comprension: por un lado, no hay comprension alli donde algo nos es
completamente indiferente, ajeno, sin ninguna pretension de sentido para nosotros; es decir,
no hay comprension en la pura extraiieza. Cuando comprendemos o tratamos de comprender
algo, hay expectativas de sentido proyectadas que ya de hecho conforman un vinculo con lo
que se intenta comprender. Si en el Amazonas, por ejemplo, nos encontraramos con un
indigena de una comunidad aislada, de quien no conocemos sus costumbres, el significado

de sus gestos (no sabemos si al mostrar sus dientes sonrie 0 amenaza), sus creencias, mucho
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menos su lenguaje, por supuesto que nos enfrentariamos a alguien bastante extrafio; sin
embargo, al encontrarnos y percibirnos mutuamente ya hay vinculos de significado entre
nosotros: por ejemplo, notamos su semejanza con nosotros, reconocemos en ¢l un ser humano
y, por ende, asumimos que es capaz de razonar y que usa el lenguaje para interactuar; damos
por hecho que siente temores y deseos semejantes a los nuestros; sus gestos, aun siendo
atipicos, nos generan expectativas (;quiere hablarnos?, ;siente miedo?, ;qué espera de
nosotros?).

Lo mismo pasa al enfrentarnos no solo a personas extrafias, sino a cualquier cosa o
evento desconocido e inusual. Un ejemplo extremo se encuentra en un relato corto de Kafka,

en el que habla del “Odradek™:

[...] parece una bobina de hilo plana y en forma de estrella y, efectivamente, parece estar
recubierta de hilo; sin embargo, deben ser solamente trozos de hilo [...] rotos, viejos, atados
entre si, pero también entremezclados. Pero no es solamente una bobina, sino que del centro
de la estrella sobresale una pequefia varilla transversal y a esta varilla se une luego otra mas
en el angulo derecho. Gracias a esta ultima varilla que se encuentra a un lado, y a la punta de
la estrella que esta al otro lado, puede el conjunto permanecer erguido como sobre dos patas.
(Kafka, 1988, 245)

Por si fuera poco, el Odradek tiene vida, es extremadamente agil (por lo que no se deja
atrapar), y a veces rie —“una risa como la que se puede producir sin pulmones [...], parecida
al crujido de las hojas caidas” (Kafka, 1988, 246)— y responde preguntas laconicamente.
Pero aun a pesar de la andmala singularidad de esta criatura, el hecho de que ella aparezca
en la casa del narrador y se vuelva un perturbador enigma para €l ya supone varias

expectativas de sentido que lo vinculan al Odradek: estd vivo, ;qué percibird?; parece un

pedazo roto de algo, pero habla y rie; no es agresivo; ;qué querra?, etc.

Figura 1. Tlustracion inspirada en el Odradek, de Elena Villa Bray.
Fuente: goo.gl/ThySdo0.
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Es decir, desde el momento en que algo o alguien aparece en nuestro horizonte como
algo extrafo y reta nuestra necesidad de comprension, ya estd vinculado a nosotros y por
tanto no es completamente ajeno. Nada es nunca, en sentido estricto, “eso”, entendido como

13

algo pura y perfectamente incomprensible, sino que siempre es “ese ser humano”, “ese
animal que parece...”, “esa cosa ovalada y redonda como...”, “eso que se asemeja a...”, “esa
cosa que cuelga de una rama” o “esa cosa que aparece en el cielo”, etc. Asi, por mas anomalo
que algo sea, una vez aparece en nuestro horizonte de sentido no es completamente extrafio:
nos vincula a él nuestro lenguaje, nuestra pertenencia al mundo, el contexto que
compartimos.

Por otro lado, tampoco hay comprension en la pura familiaridad, alli donde no hay nada
que nuestra conciencia no abarque previamente, donde no hay ninguna pretension de sentido
que supere nuestro saber. No se puede comprender lo que ya se comprende, del mismo modo
en que no se puede aprender lo que ya se sabe. A veces, claro, se olvida algo que ya se sabia
y es necesario recordarlo, pero en ese caso el olvido ya convierte en ajeno aquello que, no
obstante, nos era familiar anteriormente. Asi, también puede impulsarse y procurarse la
comprension cuando se ha olvidado lo que ya se comprendia. También es posible hablar de
“comprendernos a nosotros mismos”, pero solo porque hemos olvidado algo sobre nosotros,
porque en algo hemos cambiado o, simple y basicamente, porque siempre hay facetas de
nosotros mismos que nos pueden resultar ajenas e incomprensibles.

Comprender algo siempre es descubrir lo que no se habia contemplado antes, y ello solo
es posible en el encuentro con algo ajeno. Por ello, la alteridad es una condicion para que sea
posible la comprension. Gadamer destaca este aspecto de su filosofia de la comprension en
oposicion al idealismo, pues hablar de comprender es hablar de la realidad, del mundo, ya
que solo cabe comprender aquello que se impone como algo ajeno e independiente de
nuestras propias invenciones y expectativas. En el prologo a la segunda edicion de Verdad y
método, Gadamer aclara que su filosofia del comprender no sigue el objetivo idealista de

destacar la supremacia de la conciencia sobre la realidad:

No hace referencia al dominio absoluto de la comprension sobre el ser, sino que por el
contrario indica que no se experimenta el ser alli donde algo puede ser producido y por lo
tanto concebido por nosotros, sino solo alli donde meramente puede comprenderse lo que
ocurre. (VM, 19)
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Comprender, por lo tanto, no es inventar: es enfrentarse a lo real. Es siempre algo mas
que pensar o imaginar, pues requiere de la presencia de lo otro, lo ajeno, como impulso para
poner en marcha la actividad de comprender. Pero, asimismo, siempre implica un vinculo de
significado con aquello que se intenta comprender, una pertenencia compartida a un lenguaje
o a un mundo comun. Por ello la comprension acontece en un punto medio entre la
familiaridad y la extrafeza; en la experiencia de la comprension debe haber, seglin esto, tanto
lo uno como lo otro. Ahora bien, ;qué implican y qué significan esta familiaridad y esta

extrafieza?

1.4 La familiaridad entendida como pertenencia

Para esclarecer lo que es la comprension, Gadamer —siguiendo a Heidegger— se sirve
de la tradicional estructura del circulo hermenéutico, que en principio era una regla
metodolodgica para la interpretacion: segun esta regla, la interpretacion de cada una de las
partes de un texto debe basarse en el sentido global del texto, y este, a su vez, debe nutrirse
de la interpretacion de cada una de sus partes. Este circulo es retomado y replanteado por
Heidegger, ya no como una regla de interpretacion, sino como descripcion de la preestructura
de la comprension, seglin la cual esta tltima solo es posible a partir de una expectativa de
sentido proyectada sobre lo que se desea comprender: aquello que se intenta comprender
aparece como una parte dentro de la proyeccion de una totalidad de sentido, y esta
determinada por dicha proyeccion; pero, a su vez, la totalidad de sentido proyectada se
modifica con base en lo que resulta de la realizacion de la comprension (VM, 333). Esta
estructura basica, tal como la concibe Heidegger, es la base de la cual parte Gadamer para
pensar el modo de ser de la comprension.

De acuerdo con esto, las expectativas de sentido que se proyectan sobre las cosas al
tratar de comprenderlas no pueden dejarse de lado, pues ellas son, en términos kantianos, una
condicion de posibilidad de la comprension. Son tan necesarias estas proyecciones
anticipadas como lo son los ojos para la vision; aunque nuestros ojos condicionan nuestra
facultad visual a ciertos limites —de modo que no podemos percibir los rayos infrarrojos,
distinguir objetos microscopicos ni percibir formas en la oscuridad, por ejemplo—, son ellos
los que hacen posible la vision. Asi de necesarias e imprescindibles son las proyecciones de
sentido para la comprension. Esto implica que para la comprension no hay un punto neutro

de partida, puesto que todo intento de comprension se basa en proyecciones previas de
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sentido, anticipaciones, en ultimas, prejuicios que determinan e impulsan la experiencia del
comprender.

Por esta razon, Gadamer dedica un apartado del capitulo 9 exclusivamente a la nocion
de prejuicio, para rastrear como este concepto se ha desestimado en los tiempos modernos,
concebido solo negativamente como un obstaculo para el conocimiento. Esto corresponde a
una concepcion del conocimiento como absoluto, con validez universal e intemporal,
alcanzable por medio de una razon libre de todo condicionamiento historico. Por ello, desde
la Tlustracion, el concepto de prejuicio designa exclusivamente un “juicio sin fundamento”
y, por ende, sin valor de verdad, inutil, prescindible e indeseable metodoldgicamente (VM,
337-338). Hay que reconocer esta negatividad propia de los prejuicios, pues es verdad que
estos pueden inducir al error e impedir, como una niebla, ver con claridad las cosas. Gadamer
reconoce esto, pero advierte que esta negatividad es solo un posible efecto secundario: “es la
consecuencia negativa de una validez positiva: el valor prejudicial de una predecision, igual
que de cualquier precedente” (VM, 337). Asi, si bien los prejuicios pueden llegar a ser una
fuente de error, su funcion, en principio, es tender un vinculo fundamental entre nosotros y
aquello que se intenta comprender: los prejuicios son el fundamento de nuestra pertenencia
al mundo. Para Gadamer, en la base de esta depreciacion de los prejuicios hay un
malentendido: la moderna oposicidn abstracta entre mythos y logos, y el subsiguiente ideal
ilustrado de superar las tradiciones miticas e historicas (mythos) a través de la razon (logos).
Este ideal, como lo indica Gadamer, se evidencia en la locucion latina rescatada por Kant:
Sapere aude, “jten el valor de pensar por ti mismo!”

Como reaccion a esta fe cada vez mas difundida en la superacion total de los
condicionamientos historicos (mythos) mediante la razon, surge en la segunda mitad del siglo
XVIII el romanticismo, que se revela contra el espiritu ilustrado para defender la validez de
las tradiciones y los saberes originarios. Pero el romanticismo mantiene el mismo esquema
que concibe el mythos y el logos como dos esferas apartadas, solo que la valoracion es
inversa: mientras la Ilustracién busca superar con la razon las tradiciones miticas, el
romanticismo reconoce una sabiduria superior en el pasado mitico, mientras que la
Ilustracion cree en la perfectibilidad de la razon, el romanticismo cree en la perfeccion de la
conciencia mitica (VM, 341). Asi pues, aun siendo opuestas, en ambas orillas de la discusion
entre la [lustracion y el romanticismo se encuentra el mismo esquema ilustrado; precisamente

del romanticismo surge también el historicismo del siglo XIX, que Gadamer llama el “fruto
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mas soberbio” de la Ilustracion, pues, aunque pretenda estar en las antipodas de la Ilustracion,
no es mas que la radicalizacion del mismo proyecto ilustrado:

De estas inversiones del romanticismo sale la actitud de la ciencia historica del siglo XIX,
que no mide ya el pasado segun los patrones del presente, como si estos fueran absolutos, sino
que otorga a los tiempos pasados su propio valor y es capaz incluso de reconocerles su
superioridad en ciertos aspectos. [...] La conexién de la escuela historica con el romanticismo
confirma asi que la recuperacion romantica de lo originario se asienta ella misma sobre el
suelo de la Ilustracion. La ciencia histérica del XIX es su fruto mas soberbio, y se entiende a
si misma precisamente como realizacion de la Ilustraciéon, como el ultimo paso en la
liberacion del espiritu en sus cadenas dogmaticas, como el paso al conocimiento objetivo del
mundo historico, capaz de igualar en dignidad al conocimiento de la naturaleza en la ciencia
moderna. (VM, 342)

Asi, tanto la Ilustracion como el romanticismo caen en el malentendido de pretender
escindir completamente lo mitico y lo racional, como si en la conciencia mitica no hubiera
nada de razoén, y la razon pudiera ser completamente independiente de su situacion historica.
Gadamer intenta superar este esquema mediante la revaloracion del prejuicio, para revelar
con ello codmo la misma pretension y la exigencia de superar todo prejuicio es a su vez un
prejuicio:

(Estar inmerso en tradiciones significa real y primariamente estar sometido a prejuicios y
limitado en la propia libertad? ;No es cierto mas bien que toda existencia humana, aun la mas
libre, esta limitada y condicionada de muchas maneras? (VM, 343)

Se puede ver, entonces, como los prejuicios —entendidos como proyecciones de sentido
previas a cualquier juicio— son determinantes para la condicion humana, en la medida en
que todos nos encontramos siempre en relacion con otros, inmersos en familias,
generaciones, grupos, comunidades, culturas, etc., compartiendo un lenguaje, una historia,
una tradicion, y son precisamente los prejuicios los lazos que sostienen estos vinculos de
pertenencia. Aunque también constituyen una limitacién (nos privan de la esperanza de un
conocimiento ultimo de las cosas), los prejuicios son los que abren la posibilidad de
comprender, nos dan un punto de partida, un horizonte, una perspectiva. En los prejuicios se
encuentra nuestra primordial pertenencia al mundo en el que nos encontramos y en el que se
encuentra todo aquello que podamos llegar a comprender. Por lo tanto, los prejuicios, mas
que limitar la libertad de la razén, la hacen posible. Esta revalidacion del prejuicio es lo que
Gadamer busca reafirmar con la estructura circular de la comprension: las cosas solo pueden

comprenderse a partir de los prejuicios proyectados sobre ellas, pero asimismo estos
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prejuicios resultan modificados por la experiencia de comprension de las cosas. Asi, la
comprension esta condicionada por esta mutua determinacion entre la parte y el todo, entre
el sentido de las cosas y nuestras proyecciones de sentido.

En concordancia con esto, las proyecciones de sentido que posibilitan la comprension
no se originan en un acto subjetivo, no son una decision o una iniciativa del individuo, sino
que estan determinadas por nuestra pertenencia a la tradicion, concepto que Gadamer
rehabilita en la misma contraposicion al espiritu ilustrado con la que reivindica la funcion de
los prejuicios. El cuestionamiento de la oposicion entre mythos y logos trae aparejado el
abandono de la oposicion entre tradicion y razon. El esquema de esta oposicion es el mismo
de la anterior: la Ilustracion desestima las tradiciones como taras irracionales que
obstaculizan la razén y la libertad, y que por tanto deben ser superadas. La tradicion, segun
el espiritu ilustrado, se reduce a ser obediencia ciega y sumision irracional. El romanticismo,
por su parte, reivindica la tradicion y reconoce que, “al margen de los fundamentos de la
razon, la tradicion conserva algun derecho y determina ampliamente nuestras instituciones y
nuestro comportamiento” (VM, 349). Pero aqui Gadamer critica de nuevo en el espiritu
romantico su concepcion “ilustrada” de la tradicion como algo radicalmente opuesto a la
razon. La tradicion no es irracional, no es cuestion de fe ni de sumision. El malentendido de
la Tlustracion —y del que se hace eco el romanticismo— es creer que estar inmerso en
tradiciones inhibe el ejercicio de la razon, la facultad de juzgar, por causa de la limitacion y
el sometimiento a los prejuicios. Pero el punto es que no existe una libertad ni un ejercicio
puro de la razén independiente de cualquier pertenencia a una situacion. La razon solo existe
como histérica, no es autonoma, siempre esta en relacion con aquello sobre lo cual es
ejercida. La razon siempre estad en situacion (VM, 343).

Pero si la razon siempre estd inmersa en la tradicion, determinada por la situacion en la
que se ejerce, ;donde queda su capacidad critica, su posibilidad de tomar distancia y emitir
un juicio auténomo? En respuesta a este interrogante, Gadamer destaca que la relacion de
pertenencia de la razén a la tradicion no estd constituida solo en la direccion que va de la
tradicion hacia la afectacion de la razon (tradicion — razon); es decir, no es solo que la
tradicion afecte y condicione la razdn a partir de los prejuicios, sino que esta razon historica
también afecta la tradicion al asumirla y apropiarla. Asi, nuestra comunidad con la tradicion
es instaurada constantemente por nosotros desde el presente. Esto hace que la tradicion se

actualice y transforme racionalmente (razon — tradicion). Esta doble y reciproca afectacion
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es lo que Gadamer llama historia efectual, para referirse a la historicidad de la comprension.
Por esta doble afectacion, la tradicion no es un conjunto estatico de creencias o conocimientos
historicos, sino que estd en permanente movimiento y reconstitucion desde el presente, y este
movimiento mismo es racional. La estructura del circulo hermenéutico aparece de nuevo

aqui, como un ciclo de efectos reciprocos:

El circulo no es, pues, de naturaleza formal; no es subjetivo ni objetivo, sino que describe la
comprension como la interpenetracion del movimiento de la tradicion y del movimiento del
intérprete. La anticipacion de sentido que guia nuestra comprension no es un acto de la
subjetividad sino que se determina desde la comunidad que nos une con la tradicion. Pero en
nuestra relacion con la tradicion, esta comunidad esta sometida a un proceso de continua
formacion. No es simplemente un presupuesto bajo el que nos encontramos siempre, sino que
nosotros mismos la instauramos en cuanto que comprendemos, participamos del acontecer de

la tradicion y continuamos determinandolo asi desde nosotros mismos. (VM, 363)
En este sentido, los objetos histdricos son infinitos, es decir, no tienen una esencia
particular que pueda ser definitivamente desentrafiada por la razon, puesto que siempre estan

en relacion con la continuidad indefinida de la historia, con el transcurrir del tiempo, y por

lo tanto se actualizan infinitamente en cada presente:

La investigacion historica esta soportada por el movimiento histdrico en que se encuentra la
vida misma, y no puede ser comprendida teleologicamente desde el objeto hacia el cual se
orienta la investigacion. Incluso ni siquiera existe realmente tal objeto [en si]. Es esto lo que
distingue a las ciencias del espiritu de las ciencias de la naturaleza. Mientras el objeto de las
ciencias naturales puede determinarse idealiter como aquello que seria conocido en un
conocimiento completo de la naturaleza, carece de sentido hablar de un conocimiento
completo de la historia. (VM, 353)

No hay método de investigacion historica que pueda superar esta historicidad, tanto de
la tradicion como de la razén. La ingenuidad del historicismo estd en que olvida su propia
historicidad por la confianza en su método histérico. Pretende poder alcanzar el pasado
histérico objetivamente, en su significado original. Pretende dejar a un lado su propia
pertenencia a la tradicion para alcanzar tal objetividad. Pero un pensamiento realmente
histérico, dice Gadamer, tiene que pensar su propia historicidad:

El verdadero objeto historico no es un objeto, sino que es la unidad de lo uno y lo otro, una
relacion en la que la realidad de la historia persiste igual que la realidad del comprender
historico. Una hermenéutica adecuada debe mostrar en la comprension misma la realidad de
la historia. Al contenido de este requisito yo lo llamaria “historia efectual”. Entender es,
esencialmente, un proceso de historia efectual. (370)
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Lo que propone Gadamer es superar la “oposicion abstracta entre tradicion e
investigacion histdrica, entre historia y conocimiento de la misma” (VM, 351). Este es el
proposito de su principio de la historia efectual: “Por tanto, el efecto de la tradicién que
pervive y el efecto de la investigacion histérica forman una unidad efectual cuyo analisis solo
podria hallar un entramado de efectos reciprocos” (VM, 351). La historia efectual es esa
mutua afectacion entre la tradicion y la razon (tradicion — razon y razon — tradicion). Esta
mutua afectacion que Gadamer sefiala refuerza su cuestionamiento a la Ilustracion y el
historicismo: ni es posible neutralizar por completo los efectos de la tradicion por medio del
ejercicio de la razon (como pretende la Ilustracion), ni es posible tampoco neutralizar por
completo los efectos del ejercicio de la razon para alcanzar a comprender el pasado en su
supuesto sentido “originario” (como pretende el historicismo). En otras palabras: ni se deja
de pertenecer a la historia ni se deja de pensar.

Por consiguiente, toda comprension estd obligada a moverse bajo estos efectos
reciprocos, en la medida en que ellos son los que constituyen su fundamento y condicion de
posibilidad: su vinculo de familiaridad con aquello que se intenta comprender. Pero la
historia efectual no solo implica el vinculo de pertenencia y familiaridad, sino que también
implica la alteridad que hay entre la tradicion y la razén, y que posibilita e impulsa el
movimiento de la comprension; de otro modo, no habria ningin movimiento de apropiacion,
pues solo se apropia aquello que es en alguna medida ajeno, extrafio. El movimiento de la
historia efectual surge de la alteridad entre el individuo y su historia, el presente y el pasado,
la razén y la tradicion. Para entender esto, cabe volver sobre cada uno de los efectos de la
historia efectual: el vinculo de familiaridad (la pertenencia) radica especialmente en el efecto
que la tradicion tiene sobre la razon (tradicion — razon), dado que la vincula con su situacion
histérica; mientras que la alteridad que hay entre ellas se evidencia especialmente en el
gjercicio de apropiacion que la razon ejerce sobre la tradicion (razon — tradicion). Asi, hay
un vinculo (familiaridad) y a la vez una tension (extrafieza): pertenecemos a la tradicion y a
la vez la instauramos. Ese es el fopos de la comprension, es decir, el topos de la experiencia

hermenéutica.

1.5 La fusion de horizontes y el problema de la alteridad

En el apartado anterior se ha descrito como la razon estd constituida con base en

prejuicios que no surgen de la subjetividad por precipitaciones y ocurrencias individuales,
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sino que provienen de nuestra pertenencia a la historia, a partir de la cual se erige toda
individualidad y toda conciencia. A propoésito de esta situacion de la comprension, Gadamer
introduce la nocidn de horizonte: “Horizonte es el ambito de vision que abarca y encierra
todo lo que es visible desde un determinado punto” (VM, 372). Las proyecciones de sentido
a través de las cuales aparece lo que viene a ser comprendido conforman un horizonte de
sentido. La nocidon de horizonte, como analogia visual, ilustra muy bien la situacion de la
comprension y esclarece lo que significa la pertenencia, pues resulta evidente coémo toda
percepcion visual implica necesariamente una posicion, una perspectiva, y por tanto un
vinculo con lo observado; todo aquello que se observa estd en una posicion relativa a nuestro
horizonte: estd arriba o abajo, bajo nosotros o sobre nosotros, a un costado, cerca o lejos,
oculto tras algo o justo en frente, etc. Esta relacion espacial entre el observador y lo observado
y su subsiguiente parcialidad es imprescindible, lo que se puede ilustrar con la imposibilidad
de pensar en una vision sin perspectiva, como, por ejemplo, ver un avion “en su totalidad”,
es decir, ver a la vez ambos costados y la parte superior e inferior, e incluso los pasajeros en
su interior (como lo que pretendia el cubismo al componer imagenes que combinaban
multiples perspectivas).

La nocidn de horizonte permite también esclarecer cudl es la tarea de la comprension,
ya que el horizonte, como conjunto, determina el sentido de aquello que aparece en él: por €l
sabemos qué tan lejos o tan cerca estd algo, y por ende también cudl es su magnitud. El
alcance de la vision y la capacidad de sopesar algo dependen de la amplitud del horizonte.
Quien no tiene horizontes, por el contrario, no ve adecuadamente ni siquiera lo que tiene mas
cerca, pues lo sobrevalora. “En cambio tener horizontes significa no estar limitado a lo méas
cercano sino poder ver por encima de ello. El que tiene horizontes puede valorar
correctamente el significado de todas las cosas que caen dentro de ellos segun los patrones
de cerca y lejos, grande y pequefio” (VM, 373). Por ende, la tarea de la comprension es
ampliar el horizonte para poder comprender lo que se nos aparece en su alteridad y
comprendernos a nosotros mismos en relacion con ello. Para esto, hay que estar dispuesto a
desplazarse al horizonte de lo otro. Pero esto no se consigue abandonando la situacién
propia. No se trata de reconocer la alteridad como una discontinuidad, como si perteneciera
a otro horizonte aislado. Este es el prejuicio del historicismo: pretender conocer las cosas en

su sentido original, caduco, con independencia de nuestro presente:
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Ocurre como en el didlogo que mantenemos con alguien con el unico propdsito de llegar a
conocerle, esto es, de hacernos una idea de su posicion y horizonte. Esto no es un verdadero
dialogo; no se busca el consenso sobre un tema, sino que los contenidos objetivos de la
conversacion no son mas que un medio para conocer el horizonte del otro (piénsese por
ejemplo en la situacion de examen o en determinadas formas de conversacion terapéutica).
(VM, 373)

En un didlogo asi, lo que dice el otro es limitado a su horizonte, y de este modo se le
niega su propia pretension de verdad, es decir, su posibilidad de afectar nuestro propio
horizonte. En este sentido, pretender restringir la alteridad a su propio horizonte particular es
rechazar su posibilidad de afectar nuestra propia vision de mundo. Alli no hay
reconocimiento de la alteridad, solo intencion de dominarla cognitivamente (como
excentricidad o anomalia). Por el contrario, la alteridad es alteridad solo en la medida en que
tiene pretension de verdad para nuestro propio horizonte, esto es, la potencial posibilidad de
transformar o incluso frustrar nuestra propia comprension.

Comprender, entonces, no significa tratar de abandonar el propio horizonte en pro de
sintonizarse con algo ajeno, no porque no se deba, sino porque basicamente es imposible
abandonar la propia situacion. Como se ha mostrado en el apartado anterior, los vinculos de
pertenencia no son un obstaculo sino una condicioén de posibilidad para la comprension. No
es posible “apartar la mirada de uno mismo”. El horizonte propio es parte esencial de toda
existencia y es condiciéon para que sea posible el desplazamiento a la alteridad: si uno
comprende lo otro como alteridad, es “precisamente porque es uno el que se desplaza a su
situacion” (VM, 375). La tarea del comprender no es, por lo tanto, dejar atras los vinculos
que conforman la pertenencia a nuestra propia situacion —en concordancia con las
ambiciones de la Ilustracion—, sino ampliar el propio horizonte en busca del horizonte
correcto, dando cabida en ¢l a la alteridad de aquello que nos confronta y que desafia la
comprension: “Ganar un horizonte quiere decir siempre aprender a ver mas allé de lo cercano
y de lo muy cercano, no desatenderlo, sino precisamente verlo mejor integrandolo en un todo
mas grande y en patrones mas correctos” (VM, 375).

Ahora bien, en este sentido, Gadamer define la comprension como fusion de horizontes,
para resaltar este encuentro con lo ajeno, lo otro, lo que supera nuestro horizonte de
expectativas. Pero ¢l mismo cuestiona esta descripcion, pues hablar de fusion de horizontes
conduce a pensar en horizontes distintos y aislados entre si, que solo posteriormente se

fusionarian. ;Donde se trazan los limites de los horizontes? Como se ha dicho, pensar en algo
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completamente ajeno es una abstraccién, pues por mds extrafio que algo sea (como el
Odradek de Kafka), al entrar en cualquier tipo de contacto con ello ya pertenece a nuestro
horizonte y conlleva algo de significado (aunque sea incierto y contradictorio) para nosotros.
Por tanto, es una abstraccion concebir un horizonte cercado por limites definidos, mas alla
de los cuales todo seria pura extrafieza. Los horizontes no estan cerrados, incluso no estan

sustancialmente anclados a nada; no tienen ejes ni centros estaticos:

La movilidad histérica de la existencia humana estriba precisamente en que no hay una
vinculacion absoluta a una determinada posicion, y en este sentido tampoco hay horizontes
realmente cerrados. El horizonte es mas bien algo en lo que hacemos nuestro camino y que
hace el camino con nosotros. El horizonte se desplaza al paso de quien se mueve. (VM, 374-
375)

De hecho, no hay dos horizontes; lo que hay es un unico horizonte en constante
movimiento. Por esta razén, cuando Gadamer habla de la fusion de horizontes no se esta
refiriendo a ella necesariamente como una tarea que debe cumplir la comprension (aunque si
la plantea asi por momentos, como veremos en el siguiente apartado), pues la comprension
no nace desde un horizonte limitado para alcanzar algo fuera de este. La fusion es, mas bien,
la forma misma de la comprension, de modo que, desde el momento en que surge un minimo
impulso de comprender, ya hay una vinculacion (fusion) entre el horizonte de quien

comprende y el de aquello que busca ser comprendido (supuestos horizontes aislados):

El horizonte del presente no se forma pues al margen del pasado. Ni existe un horizonte del
presente en si mismo ni hay horizontes historicos que hubiera que ganar. Comprender es
siempre el proceso de fusion de estos presuntos “horizontes para si mismos”. (VM, 376-377)

Pero (y es el mismo Gadamer quien plantea este interrogante) ;por qué hablar entonces

de fusion de horizontes y no de formacion de un horizonte tinico? Porque el proceso mediante
el cual el pasado y el presente se forman reciprocamente en un solo horizonte en movimiento
implica una tension (VM, 377). El concepto de fusion de horizontes advierte que la
comprension no es pura continuidad sin roces, no es pura familiaridad. Como se ha mostrado
antes, si todo fuera familiar no habria comprension, pues nada la exigiria. Asi pues, en
términos historicos, el concepto de fusion de horizontes refleja tanto la continuidad que hay
entre el presente y el pasado, como la tension y la alteridad de la distancia temporal. Tanto
la familiaridad como la extrafieza. Esta fusion de horizontes es la imagen del principio de la
historia efectual. Refleja, por un lado, la circularidad de la comprension, que determina a esta

por su pertenencia a la tradicion (es decir, los efectos de la historia sobre la razén), y refleja,
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por otro lado, la apropiacion inagotable de la tradicion, en la medida en que esta se encuentra
en el movimiento vital y actual de la comprension historica (es decir, los efectos de la razon

sobre la historia). Y esta es la situacion de la comprension, su historicidad insuperable.

1.6 La conciencia de la historia efectual como exigencia practica

En sintesis, las experiencias hermenéuticas —es decir, las experiencias en las que ocurre
la comprension— acontecen al modo de una fusion de horizontes, en un punto intermedio
entre lo propio y lo ajeno, y de un modo en el que ambos se afectan reciproca y ciclicamente:
lo propio determina desde su perspectiva (su carga de prejuicios) lo ajeno, pero a su vez esto
ajeno nos afecta y transforma nuestro propio horizonte, al superar y frustrar lo que
presuponiamos sobre ello. Esta mutua afectacion es lo que constituye el principio de la
historia efectual como una condicion ineludible del ser humano y su relacién con el mundo.

Pero algo distinto viene aparejado con el problema de la conciencia de la historia
efectual (es decir, el reconocimiento de esta condicion hermenéutica). Si bien la historia
efectual define la situacion en que se encuentra el ser humano y que lo determina, la
conciencia de la historia efectual hace referencia a la asuncion de dicha situacion. Mientras
que lo primero se refiere a como son las cosas (en este caso, la condicion hermenéutica del
ser humano) y por tanto tiene un cariz ontoldgico, lo segundo se refiere mas bien a nuestra
posibilidad de hacernos conscientes de dicha condicion y las consecuencias practicas que se
derivan de ello; asi, al hablar de la conciencia de la historia efectual, Gadamer ya no esta en
un plano ontoldgico, sino en un plano practico de reflexion.

Esto explicaria una ambivalencia recurrente en el planteamiento de Gadamer, que, de
otra forma, podria parecer contradictoria: la oscilacion entre una descripcion de como es la
comprension y una exigencia de como debe ser la comprension. Como se ha dicho, Gadamer
aclara reiteradamente que su perspectiva al abordar la comprension es esencialmente
diferente a la perspectiva metodoldgica de la hermenéutica tradicional, pues ¢l busca aclarar
como se da y qué sucede cuando comprendemos, mas que determinar un modo correcto de
comprender; es decir: su objetivo es descriptivo, en contraste con el objetivo prescriptivo de
la hermenéutica clésica. Esta postura es reforzada precisamente por la estructura circular de
la comprension —segun la cual las proyecciones de sentido previas (prejuicios) son
constitutivas de la comprension y por tanto no se pueden neutralizar completamente—, pues

de ella se infiere que la comprension no es simplemente un procedimiento mental ejercido
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soberana y voluntariamente por el sujeto, sino que es un acontecimiento que lo rebasa y cuyo
resultado es en mayor o menor grado impredecible. Se trata de la situacion hermenéutica del
ser humano, que no depende de su voluntad. Pero, por otro lado, Gadamer habla con
frecuencia de la comprension como una tarea, como algo que hay que procurar, algo por
conseguir, como una exigencia practica. En este sentido, la comprension aparece ya no
solamente como un acontecimiento espontaneo (como algo que se da con independencia de
nuestra voluntad), sino como algo que podemos hacer voluntariamente, y de lo cual se deriva
un llamado al deber de comprender.

(Como comprender esta aparente contradiccion en Gadamer, que, a la vez que
caracteriza la comprension como un acontecimiento que rebasa al sujeto, se la plantea como
una tarea? En mi opinidn, esto se debe a dicha oscilacion entre una reflexion ontologica (que
se refiere a lo que es) y una reflexion axiologica (que se refiere a lo que debe ser), que surge
de la diferencia entre lo que pasa cuando comprendemos y la conciencia de eso que pasa. Se
puede entender esta oscilacion en términos del topos de la comprension explicado en las
paginas anteriores: ese lugar intermedio entre la familiaridad (pertenencia) y la extrafieza
(alteridad) en el que se da la mutua afectacion entre la tradicion y la razén.

Asi, por un lado, la comprension solo es posible desde la pertenencia a la tradicion que
nos condiciona historicamente; en este sentido, su modo de ser esta fundamentalmente
determinado por el aspecto de la familiaridad, preponderante en el efecto de la tradicion sobre
la razon. Con esto quiero sefialar que la tradicion afecta a la razon preponderamente por la
pertenencia de la razon a ella, porque nuestra razon y sus prejuicios emergen de ella. Es claro
que la tradicion también es alteridad y por supuesto desafia nuestra comprension; pero el
efecto tradicion — razon de la historia efectual sefiala fundamentalmente nuestra situacion
hermenéutica, el modo de ser (ontologico) de la comprension.

Por otro lado, reconocer este modo de ser de la comprension es, en lo primordial, una
tarea que apunta hacia la apertura a la alteridad, a lo extrafio que aparece en el horizonte.
Esta apertura se da, de forma preponderante, en el efecto que ejerce la razén sobre la
tradicion. Aunque el movimiento de la razén, justamente por estar condicionado por la
tradicion, no esta libre de la situacion hermenéutica, en el efecto razon — tradicion de la
historia efectual aparece fundamentalmente esta tarea de abrirse a la alteridad.

En este sentido, como trato de ilustrarlo en la figura 2, la oscilacion entre una perspectiva

ontoldgica y una perspectiva axioldgica es producto del lugar intermedio en que ocurre la
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experiencia hermenéutica como mutua afectacion entre tradicion y razén, donde siempre hay
algo de pertenencia y de alteridad, pero con una preponderancia de la pertenencia en la

perspectiva ontoldgica y de la alteridad en la perspectiva axiologica.

Nat

PERSPECTIVA
ONTOLOGICA

Pertenencia (familiaridad)

TRADICION RAZON

Alteridad (extraneza)

PERSPECTIVA
AXIOLOGICA

N

Figura 2. La mutua afectacion entre tradicion y razon de la historia efectual y el enfoque de la
perspectiva ontologica y la axioldgica.
Fuente: elaboracion propia.

Asi pues, el planteamiento de Gadamer no se enmarca exclusivamente en una
investigacion ontoldgica, sino que hay paralelamente una reflexion practica, relacionada en

particular con la conciencia de la historia efectual y la exigencia de la comprension a partir
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de un reconocimiento de nuestros propios prejuicios y la apertura a la alteridad de aquello

que desafia la comprension:

Esta exigencia fundamental debe pensarse como la radicalizacion de un procedimiento que
en realidad siempre estamos desarrollando cuando comprendemos algo. Frente a todo texto
nuestra tarea es no introducir directa y acriticamente nuestros propios habitos lingiiisticos.
(VM, 334)

En el mismo sentido, cabe comprobar que lo visto sobre la experiencia hasta el apartado
anterior hace referencia particularmente a la nocion de experiencia como evento, la nocion
que permite hablar de experiencias (en plural), esto es, la primera acepcion que hemos
destacado; ahora, a partir precisamente del concepto de la fusion de horizontes, se puede
evidenciar un cambio sutil en el sentido en que Gadamer habla de la experiencia, mas referido
a la segunda acepcion cotidiana del concepto, como fruto o resultado de las experiencias
vividas (el sentido en que solo es posible hablar en singular, de “la experiencia de alguien”).
Este giro se hace especialmente evidente en el problema hacia el que deriva el analisis de la
conciencia de la historia efectual (VM, cap. 11): la generalidad de la experiencia (en términos
de Aristoteles), su caracter esencialmente negativo y su consumacion en la conciencia de la
finitud humana y la infinitud de la tarea de la comprension®, y la apertura hacia nuevas
experiencias. Segiin mi lectura, este paso de hablar de experiencia como evento a hablar de
la experiencia como el fruto de dichos eventos corre paralelo con el paso de un plano
ontoldgico a un plano practico en la reflexion. Asi, las experiencias (los sucesos) son aquello
que nos acontece, el modo en que la comprension es (plano ontoldgico); por el contrario, la
experiencia que se puede ganar con ellas, aquello que hace de una persona alguien experto
como fruto de las experiencias, no es algo que simplemente nos sucede, sino que implica una
tarea, un deber de comprender (plano practico o axiologico). Esto no significa que la tarea
de comprender solo se haga como una generalidad posterior a la acumulacion de
experiencias; ambas facetas estan presentes en cada experiencia particular, en ese umbral
entre la familiaridad y la extrafieza.

Reconocer este paso hacia una reflexion mas practica que ontologica tiene
consecuencias interesantes en la interpretacion de Gadamer. Asi, cuando Gadamer habla de

un horizonte Unico en constante movimiento no lo hace en términos de universalidad, pues

* Temas tratados especialmente en el apartado 2 del cap. 11: “El concepto de la experiencia y la esencia de la
experiencia hermenéutica” (VM, 421-439).
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su interés no es postular la existencia de un horizonte que lo abarca todo, como una especie
de garantia metafisica de que es posible comprender la totalidad. No se trata de “un unico
horizonte que todo lo abarca”, que nos conduzca “mas alla de las fronteras de nuestro presente
y nuestra historia” (Gama, 71). Segln esta interpretacion de Gama, la postulacion de un
horizonte tnico implica que es posible liberarnos al menos parcialmente de nuestras ataduras
histéricas. Sin embargo, cuando Gadamer habla del horizonte unico no esta aludiendo a algo
suprahistorico, sino que se refiere precisamente a los vinculos que nos hacen propiamente
histéricos, los vinculos con la tradicion. La idea del horizonte unico no implica un horizonte
universal, suprahistorico, idéntico para toda experiencia, sino que se trata de un horizonte
unico justamente en relacion con cada experiencia de comprension, un horizonte que “se
desplaza al paso de quien se mueve” (VM, 375). Apunta al hecho de que sin familiaridad no
hay comprension, pero se trata, en cada caso, de una familiaridad concreta, no de una
reiterada y siempre idéntica familiaridad suprahistorica de todo con todo (universal).

Esto se debe justamente a que Gadamer introduce la imagen de la fusion de horizontes
en el marco de una reflexion prdctica, en el apartado en que aborda el principio de la historia
efectual. En este punto, Gadamer esta interesado explicitamente en lo que denomina la tarea
o exigencia de la conciencia de la historia efectual, que consiste basicamente en hacerse
consciente de la propia situacion hermenéutica (VM, 371-372). La fusion de horizontes viene
a definir, como ya se ha planteado, la auténtica forma de asumir la alteridad de lo que se
busca comprender: no se trata de ponerse en el lugar del otro (en su posicion histdrica), sino
de ponerse en el lugar de su verdad, que, en cuanto sea verdad, tiene que ser valida para
nuestro propio horizonte. Esto implica, de nuevo, que el concepto tiene mas relevancia
practica o axiologica que ontoldgica, y que esta relacionado especialmente con el problema
de la verdad: el hecho de que el pasado o lo otro esté condicionado histéricamente no significa
que la pretension de verdad de lo que diga o manifieste no tenga validez en mi propia vida,
en el presente, en la actualidad de la comprension; pensar en algo asi seria pensarlo en forma
de horizontes aislados, inconexos entre si, sin relevancia mutua. En otras palabras, no se
trataria de pensar la alteridad como algo completamente ajeno e insignificante para los demas
horizontes, como una alteridad herméticamente aislada del horizonte propio, sino que se trata
de una alteridad que es tal alteridad justamente porque es capaz de decir algo con validez

para nuestro propio horizonte.
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De este modo, como ya he dicho, el concepto de fusion de horizontes destaca la
familiaridad que nos vincula con aquello que intenta ser comprendido, pero asimismo la
alteridad que impulsa la bisqueda de comprension. La importancia de la alteridad estriba
precisamente en que compartimos un mismo mundo y su verdad tiene validez para nosotros
mismos. No se trata de reconocer simplemente la alteridad como tal, sino de ponderar el
caracter vinculante de su propia verdad. Por lo tanto, la importancia del concepto de fusion
de horizontes es primordialmente sus implicaciones practicas, con relacion a la actitud y la
disposicion hacia el comprender, mas que con respecto al ser de las cosas. Cuando Gadamer
habla de tres modos de experiencia hermenéutica y los compara con tres modos posibles de
la experiencia del 7 (es decir, la experiencia de dialogar y conocer a alguien)?, evidencia
coémo acontece la experiencia realmente solo cuando se da esta fusion de horizontes, es decir,
cuando se esta en ese umbral entre la familiaridad y la extrafieza. Pero a la vez evidencia que
el acontecer de la experiencia hermenéutica depende de forma importante de una postura
ética con respecto a la alteridad: “La apertura hacia el otro implica el reconocimiento de que
debo estar dispuesto a dejar valer en mi algo contra mi, aunque no haya ningln otro que lo
vaya a hacer valer contra mi” (VM, 438; énfasis mio). En ello radica el estatus eminentemente
practico de la reflexion de Gadamer sobre la conciencia de la historia efectual y su relevancia

para la experiencia hermenéutica.

+ Hay tres modos de la experiencia del ti. El primero es el conocimiento de gentes. Es la relacion indiferenciada
con los otros, como si de objetos se tratara. Se los observa y se aprende de ellos, como medios para los propios
fines. De este modo adquirimos capacidad de prevision sobre sus acciones. El segundo modo es la dialéctica
del yo y el ti. En este caso si hay un reconocimiento del otro como persona, pero mediado por la referencia
reflexiva a mi mismo: lo reconozco para que me reconozca. Es la lucha por el reconocimiento reciproco. En
este caso, anticiparse reflexivamente en el reconocimiento del otro implica poner en distancia su pretension
inmediata como otro; es reconocer su alteridad, pero desde un plano superior, sin reconocer al mismo tiempo
su familiaridad conmigo. El tercer y ultimo modo de la experiencia del ti es la apertura hacia el otro. En este
caso si que se experimenta al ti realmente como un td, con su pretensiéon de verdad, con sus deseos. El
verdadero vinculo humano se sostiene en esta mutua apertura a lo que dice el otro. Esta apertura no implica
ni comprehension ni ciega sumision, sino el reconocimiento de que debo estar dispuesto a dejar valer algo
contra mi. Los correlatos de estos tres modos de la experiencia del ti en la experiencia hermenéutica son el
método objetivista cientifico, en el que la tradicion es convertida en objeto; la conciencia historica, que
reconoce la alteridad del pasado, pero con ello pretende sustraerse a los efectos del pasado y de la historia
sobre si; y finalmente la conciencia de la historia efectual , esto es, el reconocimiento de la propia historicidad
y la apertura a la tradicién y lo que ella tenga que decir. Solo de este modo la tradicién acontece, se convierte
en experiencia (cf. VM, 434-439)
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1.7 La finitud del saber y la tarea infinita de la comprension

De igual modo, la fusion de horizontes tampoco apunta a una meta tltima en la que todo
sea comprendido, es decir, incluido bajo un mismo horizonte Unico, y que por ende implique
la conclusion de la tarea del comprender. La nocién de horizonte es un recurso de Gadamer
para referirse a la situacion hermenéutica, y esta situaciéon implica, grosso modo, las
limitaciones de toda conciencia y la subsecuente inacababilidad de la tarea del comprender.
La exigencia que se deriva de esta nocion y de la fusién de horizontes no tiene en absoluto
que ver con una promesa o garantia de comprension absoluta de la realidad, sino, por el
contrario, consiste en la exigencia de un reconocimiento de los propios limites y una actitud
permanente de apertura hacia lo imprevisto; actitud que no cuenta con ninguna garantia
metafisica de que la comprension de eso imprevisto vaya efectivamente a lograrse.

Por otra parte, esta exigencia no consiste en adoptar un método determinado, sino en un
reconocimiento de los efectos de la historia sobre su propio quehacer comprensivo. Como lo
sefiala Gadamer, tradicionalmente la comprension historica ha tenido como tema de su
quehacer los efectos que los objetos histdricos tienen en la historia; pero de lo que ha carecido
la conciencia historica es de una autoconciencia del caracter histérico efectual de toda
comprension, es decir, de su propia historicidad (VM, 370-371). Esto es lo que llama
Gadamer conciencia de la historia efectual. Pero entonces, si la historia efectual apunta a
destacar la inmediatez de los efectos de la historia sobre la conciencia, jla exigencia de una
conciencia sobre tales efectos no es exigirle a la conciencia que reflexivamente neutralice
esos efectos, haciéndose consciente de ellos? Gadamer advierte que esta exigencia, en todo
caso, no se puede satisfacer por completo, que la historia efectual no puede llegar a hacerse
completamente consciente. “Por el contrario, la conciencia histérico-efectual es un momento

de la realizacion de la comprension” (VM, 372).

(Pero qué clase de conciencia es esta? Por mucho que se ponga de relieve que la conciencia

de la historia efectual forma parte ella misma del efecto, hay que admitir que toda consciencia

aparece esencialmente bajo la posibilidad de elevarse por encima de aquello de lo que es
conciencia. (VM, 415)

En tal caso, la conciencia de la historia efectual conllevaria la posibilidad de liberarse

de la afeccion historica inmediata. La tarea en este punto, entonces, es pensar la conciencia

de la historia efectual sin convertirla en una instancia superior a lo histérico efectual, y

defender una realidad que le ponga limites a la filosofia de la reflexion, para evitar caer en
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las consecuencias insostenibles del idealismo. Por ello, la tarea de comprender el tipo de
conciencia que es la conciencia de la historia efectual la hace Gadamer con Hegel y contra
Hegel; contra la filosofia de la reflexion ilimitada, pero con su modo de comprender la vida
del espiritu como el proceso de reconocimiento de si mismo en lo otro, en lo que se le opone
como extrafio (la dialéctica entre la familiaridad y la extrafieza): “Hegel penso hasta el final
la dimension histérica en la que tiene sus raices el problema de la hermenéutica. En
consecuencia, nos veremos obligados a determinar /a estructura de la conciencia de la
historia efectual en relacion con Hegel y en confrontacion con é1” (VM, 420). En efecto,
como ya se expuso en el apartado 2 de este capitulo, la conciencia de la historia efectual tiene
la misma estructura hegeliana de la escision de la conciencia en su paso de la conciencia
natural al “saber real”, es decir, el movimiento tenso que implica enfrentarse con lo nuevo y
desconocido, reconocer su alteridad y comprenderlo mediante una transformacion de la
conciencia. Este es el modo de ser de la experiencia, una nocion hegeliana que se contrapone
a la reduccion de la experiencia a sus resultados positivos y destaca su negatividad.

Sin embargo, este proceso en Hegel tiene una clara orientacion teleologica hacia una
meta en la que dicho proceso quedaria consumado: el saber absoluto o la conciencia absoluta.
Esto debido a que la transformacion de la conciencia es una ampliacion de esta, de tal modo
que aquello que resultaba diferente y desconocido deja de serlo porque, al ser comprendido,
pasa a ser dominado por la conciencia reconfigurada y, por ende, su alteridad es superada; se
convierte en parte del nuevo objeto de la conciencia (Gama, 55). Este aspecto de la dialéctica
hegeliana es en lo que consiste la filosofia de la reflexion (segiin la denominacion de
Gadamer): la perspectiva segun la cual la conciencia siempre es capaz de superar cualquier
obstaculo, en la medida en que reflexiona sobre €l y lo hace consciente de tal forma que lo
abarca en su reflexion. En Hegel, “cada etapa de la experiencia representa [...] el desarrollo
y reconciliacion de las contradicciones existentes en la etapa anterior” (Gama, 57). Gadamer
toma distancia frente a esta absolutizacion del principio de la conciencia, especialmente a
partir del concepto de aletheia de Heidegger, que es para Gadamer una lograda demostracion

del juego infinito de ocultamiento y desocultamiento en que consiste la verdad:

La verdad no es el total descubrimiento cuya culminacion ideal conllevaria finalmente la
presencia del espiritu absoluto ante si mismo. Heidegger nos ensefid a pensar mejor la verdad
como un desocultamiento y un ocultamiento al mismo tiempo. (Gadamer, citado en Pippin,

2002, 230; traduccion propia)
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Este juego infinito se opone a la orientacion de la experiencia hegeliana hacia la
consecucion de un conocimiento absoluto, y apunta mds bien hacia los limites de la
conciencia y la finitud inherente a la condicion humana. Para Gadamer, la comprension no
tiene una meta determinada hacia la cual se dirija, es mds, no podria tenerla, puesto que
comprender algo no es superar su alteridad y abarcarlo completamente con la conciencia,
sino una revelacion parcial que trae aparejado un nuevo ocultamiento, en la medida que la
comprension se da siempre en el movimiento constante de la historia efectual. Por tanto la
alteridad nunca podra ser eliminada por completo gracias a una comprension absoluta. Este
espiritualismo de una conciencia infinita capaz de unir la individualidad con lo absoluto es

el aspecto concreto en el que Gadamer busca desmarcarse de la filosofia hegeliana:

Lo que nos importa [...] es pensar la conciencia de la historia efectual de manera que en la
conciencia del efecto la inmediatez y superioridad de la obra que lo provoca no vuelva a
resolverse en una simple realidad reflexiva; importa pensar una realidad capaz de poner
limites a la omnipotencia de la reflexion. (VM, 417)

Por ello, lo que se destaca especialmente en el juego de familiaridad y extrafieza, y la
imagen de la fusion de horizontes, es la insuperable parcialidad y finitud de la comprension.
En este sentido, la comprension es una tarea inacabable, puesto que habria que ser capaces
de salirse de la propia situacion hermenéutica para verla objetivamente, y precisamente eso
es lo que no es posible: nunca podemos abandonar nuestro horizonte, nunca tenemos una
imagen global de este, sino que sus limites se pierden en la bruma de lo que no alcanzamos
a vislumbrar: “Ser histérico quiere decir no agotarse nunca en el saberse” (VM, 372). Asi
pues, se trata no solo de que nunca terminamos de comprender aquello que tratamos de
comprender, sino de que nosotros mismos somos siempre mas de lo que sabemos (por los
efectos que la historia produce en nosotros, en nuestra comprension). Es esto lo que hace de
los prejuicios una condicion para la comprension, pues prejuicios son precisamente aquellos
juicios que nos determinan sin que seamos conscientes de ello. Por esta razoén, Gadamer
cuestiona recurrentemente a la conciencia y a la subjetividad como rastros para una
superacion de las contingencias historicas, pues la conciencia no es un dominio transparente
y autorregulado, que gracias a su libertad racional pueda liberarse de los efectos de la historia,

sino que ella misma es producto de una realidad historica:

Las grandes realidades historicas, sociedad y Estado son siempre en realidad determinantes
previos de toda “vivencia”. La autorreflexion y la autobiografia [...] no son hechos primarios
y no bastan como base para el problema hermenéutico porque han sido reprivatizados por la
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historia. En realidad no es la historia la que nos pertenece, sino que somos nosotros los que
pertenecemos a ella. Mucho antes de que nosotros nos comprendamos a nosotros mismos en
la reflexion, nos estamos comprendiendo ya de una manera autoevidente en la familia, la
sociedad y el Estado en que vivimos. La lente de la subjetividad es un espejo deformante. [...]
Por eso los prejuicios de un individuo son, mucho mas que sus juicios, la realidad historica
de su ser. (VM, 344)

Este historicismo, de nuevo, no implica solamente una limitacion para el conocimiento
y la comprension, sino también la condicion para que estos sean posibles; ser historico no es
estar encapsulado en un tiempo y un contexto particulares, sino estar inmerso en el devenir
histérico y, por ende, pertenecer al mismo mundo al que pertenece todo cuanto ha acontecido
y acontece.

Los réditos de este historicismo gadameriano son esencialmente practicos, pues estan
relacionados con una actitud y una exigencia moral de apertura hacia la alteridad como algo
vinculante para el horizonte propio. Esto es basicamente lo que se deriva de la caracterizacion
que Gadamer hace de la experiencia (en sentido singular, como el resultado de las
experiencias) cuando concluye: “La experiencia es, pues, experiencia de la finitud humana”
(VM, 433). La experiencia de la que habla Gadamer finalmente no deriva en la adquisicién
de un ctimulo de conocimientos o el dominio técnico de un saber; el fruto de la experiencia
consiste en una conciencia de los limites del saber humano, de la finitud de lo que se sabe.
Un reconocimiento de que, mas alld de cuanto podamos aprender, siempre hay algo (en el
mundo, en los demas y en nosotros mismos) que no comprendemos aun, que no podemos
predecir, que tiene algo nuevo y distinto que mostrarnos, y para ello debemos permanecer
dispuestos a comprenderlo, a atender su punto de vista, su irreductible alteridad. Asi, este
reconocimiento implica necesariamente una disposicion, que Gadamer llama apertura:
apertura a lo otro, a lo impredecible, a nuevas experiencias.

Para aclarar esto, Gadamer se refiere a la idea de la persona experta o experimentada.
En el lenguaje cotidiano, alguien experto es quien domina un tema o una actividad especifica:
un ingeniero, un arquitecto, un zapatero e incluso lo que se suele denominar alguien de
mundo, es decir, una persona “que trata con toda clase de gente y tiene gran experiencia y
practica en los negocios” (DLE, ‘mundo’). Pero, para Gadamer, en correspondencia con su

concepto de experiencia:

[L]a persona a la que llamamos experimentada no es solo alguien que se ha hecho el que es a

través de experiencias, sino también alguien que estd abierto a nuevas experiencias. La
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consumacion de su experiencia, el ser consumado de aquel a quien llamamos experimentado,
no consiste en ser alguien que lo sabe ya todo, y que todo lo sabe mas que nadie. Por el
contrario, el hombre experimentado es siempre el mas radicalmente no dogmatico, que
precisamente porque ha hecho tantas experiencias y ha aprendido de tanta experiencia esta
particularmente capacitado para volver a hacer experiencias y aprender de ellas. La dialéctica
de la experiencia tiene su propia consumacion no en un saber concluyente, sino en esa apertura
a la experiencia que es puesta en funcionamiento por la experiencia misma. (VM, 431-432)
Asi pues, la experiencia en Gadamer se consuma en el reconocimiento tanto de la finitud

del saber como de la tarea inacabable de la comprension, y una consecuente disposicion

abierta hacia nuevas experiencias, nuevos acontecimientos de comprension.

1.8 La negatividad esencial de la experiencia

Finalmente, cabe detenerse en un aspecto primordial que ya se ha mencionado y
sugerido antes: la negatividad esencial del concepto gadameriano de experiencia. En
oposicion a la nocién moderna de experiencia, formada (como ya se ha dicho) a la luz de su
productividad como insumo para el conocimiento inductivo, Gadamer pondera lo que ¢l
llama experiencias “verdaderas”, las experiencias hermenéuticas, porque funcionan como
obstéaculos para, precisamente, la generalidad de los conceptos: “la verdadera experiencia es
siempre negativa” (VM, 428). ;En qué consiste esta negatividad? En que “toda experiencia
que merezca este nombre se ha cruzado en el camino de alguna expectativa” (VM, 432). La
experiencia—como acontecer de la comprension que se da en el umbral entre la familiaridad
y la extrafeza, y que implica una afectacion reciproca de lo propio y lo ajeno, entre el
horizonte de lo comprendido y el horizonte de quien comprende— es esencialmente negativa
en la medida en que choca con los propios prejuicios y expectativas, de forma que su alteridad
hace valer algo que transforma nuestro propio horizonte. Al tiempo que produce un vinculo
de comprension, hace evidentes los limites de esta.

Gadamer recurre a una formula de Esquilo como testimonio de esta caracteristica
esencial de la experiencia historica: “aprender del padecer (pathei mathos)” (VM, 432). Esta
formula es propia de la transformacion del héroe a través del desenlace tragico, que implica,
a la vez que una peripecia desafortunada, el descubrimiento de la verdad. En este testimonio
se constata mas claramente el caracter negativo de la experiencia, en la medida que implica
una frustracion de las expectativas y un momento de crisis, por mas temporal y leve que sea.

La férmula de Esquilo, dice Gadamer, no se limita a indicar que nos hacemos més sabios a
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través del dolor y la decepcion, sino que apunta a la razon por la que ello es asi: “Lo que el
hombre aprendera por el dolor no es esto o aquello, sino la percepcion de los limites del ser
hombre, la comprension de que las barreras que nos separan de lo divino no se pueden
superar” (VM, 433). Por ello, la experiencia es, en cuanto conocimiento, solamente
experiencia de la finitud humana; pues mas alla de lo que aprendamos sobre algo, es capaz
de afectar todo nuestro horizonte, hacer visibles sus limites, reflejarnos en la irreductible
alteridad de lo que se nos opone, mostrarnos la distancia de lo humano con respecto a lo
absoluto.

Esta negatividad también permite confirmar el caracter no metddico de la experiencia,
pues implica siempre una superacion del sujeto, una superacion de sus expectativas, de modo
que su advenimiento (y de ahi la decepcion) siempre es imprevisto. Incluso alguien
experimentado —“que es consciente de esta limitacion, [...] que sabe que no es sefior del
tiempo ni del futuro; [que] conoce los limites de toda prevision y la inseguridad de todo plan”
(VM, 433)—, a pesar de saber que pueden acontecer siempre nuevas experiencias, no puede
saber cudles seran ni qué de nuevo e inesperado conllevaran. Por ello mismo, esta experiencia
no se le puede ahorrar a nadie, pues solo puede adquirirse directamente a través de la
frustracion de expectativas (VM, 432).

Por otra parte, la negatividad de la experiencia se asocia con el concepto de realidad en
Gadamer. Sin profundizar en este asunto, que implica otros problemas, cabe sefialar que
Gadamer explicitamente manifiesta en Verdad y método un caracter negativo y
antiespiritualista de su concepto de realidad. Para Gadamer, esta nociéon denota
especialmente aquello frente a lo cual se frustran nuestras expectativas y evidencia los limites
de nuestra comprension. Ello se evidencia, por ejemplo, cuando rechaza la “lente de la
subjetividad” —es decir, las opiniones propias, la autorreflexion, los razonamientos propios,
la autobiografia, etc.— como un “espejo deformante” (VM, 344), y manifiesta que la realidad
histérica radica mucho mas en los prejuicios con los que nos comprendemos inmediatamente
en el curso de la vida. En este caso, los prejuicios (y la tradicion que conforman) se sumergen
en la oscuridad de la realidad histérica que no terminamos de dilucidar por completo.

De igual modo, este estatus antiespiritualista queda expreso cuando manifiesta su interés
en distanciarse de la ponderacion hegeliana de una conciencia absoluta: “Importa pensar una
realidad capaz de poner limites a la omnipotencia de la reflexion” (VM, 417). Esto lo reafirma

Gadamer en el prélogo a la segunda edicion, como para neutralizar interpretaciones idealistas
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de su obra: “La finitud de la propia comprension es el modo en el que afirman su validez la
realidad, la resistencia, lo absurdo e incomprensible. El que toma en serio esta finitud tiene
que tomar también en serio la realidad de la historia” (VM, 18).

Adicionalmente, cada experiencia es unica e irrepetible, puesto que implica un encuentro
con algo extrano que afecta la totalidad del saber propio, y un objeto no puede aparecer dos
veces como extrafio, o por lo menos su extraneza sera distinta en cada experiencia. De hecho,
los objetos historicos si son cambiantes y pueden originar multiples experiencias, pero, como

tal, cada una de estas experiencias es singular e irrepetible.

1.9 Conclusion

Con el animo de pensar las consecuencias de esto para el problema de la experiencia
estética, cabe recapitular lo esencial. El concepto de experiencia surge en Verdad y método
para pensar el modo de ser de la comprension, como la forma fundamental en que se nos da
la realidad histdrica (es decir, la realidad de lo humano: la ética, la historia, el arte, la politica,
la religion, etc.), en cuanto encuentro de nuestro horizonte finito con la alteridad inagotable
de lo que existe. Al pensar la experiencia como el modo de ser de la comprension, Gadamer
evita caer en la concepcion de la comprension como un proceso mental subjetivo y sus
consecuencias espiritualistas. Con esta motivacion, establece lo que para €l es el modo
fundamental de la experiencia: un acontecimiento que supera el ambito del sujeto y acontece
fuera del control de este, porque en dicho acontecimiento se conjugan y se funden tanto el
horizonte de lo propio como el horizonte de lo ajeno, y tanto el sujeto como lo comprendido
se ven afectados por lo que Gadamer llama la historia efectual, esto es, los efectos reciprocos
entre lo comprendido y quien comprende. Esto hace de la experiencia algo imprevisto tanto
en su acontecer como en su resultado, que tiene un carécter esencialmente negativo, dado
que genera una tension y una decepcion de las expectativas del sujeto sobre lo comprendido,
y es, por lo tanto, algo irrepetible.

Sin embargo, Gadamer habla de la comprensiéon como una exigencia, como una tarea,
especialmente cuando aborda el concepto de la “conciencia de la historia efectual”. La
aparente contradiccion entre este acontecimiento imprevisible y su planteamiento como una
exigencia lleva a advertir la oscilacion entre una reflexion ontoldgica y una reflexion practica
en Gadamer. En mi opinién, la relevancia del concepto de experiencia en Gadamer,

entendido tanto como los acontecimientos que son las experiencias particulares como el
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resultado, fruto o consumacion de esas experiencias, es eminentemente practica: sus
consecuencias son especialmente practicas y valorativas. Practicas, en cuanto Gadamer
exhorta a una postura ética propia de la hermenéutica: la apertura hacia nuevas experiencias,
hacia la alteridad irreductible de la realidad®, valorativas, en cuanto que “el modo
fundamental de ser” de la experiencia que Gadamer describe es a la vez una ponderacion de
un tipo de experiencias como las mas importantes para el ser humano: las experiencias
interpersonales, la experiencia de la religion, la experiencia de la filosofia, del arte, etc.;
formas de experiencia cuya verdad “no puede ser verificada con los medios de que dispone
la metodologia cientifica” (VM, 24).

No se trata de que Gadamer distinga cualitativamente el modo fundamental de la
experiencia (la experiencia hermenéutica) de otras no hermenéuticas; el caracter valorativo
que destaco aqui tiene que ver especialmente con una diferencia de grado: en estas
experiencias, el momento hermenéutico es preponderante, cobra mayor protagonismo. En
otros términos, la alteridad manifiesta su desafio y su resistencia a la comprension con mayor
fuerza en estas experiencias, y por ende es alli donde cobra mayor relevancia y rinde mayores
frutos el deber de la comprension.

Como se sabe, Gadamer asume la experiencia del arte como un paradigma de la
experiencia hermenéutica. Esto implica un vinculo con las demas experiencias
hermenéuticas, pero también implica de entrada una diferenciacion de otro tipo de vivencias
o experiencias. Por otra parte, las caracteristicas de la experiencia hermenéutica (su
negatividad, su caracter intempestivo, su relacion con la alteridad, etc.) de algin modo se
agudizan en la experiencia del arte. Habra que pensar qué es eso distintivo de la experiencia
del arte con respecto a las demas formas de la experiencia hermenéutica, a la vez que pensar

las consecuencias de su semejanza paradigmatica con dichas formas de experiencia.

5 Gadamer caracteriza esta disposicion también como una apertura al didlogo, a la escucha.
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Capitulo 2.

Origen y consecuencias de la conciencia estética moderna

La estética como ambito particular de la belleza y el arte es una invencién moderna.
Todo lo que constituye en la actualidad el campo de lo estético (las galerias, los criticos de
arte, los tratados sobre arte y su historia, las bienales, las teorias literarias, etc.) solo comienza
a consolidarse como una institucién cultural hacia el siglo XVIII en Europa. En lo conceptual,
el término estética —proveniente del griego aisthesis, ‘sensacion’— empezo6 a utilizarse en
referencia a una rama filosofica también apenas en el siglo XVIII, y una rama filoséfica cuyo
objeto en principio no era del todo preciso, pues oscilaba entre lo sensible en general y lo
bello en particular. En principio, se uso “en el sentido de una teoria del conocimiento sensible
en general y de su forma especifica: el gusto” (Givone, 1999, 14). Con ese sentido lo utiliza
Kant en su obra, y justo entonces empieza a usarse, por el camino del “gusto”, en referencia
especial a lo bello.

Sin embargo, aunque el surgimiento de la estética como esfera cultural y filosofica se
haya dado solo en la modernidad, el desarrollo propio de las artes, su historia y sus doctrinas
provienen de mucho antes. En efecto, el florecimiento de las artes y, mas aun, de la reflexion
sobre ellas (piénsese en la Poética de Aristoteles) es mucho mas antiguo que la conformacion
de una disciplina filosofica y la conciencia acerca de una esfera propia de lo bello. Esto
significa que nuestra concepcion del arte mediada por la estética (es decir, nuestra forma
“estética” de concebir lo artistico) es caracteristicamente moderna, diferente, por tanto, a la
forma en que lo concebian y lo experimentaban en épocas anteriores, asi como en otras

culturas. Esto es lo que Gadamer denomina en Verdad y método la “conciencia estética”
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moderna. Para ¢€l, esta constituye una abstraccion desorientadora que se debe superar, en pro
de rescatar la auténtica experiencia artistica de “las grandes épocas en la historia del arte”
(VM, 120), cuando no existia dicha distincion de lo estético.

Este capitulo explora, primero, el origen de la conciencia estética moderna, sus
motivaciones y desarrollos, especialmente a partir de Kant y la filosofia del arte surgida
después de ¢l (apartados 1 y 2). Luego aborda las consecuencias negativas que Gadamer
encuentra en la consolidacion de la conciencia estética moderna, esto es, la apoteosis del
genio y el punto de vista del arte, asi como la tragedia del artista moderno en su mesianismo
incomprendido (apartados 3 y 4). Finalmente, se plantea la distincion estética como corazon
del malentendido de la conciencia estética, ya que inventa una abstraccion insostenible en la
practica: la de la percepcion puramente estética, libre de cualquier significado (apartado 5).
Con esto, se busca comprender el problema que Gadamer encuentra en la concepcion
moderna del arte y sus consecuencias negativas, lo que determina su propuesta de superar la
conciencia estética con miras a reestablecer la continuidad de la experiencia del arte con la

experiencia humana y la realidad en general (apartado 6).

2.1 Origen social de la estética moderna

El surgimiento de la estética moderna no fue un acontecimiento exclusivamente
filos6fico o tedrico. Mas bien cabe afirmar que este acontecimiento filosofico derivo
reflexivamente de una serie de cambios histdricos y, a su vez, produjo nuevos efectos en las
mismas practicas artisticas. Esta forma de comprender el origen de la estética moderna es la
que sigue Valeriano Bozal en su Historia de las ideas estéticas. Ante la pregunta de por qué
surge la estética moderna en ese momento (siglo XVIII) y como surge, Bozal afirma que hay
por lo menos dos explicaciones. Una de ellas es la que indaga en los antecedentes tedricos de
la filosofia de dicha época. A esta explicacion la llama “explicacion interna” y por supuesto
le concede una gran importancia. Pero al mismo tiempo propone explorar una explicacion

externa:

[Es] preciso dar un paso mas y alcanzar una explicacion, si se quiere, externa: en la
configuracion de las nuevas disciplinas tuvo un papel determinante tanto la evolucion misma
del arte cuanto el sentido de su recepcion y gusto, sobre los que las nuevas disciplinas, a su
vez, influyeron de forma decisiva. (Bozal, 1996, 18)
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En este sentido, el cambio que implicé el surgimiento de la estética moderna no solo se
dio en el plano de las ideas filosoficas, sino ademas en las practicas artisticas mismas y su
recepcion social. Aunque esto no es novedoso —parece mas bien obvio—, no sobra
advertirlo para recordar que el objeto mismo de la reflexion filoséfica, el arte y la experiencia
de lo bello, estd en proceso de transformacion, y esto determina la reflexion filosofica tanto
como esta determina la autoconcepcion del artista y la experiencia de lo bello.

Hasta el siglo XVII, el desarrollo de las artes estuvo indiscutidamente ligado a valores
religiosos y morales. La utilidad moral de la belleza artistica era una premisa practicamente
obvia. Incluso los términos usados para referirse a la belleza artistica (gracia, delicadeza,
gusto, etc.) revelaban el vinculo entre estética y progreso moral o civilizacion (Parra, 2007,
13). Respecto al gusto en especial, Gadamer muestra como este es un concepto mas moral
que estético en sus origenes (VM I, 66-68). Solo hasta el siglo X VIII, los artistas comenzaron
a buscar un valor propiamente estético; ya no bastaba su sola legitimacion por una noble
inspiracion religiosa o por la sugerencia de sentimientos loables para las sociedades
absolutistas.

La busqueda de la belleza liberada de cualquier convencion religiosa o moral que
determinara su significado se convierte entonces en una busqueda tanto en la practica misma
de los artistas como en la labor de los historiadores. Por una parte, en el plano de las practicas
artisticas surge el rococd, un movimiento en el que, como sefiala Valeriano Bozal, el exceso
de ornamentacion ya no obedece a la representacion de ningun significado —como en el
barroco—, sino a la sola busqueda de un deleite sensible, una busqueda de la belleza liberada
de cualquier intencidon comunicativa (Bozal, 1996, 19). En este sentido, el rococ6 fue una de
las primeras exploraciones de un valor puramente estético en la creacion artistica. Por otra
parte, el primer historiador del arte, Winckelman, establece como modelo ideal el arte griego
justamente por “estar basado en la belleza y en la libertad, mientras que en otros pueblos y
otras épocas el arte tiene su fundamento en lo util o en la moralidad” (Bayer, 2011, 196).
Winckelman fue pionero en la busqueda de un valor puramente estético en el arte, tanto en
su mirada hacia el pasado como en las expectativas de los artistas y el ptblico en el presente
y el futuro.

Esta busqueda de un valor propiamente estético coincide con el surgimiento de los
salones de arte, inicialmente en Francia, lo cual propicid un espacio abierto, méas democratico,

donde la recepcion de los espectadores cobré un mayor protagonismo: “El salon crea un
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publico que disfruta contemplando y valorando las obras expuestas, publico que tiene acceso
a lo que antes solo era privilegio cortesano” (Bozal, 1996, 20). Como las artes plasticas con
los salones, las artes en general adquieren durante esta época un espacio mas democratico en
el que su publico no solamente se amplia sino que se diversifica. Esto lleva al surgimiento
de diferencias respecto a la valoracion de las obras y, por consiguiente, al desarrollo de la
critica con el fin de sustentar la valoracion de las obras y generar consensos respecto a dicha
valoracion. En este contexto, el gusto (el buen gusto, el gusto cultivado) surge como criterio
de valoracion estética del arte.

Asi, la progresiva democratizacion de las artes explica, en parte, el hecho de que el gusto
se haya convertido en un problema central para la filosofia de entonces. Esto ocurre, ademas,
en el contexto general de la emergencia del individuo moderno, con su creciente autonomia
moral e intelectual frente a la religion y la tradicion, lo que implicaba una necesidad
apremiante de establecer nuevos criterios de valor que garantizaran un renovado consenso
social en las sociedades laicas modernas. Ante el declive de los vinculos sociales
tradicionales (familia, religion, etc.), cobrd importancia la busqueda de un nuevo sustento de
los lazos sociales que no implicara una imposicion sobre el individuo, sino que surgiera de
su propia naturaleza, como algo inherente a él. De diversas maneras, la estética constituyo

esa esperanza de ser el nuevo sustento de los lazos sociales en la secularidad.

2.2 Origen filosofico de la conciencia estética: Kant

En lo filosoéfico, desde Descartes, el sujeto se habia convertido en el eje de la filosofia
moderna, y en ¢l se buscaba el fundamento de toda teoria del conocimiento y la moral, sin
acudir ya a un orden exterior como principio. El espiritu moderno rompe sus vinculos con
cualquier orden tradicional, motivado por la aspiracion de llegar al conocimiento autobnomo
a partir de la investigacion de la subjetividad misma como evidencia infalible.

En ese contexto, el problema del gusto no incumbia exclusivamente a la determinacion
de criterios de valor estéticos, sino también morales e incluso epistemologicos. Se trataba del
problema de determinar criterios de validez intersubjetiva: si ya no se cuenta con un orden
exterior como sustento del consenso de la comunidad, sino que se da preponderancia al
individuo y su autonomia, ;cémo evitar caer en un relativismo derivado de la pluralidad de
los individuos y seguir garantizando dicho consenso? Esta preocupacion impulsa la reflexion

estética moderna, que en sus comienzos presuponia por ello mismo una asociacion de la
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experiencia estética con su utilidad moral. Hume, por ejemplo, daba una importancia central
a la formacion de la delicadeza del gusto en la formacion moral y civil del individuo moderno
(Parra, 2007, 43-45). Esta funcién moral del gusto y su vinculo con la formacion del hombre
no es, de hecho, una innovacién moderna; aunque cobra una nueva importancia en la
modernidad, estd conectada con una tradicion mucho mas antigua: “La aparicion del
concepto de gusto en el siglo XVII [...] entra asi en una linea de filosofia moral que puede
perseguirse hasta la antigiiedad” (VM, 72).

En el mismo sentido, la estética filos6fica habia defendido un aspecto cognitivo en la
experiencia de lo bello, como un punto intermedio entre la sensibilidad y la inteligencia, o
—como en Leibniz— como un paso transitorio hacia el conocimiento de la perfeccion del
mundo (cf. Bayer, 2011, 180-181). Asi, la experiencia de lo bello implicaba un tipo de
conocimiento inmediato del mundo y de lo moral que, entre otras cosas, para la sociedad
moderna podia conformar la renovada fuente individual de los lazos sociales, del sensus
communis, ya no como una imposicion artificial de convenciones externas sino como una
disposicion inherente al sujeto. De hecho, Baumgarten, quien fundo la estética como ciencia
autonoma a mediados del siglo XVIII, hablé igualmente de una “cognitio sensitiva, un
conocimiento sensible” (Gadamer, 2010 [en adelante AB], 54).

Frente a esta primera etapa de la estética moderna, Kant da un giro trascendental en la
concepcion de la experiencia de lo bello, si bien inspirado por la misma intenciéon de
encontrar un criterio universal en la facultad individual del gusto. Este giro consiste en un
aislamiento de la experiencia estética respecto a la experiencia cognitiva, lo que a su vez
implica una redefinicion de la relacion entre estética y moral. Con este giro, Kant impulsa lo
que Gadamer denomina el malentendido de la “conciencia estética” moderna. Lo que
Gadamer denomina conciencia estética implica una tension contradictoria, dado que esta
surge de dos consecuencias opuestas de la estética de Kant (VM, 73): por un lado, su hallazgo
de un principio que legitima la universalidad y autonomia de los juicios sobre lo bello; y por
otro lado, su subjetivizacion de la experiencia estética al apartarla por completo de la
experiencia cognitiva. A la vez que le otorga autonomia, le niega cualquier valor cognitivo a
la estética moderna.

Como lo muestra Gadamer (VM, 68-70), el criterio de validez del gusto no obedece a
una simple generalidad contingente que corresponda a la opinion de la mayoria o a lo que se

defina como bello por convencién social: “el gusto es mas bien algo parecido a un sentido”
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(VM, 68); se experimenta con seguridad, aunque no hayan razonamientos o demostraciones
que lo expliquen. En este aspecto, el gusto contrasta con un concepto “estrechamente
conectado” con €l: la moda. “La moda regula a su capricho solo las cosas que igual podrian
ser asi que de otra manera” (VM, 69). La moda no obedece a ningun criterio mas que la
tendencia actual, que es cambiante y podria ser cualquier otra. Ante un fendmeno empirico
y contingente como este, el gusto evidencia su universalidad y autonomia: “Frente a la tirania
de la moda, la seguridad del gusto conserva asi una libertad y superioridad especificas” (VM,
70).

En este mismo sentido, Kant resalta la diferencia que hay entre los juicios sobre lo bello
y los juicios sobre lo agradable: mientras que aceptamos como normal la divergencia en
cuestion de preferencias sensibles (a unos les gusta el café mas oscuro que a otros, a unos les
gusta mas el dulce que a otros, etc.), en el juicio sobre lo bello hay una pretension de validez
universal. Esto significa que cuando juzgamos algo como bello no podemos asumir sin mas
que solo sea bello para nosotros y no para los demads; a la experiencia de lo bello le es

inherente su aspiracion de validez universal, su fuerza normativa:

La clase de verdad que nos sale al encuentro en la experiencia de lo bello reivindica de modo
inequivoco que su validez no es meramente subjetiva. [...] El que cree que algo es bello no
dice solo que le gusta, como podria gustarle una comida, por ejemplo. Si yo encuentro bello
algo, entonces quiero decir que es bello. O, para decirlo con Kant: “Exijo la aprobacion
universal”. (Gadamer, AB, 58)

Gadamer valora en Kant justamente su hallazgo de un principio estético a priori para

legitimar esta universalidad y seguridad propias del juicio de gusto, que trasciende toda

generalidad empirica:

Kant fue el primero en reconocer una pregunta propiamente filosofica en la experiencia del
arte y de lo bello. El buscaba una respuesta a la pregunta de qué es lo que debe ser vinculante
en la experiencia de lo bello cuando “encontramos que algo es bello” para que no se exprese
una mera reaccion subjetiva del gusto. (Gadamer, AB, 57)

Pero, ademas, ese fundamento de la universalidad también se convierte en fundamento
de la autonomia estética, pues debe ser un principio independiente de la generalidad de los
conceptos, propia de los juicios de conocimiento. Kant distingue los juicios sobre lo bello no
solo de los juicios basados en una reaccion de placer o displacer, sino también de los juicios
logicos, es decir, de los juicios basados en conceptos bajo los cuales se subsumen los objetos

juzgados. Asi, a diferencia de los juicios l6gicos (que Kant denomina juicios determinantes),
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cuando se afirma que un objeto es bello no se lo reconoce simplemente como un caso mas
dentro de un concepto general; en lugar de subsumir lo particular en lo general, el juicio
estético (juicio reflexivo) se detiene en la experiencia del objeto en su irreductible
singularidad. Por esto mismo, el juicio estético no se establece a partir de las propiedades del
objeto, como en el caso de un juicio de conocimiento, en el que basta recurrir al objeto para

confirmar la validez del juicio:

En el caso del juicio de gusto, no cabe apelar a la representacion singular para justificar la
validez del mismo, ni se puede proceder por induccion para formular una regla general de
ciertos objetos al comparar los rasgos que se encuentran en ellos. (Quintana, 2008, 281)

De ahi que el hallazgo de un principio que justifique la universalidad del juicio de gusto
sea algo tan novedoso en Kant, ya que reconoce al mismo tiempo que no es un principio que
dependa de la generalidad de los conceptos, y por ende no consiste en subsumir el objeto
como un caso mas de una generalidad dada previamente. ;Cual es, entonces, el fundamento
a priori de los juicios de gusto, si no se basan en conceptos ni tampoco en una reaccion
subjetiva de placer o displacer? Kant encuentra este fundamento en una armonia libre entre
las facultades del entendimiento y la imaginacion, esto es, cuando la imaginacion concuerda
espontaneamente con el entendimiento, sin obedecer a la intencién de hacer sensible un
concepto.

Este libre juego de las facultades del sujeto trascendental kantiano es lo que fundamenta
su universalidad a priori. No se trata, pues, de que el juicio sobre lo bello se derive de una
reaccion sensorial (empirica) provocada por el objeto, como en el caso de lo meramente
agradable. El juicio sobre lo bello no es una simple reaccion pasiva ante la sensacion de
placer o displacer producida por el objeto, sino que el sujeto pone alli en juego sus facultades,
y la armonia espontanea entre estas explica el placer experimentado.

Que sea libre significa, ademds, que no obedece a ninglin interés particular. En este
sentido, Kant se refiere al placer provocado por la belleza como un “placer desinteresado”,
pues en ¢l no se ponen en juego los intereses particulares. El libre juego entre el
entendimiento y la imaginacion se da por una contemplacion desprovista de todo interés,
diferente al modo de ver las cosas segin su conveniencia para nuestros objetivos. Asi, en
contraste con la diversidad de intereses y preferencias de los individuos, en el juicio sobre lo
bello nos entregamos a la contemplacion del objeto sin atender a la contingencia de nuestros

intereses privados, lo cual viene a reforzar la universalidad del juicio de gusto.
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Esta es, pues, la primera consecuencia que Gadamer encuentra en la estética kantiana:
su legitimacion de la validez universal y la autonomia de la estética a partir del juicio de
gusto y su fundamento a priori. Con este fundamento, Kant conjura cualquier relativismo
sobre lo bello y abre la posibilidad de encontrar un fundamento propio y auténomo para la
estética.

Pero en todo caso, aunque para Kant el juicio de gusto no sea solo efecto de una
experiencia sensorial pasiva y tenga un valor universal, dicho juego libre de las facultades es
enteramente subjetivo. Kant separa tajantemente lo cognitivo de lo estético en la experiencia
sensible. En la experiencia sensible kantiana, una cosa es la sensacion de placer que provoca
el objeto y otra el conocimiento de ese objeto. En este sentido, restringe la experiencia
estética a la sensacion subjetiva de lo bello, que, aunque no es meramente un placer pasivo,
si esta aislada completamente de cualquier conocimiento sobre el objeto de la experiencia.

De esta forma, el gusto, aunque pueda ser universal, queda reducido a un principio
subjetivo (o cuando mucho intersubjetivo, dada la universalidad del libre juego de las
facultades): “En ¢l no se conoce nada de los objetos que se juzgan como bellos, sino que se
afirma inicamente que les corresponde a priori un sentimiento de placer en el sujeto” (VM,
76). Por ende, la otra consecuencia de la estética kantiana segin Gadamer es su
subjetivizacion, dado que priva al gusto, y por tanto a la experiencia estética, de cualquier
significado cognitivo. Kant aparta la experiencia estética de la experiencia cognitiva no solo
por su interés de encontrar un principio autdbnomo para el juicio de gusto, sino también para
restringir “el concepto de conocimiento al uso tedrico y practico de la razén” (VM, 73).

De esta subjetivizacion surge la distincion kantiana del juicio de gusto “puro”y el juicio
de gusto “intelectuado”. Segun esta teoria, el juicio de gusto puro corresponde a la belleza
libre, mientras que el juicio intelectuado corresponde a la belleza dependiente, por cuanto es
un juicio mediado por el concepto, y por tanto no se experimenta alli el placer estético (la
libre armonia entre el entendimiento y la imaginacion) libremente, sino supeditado a un
determinado concepto. Esta teoria conlleva la primacia de la belleza de la naturaleza y de la
ornamentacion sobre la belleza del arte, puesto que es alli, en las flores y los adornos, donde
la belleza aparece libre de cualquier significado. Por el contrario, el arte no es belleza pura
libre de significado, sino que en ella “se ‘pone en juego’ el concepto —lo que ocurre no solo
en el ambito de la poesia sino en general en todas las artes representativas—" (VM, 78).

Seglin esto, es mas auténtica la belleza ornamental de, por ejemplo, un ramo de flores o un

56



collar que la belleza “intelectuada” de la poesia o la pintura, donde entra en juego un
significado.

Por esa razon, esta teoria de la belleza libre resulta intitil para comprender la experiencia
del arte, a pesar de la fuerte influencia de la distincion estética kantiana en la reflexion
filosofica sobre la autonomia del arte. Esta influencia también se explica porque Kant no se
limita a distinguir entre la belleza libre y la belleza dependiente; segin Gadamer, Kant va
mas alla para salvar su propia teoria de sus contradicciones®. Asi, justamente para superar su
teoria sobre la belleza libre y el juicio de gusto puro, Gadamer aborda dos aspectos més en
la teoria estética kantiana: las teorias del ideal de la belleza y el paso del gusto al genio en el
arte.

En cuanto al ideal de la belleza, Kant usa este concepto para referirse a la belleza que,
para Kant, expresa un ideal moral, en contraposicion a la idea estética normal presente en la
naturaleza, esto es, la idea de lo que simplemente es adecuado en cada especie, lo que no
contradice ninguna de las condiciones que algo debe tener. Asi, la idea estética normal es la
idea de lo que debe ser, por ejemplo, un caballo bello, un arbol bello, un campo bello, etc.
En contraposicion a esto, el ideal de la belleza va mas alld de una mera adecuacion formal a
los ideales de la naturaleza y se convierte en expresion de un ideal moral. En este sentido,
para Kant, solo de la figura humana puede haber un ideal de la belleza, pues esta no solo es
adecuada en su apariencia, sino que es ademas “expresion de lo moral” (VM, 81). En la
representacion de la figura humana aparecen juntas la belleza libre que provoca el placer
estético y la belleza intelectuada de su significado.

Por lo tanto, con la nocién del ideal de la belleza, Kant va mas allé del juicio de gusto
puro para vincular nuevamente lo bello con su significado. Y aunque solo en la figura humana
esta conjuncion es inmediata, Kant se acerca justamente a lo que caracteriza toda
representacion artistica, que no solo proporciona un placer, sino que tiene un significado:
“pone al hombre ante si mismo”, como lo formula Hegel (VM, 82). Asi, el punto de vista de
la belleza pura sin conceptos es superado por la nocion de la belleza como “expresion de lo

moral” (VM, 81):

¢ La interpretacion gadameriana de la estética kantiana es, a mi juicio, un ejemplo consecuente de su proceder
hermenéutico, ya que, al interpretar la Critica del juicio de Kant, no se limita a sefialar sus limitaciones,
sino que también se ocupa de comprender sus razones e incluso refuerza los argumentos kantianos,
poniéndose en el lugar de su razon.
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Con la teoria del ideal de la belleza esta preparado en realidad el lugar para la esencia del arte.

[...] Con la distincion clasicista entre idea normal e ideal de la belleza, Kant aniquila la base

desde la cual la estética de la perfeccion encuentra la belleza individual e incomparable de un

ser en el agrado perfecto que este produce a los sentidos. Desde ahora el “arte” podra

convertirse en un fendémeno autdonomo. Su tarea ya no sera la representacion de los ideales de

la naturaleza, sino el encuentro del hombre consigo mismo en la naturaleza y en el mundo
humano e historico. (VM, 82-83)

Sin embargo, para Kant sigue siendo superior la belleza de la naturaleza, ya no solo por

su pureza estética, sino porque hay también un interés moral en quien aprecia la belleza

natural, pues alli surge la idea de que “la naturaleza ha producido esta belleza” (VM, 84), es

decir, la idea de una armonia preestablecida:

En cuanto que aprecia la coincidencia no intencionada de la naturaleza con nuestro placer
independiente de todo interés, y en cuanto que concluye asi una maravillosa orientacion final
de la naturaleza hacia nosotros, apunta a nosotros como el fin ultimo de la creacion, a nuestra
“determinacion moral”. (VM, 85)

Aunque Kant define el placer estético como un placer desinteresado, reconoce que el
espectador debe mostrar antes un interés por lo bello en la naturaleza, y observa que ese
interés solo puede darse en aquel que “ya antes ha fundamentado ampliamente su interés por
lo moralmente bueno” (VM, 85). Asi, el interés moral que despierta la belleza de la naturaleza
conduce a encontrar una armonia en el mundo natural que demuestra cual es el fin moral del
ser humano. La belleza de la naturaleza es para Kant el tnico indicio teleologico, la inica
prueba de un fin moral, en un mundo en el que todo lo que se encuentra son causas y efectos
(no fines) (VM, 89). El arte, por el contrario, aunque nos hable de ello mismo, no lo puede
demostrar, pues la obra de arte esta determinada por la intencion expresiva de la que surgio:
“El arte no puede proporcionarnos este encuentro del hombre consigo mismo en una realidad
no intencionada” (VM, 85).

Acerca de este razonamiento kantiano, Gadamer afirma que “en si mismo [...] es
correcto”, pero que no es adecuado para el fenomeno del arte. Por ello, Gadamer propone
invertir el razonamiento; la superioridad de la belleza natural, dice Gadamer, “no es mas que
la otra cara de la deficiencia de una fuerza expresiva determinada en la belleza natural” (VM,
86). En este sentido, el arte se diferencia de la belleza natural porque su significado esta
fuertemente determinado, de forma que su percepcion no depende de una disposicion moral

del espectador. La obra de arte, en cierto modo, obliga al espectador a percibir “un significado
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bien determinado”. La indeterminacion de la belleza natural, que para Kant es prueba de una
armonia preestablecida, finalmente es para Gadamer una “falsa apariencia”, dado que dicha
experiencia de lo bello en la naturaleza esta ya determinada por una forma de percibir lo

bello. Esa determinacion proviene del arte:

[...] enrealidad, no podemos mirar a la naturaleza con otros ojos que los de hombres educados
artisticamente. [...] la belleza natural es hasta tal punto un reflejo de la belleza artistica, que
aprendemos a percibir lo bello en la naturaleza guiados por el ojo y la creacion del artista.
(AB, 81-82)

Siguiendo a Hegel, Gadamer invierte el razonamiento kantiano para afirmar la
superioridad de la belleza del arte respecto a la belleza de la naturaleza, dado que obliga a
percibir un significado bien determinado que incluso conforma la sensibilidad para la belleza
del mundo. Y ese significado determinado no estd supeditado a la representacion de un
concepto dado, sino que conserva cierta indeterminacion que abre un campo de juego a la
libertad del espectador. Ya veremos como esta idea constituye uno de los aspectos centrales

de la estética de Gadamer.

2.3 El concepto subjetivista de genio y su apoteosis

Por su parte, el concepto de genio en la reflexion estética kantiana constituye una
superacion parcial del punto de vista de la belleza pura en pro de comprender mejor la belleza
del arte. En este sentido, el genio tampoco se limita a adecuar formalmente sus
representaciones a las ideas estéticas normales (la representacion de un animal bello, de un
paisaje bello, etc.); en especial, no se limita a adecuarse formalmente a las reglas del arte. El
genio se caracteriza, en cambio, por el hecho de que su actividad creadora va més alla del
seguimiento de reglas o de alglin fin externo a su obra. En esto Kant rompe con la tradicién
clasicista e impulsa por el camino de la filosofia lo que Goethe viene impulsando por el
camino de la poesia, y que derivara pocos afios después en el romanticismo aleman, esto es:
la defensa del espiritu creador, de la inspiracion inconsciente, por encima de la fidelidad
académica a las reglas del arte y por encima de cualquier funcidn social designada al artista.

Dado que el genio crea sus propias reglas con sus obras, no se limita a la imitacion, sino
que va mas all4 de cualquier metodologia y de un simple uso del entendimiento. Por ello, el
genio implica en términos kantianos un cierto tipo de irracionalidad (VM, 87). Ahora bien,

si a través del concepto de genio la actividad artistica queda oscurecida por una irracionalidad

59



que no obedece mas que a su propio quehacer creativo, el resultado de dicha actividad, la
obra de arte, queda igualmente oscurecido. Por ende, la experiencia estética quedaria
supeditada a que el espectador “alcance” esa misma capacidad del genio, para lograr penetrar
la oscuridad de la obra de arte y encontrar el significado mas alla de todo concepto que solo

se puede encontrar por medio de dicha obra y no se puede traducir a un lenguaje ajeno a ella:

La irracionalidad del genio trae [...] a primer plano un momento productivo de la creacion de
reglas, que se muestra de la misma manera tanto al que crea como al que disfruta: frente a la
obra de arte bella no deja libre ninguna posibilidad de apresar su contenido mas que bajo la
forma tinica de la obra y en el misterio de su impresion, que ningun lenguaje podra nunca
alcanzar del todo. (VM, 87)

Esta teoria kantiana del genio corrobora su defensa de la autonomia estética, dado que
salvaguarda el significado de la obra de arte de su reduccion al lenguaje conceptual. Gadamer
también aprecia en esta teoria la intencion de Kant de hacer justicia a la belleza del arte al ir
mas alla de su teoria de la belleza libre.

No obstante, el concepto de genio implica también una apoteosis de la actividad creadora
y del sujeto creador, ya que envuelve sus producciones artisticas con el halo misterioso de
una produccion inconsciente. De esta forma, para Gadamer, la teoria del genio profundiza el
subjetivismo de la experiencia del arte, puesto que el significado de este lo determina el genio
creador, y por ello el espectador debe encontrar esa capacidad “congenial” para recuperar el
auténtico significado de la obra de arte, pues “el sentido de la obra le viene prescrito por la
intencion de sentido del creador, la cual encuentra por ello su cumplimiento en el recrear en
cuanto comprension congenial” (Gadamer, 1996, 67).

Esto implica un problema para la validez universal de la experiencia de lo bello en el
arte. Si el significado de la obra es determinado por la inspiracion genial de su creador v,
ademas, este significado no es traducible al lenguaje conceptual sino que mantiene cierta
irracionalidad, ;como garantizar que el significado de la obra tiene un estatus universal? Con
su oscuridad, la obra permanece inacabada, abierta. Asi, con esta oscuridad, ;la obra no da
espacio, mas bien, para que el espectador la interprete con total libertad, de modo que

cualquier significado que le otorgue sea igualmente valido?

Pues si ha de ser verdad que la obra de arte no es acabable en si misma, ;con qué podria
medirse la adecuacion de su percepcion y comprension? [...] En consecuencia, debe quedar

en manos del receptor lo que este haga con lo que tiene delante. Una manera de comprender
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una construccion cualquiera no sera nunca menos legitima que otra. No existe ningiin baremo

de adecuacion. [...] Esto me parece de un nihilismo hermenéutico insostenible. (VM, 136)
En la encrucijada moderna, la falta de comunion y el ascenso del individuo libre abrié
espacio para dicho relativismo subjetivista, que justamente se desarrolld posteriormente tras
el declive del romanticismo y que Gadamer aborda bajo el término de “estetica de la
vivencia” —tal es el caso de las vanguardias estéticas de comienzos de siglo XX, por
ejemplo—. No obstante, la estética trascendental kantiana conjuraba esta amenaza mediante

la naturalizacion del genio:

Basta con fijarse en la manera como Kant describe el genio: el genio es un favorito de la
naturaleza, igual que la belleza natural se considera como un favor de aquella. El arte bello
debe ser considerado como naturaleza. La naturaleza impone sus reglas al arte a través del
genio. En todos estos giros es el concepto de la naturaleza el que representa el baremo de lo
indiscutible. (VM, 90)

Asi, el genio en Kant no es sino un médium de la naturaleza a través del cual se expresa
la belleza (la misma belleza pura de la naturaleza) en las obras de arte. La facultad del genio
es crear obras en las que se hace patente el mismo juego libre de las facultades de
conocimiento que surge ante la belleza pura de la naturaleza. En este sentido, no hay en Kant
ningln riesgo de caer en un relativismo estético, ya que el genio no obedece meramente a la
intencion del individuo, sino a la naturaleza misma, y su significado esta determinado por la
universalidad del gusto, pues la belleza que crea el arte es la misma belleza que se encuentra
en la naturaleza. Sin embargo, el problema es que Kant logra esto a costa de nivelar
estéticamente lo bello en la naturaleza con lo bello en el arte y no encuentra ningiin otro
principio a priori mas que el juego libre de las facultades del sujeto. En Kant, el genio como
principio especifico del arte se mantiene supeditado al gusto como principio universal de lo
bello. Por ello, Gadamer afirma que la estética kantiana no sirve como base para una filosofia
del arte, pues en Kant el arte no deja de ser comprendido como un simple efecto secundario
de la belleza de la naturaleza y del juicio de gusto puro (VM, 90).

Adicionalmente, esta nivelacion de la belleza del arte con la belleza de la naturaleza

también mantiene el arte anclado en el mismo subjetivismo del juicio de gusto puro:

También el arte es considerado estéticamente, esto es, también ¢l representa un caso para la
capacidad de juicio reflexiva. Lo que se produce deliberadamente, y por lo tanto con vistas a
algin objetivo [es decir, el arte], no tiene que ser referido sin embargo a un concepto, sino

que lo que se desea es gustar en su mero enjuiciamiento, exactamente igual que la belleza
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natural. El que “las bellas artes sean artes del genio” no quiere, pues, decir sino que para lo
bello en el arte no existe tampoco ningun otro principio de enjuiciamiento [...] que el de la
idoneidad para el sentimiento de la libertad en el juego de nuestra capacidad de conocer. Lo
bello en la naturaleza o en el arte posee un mismo y Unico principio a priori, y este se
encuentra enteramente en la subjetividad. (VM, 90)

Luego de Kant, el concepto del genio viene a ser rescatado por Schiller y los idealistas
alemanes, ahora si en pro de una filosofia del arte. Dice Gadamer: “En el siglo XIX, el
concepto del genio se eleva a un concepto de valor universal y experimenta, junto con el
concepto de lo creador, una genuina apoteosis” (VM, 95). Pero en contraste con la
subordinacion kantiana del genio al gusto, los sucesores de Kant exaltan el concepto de genio
en contraposicion al concepto del gusto. El gusto representa las reglas de la tradicion, el
sentido comun, lo normativo, mientras que el concepto de genio representa la ruptura de
reglas, la libertad creadora del artista, la autonomia. Para los sucesores de Kant, el gusto era
heredero de la concepcion de una sociedad en comuniodn, una sociedad cuyos valores son
compartidos indiscutiblemente por todos, incluyendo a los artistas, que solo deben limitarse
a reproducir y exaltar esos valores. El gusto, en este sentido, “tiene con frecuencia un efecto
nivelador respecto a la originalidad de la obra de arte genial. El gusto evita en general lo que
se sale de lo habitual, todo lo excesivo” (VM, 91). Por ello, Kant “resulta anticuado” cuando
conserva el concepto de gusto y lo nivela con el del genio, pues “la mera irrupcion del
concepto de genio en el siglo XVIII es ya una lanza polémica contra el concepto de gusto”
(VM, 91-92).

Esta apoteosis del genio constituye el paso definitivo a lo que Gadamer llama el “punto
de vista del arte” y la consolidacion de la conciencia estética, pues con ¢l se reivindica
definitivamente la autonomia del arte frente a cualquier criterio externo y especialmente
frente al racionalismo. El criterio de lo bello entonces pasa a ser la individualidad del artista
y su capacidad genial de crear obras de arte no con base en reglas o conceptos externos, sino
con base en sus propias vivencias, de una riqueza intraducible en conceptos. De hecho, como
lo explica Gadamer, el concepto de vivencia aparece con fuerza en la filosofia del siglo XIX
por influencia justamente de esta defensa de la inagotabilidad del significado de las

experiencias personales, que solo el artista genial es capaz de convertir en arte (VM, 96-104).
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2.4 La tragedia del artista moderno y la oposicion entre arte y realidad

El culto al genio fue un importante combustible de la potencia creativa y las multiples
exploraciones estéticas que caracterizaron el arte moderno desde finales del siglo XVIII y
durante gran parte del siglo XIX. Con la ambicion de alcanzar sus propios hallazgos geniales,
los artistas se lanzaban a conquistar posibilidades estéticas inexploradas. Aunque fuera en el
ambito de una escuela o aunque hubieran compafieros en la misma aventura, se trataba de
una apuesta predominantemente individual, existencial, pues el artista se sabia libre de
cualquier funcion social y a la vez era consciente de la ruptura entre su arte y los valores de
la sociedad, que ¢l tendia a considerar como el imperio de lo mediocre y lo superficial; una

sociedad que avanzaba a grandes pasos hacia la industrializacion y la mercantilizacion:

En el siglo XIX todo artista vivia en la conciencia de que la comunicacion entre €l y los
hombres para los que creaba habia dejado de ser algo evidente. El artista del siglo XIX no
estd en una comunidad, sino que se crea su propia comunidad [...] con la pretension de que la
forma y el mensaje de la creacion propia son los Unicos verdaderos. Esta es, de hecho, la
conciencia mesianica del artista del siglo XIX, que se siente como una especie de “nuevo
redentor” (Immermann) en su proclama a la humanidad: trae un nuevo mensaje de
reconciliacion, y paga con su marginacion social el precio de esta proclama, siendo un artista
ya solo para el arte. (AB, 36-37)

Asi, desde entonces el artista tiene la mayor libertad creativa y su creacion es totalmente
independiente de cualquier funcién social, pero a costa de toda posibilidad de expresar una
verdad vinculante, al modo en que en la tradiciéon del arte clasico habia “un lenguaje de
formas comunes para los contenidos comunes de una comprension de nosotros mismos” (AB,
31). La comunioén alrededor de lo divino como algo evidente por si mismo, como se habia
dado en la Antigiiedad, ya no se encontraba ahi para el artista moderno, y por tanto este ya
no podia cumplir la mision sacerdotal que cumplia anteriormente. De esta manera, la
consolidacion de la conciencia estética, a la vez que reivindic6 la autonomia artistica,
profundizé el extravio subjetivista del arte y con ¢l la orfandad del artista moderno.

El artista entonces cuenta con la libertad de dedicarse exclusivamente a una btisqueda
estética, “lo que le confiere socialmente los rasgos del marginado, cuyas formas de vida no
se miden segun los patrones de la moralidad publica. El concepto de la bohemia, procedente
del XIX, refleja bien este proceso” (VM, 128). Pero mas alld de su orfandad, de su
marginacion, el aspecto que hace de la libertad estética del artista moderno una situacion

ambigua y tragica es el mesianismo que conlleva su vocacion. La sociedad y los artistas
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mismos esperan del arte una nueva mitologia para una sociedad culta separada de las
tradiciones religiosas, y por ello el artista “se convierte en algo asi como un ‘redentor
mundano’ (Immermann), cuyas creaciones en lo pequeiio deben lograr la redencion de la
perdicion [...] que espera un mundo sin salvacién” (VM, 128).

Asi, su orfandad es tragica porque contrasta con las expectativas de su labor como nuevo
redentor de un mundo secular, donde se espera que el arte brinde una nueva comunién y un
nuevo rumbo de salvacion, expectativas que no logran ser cumplidas por el arte moderno.
Cualquier intento de encontrar dicha comunion, de fundar esa “nueva mitologia” alrededor
de la cual se armonice la sociedad, nunca pasa de ser un logro individual, por la naturaleza
misma del culto al genio. El subjetivismo de la conciencia estética hace que cualquier
empresa artistica se limite a ser testimonio de la aventura individual de un artista, testimonio
de una vivencia excepcional, genial. Entre la realidad cotidiana y la extraordinaria aventura
espiritual del artista se abre un abismo que, a la vez que consagra a este como un genio, le
impide cualquier comunion de su obra con el resto de su sociedad. Por ello, el artista, “tan
libre como el pajaro o como el pez”, se encuentra en una situacion tragica por el choque entre,
por un lado, su consagracion apotedsica como genio y, por otro, su frustrante marginalidad.

Esta tragedia del artista moderno es un sintoma de una de las consecuencias
fundamentales de la conciencia estética que Gadamer senala: la oposicion entre arte y
realidad, debido a la comprension moderna del arte como el arte de la apariencia bella. En
general, esta busqueda de la apariencia bella no es una simple resignacion y una indiferencia
ante lo real; la pretension sigue siendo alcanzar una realidad distinta, algo mas verdadero,
otra forma posible, més poética, mas libre, de abrazar la realidad; de ahi el caracter tragico
de la situacion moderna del artista.

Desde la Antigiiedad, el arte habia implicado un artificio creativo, pero siempre ligado
con la realidad en un sentido amplio, es decir, con la realidad de la naturaleza, pero también
con la realidad moral, religiosa, cultural. La creacion artistica contaba con la realidad como

un referente claro, lo que brindaba al arte su orientacion teleologica:

Tradicionalmente el propésito del “arte”, que también incluye toda transformacion consciente
de la naturaleza para su uso humano, era complementar y llenar los espacios que la naturaleza

ha dejado abiertos. Y las “bellas artes”, vistas desde este horizonte, son un perfeccionamiento
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de la realidad, no una apariencia que la enmascara, la oculta o la deforma. (Gadamer, 2004,
71, traduccion mia; VM, 122)7

Pero en la estética moderna esta orientacion aparecia como un constrefiimiento de la
creacion artistica. Asi, la oposicion entre arte y realidad es impulsada por la busqueda
moderna de la autonomia estética, de modo que la belleza por si misma se convierte en la
bandera y el objetivo principal, mas alla de lo que el espiritu moderno concebia como las
barreras de la imitacion y de los preceptos de la realidad. La realidad se convierte en una
limitacion prosaica y mediocre, una trampa por superar, un obstaculo para el hallazgo de la
belleza, de modo que el arte declara su oposicién a lo real desde la trinchera de lo bello como
apariencia.

En este contexto, sefiala Gadamer, es significativo el sutil cambio de la educacion
estética propuesta por Schiller respecto a lo que anteriormente se consideraba el objetivo de
toda educacion estética y respecto a su propia propuesta inicial en las Cartas sobre la
educacion estética: “Es conocido que de la idea primera de una educacion a través del arte
se acaba pasando a una educacion para el arte” (VM, 122, énfasis mio). Asi, la educacion
estética de Schiller ya no proponia simplemente acudir al arte como medio de formacion para
la libertad moral real; para Gadamer, el proposito de Schiller es una formacion para la
apreciacion de la belleza y de la supremacia moral de lo estético, para la formacion de un
estado de animo estético. Si bien Schiller contempla una conciliacion de ideal y vida, esta
solo es una conciliacion en el estado de d4nimo, es decir, en la subjetividad, como ocurria en
el caso del libre juego de las facultades en la estética kantiana: “La libertad del espiritu hacia
la que conducen ambos [Kant y Schiller] solo es verdadera libertad en un estado estético, no
en la realidad” (VM, 123).

Para Gadamer, el paso dado por los seguidores de Kant —Schiller en este caso— solo
profundizé la division kantiana entre la belleza y el conocimiento, es decir, entre la apariencia
y la realidad: “La perplejidad ontoldgica en que se encuentra la estética del siglo XIX se
remite en realidad en ultima instancia al propio Kant” (VM, 123). Ahora la realidad aparece

como una insatisfactoria y burda prosa frente a la cual la belleza estética se refugia en si

7 “Traditionally the purpose of ‘art,” which also includes all conscious transformation of nature for human
use, was to supplement and fill the gaps left open by nature. And ‘the fine arts,” as long as they are seen in
this framework, are a perfecting of reality, not appearances that mask, veil, or transfigure it”. Cito de la
traduccion al inglés, dado que la version en espafiol es bastante menos clara en este pasaje.
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misma en busca de su propia libertad. La conciencia estética se consolida en este desprecio
frente a la realidad y el mundo extraestético.

Pero la comprension del arte como apariencia se revela erronea en el hecho de que, con
su oposicion a la realidad, el arte mantendria una referencia a lo real como algo diferente y
mas auténtico que su propia experiencia:

Conceptos como imitacion, apariencia, desrealizacion, ilusion, encanto, ensuefio, estan
presuponiendo la referencia a un ser auténtico del que el ser estético seria diferente. En cambio
la vuelta fenomenologica a la experiencia estética ensefla que esta no piensa en modo alguno
desde el marco de esta referencia y que por el contrario ve la auténtica verdad en lo que ella
experimenta. (VM, 123)

En efecto, la oposicion del arte como apariencia a la realidad, por mas que pretenda una
supremacia estética frente a esta, no podria mas que renunciar a cualquier estatus de
conocimiento al referirse, en cuanto apariencia, a la realidad como algo diferente y opuesto
a lo estético. Por mas pretensiones de superacion de la realidad, la realidad seguira siendo —
justamente— real, en oposicion a la belleza de la apariencia estética. El error de esta
concepcidn se evidencia rapidamente en la experiencia estética misma, puesto que esta no
asume la verdad como algo externo y distinto a si misma, sino que ve la verdad en aquello
mismo que experimenta: “Tal es la razoén de que por su esencia misma la experiencia estética
no se pueda sentir decepcionada por una experiencia mas auténtica de la realidad” (VM, 123-
124). Por el contrario, a las experiencias que ocultan o deforman la realidad les es inherente

un momento de decepcion, de desengafio:

Lo que solo era aparente se ha revelado por fin, lo que estaba desrealizado se ha vuelto real,
lo que era encantamiento pierde su encanto, lo que era ilusion es ahora penetrado, y lo que
era suefo, de esto ya hemos despertado. Si lo estético fuera apariencia en este sentido, su
validez —igual que los terrores del suefio— solo podria regir mientras no se dudase de la
realidad de la apariencia; con el despertar perderia toda su verdad. (VM, 124)

Por esto, la oposicion entre arte y realidad no le hace justicia a la experiencia estética,
pues esta no deriva en su cancelacion ante la experiencia de lo real. La concepcion
gadameriana cambia la forma de entender la relacion entre el arte y la realidad, como veremos
en el proximo capitulo. En la experiencia estética, segun Gadamer, la realidad no se
experimenta como algo distinto, no hay tal dualidad. La conciencia estética introdujo esta
idea equivocada como la otra cara de la moneda del modelo de conocimiento kantiano, que

excluia cualquier otra forma de conocimiento distinto al de las ciencias naturales. Desde el
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punto de vista del arte, la oposicion entre arte y realidad respaldaba la autonomia estética y
la libertad del genio artistico; pero fuera de esto implicaba privar la experiencia estética de
cualquier relaciéon con la realidad como forma de conocimiento.

De esta forma, con la oposicién entre realidad y apariencia estética, sumada a la
apoteosis del genio como creador autonomo, la conciencia estética deja al arte desprovisto
de criterios vinculantes y condenado al aislamiento y la incomunicacion. Ya no hay forma de
salvar el arte del relativismo hermenéutico, de la inconmensurabilidad estética. Aunque todo
ello proviene de Kant, Gadamer sefiala que esto se debe a una malinterpretacion del proyecto

kantiano:

Sin embargo, el interés esencial de Kant era lograr una fundamentacion de la estética
autéonoma y libre del baremo del concepto; no plantear la cuestion de la verdad en el ambito
del arte, sino fundamentar el juicio estético en el a priori subjetivo del sentimiento vital, en
la armonia de nuestra capacidad de “conocimiento en general”, que constituye la esencia
comun a gusto y genio, en contra del irracionalismo y del culto decimondnico al genio. (VM,
95)

Asi, la conciencia estética radicaliz6 un aislamiento que, aunque rescataba la autonomia
del arte frente al concepto, apartaba la experiencia estética de la experiencia humana en
general y renunciaba a la posibilidad de expresar una verdad vinculante, de reconocerse como
una forma de conocimiento. Surge, entonces, un problema para la estética de Gadamer:
(coémo superar la conciencia estética y recuperar el vinculo entre el arte y la realidad sin

perder la autonomia moderna del arte? O, en otros términos, ;como entender la autonomia

del arte sin caer en el aislamiento de la conciencia estética?

2.5 El problema de la distincion estética

La oposicion entre arte y realidad es, en otros términos, la oposicion entre la intencion
estética y cualquier otra intencidn o contenido extraestético que participe en la obra
(significado, funcion social, etc.). La conciencia estética buscaba la pureza de lo estético con
la conviccion de que alli radicaria la verdadera belleza y que este seria el camino para sus
mayores logros estéticos. Asi, las nociones modernas de la obra de arte y la experiencia
estética se basan en una abstraccion:

Lo que nosotros llamamos obra de arte y vivimos como estético reposa, pues, sobre un
rendimiento abstractivo. En cuanto que se abstrae de todo cuanto constituye la raiz de una

obra como su contexto original vital, de toda funcion religiosa o profana en la que pueda haber
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estado y tenido su significado, la obra se hace patente como “obra de arte pura”. La
abstraccion de la conciencia estética realiza pues algo que para ella misma es positivo.
Descubre y permite tener existencia por si mismo a lo que constituye la obra de arte pura. A
este rendimiento suyo quisiera llamarlo “distincion estética”. (VM, 125)

Asi, con esta distincion o abstraccion, la conciencia estética conseguia su objetivo de
establecer un dmbito propio para la autonomia estética. Por ello Gadamer sefiala que esta
abstraccion logra algo positivo para la misma conciencia estética, pues es gracias a la
posibilidad de verlo todo “estéticamente” que la autonomia moderna del arte se hace posible
(VM, 126). Gracias a esto, el artista puede buscar libremente la belleza, aunque su contenido
o significado pueda resultar chocante o inmoral para sus contemporaneos. Asi, con la
distincion estética pudo surgir un movimiento como el del simbolismo francés y los poetas
malditos, cuyos propositos estéticos entraban en abierta contradiccion tanto con la moral de
su tiempo como con el compromiso del realismo de imitar fielmente la realidad circundante.

Ahora bien, que sea un hecho positivo para la conciencia estética no significa sin mas
que sea un hecho significativo para el arte mismo, pues, como se ha visto, esta declaracion
de independencia de los artistas conduce también a su aislamiento y la tragedia de su
mesianismo incomprendido. Gadamer advierte los problemas de la distincion estética mas
alla de la conciencia estética, es decir, en el arte mismo y su experiencia, pues esta distincion
implica, para ¢él, una comprension limitada de la experiencia del arte y por tanto un
empobrecimiento de esta.

Parte de dicho empobrecimiento esta en que la obra se aisla de su vinculo con la historia,
pues la abstraccion estética implica fijarse exclusivamente en los valores estéticos (formales)
y dejar de lado cualquier contenido o significado extraestético. Esto le da a la conciencia
estética una simultaneidad ahistérica que se ve realizada en los espacios modernos propios
de lo estético: “la ‘biblioteca universal’ en el ambito de la literatura, el museo, el teatro
permanente, la sala de conciertos” (VM, 127). Estos espacios recogen las obras de arte con
base en criterios puramente estéticos, de modo que combinan estilos y épocas dandoles el

aire de simultaneidad y semejanza del valor estético:

De este modo, en virtud de la “‘distincion estética’ por la que la obra se hace perteneciente a
la conciencia estética, aquella pierde su lugar y el mundo al que pertenece. Y a esto responde
en otro sentido que también el artista pierda su lugar en el mundo. (VM, 128)
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La conciencia estética es, por ende, ahistdrica, ya que concibe el valor estético y el gusto
como un unico e inmutable sentido al que obedece toda realizacion artistica. Las obras son
encapsuladas en el museo, aisladas de su historia, para la apreciacion de su sola belleza. Parte
de la tarea hermenéutica y del problema para la estética de Gadamer que se aborda en el
proximo capitulo es recuperar la historicidad de las obras, aun cuando ellas no se reducen a
ser simplemente un testimonio de su contexto histérico. Las obras de arte, en efecto,
sobreviven al paso del tiempo gracias a lo que Gadamer llama su actualidad, que implica que
siempre significan algo para el presente del espectador.

Gadamer no simplemente critica la distincion estética por sus consecuencias para el arte,
sino que ademas senala los errores conceptuales de esta abstraccion; lo que ¢l llama “las
dificultades tedricas que contiene el concepto de lo estético” (VM, 129). La distincién
estética supone un modo “estético” de percepcion por el cual lo puramente sensorial (una
forma, un color, etc.) se podria percibir aislado de cualquier significado. Gadamer se detiene
en el intento de Richard Hamann de sistematizar una estética kantiana a partir del concepto
de la “significatividad propia de la percepcion”, concepto con el que marca la distincion entre
una percepcion heterosignificativa, remitida a un concepto, y la percepcion autosignificativa,
independiente de cualquier sentido conceptual. Gadamer reconoce en esta distincion una
forma de referirse a algo propio de la experiencia estética, esto es, su resistencia a la
subsuncién en un concepto o significado. Pero a la vez considera que la nocion de
“significatividad propia” pretende ir mas alld, para “cortar toda referencia con aquello que
pudiera determinar su significacion” (VM, 130). Es decir, ya no solamente se refiere a su
inagotabilidad en un concepto, sino a la percepcion pura de lo formalmente bello. Esto es una

abstraccion, pues nunca se percibe sin referencia a una generalidad de sentido:

En realidad lo que nos esta dado sensiblemente solo lo vemos cada vez por referencia a una
generalidad. Reconocemos, por ejemplo, cierto fendmeno blanco como una persona. Es
seguro que el ver “estético” se caracteriza porque no refiere rapidamente su vision a una
generalidad, al significado que conoce o al objetivo que tiene planeado o cosa parecida, sino
que se detiene en esta vision como estética. Sin embargo, no por eso dejamos de establecer
esta clase de referencias cuando vemos, esto es, ese fendmeno blanco que admiramos como
estético no dejamos por eso de verlo como una persona. Nuestra percepcion no es nunca un

simple reflejo de lo que se ofrece a los sentidos. (VM, 130-131).

Percibir significa siempre articular; no es una recepcion pasiva de informacion sensible,

sino que alli mismo entran en juego ya las proyecciones de sentido que hacen que un dato
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sensible no sea meramente tal, sino un rasgo de algo, una caracteristica o indicio de algo.
Esto lo veiamos en el capitulo anterior a proposito de los prejuicios constitutivos de la
experiencia, que no se pueden dejar de lado para “percibir puramente”.

Asi, esta critica a la percepcion pura es valida también para la conciencia estética en
cuanto esta pretende abstraer de todo contenido la percepcion de la belleza. Aunque la
percepcion estética implique, en efecto, detenerse ante lo observado, sin remitirlo
inmediatamente a un significado externo, esto no significa que sea una pura percepcion de
formas a las que les corresponde objetivamente un valor estético. La critica a la estética
kantiana por su distincion entre belleza pura y belleza intelectuada, que implica en Kant una
preeminencia de la belleza natural y ornamental sobre la belleza artistica, se reafirma con
esta critica a la percepcion pura de la belleza:

El mirar y el percibir con detenimiento no es ver simplemente el puro aspecto de algo, sino
que es en si mismo una acepcion de este algo como... El modo de ser de lo percibido
“estéticamente” no es un estar dado. Alli donde se trata de una representacion dotada de
significado —asi, por ejemplo, en las artes plasticas— y en la medida en que estas obras no
son abstractas e inobjetivas, su significatividad es claramente directriz en el proceso de lectura
de su aspecto. Solo cuando “reconocemos” lo representado estamos en condiciones de “leer”
una imagen; en realidad y en el fondo, solo entonces hay tal imagen. (VM, 132)

Para Gadamer, por tanto, solo hay percepcion de lo estético una vez hay comprension,
hay experiencia de sentido; pero ademas no cabe hacer una distincion abstracta entre forma
y contenido en las obras de arte, como si el contenido fuese algo ya dado que recibe su
conformacidn posterior en la obra de arte: “en la obra de arte, el contenido estd ya siempre
trabado en la unidad de forma y significado” (VM, 133).

En oposicion a la distincion estética que provoca una discontinuidad entre lo estético y
lo extraestético, Gadamer propone abandonar la nocion de “pureza” estética: “Para poder
hacer justicia al arte, la estética tiene que ir mas alla de si misma y renunciar a la ‘pureza’ de
lo estético” (VM, 133-134). Con ese fin, para Gadamer, es necesario rescatar la continuidad
de la experiencia estética con respecto a la experiencia hermenéutica en general. Como se
verd mas en detalle en el proximo capitulo, la experiencia estética hace patentes ciertos
limites de la comprension y la autocomprension; pero ello no significa que lo estético acceda
aun lugar (privilegiado o simplemente aislado) externo a la misma experiencia humana desde
donde pueda vislumbrar esos limites. Con la experiencia de los limites —como lo veiamos

también a propdsito de la fusion de horizontes en la experiencia— “no nos estd dado ningtin
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lugar desde el cual pudiésemos ver desde fuera lo que nos limita y condiciona, y en
consecuencia vernos a nosotros desde fuera como limitados y condicionados” (VM, 137).
Por el contrario, dichos limites se experimentan en el arte justamente como limites, es decir,
como las fronteras mismas de toda experiencia hermenéutica, de modo que la experiencia

estética forma parte del todo de la experiencia humana, tiene una continuidad con esta:

El pantheon del arte no es una actualidad intemporal que se represente a la pura conciencia
estética, sino que es la obra de un espiritu que se colecciona y recoge histéricamente a si
mismo. [...] En cuanto que en el mundo nos encontramos con la obra de arte y en cada obra
de arte nos encontramos con un mundo, este no es un universo extrafio al que nos hubiera
proyectado momentaneamente un encantamiento. Por el contrario, en él aprendemos a
conocernos a nosotros mismos, y esto quiere decir que superamos en la continuidad de nuestro

estar ahi la discontinuidad y el puntualismo de la vivencia. (138)

2.6 La radicalizacion de la conciencia estética en el arte contemporaneo

El malentendido del arte moderno con la distincion estética, la oposicion entre arte y
realidad y la orfandad del artista moderno no es un episodio cerrado y superado en la historia
del arte, sino que tiene aun repercusion en la actualidad. De hecho, es un malentendido que
se ha agudizado en las ultimas décadas con el arte contemporaneo. La apreciacion del arte
arraigada en una exaltacion de la genialidad individual y en su independencia de cualquier
nexo con lo real ha conducido una buena parte del arte contemporaneo a manifestaciones,
por lo general, carentes de la capacidad de generar experiencias estéticas, y donde esta
experiencia es precariamente sustituida por el discurso artistico (la mera expresion de la
conciencia estética). Pese a esto, hay que aclarar que no era esta la intencion original de las
vanguardias artisticas de las que surge el arte contemporaneo. Asi como Gadamer cuestiona
el formalismo de la estética moderna y su pretension de aislar la belleza formal de todo
significado y contenido histdrico, asi también el arte contemporaneo ha reaccionado contra
el formalismo del arte. El problema con el arte contemporaneo es que, contra el formalismo
estético, tom6 rumbo hacia el llamado arte conceptual, al reclamar que no es en la
materialidad de la obra donde radica lo artistico, sino en la funcion que le sea atribuida por
el artista. Para el arte conceptual, lo estético ya no radica en la obra misma, sino en el
concepto que le sea adjudicado convencionalmente: “lo que hace de algo una obra de arte es
que, segun la concepcion del artista, funcione como tal en un contexto artistico” (Lifian, 203).

El arte contemporaneo privilegia esta nocion seglin la cual ya no hay ningtn criterio estético
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mas que la intencion declarada del artista, para establecer la funcion de algo como obra de
arte. Esto se ve reflejado en la tendencia hacia los ready-mades, es decir, objetos
preexistentes (como el orinal) que se reunen en un espacio convencionalmente artistico (o
simplemente se ponen alli) y que por lo general requieren un discurso curatorial que sustente

su intencion y significado.
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Figura 3. Una muestra de arte conceptual: Chicotes, de Gabriel Orozco. Instalacion en

la Fundacion Faurschou (Beijing).

El aislamiento orgulloso del artista moderno, que da la espalda a la sociedad con la
amargura de saber que ya esta le dio la espalda a €1, es mas agudo y palpable en el movimiento
artistico contempordneo, con exposiciones y manifestaciones artisticas cada vez mas
exclusivas, atendidas usualmente solo por personas pertenecientes a esos mismos circulos
artisticos, y con obras que solo son tales en el contexto de una galeria o un museo, pues fuera
de estos carecen por completo de valor estético: “Por eso los artistas contemporaneos son
adictos al museo: es imposible la valoracion y exhibicién de su arte fuera de sus limites”
(Lésper, 30). Los museos y galerias, para Gadamer, son un espacio de la conciencia estética
que limita la experiencia de las obras de arte con una falsa ilusion de ahistoricidad y pureza
de lo artistico; pero en el arte contemporaneo ya ni siquiera se puede discutir si la experiencia
de la obra se ve limitada por estos recintos, pues las obras de arte contemporaneo no son nada
mas alla de la conciencia estética, esto es, de los museos y galerias.

Esta desconexion del arte respecto a la experiencia estética también se podria explicar

parcialmente por un desprecio hacia el goce estético, proveniente de la filosofia estética
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marxista. Para la critica marxista (especialmente con T. W. Adorno), el disfrute estético era
producto de la cultura burguesa, un mecanismo de alienacion. Por esta razéon, Adorno
contrapuso su nocioén de experiencia estética a cualquier reaccion placentera frente a las
obras. Como afirma Hans Robert Jauss, esto derivd en un “pesimismo cultural de base
conservadora” (1986), que oponia la cultura de masas (el deleite alienante) al arte verdadero,
y para el cual la experiencia estética se convertia en un trabajo intelectual puritano, purgado
del placer estético “burgués”. Asi, esta mala conciencia respecto a la experiencia estética
facilito las cosas para que el arte conceptual abandonara la desacreditada experiencia estética
en pro de su discurso iconoclasta contra el formalismo y la obra de arte moderna.

En contraste con esa mala conciencia de la estética marxista, Gadamer, como se vera
en el siguiente capitulo, sefiala los vinculos del placer estético con el placer de lo ludico en
esa posibilidad de abandonarse a un juego cuyas reglas nos libran de cargar con la
responsabilidad de tomar iniciativas, asi como de la instrumentalidad de la accion dirigida a
fines externos. La pretension de cargar ideoldogicamente el goce estético con la
descalificacion de una alienacion de clase da la espalda a la comprension de esta experiencia,
en la que siempre hay un componente de placer.

Considerando esto, se hace notorio que el arte conceptual, a pesar de su intencion de
revertir el formalismo estético moderno, ha llevado la conciencia estética a un aislamiento y
una incomunicacion cada vez mas profundos al atacar la obra y reemplazarla por una
convencion arbitraria de lo que es arte. Al sacrificar la obra, con lo tnico que se queda el arte
contemporaneo es con la conciencia estética. El arte se convierte, como lo sefala Lifan a
proposito del tedrico del arte conceptual Joseph Kosuth, en una manifestacion tautoldgica
reducida a significar “Esto es arte”, por la sola intencion subjetiva del artista y su validacion
convencional en un contexto artistico (museos, galerias, curadores, etc.). Para Lifidn, el arte

conceptual escinde dos aspectos de lo artistico:

Por un lado, todos los aspectos relativos a la manifestacion o presentacion sensible de la obra
son segregados y extrafiados de la identidad artistica de la obra; por otro lado, como
consecuencia de lo anterior, se rompe todo vinculo entre la obra y la realidad, por cuanto
ningun elemento con virtualidad representativa se considera poseedor de relevancia artistica.
Al separar de la condicion artistica estos dos aspectos, Kosuth pretende [...] defender su
autonomia del arte mismo frente a adherencias y contaminaciones seculares. Pero al mismo
tiempo, como resultado de esta doble separacion, la Ginica verdad accesible a la obra no puede
ser mas que tautoldgica, porque la obra misma se convierte en una proposicion privada de

todo contenido y reducida a sus rasgos formales. (Lifian, 207)
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La autonomia del arte es una obsesion del arte moderno, y el arte conceptual también
la defiende. El problema que sefala Lifidn es que Kosuth solo puede sostener la autonomia
con esa tautologia, porque solo cuenta con la nocion de representacion como adecuacion con

lo representado:

[...] como no dispone de otras nociones de “verdad” ni de “representacion” [...], ha de eliminar
toda relacion representacional de la condicion artistica y reducir la verdad de la obra a su mero
autoafirmarse tautologico, a la pura adecuacion de la obra consigo misma en cuanto concepto
de su autor. (Lifian, 207)

Al no tener otra nocion de representacion y de verdad, Kosuth no puede sino sacrificar
todo nexo representacional para salvar la autonomia; de lo contrario, si el valor y la identidad
artisticos se condicionan simplemente a una adecuacion con el mundo, no habria forma ya
de hablar de autonomia del arte. En el capitulo siguiente, se presenta esa otra nocion de
verdad y representacion que aporta la estética gadameriana.

Si bien las rebeliones de las vanguardias y el arte conceptual pretendieron salvar la
autonomia del arte y ampliar el limitado formalismo estético, resultaron en ultimas
contraproducentes y profundizaron ain mas el subjetivismo y el esteticismo. Al sacrificar la
materialidad de la obra de arte, el arte conceptual se aleja mas y renuncia por completo a la
experiencia estética. En este campo, como lo afirma la critica Avelina Lésper, el arte se ha
convertido en un discurso tautoldgico sobre lo que es arte sustentado en una fe ciega,
esotérica, en la intencion del artista y el aval de las instituciones: “La experiencia estética no
existe con estas obras, nada hay que apreciar, evaluar, cuestionar. La obra se ha convertido
en una rapsodia de teorias y sustantivos” (Lésper, 41-42). A falta de experiencia estética, el
arte contemporaneo requiere en su lugar una creencia convencional en aquello que los artistas
y el contexto artistico enuncien y califiquen como arte. En este sentido, se puede afirmar que

el arte conceptual es, primordial y precariamente, convencional.

2.7 La propuesta de Gadamer: superar la conciencia estética

Asi pues, para superar el malentendido de la conciencia estética y comprender mejor el
arte, es necesario comprender la continuidad de la experiencia estética con la experiencia
hermenéutica en general, como un modo de experiencia en el que nos encontramos con los
limites de toda experiencia. En el capitulo 1 se ha mostrado cudles son las cualidades

fundamentales de la experiencia hermenéutica gadameriana, a saber: su negatividad, su
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caracter intempestivo e impredecible, su relacion con la alteridad, etc. Ahora, lo que Gadamer
se propone como superacion de la conciencia estética moderna es comprender justamente la
experiencia estética como un paradigma de la experiencia hermenéutica, es decir, una
experiencia que lleva esta Ulltima a sus limites sin ser sustancialmente diferente a ella.

Adicionalmente, esto implica superar la oposicion entre arte y realidad, y comprender
que “el arte es conocimiento y que la experiencia de la obra de arte permite participar en este
conocimiento” (VM, 139). Esto también explica la importancia paradigmatica que Gadamer
da al problema del arte, pues comprender este como forma de conocimiento es el paso para
ampliar el concepto de conocimiento y darle cabida en €l a la experiencia hermenéutica. Una
de las preguntas centrales del siguiente capitulo es qué tipo de conocimiento es el que
posibilita la experiencia estética. O en otros términos, ;cudl es el contenido de verdad de la
obra de arte, que se experimenta mediante el encuentro con esta?

Asi como el concepto de experiencia hermenéutica busca superar la “lente deformante
de la subjetividad” para explicar el conocimiento y la experiencia, Gadamer intenta superar
el punto de vista subjetivo en la estética al proponer una concepcion del arte distinta a la de
la conciencia estética. Como se verd, la propuesta de Gadamer implica abandonar la
singularidad de la vivencia, como también la apoteosis del genio, como fuentes que explican
el logro estético. De hecho, la conciencia estética es justamente conciencia, es decir, lo que
se concibe como arte. Pero “la misma experiencia del arte reconoce que no puede aportar, en
un conocimiento concluyente, la verdad completa de lo que experimenta” (VM, 142). Por lo
tanto, la conciencia estética siempre tiene una comprension limitada de lo que acontece en la
experiencia del arte, pues, asi como somos siempre mds de lo que sabemos, la experiencia
del arte siempre es mas de lo que sabemos de ella (VM, 142). Por esa razon, no basta atender
a lo que se dice sobre la experiencia del arte; hay que indagar la experiencia misma, para
comprender lo que en ella acontece.

El ultimo capitulo abordard la propuesta estética de Gadamer teniendo en cuenta
especialmente las preguntas sobre el contenido de verdad en el arte y el modo en que la
experiencia estética es conocimiento, asi como las implicaciones de su antisubjetivismo.
(Como se relaciona el arte con la realidad? ;Qué tipo de conocimiento acarrea? Por otra
parte, ;qué pasa con la universalidad de la experiencia del arte mas alla de su justificacion

kantiana en el libre juego de las facultades del sujeto y la naturalizacion del genio? ;Es
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posible abandonar esas premisas sin caer en lo que Gadamer llama un “nihilismo
hermenéutico insostenible™?

Adicionalmente, hay un problema central que queda de lo visto en este capitulo. Se ha
visto cémo la conciencia estética surgié en la modernidad para salvaguardar la autonomia
del arte de cualquier instrumentalizacioén con fines distintos a los de la belleza. Toda critica
que se haya hecho a lo que Gadamer llama la conciencia estética ha implicado la indeseada
pérdida de esta autonomia. Es decir, son propuestas que abandonan la distincion estética y
terminan, intencionalmente o no, promoviendo una funcion especifica del arte en la sociedad,
bien sea una funcion religiosa, ética o politica.

La pregunta que queda, por tanto, es como comprender la autonomia del arte en la
estética de Gadamer. ;Se mantiene su autonomia o se reduce para servir a una especie de
funcion hermenéutica? ;Coémo se puede entender el concepto de autonomia a partir de la
estética de Gadamer? Se ha visto la tension de la conciencia estética en las consecuencias
opuestas de la estética de Kant: su hallazgo de un principio que legitima la autonomia del
arte y su aislamiento de la experiencia del arte con respecto a la realidad y el conocimiento.
(Es posible salvar la primera consecuencia sin caer en la segunda? En tultimas, ;es posible

que el concepto de autonomia del arte sobreviva a una clausura de la conciencia estética?
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Capitulo 3.

La experiencia del arte como experiencia de sentido

Este capitulo busca comprender la experiencia del arte mas alla de la conciencia estética,
segun la propuesta de Gadamer. Para esto, se desarrollan tres grandes partes tematicas. La
primera esta dedicada al modo de ser de lo ludico. Gadamer parte de la categoria de juego
para comprender la experiencia del arte, asi como para establecer la continuidad entre la
experiencia estética y la experiencia hermenéutica (es decir, la experiencia humana
fundamental, segiin lo argumentado en el primer capitulo). Se abordan las caracteristicas
fundamentales del fendmeno antropologico del juego, en las cuales se refleja en buena parte
el modo de ser de la comprension. En la segunda parte se aborda el fendmeno artistico en su
singularidad; para Gadamer, el juego encuentra su idealidad en el arte, primordialmente a
partir de lo que Gadamer denomina su transformacion en una conformacion (Gebilde) y la
identidad hermenéutica que el juego gana en la obra, gracias a lo cual el arte gana una especial
temporalidad y las condiciones singulares de su significado. En lltimas, como se vera, pensar
la obra de arte como un juego significa entender la obra de arte como una experiencia. El arte
acontece.

Finalmente, una vez caracterizado el modo ludico de ser del arte y sus consecuencias, la
tercera parte estd dedicada al problema de la relacion entre el arte y la verdad. Primero, en
cuanto la experiencia del arte es una experiencia de sentido, se resalta la importancia del
concepto de leer para la realizacion de la obra de arte en la experiencia. Luego se aborda la
pregunta de cudl es ese significado que se alcanza en la experiencia de leer la obra. Gadamer

se refiere al significado de la obra de arte como una “totalidad de sentido”, por la cual la obra
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gana una autosuficiencia y nos disuade de buscar cualquier verificacion o comparacion con
el mundo exterior. Luego intento mostrar que esta singularidad del arte es ante todo una
forma de ver el mundo como un circulo cerrado de sentido, siguiendo el ejemplo de lo tragico
que plantea Gadamer en Verdad y método. El concepto de fotalidad de sentido arrastra
consigo una tension con el nucleo de la filosofia hermenéutica: la finitud humana y la tarea
infinita de la comprension. La idea de alcanzar una totalidad de sentido, una experiencia del
mundo como un todo cerrado, no es facilmente compatible con el principio de la historia
efectual. En la concepcion del arte como simbolo se mantiene esa misma tension, encarnada
en una ambivalencia entre la idea de una totalidad de sentido y la idea de un exceso de
sentido. Al abordar luego el concepto de mimesis, busco mostrar de qué forma es posible
comprender esa ambivalencia como un proceso dialéctico, en el que no se trata de una verdad
universal, sino del reconocimiento del modo de ser de la realidad, en su doble movimiento
de revelacion y ocultacion, que Gadamer rescata de Heidegger. Trato de evidenciar que la
relacion del arte con la verdad no se trata de una revelacion de sentido superior, sino de un
juego dialéctico en el que la obra tanto revela como oculta su sentido, lo que determina su

identidad, su actualidad y —como mostraré finalmente en las conclusiones— su autonomia.

3.1 El modo de ser de lo ludico

La pregunta de la que parte Gadamer para abordar el problema del arte en Verdad y
método es cuadl es el modo de ser de la obra de arte. Esta pregunta ontoldgica tiene un
proposito: desembocar en la obra de arte como el paradigma de lo que sera la experiencia
hermenéutica en la parte 2 de Verdad y método. Gadamer llega a una comprensién en
principio desconcertante, pero que implica un giro ontologico determinante en su concepcion
del arte: el modo de ser de la obra de arte es la experiencia. Para ello, Gadamer se aproxima
a la obra de arte desde la perspectiva de su origen antropologico en el juego. Como se sabe,
Gadamer parte del problema del arte para desembocar en su concepcion de la experiencia
hermenéutica (la comprension) y el problema de la verdad mas alla del método cientifico.
Asi, en el camino gadameriano, la nocion de juego constituye el “hilo conductor” que va de
la explicacién ontologica de la obra de arte al problema mas amplio de la experiencia
hermenéutica. Aqui hemos seguido el camino inverso, pues lo que se trata de comprender
aca es su concepcion del arte a partir de su nocion de experiencia hermenéutica. En este caso,

comprender el “elemento ludico” del arte (como lo llama posteriormente en Actualidad de lo
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bello) permitira dos cosas: sustentar la continuidad de la experiencia del arte con la
experiencia hermenéutica en general (como superacion de la distincion estética), y conjurar
el “nihilismo hermenéutico” en lo estético a partir de un criterio de universalidad que no se
basa ni en la conciencia estética (sujeto) ni en la obra de arte como objeto, sino en el modo

de ser de la obra como juego (experiencia).

3.1.1 Automovimiento y primacia del juego sobre los jugadores

Comencemos por destacar que el juego no es un objeto; si se piensa en un juego
cualquiera, se comprende de inmediato que su modo de ser no es el de un objeto. Por ejemplo,
el futbol no es el balon, ni la cancha, ni los jugadores. Un juego de mesa no es tampoco las
fichas o el tablero. Si se piensa en un juego més simple, como el juego de dos nifios con las
palmas de sus manos, se ve que el juego no existe como un objeto, sino que implica algo que
se pone en movimiento (las manos, los dados, el baldn, etc.). Por tanto, ontolégicamente, el
juego no es un objeto dado; sino que tiene una naturaleza eventual, es algo que ocurre. Asi
pues, el modo de ser de la obra de arte, su estatus ontoldgico, no es el de un objeto que existe
con independencia de sus espectadores. Esta es en parte la funcion de la analogia de la obra
de arte con el juego:

Una obra de arte no es un objeto completamente independiente del espectador dado a este
para su disfrute personal. Por el contrario, la analogia con el juego sugiere que el acto del
espectador contribuye a alcanzar el ser de la obra al llevar lo que en ella esta en juego a su
plena realizacion. (Davey, 2016)

Asi, como en los juegos, la obra de arte no esta en los materiales de los que se compone,
sino que depende de la participacion de los espectadores para su realizacion como obra. Esto
requiere un cambio de perspectiva importante frente a lo que se entiende tradicionalmente
como obra. La obra de arte no es aquello que permanece como un objeto inmutable y
completo (el libro, la pintura) al cual se acercan los espectadores para percibirlo pasivamente,
en su inmutable significado. Es, por el contrario, la puesta en marcha de una experiencia a
partir del encuentro entre los insumos de la obra y su espectador. Algo semejante dice Borges
a proposito de la poesia:

[Berkeley] escribio que el sabor de la manzana no esta en la manzana misma —Ia manzana
no posee sabor en si misma— ni en la boca del que se la come. Exige un contacto entre ambas.
Lo mismo pasa con un libro o una coleccion de libros, con una biblioteca. Pues ;qué es un

libro en si mismo? Un libro es un objeto fisico en un mundo de objetos fisicos. Es un conjunto
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de simbolos muertos. Y entonces llega el lector adecuado, y las palabras —o mejor, la poesia
que ocultan las palabras [...]|— surgen a la vida, y asistimos a una resurreccion del mundo.
(Borges, 2001, 17-18)

Borges sentencia: “La poesia es, cada vez, una experiencia nueva. Cada vez que leo un
poema, la experiencia sucede. Y eso es la poesia” (Borges, 2001, 21). En tal sentido, esto es
lo caracteristico del juego para Gadamer: que solo sucede a través de los jugadores; la
actividad de jugar es la que hace realidad el juego. Volviendo al ejemplo del juego deportivo,
el futbol no existe sino en cuanto se juega, y por ende depende de los jugadores, pues son
ellos quienes entran a la cancha, toman el balon y lo ponen en movimiento.

En efecto, los jugadores son esenciales en los casos de los juegos humanos (juegos
deportivos, juegos de mesa, los juegos espontaneos de los nifios, etc.), pero esto no significa
necesariamente que los jugadores sean agentes que ejercen su libertad al jugar. Gadamer trae
la nocion de juego de Kant y de Schiller, pero advierte que se distancia de su enfoque
subjetivista que liga el juego principalmente al disfrute del juego y al ejercicio libre del sujeto
(VM, 143). Gadamer entiende la nocion de juego desde otra perspectiva, donde lo principal
no son los jugadores, sino el juego mismo como movimiento.

En este sentido, cabe recordar que hay otras clases de juegos en los que no interviene
la subjetividad, como cuando se habla del juego de las olas o de un juego de luces; en esos
juegos se evidencia igualmente que el juego no es un objeto dado, sino algo que acontece,
aun cuando no hay ningin sujeto que lo realice o lo ponga en funcionamiento. En
consecuencia, que el juego no sea un objeto no implica que sea simplemente la actividad de
un sujeto; el movimiento que es el juego no nace de la actividad libre de un sujeto: “Por lo
tanto, el modo de ser de juego no es tal que, para que el juego sea jugado, tenga que haber un
sujeto que se comporte como jugador” (VM, 146). La participacion de los jugadores o
espectadores no es simplemente la actividad libre de un sujeto. Para Gadamer: “El sujeto del
juego no son los jugadores, sino que a través de ellos el juego simplemente accede a su
manifestacion” (VM, 145). La relevancia de la nocién de juego para Gadamer radica en que
permite pensar en un modo de ser que supera el subjetivismo y, mas aun, va mas alla de la
dicotomia sujeto-objeto. En este sentido, para Gadamer, el sentido mas auténtico del juego
estd en su uso como voz media: “algo esta en juego” (VM, 146).

En esto, el modo de ser del juego es la experiencia, como se vio en el capitulo 1. El

juego es una experiencia, por lo cual no es una actividad desarrollada bajo el control absoluto
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del sujeto; parte esencial de lo que es el juego, como en la experiencia, supera la conciencia
de los jugadores. El juego impone sus reglas, con independencia del comportamiento del
jugador. En una cancha de futbol, los jugadores pueden asumir distintas actitudes: unos
toman el juego mas en broma, otros con mayor &nimo competitivo, otros juegan sucio; pero
independientemente de sus actitudes, de su conciencia y sus intenciones respecto al juego,
ninguno de ellos lo controla. Por el contrario, son controlados por el juego mismo, los
jugadores son jugados: “‘el verdadero sujeto del juego no es con toda evidencia la subjetividad
del que, entre otras actividades, desempena también la de jugar; el sujeto es més bien el juego
mismo” (VM, 147).

En contraste con la nocion de juego enfocada en la subjetividad, Gadamer recurre a la
investigacion del antrop6logo Johan Huizinga acerca del juego, que en Homo ludens rastrea
los origenes ludicos de la cultura y sus vinculos con el juego animal e infantil. El antropdlogo
retrocede hasta encontrar el vinculo del juego con la cultura y la vida en general. En esta
nocion primigenia de juego, Gadamer encuentra lo que denomina la primacia del juego sobre
la conciencia del jugador (VM, 147), esto es, el hecho de que el juego se desarrolla como un
movimiento que tiende a la repeticion y en el que los jugadores no controlan el movimiento,
sino que se abandonan a ¢l y lo obedecen.

Que el sujeto del juego es el juego mismo se manifiesta justamente en el movimiento
de vaivén espontaneo que lo constituye. Todos los juegos, desde los juegos de la naturaleza
sin mediacioén del hombre hasta los juegos humanos mas sofisticados, se caracterizan por un
movimiento que tiende a la repeticion. El juego es primordialmente automovimiento, y asi
es como la indagacion antropologica lo rastrea hasta los origenes de la vida, puesto que la
vida es justamente automovimiento: “El automovimiento es el caracter fundamental de lo
viviente en general” (AB, 67). Asi, el jugar humano conserva un vinculo originario con el

juego mismo de la vida mediante el cual esta se pone en movimiento.

3.1.2 Juego y alteridad

El juego genera un espacio ordenado para el movimiento de ires y venires que tiende a
repetirse espontaneamente, sin esfuerzo, y sin ninguna intencion externa al juego mismo. Esa
espontaneidad del juego explica el placer que genera no moverse libremente (como pensaba

Kant), sino entregarse a este, someterse a su movimiento:

81



Es parte del juego que este movimiento tenga lugar no solo sin objetivo ni intencion, sino
también sin esfuerzo. Es como si marchase solo. La facilidad del juego, que desde luego no
necesita ser siempre verdadera falta de esfuerzo, sino que significa fenomenolégicamente solo

la falta de sentirse esforzado, se experimenta subjetivamente como descarga. La estructura
ordenada del juego permite al jugador abandonarse a €l y /e libra del deber de la iniciativa,

que es lo que constituye el verdadero esfuerzo de la existencia.” (VM, 147-148, énfasis mio)

De acuerdo con Gadamer, el placer del comportamiento ludico del jugador no radica

en su libertad al jugar, sino en que, al entrar en el juego, se libra del esfuerzo de emprender
algo por su propia iniciativa. El juego dirige su comportamiento, le impone un rol dentro de
¢l: “todo jugar es un ser jugado. La atraccion del juego, la fascinacion que ejerce, consiste
precisamente en que el juego se hace duefio de los jugadores” (VM, 149). Esto implica que
el vaivén espontaneo del juego depende siempre de algo mas que el propio jugador, aun en
el caso de los juegos en solitario. Para que el movimiento sea realmente ludico, es decir, un
movimiento ordenado en el cual el jugador no se siente forzado a emprender una accion, el
sujeto del juego, el juego mismo, siempre debe ser algo mas que la pura voluntad de quienes
juegan. En otros términos, el juego no es posible sin la alteridad, sin la participacion de lo

otro, como aquello que supera las expectativas, actitudes o decisiones del jugador:

El vaivén pertenece tan esencialmente al juego que en ultimo extremo no existe el juego en
solitario. Para que haya juego no es necesario que haya otro jugador real, pero siempre tiene
que haber algin “otro” que juegue con el jugador y que responda a la iniciativa del jugador
con sus propias contrainiciativas. Por ejemplo, el gato elige para jugar una pelota de lana
porque la pelota de algiin modo juega con ¢€l, y el caracter inmortal de los juegos de balon
tiene que ver con la ilimitada y libre movilidad del balon, que es capaz de dar sorpresas por
si mismo. (VM, 148-149)

La relevancia de la alteridad es otra de las caracteristicas esenciales del juego que
Gadamer rescata y en las que comienza a reconocer los rasgos propios de la experiencia
hermenéutica. La experiencia de comprender, recordemos, no acontece en la pura extrafieza
ni en la pura familiaridad. En la experiencia se da una fusion de horizontes entre lo propio y
lo ajeno, por lo cual la alteridad es una condicidon necesaria para que ocurra una experiencia
hermenéutica. Este juego entre lo ajeno y lo propio es lo que explica los limites de la
conciencia frente al acontecer de la comprension y la historia efectual gadameriana: somos
siempre mas de lo que sabemos debido a los efectos de la historia sobre nosotros. Asi como

“no es la historia la que nos pertenece, sino que somos nosotros los que pertenecemos a ella”

(VM, 344), cuando participamos como jugadores, mas que jugar el juego, somos jugados por
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¢l. En ultimas, la experiencia y la historia efectual tienen el modo de ser del juego, su

estructura ladica, en la medida en que son un juego entre lo propio y lo ajeno.

3.1.3 La seriedad antropologica del juego: autotelismo y participacion

Una ultima caracteristica del juego que se debe destacar aca es la seriedad del juego y
su caracter de autorrepresentacion. La tendencia a relacionar el juego con lo infantil y con lo
que no es serio, para Gadamer, es comprensible desde un enfoque subjetivista, que atiende
al comportamiento del jugador antes que al modo de ser del juego mismo: “Puede decirse
por ejemplo que para el jugador el juego no es un caso serio, y que esta es precisamente la
razon por la que juega” (VM, 144). Pero esta concepcion del juego en oposicion a lo serio no
alcanza para comprender el modo de ser del juego en cuanto juego mismo, como puro
automovimiento. El juego tiene su propia seriedad, en el sentido de que se basta a si mismo
y que no obedece a fines externos a su propia manifestacion. El comportamiento del jugador
y su conciencia frente al juego puede mantener esa distincion entre el juego y el mundo serio
de los objetivos que hay mas allé; pero con independencia de esta conciencia, el juego mismo
es serio en su propia manifestacion:

De hecho, el juego solo cumple el objetivo que le es propio cuando el jugador se abandona
del todo al juego. Lo que hace que el juego sea enteramente juego no es una referencia a la
seriedad que remita al protagonista mas alla de ¢él, sino unicamente la seriedad del juego
mismo. (VM, 144, énfasis mio)

En oposicion al mundo instrumental en el que nos desenvolvemos cotidianamente,
donde las acciones que llevamos a cabo son solo medios para fines externos, la seriedad del
juego implica participar en un movimiento que no obedece a otro fin distinto a ponerse en
movimiento. Para ilustrar esto mejor, cabe advertir que normalmente abandonamos una
actividad cualquiera si descubrimos un modo mas fécil, rapido, seguro o efectivo de alcanzar
el fin buscado. Asi dejamos de lavar a mano con la invencion de las lavadoras, por ejemplo.
Pero un juego no obedece a esa logica instrumental. La seriedad que Gadamer encuentra en
el arte tiene que ver con el valor intrinseco de su realizacion. En este sentido, su seriedad
radica en su autotelismo. Esa es la relevancia de la concepcion antropoldgica del juego, que
rastrea en sus origenes la indistincion entre el juego y lo serio, entre la realidad y la
simulacion. Esta indistincion se percibe como una caracteristica comun entre el juego y las
celebraciones rituales, por lo cual Gadamer afirma que “en el juego se da una especie de

seriedad propia, incluso sagrada” (VM, 144).
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Esto ilustra mejor lo que Gadamer quiere decir con abandonarse al juego. Abandonarse
a ¢l implica tomdrselo en serio; aunque no es necesario que la conciencia del jugador olvide
el mundo exterior al juego, su participacion como jugador implica involucrarse seriamente,
con independencia de su conciencia sobre el juego. Por lo menos momentaneamente, el juego
requiere ese abandono al juego, a su movimiento, para darle cumplimiento al juego mismo.
En los juegos deportivos, por ejemplo, solo se es realmente jugador cuando se toma en serio
el juego, cuando se compite realmente. Cuando realmente se corre el riesgo de perder. O en
cualquier caso, el riesgo de que las posibilidades que abre el juego resulten en algo

inesperado, justamente porque en el juego participamos en la alteridad:

El juego mismo siempre es un riesgo para el jugador. Solo se puede jugar con posibilidades
serias. Y esto significa evidentemente que uno entra en ellas hasta el punto de que ellas le
superan a uno e incluso pueden llegar a imponérsele. La fascinacion que ejerce el juego sobre
el jugador estriba precisamente en ese riesgo. (VM, 149)

En este sentido, jugar es lo contrario de fingir; fingir implica una distancia respecto a
lo fingido, a lo simulado, dado que mantiene una referencia a la realidad. Cuando se finge,
hay una conciencia constante de que lo fingido no es real. Por el contrario, el juego requiere
una verdadera participacion que nos compromete en el movimiento del juego, y nos hace
olvidar de cualquier referente externo. Eso es abandonarse al juego. No se puede participar
realmente en un juego si no se da ese abandono, si se mantiene una distancia respecto al
juego. Incluso quien solo participa como espectador, en cuanto participa, se ve igualmente

involucrado en el juego:

Incluso el espectador que observa al nifio y la pelota no puede hacer otra cosa que seguir
mirando. Si verdaderamente “le acompafia”, eso no es otra cosa que la participatio, la
participacion interior en ese movimiento que se repite. [...] [El juego] no conoce la distancia
entre el que juega y el que mira el juego. El espectador es, claramente, algo mas que un mero
observador que contempla lo que ocurre ante €l; en tanto que participa en el juego, es parte

de ¢l. (AB, 69)
Asi pues, participar en el juego implica entrar en ¢l, involucrarse, anular cualquier
distancia, lo que contrasta de raiz con la relaciéon discreta entre un sujeto y un objeto.
Asimismo, la participacion en el juego implica formar parte de algo que supera la conciencia,

supera cualquier anticipacion del resultado, pues este es en cualquier caso inesperado si se

trata realmente de un juego. En esto también se observan los rasgos que Gadamer destaca
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luego en la experiencia hermenéutica: se trata de un encuentro que se padece y cuyo resultado

es imprevisible porque es fruto de una frustracion de las propias expectativas.

3.1.4 Juego y razon: tareas ludicas y espacio cerrado del juego

Ahora bien, en el caso de los juegos humanos, ademas del automovimiento que tiende
a la repeticion propio de todo juego, también tiene un papel la razon como determinante de
reglas y tareas dentro del juego. El jugador decide libremente participar en un juego, pero
ademads se impone las reglas de este. En cierto modo paradoéjico, los jugadores ejercen su
libertad para escoger el juego, y por consiguiente las reglas y las tareas a las que se someten.
El jugar humano, dice Gadamer, se caracteriza porque siempre es un jugar a algo (VM, 150).

Al mismo tiempo, esta autoimposicion de reglas y fines es una liberacion con respecto
al mundo de objetivos al que siempre se obedece. Mientras que fuera del juego cualquier
accion es un medio para un fin externo, en el juego no hay un fin distinto a la representacion
misma del juego; es la seriedad del juego abordada antes. Se trata de reemplazar los objetivos

externos por tareas internas del juego, lo que Gadamer denomina tareas ludicas:

Cada juego plantea una tarea particular al hombre que lo juega. Este no puede abandonarse a
la libertad de su propia expansion mas que transformando los objetivos de su comportamiento
en meras tareas del juego. Los mismos nifios se plantean sus propias tareas cuando juegan al
balén, y son tareas ludicas, porque el verdadero objetivo del juego no consiste en darles
cumplimiento sino en la ordenacion y configuracion del movimiento del juego. (VM, 151)
Asi, en el jugar humano, la razon ordena el vaivén espontdneo del jugar mediante reglas
o tareas cuya finalidad, mas que ser cumplidas, es servir de pretexto para que el juego se
represente, es decir, se ejecute, se haga realidad. Por esa razoén, Gadamer las llama tareas
ludicas. Con esta participacion de la razon en el jugar humano, se abre y demarca un espacio
cerrado en el que el juego se lleva a cabo. Por ejemplo, las bandas de una mesa de billar son
esenciales porque determinan el espacio cerrado en el que el juego se produce y configuran
sus jugadas posibles; en una mesa sin bandas, el juego perderia toda su riqueza de
movimientos posibles. Asi como las bandas en una mesa de billar, la razon delimita el espacio
cerrado del juego humano mediante reglas y tareas ludicas, para configurar la riqueza de
posibles movimientos del juego.
En este sentido, el espacio cerrado del juego humano no se refiere a su delimitacion
espacial (la cancha, el tablero, la mesa, etc.), pues en muchos juegos no existe o no es

relevante dicha limitacion. Es un espacio cerrado primordialmente en dos sentidos. Primero,
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porque prescribe los movimientos posibles, lo que configura la riqueza misma del juego y
también su propio espiritu: los juegos “se distinguen unos de otros por su espiritu. Y esto no
tiene otro fundamento sino que en cada caso prefiguran y ordenan de un modo distinto el
vaivén del movimiento ladico en que consisten” (VM, 150). Asi, las reglas y tareas ludicas
delimitan el espacio cerrado del juego en el sentido de que lo distinguen de los demaés tipos
de movimientos de vaivén y de otros juegos humanos. Un partido de fitbol puede no tener
tan bien delimitada la cancha; pero si de repente alguien agarra el balon con las manos para
meter gol o pretende meter goles en su propio arco, es claro que ya no esta jugando futbol.
Asi, el espacio cerrado mediante la definicion racional de reglas y tareas ludicas es lo que
convierte el jugar humano en jugar a algo.

Segundo, el juego humano conforma un espacio cerrado en cuanto excluye el mundo
instrumental de la vida cotidiana. El hecho de ser un espacio cerrado se debe a que sus tareas
ludicas no obedecen a ningln fin externo al juego, sino solo al propdsito mismo de poner el
juego en movimiento, para que el juego se realice. Gracias a este espacio configurado por la
razon, el jugar se representa a si mismo —autorrepresentacion— mediante sus propias reglas
y tareas, en el cumplimiento de su movimiento, sin que tenga ninguna funcioén o utilidad
distintas a esto (AB, 68).

En este sentido, jugar a algo es representarlo. Pero representar en Gadamer no tiene el
sentido de presentar de nuevo algo dado previamente, como una copia del original. El
concepto gadameriano de representacion (Darstellung) tiene el sentido de hacer presente,
de ejecutar, como lo implica ya el rasgo ludico del automovimiento que tiende a la repeticion,
esto es, el modo en que el juego se autorrepresenta. Representar no implica en Gadamer el
gesto subjetivo de hacerse una copia mental de algo presente en la realidad. El sentido de
representar en Gadamer es el que se emparenta mas con “interpretar”, “ejecutar”, como
cuando se habla de representar una obra de teatro. No implica una copia, sino una “puesta en
escena”, una puesta en movimiento: “Este representar, entendido como Darstellen, no
implica poner ante un sujeto, sino poner en juego, ejecutar, poner en marcha” (Lifidn, 2009,
211). Representar es poner en juego. Asi pues, jugar a algo, representarlo, no es imitar algo;
es poner algo en escena. Pero ese algo, ademads, no es nada distinto al juego mismo, su propia
configuracion como espacio ladico.

Piénsese en cualquier juego humano, como un partido de tenis, una partida de domino,

un juego de bolos, el juego con un freesbe, en fin, incluso el juego solitario de alguien con
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una pelota o una baraja de cartas (el juego con cualquier cosa que aporte imprevisibilidad y
riesgo —alteridad, como se vio—); ;qué representan esos juegos, qué ponen en escena? Nada
mas que su propia manifestacion como movimiento. El juego no es nada mdas que su
representacion, no hay algo aparte de eso. El ajedrez en cuanto juego no es mas que su
representacion en cada ocasion que dos jugadores celebran una partida. Por tanto, con su
puesta en movimiento mediante tareas ludicas, el juego no se refiere a nada distinto a si
mismo, a su propia ejecucion: “La funcidon de representacion del juego no es un capricho
cualquiera, sino que, al final, el movimiento del juego estd determinado de esta y aquella
manera. El juego es, en definitiva, autorrepresentacion del movimiento de juego” (AB, 68).

En consecuencia, no hay diferencia entre lo representado y la representacion en este caso.

3.2 La particularidad del juego del arte

3.2.1 La transformacion en conformacion (Gebilde) como proceso dialéctico
Ahora bien, las caracteristicas vistas hasta este punto son propias de los juegos en
general, pero jen qué se distingue la obra de arte de los demads juegos? Como se vio, los
juegos humanos crean su propio espacio cerrado de autorrepresentacion. En el espacio
cerrado de estos juegos, los jugadores participan a su vez como espectadores de si mismos.
El juego es cerrado como autorrepresentacion, ademas, en el sentido de que no esta dirigido
ni depende de la participacion de nada externo al propio juego: cuando los jugadores
intervienen, en cuanto jugadores, ya son parte del juego, son jugados por este. Pero en el
juego del arte, se abre un espacio para la participacion del espectador; la representacion
artistica esta dirigida al espectador. Gadamer ilustra este aspecto distintivo del juego del arte
con el movimiento de retirar la cuarta pared que cierra el espacio ludico: “En el espacio
cerrado del mundo del juego se retira un tabique” (VM, 152). La cuarta pared se retira para
la participacion del espectador. Para aclarar esto, Gadamer contrapone el culto y el drama al

juego representativo de los nifios:

El juego cultual y el drama no representan desde luego en el mismo sentido en el que
representa un nifio al jugar; no se agotan en el hecho de que representan, sino que apuntan
mas alla de si mismos a aquellos que participan como espectadores. Aqui el juego ya no es el
mero representarse a si mismo de un movimiento ordenado, ni es tampoco la simple

representacion en la que se agota el juego infantil, sino que es “representacion para...”. Esta
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remision propia de toda representacion obtiene aqui su cumplimiento y se vuelve constitutiva
para el ser del arte. (VM, 152)

La obra de arte es un espacio de juego en el que falta una pared; esa pared la completa
el espectador —esto lo ilustra fielmente una sala de teatro—. Quitar una pared, dejar el
espacio para que participe el espectador, da la idea de una apertura, como si las reglas y tareas
ludicas que ordenan los demads juegos ya no fueran tan determinantes en el caso de la obra de
arte. No obstante, para Gadamer, esto no hace a la obra més abierta que los demaés juegos; de
hecho, “la apertura hacia el espectador forma parte por si misma del caracter cerrado del
juego. El espectador solo realiza lo que el juego es como tal” (VM, 153). Segun esto, el hecho
de que la obra esté abierta para el espectador no implica que este pueda modificarla desde
afuera o imponer a capricho sus propias reglas; la obra de arte mantiene su espacio cerrado
justamente porque el espectador debe entrar en el juego, participar en ¢l como jugador:

Ya habiamos visto que el juego no tiene su ser en la conciencia o en la conducta del que
juega, sino que por el contrario atrae a este a su circulo y lo llena de su espiritu. El jugador
experimenta el juego como una realidad que le supera; y esto es tanto mas cierto cuanto que
realmente hay “referencia” a una realidad de este género, como ocurre cuando el juego
aparece como representacion para un espectador. (VM, 153)

En este sentido, ademés de la autorrepresentacion propia de todo juego, en la obra de
arte se representa una ‘“totalidad de sentido” (VM, 153) para los espectadores. La
participacion del espectador en la obra de arte implica someterse a esta totalidad de sentido
de la obra misma, aunque esta, paraddjicamente, solo alcanza su pleno significado en el
espectador, en su participacion a través de la cuarta pared: “En ¢l [el espectador] es donde el
juego se eleva al mismo tiempo hasta su propia idealidad” (VM 153).

Debido a esta totalidad de sentido —sobre la cual volveremos mas adelante—, la obra
de arte se diferencia de los demas juegos en que se transforma en algo mas: “A este giro por
el que el juego humano alcanza su verdadera perfeccion, la de ser arte, quisiera darle el
nombre de transformacion en una conformacion® (VM, 154). Para Gadamer, el arte no es

solamente un juego mas entre los diversos juegos de la naturaleza o entre los diversos juegos

8 El término en aleman es Gebilde y denota la accion del verbo “formar” (bilden), al igual que “formacion”
(Bildung). La traduccion espaiiola de Verdad y método lo pone como construccion, pero opto por la
traduccion conformacion, elegida por los traductores de La actualidad de lo bello y Estética y
hermenéutica, dado que mantiene una cercania con “formacion”; ademas, el término construccion da la idea
de una rigidez material, contrario a lo que quiere significar Gadamer (cf. Mufioz, 2012, 61).
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humanos, sino el fendmeno en el que el juego alcanza una cierta consolidacion que le permite
ganar una idealidad, una identidad, mas alla de las circunstancias de su surgimiento:

[La obra de arte no es] nada que simplemente haya hecho y se pueda volver a hacer, sino algo
que se ha realizado de modo irrepetible y que ha resultado un fenémeno unico. Por eso, casi
me parece mas correcto no llamarlo una obra, sino una conformacion. Pues en esta palabra,
“conformacion”, va implicito el que el fenomeno 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. (Gadamer, 1996, 132)

El hecho de ser algo irrepetible y tinico ya estd dado de alguna manera en el modo de
ser del juego en general. Un juego cualquiera es en buena medida irrepetible por la condicion
de ser un espacio de movimiento; un balén nunca rebota de idéntica manera en un juego
cualquiera. Esta caracteristica ludica distingue la obra de arte de cualquier artefacto que se
puede hacer una y otra vez siguiendo un procedimiento mecdnico. La obra de arte es un
resultado irrepetible, como un juego, dado que su origen no estd dominado exclusivamente
por el proceder consciente y metddico del artista. La culminacion de la obra de arte es un
logro que sorprende al artista; incluso él mismo no puede estar seguro de haberlo logrado.
Sea cual sea su reaccion, hay algo de perplejidad ante el resultado, de forma que no posee un
método que le garantice obtener de nuevo otra obra de arte. En esto la creacion artistica se
contrapone esencialmente a cualquier otra actividad creadora de objetos, donde la técnica por
si sola garantiza una produccion exitosa.

Esta distincion con respecto a los artefactos cobra mayor relevancia en el caso de la obra
de arte que en el de los demads juegos justamente porque la obra de arte se asemeja mucho
mas a un artefacto. Gadamer acude a la distincion aristotélica entre energeia (actividad,
accion) y ergon (obra, resultado de la actividad) para advertir que la obra de arte, a diferencia
de los demads juegos, no se limita a ser puro movimiento (energeia); su transformacion en
una conformacion conlleva ademas un caracter de ergon, de obra. Le da una permanencia de
la que carecen los demads juegos; después de un partido, no queda nada del juego, y cuando
se vuelva a jugar serd otro partido completamente distinto. La conformacion de la obra radica
en esa diferencia: en ella hay algo mas que un juego del artista y los espectadores, hay algo
que permanece. Con su transformacion en una conformacion, “el juego —incluso con lo
imprevisto de la improvisacion— se hace en principio repetible, y por lo tanto permanente.

Le conviene el caracter de obra, de ergon, no solo el de energeia” (VM, 154). Y sin embargo,
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la obra de arte, no solo en cuanto movimiento (energeia) sino en cuanto conformacion
(ergon), es irrepetible.

A esto se refiere Gadamer cuando habla de la idealidad de la obra de arte. Asi, la
transformacion del juego en una conformacion le da la permanencia propia de una obra
acabada al juego del arte. Al transformarse en una conformacion, la obra deja atras las
circunstancias de su surgimiento. Su origen humano pierde protagonismo; por decirlo asi, se
opaca. En este sentido, cabe afirmar que la obra de arte es un juego humano en el que no hay
jugadores (incluyendo al artista creador). Al abandonar sus circunstancias de origen, en la
conformacion de la obra de arte desaparecen los jugadores: “Lo que ya no estd son para
empezar los jugadores —teniendo en cuenta que el poeta o el compositor deben incluirse
entre ellos—" (VM, 155). Esto es determinante para ganar su totalidad de sentido, pues la
obra de arte como conformacion se desliga de las circunstancias en las que surgi6 y adquiere
una idealidad que ya no depende de un comportamiento subjetivo. Como se ha dicho, la obra
de arte, en cuanto mantiene una cuarta pared abierta al espectador, sigue estando dirigida a
la representacion y depende de ella para su plena realizacion. Pero el punto aqui es que su

identidad ya no depende ni de los espectadores ni del artista creador:

Esta referencia [a la representacion] no significa dependencia en el sentido de que el juego
reciba su determinacion de sentido solo del que lo represente en cada caso, esto es, del
representador o espectador; tampoco en el sentido de que lo reciba tinicamente del artista que,
como origen de la obra, es considerado su verdadero creador. Por el contrario, el juego
mantiene frente a todos ellos una completa autonomia, y es a esto a lo que se refiere el

concepto de su transformacion. (VM, 155)

Asi, la idealidad que gana la obra de arte, en cuanto conformacion, va ligada a esa
independencia de toda conciencia, incluida la conciencia del artista mismo, gracias a la
desaparicion de los jugadores en cuanto determinadores de su origen y su sentido. En La
actualidad de lo bello, Gadamer compara la Gebilde con una formacion montafiosa; aunque
es un producto humano, adquiere una identidad independiente y su origen queda velado,
oculto, como si tratara de una formacion natural:

Ante todo, “conformaciéon” no es nada de lo que se pueda pensar que alguien lo ha hecho
deliberadamente (asociacion que siempre se hace con el concepto de obra). En realidad, el
que crea una obra de arte no se encuentra ante la conformacion salida de sus manos de un
modo diferente a cualquier otro. Hay todo un salto desde lo que se planea y se hace hasta lo
que finalmente sale. Ahora, la conformacion “esta”, y existe asi, “ahi”, “erguida” de una vez

por todas, susceptible de ser hallada por cualquiera que se encuentre con ella. (AB, 88)
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Se ha visto antes que los juegos humanos generan su propio espacio a partir de sus
propias reglas y tareas. En este sentido, los juegos tienen ya una cierta idealidad o “espiritu”
(VM, 150). Pero en el caso de la obra, la idealidad es de un tipo distinto, ya que la obra se
desprende de su proceso de constitucién y gana una autonomia frente a toda conciencia. La
idealidad de la conformacién artistica consiste en que adquiere un sentido que no es
subsidiario de la intencion comunicativa de una conciencia; por lo tanto, un sentido que no
estd parcializado por una subjetividad, que no es una opinion. Es eso lo que Gadamer llama
en Verdad y método una totalidad de sentido, y que caracteriza —en un articulo de 1958
“Sobre el cuestionable caracter de la conciencia estética”— como: “la anonimidad de un
acontecer de sentido que no estaria comprendido en ningun espiritu genial o congenial y que,
sin embargo, nos determinaria a todos” (Gadamer, 1996, 71).

Mas adelante abordo concretamente el problema de esta totalidad de sentido al hablar
del significado de la obra de arte. Por ahora, lo que cabe advertir es que la obra de arte
entendida como conformacion es el extremo opuesto de la obra concebida como fruto del
genio; comprender la obra de arte como una conformacion cuya totalidad de sentido no es
subsidiaria de conciencia alguna es todo lo contrario a comprenderla como el fruto de una
vivencia del genio. Tal es la relevancia de su descripcion de la obra como una conformacion
que se yergue ante nosotros como una montafa, independiente de la accion humana. Ya se
ha dicho que la nocion de juego es el camino hacia la comprension del modo de ser de la
experiencia que supera toda conciencia; en este sentido, la transformacion en una
conformacion (Gebilde) libra con mayor claridad la obra de arte de toda conciencia (la libra
de la conciencia estética):

Solo en este giro [la transformacidon en una conformacion] gana el juego su idealidad, de
forma que pueda ser pensado y entendido como ¢l mismo. Solo aqui se nos muestra separado
del hacer representativo de los jugadores y consistiendo en la pura manifestacion de lo que
ellos juegan. (VM, 154)

Por ello, el juego del arte es el paradigma de la experiencia hermenéutica, porque es un
juego humano en el que los jugadores quedan atras, desaparecen, pierden su dominio sobre
lo que acontece. Se trata de un juego humano que consigue una independencia fundamental
de los jugadores al transformarse en una conformacion, al quedar como “la pura
manifestacion (reinen Erscheinung) de lo que ellos juegan”. Esto le da una permanencia mas

alla de su surgimiento, una idealidad que pervive mas alla de su representacion.
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Ahora bien, falta comprender particularmente como se da propiamente esa
transformacion, ese giro o salto del juego a la conformacion. (Es posible determinar un
momento en el cual ocurre esa transformacion? Un ejemplo de John Arthos (2014, 12) ayuda
a pensar en este proceso. En un parque, unos nifios juegan: inventan una aventura imaginaria
y arman un escondite junto a un arbol; su madre, una escritora, se inspira en ellos y escribe
un cuento en el cual recrea el juego en el parque. Ambas historias (la fantasia de los nifios y
el cuento de la escritora) tienen un origen muy similar. No obstante, cuando los nifios se van,
el juego desaparece; mientras que su madre conserva en su escritorio el cuento que ha escrito.
La diferencia entre el juego y el cuento estd en la transformacion en Gebilde. Se entiende
coémo la obra deja atrés a los jugadores: aun cuando no estan los nifios que juegan y tampoco
la escritora, la obra sobrevive por si misma.

Pero ;cuéndo sucede esa transformacion? El concepto de Erscheinung (manifestacion,
apariencia), como recuerda Arthos, tiene una amplia resonancia teoldgica desde la
Antigiiedad, relacionada con el concepto de epifania, como aparicion o revelacion de lo
sagrado. En principio, esta alusion teoldgica a la obra como una pura manifestacion, al igual
que la alusién a la obra como una formacién montafiosa, resulta algo criptica, dado que
implica un fuerte peso sobre la transformacion: de repente, el producto de una actividad
humana, de un juego humano, se transforma en una especie de revelacion mistica, una especie
de formacion natural que sobrepasa lo humano, como una montafia. El punto, de nuevo, es
cuando se da ese salto tan sustancial, esa transformacion. Por lo menos, no es algo que logra

el artista; no es que la escritora termine su obra y esta se convierta ante sus 0jos en otra cosa:

[...] realmente no es la apariencia o manifestacion [Erscheinung] lo que la escritora consigue.

Lo que ella pone por escrito es solo un extracto de algo sin vida, un robo marchito de los

bellos actos de los nifios. O por lo menos, no es aun apariencia. Se manifestara una vez alguien
recorra las paginas para leer lo que ella ha escrito. (Arthos, 2014, 12, trad. mia)’

Aun cuando la obra como objeto ya esté terminada, la transformacion no es un resultado

inmediato de la actividad creadora. El artista ha cumplido con su labor, pero no depende

exclusivamente de €l o ella que su creacion se transforme en una obra de arte. Si asi fuera,

habria un método para lograrlo; y si bien hay métodos para el arte, esto es, técnicas artisticas,

9 ¢[...] it is not really appearance or manifestation that the writer accomplishes. What she sets down is only an
extracted airless thing, a shriveled theft from the beautiful acts of children. Or, at least, it is not yet
appearance. It will manifest itself once someone picks up the pages to read what she has written”.
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esenciales en su mayoria para lograr un buen resultado artistico, ninguno de esos métodos
por si solo asegura la consecucion de una obra de arte. Lo que Gadamer denomina
transformacion en una conformacion permite comprender con claridad esa distancia entre el
quehacer artistico y la obra de arte. Lo que la estética del genio atribuia a una presunta “locura
genial”, a una cualidad extraordinaria (digamos suprahumana) del genio creador, constituye
una transformacion que no lleva a cabo el artista, sino que ocurre en el encuentro de la obra
de arte con sus espectadores: “es en la representacion y solo en ella —esto es particularmente
evidente en la misica— donde se encuentra la obra misma [...]. Se hace aqui visible la ventaja
metodolégica de haber partido del concepto del juego” (VM, 161). Asi pues, la
transformacion no es un logro inmediato de la creacidn artistica, sino que estd mediado por
la representacion, esto es, por la experiencia en la que se juega la obra de arte, y en la que el
espectador participa como jugador.

Pero, asi mismo, en la representacion no hay una conciencia que controle y determine
lo que es la obra de arte, sino que esta se transforma en una conformacién, en una estructura
que determina sus propias reglas de juego. Esto significa que, a pesar de depender de la
representacion, la obra de arte determina como conformacion esa representacion. Gadamer
desglosa la transformacion en una conformacion mediante una formulacion paraddjica: el
juego es una conformacion, pero la conformacion es un juego:

El juego es una conformacion; esta tesis quiere decir que, a pesar de su referencia a que se lo
represente, se trata de un todo significativo, que como tal puede ser representado
repetidamente y ser entendido en su sentido. Pero la conformacion es también juego, porque,
a pesar de esta su unidad ideal, solo alcanza su ser pleno cuando se lo juega en cada caso. Es
la correspondencia reciproca de ambos aspectos lo que intentamos destacar frente a la
abstraccion de la distincion estética. (VM, 161)

Esta complementariedad se evidencia especialmente en las artes interpretativas, es decir,
el teatro y la musica, en las cuales la representacion es constitutiva del cumplimiento de la
obra de arte. La obra de teatro o la composicion musical solo llegan a ser cuando son
gjecutadas, puestas en escena, interpretadas por los musicos o los actores. Este es el ejemplo
mas palpable de la referencia intrinseca de la obra de arte a la representacion. Asi pues, una
obra de teatro tiene una idealidad ganada, una totalidad de sentido que le permite ser
representada multiples veces a lo largo del tiempo y ser reconocida en cada representacion
como la misma obra. En este sentido es como e/ juego es una conformacion. Pero al mismo

tiempo, la obra solo es tal cuando se manifiesta en la representacion, cuando la letra muerta
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del texto dramatico es interpretada en escena. En tal sentido, la conformacion solo es tal en
cuanto es juego. De esto se deduce una conclusion importante: la transformacion del juego
en una conformaciéon no es un acontecimiento original y unico, tras el cual la obra se
convierte en una conformacion invariable. Por el contrario, la obra requiere ser representada
cada vez para cumplir con su transformacion en una conformacion.

Esto tan evidente en las artes interpretativas no resulta tan claro en las demads artes. Una
vez una obra pictorica es terminada, no requiere que nadie intervenga como intérprete. En
principio, parece que no requiere ser representada. Sin embargo, hay que recordar que los
intérpretes no son propiamente jugadores, sino que son parte del juego mismo, dado que el
juego del arte esta destinado a ser representacion para un espectador: “aquel para quien el
juego se representa verdaderamente conforme a su ‘intencién’ no es el actor sino el
espectador. En ¢l es donde el juego se eleva al mismo tiempo hasta su propia idealidad” (VM,
153). Asi, la interpretacion escénica de los actores no es sino un ejemplo palpable de lo que
significa la representacion en toda experiencia estética:

Esto, que en las artes interpretativas resulta tan palpable, nos ensefia que no solo las artes
interpretativas requieren una representacion, sino, en cierto modo, toda conformacion a la que
llamemos una obra de arte. Exige del observador ante el que se presenta que la construya.
Pues ella no es lo que es. Es algo que ella no es. [...] algo que solo en el contemplador se
edifica hasta ser aquello como lo que aparece y se pone en juego. (Gadamer, 1996, 132)

Por lo tanto, la experiencia del juego de arte no es la de los actores en escena, sino la de
los espectadores de la obra. Y por ello, aun en las artes no interpretativas, como la literatura
o la pintura, la representacion es la experiencia que se cumple con la participacion del
espectador en la obra.

En este sentido, la transformacion en una conformacion no solo no es resultado
inmediato de la creacion artistica, sino que tampoco cabe comprenderlo como un
acontecimiento original tras el cual la obra queda constituida como una sustancia artistica
inmutable. John Arthos propone comprenderlo como un proceso dialéctico en el cual la
paraddjica circularidad (el juego es conformacion, la conformacion es juego) se resuelve en
un constante ir y venir de la transformacién (movimiento, cambio) a la conformacion
(permanencia, idealidad, fijacion):

La frase transformacion en una conformacion tiene que tomarse como un solo e indivisible
concepto, una relacion dialéctica [...]. La transformacion sehala el polo cambiante de esta

relacion, y la conformacion sefiala el polo estable, pero la frase es circular; no deja asumir la
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conformacion en el sentido convencional de una estructura fija, ni asumir la transformacion
como una indeterminacion radical en algun sentido deconstructivo, puesto que ambos se
retroalimentan constantemente, la estructura cede para la innovacién y la innovacion es
disciplinada por la estructura. El “arte” es esta reciprocidad, esta armazon del juego. (Arthos,
2014, 13, trad. mia)'’

Asi, ese cambio sustancial mediante el cual la obra se convierte en una pura
manifestacion, en una conformacion que supera cualquier intencioén creadora humana, no es
un acontecimiento originario y Unico, sino un proceso constante ligado al acto mismo de la
transformacion, que acontece en el momento en el que el espectador participa en el juego del
arte, esto es, en ultimas, el acontecer de la experiencia estética. Por tanto, la obra de arte en
Gadamer no viene a ser lo que intuitivamente comprendemos como un objeto de arte, es
decir, un objeto fisico ante la cual la experiencia estética es contingente: “Una obra de arte
no es un objeto completamente independiente del espectador ya dado de algin modo para su
difrute personal” (Davey, 2016, trad. mia)'!. Por el contrario, la obra de arte tiene el modo
de ser de un acontecer, de una experiencia. A pesar de su transformacién en una
conformacion, solo en la experiencia se cumple esa transformacion (la conformacion es un
juego).

Ante esto, la ponderacion del arte como paradigma de la experiencia hermenéutica cobra
mayor sentido. Este proceso dialéctico de la obra de arte guarda muchas semejanzas con la
relacion circular entre la tradicién y la razoén que conforma el movimiento de la historia
efectual, como lo abordamos en el capitulo 1 (véase pp. 15-16). En el modo de ser de la
experiencia también hay una constante relacion —para usar los términos de Arthos— entre
el “polo estable” de la tradicion y el “polo variable” de la razon. “Estable” no significa
invariable; como vimos, justamente la historia efectual implica que no hay tradicion
invariable, puesto que la tradicion solo es tal en cuanto la actualiza el presente (la razon).

Pero la tradicion es un “polo estable” en el sentido de que es la base sobre la cual se mueve

10 “The phrase Verwandlung ins Gebilde has to be taken as one unseparated concept, a dialectical relation [...].
Verwandlung marks out the unstable pole of this relation, and Gebilde marks out the stabilizing pole, but
the phrase is circular; it does not allow Gebilde to be in the conventional sense a fixed structure, nor
Verwandlung to be a loose radical in some deconstructive sense, because both are constantly feeding each
other, structure yielding to innovation and innovation disciplined by structure. ‘Kunst’ is this reciprocity,
this harnessing of play”.

! «An artwork is not an object completely independent of the spectator yet somehow given over to the
spectator for his or her personal enjoyment”.
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la razén, y de la cual la razon no puede escapar sin dejar de ser racional. Para vincularla con
el concepto clave hasta aqui en el problema del arte, cabe decir que la tradicion constituye
las reglas de juego con las cuales se mueve la razon.

En todo caso, también hay diferencias. En cuanto a la historia efectual y la relacion de
la razon con la tradicion, hemos dicho que los objetos propios de la tradicion, los objetos
histéricos, no tienen una esencia particular que finalmente pueda desvelar la razon, sino que
se desenvuelven infinitamente en el acontecer permanente de la comprension hermenéutica.
En este aspecto, la obra de arte, en cambio, si parece conservar algo asi como una esencia
imperecedera, una totalidad de sentido inherente (el juego es conformacion). Aqui se
encuentra la principal fuente de tensiones y desafios para comprender lo que Gadamer
atribuye a la obra de arte y su significado, puesto que parece saltar sus propios limites
hermenéuticos hacia la posibilidad de algo suprahistorico. En este punto, es importante

comprender lo que Gadamer denomina la identidad hermenéutica de la obra de arte.

3.2.2 La identidad hermenéutica y la singular temporalidad del arte

El problema de la identidad de la obra tiene dos caras. Una cara es la identidad entendida
como baremo para la interpretacion de la obra. Esta nos lleva a la pregunta de si hay una
universalidad en la experiencia estética que pueda sostenerse en la obra, aun cuando esta no
se entienda como un objeto invariable. Es decir, como puede garantizarse un criterio de
interpretacion para la obra que permita verificar sus interpretaciones y evaluar la obra, a pesar
de que la experiencia estética implica un aporte propio del espectador. ; Como puede salvarse
la experiencia estética de un “nihilismo hermenéutico” o relativismo que podria perder el
criterio de valor estético y de interpretacion adecuada de una obra? La otra cara del problema
es la identidad como permanencia, es decir, aquella cualidad que hace de la obra algo que
podemos identificar como algo que sobrevive al curso de los tiempos. Si la obra de arte tiene
cardcter eventual, en tanto juego, ;qué garantiza su permanencia a través del tiempo? Es
decir, ;qué la sostiene temporalmente como conformacion, y le da su identidad temporal mas
alla de la variacion y el devenir de sus interpretaciones? Como se ve, son dos caras de la
misma moneda: la identidad como baremo universal y la identidad como permanencia. La
primera cara nos conduce al concepto de identidad hermenéutica, la segunda al concepto de

la temporalidad de la obra de arte. Comencemos por la identidad hermenéutica.
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Hemos hablado antes de que la obra, en cuanto conformacion, adquiere una fotalidad de
sentido. Por una parte, esto significa que no hay diferencia entre lo representado y la forma
en que se representa, esto es, su representacion. A esto lo llama Gadamer la “mediacién
total”, especificamente respecto a las artes interpretativas, pero que tiene un alcance para

todas las demés artes:

Lo que hemos llamado una conformacion lo es en cuanto que se presenta a si misma como
una totalidad de sentido. No es algo que sea en si y que se encuentre ademas en una mediacion
que le es accidental, sino que solo en la mediacion alcanza su verdadero ser. (VM, 162)

Asi pues, la totalidad de sentido implica, por un lado, que la obra no es nada distinto a
sus representaciones; es decir, en la representacion esta dado todo lo que la obra significa.
Esto no aplica exclusivamente a las representaciones escénicas o musicales, sino que también
es valido frente a la representacion de un cuadro en la experiencia estética de un determinado
espectador: todo lo que la obra significa esta alli en lo representado. Veremos este aspecto
de la totalidad de sentido un poco més adelante, al abordar concretamente la pregunta por el
sentido del arte.

Por otro lado, totalidad de sentido también significa que la obra contiene potencialmente
todo lo que sus posibles representaciones pueden llegar a significar. Por ende, estas
representaciones no son meras representaciones subjetivas de la obra (como si la obra fuera
una “cosa en si”), sino “posibilidades de ser que son propias de la obra; esta se interpreta a si
misma en la variedad de sus aspectos” (VM, 162-163). En consecuencia, una obra dramatica
solo se puede distinguir de sus ejecuciones en escena haciendo una abstraccion —como la
hace la critica, por ejemplo—. Pero dicha abstraccion es secundaria a la experiencia estética;
para Gadamer, la obra no es otra cosa que sus posibles representaciones. Esto es lo mismo
que Gadamer plantea con el juego dialéctico entre el juego y la conformacion, pero con una
consecuencia adicional, de la que surge justamente la identidad sui generis de la obra de arte.
Asi pues, la conformacion, en cuanto es (en términos de Arthos) el polo estabilizador del
juego del arte, le da a la obra de arte la vinculatividad por la cual todas las diversas
representaciones “se someten al baremo critico de la representacion ‘correcta’ (VM, 163).

En las obras de arte interpretativas, estas constituyen una tradicion con base en la cual
se evalua todo nuevo intento de representacion, de modo que no hay una libertad absoluta
(un nihilismo hermenéutico); pero esto tampoco significa que las representaciones deben

limitarse a ser una imitacion pasiva de dicha tradicion. El baremo que constituye la obra de
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arte en cuanto conformacién no es un baremo invariable; estd ligado dialécticamente a sus
representaciones. Por lo tanto, la representacion de una obra no admite ni una libertad total
ni una imitacién pasiva. Esto se debe a la vinculatividad propia de la obra, esto es, su facultad
de vincular todas sus representaciones en una tradicion: “[la vinculatividad de la obra] ata a
cada intérprete de una manera propia e inmediata y le sustrae la posibilidad de descansar en
la mera imitacion de un modelo” (VM, 164). La representacion se guia no por la imitacion
de una representacion original, sino por la conformacion de la obra, “que cada cual debe
representar del modo como ¢l encuentra en ella algin sentido” (VM, 165).

La identidad de toda obra de arte radica justamente en este rasgo de la conformacion,
entendida no como una estructura fija y tangible, sino como una totalidad de sentido que
exige ser representada desde la propia actualidad de la experiencia. El caso de las artes
interpretativas constituye el ejemplo evidente de la relacion entre la obra y su representacion,
es decir, de ese proceso dialéctico entre la conformacion y el juego. Pero esto es algo
caracteristico en todas las artes, aun aquellas en las que no media una ejecucion, una puesta
en escena. Pues, como se ha dicho, el concepto gadameriano de Darstellung hace referencia
fundamentalmente a la participacion ludica en el juego del arte, esto es, la experiencia
estética. En una puesta en escena, el juego no lo realizan los actores; el juego lo realizan los
espectadores, son ellos los jugadores. Asi, toda experiencia estética es una representacion, es
decir, una puesta en juego de la obra de arte por parte del espectador, “del modo como ¢l
encuentra en ella algin sentido” (VM, 165).

En este sentido, la méxima “ni libertad total, ni imitacion pasiva” puede aplicarse para
cualquier intérprete de una obra de arte, y no solo para la puesta en escena de una obra de
teatro o una pieza musical. Sin embargo, esto no contradice el rasgo de espontaneidad propio
de la experiencia estética. En cuanto juego, en la experiencia estética hay una participacion
activa en la que el espectador, no obstante, no posee un control metddico. Es lo que
corresponde al modo de ser ludico de la experiencia estética: la recepcion de la obra de arte
no es una contemplacion pasiva, sino una participacion que implica un abandono al
movimiento propio del juego, un seguimiento de sus reglas, un ser jugado. El papel del
espectador en la experiencia estética no corresponde a una recepcion pasiva ni a un control
subjetivo de las posibilidades interpretativas. Por el contrario, su tarea es comprender la
identidad de la obra y ser jugado por ella, al tiempo que lleva esa identidad a su cumplimiento

y la actualiza en la experiencia.
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Asi, la identidad de la obra no consiste en lo que ella es por fuera de la experiencia; no
consiste, como ya se ha visto, en su materialidad como objeto de arte. La identidad es ese ir
y venir ludico, esa transformacion constante que solo acontece en la experiencia estética. Por
esa razon, Gadamer se refiere a la identidad de la obra de arte como una identidad
hermenéutica, por cuanto ella solo es obra de arte en su interpretacion como tal, donde se
lleva a cabo como una experiencia de sentido. En cuanto totalidad de sentido amparada en la
conformacion, la identidad de la obra de arte es hermenéutica.

Gadamer recurre al concepto de identidad hermenéutica a proposito del impulso
fundamental del arte del siglo XX por romper la distancia entre la obra y su publico. Mientras
Brecht buscaba romper la ilusion dramatica e involucrar a los espectadores, Duchamp ponia
un orinal firmado en una galeria y los poetas surrealistas inventaban juegos de escritura
automatica. La intencidn, para estos artistas, era acabar con la nocidon de obra, puesto que
distanciaba al espectador de la obra y lo restringia a ser un receptor pasivo. Pero con
independencia del valor estético que tengan estas busquedas artisticas, Gadamer muestra que
se equivocan en su objetivo de acabar con la obra, pues buscan acabar con una nocién de
obra basada en una identidad material, formal: “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 tiene un fundamento mucho mas profundo” (AB, 71). En lugar de acabar con
el concepto de “obra”, las vanguardias han hecho evidente que esta no radica en su
materialidad, pues atin lo que ellos hicieron sobrevive como obra.

La obra de arte entendida como juego implica comprender que su identidad no es la de
un objeto estatico, sino que coexiste con el movimiento propio de lo ladico. La identidad de
la obra est4 dada por su caracter de conformacion, pero ya se vio que esta conformacion solo
se realiza en el juego de la experiencia. En este sentido, por mas que el impulso artistico sea
romper con la unidad o permanencia de la obra de arte, donde hay arte hay identidad
hermenéutica. Para demostrar esto, Gadamer recurre a dos ejemplos limites. El primero es
una improvisacion al 6rgano. En cuanto improvisacion, es irrepetible y no volvera a oirse
nunca. Una improvisacion (omitiendo la posibilidad de grabarla) es el ejemplo mas lejano de
la nocion de permanencia que se asocia con la obra de arte. Sin embargo, advierte Gadamer,

quienes la escucharon se refieren a ella y la juzgan o la caracterizan:

[...] todos dicen: “Ha sido una interpretacion genial” o, en otro caso, “Hoy ha estado algo
flojo”. ;Qué queremos decir con eso? Esta claro que nos estamos refiriendo a la
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improvisacion. Para nosotros, algo “esta” ahi; es como una obra, no un simple ejercicio del
organista con los dedos. De lo contrario, no se harian juicios sobre la calidad de la
improvisacion o sobre sus deficiencias. Y asi, es la identidad hermenéutica la que funda la
unidad de la obra. En tanto ser que comprende, tengo que identificar. Pues ahi habia algo que
he juzgado, que “he comprendido”. Yo identifico algo como lo que ha sido o como lo que es,
y solo esa identidad constituye el sentido de la obra. (AB, 71-72)

En este caso, la improvisacion se diferencia de un ejercicio cualquiera en que permanece
para los espectadores como algo que ha acontecido y que los interpela como algo que exige
ser comprendido. En la experiencia de quienes la escuchan se transforma en una obra
(conformacion), es identificada como tal improvisacion. Esto se debe a que la obra se refiere
a si misma como lo que es; en cuanto juego, tiene la seriedad de lo que no esta en funcion de
un objetivo distinto, sino que se manifiesta como lo que es. En este punto Gadamer recurre
al segundo ejemplo limite, el de los ready-made, las obras que consisten en objetos ya

existentes (como el orinal de Duchamp):

[...] no puede haber absolutamente ninguna produccion artistica posible que no se refiera de
igual modo a lo que produce en tanto que lo que es. Lo confirma incluso el ejemplo limite de
cualquier instrumento —pongamos por caso un botellero— que pasa de stbito, y con el
mismo efecto, a ser ofrecido como si fuera una obra. Tiene su determinacion en su efecto y
en tanto que ese efecto se produjo una vez. Es probable que no llegue a ser una obra duradera,
en el sentido clasico de perdurabilidad; pero, en el sentido de la identidad hermenéutica, es
ciertamente una “obra”. (AB, 72)

Este ejemplo muestra la rotunda diferencia de lo que significa la identidad hermenéutica
respecto a la identidad entendida como cualidad de un objeto. Un objeto no artistico cobra
caracter artistico sin cambiar fisicamente. Lo que lo identifica como obra es, entonces, la
interpelacion que dirige al espectador. Este ya no lo ve como un objeto mas, sino que ve el
objeto en cuanto aquello que es, en su singularidad. Ahora el espectador se ve obligado a
detenerse; debe prestar atencion a su forma, a su color, a su estructura, pues ahora no es
simplemente un objeto, sino una conformaciéon que requiere comprension. Implica un
desafio, el desafio ludico a participar en la obra. Esa participacion es fundamentalmente una
participacion hermenéutica; en el arte, el juego es el juego de comprender el sentido de
aquello que esta ahi ante nosotros y que nos desafia con cierta indeterminacion. La identidad

de la obra es una identidad hermenéutica porque deriva del juego de la obra de arte, que

consiste en una interpelacion al espectador a comprender:
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[...] su identidad consiste precisamente en que hay algo “que entender”, en que pretende ser
entendida como aquello a lo que “se refiere” o como lo que “dice”. Es este un desafio que
sale de la obray que espera ser correspondido. Exige una respuesta que solo puede dar quien
haya aceptado el desafio. Y esta respuesta tiene que ser la suya propia, la que ¢l mismo
produce activamente. El cojugador forma parte del juego. (AB, 73)

En cuanto juego, la obra de arte produce un espacio lidico mediante sus propias reglas
y tareas ludicas, un espacio en el que el jugador (espectador) debe completar el sentido de la
obra. Esta identidad determina su permanencia como obra en el curso de las experiencias
posteriores. Por ello, de modo paradojico, la obra de arte es irrepetible, pero a la vez repetible
(esto es, permanente). Es irrepetible en el sentido de que ella es algo mas que el resultado de
un procedimiento técnico y metddico, y su realizacion es siempre distinta, pues depende de
la participacion de cada espectador en cada experiencia. Pero es repetible en el sentido de
que cobra una idealidad, una identidad hermenéutica, gracias a la cual permanece en el
tiempo como la misma obra de arte, como el mismo desafio hermenéutico.

Asi, la identidad hermenéutica da a la obra de arte un caracter de simultancidad, en
cuanto esta logra permanecer a través del tiempo y conserva su interpelacion. Las obras de
arte se distinguen de cualquier documento histérico en que se conservan vigentes y su
experiencia puede mantener la misma vitalidad para nosotros que la producida en sus
comienzos. De alglin modo, la obra de arte interpela nuestro presente. Cuando leemos el
Quijote, por ejemplo, en contraste con leer una crénica del siglo XVI, lo que constituye la
experiencia estética no es propiamente el conocimiento particular de las personas de esa
época, sus costumbres y sus normas, sino lo que alli nos habla de nosotros mismos, lo que
alli sigue siendo vigente para nuestro mundo. Lo estético mantiene una simultaneidad con
respecto a la experiencia. Pero esta simultaneidad no significa intemporalidad, como la
asume erroneamente la conciencia estética y su materializacion en los museos. No se trata de
que la obra de arte esté por encima del paso del tiempo y de la historia; la simultaneidad es,
mas bien, el modo de ser de la temporalidad del arte, como lo explico enseguida.

Esta es una consecuencia del caracter ludico del arte. La obra de arte es radicalmente
temporal por cuanto implica necesariamente el momento de su representacion (esto es, la
experiencia), al mismo tiempo que mantiene una identidad como conformacion, que no esta
anclada ni a las circunstancias de su creacion ni a las de su representacion. En este sentido,

la obra de arte es simultdnea a todo presente en el que acontezca la experiencia estética por
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cuanto su representacion no consiste en recrear las intenciones originales de su creador o sus
circunstancias de origen. Por ende, aunque la obra sigue siendo la misma en cada experiencia,
cada experiencia es una actualizacion en un presente y para un jugador distinto: “cada
repeticion es tan originaria como la obra misma” (VM, 168). En esta singular identidad y
temporalidad se refleja el modo de ser de lo ludico de una forma maés radical: la obra de arte,
como un juego de la razon en sentido amplio, tiene sus reglas y limites que le dan su
identidad; pero esa identidad solo se lleva a cabo en el acontecer del juego, en su
representacion. En el presente de la experiencia del arte.

Para explicar esta peculiar temporalidad del arte, Gadamer recurre a una analogia con el
fenémeno de las fiestas rituales que se repiten periddicamente (como las procesiones
cristianas o los carnavales). Las fiestas repiten en cada celebracion los mismos patrones que
la caracterizan, que le dan su identidad; pero la celebracion no consiste simplemente en
reproducir una fiesta original para rememorarla como un hecho historico. La celebracion esta
orientada al presente. Por otra parte, tampoco se trata de que cada celebracion de la fiesta
tenga una identidad propia, sea una fiesta particular distinta a las anteriores, pues es claro que

hay una continuidad, una misma fiesta:

Al contrario, ya en su origen, en su fundacion o en su paulatina introduccién estaba dado el
que se celebrase regularmente. Por su propia esencia original es tal que cada vez es otra
(aunque se celebre “exactamente igual”). Un ente que solo 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. Solo tiene su ser en su devenir y en su retornar. (VM, 168)

Como el juego, que es tal solamente en cuanto se juega, asi también “solo hay fiesta en
cuanto que se celebra” (VM, 169). Asi también hemos visto que la obra de arte solo es en
cuanto se experimenta. Por ello, su simultaneidad es temporal en un sentido radical, pues mas
que sobrevivir intacta al paso del tiempo, como una reliquia, la obra de arte acoge el paso del
tiempo al estar siempre referida, en cuanto interpelacion ludica, al presente de la experiencia,
desde su propio origen. En el momento en que la obra se transforma en una conformacion
—o0 mejor, desde que comienza ese proceso dialéctico de constantes transformaciones— y
se vuelve algo mas que el producto esperado de la creacion artistica, la obra se abre
radicalmente a la historia.

De esta manera, la obra de arte no es ni puramente histdrica ni puramente intemporal:

no es un artefacto historico anclado en el pasado, cuyo interés sea servir de testimonio de una
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época, pero tampoco es un objeto con un valor estético intemporal, como lo malentiende la
distincion estética. Como se vio en el capitulo anterior, esa abstraccion ahistorica de la
conciencia estética se materializa en las colecciones de museos, donde la busqueda de lo
puramente estético (las formas) tiende a apartar la historicidad de las obras. Contrario a esto,
un cuadro —el retrato de La joven de la perla de Vermeer, por ejemplo (figura 2)— no
sobrevive como obra maestra al paso del tiempo simplemente por la belleza ahistorica de sus
cualidades formales: su manejo de la luz, el uso del color azul (muy costoso en el siglo XVI)
y la fuerza que el contraste del fondo negro le da al rostro, la posicion y la mirada de la joven;
todo eso es parte fundamental de su valor, pero el retrato sobrevive porque en sus cualidades
formales y materiales se mantiene la interpelacion ladica del cuadro al presente del
espectador. Y en esa interpelacion, las circunstancias historicas, aunque no son suficientes ni

determinantes, tampoco se pueden apartar de la obra.

Figura 4. La joven de la perla, de Johannes Vermeer (1665-1667).
Fuente: Google Arts & Culture (bit.ly/3BYfADC)
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Esto se evidencia en que, si actualmente se hiciera una reproduccion exacta del cuadro,
una copia idéntica, no tendria el mismo valor estético que el original; podria ser fisicamente
idéntico, pero careceria de su historia. No tendria la originalidad del retrato del siglo XVI,
un retrato de una mujer del comun con una fuerza expresiva extraordinaria para su €poca; un
retrato tipo tronie (pinturas de facciones andnimas para entrenar y demostrar la habilidad
artistica) en el que, sin embargo, hay un gesto satil y muy humano que destaca la
individualidad de la mujer (como en La Gioconda); un retrato en el que Vermeer uso6 el para
entonces costoso color azul, a pesar de sus penurias econdmicas, lo que sugiere la
importancia de ese cuadro (probablemente de esa mujer) para él. En este sentido, la
simultaneidad de la obra de arte implica también la capacidad de mantener aquello que se
escapa en el flujo incesante del tiempo y retenerlo en el presente, dispuesto para su
actualizacion.

Asi, la obra de arte es tal solamente en cuanto, desde su indeterminacion de sentido,
interpela hermenéuticamente al espectador y provoca, por tanto, una mediacion entre su
pasado, su tradicion, y el presente de la experiencia. Gadamer se refiere a esto al hablar de la
arquitectura como la muestra patente de lo equivoca que es la distincion estética, pues incluso
los edificios, aunque parecen monumentos historicos, que no necesariamente son en su origen

obras de arte, producen dicha mediacion entre su pasado y el presente:

El arte arquitectonico, el mas estatuario de todos, es el que hace mas patente hasta qué punto
es secundaria la “distincion estética”. Un edificio no es nunca primariamente una obra de arte.
La determinacion del objetivo por el que se integra en el contexto de la vida [su funcionalidad
original] no se puede separar de €l sin que pierda su propia realidad. En tal caso se reduce a
simple objeto de una conciencia estética; su realidad es pura sombra y ya no vive mas que
bajo la forma degradada del objeto turistico o de la reproduccion fotografica. La “obra de arte
en si” se muestra como una pura abstraccion.

En realidad, la supervivencia de los grandes monumentos arquitectonicos del pasado en la
vida del trafico moderno y de sus edificios plantea la tarea de una integracion pétrea del antes
y el ahora. Las obras arquitectonicas no permanecen impertérritas a la orilla del rio historico
de la vida, sino que este las arrastra consigo. Incluso cuando épocas sensibles a la historia
intentan reconstruir el estado antiguo de un edificio no pueden querer dar marcha atras a la
rueda de la historia, sino que tienen que lograr por su parte una mediaciéon nueva y mejor entre
el pasado y el presente. [...] El significado especial que reviste la arquitectura para nuestro
planteamiento consiste en que también en ella puede ponerse de manifiesto el género de
mediacion sin el cual una obra de arte no posee verdadera actualidad. [...] en la obra de arte
se da una mediacion entre pasado y presente. El que cada obra de arte tenga su mundo no
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significa que, una vez que su mundo original ha cambiado, ya no pueda tener realidad mas
que en una conciencia estética enajenada. (VM, 208)

Esta mediacion entre pasado y presente estd implicada en la identidad hermenéutica de
la obra de arte, y es lo que da a la obra su permanencia y actualidad o simultaneidad, mas
que un supuesto valor estético intemporal. Por ello, de todo lo que nos encontramos y que
exige nuestra comprension (es decir, toda alteridad que desata la experiencia hermenéutica),
la experiencia del arte es “aquello que nos habla de un modo mas inmediato y que respira
una familiaridad enigmatica, que prende todo nuestro ser, como si no hubiera ahi ninguna
distancia y todo encuentro con una obra de arte significara un encuentro con nosotros
mismos” (Gadamer, 1996, 55). Por ello, la actualidad de la obra de arte no contradice la
condicidn histérica de la experiencia hermenéutica. Por el contrario, la reafirma, pues en su
mediacion entre pasado y presente se replica el modo de ser de la historia efectual, con sus
efectos reciprocos entre la tradicion y el presente de la comprension. Por ello, la obra de arte,

con su singular temporalidad, es radicalmente historica, mas atin que los objetos historicos.

3.3 Experiencia estética y verdad

En la comprension gadameriana de la experiencia estética y de la obra de arte como un
evento que tiene el modo de ser de lo ludico se replica el modo de ser de la comprension,
esto es, la experiencia hermenéutica expuesta en el capitulo 1. Esto se explica porque el
acontecer de la comprension entre la familiaridad y la extrafieza, y el circulo de efectos
reciprocos en el que se desenvuelve su historicidad, también tienen la estructura del juego,
su modo de ser. Los rasgos de lo ludico vistos hasta aca se pueden resumir asi: su caracter
eventual; su despliegue de un automovimiento a partir de un vaivén; su relaciéon con la
alteridad; la generacion racional de reglas y tareas ludicas para enriquecer y estructurar el
movimiento del juego en un espacio cerrado; su seriedad autotélica; su superacion de los
limites de la conciencia y la subjetividad, y la participacion del jugador como un abandono
de si mismo a las reglas propias del juego. Estos rasgos de lo ludico son también la estructura
del modo de ser de la comprension y la experiencia hermenéutica: la comprension también
tiene un caracter eventual, implica una relacion con la alteridad (fusion de horizontes), supera
los limites de la subjetividad e involucra al ser humano de tal modo que este no puede

instrumentalizar la experiencia, solo tomarla en serio, padecerla y ser transformado por ella.
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Sin embargo, particularmente el juego del arte constituye, para Gadamer, un paradigma
de la experiencia hermenéutica por cuenta de una singularidad: su transformacién en una
conformaciéon. En cuanto conformacién, como se ha visto, la obra de arte supera las
circunstancias de su origen, se convierte en un juego sin jugadores y adquiere una especial
identidad hermenéutica, lo que determina su singular temporalidad con relacion a los demas
objetos de la experiencia. Esto le confiere un rango dntico particular con respecto a los demas
juegos y la convierte en paradigma de la experiencia hermenéutica. Comprender ese caracter
paradigmatico que Gadamer le atribuye a la obra de arte y la experiencia estética es mas
fructifero, en mi opinidn, en relacion con el problema que abordo finalmente y que se nutre
de todo lo dicho antes: el problema de la relacion del arte con la verdad.

En el capitulo 1, a proposito del circulo de efectos reciprocos entre razon y tradicion que
constituye la historia efectual, he abordado la peculiar infinitud hermenéutica de los objetos
historicos, que siempre estan en relacion con la continuidad de la historia y su actualizacion
constante en el presente, por lo cual su significado se desenvuelve y varia infinitamente, con
el transcurrir de la historia!?. En este sentido, las obras de arte reflejan esta historicidad
comun a los objetos historicos, por cuanto en ellas se desenvuelve ese proceso infinito. Mas,
por otra parte, su identidad hermenéutica y su consecuente temporalidad radical —definida
por Gadamer también como simultaneidad— representan una diferencia importante respecto
a los demas objetos historicos. Como se vio, Gadamer compara la conformacion artistica con
una formacion natural, como una montafia, para ilustrar como la obra de arte se distancia de
sus circunstancias de origen. Asi, entender la obra de arte como conformacion distingue esta
de cualquier otro objeto historico, es decir, cualquier objeto relacionado con la actividad
humana.

Por tanto, la obra de arte no es una especie comun de objeto historico. Resulta mas
adecuado pensar la obra de arte como una tradicion ella misma, para comenzar a dilucidar
por qué es un paradigma del modo de ser de la comprension misma. La obra de arte, cada
obra de arte, puede entenderse como el eje del movimiento de la historia efectual que es la
tradicion: en constante transformacion desde el presente de la experiencia del espectador

(razon/espectador — tradicion/obra), y siendo, empero, condicién determinante de toda

12 Gadamer habla de objetos historicos para referirse a todo lo que tiene que ver con las ciencias del espiritu
(1a historia, el derecho, la filosofia, la ética) y con el hacer y padecer humanos, en contraste con los objetos
naturales, es decir, los objetos tal y como le competen a las ciencias naturales. Asi asumo aqui el término.
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posible experiencia estética (tradicion/obra — razon/espectador). Asimismo, la obra de arte,
como la tradicion, solo se realiza en la apropiacion que de ella se da en el acontecer de la
experiencia. Asi, el continuo movimiento dialéctico que implica la transformacion en una
conformacion replica, en ultimas, la relacion dialéctica de la tradicion con la razén que se
desenvuelve en la experiencia. Esto hace de la experiencia del arte un paradigma de la
experiencia porque la obra, al transformarse en Gebilde, se hace ella misma una especie de
tradicion, en constante movimiento y nunca agotable en la comprension. Como se argumenta
en los apartados finales, esto confiere al arte una relacion eminente con la verdad, pues
ilumina las raices de la experiencia historica y se acerca al acontecer del lenguaje como base

ontologica de la experiencia.

3.3.1 Leer la obra de arte: la experiencia estética como experiencia de sentido

Ya es claro que la experiencia del arte no consiste meramente en una experiencia
sensible, de percepcion pasiva de lo bello como una cualidad formal del objeto denominado
obra de arte. Por el contrario, la experiencia del arte es primordialmente una experiencia de
comprension, una experiencia de sentido; es decir, una experiencia hermenéutica. Ya se vio
que la identidad de la obra de arte radica en su interpelacion ladica al espectador; en este
sentido, el juego al que invita la obra es la comprension. En la obra de arte, jugar es
comprender, y por ello, justamente, la identidad de la obra es una identidad hermenéutica.
Para Gadamer, esto obliga al espectador a leer, es decir, a recorrer la obra, sus elementos
formales y materiales, y articularlos en busca de su significado. En eso consiste la
participacion del espectador en el espacio ladico que la obra abre para €l (la cuarta pared que
se retira).

Asi, el juego de la experiencia del arte se lleva a cabo mediante la lectura. Pero leer,
como jugar, no es simplemente una actividad del sujeto; este no puede simplemente inventar
un sentido, sino que debe atender al significado de lo leido, en este caso la obra de arte. Un
ejemplo de Gadamer para entenderlo es el poder evocador de la literatura, destacado por el

fenomenologo Roman Ingarden:

Tomemos un ejemplo famoso: Los hermanos Karamazov. Ahi esta la escalera por la que se
cae Smerdiakov. Dostoieski la describe de un modo por el que se ve perfectamente como es
la escalera. Sé como empieza, que luego se vuelve oscura y que tuerce a la izquierda. Para mi
resulta palpablemente claro y, sin embargo, sé¢ que nadie vera la escalera igual que yo. Y, por
su parte, todo el que se haya dejado afectar por este magistral arte narrativo, “vera”
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perfectamente la escalera y estara 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 evocacion
lingtiistica del narrador. (AB, 75)

Este poder evocador en la literatura interpela al lector para que participe en la realizacion
del sentido de la obra. Es una interpelacion a una lectura siempre nueva de un sentido que,
en todo caso, siempre es el mismo sentido, por cuanto mantiene el espacio indeterminado en
el que entra a jugar la experiencia del lector. Por ende, en la lectura se realiza la identidad de

la obra:

[...] en una obra poética, una descripcion, por muy minuciosa que sea, es rellenada de modo
diverso por cada lector, y sin embargo, lo descrito es siempre la misma cosa. [...] lo evocado
por medio de las palabras posee una especie de virtualidad. No tiene ninguna realidad, ningtin
caracter actualmente determinado, sino que, precisamente en su virtualidad, hace sonar una
suerte de espacio de juego de posibilidades de actualizacion. (Gadamer, 1996, 262)

La lectura implica una participacion; no es la mera recepcion pasiva de significados
lingiiisticos, sino que involucra un proceso activo. En este pasaje sobre la descripcion
literaria, con la evocacion se refiere Gadamer al hecho de que el lector siempre pone algo,
“rellena” la descripcion. Esto tiene dos explicaciones. Por un lado, el lector siempre rellena
la descripcion porque esta siempre es, necesariamente, una descripcion parcial. Pensar en una
descripcion total implicaria pensar en una descripcion que incluyera todas las facetas de todos
los elementos que componen lo descrito, lo cual es imposible. Porque toda descripcion, como
toda percepcion, implica un horizonte que determina qué estd cerca y qué esta lejos, qué es
nitido y qué difuso; implica una perspectiva que define cual es el foco de atencion y desde la
cual se destacan algunos elementos sobre otros.

Pero, por otro lado, cabe advertir que el lector no simplemente completa la descripcion
con las “fichas faltantes”, por asi decirlo. Aunque afiada elementos para rellenar la imagen,
su labor fundamental radica en algo de caracter distinto. El lector, mas que simplemente
rellenar, da forma a la descripcion; la lectura conlleva la tarea de poner todo junto y unirlo
en una sola configuracion de sentido (Gadamer, 1996, 263). En eso, mas que en simplemente
rellenar, consiste la participacion del lector en el espacio de juego de la obra. Esa es la
representacion propia de toda experiencia estética que emparenta a las artes interpretativas
con las demads, pues en todas se representa el sentido de la obra a partir de la experiencia de
la lectura. Toda experiencia estética es lectura: leemos un cuadro o una escultura del mismo

modo en que leemos una obra literaria. Recorremos los colores, las sombras, las formas; nos
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detenemos en algunos detalles més que en otros, los asociamos entre si y con nuestra propia
experiencia; reunimos todo ello en una sola configuracion de sentido. Alli esté el juego. Eso
se hizo més evidente en el desafio explicito que propuso el arte moderno, desde las
vanguardias, con su intencion de chocar al espectador y desafiarlo con lo inesperado. Pero
Gadamer advierte que eso no lo inventaron ellos, sino que es el rasgo ludico del arte, propio

de este desde siempre:

No es solo en el caso de Picasso, Bracque y todos los demas cubistas de entonces que
“leemos” el cuadro. Es asi siempre. Quien esté admirando un Ticiano o un Velasquez famoso,
un Habsburgo cualquiera a caballo y solo alcance a pensar: “jAh! Ese es Carlos V”, no ha
visto nada del cuadro. Se trata de construirlo como cuadro, leyéndolo, digamos, palabra por
palabra, hasta que al final de esa construccion forzosa todo converja en la imagen del cuadro,
en la cual se hace presente el significado evocado en €I, el significado de un sefior del mundo

en cuyo imperio nunca se ponia el sol. (AB, 76)
Esta labor de leer emparenta el arte con la escritura. Para la hermenéutica, los textos
constituyen una ocasion especial para la comprension, puesto que establecen una relacion
que atraviesa el tiempo y las circunstancias de enunciacion del discurso, y requieren por tanto

de la experiencia de la comprension de una forma preponderante:

No hay nada que sea al mismo tiempo tan extrafio y tan estimulado de la comprension como
la escritura. Ni siquiera el encuentro con hombres de lengua extrafia puede compararse con
esta extrafieza y extrafiamiento, pues el lenguaje de los gestos y del tono contiene ya siempre
un momento de comprension inmediata. [...] En su desciframiento e interpretacion ocurre un
milagro: la transformacion de algo extrafio y muerto en un ser absolutamente familiar y
coetaneo. [...] El que sabe leer lo transmitido por escrito atestigua y realiza la pura actualidad
del pasado. (VM, 216)

Asi, los textos son ocasion preeminente para la experiencia hermenéutica porque en ellos
hay un abismo entre lo extrafio y familiar que solo franquea la escritura. Aqui,
particularmente, se liga el arte literario con todos los demds textos, ya sean historicos,
politicos, cientificos, filos6ficos, etc. Si bien en textos posteriores Gadamer distingue entre
textos eminentes y textos que no lo son, en Verdad y método resalta la literatura en sentido
amplio y desconfia de la distincion entre lo literario y lo no literario (o lo poético y lo
prosaico) como una invencion de la conciencia estética (VM, 214-215). Las diferencias, en
efecto, existen, pero Gadamer les resta importancia, pues valora mas su coincidencia en la

experiencia de la lectura como experiencia hermenéutica.
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Sin embargo, Gadamer si destaca una diferencia que considera esencial de los textos
literarios, y con ellos las demas obras de arte: la diferencia en su “pretension de verdad” (VM,
216). (En qué consiste esa diferencia? ;Cual es la pretension de verdad de los textos literarios
que los diferencia de los demaés textos? Los textos no literarios —un libro de historia o un
tratado de medicina, por poner un caso— se refieren al mundo “real”, es decir, el mundo que
estd fuera del texto. Ese mundo real valida o refuta lo que dice el texto; los textos son
verdaderos o falsos respecto a ese mundo. Esto significa que su pretension de verdad consiste
en la pretension de adecuacion con ese mundo!s.

Por el contrario, la pretension de verdad de los textos literarios no es la verdad entendida
como adecuacion entre la palabra y el mundo exterior, pues la literatura no se refiere al
mundo de ese modo. En este sentido, cabe advertir que un texto literario puede considerarse
malo, inverosimil, pero no puede ser falso. El criterio de verdad segln el cual se juzgan otros
textos (si se adecuan a los hechos o0 no) no tiene cabida en el ambito de lo literario. La validez
de un texto no es recibida desde afuera, sino que de algin modo reside en ella misma. En esta
autorreferencialidad se encuentra la seriedad del juego, que constituye la liberacion, tanto en
el juego como en el arte, del mundo exterior como criterio de valor, validez o utilidad.

De esta misma seriedad se deriva otro aspecto de la peculiaridad de la lectura del arte
sobre el que se volverd con mayor precision en las paginas siguientes: la necesidad de
demorarse en la contemplacion. Mientras que frente a cualquier otro texto la lectura implica
demorarse solo hasta cuando se recupera o se reconstruye el sentido de lo escrito, la obra de
arte exige un detenimiento en su apariencia como tal; asi como su pretension de verdad no
se reduce solamente a una adecuacion con un referente exterior, no es posible deshacerse de
la obra una vez se configura su sentido. El leer en el arte implica detenerse a contemplar la
obra en cuanto tal, y no solo como portadora de un mensaje.

Ahora bien, tampoco se trata de que el arte desprecie la adecuacion con lo real

oponiéndose a ello, como una ilusiéon o ensofiacion que da vuelo libre a la fantasia. No se

13 No hay que olvidar, empero, que esa distincion no es tajante, dado que hay una continuidad entre todos los
textos, “en cuanto que es la conformacion lingiiistica la que permite que llegue a ser operante el significado
de contenido que ha de ser enunciado” (VM, 216). Ningun texto es referencia pura y directa al mundo, pues
todo texto es una “huella del espiritu”. Para la hermenéutica, en general, la verdad, en ningun caso, consiste
en pura y simple adecuacion de la palabra con el mundo. Sin embargo, lo que me interesa concretamente es
la peculiaridad de la pretension de verdad de la obra de arte, para la cual no existe ningun tipo de adecuacion
con el mundo exterior.
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trata de que el arte cree un mundo ideal o poético distinto al mundo prosaico de la realidad.
En el capitulo 2 se vio como esa pretension de oponerse al mundo real y despreciarlo
significd, en ultimas, el aislamiento del artista y la renuncia a cualquier relacion con la
realidad como forma de conocimiento. Si la pretension de verdad del arte fuera ser una
apariencia opuesta a lo real, “su validez —igual que los terrores del sueno— solo podria regir
mientras no se dudase de la realidad de la apariencia; con el despertar perderia toda su
verdad” (VM, 124). Como con cualquier otro tipo de fabulacion, la experiencia estética, una
vez pasada, implicaria una decepcion al retornar al mundo auténtico de la realidad. Pero en
la experiencia estética, dice Gadamer, nunca puede haber decepcidon; no puede ser
decepcionada “por una experiencia mas auténtica de la realidad” (VM, 124).

Por lo tanto, hay que distanciarse de cualquier dualidad entre la obra de arte y el mundo
para comprender lo que Gadamer concibe como la pretension de verdad del arte. Pero,
entonces, si la obra de arte no es una copia del mundo real ni una apariencia distinta a este,
(cudl es, entonces, la relacion del arte con la verdad? Es decir, ;cudl es su contenido o su

valor de verdad?

3.3.2 La totalidad de sentido y la patencia de lo bello

El problema de la relacion entre arte y verdad, de la verdad en la obra de arte, es un tema
central en Verdad y método. Sin embargo, posteriormente, Gadamer dedicé mas reflexiones
concretas a este problema que buscaron aclarar més preguntas como: jcudl es ese sentido de
la obra que tiene una idealidad y una intemporalidad?; ;cudl es ese sentido que a la vez que
es una conformacion cerrada de la obra vincula al espectador y su mundo? O en términos
mas propios del Gadamer posterior a Verdad y método: ;de qué y como nos habla la obra de

arte?

La obra de arte le dice algo a uno, y ello no solo del modo en que un documento histérico le
dice algo al historiador: ella le dice algo a cada uno, como si se lo dijera expresamente a €I,
como algo presente y simultaneo. Se plantea asi la tarea de entender el sentido de lo que dice
y hacérselo comprensible a si y a los otros. (Gadamer, 1996, 59)

Este se convierte en un tema central y recurrente después de Verdad y método, a la vez
que se concentra mas en la poesia como forma eminente de la obra de arte (por su
lingtiisticidad). En los diversos textos sobre estética posteriores, le da protagonismo a otros
conceptos poco tratados o inexistentes en su obra capital. Uno de esos conceptos, introducido

en relacion con la palabra poética, es el de declaracion (Aussage). El concepto de Aussage
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proviene del &mbito juridico, en referencia a la declaracion que se hace ante un tribunal. El
poema nos habla como una declaracién, lo que significa que nos obliga a detenernos en la
palabra poética. Es decir, su significado y la validez de este son inseparables de la declaracion
misma, pues son instaurados por esta. En una declaracion, dice Gadamer, no hay nada externo
con que confrontar su validez. En esto se contrapone a cualquier otro enunciado, cuyo
referente siempre es distinto y externo a lo dicho. Gadamer piensa en el poema, pero esto es
propio de toda obra de arte, por cuanto en toda obra, como acabamos de ver, hay una
interpelacion a la comprension; toda obra nos habla y requiere ser leida.

Por supuesto, en una declaracion judicial se puede mentir con relacién a los hechos, pero
el punto aqui es el peso performativo que tiene el acto de declarar mismo. La declaracién
como hecho judicial se asume como verdadera, del mismo modo en que una promesa se
asume como verdadera en si misma, mas alla de que se pueda incumplir. Gadamer destaca la
cercania de Aussage con Zusage (promesa) y Ansage (proclamacion de una ley) para mostrar
otros casos en los que la validez de lo dicho estd en la expresion misma: la ley esta en su
proclamacién y el mensaje divino esta en la promesa. Asi mismo, la palabra poética, como
declaracion, no tiene un referente previo a ella.

Lo singular de la declaracion poética es que alli ya no hay ni siquiera posibilidad de
incumplimiento; como se dijo antes, es imposible que la obra decepcione en cuanto a su valor
de verdad. Siempre esta la posibilidad de una promesa incumplida o de un falso testimonio,
pero en la obra de arte esa posibilidad no existe. La obra es autosuficiente, en cuanto no
admite ninguna verificacion externa a la obra misma. Esto es lo que en Verdad y método se
llama la “totalidad de sentido” de la obra. En la declaracion todo est4 dicho, de modo que no

hay nada que se pueda ni se requiera agregar:

Una declaracion dice completamente lo que es el estado de cosas. [...] Es un decir que se
declara por completo; que por lo tanto es de tal modo, que no hay que anadir para su recepcion
o realidad lingiiistica nada que no se diga en ¢l mismo. Es “auténomo” en el sentido del
autocumplimiento. Tal es la palabra del poeta. La palabra poética, pues, es declaracion en el
sentido de que este decir se atestigua a si mismo y no consiente otra cosa que lo verifique.
(Gadamer, 1996, 116)

Por ello la obra no puede decepcionar por su valor de verdad. Sin embargo, la decepcion
es familiar a la experiencia del arte, pero esta se da por su calidad como obra, su valor

estético, no por su valor de verdad. Pero también puede pensarse en obras que decepcionan

porque su valor de verdad es coartado por algo externo (una ideologia o un dogma), porque
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su sentido resulta limitado a lo consabido o a lo propagandistico. Pero en estos casos la
decepcion tiene que ver igualmente con el valor estético: es arte malo si su sentido no va mas
alla de las consignas o las creencias circunstanciales. En tultimas, son obras que no se
transforman en una Gebilde, que no superan las circunstancias de su origen y su creador. En
cambio, en una obra lograda, las huellas de su origen histérico —con sus creencias, valores,
circunstancias— son parte de su identidad hermenéutica, pero la obra configura su totalidad
de sentido de modo que estas huellas no son premisas contrastables sobre el mundo exterior
a la obra, sino parte de un todo que se atestigua a si mismo. Un ejemplo esclarecedor es una
obra buena pero que involucre premisas que, fuera de la obra, pueden ser cuestionables. El
poema “Confianzas” de Juan Gelman habla en tercera persona de alguien que escribe, y lo
que escribe es la frustracion de cualquier expectativa de utilidad o beneficio de sus propios

VErSos:

se sienta a la mesa y escribe
“con este poema no tomaras el poder”, dice
“con estos versos no haras la Revolucion”, dice

“ni con miles de versos haras la Revolucidon”, dice

y mas: esos miles de versos no han de servirle para
que peones maestros hacheros vivan mejor
coman mejor o ¢l mismo coma viva mejor
ni para enamorar a una le serviran (Gelman, 111)
Las siguientes dos estrofas refuerzan esa resignacion de la inutilidad de sus versos para

si mismo, incluso para las minucias cotidianas —en contraste con las méximas pretensiones

de los primeros versos sobre el poder y la “Revolucion”—:

no ganara plata con ellos
no entrara al cine gratis con ellos

no le daran ropa por ellos

[L..]

si por ellos fuera la lluvia lo mojara
no alcanzara perdon o gracia por ellos
Y entonces vuelve a las grandes pretensiones: repite los versos de la primera estrofa
sobre la Revolucion y cierra con el primer verso del poema, reafirmando el acto de escribir,
pese a todo: “se sienta a la mesa y escribe”. Este poema no puede entenderse sin la premisa

de que la “Revolucion” es algo deseable para el poeta, e inclusive es su mas grande y altruista
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aspiracion; el poema es una consecucion de aspiraciones que van desde la mayor y mas noble
(la Revolucion) a las mas simples e individuales, para todo lo cual es irremediablemente
inutil la poesia. Asi, hay que entender que el poeta es un revolucionario para entender esa
aspiracion; pero el lector no necesita serlo para experimentar su sentido. Ademas de las
comillas, que dan un matiz irénico a esas ambiciones politicas, el sentido del poema va mas
alla de la premisa revolucionaria gracias a su configuracion como obra, gracias a su serie de
aceptaciones de la inutilidad de la escritura al mismo tiempo que persiste en sentarse a
escribir (el titulo. En ello radica su caracter de declaracion, de modo que todo esta dicho en
ella. No hay nada externo con lo cual contrastar el poema. Aunque la revolucion realmente
no sirva para “que peones maestros hacheros vivan mejor”, aunque una revolucion no se
considere deseable, el sentido del poema no depende de ello, por lo cual es imposible que
decepcione en cuanto a su valor de verdad. Lo mismo ocurre con las obras de arte que en si
conservan huellas de creencias, valores, prejuicios, etc., que no son aceptables para el
espectador o el lector actual. Si tienen valor estético, su sentido y su valor de verdad no
dependen de ello y por ello sobreviven a su tiempo.

En este sentido, la obra de arte gana autonomia, puesto que nada del mundo exterior a
ella misma funciona como su criterio de valoracion y verificacion. Para leer la obra no hay
nada que afiadir que no esté ya en lo que ella dice. La obra de arte no necesita verificacion
en el mundo exterior a ella, sino que crea su propio referente, su propio mundo de sentido.
Lo mismo plantea Gadamer en el proceso de transformacion en Gebilde, puesto que, junto

con la desaparicion de los jugadores, en la Gebilde también desaparece el mundo conocido:

Pero lo que ya no hay sobre todo es el mundo en el que vivimos como propio. La
transformacion en una conformacion no es un simple desplazamiento a un mundo distinto.
Desde luego que el mundo en el que se desarrolla el juego es otro, esta cerrado en si mismo.
Pero en cuanto que es una conformacion ha encontrado su patron en si mismo y no se mide
ya con ninguna cosa que esté fuera de él. [...] No admite ya ninguna comparacion con la
realidad como [...] patron secreto de toda analogia o copia. (VM, 156)

La validez de lo que declara la obra no depende del mundo exterior; por ello, el mundo
de la obra es un mundo cerrado en si mismo. En este sentido, la obra no se relaciona con la
realidad como una copia. Este es un punto importante para comprender la autonomia de la
obra de arte respecto a todo criterio extraartistico. Pero al mismo tiempo algo resulta

problematico: la descripcion de esa diferencia entre mundo real y mundo de la obra implica

un dualismo en el cual reaparece la oposicion entre apariencia y realidad que Gadamer mismo
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rechaza. Por ello, hay que detenerse mas en lo que Gadamer quiere decir al afirmar que no
se trata de un desplazamiento a un mundo distinto. Para comenzar, pensar en algo distinto
conlleva la posibilidad de compararlo para notar diferencias o semejanzas; pero Gadamer
advierte que el mundo cerrado de la obra es tal justamente porque ya no admite ninguna
comparacion ni verificacion con nada distinto: “Resulta indiscutible que es asi, que no
miramos hacia afuera, hacia un mundo que la confirme, sino que, por el contrario,
construimos, dentro del poema, el mundo del poema. Lo que yo pregunto es qué hace la
palabra para que rechacemos stbitamente la idea de buscar una verificacion de lo dicho”
(Gadamer, 1996, 118, énfasis mio). ;Cémo hace la obra de arte para excluir esa comparacion
o verificacion? ;Qué hay en el juego del arte para que experimentemos esa validez en su

autocumplimiento?

Esto es completamente claro en Holderlin, por ejemplo, que anuncia el regreso de los dioses.
El que crea seriamente que debe esperar el regreso de los dioses griegos como algo prometido
para el futuro no ha entendido nada de la poesia de Holderlin. “En la cancion sopla el espiritu”.
(Como lo hace el poeta? ;Qué hace la poesia con el poeta para que la palabra de este sea de
pronto como una conformacion lingiiistica asi, y quiero decir con ello: asi, de tal modo que
no se refiere (meint) a algo, sino que es la existencia (Dasein) de aquello a lo que se refiere;
y ello hasta tal punto que el poeta, al oirlo, no puede acaso creer que es €l quien lo ha dicho?
(Gadamer, 1996, 118, énfasis mio)

En esta ultima pregunta esta contenida ya, retéricamente, la respuesta que da Gadamer
a este problema: en su transformacion en Gebilde, la significatividad del arte cobra caracter
de simbolo, en cuanto no se refiere a algo externo, sino que lo hace aparecer, lo realiza.
Gadamer explica el concepto de simbolo a partir del ejemplo de la tessera hospitalis, una
tablilla romana que se partia en dos para que un visitante y su huésped las conservaran, de
modo que sus descendientes pudieran reconocer la vieja amistad al unir ambas partes (AB,
84). Esta es la funcion de los simbolos religiosos también: “La comunidad reconoce sus
simbolos, y se afirma en el reconocimiento de ellos” (1996, 149).

El punto en este ejemplo es que la amistad reconocida no solo es sefialada por la tablilla,
como si esta fuera un signo, sino que estd en ella, se manifiesta en ella. De igual manera, los
simbolos religiosos son parte de la manifestacion de lo divino, no simplemente una senal de
ello. Por ello, dice Gadamer, el concepto de profanacion es tan familiar a la obra de arte, pues
ella no es simplemente un signo prescindible, que se cancela a si mismo en su remision a otra

cosa, sino que “participa de algin modo en el ser de lo que representa” (VM, 204). Lo
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representado estd en la obra de arte, pero no como una invencion; su ser no se restringe a ser
un producto de una ficcion. Por el contrario, “el simbolo hace aparecer como presente algo
que en el fondo lo esta siempre” (VM, 204). Eso que estd desde siempre, pero que aparece
en la obra de modo que esta forma parte de su ser, es el mundo cerrado de la obra.

Recordemos que la obra de arte solo se realiza en el encuentro ludico entre la obra y su
espectador, es decir, en la experiencia estética; solo en esta se realiza el mundo cerrado de la
obra en cuanto declaracion, en cuanto simbolo. Como lo vimos antes, el proceso mediante el
cual la creacion artistica se transforma en una conformacion no es un acontecimiento inico
ante la culminacion del trabajo artistico, sino que es un proceso dialéctico interminable que
acontece en la experiencia, y que esté referido siempre al presente de cada experiencia (tal es
su actualidad). Asi, es alli donde el mundo cerrado de la obra se cumple, se realiza como tal
“mundo”, y donde cualquier comparacién o verificacion exterior resulta artificiosa. La obra
solo se desenvuelve en ese proceso dialéctico entre lo idéntico de la obra y lo variable de la
representacion del espectador que constituye toda experiencia estética. De esta forma, “el
mundo de la obra es nuestro mundo en el sentido de que la obra es nuestra obra, surgida en
activa cooperacion y didlogo” (Arthos, 2014, 56).

Pero, ademaés, el mundo de la obra no solo es nuestro, sino que es e/ mundo nuestro, en
el que habitamos; solo que algo ha cambiado en ese mundo como un todo con la experiencia
estética de la obra. En eso que cambia encontramos, de nuevo, la misma experiencia
hermenéutica fundamental de la que hablamos en el capitulo 1: en la experiencia
hermenéutica comprendemos algo que no conociamos ni concebiamos y que choca
negativamente con nuestros prejuicios, a tal punto que esa frustracion de nuestras
expectativas cambia nuestro horizonte de sentido!'®. Asi, el mundo tal como lo conocemos
queda atras, pero no como efecto del desplazamiento a un mundo distinto (como si la obra
fuera una especie de tinel que condujera al pais de las maravillas de Alicia), sino como
resultado de una transformacion mediante la experiencia de la obra.

Pero, en todo caso, la experiencia estética no es solo una experiencia hermenéutica mas;
la obra de arte sigue siendo excepcional en su modo de mostrarse (declaracion). En ella el

mundo cambia hasta el punto de que no admite comparacion alguna. Esto implica que no se

14 Por lo mismo, como vimos en el capitulo 1, a propdsito de que se comprende solo aquello que es ajeno, una
experiencia hermenéutica es irrepetible, pues ese cambio particular solo se produce una vez. Ese caracter
irrepetible es un rasgo de lo ludico que también vimos ya en relacion con la experiencia de la obra de arte.
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trata propiamente, como en la experiencia hermenéutica, de una frustracién de expectativas,
de una confrontacion con nuestros prejuicios. La experiencia de la obra de arte no tiene que
ver con frustrar particularmente uno u otro prejuicio, sino que no hay nada en lo que se
representa en ella que pueda confrontarse con un prejuicio, es decir, con algo distinto a lo
que la obra misma presenta. Aunque los prejuicios si resultan transformados eventualmente
a causa de la experiencia estética, la experiencia misma no depende de ninguna comparacion
con ellos. El mundo cerrado de la obra repele toda nocion de verificacion o comparacion, en
la medida en que no se trata de otro mundo distinto, sino de un cambio en la forma de ver el
mundo.

Ademas, toda verificacion es rechazada por cuanto la obra es el acontecer mismo de lo
que significa, es decir, su significado estd en la obra. En este sentido, no cabe ninguna
comparacion o verificacion porque lo que declara la obra es evidente por si mismo. Ese es el
rasgo de lo bello que Gadamer rescata al final de Verdad y método, cuando va a los origenes
metafisicos de este concepto en Platon. Lo bello es lo opuesto a lo util justamente porque no
estd en funcion de algo distinto, sino que su valor es intrinseco, estd en si mismo. En esa
medida, el concepto griego de lo bello estd en estrecha relacion con lo bueno, por cuanto es
“excelente por si mismo” (VM, 571-572). Pero hay también una diferencia de lo bello con
respecto a lo bueno, sefialada igualmente por Platén, que implica un predominio de lo bello
sobre lo bueno. Mientras que el bien es inasible directamente y solo accedemos a reflejos de
este en los fendmenos, lo bello se puede apresar, por cuanto es evidente por si mismo: “Lo
bello tiene luz propia, y eso hace que nunca nos veamos desviados por copias aberrantes.
‘Pues solo a la belleza se le ha dado esto, el ser lo mas patente y amable’” (VM, 575). Esto
es lo que Gadamer denomina la patencia de lo bello, que explica, en ultimas, el rechazo de
toda comparacion y de toda dualidad entre el mundo cerrado de la obra y el mundo abierto
de la experiencia cotidiana. El mundo cerrado al que se refiere la obra se hace patente inica
y exclusivamente en la obra, y no requiere ninguna verificacion adicional de su significado.

Por lo tanto, hay que comprender la totalidad de sentido de la declaracion y el mundo
cerrado de la obra como un cambio en el mundo que radica justamente en una experiencia de
la belleza que no estd dada en el mundo cotidiano. Hay un cambio en el modo de aparecer de
lo real, que Gadamer explica en contraposicion con el “horizonte futuro de posibilidades
deseadas y temidas” (VM, 157), siempre abierto e ilimitado, en que experimentamos la

realidad historica. La realidad siempre se ve superada por la indecision del futuro y su exceso
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de expectativas, exceso determinado por el hecho de que estas expectativas siempre superan
y son superadas (frustradas) por la realidad. Asi mismo, la realidad histérica implica una
continuidad en cuya experiencia nos reconocemos finitos y con una conciencia superada por
los efectos del flujo infinito e impredecible de la temporalidad. Esa es la realidad de 1a historia
efectual. En contraste, la experiencia estética implica una forma de ver la realidad como “un
circulo cerrado de sentido”, gracias a que en el juego de la obra de arte nos interpela una

totalidad de sentido:

Lo que se desarrolla ante nosotros resulta tan distinto del curso del mundo ordinario y tan
cerrado en su circulo autéonomo de sentido que nadie es impulsado a buscar otro futuro o
realidad tras ello. El espectador es puesto en una distancia absoluta, una distancia que excluye
cualquier participacion con fines practicos. Pero esta distancia es estética en un sentido
auténtico, pues es la distancia necesaria para ver, de modo que hace posible una participacion
genuina y total en lo que se presenta ante nosotros. (Gadamer, 2004, 124, trad. mia)"

En esa detencidn del curso infinito de las expectativas se suspende toda expectativa
practica de temor o deseo respecto al mundo, de modo que el espectador se libera de la
orientacion instrumental de fines y medios en la que se mueve permanentemente. La obra de
arte implica distanciarse de toda perspectiva prdctica respecto al mundo. La interpelacion de
la obra de arte para que el lector juegue en ella conlleva esa mirada contemplativa en la que
el significado de la obra de arte aparece sin ninglin otro fin distinto a su realizacién. Ahi
aparece de nuevo el principio kantiano del placer desinteresado que provoca la belleza, pero
bajo otra perspectiva: el desinterés del placer estético no se contrapone al interés del
conocimiento; no consiste en una mera reaccion subjetiva “ciega” de algiin modo a lo real,

sino que es un modo de experimentar lo real bajo esa perspectiva de distancia y

contemplacion.

3.3.3 La experiencia del arte como un modo de ver
Pero no se trata de una experiencia del arte aislada respecto al resto de la experiencia

humana del mundo. No se trata de que el mundo histérico vaya por un lado y el arte por otro;

15 “What unfolds before us is so much lifted out of the ongoing course of the ordinary world and so much
enclosed in its own autonomous circle of meaning that no one is prompted to seek some other future or
reality behind it. The spectator is set at an absolute distance, a distance that precludes practical or goal-
oriented participation. But this distance is aesthetic distance in a true sense, for it signifies the distance
necessary for seeing, and thus makes possible a genuine and comprehensive participation in what is
presented before us”.

118



por el contrario, la experiencia del arte es el paradigma de una experiencia humana que
también puede vivirse, aunque excepcionalmente, fuera del arte:

Y cuando, en un caso particular, se cierra y se cumple en la realidad un nexo de sentido de
manera que todo este curso infinito de las lineas de sentido se detenga, entonces una realidad
de este tipo se convierte en algo parecido a una representacion escénica. Igualmente el que
esta en condiciones de ver el conjunto de la realidad como un circulo cerrado de sentido en el
que todo se cumple, hablara por si mismo de la comedia y la tragedia de la vida. (VM, 157)

Gadamer pone como ejemplo lo tragico, entre otras cosas, porque en el analisis de la
tragedia, Aristoteles recoge el efecto sobre el espectador como un aspecto esencial de esta
(VM, 175). A partir de la descripcion del efecto tragico, Gadamer muestra que esta
experiencia no es exclusivamente estética, sino que puede darse, “en un caso particular”, mas
alla de la obra misma. Se trata de experimentar el mundo, sea el mundo de la obra o el mundo
“real”, como un circulo cerrado de sentido. Ver el mundo como una totalidad cerrada impide
cualquier actitud o iniciativa practica; alli solo cabe “reconocer que las cosas son asi” (VM,
157). En lo tragico no hay cabida para ninguna intervencioén que busque cambiar o evitar lo
que ocurre: “y esto no solo cuando se trata de una pieza que se representa en el escenario,
sino también cuando se trata de una tragedia ‘en la vida’. Lo que se entiende como tragico
solo se puede aceptar” (VM, 176).

La experiencia de contemplar la totalidad y participar en ella implica un olvido de si
mismo, de sus circunstancias y sus intereses particulares. Hay un ingrediente de éxtasis
mistico en esta descripcion de la experiencia, donde el autoolvido se corresponde con la
posibilidad de alcanzar la contemplaciéon del mundo como un todo. No se trata de una
experiencia extraordinaria de otra realidad contrapuesta al mundo ordinario; contrario a ello,
lo que se llega a experimentar es la realidad propia, el mundo propio como lo que es, en su
verdad. Es una vuelta al ser verdadero porque lo que se nos revela en la experiencia es la
verdad de nuestra propia familiaridad, de nuestro propio horizonte. En ese sentido, ahi radica
la continuidad de la experiencia estética con la experiencia cotidiana, y el significado
profundo de que el mundo de la obra es el mundo propio del espectador: “La continuidad de
sentido accede a ¢l justamente desde aquello a lo que se abandona como espectador. Es la
verdad de su propio mundo, del mundo religioso y moral en el que vive, la que se representa

ante €l y en la que ¢él se reconoce a si mismo” (VM, 174).
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En lo tragico, Aristoteles encuentra dos elementos que componen el efecto sobre el
espectador: eleos y phobos. Aunque normalmente son traducidos como ‘“compasion” (o
“piedad”) y “temor”, Gadamer considera que estas traducciones implican una resonancia
muy subjetiva: “son mas bien experiencias que le llegan a uno de fuera, que sorprenden al
hombre y lo arrastran” (VM, 176). Por ende, Gadamer las describe como algo que no nace
en la interioridad, sino que sobrecoge al individuo desde afuera: “Eleos es la desolacion que
le invade a uno frente a lo que llamamos desolador” y phobos es “un escalofrio: se le hiela a
uno la sangre y uno se ve sacudido por el estremecimiento” (VM, 176). En este sentido,
Gadamer afirma de estos dos elementos del efecto tragico que “son formas del éxtasis, del
estar fuera de si, que dan testimonio del hechizo irresistible de lo que se desarrolla ante uno”
(VM, 177).

En este éxtasis de la desolacion y el terror ocurre lo que Aristoteles definid6 como
catarsis, la purificacion en la que se consuma la experiencia de lo tragico. Gadamer se
pregunta qué es lo hace que haya esa purificacion —esa especie de alivio que, en tltimas,
constituye el placer estético— en el abrumador efecto tragico. ;Coémo la desolacion y el terror
pueden derivar en algo placentero como la catarsis? Su respuesta apunta a que la tragedia
“refleja [...] una especie de afirmacion” liberadora que acepta que “asi es” el mundo, gracias
a la cual no solo se libera de la desolacion y el terror, sino de la mirada ofuscada que no podia
asimilar la enormidad de la injusticia tragica. La tragedia implica el desafio de afrontar “la
inadecuacion y la terrible magnitud de las consecuencias que siguen a un hecho culpable”, y
la afirmacion tragica “es el dominio de este desafio” (VM, 178). En la catarsis, el espectador
se percata de que el mundo representado es su propio mundo, y alli encuentra la continuidad
de la experiencia tragica con su propia realidad: “El ‘asi es’ es una especie de
autoconocimiento del espectador, que retorna iluminado del cegamiento en el que vivia como
cualquier otro” (VM, 179). Pero, ademds, en esa aceptacion de lo trdgico reposa una
experiencia de comunion, puesto que “lo que se experimenta en este desastre tragico es algo
verdaderamente comun” (VM, 178). En la aceptacion de que “asi es” el mundo, también esta
el reconocimiento de un destino compartido por todos.

La catarsis y su afirmacion, con distintos matices, acontece en toda experiencia estética.
En toda experiencia estética, como hemos visto, hay una contraposicion con el mundo de las
circunstancias historicas y los intereses particulares. En toda experiencia estética se da este

juego de autoolvido y revelacion del “mismo mensaje de integridad™:
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Y me parece que esto da realmente la respuesta mas precisa a la pregunta de qué es lo que
constituye la significatividad de lo bello y del arte. Esa respuesta nos dice que, en lo particular
de un encuentro con el arte, no es lo particular lo que se experimenta, sino la totalidad del
mundo experimentable y de la posicion ontologica del hombre en el mundo, y también,
precisamente, su finitud frente a la trascendencia. (AB, 86)

Asi, lo significativo de la experiencia del arte, lo que nos habla o se nos revela desde
ella, implica una vision del mundo contrapuesta a la vision particularista y parcial de la
experiencia historica, de la experiencia cotidiana. Hay en la experiencia del arte, y
excepcionalmente fuera de este, una especie de revelacion en la que el mundo aparece libre
de las contingencias y circunstancias particulares, como si pudiéramos liberarnos de los
efectos de la historia y de la finitud de la comprension para acceder al mundo visto como
totalidad'®. Como afirma John Arthos: “Aunque la hermenéutica es famosa por su insistencia
en la infinita e irresoluble apertura del texto, su rigor en esta consideracion no excluye
experimentar el placer de la totalidad, la cual no es una ilusién, sino el indicio o
vislumbramiento de un orden posible o transitorio” (2014, 54)!7.

Frente al nticleo de la hermenéutica y el analisis de la experiencia del comprender, esto
parece una especie de “salto de fe”, como si, a pesar del permanente rechazo de la ilusion de
alcanzar una comprension del todo, a pesar del antiespiritualismo que afirma que “siempre
somos mas de lo que sabemos”, Gadamer rompiera acé sus propios limites. De acuerdo con
Arthos, “The passage from imperfection to perfection, from our historical reality to the
artistic projection of a world, is expressed in an essentialist vocabulary” (2014, 57). Ese
vocabulario esencialista se evidencia en este planteamiento de la elevacion a la verdad del
mundo como aparece en la obra de arte, como una totalidad libre de las circunstancias
historicas. La misma tension que encontramos en la concepciéon gadameriana de la
experiencia, que Gadamer comprende “en relacion con Hegel y en confrontacion con él”

(supra, cap. 1, pp. 26), vuelve a aparecer a propoésito del alcance del significado de la obra

16 Gadamer coincide parcialmente en este punto con la distincion que hace Aristoteles entre la poesia y la
historia, segtin la cual la poesia es mas filosofica que la historia porque, mientras que esta muestra las cosas
como son, en su particularidad, la poesia las describe como deberian ser, “es decir, tal como corresponde a
su esencia universal y permanente” (1996, 127); la diferencia es que Aristoteles concebia esa “esencia
universal y permanente” en términos conceptuales, esto es, sustanciales.

17 «Although hermeneutics is famous for its insistence on the unfinished and unresolved openness of the text,
its rigor in this regard does not preclude experiencing the pleasure of wholeness, which is not an illusion but
an intimation or a glimpse into a possible or passing order”.
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de arte. El rasgo esencialista que se encuentra en la estética de Gadamer tiene ecos de afinidad
con la nocidn hegeliana del arte: “Esto es lo que Hegel ensefiaba al definir lo bello del arte
como ‘la apariencia sensible de la Idea’” (AB, 86).

Gadamer mismo hace explicita esa cercania, y advierte que hay alli una tentacion
idealista o espiritualista, como la habia también respecto a la experiencia, por pretender
alcanzar una consumacion total del saber, un dominio definitivo de la verdad mediante la
experiencia. La sola nocioén de ser “apariencia de la Idea” ya esta lejos de lo que hemos
caracterizado en la obra de arte como declaracion y como simbolo, puesto que en ella no hay
nada semejante a una “Idea” ni nada distinto a la obra misma de la cual esta pueda ser
referente. Recordemos que esa liberacion de las circunstancias particulares no aparece como
algo positivo, sino como pura indeterminacion, a lo cual se debe su peculiar temporalidad y
su identidad hermenéutica. Ahora bien, esa indeterminacion es el desafio al que responde el
espectador en la experiencia, por lo cual el sentido se cumple con la participacion del
espectador. Pero el espectador no obtiene un dominio conceptual del sentido simbolico de la
obra: la totalidad, como el juego, acontece solo en el acontecer del juego. El hecho de que en
la experiencia estética experimentemos el mundo como totalidad cerrada y que el significado
de esta experiencia sea siempre “el mismo mensaje de integridad”, no significa que
obtengamos un dominio conceptual de esa experiencia:

[...] esta es una seduccion idealista que no hace justicia a la auténtica circunstancia de que la
obra nos habla como obra y no como portadora de un mensaje. La expectativa de que el
contenido de sentido que nos habla desde la obra pueda alcanzarse en el concepto ha
sobrepasado siempre al arte de un modo muy peligroso. Pero esa era justamente la conviccion
principal de Hegel, que le llevo a la idea del caracter de pasado del arte. (AB, 86-87)

Hegel declar6 la muerte del arte ante esta ambicion esencialista, puesto que no concebia
que la armonia entre la Idea y la belleza alcanzada por los griegos y después mediada por la
cosmovision cristiana pudiera recuperarse para el arte. En contraste, Gadamer denuncia y
rechaza esa ilusion idealista. Con las consecuencias de su nocién del arte como juego y como
Gebilde para la significatividad del arte, ajena a todo concepto, Gadamer habla en términos
hegelianos de la “elevacion (Aufhebung) a la verdad” que acontece en la experiencia del
mundo como una totalidad cerrada desde la obra de arte. Gadamer afirma que la
transformacion en una conformacion es una transformacion “hacia lo verdadero” (VM, 156).

Lo que consagra la obra como conformacion (es decir, como eso que se yergue
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indiscutiblemente frente a nosotros) y determina su mundo cerrado de significado es que la
obra nos pone ante una verdad elevada: “Desde ella estd hablando una verdad superior” (VM,
156). Gadamer habla, ademas, de “redencion” y de “vuelta al ser verdadero”:

La transformacion lo es hacia lo verdadero. No es un encantamiento en el sentido de un
hechizo que espere a la palabra que lo deshaga, sino que se trata de la redencion misma y de
la vuelta al ser verdadero. En la representacion escénica emerge lo que es. En ella se recoge
y llega a la luz lo que de otro modo est4 siempre oculto y sustraido. (VM, 157)

Para Gadamer, en la obra de arte se nos revela el mundo que conocemos pero bajo una
luz distinta, mas real, en la que vemos la verdad que de otro modo, en la cotidianidad,
permanece oculta o se nos escapa. El acento religioso y la carga metafisica en estas
afirmaciones de Gadamer, que parten de la nocion hegeliana de la “apariencia sensible de la
Idea”, resultan, en principio, demasiado pretenciosas respecto al estatus cognitivo del arte.
(Es decir que en el arte se nos aparece una verdad superior a la verdad de la ciencia, a la
verdad de la experiencia acumulada, a la verdad de la tradicion y los prejuicios? Esta claro
que esa verdad no se debe entender como una verdad conceptual, es decir, como una verdad
que compita o que invalide en términos argumentativos, conceptuales, cualquier otro
conocimiento. No se trata acd, como en las demas experiencias (la historia, la
intersubjetividad, etc.), de una confrontacion con una realidad que frustra expectativas y que
confronta prejuicios. Se trata de una experiencia en la que el mundo en cuanto tal aparece
bajo una luz distinta, como un todo cerrado de sentido, cuyo significado no depende de nada
fuera de si. No cambia esto o aquello del mundo, cambia el modo de aparecer de lo real. Y
ese cambio no se da en una enunciacioén conceptual, se da a la manera de un simbolo. Lo que
se muestra en el simbolo es algo que no se alcanza por medio del concepto: “El que en la
obra de arte se experimente una verdad que no se alcanza por otros caminos es lo que hace
el significado filosofico del arte, que se afirma frente a todo razonamiento” (VM, 24). En ese
caracter simbdlico se halla, como trataré de mostrar, la estructura especulativa que Gadamer
finalmente encuentra en su ontologia del lenguaje, y que corresponde al modo de ser de lo

bello.
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3.3.4 La ambivalencia de lo simbolico y el doble movimiento entre revelacion

y ocultamiento de la verdad en el arte

Como he observado, hay en diversos momentos de la estética de Gadamer un impulso
hacia un logro universal, esencial o suprahistdrico en la obra de arte como experiencia. Ese
impulso aparece en el concepto de totalidad de sentido y el mundo cerrado que conforma la
obra —en contraste con el mundo abierto y contingente de la cotidianidad histérica—. La
totalidad de sentido parece contradecir, de entrada, el principio hermenéutico de la finitud de
toda experiencia humana y la tarea infinita que es la comprension, pues parece implicar que
la obra de arte permite el acceso a una comprension total de la realidad, una comprension
capaz de superar la finitud de la experiencia. Pero también es claro que este mismo principio
hermenéutico es un rasgo permanente en la estética de Gadamer, y la totalidad de sentido
tiene un estatus simbdlico y no conceptual; es intraducible a una formulacion lingiiistica o,
en otros términos, no deriva en una superacion positiva de los limites de la historia efectual.
Alli hay una tension interna que persiste a lo largo de todos los escritos de Gadamer sobre
estética, un conflicto “en el corazon de la dialéctica de Gadamer [que] tal vez es mas dificil,
tenso e irresuelto de lo que él mismo admite” (Arthos, 67)'%.

Esta tension exige preguntarse como es posible integrar ambos aspectos; ;0 no es
posible, y por tanto hay que comprender dicha tension como propia de lo estético? Considero
que la comprension integrada de ambos si es posible, para lo cual hay que profundizar en los
conceptos de simbolo y mimesis, pues alli, internamente, existe esa tension con especial
evidencia.

En cuanto al concepto de simbolo, Gadamer oscila en su consideracion de este como un
concepto adecuado para comprender la significatividad de la obra de arte. En La actualidad
de lo bello, le da preponderancia a lo simbolico; pero en Verdad y método se habia
distanciado del simbolo como un concepto con trasfondo metafisico —la coincidencia de lo
visible y lo invisible; el acceso a lo divino en lo tangible (VM, 111)— adoptado por la estética
subjetivista del genio en el siglo XIX (VM, 119).

En el ejemplo de los simbolos religiosos, como en el de la fessera hospitalis, esta ese

trasfondo metafisico frente al cual Gadamer se muestra ambivalente. Por un lado, los

18 “To be sure, the conflict between closed and open worlds at the heart of Gadamer’s dialectic is perhaps
more troubled, tensive, and unresolved than he himself allows”.
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simbolos religiosos son un mensaje de integridad en la medida en que generan una comunion,
al igual que la aceptacion tragica, el “asi es” visto antes, que implica el reconocimiento de
un destino comun. Pero el simbolo no remite a algo comun, sino que hace manifiesto “que
hay algo comun a través de su propia fuerza declarativa” (Gadamer, 1996, 149). Es en la
tessera hospitalis donde se realiza la antigua amistad; es en el simbolo religioso donde se
realiza lo divino: “Simbolos como los religiosos, las banderas, los uniformes, son tan
representativos de lo que se venera en ellos que ello esta ahi, en ellos mismos” (VM, 205).
De la misma forma, en la experiencia de la obra de arte se realiza o se representa (se ejecuta,
se pone en juego) su significado. En este sentido, Gadamer resalta el simbolo como modo de
ser del significado de la obra de arte: “la esencia de lo simbolico consist[e] precisamente en
que no esté referido a un fin con un significado que haya de alcanzarse intelectualmente, sino
que detenta en si su significado” (AB, 95).

Pero a la vez Gadamer se resiste a aceptar el trasfondo metafisico que conlleva lo
simbolico como unién de lo finito y lo infinito, o de lo sensible y lo divino. En primer lugar,
Gadamer advierte que los simbolos son siempre fundados, y en esa medida son convenciones
(VM, 206). Todo simbolo requiere una fundacion; la tessera hospitalis requiere fundar esa
convencion, es decir, requiere un acuerdo intersubjetivo previo para que sea reconocida como
simbolo. Pero la Gebilde artistica no requiere una fundacién, “ni siquiera cuando de hecho
se ha fundado como imagen cultual o como monumento profano” (VM, 206). En una obra
de arte, el significado no esta dado por determinada fundacién; por el contrario, estd dado
antes de cualquier convencion, y por ello su significado es autonomo'®. Como se ha mostrado,
las obras de arte no admiten cualquier convencion respecto a su sentido, no son simbolos
completamente indeterminados abiertos a cualquier significado, debido a que son juegos, con
un espiritu propio, determinados por sus propias reglas, y mas aun, determinados por su
transformacion en una conformacion. Las obras “buscan por si mismas su lugar, y cuando se
las desplaza, por ejemplo, integrandolas en una coleccion, no se borra sin embargo el rastro

que apunta a su determinacion de origen” (VM, 207).

19 En Las reglas del arte, Bourdieu (1995) cuestiona esta carencia de fundacioén de la obra de arte. Para
Bourdieu, la obra de arte si depende de la institucion de su valor estético, y negar esto es, para ¢l, una
deshistorizacion de las condiciones de origen y recepcion de la obra. En las conclusiones abordo esta
critica.
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Para Gadamer, el problema con la convencionalidad del simbolo es su total
indeterminacion, lo cual priva a este de autonomia frente a cualquier posible convencion
fundada a posteriori. Por ejemplo, un simbolo como la tessera hospitalis puede dejar de serlo
si se pierde la convencién, o incluso puede convertirse en simbolo de otra cosa, tras una
nueva convencion (un ejemplo destacado es lo ocurrido histéricamente con el simbolo de la
esvastica). En contraste, Gadamer habla de la obra de arte como Gebilde no solo en referencia
a las determinaciones que la obra deja atras (la intencion subjetiva del artista, el mundo de
su autor, sus circunstancias de origen), sino también a la determinacioén que gana en cuanto
obra. La simultaneidad de la obra de arte no es solo su constante interpelacion al presente,
sino su capacidad de hacerlo desde su propio pasado. Su identidad hermenéutica implica
ambos aspectos. Lo contrario es volver al formalismo intemporal de la conciencia estética,
materializado, para Gadamer, en los museos de arte, donde las obras se presentan junto a
otras fuera de su contexto historico, y su valor se pretende reducir exclusivamente a su forma.
Las obras de arte no son simbolos en este sentido.

Pero, por otro lado, el arte si es simbolico en la medida en que hay en ¢l una idealizacion.
La obra de arte permite ver el mundo como un “circulo cerrado de sentido”, en contraste con
la fugacidad y transitoriedad del mundo de la experiencia habitual. Como se ha planteado,
ese simbolismo no estd exento de problemas, por cuanto se emparenta con la aspiracion de
alcanzar un universal que entre en el dominio del concepto. Es claro que el simbolo atrae la
atencion sobre si mismo justamente porque se contrapone a lo conceptual, puesto que es
manifestacion de algo no-dado, algo no-conceptual que solo aparece mediante el simbolo.
Pero aun asi, los conceptos mismos de universal, totalidad, etc., inherentes a la definicion de
lo simbolico, son determinaciones conceptuales pese a todo. Es alli donde surge una aparente
ambivalencia en el simbolo entre su resistencia a una traduccion conceptual y su pretension
de significar una totalidad. ;Coémo concebir, entonces, una totalidad o un universal sin llegar
o detenerse en lo conceptual?

Un camino para responder esta pregunta estd en la estructura especulativa del lenguaje.
El lenguaje es el tema de la tercera y ultima parte de Verdad y método, y se plantea como
hilo conductor de un “giro ontoldgico de la experiencia hermenéutica”. Gadamer define el
lenguaje como especulativo, en el sentido de que es el centro del que emergen lo representado
y su representacion. Alli la relacion entre lo subjetivo y lo objetivo es lo originario, en

contraposicion a la idea de un sujeto y un mundo preexistentes que se encuentran en el
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lenguaje. Asi planteado, el lenguaje especulativo no equivale al lenguaje como instrumento
de comunicacion de los sujetos (aunque si permanece un rasgo especulativo en el habla
cotidiana, como lo expongo enseguida), sino una instancia originaria; para Gadamer, es el
centro ontoldgico “desde el cual se desarrolla toda nuestra experiencia del mundo y en
particular la experiencia hermenéutica” (VM, 548). El lenguaje es el medio en que se realiza
la experiencia hermenéutica y por ello refleja la misma estructura de este acontecer.

Esto implica una nocién ontoldgica del lenguaje que no es ni puro descubrimiento ni
pura invencidn; un lenguaje que no estd limitado ni por un mundo absoluto que se va
revelando a través suyo ni por una conciencia absoluta que va construyendo el universo al

expresarlo:

Ni la conciencia del intérprete es sefiora de lo que accede a ¢l como palabra de la tradicion,
ni es adecuado describir lo que tiene lugar aqui como un conocimiento progresivo de lo que
es, de manera que un intelecto infinito contendria todo lo que de un modo u otro pudiese llegar
a hablar desde el conjunto de la tradicion. (VM, 552)

En lugar de ello, Gadamer asocia el término especulacion con espejo (especulum), para
comprender el lenguaje como el centro del cual surgen, como el reflejo en un espejo, la
palabra y aquello que esta representa: “ambas cosas van originariamente juntas. Lo primario
es la relacion” (VM, 550). En términos lingiisticos, un determinado enunciado es
especulativo en la medida en que no sea simplemente un predicado atribuido a un sujeto, una
propiedad asignada a una cosa previamente dada, sino en el que la relacion entre ambos es lo
primordial. En un enunciado especulativo salen a la luz, indisolublemente, la cosa y lo dicho
sobre ella. De esta forma, el reflejo de algo en el lenguaje “no tiene un ser para si, es como
una ‘aparicion’ que no es ella misma y que sin embargo permite que aparezca espejada la
imagen original misma” (VM, 558).

Lo relevante para Gadamer en la estructura especulativa del lenguaje es que en ella se
evidencia el modo de ser del lenguaje como acontecer. Este acontecer estd en el origen del
lenguaje, pero no desaparece alli, sino que se mantiene en el habla cotidiana, en la medida en
que alli hay una comprension inmediata, sin mediacion de un método interpretativo ni la
necesidad de acudir a los significados de los términos uno a uno para lograr comprender el

sentido de lo dicho:

El decir lo que uno quiere, el entenderse, mantiene por el contrario lo dicho en una relacion
con una infinitud de cosas no dichas, y es de este modo como lo da a entender [...]. El que

habla asi puede servirse de las palabras mas normales y corrientes y puede sin embargo dar
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con ellas expresion a lo que nunca se ha dicho ni se volvera a decir. El que habla se comporta
especulativamente en cuanto que sus palabras no copian lo que es, sino que expresan y dan la
palabra a una relacion con el conjunto del ser. (VM, 561)

En este sentido, en el enunciado especulativo acontece una relacion nueva, donde lo
reflejado y el reflejo se hacen patentes en su unidad originaria y su dependencia mutua: “Es
como una duplicacién que sin embargo no es mas que la existencia de uno solo” (VM, 558).
En el centro del acontecer del lenguaje surgen, en ultimas, el yo y el mundo en su unidad
originaria, y por ello todo lo dicho, aunque es una determinacion finita de sentido, estd en
relacioén con una “infinitud de sentido” (VM, 557); estd en relacion con el conjunto del ser
(VM, 561).

Como se ve, en esta estructura especulativa del lenguaje aparece de nuevo la unidad
propia del simbolo entre su materialidad y lo simbolizado. Pero esta es ademés una unidad
originaria, ya que el acontecer del lenguaje como centro es el lugar en que se da la pertenencia
de sujeto y objeto, de razén y tradicién, en que acontece la experiencia hermenéutica.
Contrarioa una concepcion subjetivista del lenguaje, en el lenguaje especulativo se refleja el
predominio del acontecer de la experiencia hermenéutica sobre toda conciencia subjetiva.
Asi pues, esa unidad originaria y especulativa del lenguaje posibilita comprender la totalidad
de sentido de una manera distinta: no como totalidad conceptual (en el sentido —imposible
en términos histéricos y hermenéuticos— de un conjunto que reuniera y abarcara todo lo
existente), sino como anuncio o indicacion del modo de ser de lo que es. Dice Gadamer que
en la unidad especulativa del lenguaje se refleja “un hacer de la cosa misma”, en el sentido
en que alli se comprende de forma inmediata, patente, lo que es en su representacion. Y en
ese hacer de la cosa misma, puesto que no hay un referente dado previamente que limite lo
dicho, que determine una denotacion, el sentido de lo dicho es infinito, se refiere, en cuanto
espejo, a la totalidad de lo que es.

Asi, lo que habla en el lenguaje como centro, anterior a cualquier determinacion, es
infinito, y es el lenguaje de la tradicion; al respecto, Gadamer aclara que la relevancia del
lenguaje como fundamento del acontecer hermenéutico no radica en una gramatica o un
Iéxico, sino en que “da la palabra a lo dicho en la tradiciéon” (VM, 555). El lenguaje
especulativo, en este sentido, no es una forma cristalizada del lenguaje que se pueda
distinguir de otras gramaticas o Iéxicos, sino el medio en que acontece la experiencia. Por

ello, aunque no es el lenguaje metddicamente usado como instrumento, sino que se relaciona
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con el ejercicio del pensamiento filosofico, late en el habla cotidiana como rasgo ontoldégico
de la relacion en que emergen el hablante y el mundo.

Ahora bien, lo interesante a destacar aqui es que la tradicion no tiene ninguna
determinacion fuera del lenguaje, y por lo tanto solo se determina parcialmente en su
constante acontecer lingiiistico, que a su vez es puro movimiento sin ejes estaticos (como lo
es el movimiento del horizonte en la experiencia hermenéutica, abordada en el capitulo 1).
Si bien a la tradicion pertenece toda experiencia de comprension, la tradicion no es una
totalidad estatica, sino que se mueve y se determina constantemente en el presente, en el
encuentro y la doble afectacion con la razon, propia de la historia efectual. En ese sentido, la
totalidad como referente del lenguaje especulativo no es una totalidad positiva, determinada,
sino una indicacion: “apunta a una estructura universal-ontologica, a la constitucion
fundamental de todo aquello hacia lo que puede volverse la comprension” (VM, 567). En la
referencia a la totalidad de lo que es, el lenguaje especulativo abarca la infinitud de un todo
de sentido como posibilidad, siempre abierto a su despliegue e interpretacion (VM 549).

En la ontologia hermenéutica, esto implica superar la concepcion de la verdad como
adecuacion para asumir la verdad como aletheia (desocultamiento). Este concepto, rescatado
por Heidegger del pensamiento griego, destaca la verdad como un emerger de lo que estaba
oculto; el concepto de des-ocultamiento refleja tanto ese revelarse como el trasfondo de lo
que permanece oculto. Al mismo tiempo, la aletheia apunta hacia la verdad entendida no
como adquisicidon por parte de una conciencia, sino como la experiencia de vislumbrar la
verdad en la concrecion finita de lo que aparece (lo que se desoculta), mas alld de lo cual
permanece una infinitud de sentido que rehliiye o se oculta. En este sentido, entender el
lenguaje como centro especulativo de la experiencia hermenéutica implica, como
consecuencia, una forma distinta de pensar la verdad.

En el habla cotidiana, el rasgo especulativo del lenguaje se desnaturaliza, puesto que se
ponen limites metddicos a lo dicho, lo cual es fundamental para los fines practicos de la
comunicacion (VM, 569). Pero en la poesia, por el contrario, lo especulativo se mantiene
frente a cualquier intento de reducir metddicamente su sentido; en el lenguaje poético, la
remision especulativa a un todo de sentido permanece: “En ¢él no se designa o significa un
ente, sino que se abre un mundo de lo divino y lo humano. La enunciaciéon poética es

especulativa porque no copia una realidad que ya es” (VM, 563). Por ello, Gadamer se refiere
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al lenguaje poético como una intensificacion de lo especulativo, ya presente en el habla
cotidiana.

Asimismo, relaciona la patencia o evidencia inmediata de lo bello (abordada antes a
proposito de la experiencia del mundo cerrado de la obra y su carécter de algo evidente por
si mismo, que repele cualquier comparacion o verificacidon) con la evidencia de lo
comprensible, que se manifiesta en este acontecer especulativo del lenguaje; cuando
comprendemos el sentido que nos alcanza a través del lenguaje, lo experimentamos como
algo patente, evidente por si mismo; con ello se relaciona el hecho de que siempre hay un
momento de asombro en estas experiencias, pues, aunque se trate de algo que no
esperabamos, en lo que aparece o emerge se nos hace evidente su verdad inmediatamente
(esto es, sin mediacion alguna):

Igual que lo bello es una especie de experiencia que se destaca y aparece en el marco del
conjunto de nuestra experiencia, al modo de un encantamiento o aventura, y que plantea su
propia tarea de integracion hermenéutica, también lo evidente tiene siempre algo de
sorprendente, como la aparicion de una nueva luz que hace mas amplio el campo de lo que
entra en consideracion. (VM, 579-580)

En esta inmediatez, el hiato metafisico entre el ser y la apariencia se suspende, se
descubre como un momento secundario, posterior al acontecer de la aletheia; como algo mas
propio de la conciencia que de la experiencia originaria de lo verdadero. A la luz de la
patencia de lo bello y su correspondencia con la evidencia de lo comprensible, y esta
inmediatez en la que no hay dualidad entre lo que es y lo que aparece, se aclara la relacion
que Gadamer intenta iluminar con el concepto de simbolo entre la obra de arte y su
significado, su contenido de verdad.

El caracter simbdlico del arte, por tanto, radica en que la obra remite a algo mas; pero
es algo mas que, no obstante, solo se hace manifiesto, especulativamente, a través de la obra:
algo més que solo es tal en el simbolo. Esta formulacion paraddjica aparece también en el
concepto de mimesis. En el reproche platonico al arte como una imitacion doblemente alejada
de lo real, la mimesis se entiende como copia de segundo orden respecto a un modelo
sensible, que a su vez es copia de un modelo ideal. Pero la mimesis tiene un elemento de
autorreferencialidad, como ocurre con el simbolo, que la distancia de esta nocién de copia:
“El paradigma al que, segiin Platon, se refiere, copiandolo, toda representacion y detrés del

cual se queda necesariamente siempre, no existe como tal alli donde una obra de arte
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convence” (Gadamer, 1996, 126). Gadamer de nuevo rastrea el origen antropologico y ludico
del comportamiento mimético en la alegria del disfrazarse; la comparacion del disfraz con
aquello que se representa es secundaria, pues el motivo primordial del disfraz es justamente
hacer presente, poner en juego, lo que este representa.

Por ende, la mimesis es representacion en el sentido ya visto antes respecto al jugar
humano: como ejecucion o puesta en escena. Pero con el concepto de mimesis Gadamer se
propone especificamente dilucidar como se refiere la obra de arte pictorica (el cuadro) a su
mundo (VM, 185). Ya es claro que el cuadro se distingue de la copia por su
autorreferencialidad, porque llama la atencion sobre si mismo, del mismo modo en que lo
hacen los simbolos. Ahora bien, ;cémo se relaciona la obra de arte con el mundo? Para
Gadamer, el concepto de mimesis gana con su autorreferencialidad un sentido cognitivo
ausente en la copia. Ese sentido cognitivo radica en el reconocimiento: “la alegria del
reconocimiento consiste precisamente en que se conoce algo mds que lo ya conocido” (VM,
158). La mimesis no es invencion de algo nuevo, pues parte de algo ya conocido. Pero
justamente no se limita a remitir a ello, sino que nos detiene en su propia representacion,
debido a que lo que se reconoce aparece de una forma que no existia antes. Es un
reconocimiento no de la belleza de las formas y el talento del artifice, sino de /a verdad de lo
experimentado:

Aqui no se admira, como en el caso del artesano, con cuanto arte estan hechas las cosas. Esto
solo suscita un interés secundario. Lo que realmente se experimenta en una obra de arte,
aquello hacia lo que uno se dirige en ella, es mas bien en qué medida es verdadera, esto es,
hasta qué punto uno conoce y reconoce en ella algo, y en este algo a si mismo. (VM, 158)
En la representacion, lo que se reconoce gana su idealidad al distanciarse de las
circunstancias en que se presentaba antes. En esto, Gadamer sigue la teoria de la andmnesis
platénica como camino hacia el conocimiento de lo esencial: “Solo en su reconocimiento
accede lo ‘conocido’ a su verdadero ser y se muestra como lo que es” (VM, 159). De nuevo
se trata de una elevacion a la verdad de lo representado: “Cara al conocimiento de la verdad,
el ser de la representacion es mas que el ser del material representado; el Aquiles de Homero
es mas que su modelo original” (VM, 159).
Nuevamente estamos ante la aspiracion a lo universal. Pero con la mimesis hay algo
diferente, que se evidencia en la distincion que establece Gadamer de la imagen con respecto

al simbolo. El concepto de imagen le sirve a Gadamer para determinar cudl es el tipo de
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representacion de las obras de arte pictoricas. Y asi como encuentra en el concepto de
representacion de las artes interpretativas un rasgo general de la obra de arte, asi también
extrae del concepto de imagen de las artes pictdricas un rasgo artistico general, a saber, su
valor oOntico, el hecho de que el arte enriquece la realidad. Primero, Gadamer establece un

lugar intermedio de la representacion artistica entre los extremos del signo y el simbolo:

La esencia de la imagen se encuentra mas o menos a medio camino entre dos extremos. Estos
extremos de la representacion son por una parte la pura referencia a algo —que es la esencia
del signo— y por la otra el puro estar por otra cosa —que es la esencia del simbolo—. (VM,
202-203)

La obra tiene algo de signo en la medida en que se refiere a aquello que representa, como
un retrato se refiere a su modelo original; pero la funcion de un signo se reduce a su remision
fuera de si y se agota en esa remision. Los signos son esquematicos y simples, pues no buscan
detener la atencion sobre si. En una sefial de transito, ni los colores ni las formas tienen un
valor propio, son pura referencia a lo que significan. En contraste, la imagen llama la atencion
sobre si misma: “La imagen no se agota en su funcion de remitir a otra cosa, sino que participa
de algiin modo en el ser propio de lo que representa” (VM, 204).

Esta es la caracteristica de lo simbolico ya vista: la representacion participa del ser de lo
representado en la medida en que lo hace estar presente. Es lo propio de los simbolos
religiosos, como también de la tablilla de recuerdo: en ellos se manifiesta la comunion que
de otra manera permanece oculta. “Y sin embargo, la imagen como tal no es un simbolo. No
solo porque los simbolos no necesitan en si mismos ser o llevar alguna imagen, [sino que]
por si mismos no dicen nada sobre lo simbolizado” (VM, 205). Por ello es que los simbolos
requieren ser fundados, como se vio: la fessera hospitalis no es una imagen de la antigua
amistad; si bien después de su fundacion ganan una sacralidad por hacerse parte de lo
representado como su modo de manifestacion, los simbolos tienen que ser convenidos. Por
ello, no dicen nada sobre lo simbolizado, “solo se limitan a sustituirlo” convencionalmente,
el puro estar por lo otro del que habla Gadamer.

De esta forma, el reconocimiento que implica el simbolo no es el mismo que se da en la
mimesis. Lo que se reconoce mediante el simbolo “por si mismo es insensible, infinito e
irrepresentable” (VM, 205). Por ello, el simbolo tiene algo de sagrado y su significado tiene
una indeterminacion conceptual, es intraducible. Esto claramente hace parte del modo de

representar de la obra de arte, junto con la evocacion de una comunion y un orden integro
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posible, una totalidad de sentido. Pero la mimesis implica algo mas. Lo que reconocemos en
el simbolo no gana ninguna determinacion particular; la tessera hospitalis hace manifiesta la
amistad, pero no le aflade ninguna determinacion adicional. En cambio, la imagen si agrega
algo a lo que representa, de suerte que ese algo, que no es el mundo como totalidad, sino un

referente particular, adquiere algo més en su imitacion:

En cambio la imagen representa también, pero lo hace por si misma. Por el p/us de significado
que ofrece. Esto significa que en ella lo representado, la “imagen original”, esta ahi en un
grado mas perfecto, de una manera mas auténtica, es decir, tal como verdaderamente es. (VM,
205-206)

Ese algo mas que la mimesis pone en lo que representa constituye algo fundamental: la
representacion como un proceso ontico. Para Gadamer, el modo de ser de lo estético es la
representacion, y el acontecer de esta tiene un valor no solo cognitivo, sino 6ntico, por cuanto
conlleva lo que Gadamer denomina un incremento de ser. En la obra de arte, aquello que se
representa gana una determinacion nueva, que no existia antes de su representacion. Gadamer
usa el ejemplo del retrato para mostrar como la relacion entre el individuo y su imagen en el
cuadro no es la de una copia, sino que el cuadro se convierte en parte del ser del individuo
representado y, de esa forma, en su determinacion, incrementa lo que este viene a hacer. “Lo
que en ella [la imagen] accede al ser no estaba ya contenido en lo que sus conocidos ven en
lo copiado” (VM, 199). Lo nuevo que aparece en la representacion, lo que incrementa en el
ser del representado, se relaciona con que en el retrato no se reproduce la individualidad a la
luz de ciertas circunstancias o a los ojos de sus parientes o amigos, sino que la imagen
retratada se distancia de esas particularidades y gana una idealidad.

Por ello, el reconocimiento que provoca la mimesis conlleva el conocimiento de algo
mas que lo ya conocido en su modelo original. El desocultamiento (aletheia) de una verdad
superior, una verdad que permanece oculta por fuera de la representacion artistica, se da en
ese proceso oOntico de la mimesis: “Solo en su reconocimiento accede lo ‘conocido’ a su
verdadero ser y se muestra como lo que es. Como reconocido se convierte en aquello que es
ya retenido en su esencia, liberado de la casualidad de sus aspectos” (VM, 159). En esa
idealizacion de lo imitado adquiere la representacion su totalidad de sentido, de suerte que
gana una validez y una significacién mayor a la de su modelo: el Aquiles de Homero es mas
verdadero porque ha ganado una idealizacion y con ella su actualidad, su constante

interpelacion para el presente.
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Esta caracterizacion de la obra de arte como acceso al ser de lo representado tiene una
inspiracion heideggeriana. En “El origen de la obra de arte”, Heidegger encuentra que la
comprension inmediata o anticipada de lo ente impide pensar en el ser mismo de las cosas.
El intento de pensar el ser de las cosas fracasa una y otra vez, se retrae a la reflexion
conceptual. Volverse al ser de las cosas, pensarlas mientras se dejan “reposar en su esencia”,
solo se logra mediante la contemplacion de la obra de arte. Heidegger llega a determinar qué
es un utensilio como unas botas de una labradora solamente cuando contempla un cuadro de
Van Gogh y describe su experiencia. Todo eso lo sabe la labradora sin necesidad de pensar
en ello. Pero la obra permite pensarlo, es decir, traerlo a la presencia: “[...] la obra no ha
servido para ilustrar mejor lo que es un utensilio [...]. Por el contrario, el ser-utensilio del
utensilio solo llega propiamente a la presencia a través de la obra y solo en ella” (Heidegger,
2010, 25). Gadamer coincide con Heidegger cuando este considera que la mimesis no es la
imitacion de lo ente particular, sino de “la esencia general de las cosas” (26).

No obstante, lo primordial en este punto es que esa idealizacién no anula la referencia a
un individuo concreto, su representacion de algo determinado. Gadamer evita hablar de la
“esencia general de las cosas”, aun cuando esta apuntando también a una totalidad de sentido
y a un “mismo mensaje de integridad”; para Gadamer, como lo vimos en el primer capitulo,
es primordial la finitud de la experiencia humana como un fundamento de su hermenéutica.
Pero esto si va en consonancia con el concepto de aletheia que Heidegger ha rescatado del
pensamiento griego, dado que el juego de desocultamiento y ocultamiento constituye, en la
experiencia del arte, la ambigiiedad de su significado, anclada fenomenoldgicamente en esa
experiencia de los limites de la existencia, de su finitud:

Es cierto que la expresion poética lleva en si una cierta ambigiiedad, como los oraculos. Pero
precisamente en esto estriba su verdad hermenéutica. El que considere que esto es una falta
de vinculatividad [...] no se da cuenta de hasta qué punto la finitud del hombre es fundamental
para la experiencia hermenéutica del mundo. La ambigiiedad del oraculo no es su punto débil

sino justamente su fuerza. (VM, 547, 580-582).
En este sentido, cuando Gadamer se refiere a que en toda obra de arte nos interpela “el
mismo mensaje de integridad”, y que, en cuanto declaracion, ofrece una totalidad de sentido,
un circulo cerrado de sentido en el que reconocemos nuestro mundo y a nosotros mismos,

hay que tener presente que ello se da solo por el comportamiento mimético de la obra, por su

referencia a su propio mundo, por su propia determinacion concreta. La singularidad de la
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obra de arte es insuperable, tanto como lo es nuestra finitud y nuestra historicidad. Por lo
tanto, la elevacion a una verdad superior no deja de estar referida a su conformacion particular
en una obra, cumplida a su vez en cada experiencia estética:

El error de una estética idealista esta en no ver que precisamente el encuentro con lo particular
y con la manifestacion de lo verdadero solo 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. [...] De ahi que la esencia de lo simbolico 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. (AB, 95)

Esta singularidad es propia de toda obra de arte, en cuanto es representacion de su mundo
propio. Es asi incluso en la pintura abstracta o en la musica (que, entre las artes, es la menos
cercana al concepto de imagen). Ya es evidente que la mimesis no es simplemente la
imitacion de algo ya conocido, sino que es imitacion, mediante su idealizacion o
simbolizacion, del modo de ser de lo que es. Més alla de cudnto identifiquemos algo conocido
en la obra o no, en toda obra nos detenemos en la propia manifestacion artistica de lo
representado: “Justamente en esto estriba el caracter especial del arte por el cual lo que accede
a su representacion, sea pobre o rico en connotaciones, o incluso si no tiene ninguna, nos
mueve a demorarnos en €l y a asentir como en un re-conocimiento” (AB, 93-94). Este
reconocimiento depende en toda obra de arte de la participacion ludica del espectador en la
experiencia, de su respuesta al desafio de leer, de representar la obra en la forma en que
adquiere sentido para el mundo actual del espectador: “el arte, ya sea en la forma de la
tradicion objetual que nos es familiar, ya en la actual, desprendida de la tradicion y que tan
‘extrafia’ nos resulta, exige siempre en nosotros un trabajo propio de construccion” (AB, 96).
Incluso en una pieza musical hay esa determinacion particular que la convierte en Gebilde y
con la que gana su identidad hermenéutica. Toda experiencia estética, aun la de atender al
lenguaje de la musica, es una experiencia de sentido y un proceso de representacion.

Para terminar, pongamos en juego la experiencia con un poema de Antonio Machado:
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A un olmo seco

Al olmo viejo, hendido por el rayo te convierta en melena de campana,
y en su mitad podrido, lanza de carro o yugo de carreta;
con las lluvias de abril y el sol de mayo, antes que rojo en el hogar, mafiana,
algunas hojas verdes le han salido. ardas de alguna misera caseta,

. . al borde de un camino;

iEl olmo centenario en la colina ; te d . torbells
. antes que te descuaje un torbellino
que lame el Duero! Un musgo amarillento a ! .
I ha la corteza bl ) y tronche el soplo de las sierras blancas;
e mancha la corteza blanquecina )
al tronco carcomido y polcxlforiento antes que el rio hasta la mar te empuje
' por valles y barrancas,

No sera, cual los alamos cantores olmo, quiero anotar en mi cartera
que guardan el camino y la ribera, la gracia de tu rama verdecida.
habitado de pardos ruisefiores. Mi corazon espera

L . . también, hacia la luz y hacia la vida,
Ejército de hormigas en hilera . .
, N otro milagro de la primavera.
va trepando por ¢él, y en sus entrafias

urden sus telas grises las arafias. (Machado, 2004, 207-208)

Antes que te derribe, olmo del Duero,
con su hacha el lefiador, y el carpintero

Los primeros catorce versos componen un soneto irregular, que describe el deterioro de
un olmo seco y ya pudriéndose, vencido por la inclemencia del tiempo y la naturaleza. En
los versos 3 y 4, apenas se introduce lo que sera el motivo principal del poema: en medio de
su decrepitud, “algunas hojas verdes le han salido”. Pero el soneto no dice mas sobre este
motivo contrastante. En lugar de ello, avanza en la descripcion de su podredumbre, el musgo
que invade su corteza, y resalta la miseria de su ruindad frente a la belleza y vitalidad de los
“alamos cantores”, predilectos de la poesia. Mientras en estos habitan los péjaros, el olmo se
puebla de musgo e insectos.

El dltimo terceto potencia esa imagen con un ritmo particular, gracias al
encabalgamiento de sus versos pareados y la alteracion de la sintaxis (hipérbaton): “y en sus
entrafias/ urden sus telas grises las arafias”. El poema hace aparecer una belleza que no es
manifiesta en el olmo real. En la vida cotidiana, es dificil (aunque no imposible) encontrar
belleza en las telarafias de un tronco podrido. Como veiamos respecto a la contemplacion de
lo tragico, “en un caso particular” (es decir, extraordinariamente) puede experimentarse esa
belleza oculta. Pero el poema, a través de su configuracion de sentido particular, la hace

aparecer e interpela al lector a detenerse en ella. Asi es como la representacion artistica logra
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crear algo mas de lo que hay en su referente. Ahora bien, ;cudl es ese referente? Desde el
primer verso, el olmo del poema no es simplemente el olmo concreto que pudo ver Antonio
Machado en 1912 en la rivera del rio Duero. Sin embargo, no es tampoco un arquetipo, el
concepto de olmo. La referencia al Duero sigue siendo parte del significado del poema, solo
que con la idealizacion ganada en la representacion. Gracias a esta representacion,
contemplamos el olmo del Duero elevado a una idealidad, desde la cual no es solo un olmo
en el mundo original del poema, sino un olmo en nuestro mundo. Desde la representacion
particular de ese arbol, el poema nos habla a nosotros mismos, aun cuando no conozcamos
los olmos o no sepamos donde queda el Duero.

Pero aun no cabe hablar de totalidad de sentido ni de Gebilde; el motivo del reverdecer
de unas hojas queda solo insinuado en el soneto, asi que por si mismo queda incompleto.
Solo la segunda parte, de dieciséis versos, desarrolla el poema y lo culmina, lo transforma en
una conformacion, es decir, en esa unidad de sentido que se yergue ante nosotros y en la cual
reconocemos algo como verdadero. El poema pasa al motivo del destino final e inminente
del olmo. Escalonadamente, precedidas con la reiteracion “antes que...”, se suceden imagenes
de los posibles finales del olmo en una cuidadosa progresion, desde la transformacion por el
hombre en utensilios (“melena de campana,/ lanza de carro o yugo de carreta”), pasando por
su consumacion como lefia para el fuego, hasta su sola destruccion por efecto de la naturaleza.
En medio de la seguidilla de versos pareados y versos alternos, el inico verso sin rima de
todo el poema —“antes que el rio hasta la mar te empuje”— subraya, con una metafora
clasica desde el siglo XV, el final inevitable en la muerte y el olvido.

La reiteracion del “antes que”, asi como el cambio de voz —que pasa de la tercera
persona en el soneto a la segunda persona—, introducen un tono distinto en el que el poeta
se involucra mas y la situacion del olmo se humaniza. Ya no se trata simplemente de la
descomposicion del olmo: se trata del destino de todo lo vivo, de la consumacion del tiempo
y la inminencia de la muerte. Pero también se trata de algo mas: la lucha contra el olvido y
la esperanza de un reverdecimiento. En el motivo apenas mencionado en la primera parte se
origina todo el poema, pues, a pesar de toda la podredumbre y la derrota del olmo, de la vida,
el poeta encuentra en el milagro de una “rama verdecida” un motivo para escribir. Antes que
venga el final inevitable, el arbol podrido ha logrado un poco mas de vida; el poeta halla un
triunfo en ese gesto de esperanza y, més aun, en su gesto de anotarlo en su libreta, es decir,

inmortalizarlo en el poema.
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Mediante un verso heptasilabo (“Mi corazon espera”), el poema desemboca en un simil
con la situacion del poeta, quien también aguarda un milagro semejante. Al final,
retrospectivamente, se descubre que la postracion del olmo es la misma del poeta. En el
espejo del olmo viejo y derrotado se refleja tacitamente toda la penuria, pero también la
resignacion estoica y la esperanza del poeta. Alli nos descubrimos nosotros mismos
reflejados. ;Cual es ahora el referente del poema? Con el olmo del Duero, también esta alli
la situacion particular de Antonio Machado, que escribid este poema en Soria mientras
cuidaba a su esposa Leonor, enferma de tuberculosis, y quien moriria poco tiempo después.
Pero el poema no necesita ese dato biografico, ni que sepamos nada del Duero. Su significado
no remite a nada externo a ¢él. En cuanto obra, conforma esa unidad entre la representacion y
lo representado propia del simbolo. Pero ademas lo representado ha ganado existencia (ha
incrementado su ser) con la representacion, de forma que esta se ha hecho parte del ser de lo
representado. La belleza y la idealidad del olmo podrido y su cercania con la enfermedad y
la esperanza en una recuperacion solo existen gracias al poema; han emergido en el acontecer

especulativo del lenguaje poético.

3.3.5 Demorarse en la obra y mantenerse cerca a la realidad fugaz

Pero para que surjan esa unidad de sentido y ese incremento de ser, el poema nos obliga
a detenernos en ¢l, a leer. La obra no esta en el libro cerrado, ni en el poema sin leer. La
actividad del artista es un paso, pero la obra sobrepasa el quehacer artistico. A partir de la
elaboracion del creador, su logro se transforma en una conformacién. Y esa conformacion
requiere ser leida, pues el poema se realiza solo mediante la lectura. Es fundamental recordar
que la obra de arte es, ante todo, experiencia. Solo mediante el acontecer de la lectura, los
logros del poeta se transforman en una obra.

Asi, la experiencia del poema de Machado requiere detenerse en el motivo de las hojas
reverdecidas, por ejemplo, que solo se menciona al comienzo para reaparecer con una fuerza
esencial al final, anunciado por la reiteracion del “antes que”. Requiere leer en la sucesion de
imagenes la profundizacion en la derrota y el ocaso del arbol, y asi notar el contrapunto entre
el envejecer y el renacer, entre la derrota y la esperanza, entre la podredumbre y la vitalidad.
Advertir la templanza del poema, que encuentra en la naturaleza a la vez la destruccion y la
esperanza. Para Gadamer, “la tarea que el arte de todos los tiempos y el arte de hoy nos

plantean a cada uno de nosotros [...] consiste en aprender a oir lo que nos quiere hablar ahi”
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(AB, 94). En esto hay una continuidad que desmiente cualquier distinciéon entre un arte
tradicional y los desafios artisticos de por lo menos los ultimos cien afios. En cuanto es una
experiencia de sentido (no simplemente una experiencia sensible), toda experiencia del arte
implica lectura; y toda lectura requiere demorarse, requiere tiempo.

En esto también Gadamer hace una analogia con la fiesta. Mientras que en la
cotidianidad el tiempo se experimenta como algo que debe llenarse o aprovecharse, el tiempo
de la fiesta es distinto: la celebracion es una experiencia distinta del tiempo. Al participar en
una celebracion, ni estamos aburridos ni nos apuramos por terminar. La fiesta implica
demorarse en ella. Su celebracion es por si misma una experiencia temporal. De igual modo,
la experiencia estética implica saber demorarse en ella: “Un demorarse que se caracteriza
porque no se torna aburrido. Cuanto mas nos sumerjamos en ella, demorandonos, tanto mas
elocuente, rica y multiple se nos manifestard. La esencia de la experiencia temporal del arte
consiste en aprender a demorarse” (AB, 110-111). La rebelion del arte del siglo XX contra
la tradicion fue contra su lenguaje, mas no contra un arte que no exigiera la tarea de
construccion de sentido. La supuesta experiencia pasiva, exclusivamente sensorial, de la
belleza artistica es parte del malentendido de la distincion artistica. Debemos leer incluso una
obra arquitectonica, es decir, recorrerla, caminar por ella, superando el malentendido
paisajistico de las fotografias de monumentos y edificaciones, por las que esperamos
erroneamente experimentar su belleza en un solo golpe de vista (AB, 110).

Esta interpelacion fundamental del arte y la realizacion de la obra en la lectura dependen
de que la obra como conformacién mantenga siempre una resistencia a la comprension. El
significado de la obra de arte no estd dado de forma inmediata, siempre tiene algo de
enigmatico. De lo contrario, “se englobaria de antemano lo experimentado en la expectativa
universal de sentido de la razon teoérica” (AB, 94). La obra seria traducible al lenguaje
conceptual y su desafio al espectador se perderia. Para que la obra continue detentando su
significado en si misma como conformacion, lo que reconocemos como verdadero en ella no
debe aparecer simplemente como una revelacion de sentido, como una verdad que
adquirimos. “Antes bien, habria de decirse que es el abrigo de sentido en lo seguro, de modo
que no se escape ni se escurra, sino que quede afianzado y protegido en la estructura de la
conformaciéon” (AB, 89, énfasis mio).

(Qué significa abrigar el sentido, y como lo hace el poema? El abrigo de sentido es el

correlato del movimiento de revelacion propio de la aletheia, en cuanto no se da solo como

139



una revelacion que pasa al dominio del concepto y a partir de ahi al dominio de la conciencia,
como un enunciado, sino que la obra, mediante su ambigiiedad (“justamente su fuerza”
hermenéutica), mantiene su sentido en si, en cierta forma protegido. Sin ese abrigo de sentido,
que es lo que logra con su transformacion en una conformacion y su caracter simbdlico, la
obra no interpelaria interminablemente a sus lectores o espectadores. En uno de sus tltimos
textos, “Poesia e imagen (‘Tan verdadero, tan siendo’)”, Gadamer se refiere al sentido de la
obra como lo que “emerge” (aletheia). Esto que emerge —ya ha quedado claro a lo largo de
este capitulo— estd mas alla de la conciencia del artista y del espectador, es el sentido
contenido en la Gebilde, que no obedece unicamente a las intenciones de su creador ni a las
interpretaciones de su receptor. Pero algo mas interesante aca es la indicacion de un limite

para el lenguaje. Lo que emerge es, en ultimas, algo que no puede decirse:

Cuando decimos “eso esta bien”, queda sobrepasado todo opinar, todo querer decir y todo
saber. En ambos casos, significa que “algo” ha emergido. Asi, la experiencia de la obra de
arte no es solo el desvelamiento de lo oculto, sino que, a la vez, estd realmente ahi dentro.
Esta dentro como en el recogimiento. La obra de arte es una declaracion que no constituye
ninguna frase enunciativa, pero que es lo que mas dice. Es como un mito, como una leyenda,

precisamente porque tanto retiene lo que dice como, a la vez, lo brinda. (1996, 295)

Como en el mito de Orfeo, quien solo puede rescatar a su esposa Euridice de los infiernos
si camina delante de ella sin voltear a mirarla, asi la obra abriga el sentido dicho mediante su
conformacion, de forma que lo que emerge queda contenido en ella. La experiencia de la
totalidad de sentido en la obra de arte es posible justamente gracias a ese abrigo, a ese
simultdneo ocultarse de lo revelado. Pero no se trata de algo intencionalmente oculto; en la
transformacion en Gebilde, la obra cobra ese sentido en su ambigiiedad y su misterio, y se
trata de un sentido necesariamente inefable:

Claro es que el artista, el escultor, el pintor, el poeta, realizan un trabajo planificado, hacen
acaso un gran numero de bosquejos y ensayos para llevar a cabo su plan. Pero no es un
producir algo que otro quiera tener para hacer uso de ello. Ambos son conceptos inadecuados
[el producir y el obtener algo para usar] que tapan la secreta mismidad del crear y el recibir.
La creacidn artistica no es algo que se haga, ni es rehecha o revivida posteriormente. Venimos
diciendo que algo emerge y que hay algo dentro. Pero qué y como, qué es lo que emerge ahi,
es algo que no puede decirse. [...] “Lo que emerge” es, antes bien, algo que no se habia visto

nunca antes. (1996, 299, énfasis mio)

Como en el caso de las botas de Van Gogh, lo que la obra muestra es algo que no se

puede enunciar con independencia de la experiencia. La verdad como aletheia implica este
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doble movimiento en la experiencia estética, que nos enfrenta a nuestra finitud en medio de
la experiencia inagotable de la obra y de la historia.

Asi, cuando Gadamer afirma que “en lo particular de un encuentro con el arte, no es lo
particular lo que se experimenta, sino la totalidad del mundo experimentable y de la posicion
ontologica del hombre en el mundo, y también, precisamente, su finitud frente a la
trascendencia” (AB, 86), se debe considerar el modo en que esa experiencia de sentido
acontece. El sentido de la obra no simplemente aparece, se hace realidad, sino que hay en ¢l
algo que excede la comprension, que se rehusa a ser comprendido. Lo simbdlico en el arte
no solo trae la promesa de una integracion en una totalidad de sentido, donde la
representacion y lo representado conforman una unidad; también es la experiencia de algo
que se nos escapa, algo enigmatico que nos supera. Es la experiencia de un exceso, de ese
algo mas que implica en la mimesis un incremento de ser: ese exceso de sentido implica un
trasfondo especulativo en el que la unidad entre lo representado y su representacion no es
tanto una armonica equivalencia, sino una inconmensurabilidad: “Por tanto, una obra de arte
siempre puede significar algo mas, esto es, insinuar una dimension trascendente de
significado que, aunque no se agota nunca en los simbolos que la expresan, tampoco puede
existir con independencia de los simbolos que la sostienen”?° (Davey, 2016).

Asi, a la vez que apunta a una comunion, el simbolo también presenta, en su oscuridad,
los limites de la comprension, su finitud. Es claro asi, pues, que la totalidad de sentido no
puede concebirse de forma positiva, como si fuera algo dado después de la experiencia del
arte. No es una verdad que se obtenga con la obra de arte, como si saliéramos iluminados de
la experiencia estética. Es mas bien un vislumbramiento de la realidad como aquello que
desborda y limita nuestro propio horizonte de sentido. Es la experiencia de algo que, a la vez
que se muestra en la obra, rehiiye. En el poema de Machado no hay un tnico sentido
traducible que sustituya la experiencia de la lectura o el oir atento de cada verso. La obra se
yergue ahi, como desafio inagotable a la experiencia, y su sentido solo acontece en dicha
experiencia, gracias a que su sentido implica ese doble movimiento de revelacion y

ocultamiento:

Acaso le debamos a Heidegger [...] la posibilidad de sustraerse al concepto idealista de sentido
y de percibir, por asi decirlo, la plenitud ontoldgica o la verdad que nos habla desde el arte en

20 “Hence, an artwork can always mean more, that is, insinuate a transcendent dimension of meaning which
though never exhausted by the symbols which carry it do not exist apart from the symbols that sustain it.”
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el doble movimiento de descubrir, desocultar y revelar, por un lado, y del ocultamiento y el
retiro, por otro. Heidegger ha mostrado que el concepto griego de desvelamiento, aletheia, es
solo una cara de la experiencia fundamental del hombre en el mundo. Pues junto al desocultar,
e inseparables de ¢l, estan el ocultamiento y el encubrimiento, que son parte de la finitud del
ser humano. (AB, 89)

En la experiencia estética, el reconocimiento del mundo como un circulo cerrado de
sentido, libre de toda contingencia particular y elevado a su verdad esencial, no deja de estar
en tension con el nicleo mismo de la experiencia de la historia efectual y la finitud del ser
humano, porque en la experiencia estética misma existe esa ambivalencia, ese doble
movimiento. El movimiento dialéctico entre transformacion y conformacion que
encontramos en el paso del quehacer artistico a la obra de arte, y que se lleva a cabo de nuevo
en cada experiencia estética, tiene su inspiracion en ese movimiento de des-ocultamiento que
Gadamer retoma de Heidegger. Con ese movimiento, que caracteriza la “experiencia
fundamental del hombre en el mundo”, Gadamer encuentra en el arte un modo elevado de
experimentar la verdad, mas no como una verdad universal, abarcante, susceptible al dominio
de la razdn, sino como la realidad antiespiritualista que hemos abordado en el capitulo 1:
“una realidad capaz de poner limites a la omnipotencia de la reflexion” (VM, 417).

La experiencia del arte no consiste, pues, en algo asi como la experiencia de una verdad
universal, en el sentido conceptual que conlleva la universalidad, sino en la experiencia de la
insuperable e insustituible facticidad de lo concreto, del ser mismo de lo que acontece. Aqui
se debe comprender por “facticidad” no las determinaciones con las que nos entendemos en
la cotidianidad, sino como pura indeterminaciéon en movimiento. Lo concreto no son los
objetos fisicos de la experiencia “inmediata” (la ropa, el cepillo de dientes, la piedra en el
suelo) ni las sensaciones pensadas de forma discreta y atomica (un color, una forma, un
sonido). Por el contrario, la facticidad de lo concreto es el acontecer de lo particular en la
continuidad e indeterminacion de su movimiento, y que escapa, como un liquido por un

cedazo, a cualquier determinacion de sentido:

Es el factum de ese uno particular, de que haya algo asi, lo que constituye ese “mas”; para
decirlo con Rilke: “Algo asi se irgui6é entre humanos”. Esto, el hecho de que haya esto, la
facticidad, es, a la vez, una resistencia insuperable contra toda expectativa de sentido que se

considere superior. La obra de arte nos obliga a reconocerlo. (AB, 89-90)

En un ensayo llamado “De la contribuciéon de la poesia a la busqueda de la verdad”,

Gadamer usa una definicion singular que ilumina muy bien esa facticidad de la verdad del
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arte: la tarea y el logro del arte es el “mantenimiento de la cercania” (Gadamer, 1996, 119).
El mantenimiento de la cercania es la respuesta a este interrogante: “; para qué pregunta sigue
siendo una conformacion poética siempre una respuesta?”’ Gadamer busca ir més alla de la
respuesta intuitiva de que la obra de arte responde “las preguntas tltimas de nuestro vivir
humano” (el amor, la muerte, la soledad, lo tragico, etc.), pues esto no parece suficiente para
explicar toda experiencia estética. Muchas veces una obra no toca esas preguntas, y a veces
incluso, como pasa con la musica, no hay referencia tematica alguna. Sin duda esas preguntas
participan en la identidad hermenéutica y la conformacion de sentido de muchas obras, pero
no es en esas preguntas, cuya formulacion implica ya acotaciones tematicas (esto es,
determinaciones conceptuales), donde radica ese exceso de sentido que emerge en la obra y
se nos escapa, sino que radica en el “factum de ese uno particular”. Una conformacion poética
gana su actualidad no porque responda a las preguntas universales del ser humano, sino
porque, como un simbolo, detenta en si lo que evoca: “convoca de tal modo al ser ahi que lo
deja tan cerca como para palparlo con la mano” (Gadamer, 1996, 119). A lo que acerca es a
lo que aparece alli en la conformacion (que no es ni la pura forma ni el puro referente, sino
el juego irreductible de ambos).

La experiencia de la temporalidad implica que las cosas se nos escapan, los recuerdos
se hacen borrosos y se pierden en la oscuridad de la realidad historica. Ello se refleja en la
finitud propia del comprender humano. Gadamer ilustra el mantenimiento de la cercania con
el contraejemplo de una obra fallida, donde algo no funciona y la obra no se “mantiene en
si”’; de algiin modo, se rompe el hechizo, no experimentamos lo bello alli. Por el contrario, la

obra de arte que llega a ser conformacion evade el tiempo, hace que lo fugaz permanezca:

Cuando se quiere mantener algo, lo que se tiene que mantener es elusivo, puede escaparsenos.

Tal es, de hecho, nuestra experiencia fundamental como seres temporales, el que todas las

cosas se nos escapan, que todos los contenidos de nuestra vida se nos vuelven cada vez mas

palidos, de tal modo que, en un recuerdo lejanisimo, siguen luciendo en un destello casi irreal.

Pero el poema no palidece. En cierto modo, la palabra poética hace que se plante, por asi
decirlo, la elusividad del tiempo. (1996, 119-120)

Considero muy acertado y preciso el hablar de cercania porque la referencia espacial de

la cercania implica una disminuciéon pero no una superacion completa de la distancia; la

cercania es aproximacion pero no captura (aprehension). En este sentido, la cercania sugiere

tanto la aproximacién a la verdad como su infinito retraimiento y la imposibilidad de

aprehenderla. De esta forma, la referencia espacial a la cercania muestra los limites del
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lenguaje ante aquello que revela la obra de arte y que “no se puede decir”; la verdad como
aletheia que solo se puede experimentar en la concrecion de la obra. En el reconocimiento
que conlleva la experiencia estética, reconocemos nuestro propio mundo y a nosotros mismos
no porque en la obra de arte aparezca una totalidad abarcante de la realidad, sino porque
aparece alli lo que es en su acontecer, en su des-ocultamiento concreto. La mimesis del arte
no es imitacion de algo, ni de un mundo, sino del modo de acontecer de la realidad: “lo que
aparece en el espejo [del poema] no es el mundo, para nada esto o aquello que haya en el
mundo, sino la cercania misma, la intimidad misma en la que nos estamos un rato” (1996, p.
121). El poema es experiencia del modo de ser de las cosas, en el centro especulativo del
lenguaje y en el acontecer de la experiencia hermenéutica. Ver el mundo como un todo
cerrado es ver esos limites, sobre todo los limites del lenguaje.

Mantener la cercania también es una resistencia contra el olvido de lo que es, lo que
ocurre cuando tomamos la percepcion inmediata como todo lo verdadero e ignoramos los
efectos de la historia en nuestra comprension (VM, 371). Cabe recordar que la conciencia de
la historia efectual tampoco es absoluta jamas, también es una aproximacion, una cercania:
“La afirmacion de que la historia efectual puede llegar a hacerse completamente consciente
es tan hibrida como la pretension hegeliana de un saber absoluto en el que la historia llegaria
a su completa autotransparencia y se elevaria asi hasta la altura del concepto” (VM, 372).
Asi, en el mantenimiento de esa cercania nos encontramos mas cerca de la experiencia
hermenéutica auténtica, sin aprehender la verdad conceptualmente, sin poder enunciarla, sino
mas bien atestiguando —experimentando— el modo de ser finito y concreto de nuestra

realidad historica.
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Conclusiones

La basqueda de responder qué es la experiencia estética implica necesariamente indagar
acerca de su relacion con el arte, con la valoracion estética y con otras experiencias humanas,
asi como preguntarse si tiene el arte algin significado y, si es asi, cudl es o como se puede
comprender. En tltimas, la pregunta de qué es la experiencia estética implica pensar la
relacion entre arte, vida y sociedad. En este trabajo se han hallado algunas respuestas desde
el horizonte de la hermenéutica de Gadamer, que considero especialmente fructiferas en lo
que tiene que ver con la autonomia del arte y el significado de la experiencia estética. Estas
conclusiones buscan recoger esos hallazgos con miras a repensar la autonomia del arte y su
significado hermenéutico.

En el primer capitulo se buscd comprender el concepto de experiencia segin la
hermenéutica gadameriana como punto de partida para comprender el horizonte de
pensamiento de la hermenéutica. Esto, de entrada, ha implicado una perspectiva poco usual
en la filosofia del arte y mas atn en la critica, puesto que experiencia viene a significar en
Gadamer algo muy distinto a la idea habitual de una “vivencia” de un sujeto ante un objeto,
es decir, la nocidn subjetivista de experiencia. En lugar de ello, la experiencia hermenéutica
es un acontecer que sobrepasa a toda conciencia por su imprevisibilidad, porque implica una
irrupcion desconocida, inesperada y, en este sentido, negativa, porque pone en cuestion
prejuicios y frustra expectativas. En ultimas, la experiencia hermenéutica viene a ser
experiencia de los propios limites de la conciencia y el conocimiento; experiencia de la
finitud humana. Un acontecimiento que nos recuerda, como afirma Gadamer, que somos mds

de lo que sabemos. Asi, en contraste con el subjetivismo moderno, la experiencia
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hermenéutica ilumina la realidad de la historia mas alla de la conciencia al mostrar, en un
choque con la alteridad, los limites de nuestro horizonte de comprension.

Este punto de partida ya senalaba el camino hacia la experiencia del arte, asi como la
cercania entre esta y la experiencia hermenéutica en general. El segundo capitulo estuvo
dedicado a comprender los origenes y consecuencias de la conciencia estética moderna; una
malcomprension del arte que ha sustentado la estética y el arte modernos en la subjetividad
del genio artistico, en la contraposicion entre arte y realidad, y en la abstraccion de las formas
puras como esfera propia de lo estético, en cuya pureza radicaria toda relevancia y valor del
arte. Si bien se tratd de una abstraccion que, en principio, buscaba favorecer la autonomia del
arte ante cualquier factor extraartistico que amenazara con imponérsele —en una sociedad
donde el papel “sacerdotal” del arte como mediador entre lo mitico y la comunidad quedo
puesto en cuestion—, ese malentendido produjo la orfandad y soledad del artista moderno.
A la vez que salvo para si la busqueda libre y auténoma de la belleza como lo mas preciado,
despreciando el mundo prosaico desde su propio culto al genio, la conciencia estética
moderna perdi6 su posibilidad de expresar una verdad vinculante, que fuera atendida por su
comunidad, como en el pasado lo habia sido gracias a la cosmovision religiosa. El artista
cayo, asi, en un mesianismo estético cada vez mas alejado e incomprensible en el horizonte
de sentido de su sociedad.

Como se plantea en el capitulo 2, este malentendido se agudizé desde la segunda mitad
del siglo XX con el arte contemporaneo, que en su rebeldia contra el formalismo del arte
renuncid a la obra y se quedd solo con las convenciones del campo artistico. El arte
contemporaneo confunde la identidad de la obra de arte con su materialidad como objeto
artistico. Y en esa equivocacion justamente ha mostrado que la identidad de la obra de arte
radica no meramente en su materialidad como forma artistica, sino fundamentalmente en su
interpelacion a la experiencia, en su llamado a comprender algo no como signo de otra cosa
o medio para un fin, sino como aquello que aparece, cuyo sentido radica en su mero aparecer.

Asi, el orinal de Marcel Duchamp (manifestacion precursora de esa reaccion del arte
contemporaneo) constituye una obra no por su materialidad —pues es solo un orinal como
cualquier otro—, sino por el efecto causado al ser expuesto como obra; porque al ser puesto
en un museo desafia al espectador a verlo de otra forma. Alli hay una interpelacion a
comprender el objeto-obra como obra, y por ende a prestar atencion a su ser en tanto que es.

Asi pues, lo determinante en una obra de arte es, en definitiva, una interpelacion a la
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experiencia, mas que su materialidad; y no obstante, esa interpelacion solo puede provenir
de la forma misma de la obra, de su materialidad; no puede ser adjudicada por un discurso
ajeno a la obra o por la intencién expresa de su autor. Por ello, en una obra de arte no es
posible abstraer la forma de su significado y su desafio a la experiencia; esa abstraccion es el
error de la conciencia estética moderna. A mi parecer, es este también un aspecto desafiante
para comprender la estética gadameriana, pero a la vez resulta muy iluminador sobre el
vinculo intrinseco entre arte y experiencia.

Con el privilegio que el arte contemporaneo da a la opinidn y la intencion del artista
como unico criterio estético (arte es lo que el artista conciba como arte), y el subsecuente
reemplazo de la experiencia estética por las convenciones del campo artistico (el discurso
curatorial, los museos, las galerias, las etiquetas, las autoridades, etc.), el aislamiento y la
incomunicacion de la conciencia estética se profundizan. Como sefiala Lifian, el arte se
convierte en una tautologia donde lo Unico que nos permite comprender qué es arte es una
convencion que lo indique ast, y el significado de esas obras de arte conceptual, mas alla del
discurso que las sustenta, se limita a significar solo una y la misma cosa: “Esto es arte”. Es
la mayor pobreza de significado a la que pueda conducir el malentendido de la conciencia
estética. Pero ademas esto solo puede sostenerse por una fe esotérica en las convenciones del
campo artistico, sin sustento en ninguna experiencia, solo avalada por la autoridad del artista,
el museo o el curador. En este sentido, aunque el campo artistico pretenda reivindicar la
autonomia del arte, no puede haber autonomia del arte si esta no se sustenta en la experiencia
estética y se reduce a ser pura convencion.

Por esa razon, el camino gadameriano seguido en este trabajo, por el contrario, ha
consistido en explorar fenomenologicamente la raiz antropoldgica de la experiencia estética
—independiente de toda convencidon, de toda conciencia artistica— y su fundamento
ontolédgico. Siguiendo este camino, es posible comprender como la experiencia estética, antes
que convencion, fue y es un acontecer emparentado con la experiencia del juego y de la
mimesis.

A partir de su analogia con el juego, Gadamer resalta en la experiencia estética los
rasgos propios de la experiencia hermenéutica. El juego es un evento en el que siempre
participa la alteridad, y esta aporta la imprevisibilidad propia de todo juego (el riesgo de
perder que le da sentido): por lo mismo, el juego siempre supera la voluntad de los jugadores;

pero, al mismo tiempo, solo es juego en tanto es jugado, en tanto acontece como juego. De
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igual modo, la obra de arte solo se realiza en el acontecer de la experiencia estética; no es
tanto un objeto, sino mas bien un evento. Desde esta perspectiva, la singularidad de la obra
de arte radica en que, si bien es una creacion humana, se transforma en algo mas durante la
experiencia (la puesta en juego de la obra), y deviene en algo semejante a una formacion
natural (Gebilde), se yergue como una montafa, esto es, algo mas que la mera expresion de
las intenciones de un artista o la alegoria de un significado preexistente. Una obra de arte
desafia la interpretacion al llamar la atencion sobre si como lo que estd ahi, lo que aparece.
En este sentido, la obra es una interpelacion ludica al espectador y lo lleva a detenerse en su
apariencia, en su manifestacion; una interpelacion a jugar el juego que la obra propone desde
su propio ser.

Alli no hay, por tanto, convencion, sino una transformacion en la que la obra solo se
realiza —como Gebilde— en el acontecer de la experiencia del arte, esto es, en el encuentro
de la obra con el espectador. Aqui hay una cercania con la experiencia hermenéutica en tanto
que la obra confronta nuestros prejuicios y nos impele a comprender; pero también implica
una diferencia esencial, por cuanto la conformacion de la obra de arte hace inagotable ese
desafio a la comprension. A raiz de esto, la obra de arte es, como afirma Gadamer,
radicalmente temporal, puesto que carga con su propio tiempo, su propio pasado, y al mismo
tiempo le habla siempre al presente de la experiencia. Una obra de arte no se limita a
representar su época, sino que siempre significa algo para el presente del espectador. Por ese
motivo, lo representado gana una idealidad; asi es como el Aquiles de Homero resulta mas
real que su modelo, puesto que sobrevive a su tiempo y circunstancia en la Gebilde que es la
lliada, en un puente radicalmente historico entre el pasado que representa y el presente del
lector. Si Aquiles realmente existio, se ha desvanecido con el tiempo poco después de su
muerte; mientras tanto, el Aquiles de la I/iada sigue existiendo en cada experiencia de lectura,
cargado de sentido para lo que significa hoy, para el lector, el valor, la fuerza, la colera, la
compasion, la venganza, etc.

Esta idealidad que es la identidad de la obra de arte estd determinada por su apertura a
la experiencia, su interpelacion a comprender. Por esa razén, Gadamer la define como
identidad hermenéutica. Esto va mas alla de su identidad formal. Pero lo mas importante aca
es que va mas alla de la conciencia de su creador, como de cualquier espectador. La obra es
siempre algo mds de lo que se pueda decir sobre ella. Es por esa razén que la obra de arte no

es prescindible; no se puede sustituir la experiencia de la obra por un discurso sobre ella. Por
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ejemplo, aun cuando sepamos de qué se trata una obra literaria, la experiencia sigue siendo
algo mas que el conocimiento de su trama. La historia del Quijote es archiconocida, pero ello
no hace inocua su lectura. Més aun: una verdadera obra de arte siempre involucra en su
experiencia una sensacion de rehuso, de algo en esa experiencia que se escapa, que no se deja
fijar en palabras. Siempre hay algo de perplejidad en la experiencia de una gran pelicula, de
una gran obra; una sensacion de una gran carga de significado que rehtye, que no sabemos
coémo referir, como definir. Por eso mismo siempre vale la pena volver sobre la obra (releer,
volver a contemplar, detenerse en ella).

Todo esto, implicado en la raiz antropolédgica de la experiencia estética, precede toda
convencion de lo artistico, y, en consecuencia, el valor y el significado de esta experiencia
tampoco depende de una fundacion convencional. Este corolario de la estética gadameriana
ha generado criticas para esta desde la sociologia del arte, especialmente por Bourdieu, quien
considera que en esa asuncion del arte como algo independiente de una fundacion
convencional hay un desconocimiento de la historicidad del arte. Para Bourdieu, la
historicidad del arte radica en las condiciones sociohistoricas de su produccion y su
recepcidn, segun unas convenciones artisticas determinadas por una cultura, lo que ¢l
denomina el campo artistico. Para Bourdieu, Gadamer hace parte de un gran grupo de
pensadores que toman su propia experiencia subjetiva de una obra de arte —“es decir, la
[experiencia] de un hombre culto de una sociedad determinada”— y la convierten en “norma
transhistorica”, “sin adquirir constancia de la historicidad de esta experiencia y del objeto al
que se aplica” (Bourdieu, 420). Para Bourdieu, lo que una estética filos6fica como la de
Gadamer hace es ignorar las condiciones histdricas de su propio punto de vista, de forma que
eleva su propio campo cultural, con sus reglas artisticas, para elevarlo a la categoria de norma
trascendental. Y esas condiciones historicas, para Bourdieu, no pueden ser nada mas que
convenciones, pues son las reglas sociales determinadas e impuestas por una élite social. En
este sentido, para Bourdieu, un artista concibe y produce su obra, e igualmente un espectador
la valora, siguiendo las convenciones del campo artistico en el que se inscriben.

Seglin esto, afirmar que la experiencia del arte precede cualquier convencion es negar
la historicidad del arte. Por poner un ejemplo, si Cien arios de soledad es una gran obra
literaria, eso se debe —para Bourdieu— a que Garcia Marquez la escribid y nosotros la
leemos con ojos formados en el campo de la literatura occidental. La intencién de su autor

fue crear una gran obra dentro de las reglas de la literatura moderna, que justamente
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satisficiera a lectores familiarizados con esas mismas reglas. No se trata de negar esto, que
sin duda entra en juego en el origen de la obra y su relacion con la tradicion literaria. Seria
un error tratar de negar esta historicidad desde la estética gadameriana, puesto que no es
posible concebir la experiencia humana ahistéricamente, fuera de su situacién en una
tradicion. Como se vio en el primer capitulo, toda experiencia hermenéutica esta determinada
por la fusion de horizontes entre el intérprete y su tradicion. La diferencia con Bourdieu no
radica en negar la historicidad de la experiencia estética, sino en que Gadamer pone en
cuestion el punto de vista de la subjetividad.

Ningun artista logra crear una obra de arte simplemente siguiendo unas reglas
determinadas. La creacion artistica no se limita a seguir formulas. Pero tampoco se logra
crear una obra de arte proponiéndose romper reglas. Aqui la intencion o el método seguido
por el artista es secundario, pues ¢l mismo no llega a ser del todo consciente de como logré
el resultado, porque si es un buen resultado implica una trasformacion de su trabajo en una
Gebilde, una conformaciéon. Si esto parece dudoso, basta mirar hacia la inmensurable
cantidad de intentos fallidos de otros creadores o, lo que es més significativo, del mismo
creador de una gran obra. En la creacion artistica, son muchisimo mas frecuentes los fracasos
o los modestos resultados que los logros que descollan y se transforman en una obra clésica,
en una Gebilde. Se trata justamente del caracter azaroso, irrepetible e impredecible del arte
que Gadamer muestra en su analogia con el juego. Con estas ideas, la estética hermenéutica
sefala los limites de la subjetividad (de la conciencia estética) respecto al acontecer de la
obra de arte y su experiencia.

Asi, mientras que Bourdieu asume el punto de vista de la subjetividad para ver el arte
desde las convenciones sociales del campo artistico, el camino de la experiencia estética que
traza Gadamer ilumina una raiz antropoldgica que precede a esas convenciones y que,
fenomenoldgicamente, permite comprender mejor lo que ocurre en la experiencia del arte,
que no es fundada por ninguna convencion artistica. De hecho, la experiencia del arte explica
en parte el origen de las convenciones del campo artistico. Las diversas reglas del arte son,
en cierto grado, resultado y cristalizacion de la tradicion de experiencias estéticas y del
surgimiento de obras clasicas a partir de ellas; estas experiencias y estas obras no requirieron,
en su origen, ninguna fundacioén de reglas para acontecer como tales.

Al respecto, hay que aclarar que la estética de Gadamer no implica rechazar ni limitar

la critica artistica (con base en esas reglas convencionales, pero también con base en la
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experiencia de la obra). Si bien el significado de la obra no se reduce a ninglin concepto
critico, el leer la obra, la busqueda de comprender su significado, es central en la estética
gadameriana. El papel del espectador involucra siempre una tarea de interpretacion y
apropiacion, esa actividad propia de ser jugador con respecto a las obras; como se ha visto,
no hay pasividad en la experiencia estética. Ademas, cada obra de arte lleva consigo, en su
identidad hermenéutica, la historia de sus interpretaciones y juicios. Pero esa actividad
critica, si se entiende solo como un ejercicio de la subjetividad basado en convenciones, es
secundaria al acontecer de la experiencia.

En todo caso, el propdsito de Bourdieu al juzgar el ahistoricismo es afin a la estética
de Gadamer en cuanto busca cuestionar la misma abstraccion estética moderna y la falsa
intemporalidad de los museos. Por ende, se puede estar de acuerdo en el propdsito bourdieano
de desnaturalizar e historizar las convenciones; lo erroneo es creer que Gadamer naturaliza y
deshistoriza la experiencia estética al llevarla mas alld de dichas convenciones. No hay
ahistoricidad en la comprension gadameriana de la raiz antropologica y ontologica de la obra
de arte. Todo lo contrario: cuando Gadamer niega la fundacidon convencional de la obra de
arte y la experiencia estética, hace mas radical su historicidad, pues reconoce en el arte un
testimonio auténomo de la historia. Si el arte requiriese esa fundacion que postula Bourdieu,
seria un producto convencional mas, mediado por la conciencia histdrica, por la ideologia,
por una clase social, etc., mas no profundamente historico. Asi, la autonomia del arte respecto
a las convenciones sociales remarca su radical historicidad, como vestigio del paso de la
historia mas alld de toda conciencia subjetiva.

Asi, en esta radical historicidad, en la independencia de la obra de arte, de su
significado y su experiencia, respecto a las convenciones estéticas, encuentra su fundamento
la autonomia del arte. En el sentido en que se defiende tradicionalmente, la autonomia del
arte es autonomia respecto a las ideas y valores ajenos a la esfera de lo estético (la moral, la
religion, la politica, la veracidad, etc.). Es la autonomia de un lenguaje artistico frente a los
demas lenguajes. En tal sentido, en la préctica, esta autonomia se refleja en la libertad
creadora del artista y en la autonomia del campo artistico (en términos de Bourdieu). Alli, el
lenguaje de la creacion estética y su recepcion y valoracion defiende su autonomia. Pero del
hecho de que la autonomia del arte se refleje en la practica como una independencia de

lenguajes (de convenciones) no se sigue que alli radique el fundamento ontolégico de esta
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autonomia. La autonomia del arte no es primordialmente autonomia de un campo artistico,
de un lenguaje convencional, sino autonomia de la experiencia y el significado del arte.

La defensa de la autonomia del arte desde la abstraccion estética y la libertad creadora
ha constituido un malentendido que conduce al extravio del arte, en la medida en que lo aisla
de la sociedad y de lo real, y sacrifica toda significatividad en pro de una autorreferencialidad
que evite someter la obra a una adecuacion con el mundo. Es el callejon sin salida al que ha
llegado el arte contemporaneo con su defensa de un arte cuyo tnico significado es sefialarse
a si mismo como objeto o gesto artistico (“esto es arte”). Por el contrario, la autonomia del
arte se fundamenta en el hecho de que el significado de la obra de arte, en cuanto simbolo,
no estd determinado por ninguna fundacién convencional. Esto hace que su significado sea
autonomo, y no solo respecto al &mbito extraartistico (la moral, la politica, los fendmenos
del mundo), sino también, e igualmente importante, respecto a las mismas convenciones de
un determinado campo artistico.

En este sentido, la autonomia del arte viene dada por su significatividad, que Gadamer
comprende —como se mostro en el ultimo capitulo— especialmente mediante los conceptos
de simbolo, totalidad de sentido, mimesis, aletheia y retencion de lo fugaz (mantenimiento
de la cercania). El arte exige una autonomia porque conlleva en su manifestacion una forma
eminente de relacionarse con el mundo y remitir a €1, porque es una experiencia de sentido,
en la que hay un vislumbramiento del mundo y de nosotros mismos ligados en una totalidad
imposible de experimentar fuera de la experiencia del arte. En este sentido, afirma Gadamer

en La actualidad de lo bello, en parte como respuesta a la critica sociologica:

No me parece que este “significado” esté ligado a condiciones sociales especiales —como es
el caso de lareligion de la cultura burguesa tardia—, sino, mas bien, que la experiencia de lo
bello y, en particular, de lo bello en el arte, es la evocacion de un orden integro posible,
dondequiera que este se encuentre. (AB, 85)

Reitero que esto profundiza aun mas en la historicidad del arte, dado que esta promesa
de una totalidad al mismo tiempo se muestra y rehitye en un movimiento interminable entre
el vislumbramiento de una totalidad, de lo infinito, y la constante huida de esa experiencia
en una constatacion de la finitud humana y los limites de la comprension, del lenguaje, de la
conciencia. En esa oscilacion habita la experiencia del arte, en un umbral privilegiado para
el acontecer de la aletheia. Asi, el significado de la obra de arte, en cuanto simbolo, “descansa

sobre un insoluble juego de contrarios, de mostracion y ocultacion” (AB, 87). Justamente en
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su ambigiiedad, en la indeterminacion de su significado y su inalienable detentacion de este
en su manifestacion artistica, encuentra el significado de la obra de arte toda su fuerza
historica. En ese movimiento, la obra de arte es la experiencia de la verdad como aletheia, y
gana su radical historicidad en su simultaneidad de pasado y presente, al ser a la vez una obra
surgida en un momento histdrico concreto y un desafio inagotable que siempre dice algo al
presente del espectador.

En este punto, una conclusién importante es que en Gadamer no hay una respuesta
“positiva” sobre el significado del arte, en la medida en que no lo determina conceptualmente.
Como se ha hecho evidente, Gadamer rechaza con insistencia la “tentacion idealista” de
definir conceptualmente el significado hermenéutico del arte (de ahi su distanciamiento de la
estética hegeliana). He tratado de mostrar como en Gadamer el concepto de realidad tiene
un sentido negativo, en cuanto indica los limites de la conciencia, de la comprension, en
ultimas del lenguaje. Tanto en la negatividad propia de la experiencia hermenéutica (la
frustracion de expectativas, la finitud humana y el caracter inacabable de toda tarea de
comprension) como en el movimiento constante de rehuso en todo desocultamiento de la
verdad (aletheia), la realidad aparece como aquello que sobrepasa toda comprension y que
hace que esta no tenga conclusion posible. En la experiencia hermenéutica, se trata de la
realidad de la historia, en la que siempre somos mds de lo que sabemos. Y en la experiencia
del arte, a la luz del centro especulativo del lenguaje y la primacia de lo bello sobre la
evidencia de lo comprensible, la negatividad de la realidad se muestra como ese movimiento
infinito del ser al cual la obra nos acerca pero del que no podemos apropiarnos, no podemos
aprehender como un concepto, y que constituye una experiencia intraducible, que nos deja
perplejos ante la belleza del arte, incapaces de expresar esa totalidad de sentido.

Consecuentemente, su filosofia estética insiste en los limites del concepto para
aprehender el significado hermenéutico del arte. Al mismo tiempo que la experiencia de la
obra evoca una totalidad de sentido, una comunién en un mundo completo, cerrado, también
hay siempre un ocultamiento de esa posibilidad y con ello un reconocimiento de nuestra
situacion como seres finitos en un mundo siempre abierto, cambiante.

Asi, se puede afirmar que hay en Gadamer una resistencia consistente a lo conceptual.
Esa resistencia no implica ni un silencio mistico, es decir, una especie de renuncia a la
busqueda de aclarar (desocultar) la experiencia, ni tampoco una conclusion tajantemente (y

paradojicamente) conceptual acerca de lo que no se puede poner en conceptos. Es valioso
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encontrar en la filosofia estética de Gadamer una postura consecuente en este punto, puesto
que no renuncia a la claridad del concepto, mas tampoco sacrifica la verdad hermenéutica
del arte a lo conceptual. En lugar de ello, hay un juego, un rodeo conceptual alrededor de esta
experiencia. Como lo he planteado en la introduccién, Gadamer avanza en un terreno dificil
con la lucidez filosofica del pensamiento conceptual, pero sin ceder a la tentacion de
establecer definiciones para acotar una experiencia cuyo significado desafia los limites del
concepto. Para ello hace una especie de acumulacion de conceptos que rodean el tema, que
parecen repetirse y redundar entre si, pero que, vistos en conjunto, como en la técnica
puntillista (siguiendo la analogia de Arthos, 35), apuntan hacia la manifestacion del ser en
movimiento, eso que no puede ser dicho.

Esta caracteristica, en mi opinion, constituye un desafio para la comprension de la
estética gadameriana, pero a la vez rinde sus frutos en una mejor comprension, mas cercana,
de lo que hay en juego en una experiencia como la estética. Considero que especialmente en
el ambito de la estética es exigente hallar un buen equilibrio entre la reflexién conceptual y
la fidelidad a los fendmenos, a lo que acontece, en este caso, a la experiencia estética. Como
ocurre en el caso del arte contemporaneo, también hay una inclinacion frecuente en el
discurso sobre la estética, especialmente desde la segunda mitad del siglo XX, a renunciar al
deber de comprender y a la claridad, y con ello a dar la espalda al hecho estético. Es comun
el riesgo de caer en un discurso poco fiel a la experiencia, quizas fascinado en elaboraciones
discursivas que, aunque sofisticadas, no siguen el deber de comprender aquello que acontece,
a esa realidad que desafia la comprension y hace palpables los limites de la capacidad humana
de la reflexion.

En este sentido, considero que la estética de Gadamer tiene un parentesco con el
pensamiento de Ludwig Wittgenstein, que solo quiero sefialar, pues daria para otra
investigacion. Se han hecho varios estudios y andlisis respecto a la cercania que se puede
establecer entre estos dos fildésofos (p. ej., Lawn, 2004; Gutiérrez, 2012). Un aspecto
interesante es la distincion de Witgenstein entre explicaciones estéticas y explicaciones
causales, distincion que se emparenta con la que hace Gadamer entre el conocimiento
cientifico y la experiencia de la comprension (Forero, 2014). Lo interesante que vale la pena
sefialar aca es la coincidencia de ambos en algunos rasgos propios de la experiencia estética,
especialmente en lo que tiene que ver con los limites del lenguaje ante una experiencia como

esta.
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Para Wittgenstein, la experiencia estética no es una reaccion subjetiva, en el sentido de
un efecto cuya causa es el objeto artistico. En esto coincide con el rechazo gadameriano del
subjetivismo y el psicologismo para explicar la experiencia estética. De acuerdo con
Wittgenstein, la experiencia estética implica una perplejidad, un asombro, que no se resuelve
con una explicacion causal, es decir, dicha perplejidad no se acaba al responder cual fue su
causa (Wittgenstein, 1992, III, 6-8). Hipotéticamente, aunque la ciencia descubriera el
mecanismo por el cual reaccionamos de cierto modo ante una pieza musical, y elaborara una
inyeccion que produjera los mismos efectos, aun deseariamos escuchar la pieza musical. Del
mismo modo, si dos obras producen el mismo efecto, ello no las hace intercambiables, y
seguird siendo distinto escuchar cada una de ellas. En esto radica la diferencia entre lo bello
y lo agradable, pero ademas el valor intrinseco de la obra de arte. Wittgenstein y Gadamer
coinciden en que la experiencia estética no consiste en una relacion causal, en un efecto
psicologico causado pasivamente por la obra de arte, sino que es una experiencia de sentido,
en la que el espectador juega un papel activo.

Wittgenstein hace varias distinciones teniendo en cuenta la multiplicidad de fendmenos
que se mencionan bajo el término de experiencia estética. Una de esas distinciones es la que
ya se ha establecido acd con Gadamer entre juicios o evaluaciones estéticas, que Wittgenstein
asocia con la nocion de correccion (esto es, la concordancia con ciertas reglas), y la
experiencia de una obra excepcional, ante la que surge la perplejidad estética. En estos casos,
Wittgenstein habla de /o tremendo: “Cuando hablamos de una sinfonia de Beethoven no
hablamos de correccion. Entran en juego cosas completamente diferentes. No hablariamos
de evaluacion cuando se trata de lo tremendo” (1992, 1, 23). Frente a obras asi no basta una
evaluacion con respecto a las reglas. Por supuesto, esas reglas pueden ayudar a comprender
la obra, sus logros y sus fallos, pero como se argument6 respecto a la critica socioldgica de
Bourdieu, hay algo en la experiencia estética que va mas alld y que antecede las reglas de un
campo artistico.

Lo interesante del planteamiento de Wittgenstein al respecto es su perspectiva sobre la
posibilidad y necesidad de resolver la perplejidad ante la experiencia estética. Ante la
pregunta de por qué una obra nos conmueve o inquieta, una vez descartada la explicacion
psicologica, Wittgenstein plantea que solo podemos tratar de ver las cosas desde otros
angulos, ver otros aspectos de la obra; en cierto modo, ponerle un rostro: “Lo que realmente

necesitamos para resolver perplejidades estéticas son determinadas comparaciones,
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agrupamientos de casos determinados” (1992, 1V, 2). Por ejemplo, Wittgenstein alguna vez
compara el comienzo del segundo movimiento de la Séptima sinfonia de Beethoven con un
cielo opaco. En este sentido, una caracterizacion o comparacién no es una definicion, de
modo que la obra no queda reducida a una explicacion conceptual. Asi, la obra permanece
independiente de toda caracterizacion, y su fuerte impresion, aquello que permanece
inagotable, alimenta e impulsa nuevas caracterizaciones.

Fundamentalmente, no se trata de equiparar a Gadamer con Wittgenstein, sino de
sefialar que Wittgenstein indicaba con esto justamente los limites del lenguaje. Si la
explicacion estética se reduce a mostrar semejanzas, a asociar diversos elementos para
iluminar un aspecto de ellos, es porque no es posible apresar en definiciones ese ambito de
la experiencia. En relacion con esto, la estética de Gadamer reconoce igualmente un limite
del lenguaje, y consecuentemente mantiene, desde la reflexion filosofica (esto es,
conceptual), una resistencia a categorizar y definir meridianamente su objeto de reflexion.
Considero que esto tiene un valor especial en la estética gadameriana. Gadamer profundiza
en la comprension de la experiencia del arte y su significado sin ceder en su defensa, de

inspiracion heideggeriana, de la facticidad insustituible de lo concreto:

Esta inteleccion filosofica [la aletheia, el movimiento de revelacion y ocultamiento], que pone
al idealismo los limites para una integracion de sentido pura, entraiia que en la obra de arte
hay algo mas que un significado experimentable de modo indeterminado como sentido. Es el
factum de ese uno particular, de que haya algo asi, lo que constituye ese “mas”; para decirlo
con Rilke: “Algo asi se irguid entre humanos”. Esto, el hecho de que haya esto, la facticidad,
es, a la vez, una resistencia insuperable contra toda expectativa de sentido que se considere
superior. La obra de arte nos obliga a reconocerlo. (AB, 89-90)

Esto es lo que se ha tratado de sefialar en la ultima parte del capitulo 3, dedicada a la
experiencia de demorarse en la obra y su retencion de lo fugaz mediante el mantenimiento
de una cercania a lo que se manifiesta y acontece en la obra. En esta experiencia, el arte
encuentra un profundo significado e importancia moral. No se trata en este caso de un
contenido moral que invalide la autonomia artistica, sino de un significado practico inherente
a la experiencia de reconocimiento del mundo y de nosotros mismos en la obra —“el re-
conocer [del simbolo] capta la permanencia en lo fugitivo” (AB, 114)—. Un significado,
siguiendo lo dicho antes, que no se puede apresar conceptualmente, que es fugaz, pues se

mantiene en el “abrigo de sentido” que es la Gebilde, pero al cual podemos acercarnos gracias

a la experiencia del arte. Estudiar la estética de Gadamer, a través de una serie de caminos
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conceptuales que parecen llevar a lo mismo desde diversos angulos, conlleva una dificultad
que refleja indirectamente la inefabilidad y movimiento (aletheia) del significado
hermenéutico de lo bello. Se trata de una significatividad emparentada paradigmaticamente
con la experiencia y la situacion hermenéutica del ser humano, pero en la que justamente se
experimentan los limites de esa situacion. La obra nos pone frente a la promesa de un orden
del mundo en la que nos reflejamos nosotros mismos y nuestra situacion hermenéutica, una

experiencia a la que le es inherente algo de inefable y extraordinario:

En la obra de arte acontece de modo paradigmatico lo que todos hacemos al existir:
construccion permanente del mundo. En medio de las ruinas de lo habitual y lo familiar, la
obra de arte se yergue como una prenda de orden; y acaso todas las fuerzas del guardar y del
conservar, las fuerzas que soportan la cultura humana, descansen sobre eso que nos sale al
paso de un modo ejemplar en el hacer del artista y en la experiencia del arte: que una y otra
vez volvemos a ordenar lo que se nos desmorona. (1996, 93)

En esa contraposicion de la experiencia del arte respecto a “las ruinas” de la habitual
cotidianidad, la significatividad del arte cobra un valor eminentemente practico. La obra de
arte nos invita a demorarnos, a vivir el tiempo de la celebracion, distinto al tiempo vacio de
la vida cotidiana, que llenamos de tareas o en el que nos aburrimos (AB, 105). En esta
experiencia, la significatividad del arte conlleva su relevancia moral frente a la distraccion

en la que nos afanamos. Gadamer concluye su ensayo “Estética y hermenéutica” sefialando

ese significado préctico:

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

12

descubre en un horror alegre y terrible. También nos dice: “jHas de cambiar tu vida
(Gadamer, 1996, 62)

A propésito de la teoria —que para los griegos es una experiencia extraordinaria de
contemplacion del todo, en una comunién—, Gadamer expresa muy bien esa contraposicion
entre nuestra perspectiva habitual y la excepcional experiencia de contemplar el mundo como
un todo: “[...] para nosotros los humanos esos son momentos raros. No podemos vivir una
vida entera en semejante plenitud. Estamos siempre constrefiidos, entre el dia y la noche,
entre la vigilia y el suefio. Y otras cosas mas nos siguen constrifiendo. Todos sabemos lo que
cuesta dominar las inclinaciones, tentaciones y distracciones que acosan nuestra vigilia”
(2002a, 20). Asi, el significado practico del arte se refleja en esa experiencia que precede a

todo discurso y a toda conciencia, como un aguijonazo para ver el mundo, y nuestra propia
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condicion con sus afanes y distracciones, de otra forma. La significatividad de lo bello radica
en que “estd ahi”; en esa manifestacion hay un despertar, un desocultamiento de lo mas
presente (como pasa en el caso de las botas campesinas del cuadro de Van Gogh). Es el
asombro mismo en el que vemos la vida como un juego, y nos movemos un paso al costado
de nuestros propios extravios habituadamente egocéntricos.

Hay que reiterar que este significado hermenéutico, sin embargo, no es una moraleja,
ni se puede agotar en una féormula acufiada que sirviera como consejo o algo semejante. Es
imposible desligarlo y abstraerlo de su manifestacion concreta en la Gebilde. No se trata de
traicionar la facticidad insustituible de lo que aparece en la obra, su configuracién simbdlica
como Gebilde. Por eso, al ser un momento de la experiencia estética, previo a toda
conciencia, no es algo que permanezca y se aprehenda como una leccion. Al respecto,
Gadamer muestra fenomenoldgicamente el movimiento de la aletheia al sefialar que, junto
con la experiencia de una revelacion, siempre viene amarrada una experiencia de algo
perdido, algo a lo que no hemos llegado plenamente, algo para lo cual se es consciente,

siempre, demasiado tarde:

Cuando comprendemos un texto nos vemos tan arrastrados por su plenitud de sentido como
por lo bello. El texto lleno de sentido afirma su validez y nos gana para si incluso, por asi
decirlo, antes de que uno se haya vuelto a si mismo y haya podido examinar la pretension de
sentido que le sale al paso. Lo que nos sale al encuentro en la experiencia de lo bello y en la
comprension del sentido de la tradicion tiene realmente algo de la verdad del juego. En cuanto
que comprendemos estamos incluidos en un acontecer de la verdad, y cuando queremos saber
lo que tenemos que creer, nos encontramos con que hemos llegado demasiado tarde. (VM,
585, énfasis mio)

Para cerrar, quiero sefialar que hay en la estética de Gadamer un valor correctivo para
la comprension de lo que es el arte y su valoracion, fuera de los campos artisticos y de las
convenciones formales que conforman estos campos. La discusion sobre qué es y qué no es
arte puede ser irrelevante en muchos casos, especialmente frente al amplio y diverso espectro
de las manifestaciones culturales. Considero que Gadamer tampoco le da mayor relevancia a
ese tipo de discusiones en su estética, mas alla de ejemplos puntuales en pro de iluminar sus
ideas. Al distanciarse de la conciencia estética, la estética hermenéutica sefiala hacia un
horizonte mas amplio que el de los canones artisticos. En este sentido, es claro que la

experiencia estética se puede presentar fuera de los campos artisticos establecidos, pues es

una experiencia cuyas caracteristicas no provienen de la conciencia estética, sino de una raiz
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antropologica precedente. Por ello, Gadamer reconoce el cambio historico en la
consideracion de las obras artisticas; un edificio que en su origen no fue concebido como
obra arquitectonica puede cobrar ese valor, por ejemplo.

En todo caso, hay que reconocer que la estética de Gadamer es exigente con la
experiencia del arte, y que no en todo el haz multiple de experiencias y manifestaciones
alrededor del arte se puede dar, en el mismo grado, el acontecer de la experiencia estética
(ese reconocimiento radical de la finitud humana y el asombro de vislumbrar una totalidad
de sentido). Sin embargo, esa exigencia gadameriana de la experiencia estética no tiene que
ver con el campo del arte occidental y sus convenciones, sino con algo que podria llamarse
la eminencia hermenéutica de esas experiencias. Su nocion de experiencia del arte se
concentra en comprender lo eminente de la experiencia del arte. La estética de Gadamer
brinda un horizonte, arraigado en la experiencia, desde el cual se puede comprender mejor lo
que acontece en el arte, y de esta manera comprender su importancia y omnipresencia en la
historia humana. De esta forma, el valor correctivo de la estética gadameriana para
determinar qué es arte radica en que brinda un horizonte independiente de las convenciones
del campo de arte, manteniendo presente la exigencia de leer y responder a la interpelacion
que plantea la obra al espectador.

De esta forma, es posible comprender mejor lo que acontece en un concierto de rock o
en algunas expresiones del grafiti, y al mismo tiempo comprender la irrelevancia de las
expresiones contemporaneas del arte conceptual. No se trata de juzgar qué es y qué no es

artistico segun determinadas convenciones culturales:

Comete un craso error el que crea que el arte es solo el arte de las clases altas. Olvida que hay
estadios, salas de maquinas [...], bibliotecas [...], olvida también los medios de comunicacion
en masa y su influencia sobre el conjunto de nuestra sociedad. No debemos olvidar que
siempre hay un uso racional de tales cosas. (AB, 121)

Por el contrario, se trata de comprender, desde el criterio de la experiencia estética, en
qué radica la fuerza, el valor de determinada obra o manifestacion artistica, o, por el contrario,
en qué radica su indigencia de significado, con relativa independencia de los discursos que
validan o catalogan lo que es arte.

Hay un espectro en las expresiones artisticas que Gadamer sefiala al referirse a la tarea
inevitable de construir el significado de la obra: algunas hablan en un lenguaje ya familiar,

constituido por una tradicién, mientras que otras buscan crear un lenguaje propio, en el que
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hay que “empezar a deletrear un vocabulario nuevo y desconocido, que hay que ir
acrecentando hasta que se pueda leer” (AB, 115). En los polos de este espectro estan el arte
clasico y el arte moderno. Pero en todos los casos, esta presente la exigencia de /eer la obra,
de jugar ese papel activo que requiere toda experiencia del arte, para construir el significado
conformado en la obra: “El arte, ya sea en la forma de la tradicion objetual que nos es familiar,
ya en la actual, desprendida de la tradicion y que tan ‘extraiia’ nos resulta, exige siempre en
nosotros un trabajo propio de construcciéon” (AB, 96).

Cuando ese trabajo de construccidn, esa interpelacion a la comprension no esta
presente, estamos ante un falseamiento de la experiencia estética que amenaza desde polos
opuestos. Por un lado, estd la trampa de lo puramente familiar, cuando el disfrute de algo
proviene de que tanto sus artificios formales como sus temas son ya plenamente conocidos y
repetitivos. Entonces no existe ninguna interpelacion, y el juego de la experiencia estética no
se plantea. Este es el extremo del kitsch, infinitamente explotado en la industria cultural. Por
otro lado, esta el esteticismo, esto es, la actitud de valorar las obras de arte no porque lo son,
sino por su reconocimiento en el discurso del campo del arte. Es lo que ocurre con el campo
del arte contemporaneo, donde el valor de las obras proviene de su legitimacion institucional
por museos, galerias y curadores. Alli tampoco hay lugar a la experiencia estética, pues la
obra de arte no constituye una Gebilde o esta no es atendida en medio de los discursos
pseudoartisticos puestos a su alrededor.

En medio de estos dos extremos, en los que no hay lugar para la experiencia del arte,
aun cuando se atribuyan valor artistico, la estética filoséfica de Gadamer sefiala hacia el
horizonte de una experiencia con un profundo valor y significatividad, que implica una
ruptura frente a las distracciones cotidianas: una experiencia en la que nos liberamos de “ese
proceso que todo lo nivela y por el cual todo se pasa por alto, y que una civilizacion cada vez
mas poderosa en estimulos se esta encargando de extender” (AB, 94). La autonomia del arte
encuentra su fundamento en esta independencia de la experiencia del arte con respecto al
mundo extraartistico de las “ruinas” habituales, en el que también caben estas formas de
falseamiento de lo artistico en las que se privilegia el discurso sobre el arte, a costa de la

auténtica experiencia de encuentro con la obra y su significado hermenéutico.
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