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Introduccion.

En € siglo X1X, en la coyuntura entre romanticismo, idealismo e historicismo gana
importancia la reflexion hermenéutica, la cual, configurada y mediatizada por € giro
ontolégico de M. Heidegger, desborda la dimensiéon de interpretacion de textos hacia
una compresion radical de la historicidad humana. Desde este horizonte, la comprension
se conviertio en un problema filosdfico del mismo rango que los problemas que
planteaban hasta entonces lacienciay la historia.

La presente propuesta de investigacion se concentra en la fuente principal de la
hermenéutica contemporanea, Verdad y Método. Fundamentos de una hermenéutica
filosofica (1960) de H.-G. Gadamer, en procura de dilucidar uno de los tépicos que se
desprenden de esta problematizacion de la comprension: e arte como fendmeno
hermenéutico.

El interés de justificar la experiencia de verdad perteneciente a las ciencias del
espiritu lleva a Gadamer a una profundizacion del fendmeno del comprender. Las
teorias de la interpretacion, que entienden la comprension como procedimiento,
permanecen demasiado ligadas a la cuestion metodol 6gica y, por elo, sucumben ante la
concepcidn cientifica de la verdad que reduce la experiencia del mundo a un modelo
cognoscitivo. Por esto, Gadamer va a poner en tela de juicio la ampliacion universal del
método como s fuera la Unica via de acceso a la verdad. Ahora bien, con esto no se
propone cuestionar el método de las ciencias naturales, sino mas bien sefidlar cuales son
sus limites, puesto que su “intencién de monopolio” encubre otras experiencias de
verdad. Como es sabido, uno de los puntos de partida de su reflexion es la critica de la
filosofia de W. Dilthey, la cual es sintomética de las dificultades que tienen ciertos
modos de entender la hermenéutica a partir de determinados parametros
epi stemol 6gi cos.

Una superacion de tales planteos hermenéuticos permitiria, segin nuestro autor,
revisar, por un lado, cudles son |las condiciones sobre la que se asienta toda comprension
y, por otro, poner derelieve e caracter finito de toda experiencia humana del mundo.

La revitalizacion del problema hermenéutico en toda su dimension experiencia

(heredada de Heidegger), sumada a la preocupacion por la fundamentacion de las
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ciencias del espiritu (heredada de Dilthey), se traducen en el proyecto gadameriano en la
pretension de legitimar un tipo de conocimiento y de verdad acorde a aquellas
experiencias que superan el ambito del conocimiento cientifico. Ante la concepcion de
la verdad, que reconoce en las ciencias naturales la forma paradigmatica del
conocimiento, se trata para Gadamer en primer lugar, de tomar nota de areas relevantes
de la experiencia del mundo y la vida, que caen en los acances de las [lamadas
“ciencias del espiritu” y que quedan excluidas de los canones de conocimiento y verdad
consagrados; y en segundo lugar, definir sentidos legitimos en que cabe hablar tanto de
verdad como de conocimiento en estas ciencias (del espiritu) pero desde otra
perspectiva, a saber, desde € arte y la literatura. Por €llo, nos concentramos agui en la
experiencia de la obra de arte y nos proponemos un andlisis descriptivo de ella para
comprender en qué sentido la experiencia artistica puede ser una experiencia de verdad.

A laluz de esta tematica, este trabajo se propone abordar especificamente la primera
parte de Verdad y Método, en la cual Gadamer explicitala cuestion de la verdad desde la
experiencia de la obra de arte. Nuestra hipltesis es que las investigaciones
hermenéuticas ponen a descubierto, a partir de una reformulacién de la problemética
estética, que hay mas cosas que se experimentan como reales que aquellas que la ciencia
reconoce. Esta problematica puede resultar interesante si se tiene en cuenta que es en €l
ambito filosofico donde cabe preguntarse ¢qué es verdad? y ¢qué conocimiento? Por
esto intentaremos plasmar e debate filosofico que Gadamer inicia en su obra principal al
cuestionar, por un lado, los limites de la verdad de la ciencia y reclamar, por otro, una
comprension més amplia de ella para que sea factible legitimar otras formas de
experiencias de verdad como son la experiencia filosofica, la experiencia artistica, la
experienciareligiosa, etc.

Este trabajo se propone, en primer lugar, investigar |as razones filosoficas, historicas
y criticas que orientan el diagndstico de la insuficiencia y reductividad de la “verdad
metddica” en e ambito de la discusion filosofico-epistemoldgica de las ciencias del
espiritu. En segundo lugar, analizar la consecuente necesidad de precisar una concepcion
alternativa y complementaria de verdad con €l fin de tematizar las areas de laviday la
cultura excluidas del ambito de la verdad de la ciencia. Por Gltimo, comprender los

presupuestos epistemol bgicos y ontoldgicos que dan lugar a una nocién de verdad en
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Verdad y método vinculada a @mbito del arte y la literatura. En concordancia con €l
tema de investigacion y los objetivos planteados el presente proyecto prevé, primero, un
enfoque general historico que permita atender ala discusion en torno alas ciencias de la
naturaleza y las ciencias del espiritu que sirve de contexto detonante de las reflexiones
gadamerianas en su obra principal, y segundo, una reconstruccién sistematica de las
premisas y argumentos presentes a propésito de nuestra temética en e corpus
gadameriano. Si bien el tema de estudio propuesto debera ser seguido en e conjunto de
la produccion del filésofo, nuestra mayor atencion se centrara en la lectura de Verdad y
Método | (1960).

Nuestra tarea inicial sera determinar cudles son las premisas basicas que articulan la
critica en la primera parte de Verdad y Méodo. Cumplida esta tarea, nos aplicaremos a
identificar los conceptos y las argumentaciones que sustentan e diagndstico
gadameriano que define la necesidad de pensar un modo aternativo de verdad y
conocimiento, tal que haga lugar y de cuenta del segmento de la experiencia del mundo
y la vida excluido por la verdad en sentido metédico. A continuacion nos detendremos
en la critica que Gadamer esboza a las nociones kantianas de gusto y de genio y a la
concepcion estética que se funda en la vivencia (Erlebnis). La conciencia estética, a ser
una abstraccion subjetiva pasa por ato lo verdaderamente importante, esto es, la
experiencia de la obra de arte. Para lograr una adecuada comprension hermenéutica del
modo de ser del arte nos remitiremos a algunas ideas heideggerianas que habrian
configurado las reflexiones estéticas de Gadamer.

Una vez que esto ha quedado claro, nos aplicaremos al andlisis y estudio de los
contextos especificos del corpus seleccionado en los que se presenta una revitalizacion
de la nocion de experiencia, para mostrar luego como esto permitiria recuperar el sentido
cognitivo del arte. Posteriormente nos detendremos en un andlisis del concepto de
“juego” para esclarecer la ontologia de la obra de arte y su significado hermenéutico. El
juego en tanto experiencia vital no consiste en una actividad o contemplacion subjetiva
Sino en una experiencia que modifica la vida del que la vive. Llegados a este punto, la
explicitacion de lalectura de La muerte de Ivan Ilich (1886), de L. Tolstoi, deberia dejar

en claro en qué sentido una experiencia artistica seria una experiencia de verdad.



Trataremos de mostrar por qué una lectura atenta de ella posibilitaria en €l intérprete una
transformacién relevante en € plano ontol 6gico de su existencia.

Finalmente, se tratara de definir la naturaleza e importancia de esta forma de verdad a
partir de estudiarla en conexion con las premisas fil 0sofico-ontol 6gico-linglisticas que
la sustentan, lo cual, entendemos, debe permitir comprender los alcances y proyeccion
de tal nocidon de verdad en el ambito del arte en particular y de las humanidades en
general.

Desde este marco tedrico, trataremos de profundizar en la interpretacion que la
hermenéutica filoséfica hace de las nociones “arte”, “experiencia” y “verdad” a fin de
visumbrar si €l giro hermenéutico permite otorgar legitimidad a conocimiento y a la
pretension de verdad gque opera en € arte, la cual no puede describirse a partir de las
categorias surgidas de la reflexion epistemolégica de las llamadas ciencias de la

natural eza.



L. Diagnéstico de la insuficiencia y reductividad de la verdad
“metddica” en el ambito de las ciencias del espiritu.

1. La universalizacion del problema hermenéutico.
El creciente dominio de las nociones de verdad y de conocimiento en e &mbito de las

ciencias, reflga e furor cientifico de objetivar una realidad que degja de lado las
experiencias de mundo gue no pueden verificarse. La necesidad de legitimar una verdad
mas ala de método cientifico se debe a reclamo de aquellas esferas de la realidad que
son excluidas del ambito del conocimiento y demandan una mejor comprensién de si.
Desde este horizonte, tiene que entenderse la reflexion gadameriana que se esboza en
Verdad y Método (1960), la cual sostiene que €l fendmeno de la comprension trata de la
verdad y que la tarea de la hermenéutica fil osofica consiste en legitimar tal pretension de
verdad ya que la experiencia que se hace a comprender no gqueda correctamente
aprehendida por € conocimiento adquirido através del método cientifico.

Desde sus origenes el fendbmeno de la comprension supera los limites del método, es
decir, no es sélo un problema de la metodologia de las ciencias del espiritu, sino que las
hermenéuticas juridica y teolégica, por gemplo, tenian mas que ver con un
comportamiento practico que con €l proceder de laciencia (Cfr. Gadamer, 1977: 23). La
antigua hermenéutica concebia el interpretar como exégesis. Por eso, su tarea estaba
confinada a rescatar y renovar € sentido originario que se habia vuelto extrafio e
inasequible en el texto. El supuesto de esta hermenéutica era que pre-existia un sentido
gue podia ser descubierto. Pero € esfuerzo no solo estaba en lograr una comprension
mas recta sino también en poner de relieve lo gjemplar para la vida préctica, ya sea
mediante el anuncio de un mensgje divino, lainterpretacion de un oraculo, o de unaley.

Con € impulso de la reforma protestante, dice Gadamer, “surgié a la vez una nueva
conciencia metodoldgica que aspiraba a ser objetiva, ligada al objeto, pero sobre todo
exenta del arbitrio subjetivo” (Gadamer: 1986: 97). La creacion de una ciencia de la
hermenéutica, desarrollada por € tedlogo F. Schleiermacher, se proponia reunir bajo un
mismo procedimiento una serie de operaciones para asegurar la comprension a partir de
reglas. Con €lla, dgjé de primar la unidad hermenéutica frente a objeto, como era el
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caso de las interpretaciones hermenéuticas tradicionales de la Biblia, para tener
importancia la unidad de un procedimiento que permitiera evitar el malentendido en
cualquier ambito (Cfr. Ricouer, 2001: 73). La tarea de la hermenéutica, cuando se
presentaba alguna dificultad comunicativa, consistia en reinterpretar la motivacion del
autor interpretado para esclarecer €l asunto. De este modo, la hermenéutica se consolido
como una tarea reconstructiva y psicoldgica, sintoma que mas tarde se exteriorizaria en
lainsuficiente autocomprension de las ciencias del espiritu.

La hermenéutica filosofica de Gadamer, a diferenciade las teorias de la interpretacion
de pensadores como F. Schleiermacher o W. Dilthey, quien sostuvo que €l fin ultimo de
la hermenéutica era elaborar un método exclusivo para fundamentar las ciencias
humanas, no se agota en tal reflexion, sino que aspira a hacer comprensible la
universalidad del problema del comprender. Su hermenéutica esta en continuidad con el
giro ontologico realizado por M. Heidegger, e cua reivindico la pertenencia del
comprender a toda experiencia humana del mundo. Leos de ser un modo de
conocimiento més, constituye el peculiar modo de ser del Dasein’. Desde esta
perspectiva, Gadamer *“inicia el movimiento de retorno desde la ontologia a los
problemas epistemoldgicos” (Ricouer, 2001: 91) en lo que atafie a la comprension. Es
decir, € filésofo de Marburgo advierte que la interpretacion se resiste a concebirse a
partir del ideal de objetividad impuesto por la ciencia moderna, segin € cual la verdad

seria absolutamente independiente del intérprete. En palabras del autor:

El fendmeno de la comprension no solo atraviesa todas las referencias humanas al
mundo, sino que también tiene validez propia dentro de la ciencia, y se resiste a
cualquier intento de transformarlo en un método cientifico (Gadamer, 1977: 23).

La hermenéutica filosofica hace pie en la resistencia que ofrecen las ciencias del

espiritu, y las experiencias que caen bgjo su acance, ante la pretension de universalizar

! Gadamer ha dejado en claro la importancia y trascendencia del pensamiento heideggeriano tanto para la filosofia como
para su propio proyecto hermenéutico. Por eso dice: “La analitica temporal del estar ahi humano en Heidegger ha
mostrado en mi opinién de una manera convincente, que la comprension no es uno de los modos de comportamiento del
sujeto, sino el modo de ser del propio estar ahi. En ese sentido es como hemos empleado aqui el concepto de
“hermenéutica”. Designa el caracter fundamentalmente moévil del estar ahi, que constituye su finitud y su especificidad
y que por lo tanto abarca el conjunto de la experiencia del mundo. El que el movimiento de la comprension sea
abarcante y universal no es arbitrariedad ni inflacion constructiva e un aspecto unilateral, sino que esta en la naturaleza
misma de la cosa” (Gadamer, 1977: 12).
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un modo (cientifico) de acceder alaredidad y de hablar de verdad. Segiin Gadamer, la
verdad de las ciencias humanas depende méas del acontecimiento que del método. Por
ello, intentard disefiar una hermenéutica que defienda tal pretension de verdad y
demuestre que en aquel ambito la pertenencia a la tradicion y la existencia de prejuicios
no son un mero obstaculo a superar, para acceder a la objetividad del conocimiento
garantizado por € método, sino que tienen un caracter productivo que posibilita la
comprension de sentido perseguida por las humanidades en e conjunto de la vida
humana (Cfr. Garagal za, 2006: 183).

Las experiencias por las que Gadamer se interesa -artistica, filosofica, religiosa,
politica- son €l reverso de las experiencias cientificas. La resistencia de aquellas a ser
reducidas a un mismo esguema cientifico-epistemoldgico, es decir, a la disposicion
rigurosa y metddica que saca a objeto del momento historico para adaptarlo al método,
le permite reflexionar sobre una nueva nocion de experiencia. La experiencia cientifica
no agota e campo de lo experimentable. Que algunas experiencias no puedan ser
controladas no significa que en ellas no se experimente algo y se pueda hablar acerca de
€s0 que se experimenta. Por el contrario, son formas de experiencias que acontecen en €
mundo de lavida, en €l cual se inscribe cualquier saber particular que supera € ambito

de lo comprobable:

[...] las ciencias del espiritu vienen a confluir con formas de la experiencia que
guedan fuera de la ciencia: con la experiencia de la filosofia, con la del arte
sobrepasan la experiencia metddica con la de la misma historia. Son formas de
experiencia en las que se expresa una verdad que no puede ser verificada con los
medios de que dispone la metodol ogia cientifica (Gadamer, 1977: 24).

La pretension de Gadamer es justificar filosoficamente la existencia de una verdad que
estaria dada por la comprension del sentido o significado de aquellas experiencias que
rehUsan ser apresadas por €l método cientifico con € fin de reivindicar una manera de
comprender la realidad que trascienda los pardmetros de corte cartesiano. En este
sentido, su proyecto no solo pretende sefialar cuales son las limitaciones del modelo
cientifico, sino ampliar las nociones de experiencia, conocimiento y verdad.

Sin embargo, se plantea un problema cuando €l lector advierte que no hay en la obra
de Gadamer una exposicion detallada de la nocion de verdad. Es decir, por un lado,
reclamay exige una verdad que pertenece a ambito de las humanidades pero, por otro,

11



no da una definicién de la verdad que tratarian aquellas. Una de las razones de este
modo de proceder, y que trataremos de profundizar aqui, tiene que ver con lo que dice
C. LOpez Séenz:
Se ha criticado que un libro como el de H.G. Gadamer que lleva €l titulo de Verdad
y Método hable tan poco de la verdad. Esto se debe a que el autor prefiere las
demostraciones ad hoc a las elaboraciones sistematicas, a su conviccion de que una
filosofia hermenéutica no puede construir una teoria de la verdad en abstracto. Por
eso, Gadamer se limita a describir el acontecer (Geschehen, Ereignis) de la verdad
en lavidacotidiana, en € arte, en las ciencias humanas. Unateoria de la verdad, en
cambio, supondria un distanciamiento de estas experiencias concretas de la verdad

y una consolidacion del metodologismo, que es precisamente o que la
hermenéutica quiere socavar. (Lopez Séenz, 2002: 2)

En este trabajo cobra sentido la importancia que Gadamer atribuye a la experiencia del
arte. En la busgueda de otro modelo de saber, distinto a de la ciencia metédica, €
filosofo de Marburgo, toma como modelo la experiencia de la obra de arte. La obra de
arte no proporciona solo un gozo estético, sino que es ante todo un encuentro con la
verdad (Cfr. Grondin, 2008: 74). Pero para comprender la verdad que opera en €l arte,
Serd preciso que primero nos detengamos a mirar cOmo y por qué las ciencias del
espiritu llegaron a concebirse a partir del ideal metodico.

2. Lanecesidad de pensar otro acceso a la verdad.
En su inicio filosofico, Heidegger destaco la necesidad de recuperar €l ambito a

teorético (practico) en e que vivimos y tematizar su carécter factico en lamedida en que
nuestro acceso a mundo no es inmediato y neutral sino mediado por e lenguaje (por el
comprender y la interpretacion). Tal inicio significd una profunda irrupcién frente al
pensamiento tradicional que, determinado por una metafisica, concebia el mundo como

“estar ahi”?

, €s decir, como €l conjunto de entes presentes. La metafisica al decir 1o que
el ente es en cuanto tal sefiala un marco de referencia en el que se inserta todo posible
ente (Cfr. Xolocotzi, 2007: 170-6). Esto significa que la metafisica sirve de fundamento

a una época porgque mediante una determinada interpretacion del ente y una determinada

2 ’ . ~ , . s s o . . .
El “estar ahi” -ante los ojos- seflala un caracter del ente que la filosofia desde sus inicios privilegié como simple
presencia.
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concepcion de verdad domina todos los fendmenos que caracterizan a una época’ y le
confiere a ésta su forma esencia (Cfr. Heidegger, 1996: 63).

La historia de la metafisica se caracteriza, segin Heidegger, por el olvido del ser*. Sin
embargo, € dominio racional sobre todo ente llega a su apogeo en la modernidad®
porque el hombre se constituye en aquel ente (sujeto) en el cua se fundamenta e modo
de ser de todo ente (objeto). Esto significa que lo que es (lo real), es aquello que puede

ser representado en el representar como “claro y distinto”. Sobre esto dice S. Pereita:

Desde Descartes todos los comportamientos del ser humano, incluidos los no
cognoscitivos, son cogitaciones, re-presentaciones. Y es que lo Unico relevante en
este momento es que exista un sujeto ante el cual sea todo llevado, porque asi, y
s6lo asi es como todo se torna presente® (Segura Peraita, 2007: 236).

La primacia y absolutizacion de la metafisica moderna termind por ocultar € ser a
“desmundanizar” al ente. Es decir, al separar el ente de su propio manifestarse, de su
modo fenoménico del aparecer, esta metafisica convirtio a ente en simple presencia,
instaurando un modo de ser del “estar-ahi” y encubriendo al mismo tiempo otras
posibilidades. También el modo de ser del hombre se malinterpretd a ponerse de relieve
el sujeto como sujeto epistémico, segun €l cual es & hombre e que otorga sentido a las
cosas. El privilegio de este acceso a entey la creencia de que el sujeto eslo primero que
le es dado a sujeto cognoscente, posibilitaron que la concepcion tradicional del

conocimiento vieralarelacion tedrica con e mundo como larelacion por excelencia.

* El recorrido de la historia del ser muestra que a cada modo de comprender la esencia del ser le corresponde una forma
propia de verdad, “con Aristoteles, segun la interpretacion de Heidegger, la concepcion de ser como OUaia encuentra su
correlato en la verdad como dAnBeia (desocultamiento, desvelamiento); en la escolastica la llamada distincion real esta
asociada, de manera definitiva a la verdad como adaequatio y, cuando la esencia la esencia del ser pase a ser vista como
realidad efectiva (Wirklichkeit), 1a verdad se transformara en certeza” (Segura Peraita, 2007: 240).

* Heidegger aclara que esta historia no debe ser tomada en el sentido historiografico sino que su propdsito es mas
genealdgico en tanto pretende trazar a grandes rasgos lo que se podria denominar “la historia del ser como metafisica”.

* En el caso de la Edad Moderna, los fenomenos esenciales que la determinan se pueden clasificar en cinco. Primero, la
ciencia. Segundo, la técnica mecanizada, que no debe entenderse como una mera aplicacion de la ciencia natural
matematica en la practica sino como transformacion autéonoma de la practica. Tercero, el proceso que introduce al arte
en el ambito de la estética, es decir, que “la obra de arte se convierte en objeto de la vivencia” (Cfr. Heidegger, 1996:
63-4). Este es el fenomeno que en este trabajo nos interesa particularmente. Cuarto, el obrar humano se entiende y
realiza como cultura. Y quinto, la desdivinizacion del mundo. Hecha esta caracterizacion, Heidegger se pregunta en La
época de la Imagen del mundo (1938) cual es entonces la concepcion moderna de ente que se oculta detras de estos
fendmenos.

® El racionalismo de Descartes abre las puertas a la filosofia trascendental, es decir, anticipa la objetividad kantiana.
Para Heidegger Las Meditaciones son el comienzo de la metafisica moderna que culminara con Hegel.
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Lo que autores como Heidegger y Gadamer’ critican es que la representacion,
metddicamente estabilizada y sancionada como la que “méas exactamente” nos presenta
a mundo y la vida (en términos asibles cognoscitivamente), no se revela como
suficiente. Es decir, no es satisfactoria porque excluye aspectos de nuestra compleja
experiencia del mundo, privandonos de comprenderlo de tal modo que nuestrainclusion
plenaen é tenga sentido. Dicho en otros términos:

La critica de Heidegger a primado clasico de la teoria en la metafisica occidental
tiene su comienzo en el denominado Natorp Bericht y se extiende hasta e final de
su carrera, aunque con modificaciones notables en la manera de realizarla. [...]
Heidegger entiende que la inteleccion y su primado son un producto tipico de la
metafisica, que es representacionista por su propia constitucion y que desde Platon
entiende la verdad como adaequatio. También su discipulo Gadamer critica en
Verdad y método el intelectualismo occidental, en particular en su version moderna,
aquella que reduce e conocimiento al modelo de ciencia cartesiana 'y la verdad a
método (Segura Peraita, 2014: 230).

En Ser y Tiempo (1927) Heidegger se pregunta si sabemos |o que queremos decir
cuando utilizamos la palabra ente. ¢Sabemos qué queremos decir cuando afirmamos de
algo que es? Ante lo cual sostiene: “De ningun modo. Entonces, es necesario plantear de
nuevo la pregunta por e sentido del ser” (Heidegger, 1997: 23). Todo € contenido de
esta obra esta encaminado hacia la comprensién de dicha pregunta, preguntaque a darse
por supuesta ha caido en € olvido. Pero hay algo més, esta reivindicacion del problema
del ser selleva a cabo en relacion a concepto de tiempo. Latesis de Heidegger es que
cualquier explicacion del ser ha de hacerse desde € horizonte del tiempo, es decir, €l ser
siempre esta determinado temporalmente. Ahora bien, esta pregunta por el ser, no seria
ya una pregunta metafisica, sino que pondriaa descubierto sus cimientos®, pero no para
establecer otros mas solidos sino para reponerse de la metafisica y mostrar que no se
puede asumir sin Mas una correspondencia entre nuestro pensamiento y e mundo como
es “en si”. Por @ contrario, en la medida que la existencia del Dasein no esta dada de

unavez por todas sino que consiste en estar referida a posibilidades (proyecto) sobrepasa

7 Gadamer sefialé que la superacion del punto de vista teérico-cognoscitivo se la debe a su maestro, M. Heidegger.
Superacion que es posible a partir de la renovacion de la filosofia como tal y que Heidegger llevo a cabo mediante la
fenomenologia (Cfr. Xolocotzi, 2007: 17).

® Vattimo dice: “la insuficiencia de este aparato conceptual metafisico, que es sustancialmente el mismo desde
Parménides hasta Hegel y Nietzsche, consiste en el hecho de concebir el ser como Vorhandenheit, como simple
presencia. Es esta concepcion del ser lo que hace imposible pensar adecuadamente el fenémeno de la vida y de la
historia” (Vattimo, 2006: 22).
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el ambito de la realidad simplemente presente y su tematizacion tedrica. En tanto € ser
del hombre esté caracterizado por hallarse frente a un entramado de posibilidades, pero
entre las cual es no todas necesariamente se realizan, Heidegger se propone, a partir de su
andlisis de la factididad, no aislar una de estas posibilidades en desmedro de otras (Cfr.
Vattimo, 2006: 25). Es decir, € replanteamiento del problema del ser solo es posible
mediante un andlisis méas acabado del fendmeno de la existencia que tenga en cuenta la
facticidad del Daseiny no privilegie solo el aspecto cognoscitivo.

Esta critica de la tradicion metafisica, que ha reducido toda relacién con € mundo a
relacion tedrico-cognoscitiva, es 1o que Gadamer va a proseguir del pensamiento de su
maestro porque el proposito de su reflexion es rehabilitar en su dignidad gnoseoldgicala
experiencia de la obra de arte como un modo de conocimiento y de acceso alo real no
solo legitimo sino también primario (Cfr. Garagalza, 2006: 182). Por €ello, € filosofo de
Marburgo pone al descubierto las disputas metodol bgicas que intentaron determinar €l
estatuto de las ciencias del espiritu a partir del método y muestra que la especificidad de
aquellas se capta mejor desde la tradicion humanista prekantiana. Las experiencias de
verdad que interesan a Gadamer, aquellas que no se pliegan a ideal metodico de la
ciencia, dgan entrever que laverdad no es silo una cuestion de método y que € afén por
él conduce no solo a desfigurar dichas experiencias, sino incluso a desterrarlas del
ambito del conocimiento (Cfr. Grondin, 2003: 44). En lamedida en que €l dominio dela
ciencia moderna ha llegado a ser tan evidente y amenaza con eclipsar otras
posibilidades, tener presente cudles son sus limites no resulta una tarea menor. Por este
motivo nos detenemos ahora a considerar por qué las nociones de méodo y
verosimilitud (como opuesta a la nocion de verdad) se revelan como insuficientes para
comprender el modo de proceder de las ciencias humanas y las experiencias de verdad

gue caen bagjo su alcance.

2.1. La primacia del método.
Desde € siglo X1X, & problema que persigue alas ciencias del espiritu tiene que ver

con su autorreflexiéon logica en tanto que “ciencias”. Esta reflexion pretende que las
ciencias del espiritu contindien e camino ya entreabierto por las ciencias naturales y que
adopten el mismo modelo epistemol 6gico. Un indicio de este conflicto aparece yaen la
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denominacion “ciencias del espiritu”, teniendo primacia la nocién de “ciencias” por
sobre la nocién idealista de “espiritu” (Cfr. Gadamer, 1977: 31). Para demostrar como se
gestd esta autorreflexion 16gica, que entiende el comprender como procedimiento,
Gadamer reflexiona sobre algunos de los precedentes historicos mas relevantes y
determinantes.

En primer lugar menciona la obra de J. Stuart Mill, Sstema de l6gica deductiva e
inductiva (1843), ya que de la traduccion a aleman de la expresion “Moral sciences”
deriva la expresion “ciencias del espiritu” (Geisteswissenschaften) y porque en su
apéndice se eshozan las posibilidades de aplicar la légica inductiva, propia de las
ciencias de la naturaleza, a las ciencias morales. Segin Gadamer, Mill no busco
dilucidar cua podria ser la propia légica de las ciencias del espiritu, sino que, por €l
contrario, pretendio extender el método inductivo de las ciencias empiricas a campo de
aquellas con € fin de demostrar su validez universal. De este modo, se entendi6 toda
aplicacion del método independientemente del origen de los fendmenos, es decir, a pesar
de la peculiaridad de los diversos objetos € método era siempre el mismo. Ahora bien,
la consecuencia de esta (similar) aplicacion se manifestaba en los diferentes resultados
obtenidos en uno y otro &mbito. Mientras que en e &mbito de las ciencias naturales €l
conocimiento se caracterizaba por su rigurosidad y la capacidad para establecer
regularidades, analogias y patrones sobre los distintos fendmenos, los datos de las
ciencias morales aparecian mas fragmentarios y sus predicciones menos seguras, motivo
suficiente paratildarlas como “ciencias inexactas”.

Pero no fue Mill €l anico que buscd definir la peculiaridad de las ciencias del espiritu
a partir de las ciencias naturales. Si bien Hermann Helmholtz defendié e superior
significado humano de las ciencias del espiritu por sobre las ciencias naturales remarco
la desventaja que aquellas llevan en € terreno de la l6gica. Helmholtz distinguié dos
tipos de induccién, la légica y la artistico-instintiva®, y si bien ambas ciencias se
servirian de la légica inductiva, e modo de proceder de las ciencias del espiritu
permanecia vinculado a ciertas condiciones psicolOgicas especiales (inconsciente).
Gadamer sostiene que, por mas que Helmholtz haya reconocido que la intencion de las

ciencias humanas es comprender e fendmeno en su concrecién histérica y Unica, es

® Segtin Gadamer esta distincion no es estrictamente 1ogica, sino psicolégica (Cfi. Gadamer, 1977: 33).
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decir, cdbmo es tal hombre, tal pueblo, etc., se sigue caracterizando a las ciencias del
espiritu por contraposicion a las ciencias naturales y se las define de modo privativo.
Cabe destacar que Gadamer reconoce que en pleno auge de la mecanica, y aungque lo
hiciera por contraposicion a unico modelo vaido, debié ser una novedad hallar lo
propio de estas ciencias en las capaci dades artisticas-instintivas del hombre.

Incluso Dilthey™®, a quien debemos el mayor esfuerzo de reflexion de la hermenéutica
en e siglo X1X, quedd atrapado en un cientificismo. Su objetivo de completar la critica
kantiana a través de una “critica de la razon historica”, para fundamentar la autonomia
metddica de una ciencia empirica del espiritu, deja entrever el implicito positivismo que
anima semgante empresa (Cfr. Ferraris, 2000: 156). Sin duda el planteamiento
epistemol 6gico tiene aqui un comienzo distinto, pues @ mismo tematiza la distincion
entre ciencias naturales y ciencias del espiritu. Distincion que se funda, por un lado, en
la diferencia entre los objetos de tales ciencias, mientras unas se ocupan de los
fendbmenos externos a hombre las otras se dedican a estudio del hombre, en estas
Gltimas el que se pregunta por la historia es e mismo que forma parte de ella'; y por
otro, por la actitud que adoptan estas ciencias ante su objeto de estudio, segun Dilthey, €
objeto debe determinar € método con € cual es posible acceder a é. Sin embargo
subsiste en e pensamiento diltheyano una fractura entre la dimensién vitaista y €
positivismo que se reflgja en su pretension de fundamentar epistemol 6gicamente las
ciencias humanas.

Después de Dilthey, la controversia acerca de como justificar la legdidad y la
autonomia de las ciencias del espiritu se agudizé con la disputa entre historicismo y
neokantismo. Ante los avances de las ciencias naturales, por un lado, se trataba de

demostrar que e problema hermenéutico es anterior a la constitucion de estas ciencias

' Hans-Ulrich Lessing cuestiona la lectura que Gadamer hace de la hermenéutica de Dilthey: “Al anclar Gadamer la
comprension en las estructuras humanas fundamentales, su elaboracion critica de la hermenéutica tradicional, orientada
metodologicamente, su critica del concepto de ciencia y objetividad del historicismo, tenia forzosamente que convertir
en objeto de atencion a alguien como Wilhelm Dilthey...” (Lessing, 2000: 224) Véase: Epilogo de Dos escritos sobre
hermenéutica: El surgimiento de hermenéutica y los esbozos para una critica de la razén historica.

"' En este sentido, Damiani sostiene en Humanismo civil y hermenéutica filosdfica. Gadamer lector de Vico, que para
Gadamer, Dilthey, habria superado la perspectiva epistemologica del neokantismo gracias al principio verum ipsum
factum de Vico, ya que este principio remite a la homogeneidad entre sujeto y objeto.
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como tales y, por otro, a radicalizarse e rigor metodolégico, se trataba de reducir la
distincion entre ciencias del espiritu y ciencias naturales a una cuestion de métodos.

De este modo, Gadamer muestra en la primera parte de Verdad y Méodo como se
buscd imprimir un modelo cientifico a un tipo de ciencias que no se correspondia ni con
el méodo ni con los objetivos de aquel modelo. La peculiaridad del conocimiento
histérico no se comprende s se consideran sus fendmenos como casos aislados que
podrian confirmar cierta regularidad en e mundo y sobre la cua se podria erigir un tipo

de conocimiento seguro. Dicho en otros términos:

[...] @ verdadero problema que plantean las ciencias del espiritu al pensamiento es
gue su esencia no queda correctamente aprehendida s se las mide segun el patron
del conacimiento progresivo de las leyes. La explicacion socio-historico no se eleva
a ciencia por € procedimiento inductivo de las ciencias naturales (Gadamer, 1977:

33).

Ante esta situacion, Gadamer se pregunta: ¢cudl es la importancia del método en €l
ambito de las humanidades?, ¢no serd que otras condiciones pueden ser mas
significativas para estas ciencias que lalogicainductiva? Y dice:

En la medida que las ciencias del espiritu motivan esta pregunta y se resisten con
ellaasuinclusién en e concepto de ciencia de la edad moderna, ellas son y siguen
siendo un problema filosofico. Las respuestas de Helmholtz y de su siglo no pueden
bastar. Siguen a Kant en cuanto que orientan en concepto de la ciencia y del
conacimiento segin & modelo de las ciencias naturades y buscan la particul aridad

especifica de las ciencias del espiritu en e momento artistico (sentimiento artistico,
induccion artistica) (Gadamer, 1977: 36).

El problema parece resultado de una confusion, ya que se pretende definir la
peculiaridad de las ciencias del espiritu a mismo tiempo que se les exige la misma
rigurosidad que es posible alcanzar en las ciencias naturales. Estas pretensiones, que van
por caminos diferentes, pusieron ante una situacion paraddjica a las ciencias del espiritu
al obstaculizar su adecuada comprension.

Lo que la filosofia de Gadamer viene a recordar es que la absolutizacion del ideal
metodico de la ciencia conduce a dejar de lado otros ambitos de la vida que no se gjustan

a los pardmetros establecidos por la investigacion cientifica'>. Ahora bien, la

"> Gadamer dice en el Epilogo de Verdad y Método (1960): “En un época en la que la ciencia esta penetrando cada vez

con mas fuerza en la praxis social, la misma ciencia no podra a su vez ejercer adecuadamente su funcién social mas que
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problematizacion que e fildsofo de Marburgo hace del método no es un “alegato contra

el método”*3

(Grondin, 2003: 41). Es decir, no discute la importancia del método sino
gue reconoce que su empleo es fundamental para el avance de las ciencias. Lo que
censura es la fascinacion que g erce sobre aquellas corrientes cientificistas que sostienen
gue € Unico acceso a la verdad es @ que esta garantizado por e método cientifico.
Como veremos a continuacion, la experiencia de la obra de arte pone en cuestion esta

actitud cientificistaen el ambito de la estéticay de las humanidades.

2.2. Verosimilitud vs. verdad.
Gadamer sostiene que a desvincularse las ciencias del espiritu del humanismo

perdieron e elemento que les hubiese permitido su adecuada auto-comprension. En
palabras del autor:

Lo que convierte en ciencias a las del espiritu se comprende mejor desde la
tradicion del concepto de formacién que desde la idea de método de la ciencia
moderna. En este punto nos vemos remitidos a la tradicion humanista, que adquiere
un nuevo significado en su calidad de resistencia ante | as pretensiones de la ciencia
moderna (Gadamer, 1977: 47).

La intencion de nuestro filésofo es recordar e modelo humanistico del saber para

comprender €l tipo de verdad y de conocimiento del que tratan las ciencias humanas. Por

si no se oculta a si misma sus propios limites y el caracter condicionado del espacio de su libertad. La filosofia no puede
menos de poner esto muy en claro a una época que cree en la ciencia hasta grados de supersticion. Es esto lo que hace
que la tension entre verdad y método sea de una insoslayable actualidad” (Gadamer, 1977: 642).

" Cabe mencionar que si bien no fue intencién de Gadamer en un principio llamar Verdad y Método a su obra principal,
aquel titulo no deja de indicar la ambigiiedad a la que se vieron expuestas las humanidades. Sobre esto Moratalla (2000)
dice: “Los compaiieros de Gadamer lo esperaban como una hermenéutica filosofica; sin embargo, por la extrafieza del
editor ante aquella oscura palabra “hermenéutica”, buscd, no sin dificultades, un titulo que tuviese mayor impacto
filosofico. Fue asi como surgio un titulo que mantuviese la “diferencia ontoldgica”, un titulo que mantuviese la tension
filosofica y la energia historica de los conceptos que la obra queria sacar a la luz. Continuando la hermenéutica iniciada
por Heidegger en Ser y Tiempo y por Bultmann en Creer y Comprender, habia pensado que un titulo adecuado podia ser
el de Comprender y Acontecer. Sin embargo, y puesto que en la base de su estudio se encontraba «la insuficiencia del
moderno concepto de métodoy» (467/555), al final prevalecid la tensiéon -nunca excluyente- que marcaba ‘Verdad’ y
‘Método’” (21). Autores posteriores, como Paul Ricoeur, han puesto en cuestion el titulo de aquella obra: “Ya el propio
titulo de la obra confronta el concepto heideggeriano de verdad con el concepto diltheyano de método. La cuestion es
entonces saber hasta qué punto la obra merece llamarse Verdad Y Método, y si no debiera mejor titularse: Verdad O
Meétodo.” (Ricoeur, afio: 91) En todo caso, lo que nos interesa que quede claro es que Gadamer intenta promover una
hermenéutica menos centrada en el método y por eso trata de ir mas alla del método sin negar la relevancia del método
(Cfr. Gadamer, 1977: 641-2).
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este motivo recupera las nociones de formacién (Bildung), sensus communis, capacidad
de juicio y gusto en tanto son nociones que tienen un sesgo ligado a précticas

compartidas y sociamente reconocidas. Sobre esto P. Karczmarzyk dice:

El sentido comun, €l juicio, € gusto y el tacto solo podian ser identificados en €l
interior de una comunidad, en base a practicas compartidas y sélo podian ser
identificadas por referencia a los portadores, es decir a las personas de las que se
dice que tienen sentido comun o juicio o gusto estético (Karczmarzyk, 2007: 128).

Lo que interesa a Gadamer de esta tradicion es € caracter de Bildung que ésta asume, es
decir, e complejo proceso de formacion no sblo intelectual, sino, y sobre todo, vital a
partir del cual se accede a conocimiento de la realidad humana (Cfr. Garagalza, 2006:
182).

El entusiasmo con que los humanistas defendieron e camino de la sabiduria hizo
resurgir, frente a las pretensiones de exclusividad de la ciencia natural del siglo XVII,
una nueva estima por €l idea de sabiduria humana. Gadamer accede a esta tradicion
principalmente a través de G. Vico' y se interesa por su critica de la ciencia moderna, y
maés precisamente, de las pretensiones cientificas de Descartes. Sobre esto dice: “A la
ciencia critica de la edad moderna Vico no le discute sus ventgjas, sino que le sefidla sus
limites. La sabiduria de los antiguos, € cultivo de la prudentia y la eloquentia, deberia
seguir manteniéndose frente a esta nueva ciencia y su metodologia matematica”
(Gadamer, 1977: 50). Esta oposicion entre Vico y Descartes no tardaria, segin Gadamer,
en traducirse en un antagonismo irreconciliable entre ciencias del espiritu y ciencias de
la naturaleza.

La pretension de Vico era fundar una ciencia nueva cuyo fundamento se encontraba
en las “viejas verdaderas”, es decir, la retérica antigua y la nocion de sensus communis.

Aqui nos interesa, especificamente, el concepto de sensus communis™® que Vico utiliza,

" Se critica la interpretacion parcial que Gadamer hace de la nocién de sensus communis. Al respecto dice Damiani
(2003): “Gadamer se interesa por la significacion que Vico le habia atribuido en su temprana oraciéon inaugural De
ratione y deja a un lado la consideracion “cientifica” de esta nocion elaborada por el filésofo napolitano en su tltima
obra Principi di scienza nuova. Esta obra se vuelve objeto del analisis critico de Gadamer cuando considera el desarrollo
del problema epistemoldgico de la historia como un antecedente de su propuesta de fundamentacion hermenéutica de
las ciencias del espiritu” (39).

" El sentido comtn habia caido en una depreciacion tras su dudosa acumulacion de verdades aparentes que no se habian
fundamentado en una en una percepcion clara y distinta (Cfr. Grondin, 2003: 51).
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el cua conserva todavia, tal como aparece en los romanos, € valor y sentido de sus
tradiciones. El sentido comun significa no sdlo una capacidad genera sino también €
conjunto de juicios sobre los que se funda una sociedad. Este sentido tiene una
importancia decisiva para la vida del hombre porque, a diferencia de la generalidad
abstracta de la razén, la generalidad concreta representa a la comunidad y orienta su
voluntad. La formacion de este sentido comun, que se adquiere y redliza a través de la
comunidad, se nutre de lo verosimil. Si bien no es un saber por causas se trata de un
saber que permite halar aguello que resulta evidente (verosimil) en situaciones
concretas (Cfr. Gadamer, 1977: 50-2). Este saber, que no puede deducirse, porque
respecto de las acciones humanas no es posible alcanzar un conocimiento de principio,
consiste en la capacidad de aplicar aquella sabiduria adquirida mediante la praxis a
determinadas circunstancias de la vida. En este sentido el sensus communis posibilita la
comunicacion y es la base de los acuerdos necesarios para la vida social. Sobre esto
puede ser interesante lo que dice A. Damiani:

El debilitamiento de las certezas que componen & sentido comun podria conducir a
una suerte de disolucién social consistente en el encierro de cada individuo en la
esfera de sus intereses privados y pasiones egoistas. Por ello Vico cree que €
descuido del sensus communis constituye uno de los més graves inconvenientes del
moderno método de estudios. La formacion del jurista, del politico y del orador
resulta imprescindible para el funcionamiento de la comunidad politicay éstos solo
pueden cumplir su tarea desarrollando una especia sensibilidad hacia los juicios
acriticos y verosimiles compartidos por todos o la mayoria de los miembros de la
comunidad a la que pertenecen. El sentido comin cumple para Vico una funcion
politica fundamental porque mientras el sabio gobierna directamente las pasiones de
su propio cuerpo, € cuerpo politico requiere de la mediacion del discurso
persuasivo que dirige los animos de la mayoria hacia el bien comin y ello sélo es
posible sobre la base de un conjunto de creencias compartidas presupuestas como
vélidas (Damiani, 2003: 35).

De este modo, las ciencias humanas conservaban un modo especial de conocimiento,
gue no era ni demasiado instrumental ni demasiado epistemol égico, sino que guardaba
una estrecha relacion con la formacion de un sentido general que permitia cultivar una
sabiduriade lavida

Gadamer destaca de Vico que, frente alalogificacion del concepto de sentido coman,
conserva la plenitud de contenido de éste que provenia desde la tradicion. A su entender

fue este momento de verdad espiritual del humanismo lo que la autorreflexion |6gica de

21



las ciencias del espiritu del siglo XIX degjé de lado. Por este motivo resulta tan
importante volver a fundamentar los estudios filolégicos-histéricos y la forma de
trabgjar de las ciencias del espiritu en e concepto de sensus communis, puesto que su
“objeto de estudio” estd determinado por la existencia moral e histérica y porque lo
decisivo en estas ciencias son las circunstancias (Cfr. Gadamer, 1977: 53).

Sin embargo, advierte en esta defensa de lo verosimil un reconocimiento indirecto de
la nueva nociodn de verdad de la ciencia moderna. Y sostiene que en esta contraposicion
late la vigja oposicion aristotélica entre saber técnico y saber préactico. Una oposicion
gue a los ojos de Gadamer no puede ser reducida sin mas a la disputa verdad vs.
verosimilitud. Esta Ultima sdlo reflgja que @ tipo de saber préactico se sustrae a concepto
racional de saber. Por eso, en este punto Gadamer toma distancia de Vico ya que no cree
gue deba considerarse la verosimilitud como un mero ideal resignado, porque la
oposicion aristotélica quiere decir algo mas que la oposicion entre un saber por
principios generales y el saber de lo concreto. En ella hay un motivo positivo (Cfr.
Gadamer, 1977: 51), que aparece también en la teoria estoica romana del sensus
communis y que tiene que ver con un comportamiento ético®.

En este sentido, € filésofo de Marburgo considera que la postura de Vico no fue
radical” ya que dejé en manos de las ciencias el derecho de hablar “con verdad”,
sentando asi un precedente sobre e cua se inscribirian los estudios historicos
posteriores. Gadamer no termina de aceptar esta idea de verosimilitud porque, en
definitiva, los pardmetros a partir de los cuales se define siguen siendo los de la ciencia
moderna. La nocion de verosimilitud queda determinada por contraposicion ala nocién

" Este comportamiento ético se comprende a partir de la siguiente cita: “Acoger y dominar éticamente una situacion

concreta requiere subsumir lo dado bajo lo general, esto es, bajo el objetivo que se persigue: que se produzca lo
correcto. Presupone una orientacion de la voluntad, y esto quiere decir un ser ético. En este sentido la phrdnesis es en
Aristoteles una “virtud dianoética” Aristoteles ve en ella no una simple habilidad (dynamis), sino una manera de estar
determinado el ser ético que no es posible sin el conjunto de las “virtudes éticas”, como a la inversa tampoco éstas
pueden ser sin aquella. Y aunque en su ejercicio esta virtud tiene como efecto el que se distinga lo conveniente de lo
inconveniente, ella no es simplemente una astucia practica ni una capacidad general de adaptarse. Su distincion entre lo
conveniente y lo inconveniente implica siempre una distinciéon de lo que esta bien y lo que esta mal, y presupone con
ella una actitud ética que a su vez mantiene y continua” (Gadamer, 1977: 51-52).

"7 Sobre esto dice Damiani (2003): Gadamer [...] Por un lado, recurre a la nocion de sensus communis tal como aparece
formulada en De ratione para impugnar al ideal metddico de la ciencia moderna como la {inica via de acceso a la
verdad. Por otro lado, Gadamer rechaza la teoria del conocimiento que el propio Vico edifica sobre el principio verum
ipsum factu, en su obra madura. Este principio implicaria para Gadamer una suerte de traicién al patrimonio

humanistico encarnado en el De ratione viguiano (41).
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de verdad (y, por ende, con cierto descrédito si tenemos en cuenta la inferioridad
metodol6gica de las ciencias humanas frente a las naturales). Sobre esto V. Escalante
dice: “la nocion de verosimilitud, tan querida y apreciada por las modernas criticas y
teorias literarias, y que no paso de ser una “graciosa concesion” de la ideologia
cientificista a las ciencias del espiritu, ha sido finiquitada y enterrada por €l trabajo de
Gadamer (Escalante Jarero, 2002: 47)™. Segin mi parecer, en este punto Gadamer
prefiere disputar €l derecho de exclusividad que han adquirido las ciencias naturales
sobre lanocion de verdad y reivindicar asi una nocion méas amplia que dé cuenta de otras

experiencias de verdad.

3. La conciencia estética.
La filosofia trascendental de Kant™, al desacreditar todo conocimiento tedrico que no

fuese e de la ciencia natural, obligd a la autorreflexion de las ciencias del espiritu a
apoyarse en la teoria del método (Cfr. Gadamer 1977. 74). Esto repercutio
negativamente en la tradicién humanista que perdid legitimidad al desvincularse las
ciencias del espiritu de su dimensién politicay moral. Sobre esto Gadamer dice:

Esto reviste una importancia que conviene no subestimar. Pues lo que se vio
desplazado de este modo es justamente €l elemento en e que vivian los estudios
filolégicos-historicos y del que Unicamente hubieran podido ganar su plena
autocomprension cuando quisieran fundamentarse metodoldgicamente bajo el
nombre de “ciencia del espiritu” junto a las ciencias naturales. Ahora, en virtud del
planteamiento trascendental de Kant, qued6 cerrado € camino que hubiera
permitido reconocer a la tradicion, de cuyo cultivo y estudio se ocupaban estas
ciencias en su pretension especifica de verdad (Gadamer, 1977:73).

" No estoy segura de que Gadamer haya “finiquitado y enterrado” la nocién del verosimilitud porque por momentos
parece contentarse con esta nocion porque le permite describir “lo probable y posible en las humanidades” (Cfr. Lopez
Saenz, 2002: 10).

" Segtin Grondin la filosofia de Kant originalmente no tenia que ver con la tradicién humanista. Y agrega: “La pregunta
de Kant tiene, en principio, un sentido favorable hacia la metafisica. Quiere ayudarla a que llegue ser finalmente una
ciencia rigurosa [...] Pero Kant emplea en todo ello un tono duro y orgulloso, que hace que sus intenciones positivas
queden algo en el trasfondo: desde el tribunal de su critica, parece condenada toda posibilidad de apelacion. Kant
despierta, ademas, la impresion de que asienta como fundamento la concepcion newtoniana de la ciencia cuando indaga
acerca de la posibilidad de la metafisica como ciencia” (Grondin, 2003: 53).
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Para demostrar la insuficiencia de esta extrafa autointerpretacion de las ciencias del
espiritu y desarrollar posibilidades més adecuadas, nuestro autor, se abre camino através
de los problemas estéticos.

Un andlisis de la justificacion trascendental del gusto, la cual representa una ruptura
con € sentido que antiguamente conservaba esta nocion, permite a Gadamer ver como la
estética, siguiendo las pretensiones cientificas de la época, se funddé como ambito
autonomo frente al ambito del conocimiento tedrico y préctico. Tal fundamentacion
tenia que repercutir en la autoconciencia de las ciencias del espiritu que se vieron

atrapadas en un dilema: “;método o estética?”. Como aclara Grondin:

Las ciencias humanas se encuentran entonces ante la problematica aternativa:
¢método 0 estética? Aunque supieron resistir en la mayoria de los casos al
paradigma metddico, porque resultaba profundamente ajeno a la esencia de su
modelo de conocimiento, sin embargo, las ciencias humanas no siempre fueron
capaces de desligarse del modelo estético que € paradigma de los métodos les
impuso a lafuerza como un elemento extrafio (Grondin, 2003; 55).

De esta forma, las ciencias del espiritu se desentendieron de su propia pretension de
verdad, ya que se fundamentasen en uno u otro ambito (ciencia o estética), lo hacian
bajo un mismo patron metodol 6gico y una Unica pretension verdad.

Las reflexiones gadamerianas parten de esta problemética y buscan (mediante una
revitalizacion de la nocion de experiencia) restituir e sentido cognitivo del cual se vio
privada la experiencia de la obra de arte desde la modernidad. En otros términos: “la
hermenéutica partird del arte para desenmascarar € esteticismo y, desde la destruccién
del mismo, para lograr un concepto mas adecuado de la verdad, que ayude a iluminar
mejor el modo de conocimiento de las ciencias humanas” (Grondin, 2003: 57). Por €llo,
trataremos ahora de ver cuédles han sido las consecuencias de esta metafisica moderna,
gue ya Heidegger habia criticado (en Descartes, en los postkantianos y € idealismo
aleman), en el ambito de la estética 'y por qué es preciso superar tales planteamientos.
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3.1. La subjetivizacion de la estética.
La estética®™ como disciplina filoséfica auténoma se establecié “a partir de la

pregunta de s € juicio estético puede tener una legitimacion a priori que lo eleve por
encima de la causalidad empirica de las diferencias del gusto” (Gadamer, 1998: 63).
Ante la imposibilidad de encontrar objetividad en la diversidad empirica del gusto
humano o en un ideal de gusto (que disuelve aquella diversidad), Kant se propuso en la
Critica del Juicio (1790) fundamentar la pretension de validez universal del gusto en el
sujeto. El problema es que esta justificacion, a reducir € concepto de gusto a principio
subjetivo, le quitdé todo significado cognitivo. El énfasis puesto en e ambito
trascendental dejo de lado la determinacion de contenido del gusto a partir del

sentimiento moral comunitario. Dice Gadamer:

Frente a los intentos de salvaguardar un relativo valor cognoscitivo en la cognitio
sensitiva, como un grado previo a la congnitio rationalis, la fundamentacion
kantiana del juicio de gusto a priori renuncié por completo, como es sabido, a que
haya algin conocimiento del objeto cuando se dice de é que es bello. Antes bien,
un enunciado semejante atafie sdlo a larelacion del objeto con nuestras facultades
cognoscitivas en general (Gadamer, 1958: 63).

Esto se debe a que, segiin Kant, en €l juicio estético no se conoce nada del objeto que se
juzga, solo se afirma la correspondencia a priori de un sentimiento de placer en €
sujeto. Lo bello a diferencia de la ciencia no se aprende, se contempla. Por esto, Kant
entiende e gusto como resultado del libre juego de las facultades del conocimiento
(sensibilidad-entendimiento). Esta nueva interpretacion reduce el caracter comunitario
de aguel a eliminar todas las condiciones subjetivas particulares. Tal abstraccion
prescinde e contenido de la representacion (materia) para prestar exclusiva atencion a

** El término estética fue utilizado por primera vez por A. Baumgarten en su trabajo Meditationes philosophicae de
nonnullis ad poema pertinentibus (1735) y posteriormente como titulo de su obra Aesthetica (1950). Si bien sobre el
tema de lo bello y el arte se ha reflexionado desde la antigiiedad siempre se lo ha hecho de manera dispersa y en relacion
con otros temas. La novedad del pensamiento de Baumgarten es que aporta la idea de una disciplina de estudio de lo
bello y el arte. “El término estético fue creado por Baumgarten a partir de la distincion tradicional entre los noeta,
hechos del entendimiento, y los aisthetas, hechos de la sensibilidad. [...] Baumgarten utiliza esta distincion desde una
perspectiva leibniziana, €l ve en los aistheta verdaderos conocimientos, pero “sensitivos”, en los que se incluirian las
imagenes de arte por su caracter concreto y sensible; y una “ciencia filosofica” sobre ellos es posible desde el momento
en que la filosofia reflexiona sobre el arte. Baumgarten forja, pues, una nueva palabra para designar una nueva
disciplina, el estudio filosofico y cientifico del arte y lo bello” (Souriau, 2010: 535).
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las caracteristicas formales de la misma®. De este modo, la perspectiva kantiana
desvinculalas nociones de gusto y sensus communis.

Asi entendido, € concepto de gusto deviene en “una abstraccion metodoldgica que se
cruza con la distincion entre naturaleza y arte” (Gadamer, 1977: 78). Esto debe
entenderse en la medida en que Kant destaca la importancia de |a belleza natural con €l
objetivo metodol 6gico de confirmar que tal belleza no proviene de un enjuiciamiento de
la perfeccion del objeto. Para Kant, “la belleza natural resulta superior a la belleza
artistica por dos motivos: por un lado muestrala pureza de los juicios de gusto y por otro
es adecuada para sugerir una orientacion de la naturaleza hacia nosotros” (Karczmarzyk,
2007: 146). Y lo bello en el arte sigue e mismo sendero porque el genio® imita la
naturaleza. Por lo tanto, lo bello en la naturaleza y en € arte tiene ahora un mismo
principio que se encuentra en la subjetividad, a saber: e gusto trascendentalmente
fundamentado.

Esta fundamentacion delata la primacia de un modelo epistemoldgico que se
pregunta acerca de la validez objetiva del gusto por contraposicion a la validez objetiva
del conocimiento. Kant, a proclamar la objetividad de lo bello, abre las puertas de la
estética a subjetivismo (Cfr. Argullol, 2012: 18) bajo € supuesto dogmatico de que €l
conocimiento tedrico sdlo es posible en las ciencias naturales. No obstante, su postura
conservatodavia el privilegio del gusto por sobre el genio, ya gque éste tiene unatarea de
complementacion de la capacidad juicio estético (Cfr. Gadamer, 1977: 89).

Con esta subjetivacion de la estética comienza la tergiversacion de las ciencias del
espiritu y e olvido de la cultura humanista que se vio favorecida esencialmente por la
tradicion alemanay, principamente, por €l neokantismo.

En & siglo XVIIlI & sensus communis estaba estrechamente vinculado con €
concepto de la capacidad de juzgar: € sentido comun determinaba la capacidad de
juzgar y viceversa. Bajo esta perspectiva la capacidad de juzgar se imponia como una
exigencia a hombre y se la consideraba una virtud espiritual fundamental. El

*! Nos desconocemos que para Kant el Juicio es una facultad material y no meramente formal en la medida que contiene
los principios de placer y dolor. Sin embargo, este problema nos excede en este punto de la investigacion y solo nos
ceflimos a la interpretacion gadameriana de la estética kantiana.

Kl genio no recibe de fuera reglas para la creacion de su arte, sino que ¢l se las inventa. En este sentido se puede decir
que el genio “es ¢l mismo naturaleza creadora” (Morente, 1996: 232).
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humanismo vio en estas capacidades un “sentido universal”, el cual no sélo estaba
vinculado a un saber practico sino que describia “un ideal de humanidad auténtica” (Cfr.
Gadamer, 1977: 66). Sin embargo, pronto se advirtié que esta capacidad de juzgar no
podia ensefiarse porque no hay un principio que diga como debe aplicarse, es decir, no
hay un principio que demuestre como subsumir algo individual bajo una regla general,
sino que debe gjercerse unay otravez (Cfr. Gadamer, 1977: 61-2). Lafilosofiailustrada
alemana vio en esta imposibilidad de ensefianza un aspecto negativo y no la considerd
entre las capacidades superiores sino que la rebg6 a una capacidad inferior de
conocimiento. Esto hizo que se apartara la capacidad de juzgar del sentido originario de
sensus communis (de la tradicion romana) y se siguiera €l curso de la interpretacion de
la tradicion escoléstica, la cual sostiene que lo que se conoce a través de la capacidad de
juicio eslo individual-sensible? (Cfr. Gadamer, 1977: 62).

Con la critica de Kant se dio un paso mas en este desprendimiento (entre humanismo
y ciencias del espiritu) ya que el sano entendimiento fue considerado algo “comun” y se
lo redujo también a una instancia previa del desarrollo e ilustracion del entendimiento.
De este modo, € sentido comunitario quedd subordinado a ambito de lo sensible y la
capacidad de juicio a juicio estético del gusto. Esta reduccion puede no sorprendernos
demasiado, pero, si se tiene en cuenta la historia del concepto gusto se puede advertir
gue en sus origenes tenia una connotacion mas moral que estética. El gusto cumplia una
funcion social que estaba en relacion con una linea de la filosofia moral que provenia
desde la antigliedad. Gadamer sefidla en Verdad y Método que B. Gracian consideraba
gue € idea de formacion del hombre culto descansaba sobre e gusto, ya que éste
constituia e primer estadio de discernimiento sensible. Tal pensamiento tenia como

horizonte una sociedad cultivada que se reconocia y legitimaba en la comunidad de sus

* Este giro estético del concepto tiene que ver con lo que mas tarde Kant denominara “capacidad de juicio reflexiva”.
Dice Gadamer (1977) al respecto: “[...] lo decisivo no es aqui la aplicacién de una generalidad sino la congruencia
interna. Es evidente que en este punto nos encontramos ya ante lo que mas tarde Kant denominara “capacidad de juicio
reflexiva”, y que ¢l entendera como enjuiciamiento segin el punto de vista de la finalidad tanto real como formal. No
esta dado ningun concepto: lo individual es juzgado “inmanentemente”. A esto Kant le llamara enjuiciamiento estético,
e igual que Baumgarten habia denominado al judicium sensitivum ‘gustus™ (62-63). La distincion es entre juicio
determinante, en el cual se subsume los individual bajo lo general y juicio reflexivo, el cual reconoce en lo individual el
general bajo el que debe subsumirse.
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juicios, en la superacion de los intereses privados y en la pretension de juzgar
correctamente (Cfr. Gadamer, 1977: 67).

Esta antigua concepcion del gusto guardaba referencia a cierto modo de conocer,
aunque era un conocimiento que no podia ser independiente de situaciones concretas. El
discernimiento que €l gusto proporcionaba estaba relacionado con su carécter decisivo,
es decir, con la pretension del gusto en ser buen gusto. La fuerza normativa de éste

consiste en que

[...] puede oponerse a las inclinaciones privadas del individuo como instancia
arbitral en nombre de una generalidad que é representay alaque é refiere. Es muy
posible que aguien tenga preferencia por algo que sin embargo su propio gusto
rechaza (Gadamer, 1977: 68).

Gadamer toma como gemplo € caso de la moda porque “En ella el momento de
generalizacion social que contiene e concepto de gusto se convierte en una realidad
determinante” (Gadamer, 1977: 69). Y establece una diferencia entre moda, que consiste
en una determinacion empirica del gusto, y buen gusto, que consiste en mantener en
accion € propio juicio ante la tirania de la moda. La primacia del buen gusto se debe a
que refiere las exigencias de la moda a un todo que conserva el propio punto de vista,
pero que alavez que permite que uno pueda distanciarse de si mismo para adquirir una
perspectiva general. Ahora bien, esta “adopcion de una perspectiva general no consiste
en abstraerse de toda inclinacion, sino en adoptar frente a la situacion una inclinacién
gue exhiba que se tiene en cuenta € punto de vista de los otros (Karczmarzyk, 2007:
81). En este sentido & gusto era considerado mas que una cuestion individual un
fendmeno social (Cfr. Gadamer, 1977: 69).

Tanto € gusto como la capacidad de juzgar se concibieron en sus origenes como
modos de juzgar lo individual por referencia a un todo, motivo por e cual no se podian

demostrar ni imitar, sino sdlo formar. Sin embargo, la subjetivizacion de la estética®, al

** La idea es que la autonomia de la estética tiene su precedente en Kant a partir de la distincién entre belleza libre y
belleza adherente. Si bien Gadamer considera que esta distincion, que en la Critica del Juicio aparece como secundaria,
es un “sintoma fatal”, no cree haya sido intencion de Kant fundar un ambito auténomo del arte. Grondin (2003) dice:
“Parece que el conocimiento y el saber fiable se dieran en las ciencias experimentales metddicas, cuyos fundamentos
habia asegurado Kant con su critica. Claro que Kant, de hecho, se interes6 relativamente poco por los “métodos” de las
ciencias experimentales. Pero la condena de la metafisica “dogmatica” y la referencia a Newton bastaron para hacer de
Kant un positivista partidario de las estrictas ciencias naturales” (54).
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dejar de lado la determinacion del gusto como decision moral, o redujo ajuicio sobre lo
bello y prepard6 € camino para cimentar e abismo infranqueable entre e arte
(contemplacién) y la realidad (conocimiento). Las consecuencias que se desprenden de
esta subjetivizacion fundaron no solo la autonomia de la conciencia estética, sino
también la autonomia de la conciencia histérica y orientd ala hermenéutica, que hizo pie
en e concepto de genio, hacia una hermenéutica de la reconstruccién (Cfr. Gadamer,
1977: 74).

3.2. La autonomia del arte.
La estética posterior dio a entender algo diferente de lo propuesto por Kant. Segun

Gadamer, la fundamentacion a priori del gusto obtuvo un nuevo significado a
tergiversarse € horizonte de la preocupacién kantiana.

La superacion del gusto empirico en Kant suponia la idea de una perfeccion del
gusto, la cual tenia que darse en el ambito del arte ya que en la naturaleza es dificil
juzgar qué es lo mas perfecto. No obstante, esta idea de una perfeccion en € arte perdio
credibilidad cuando se advirtié que € concepto de gusto no permitia dar cuenta de su
propio aspecto cambiante. El gusto, tal como Kant lo entendia, no asumia el relativismo
al que éste concepto estaba expuesto. Esto significO un problema para la estética
romantica que, para determinar la perfeccion en e arte, tuvo que establecer un criterio
supra-historico que permitiera dar cuenta de las mudables preferencias del gusto através
de la historia. Esta busqueda de un criterio posibilitd que se defienda laidea de un gusto
como parametro, valido universalmente. De este modo, paso a primer plano el concepto
de genio, que adquirié mayor predominio a permitir contemplar la creacion bella a
través del tiempo y juzgar esa perfeccion en lahistoria.

Sin embargo, esta preocupacion pronto degjé de tener resonanciay una reaccién contra
el idealismo especulativo planted “la vuelta a Kant” (Cfr. Gadamer, 1977: 94). El
problema de esta vuelta a Kant fue que posibilitd una radicalizacion del subjetivismo
estético, ya que e neokantismo (Gadamer menciona a Fichte y Schelling) siguio
privilegiando los conceptos idealistas de arte y de genio, mientras que las ideas centrales
del filosofo de Konigsberg, € problema de la belleza natural y concepto de gusto,
permanecieron en segundo plano.
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La primacia del concepto de genio por sobre e concepto de gusto fue favorecida por
lanocién de vivencia (Erlebnis)® y por la oposicién entre los conceptos de simbolo y de
alegoria. En primer lugar, “la apoteosis del concepto de vivencia” (Grondin, 2003: 62)
posibilité que la obra de arte fuese considerada “expresion” de una vivencia y dio por
sentado que la experiencia estética consistia en la posterior reproduccién de esa
vivencia En segundo lugar, la oposicién l6gica® entre el concepto de simbolo y de
alegoria favorecio la interpretacion simbdlica, segun la cual, lo que caracteriza ala obra
de arte (creada por el genio) es que su significado se manifiesta en ella por si misma. Es
decir, la obra de arte no se refiere a otra cosa més que a si misma. Mientras que la
depreciacion de la alegoria?’ fue resultado del deseo de liberar a arte del racionaismo y
de destacar e concepto de genio. Estas trasformaciones estéticas consagraron la
autonomia del arte, la cual trgjo aparejada ciertas consecuencias que pueden enumerarse
de la siguiente manera.

Primero, se profundiz6 e abismo entre arte y realidad a quedar e concepto de arte

determinado por la oposicién entre realidad y apariencia. Por ende, ya no fue posible una

* La nocién de vivencia -cuyos precedentes de sentido tienen que ver con una critica a la ilustracion- puede referirse
tanto a lo vivido por el sujeto como al contenido de eso que se ha vivido. Ambas acepciones son correctas, pero tienen
matices diferentes. El interés epistemologico de Dilthey y Husserl en esta nocion se debe a que consideraron la vivencia
como la base (dato ultimo al que podemos acceder) a partir de la cual erigir todo el conocimiento objetivo. En cambio,
los criticos de la psicologia sustancialista, Natorp, Bergson, Simmel y las filosofias de la vida, segun Gadamer, pensaron
de un modo mas amplio esta nocioén al poner de relieve su referencia interna a la vida. Tiene que ver, en ultima
instancia, con esta ambivalencia propia del concepto de vivencia el que se asocie la estructura de la vivencia al modo de
ser de lo estético en general (Cfi. Gadamer, 1977: 107).

* Gadamer reprocha a los fildlogos el no haberse percatado que esta oposicion es resultado de las interpretaciones
filosoficas de los ultimos tiempos. Si bien nada tenia que ver en un principio, las tendencias del significado lingiiistico
del XVIII contrapusieron el concepto de simbolo (coincidencia de lo sensible y lo insensible) con el de alegoria
(referencia significativa de lo sensible a lo insensible). Estas interpretaciones, bajo la lupa del concepto de genio y la
subjetivacion de la estética, tenian que convertirse en una oposicion de valores. Pero esta oposicion conceptual entre
simbolo y alegoria pierde sentido cuando se reconoce su relacion con la estética del genio. Gadamer asegura que la
razon tedrica que llevo a la estética del siglo XIX a fundamentarse en la libre actividad simbolizadora del 4nimo no es
tan inocente como parece y hay en ella una pervivencia de una tradicién mitico-alegérica (Cfr. Gadamer, 1977: 119-
120).

*” Lo que hace interesante a la alegoria, segun Gadamer, es que no es una experiencia estética sino una experiencia de la
realidad. La alegoria reposa sobre tradiciones muy firmes y posee un significado determinado que no se opone a la
comprension racional en conceptos. Tanto el concepto como la alegoria estan vinculados en la dogmatica con la
racionalizacion de lo mitico. En el momento que el arte se apartd de todo vinculo con lo dogmatico, a la alegoria se la
mir6 con desconfianza. Esto se ve claramente en la teoria del arte de Goethe, cuya valoracion positiva de lo simbolico
en detrimento de lo alegérico convierte, en el siglo XIX, a la vivencia en concepto dominante y baremo de todo arte
(Cfr. Gadamer, 1977: 118).
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relacion de complementacion y enriquecimiento de la realidad desde €l arte. El arte se
convirtio, desde esta perspectiva, en un punto de vista propio y e comportarse
estéticamente en un momento de la conciencia culta. De este modo, € arte quedo
condenado a la mera apariencia (fantasia, mundo de ensuefios), favoreciendo el
predominio de la ciencia natural como la Unica ciencia capaz de decir algo verdadero
acerca del mundo.

Segundo, € concepto de genio Ilegd a ser considerado un concepto de valor universal
que posihilitd, al mismo tiempo, una filosofia del arte y que la estética se convierta en
una exigencia moral. Es decir, e neokantismo invirtid laidea de una educacion a través
del arte por unaformacion para € arte (Cfr. Gadamer, 1977: 121-2). La preparacion que
suponia €l arte para la verdadera moral y politica fue sustituida por la formacién de un
“estado estético”, es decir, de un estado ideal que, escindido de larealidad, garantizaala
sociedad € disfrute y deleite del arte.

Tercero, laformacion de la conciencia estética se contrapuso ala formacion del gusto
cultivada por €l humanismo. A diferencia de la antigua determinacion socia del gusto de
la formacion estética se caracteriz6 por no dejar valer ningun baremo de contenido y por
disolver toda unidad de pertenencia entre una obra de arte y su mundo. La conciencia
estética salta los limites de todo gusto determinante y determinado, y representa un
grado cero de determinacion. Esto reflga para Gadamer el momento dogmético que
encubre esta estética (Cfr. Gadamer, 1977: 120), puesto que resulta evidente que tal
propésito esilusorio.

Cuarto, la conciencia estética termind de relegar los momentos no estéticos que
determinan la obra, como por gemplo, € contexto original, los objetivos, la funcion, €
significado del contenido, para descubrir y comprender lo que “en si” constituye la obra
de arte. Este modo de proceder Gadamer lo [lamé “distincion estética” (Cfr. Gadamer,
1977: 125) porgue distingue la intencion estética de todo o extra-estético de la obra.
Comprender la calidad estética de una obra significa comprender cual es su “intencién
estética” y para lograrlo no hay mas que remitir a la vivencia de su creador. Lejos de
parecerse a discernimiento que opera en el gusto determinado (sensible), esta distincion
se vuelve racional en la medida que reposa sobre un rendimiento abstractivo. Por |o
tanto, para la estética postkantiana la identidad artistica reposa en € conjunto de

31



cualidades estéticas (formales) y todo lo demés (materialidad) carece de valor artistico.
De estaforma, € arte deviene objeto de la vivenciay la comprension de él reposa en la
reproduccion de determinada vivencia estética.

Por ultimo, la conciencia estética pretendio reunir en ella todo 1o que consideraba
con valor artistico (Cfr. Gadamer, 1977: 126). Es decir, esta conciencia se determiné a si
misma como histérica en la medida en que trae a su presente todo aquello que acepta
como valido por su calidad estética a mismo tiempo que lo convierte en vivencia. Si
bien las antiguas obras arquitectonicas y la conservacion de lo antiguo proporcionan al
presente algo del pasado, no hay en esta formacion de la conciencia estética una
integracion de los tiempos™. Porque la simultaneidad que esta estética plantea encuentra
su fundamento en la relatividad del gusto, relatividad de la cua ella es consiente y a
partir de la cual se otorga a si misma una existencia exterior y superior desde la cual
juzga las obras del pasado. De este modo la conciencia estética se erige como € Unico
modo valido de comprender € arte.

El problema de la conciencia estética es que la “exigencia abstractiva” se contrapone
a la experiencia del arte. La obra de arte pierde su lugar en e mundo a no estar
determinada més que por una inspiracion genial®®. La fundamentacion de la estética en
la vivencia del artista, la cual es susceptible de ser revivida, destruye no solo la unidad
de la obra (a disgregarla en mdltiples vivencias) sino también la identidad del sujeto
(tanto del artista como del intérprete). De este modo, € arte queda condenando a la
irracionalidad. Como sostiene Grondin, a partir de entonces se erigen lugares especiales
para el arte y “cuanto mas prospera el arte en esos lugares, tanto mas cuidadosamente se
deslinda éste del resto del mundo urbano real” (Grondin, 2003: 65). Con la

radicalizacion de la postura kantiana la conciencia estética sella, pues, € certificado de

* El verdadero proceso de formacion estética, la elevacion hacia la generalidad, aparece en esta conciencia disgregado
de si mismo. En esta formacion hay una escision en lo inmediato que no se integra en lo general ya que queda sujeto a la
reproduccion de una vivencia. Sin embargo, para Gadamer, una interpretacion opuesta, como la de Paul Valery, comete
los mismos errores. Porque con el fin de oponerse a la produccion inconsciente del genio transfiere al intérprete todos
los poderes que antes poseia aquel. La obra queda a merced del receptor para que este interprete como mejor le parezca,
no hay un baremo de adecuacion y, por lo tanto, la obra termina por perder también aqui su pretension de verdad.

* Véase Gadamer, H.G. (1967). “Arte e imitacion” en Estética y hermenéutica (1996). Alli Gadamer hace un analisis de
los presupuestos de la conciencia estética.
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nacimiento autbnomo del arte, lo que significa que la obra de arte debe entenderse a si
misma de manera puramente subjetiva.

S se quiere hacer justicia a la verdad del arte serd indispensable superar estos
planteamientos. Lo que no significa negarlos ni olvidarlos. Por e contrario, Gadamer™
sostiene que la filosofia debe dar cuenta de las transformaciones que han experimentado
las meditaciones respecto de lo bello y € arte. Pero, incluso, antes que eso € arte ya se
plantea como un problema: ¢qué significa e concepto arte?, ¢es posible reconocer el
concepto de arte tal como ha sido entendido por la historia? Lo que estas preguntas
vienen a cuestionar, en definitiva, es la pretension tedrica de reducir 1o bello, € gusto a
una perspectiva o vision del arte tal como lo hizo la conciencia estética. En palabras del

autor:

Cuando se empiezaamirar mas alladeloslimites del arte vivencia y se degjan valer
también otros baremos, se vuelven a abrir espacios amplios dentro del arte
occidental, un arte que ha estado dominado desde |a antigiiedad hasta el barroco por
patrones de valor distintos del de lo “vivido”; con esto se abre tambien la
perspectiva a mundos enteros de arte extrafio (Gadamer 1977:108).

Por ello, Gadamer propone una vuelta a la experiencia artistica para plantear desde ella
la pregunta por la verdad del arte. Dicho en otros términos: si € arte permite un acceso a
la verdad, diferente de la verdad propuesta por la metodol ogia cientifica, solo podremos
acceder a ella una vez gque se haya reconocido la experiencia artistica en cuanto tal, es

decir, en cuanto experiencia. Sobre estaidea volveremos en € préximo capitulo.

* Gadamer (2002) dice: “Y, si yo me atrevo a hablar tedricamente de estas cosas, lo hago apoyandome en grandes
modelos. Y entre ellos destaca sobre todo Immanuel Kant (1724-1804), quien, con su Critica de la fuerza de juzgar, se
convirtié en el fundador de la estética clasica en Alemania” (181).

33



II. Lasuperacion de la conciencia estética y la revitalizacion
de la pregunta por la verdad en el arte.

1. El antecedente heideggeriano.
La preocupacién del hombre por lo bello y € arte es tan antigua como la filosofia. No

obstante, la estética como disciplina surge recién en € siglo XVIII, de la mano de A.
Baumgarten, y tenia como proposito inicial sistematizar las meditaciones sobre 1o bello
y reivindicar la validez y autonomia del conocimiento sensible frente al conocimiento
tedrico. Pero fueron las investigaciones de |. Kant, llevadas a cabo en su tercera
“Critica”, las que gercieron mayor influencia en el terreno estético a confirmar la
importancia de los problemas relativos a la belleza (Cfr. Sadzik, 1971: 9). Cuando la
estética quiso convertirse en una ciencia positiva, las intenciones fundamentales de Kant
se tergiversaron alanando e camino a un subjetivismo extremo. Hasta bien entrado el
siglo XX esta subjetivacion en la estética estuvo representada, principalmente, por €
neokantismo.

Contra esta corriente se alza la arremetida heldeggeriana que pretende reivindicar la
verdad de la obra de arte. La estética de Heidegger esta en continuidad con su proyecto
filosofico, €l cual critica cierta metafisica de la presencia, y esta vinculada a su teoria de
la verdad en tanto aborda “la obra de arte como un modo de dejar aparecer el ser y
traerlo al desocultamiento” (Dominguez, 1991: 188). Nos detenemos ahora en algunas
ideas centrales de esta estética ya que representa, en primer lugar, un gjercicio de
deshabituacion estética y segundo, una preparacion ontol 6gico-hermenéutica del sentido
y la verdad de arte que nos permitira comprender posteriormente el horizonte desde el
cual Gadamer esta pensando.

El pensamiento heideggeriano significd una verdadera liberacion de la obra de arte
con respecto a los criterios estéticos. Como es sabido, Heidegger sostiene que una
adecuada comprension del ente es aguella que “deja ser a lo ente” (Cfr. Heidegger,
2001: 159). Este dgar ser a ente es un comportamiento que pertenece al Daseiny en €
cual radica la verdadera libertad que permite otorgar legalidad a los diversos fendmenos
(entes) que se le manifiestan en tanto que son. A laluz de este supuesto, €l arte deviene,

para Heidegger, en una de las tantas formas de comprensién del ser puesto que en € se
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devela una comprension del ente. Tal planteo no podia dejar de confrontar con el
pensamiento estético cuya principal caracteristica consistia en juzgar la obra desde un
punto de vista subjetivo. Sin duda la propuesta heideggeriana fue interpretada como una
provocacion, y lo sigue siendo para algunos, sin embargo, “no es ninguna extravagancia
S se piensa en épocas del gran arte antiguo y medieval cuya funcion fundamental
respondié a los intereses supremos de la comunidad sin necesitar para ello de la
reflexion estética, la ilustracion y la critica en cuestiones de arte” (Dominguez, 1991:
189). Para Heidegger €l arte es un modo de dejar ser a ser y, por elo, acontecer de la
verdad.

La comprensién moderna del arte como objeto para la vivencia esta vinculada a la
interpretacion que por esa época se erigio del ente. Fue la pretension de dominio de la
ciencia moderna con respecto a la objetividad y la verdad la que obligd a arte a
comprenderse desde estos mismos criterios cientificos. Sin embargo, segin Heidegger,
esta compresion del ente como “simple presencia’ se funda en una malinterpretacion
ontolégica del ente. Heidegger advierte que a convertirse la filosofia trascendental en
teoria del conocimiento, la entidad del ente se redujo a ser pensada exclusivamente
como presencia cosica. Y sobre este modo de concebir e ente se fundd y determind toda
teoria posible del conocimiento, incluso aquel conocimiento que se definiera por
contraste, i.e., € conocimiento de lo sensible. Si bien la presencia cdsica es una
determinacion empirica del ente, resulta que no es la Unica. Por € contrario, € ente
puede ser dado en la experiencia de diversas maneras. Motivo suficiente para
comprender que aquella presencia (césica) no puede ser ni la determinaciéon por
excelencia de la realidad ni la que determina nuestro primer contacto con € mundo™.
Una adecuada comprension del modo de ser del ente no debe dearse guiar por
conceptos empiricos porque éstos son insuficientes para captar su verdadero ser.

Seguin Heidegger, la determinacién fundamental de todo ente es la presencia. Pero,
¢en qué sentido Heidegger entiende la presencia? En este contexto, presentar no

significa mas que permitir encontrar o presente en una presencia. Es decir, 1o que se

*' Esta forma de acceso al mundo, que capta sus objetos libre de todo tipo de mediacion comprensivo-interpretativa,
responde a la forma paradigmatica del conocimiento. Al contrario, los procesos de apropiaciéon comprensiva que
Heidegger describe aparecen siempre ya mediados y poseen, a la vez, un caracter esencialmente proyectivo que impide
nivelarlos al estatuto de lo que seria una constatacién de meras “cosas” (Cfi. Vigo, 2011: 168).

35



logra en €l presentar es la presencia de lo presente. Esta trivialidad de que lo que es, es
presente, es fundamenta porque € problema de Heidegger no tiene tanto que ver con la
presencia en cuanto tal, sino con ciertos modos de presencia. Como dice A. Carrillo
Canan: “Si la metafisica esta asociada al concepto o idea de la presencia, entonces el
problema de Heidegger —del temprano tanto como del tardio- no es la metafisica, sino
solo la metafisica de cierto tipo de presencia” (Carrillo Canan, 1999: 86). Por lo tanto, lo
que Heidegger critica tanto en Ser y Tiempo (1927) como en sus escritos posteriores es
la universalizacion de la presencia entendida como presencia césica pero nunca la
presencia sin mas, ya que de lo contrario su reclamo seria absurdo (Cfr. Carrillo Canén,
1999: 77-86). La disputa del filésofo del ser con la teoria moderna del conocimiento es
que pretende absolutizar un modo de presencia®, i.e., el ente como simple presencia, 0
dicho en otros términos, como representacion objetiva, y olvida que € ente debe ser
comprendido desde el horizonte de latemporalidad de la existencia humana.

Con su andlisis existenciario, Heidegger, inaugura una nueva perspectiva, a través
de la cua se devela la primacia del Dasein respecto de los demés entes que no poseen
existencia sino Unicamente presencia (Cfr. Moreno Claros, 2002: 152). A diferencia de
los entes, € Dasein se encuentra en un mundo rodeado de referencias, entre Utiles y cuya
disposicion, e cuidado (Sorge), tifie la posibilidad de su comprension. Este modo de ser
del “ser-ahi”, que Heidegger denomina “estar arrojado”, tiene que ver, por un lado, con
el estar abierto a mundo y por otro, con un tono especiamente afectivo. La
disposicionalidad del Dasein no es un fendmeno que “acomparie” a la comprension, sino
gue ella misma es una especie de pre-comprension. Este modo originario de encontrarse
el hombre en & mundo, mas originario que la comprensién misma, es €l que posibilita

toda comprension y habilita diferentes modos de aparecer de los entes (fendmenos). En

*? El inadecuado esquema sujeto-objeto es el supuesto del cual parte cualquier ciencia. Esto hace que de entrada se
establezca una relacion objetivante con su objeto (fenémeno) y se lo caracterice solo segun los rasgos de éste que
encajen en esquemas universales preestablecidos. La primacia y absolutizacion de la mirada objetivante de la teoria
limita el qué del fendmeno a sus trazos, es decir, somete el objeto a un método para posteriormente amoldarlo a
propiedades mas generales. Esta reduccion de contenido, a la cual se ve sometido cualquier objeto, oculta que la
aproximacion teorética a la cosa brota de un modo de entender la existencia y que es s6lo una de las posibilidades del
cumplimiento de la misma.
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este sentido, el arte es comprendido como una posibilidad del Dasein y, en lamedida en
que la obra presenta un mundo, como un modo de presentar el ente®.

En 1935 Heidegger anunci6 que dictaria una conferencia sobre el origen de la obra de
arte. Ante tal novedad € publico fue sorprendido, ya que habia criticado como factura
pendiente de Ser y Tiempo (1927) la reflexion sobre e arte®. Pero lo que més asombro
causo fue la terminologia (desconocida por latradicion filoséfica) con la que Heidegger
se expreso y refirio a la estética. Es que € filosofo del ser no desconocia que la
superacion de lametafisicatradicional y latorsion hacia un nuevo pensamiento debian ir
acompafnados de |a superacion de la concepcion estética (Cfr. Molinuevo, 1998: 11).

El origen de la obra de arte dictada en 1935 en Friburgo fue la primera de una serie
de conferencias. Varios anos después, en 1950, aparecio publicada en la coleccion de
textos que Heidegger denomind Caminos del bosgue (o Sendas Perdidas). Este texto es
particularmente importante por varias razones, por € didlogo con pensadores esenciales,
por el salto alos origenes, por € lugar que ocupa € arte en €l pensamiento dd fil6sofo
aleman y porque plantea su relacion con la politica. Como es sabido no es un texto
sencillo, por lo que se lo suele resefiar como un escrito oscuro y mitico. Alli Heidegger
plantea un recorrido conceptual -fenomenol dgico, que parte de un andlisis concreto de la
obrade arte para luego plantear la pregunta por la esencia de laobrade arte y su relacion
con € preguntar fundamental de la filosofia (Cfr. Soneira, 2007: 27). Al mismo tiempo
gue deja entrever, como también lo hara luego Gadamer, que € arte es un camino fertil
parae pensar filosofico.

En este texto € filésofo de Messkirch afirma que la esencia de la obra de arte se
define a partir de la tensién que se establece entre los conceptos mundo y tierra. La
nocion de mundo es una nocion fundamental en la hermenéutica filoséfica de Heidegger

y puede ser entendida como referencia total del proyecto del Dasein, es decir, como €l

* Por supuesto que esta presencia artistica tiene la peculiaridad de que se encuentra determinada por la mirada del
artista, la cual presenta nuevas posibilidades de la existencia, es decir, en una pintura, por ejemplo, puede suceder que se
nos muestre un objeto que en la cotidianeidad nos resulta indiferente, sin embargo, en el cuadro aparece teflido de otro
significado y se nos muestra tal cual es. En este sentido la experiencia de la obra de arte es un experimentar la presencia
de lo presente en cuanto tal.

* Gadamer también fue sorprendido. En Los Caminos de Heidegger dice: “fue una sorpresa cuando Heidegger trat6 del
origen de la obra de arte en algunas conferencias en 1936. [...]Las conferencias sobre el origen de la obra de arte fueron,
en efecto, una sensacion filosofica. [...] La verdadera sensacion que significaba este nuevo intento de pensar de
Heidegger fue la sorprendente y nueva concepcion que asomaba sobre este tema” (Gadamer, 2003: 98).
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horizonte que precede todas sus proyecciones (Cfr. Gadamer, 2003: 98). Aqui Heidegger
hace alusion a mundos y por elos entiende las aperturas concretas de una época
determinada, es decir, el conjunto de ideas, creencias, valores y costumbres en que
convive un conjunto de individuos. Si bien utiliza la nocién plural “mundos” para
introducir € aspecto cambiante de los mismos y para remarcar la caracterizacion del arte
como fundador de concepciones histéricas, se mantiene laidea de mundo como totalidad
de referencias y significados (Cfr. Soneira, 2007: 35) en linea con lo que sostenia en Ser
y Tiempo (814 a 8§24). Mientras que tierra, concepto que Heidegger transfiere de la
poesia de Holderlin (Cfr. Gadamer, 2003: 99), tiene dos acepciones validas, por un lado,
hace referencia a encerrar y cerrar en contraposicion a abrir del mundo y por otro,
sefida la materialidad de la obra de arte. El desafio de Heidegger estaba en darle
legitimidad a este concepto que provenia de la literatura, en e ambito filosofico. Estas
son algunas de las cuestiones principales que se ponen en juego en este texto, pero que
por razones de espacio no nos detendremos aqui en ellas. No desconocemos que a hacer
este recorte quedan fuera de nuestro estudio muchos aspectos de la estética
hei deggeriana que enriquecerian esta investigacion.

Lo gue agqui nos interesa saber es. ¢qué tiene que ver la tension mundo-tierra con la
esencia de la obra de arte? Para comprender esta pregunta hay que tener presente, una
vez mas, que Heidegger esta discutiendo e modelo ontol 6gico neokantiano que describe
el modo de ser del arte como una cosa (objeto paralavivencia) y que sdlo més allade su
ser cosa significaria algo mas. Por eso, a volver a plantear la pregunta por €l ser cosa de
la obra, Heidegger, toma como punto de partida de su reflexién estética la comprension
habitual que se tenfa de aquella Tras una larga indagaciéon®, sobre la cua no nos
detendremos ahora, llega ala conclusion de que aun habiendo algo césico en la obra ésta

no puede ser reducida a mera cosa. La resistencia de este autor a admitir la

% Es decir, Heidegger se propone ver cémo ha sido entendida histéricamente la cosa. Este andlisis lo lleva a sostener se
pueden resumir tres interpretaciones de la cosa. La cosa es: (i) soporte de propiedades, (ii) unidad de una pluralidad de
impresiones, (iii) materia informada. Estas interpretaciones al imbricarse a lo largo de la historia habrian cerrado el
camino para pensar en caracter de cosa debido a su aparente incuestionabilidad. Ninguna de estas tres interpretaciones
tradicionales de la “cosidad” de la cosa capta esa “cosidad” en su esencia (Cfi. Sadzik, 1971:96). Por este motivo
Heidegger se propone hacer una inversion y comprender la obra de arte desde su realidad interior, es decir, a partir de lo
que en ella se pone de manifiesto.
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caracterizacion de la obra de arte como cosa se debe a que lo que en filosofia se entiende
por cosa (y en e sentido comin ha llegado a ser trivial) no permite experimentar

realmente lo que | as cosas son. Al respecto J. Sadzik (1971) sefialalo siguiente:

[...] en filosofia se Ilama asimismo “cosa” a lo que no se manifiesta a nuestros ojos
como €l cantaro o el gavilan, lo que Kant denomina das Ding an sich, por gjemplo,
la totalidad del mundo. Dios mismo, en lenguaje filosdfico, es también cosa (Ens).
En este sentido, |a obra de arte es una cosa, en la medida que es un ente.

Pero nocion tan general de la “cosa” no puede servirnos de mucho para
establecer los limites, €l ente dela cosay la obra (19-20).

En la medida en que la estética fue influenciada por estainterpretacion de la cosa, se fue
cediendo e paso a “‘la decadencia del gran arte’, esto es, del arte como revelacién de la
verdad” (Ibarlucia, 2014: 231). Por ello, para volver a plantear la pregunta por la verdad
del arte es necesario, primero, emanciparse de cierta comprension metafisicadel ente.
Para Heidegger, la presencia que se da en la obra de arte se define por €
cumplimiento de la verdad (Cfr. Sadzik, 1971: 127). La verdad del arte, y por ende, su
“valor” en cuanto obra de arte, radica en el caracter de descubrimiento de la tension
mundo-tierra. “El ser obra de la obra consiste en la disputa de combate entre el mundo y
la tierra. [...] el mundo y la tierra en su juego reciproco, alcanzan el desocultamiento”
(Heidegger, 2012: 35). Pero, ¢en qué sentido la pugna entre mundo vy tierra retiene la
verdad de la obra en la obra misma? En primer lugar, hay que tener en cuenta que la
obra de arte presenta el mundo: “la obra de arte auténtica presenta, es decir, abre el
mundo: nos introduce en la grandeza, la dignidad, la santidad del mundo de un creador”
(Sadzik, 1971: 108)%*. En este sentido, la presentacion de la obra tiene un carécter de
consagracion ya que en ella se manifiesta unanuevarealidad. Y en lamedida en que esta
presentacion 1o hace valiéndose de materiales, es decir, toda obra esté4 hecha de piedra,
madera, colores, etc., tiene el poder de mostrar esta materia (tierra). Heidegger establece
una diferencia fundamental entre este modo de revelar la materia de la obra respecto de
lapuestaa servicio delamateriaen el instrumento. Sobre esto dice Sadzik (1971):

El Herstellen, en € sentido de revelar, mostrar, manifestar, slo se verifica en la
obra de arte. La diferencia esencial consiste en que, en la obra de arte, la materia,

* El mundo que se muestra es siempre el mundo de una época. Todo gran artista da testimonio de su tiempo (Cfr.
Sadzik, 1971: 108).
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aunque sea utilizada nunca se usa a servicio de la utilidad de la obra. Pues la propia
obra no es “Util”, no “sirve para” nada. Como se ha observado con todo acierto, la
obrade artetiene el caracter de un juego. En la obra artistica, la materia es revelada,
descubierta en cuanto materia (112).

Por esto, laobrade arte al mismo tiempo que presenta un mundo revelalatierra

En segundo lugar, “El mundo por ser esencialmente apertura, claridad, constituye lo
opuesto de lo cerrado, de lo oscuro” (Sadzik, 1971: 122). Si bien la obra como apertura
permanece siempre abierta a nuevas interpretaciones, esta tension entre abierto y
cerrado, impide que el desocultamiento que acontece en la obra seatotal. Aqui la nocion
de tierra hace apreciar que la obra no es una determinacion del sujeto sino que en la
medida en que la obra se retrotrae, queda siempre un resto indeterminado (el cual
posibilita que se dé una nueva apertura). La dimension “terrestre” es la dimension de
cuanto en la obra resiste a la constitucion-apropiacion del sujeto porque “La Tierra, que
es un fondo oscuro, se esfuerza, en cierto modo, en atraer a mundo a la sombra de su
retiro” (Sadzik, 1971: 122). Mundo y tierra sefidlan, pues, un cerrar (tierra) y aborir
(mundo) y en la unidad de estos dos elementos esencialmente opuestos radica la

efectividad de la obra de arte. Esto significa que:

[...] es la obra de arte la que abre sentidos y significados, es decir, abre mundos,
pero, a hacerlo, o que emerge de la obra es precisamente su ser tierra, esto es, €l
mundo que surge en la obra queda de alguna manera fijado como una determinada
interpretacion de un mundo, pero, con €elo, la obra gana la emergencia de una
comprension del mundo y esto implica, a su vez, una apertura (Kamgji, 2003: 70).

Por ultimo, es importante sefialar que la obra de arte sélo perdura a condicion de que
nos abstengamos de analizar cientificamente su materialidad. Es decir, Si se somete aun
examen cientifico la obra de arte no ensefia nada porque no aparece lo que en ella se
muestra. Cuando “empezamos a estudiar la naturaleza de las ondas sonoras, la Novena
Sinfonia de Beethoven degja de ser; cuando intentamos comprender 1o que son las ondas
luminosas, e Cristo de Rembrandt se esfuma; y tan pronto como queremos analizar la
composicion quimica del marmol, el Moisés de Miguel Angel desaparece” (Sadzik,
1971: 118-9). Por este motivo Heidegger sostiene que Unicamente la obra de arte tiene el

poder de mostrarnos los misterios y secretos de latierra:
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La Tierrano se abre sino ali donde se respetan sus secretos y sus misterios; no se
revela sino ali donde se le garantiza, a mismo tiempo, un margen de oscuridad.
Unicamente |a obra de arte tiene € privilegio de sacar alaluz ciertos misterios dela
Tierra, de revelar algunos de sus secretos, pero a condicion de respetar el misterio
(Sadzik, 1971:119).

Esta es |a peculiaridad de la obra de arte: que puede mostrarnos algo que de otro modo
seriainaccesible parael Dasein.

Por |o tanto, de estas reflexiones heideggerianas se sigue que la obra de arte no remite
como signo a un significado ni depende de una vivencia, sino que la obra de arte se
presenta a si misma. Ella instaura un nuevo orden en la medida que funda un mundo,
i.e., un nuevo sistema de significados (Cfr. Bertorello, 2006: 80), en el cual & espectador
es instado a demorarse. Para tener una mejor comprension del modo de ser de la obra de
arte Heidegger decide no atenerse a una teoria filosofica sino que se remite a la
experiencia que se hace de la obra. Por eso, |0 que ella es puede ser comprendido a partir
de la célebre descripcion® del cuadro Un par de zapatos de VVan Gogh. Heidegger ve en
este cuadro todo el mundo de la vida de la campesina. Lo que resaltaen la obray lo que
ésta representa No son unos zapatos comunes™, sino la verdadera esencia del Util que
son®®. Al mismo tiempo que la obra desoculta (alétheia) e ser del ente, es decir, a
mostrar los zapatos como o que son, pone en obra la verdad. En este sentido, € arte
revela la verdad del ente (Cfr. Gadamer, 2003: 102). Dicho en palabras del autor: “el
desentraiiar la verdad del ente, acontece en la obra. En |la obra de arte se ha puesto en
operacion la verdad del ente. El arte es el ponerse en operacién la verdad” (Heidegger,

2012: 60). Lo que define a la esencia del arte no solo es la disposicion-a-actuar de la

*" Es interesante sefialar que el hecho de que esta descripcion “sobrepase los limites estrictamente pictoricos” tiene que
ver con que “Heidegger pertenece a los planteamiento poéticos contemporaneos” (Cfi-. Bertorello, 2006: 79).

* Heidegger (2012) dice: “mientras s6lo nos representemos un par de botas en general, mientras nos limitemos a ver en
el cuadro un simple par de zapatos vacios y no utilizados, nunca llegaremos a saber lo que es en verdad el ser-utensilio
del utensilio” (23).

** “En la oscura boca del gastado interior del zapato esta grabada la fatiga de los pasos de la faena. En la ruda y robusta
pesadez de las botas ha quedado apresada la obstinacion del lento avanzar a lo largo de los extendidos y mondtonos
surcos del campo mientras sopla un viento helado. En el cuero estd estampada la humedad y el barro del suelo. Bajo las
suelas se despliega toda la soledad del camino del campo cuando cae la tarde. En el zapato tiembla la callada 1lamada de
la tierra, su silencioso regalo del trigo maduro, su enigmatica renuncia de si misma en el yermo barbecho del campo
invernal. A través de este utensilio pasa todo el callado temor por tener seguro el pan, toda la silenciosa alegria por
haber vuelto a vencer la miseria, toda la angustia ante el nacimiento préximo y el escalofrio ante la amenaza de la
muerte. Este utensilio pertenece a la tierra y su refugio es el mundo de la labradora” (Heidegger, 2012: 23-4).
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verdad sino que o propio de ella es que es independiente tanto de la subjetividad del
creador como del espectador. Este modo de ser de |la verdad ddl arte se aclarara més
adel ante cuando veamos la nocién de juego en Gadamer.

Por lo tanto, desde esta perspectiva, la obra de arte es concebida como una resistencia
frente a la absolutizacion de verdad de la ciencia entendida como adecuacion. La verdad
gue acontece en €l arte aparece desligada de las ataduras de la voluntad cientifica, puesto
gue no es ni la pura presencia del objeto ni la completa representacion (Cfr. Soneira,
2007: 23). Por @ contrario, la verdad del arte es una de las mejores posibilidades de
realizarse la verdad porque en ella el ente aparece en cuanto tal. Esta es laidea principal
de esta estética: que la obra de arte revela, de una manera particular, la verdad del ente.
Por este motivo, se hainterpretado que El origen de la obra de arte es unareflexion y un
escrito que no se restringe, solamente, a dar una descripcion adecuada de laesenciade la
obra de arte, sino que expone agudamente |os planteamientos mas radicales sobre €l ser
y la verdad en general. Gadamer sostiene que la referencia de Heidegger a arte
atestigua que éste es un modo en el que se puede interpretar el acontecer del ser. Por eso,
segun su parecer, este texto tendria que ver menos con una teoria estética y méas con
comprender el ser como acontecer de la verdad. Por este camino seguira su propia tarea,
lacual buscard ampliar lo0s posibles caminos que de esta enigmética obra se desprenden.

2. Lacritica de la conciencia estética.
La determinacion ontolégica de la obra de arte como vivencia estética encuentra su

fundamento en la primacia del modelo cognoscitivo de la ciencia natural, que
desacredita todas aquellas posibilidades que no se gustan a su metodologia (Cfr.
Gadamer, 1977: 124). La critica que Gadamer realiza de la conciencia estética esta en
continuidad con la critica que Heidegger hace de la estética de Kant y Hegel y con su
concepcion de la verdad como desocultamiento. En este sentido, las investigaciones
hermenéuticas “llevan una revision del prejuicio nominalista kantiano: hay mas cosas
gue se experimentan como reales gque las que la ciencia esta dispuesta a reconocer”
(Karczmarczyk, 2007: 153).

Como yavimos, la reduccion que e problemadel arte sufrio con la estética moderna,

se puede resumir en los siguientes items. 1. La relacion de complementacion, que
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anteriormente habia determinado la relacion entre arte y redidad, incluso de
perfeccionamiento, ya que mediante € arte se mejoraba aguello que en la naturaleza
aparecia como defectuoso, aparece ahora en términos de oposicion. 2. El arte como
apariencia bella se opone a la realidad y se entiende desde esta oposicion. 3. Roto €
marco gue sustentaba una relacion armonica, € arte se convierte en un punto de vista
propio y funda una “pretension de dominio propio y autdnoma” (Gadamer, 1977: 122).
4. El arte se constituye como ambito auténomo, en el cual rigen sus propias leyes y
donde los limites de la realidad son transgredidos. Ahora “lo bello y el arte so6lo
confieren a la realidad un brillo efimero y deformante” (Gadamer, 1977: 123). 5. El arte
gueda marginado del conocimiento de larealidad y se ve forzado a reclamar una verdad
que le ha sido escatimada.

Para alcanzar una adecuada comprension de la experiencia artistica y lograr que €l
arte recupere su dimensién cognitiva Gadamer propone ampliar e acance de las
nociones de experiencia, conocimiento y verdad.

Una de las principales dificultades teodricas que Gadamer advierte en esta conciencia
estética es que pasa por ato la experiencia en cuanto tal. Es decir, en la medida en que
las teorias del arte sostienen que se puede acceder al arte mediante lo “puramente
estético” reposan sobre un “rendimiento abstractivo”. Este abstrae todas las condiciones
de acceso que permitirian hacer una experiencia artistica, puesto que la “distincién
estética” deja de lado todo lo accidental a la obra, esto es, € contexto, e origen, €
artista, etc., para garantizar una vision limpida de la intencion estética. Pero, ¢es posible
percibir puramente aquello que constituye lo estético de toda obra de arte? Segun
Gadamer tras esta idea se oculta cierto dogmatismo epistemolgico que se funda en la
nocion de percepcion entendida como reflegjo de lo que se ofrece ante los ojos (Cir.
Gadamer, 1977: 131). Por € contrario, € sostiene que €l ver es unalectura articulada de
lo que hay, es decir, ver significa interpretar. Por eso dice que muchas veces la vision
ocultalo que esta presente y otras veces, guiada por la anticipacion, pone lo que no esta
ahi (Cfr. Gadamer, 1977: 131).

La critica de la “percepcién pura” ya habia sido desmantelada por Heidegger
mediante la primacia de la actitud préactica por sobre la actitud tedrica. EIl modo de
percibir estéticamente, consecuencia del neokantismo, supone una abstraccién que
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reduce artificialmente los fendmenos artisticos. En palabras del autor: “La vivencia
estética es indiferente respecto a que su objeto seareal 0 no, respecto a que la escena sea
el escenario o lavida. La conciencia estética posee una soberania sin restricciones sobre
todo” (Gadamer, 1977: 130). Por el contrario, Gadamer sostiene (con todo el bagaje
fenomenol 6gico) que la percepcidn acoge siempre significacion: “mirar y percibir con
detenimiento no es ver simplemente €l puro aspecto de algo, Sino que es en si mismo una
acepcion de este algo como...” (Gadamer, 1977: 132). El modo de ser de lo percibido
“estéticamente” no estd dado de una vez por todas sino que se trata de una presentacion
dotada de significado y, en cuanto no esta presente como algo abstracto ni objetivo,
forma parte del proceso de lectura que hace su intérprete. Al respecto Karczmarczyk P.
(2007) dice:

Gadamer concede gque una de las caracteristicas distintivas del ver estético, de la
percepcion estética consiste en ser una visién demorada. Pero sefiala que no por ello
la vision estética deja de establecer referencias, la percepcion no es un simple
reflgo de estimul os, sino que todo percibir tiene la forma de “ver como” (155).

Por o tanto, la percepcion que se da en la obra de arte, en tanto percepcién significativa,
no puede dejar de tomar nota de lo que percibe.

La critica a la vision filosofica y estética del neokantismo tenia dos importantes
predecesores. Friedrich Nietzsche, por un lado, y Seren Kierkegaard, por otro (Cir.
Gadamer, 2003: 95). Este ultimo sefidd lo insostenible que resulta la posicion de la
conciencia estética a descubrir la autoaniquilacion que subyace en la inmediatez
estética: “[...] su critica de la conciencia estética revelalas contradicciones internas de la
existencia estética y obliga asi a ésta a ir mas all& de si misma” (Gadamer, 1977:137). El
filosofo danés advirtid que la abstraccion del esteticismo alcanza su consumacion
cuando disuelve la unidad del objeto en una pluralidad de vivencias estéticas. Esto es,
gue comprende la experiencia estética como la discontinuidad de diversas vivencias. De
este modo, Kierkegaard mostré la contradiccion y la fata absoluta de sentido de la
conciencia estética, ya que no sblo la obra pierde su lugar y e mundo a que pertenece,
Sino gue la exigencia romantica de la creacion por inspiracion libre escinde también al
artista de su propia creacion. En definitiva, la critica a esta concepcion del arte es que

plantea una discontinuidad entre laexistenciay € arte.
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Algunos autores consideran que la idea de recuperar esta vinculacién, entre arte y
existencia, Gadamer la retoma de Kierkegaard ya que ambos autores tratan de ver la
experiencia artistica como una experiencia de sentido, en la cual la obra no queda en el
autor o en e espectador sino en su unidad (Cfr. Garcia Pavon, 2002). Este modo de
comprender la obra de arte plantea a la existencia una tarea: restablecer la continuidad
histérica que sustenta la existencia humana® vy, de este modo, “justificar en la
experiencia del arte el conocimiento mismo de la verdad” (Gadamer, 1977:140)*.

Al referirse aKierkegaard Gadamer sefiala, por |0 menos, dos cuestiones interesantes.
En primer lugar, que la obra de arte no es un objeto de “actualidad intemporal que se
represente a la pura conciencia” (Gadamer, 1977: 138) sino que en la medida que en la
obra de arte nos encontramos con un mundo, éste no se presenta como algo extrafio, sino
gue depende de cdmo lo actualizamos en e presente. Sobre esto es interesante el papel
gue desempefia €l concepto de simultaneidad, & cual Gadamer recupera también de
Kierkegaard.

No se trata aqui de la simultaneidad de la conciencia estética, pues ésta se refiere al
‘ser al mismo tiempo’ [...] En nuestro sentido ‘simultaneidad’ quiere decir aqui, en
cambio, que algo Unico que se nos representa, por lejano que sea su origen, gana en
Su representacion, una plena presencia (Gadamer, 1977: 173).

Es decir que se trata de mediar lo que no es a mismo tiempo y para ello hay que
atenerse a asunto del que trata la obra. En este sentido, € momento estético y €
momento historico estén unidos en la experiencia de la obra de arte. Segundo, que en €l
encuentro con la obra se realiza una autocomprension. Esto quiere decir que € arte como
fendmeno hermenéutico no se reduce a goce estético sino que es también aprendizaje.
“También la experiencia estética es una manera de autocomprenderse. Pero toda
autocomprension se redliza al comprender algo distintito, e incluye la unidad y la
mismidad de eso otro” (Gadamer, 1977: 138). Por esto, ante a la inmediatez de la

* Sobre esto Gadamer dice: “Si se intentase proceder a una determinacion Ontica de la existencia estética
construyéndola al margen de la continuidad hermenéutica de la existencia humana, creo que se malinterpretaria la
verdad de la critica de Kierkegaard” (Gadamer, 1977: 137).

*! Este modo de comprender la experiencia artistica convierte a la obra de arte en testimonio histérico. Por supuesto que
semejante comprension no estd exenta de las limitaciones que enfrenta toda comprension historica, es decir, en la
medida que la experiencia del arte es una mediacion (entre el pasado y el presente), situarse fuera del tiempo para
juzgarla es imposible. Por eso Gadamer dice que incluso eso que se cierra a la comprension es experimentado como
limitador y forma parte de la continuidad de la auto-comprension que el hombre tiene de si (Cfr. Gadamer, 1977: 138).
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vivencia estética hay que reafirmar (mediante la continuidad de nuestro estar ahi) una
experiencia artistica que responda a la realidad histérica del hombre (Cfr. Gadamer,
1977: 139).

Estas razones nos permiten sefidlar a su vez que la comprension de la obra de arte no
se funda en la comprension entendida como reconstruccion (la reproducciéon de la
produccion origina). Como sabemos, la apertura de la comprension esta ligada a las
expectativas de sentido que nacen de la propia circunstancia. Si bien esto queda mas
claro en la exposicion que Gadamer hace en @ capitulo nueve La historicidad de la
comprension como principio hermenéutico de Verdad y Método (1960), 1o traemos a
colacion porque nos permite ver que la relacion sujeto-objeto, que sustenta todo €l
andamigje tedrico de la conciencia estética, es agui reinterpretada en clave
fenomenol ogica.

Cuando Gadamer sostiene que € intérprete pertenece a la tradicion, esta poniendo de
relieve la mutua pertenencia entre intérprete e interpretandum. Aclaremos esta idea con
un gemplo. En la lectura de una obra literaria, en una primera aproximacion, se ponen
en juego ciertas expectativas de sentido* que guian la comprensién y estan en relacion
con la situacion del intérprete. En una segunda instancia, al estar aquellas sujetas a
revision, la comprension interpretativa se convierte en una elaboracion de sentido, lo
cual permite confirmar o rechazar aquella primera aproximacion. Esta explicitacion de
sentido al consumar, por decirlo de alguna manera, €l circulo que se habia iniciado con
las primeras anticipaciones arriesgadas, permite alcanzar un conocimiento. En la
circularidad de la comprensién aparece no solo la condicion histérica de quien interpreta
sino también de aquello que se interpreta.

La anticipacion de sentido que produce la lectura de un texto, y lo mismo puede
decirse respecto de la lectura de una pintura, de una representacion teatral o de una
escultura, debe ser confirmada en lalectura misma. Es decir, €l intérprete debe hacer una
apropiacion selectiva de sus opiniones previas en funcién del encuentro con e asunto de
la obra. La elaboracion de esos pre-conceptos garantizaria la objetividad de la

comprension y permitiria alcanzar un acuerdo (modelo de verdad gadameriano) entre la

42 . . .. . ., e .,
Sin duda, esto tiene que ver con la reivindicaciéon del prejuicio (condenado por la Ilustraciéon) como un elemento
epistémico.

46



obra y su intérprete. Ahora bien, este acuerdo no es un acuerdo sin més, sino que esta
permanentemente sujeto arevision. Gadamer (2001) dice:

También el texto, y especialmente aquel texto que es una “obra”, es decir, una obra
de arte del lenguaje que desligado de su “creador” se encuentra ante nosotros,
equivale a aguien que responde de forma incansable a un esfuerzo nunca completo
de comprension interpretativa, y equivale a alguien que pregunta y se encuentra
siempre permanentemente carente de respuestas. Esto es 1o que he intentado
mostrar en trabajos dedicados a la estética y la poética. El giro hermenéutico se
extiende asi a la totalidad de la ciencia moderna, dominada, por €l idea de la
metodologia (35).

Este esfuerzo nunca completo, tanto de quien pregunta como de quien responde, tiene
gue ver con lo més propio de la comprensién: que escapa a una determinacion total y
gue es inagotable. “Lo peculiar de la obra de arte es, precisamente, que nunca se
comprende del todo. Es decir, cuando nos acercamos a ella en actitud interrogadora,
nunca obtenemos una respuesta definitiva que nos permita decir “yo lo s¢” (Gadamer,
1992: 15). Por €llo, no es posible lograr una comprensién Ultima, sino que alo sumo una
comprension puede ser mas completa que otra, es decir, cuando puede dar méas cuenta,
con mayor complejidad y profundidad, de un segmento de larealidad.

Pero Gadamer encuentra un obstéculo més delicado cuando advierte que quien
intenta comprender estd expuesto a confundirse por las opiniones previas. “Toda
interpretacion correcta debe guardarse de la arbitrariedad de las ocurrencias y de la
limitacién de los habitos mentales inadvertidos, y se fijard “‘en las cosas mismas’”
(Gadamer, 1992: 65). Esta dificultad se ilustra claramente en la comprension de las
obras clasicas ya que entre obra e intérprete opera una distancia temporal. Las obras de
arte son arrancadas casi siempre de su contexto, es decir, las raices que la sostenian y la
atmosfera en que surgieron generalmente son destruidas. Como sostiene Sadzik (1971):
“La edicion critica mas perfecta de la Antigona, de Sofocles, ha dejado de ser la misma
obra de arte que era para los griegos de la antigliedad, cuando se representaba en el
anfiteatro de Atenas” (99). Y otro tanto cabe decir de otras obras reconocidas. No
obstante, desde esta perspectiva, esta distancia no tiene que ser salvada sino que debe ser
vista como una posibilidad positiva. Que la obra sea arrancada de su contexto no quiere
decir que la obra de arte deja de ser |0 que es. Si puede suceder que se revele con mayor
resistencia, pero penetrar en los misterios de la obra de arte es precisamente una de las

tareas hermenéutica. De todos modos, agui conviene tener en cuenta que las
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interpretaciones que se gestan de determinada obra terminan por fundirse con la obra
mismay ya no resulta tan sencillo distinguir entre “obra en si” e interpretacion, incluso
mas “se forma una tradicion con la que tiene que confrontarse cualquier intento nuevo”
(Gadamer, 1977: 164).

Por ende, si se quiere restablecer € sentido cognitivo del arte, la estética tiene que
renunciar a la pureza de lo estético, tiene que superar € subjetivismo en € que se
encuentra atrapada para tener contacto con la realidad, referirse ella'y mostrar como €l
arte puede posibilitar otra comprension del mundo. Pero, ¢tiene algun porvenir e arte
tras semejante desintegracion? Para Gadamer si. De hecho: “[...] no silo pretende
establecer un nexo que revitalice la fisura moderna sino que, asumiéndolo desde €l
pensamiento filosofico, quiere indagarlo en cuanto a conocimiento” (Argullol, 2012:
14). Esto explica €l largo rodeo historico y etimologico que nuestro autor hace para
exponer que, en definitiva, la perplgjidad ontologicade la estéticade S. XIX seremite a
Kant en dltimainstancia (Cfr. Gadamer, 1977: 123).

Desde este horizonte, tiene que comprenderse la insistencia gadameriana de renovar
la pregunta por laverdad del arte. Sin embargo, y como al propio Gadamer no se le paso
por ato, es dificil hacer que se reconozca una forma especia de conocimiento y de
verdad en la experiencia del arte si se sigue evaluando la verdad del conocimiento desde

las ciencias de la naturaleza. Por eso se pregunta:

¢No ha de haber, pues, en € arte conocimiento alguno? ¢No se da en la experiencia
del arte una pretension de verdad diferente de la de la ciencia pero seguramente no
subordinada o inferior a ella? &Y no estriba justamente la tarea de la estética en
ofrecer una fundamentacion para el hecho de que la experiencia del arte es una
forma especia de conocimiento? (Gadamer, 1977: 139).

En la medida en que la exigencia abstractiva de la estética reduce toda experiencia,
Gadamer, propone “tomar el concepto de experiencia de una manera mas amplia que
Kant, de manera que la experiencia de la obra de arte pueda ser comprendida también
como experiencia” (Gadamer, 1977:139). Esto quiere decir que se puede comprender la
obra de arte como un “fendmeno hermenéutico” siempre y cuando se amplie la
comprension habitual de la nocién experiencia.

De este modo, la pregunta por la verdad del arte abre una nueva dimensién ya que
replantea la cuestion de la verdad no sélo en e arte sino, en la medida que esta forma
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parte de un universo mayor, también a la totalidad de las ciencias del espiritu. Por lo
tanto, la experiencia artistica es e punto de partida para la recuperacion de toda una
variedad de dimensiones de la racionalidad que habian sido privadas de sus propias
pretensiones de verdad al no gjustarse a paradigma epistemoldgico provisto por la

cienciade la naturaleza.

3. Laresignificacion del concepto de experiencia.
Para que la pregunta por la verdad del arte pueda ser planteada es necesario, como

venimos anticipamos, una ampliaciéon de la nocion experiencia. Ahora bien, esta
ampliacién no tiene su fundamento en una critica sin mas a la nocién tradiciona de
experiencia. Gadamer pretende una comprension mas adecuada de la estructura de la
experiencia para que la experiencia artistica, como asi también otras, puedan ser
percibidas como tales. En palabras del autor: se trata de “renovar la pregunta por la
verdad del arte, pregunta en favor de la cua habla la experiencia estética. Se trata, pues,
de ver la experiencia del arte de manera que pueda ser comprendida como experiencia”
(Gadamer, 1977: 141). Para profundizar en este tema nos detenemos ahora a analizar dos
cuestiones: primero, por qué la comprension que se gestd del término experiencia es
acotada y no da cuenta de la esencia de la experiencia y segundo, en qué sentido la
critica de la fenomenologia a la epistemol ogia del s. X1X permitio restablecer € sentido

cognitivo de la experiencia de la obra arte.

3.1. La historicidad de la experiencia como condicién de posibilidad de verdad.
Gadamer advierte en Verdad y Método que € significado del término experiencia es

“uno de los menos ilustrados y aclarados” (Gadamer, 1977: 421) en filosofia. El
tratamiento que esta nocion recibe en su obra principal es central porque a partir de su
analisis empieza a esbozarse e caracter ontoldgico de la hermenéutica (Cfr. Rodriguez-
Grandjean, 2002)*. Segun € filésofo de Marburgo, la comprension habitual que se

* Es importante tener en cuenta lo siguiente: que “la experiencia explica la estructura de la pregunta y la primacia
hermenéutica de la pregunta formula una tesis sustantiva sobre el lenguaje, a saber, que el lenguaje tiene su existencia
en el didlogo. Este marco permite situar el sentido de principio segun el que lenguaje es experiencia de mundo, para
posteriormente desarrollar esta tesis” (Rodriguez-Grandjean, 2002).

49



consolidd de esta nocion se encuentra influenciada por dos interpretaciones. Conviene
ahora traerlas a colacion para ver por qué resultan insuficientes para pensar la
experiencia artistica como una experiencia de verdad.

Una de estas interpretaciones es la que entiende |a experiencia como experimento™.
Esto significa que la experiencia es entendida como aquello que puede ser dominado y
controlado a través de la organizacion metodoldgica, tal como ocurre en las ciencias
naturales. Gadamer (1977) dice: “El objetivo de la ciencia es objetivar la experiencia
hasta que quede libre de cualquier momento historico” (421). Las ciencias del espiritu, al
imitar este modo de proceder cientifico, habrian descuidado también la historicidad de
las experiencias que constituian su campo de estudio posibilitando asi que se redujeran a
un mismo esquema epistemol 6gico, a saber, € experimento. Es importante sefiaar que
Gadamer sostiene que la ciencia natural no ha hecho mas que continuar 1o que la
experiencia misma posibilita, i.e., su reproducibilidad (Cfr. Gadamer, 1977: 421). Por lo
cual, salta alavista que los reproches a autor, de sostener una posicién llanamente anti-
cientifica, son injustos (Cfr. Gama, 2002: 51).

La otra es la que entiende la experiencia como resultado. Los planteos que
comprenden la experiencia sdlo por los resultados no proporcionan una adecuada
comprension de la experiencia porque omiten su verdadera esencia, que tiene que ver
con el modo en que la experiencia se adquiere. La primacia del resultado fue una de las
instancias que descuido ladimension historicaal anular el proceso real de laexperiencia
Gadamer menciona a Bacon vy dice: “Su método de la induccidn intenta superar la forma
azarosa e irregular bajo la que se produce la experiencia cotidiana, y por supuesto ir méas
alla del empleo dialéctico de esta” (Gadamer, 1977: 423). Esta comprension teleoldgica
de la experiencia, con vistas a conocimiento cientifico, tampoco quita segun Gadamer
gue se haya comprendido un momento verdadero de la experiencia, i.e., que es vdlida
siempre que no sea refutada por una nueva experiencia. Una vez mas, queda en claro que
la critica gadameriana no se refiere ala nocion de experiencia que emplealaciencia

* Para mas informacion véase: Ortiz-Osés A. y Lanceros, P. (Edits.). (1997). Diccionario de Hermenéutica. Bilbao:
Deusto. (2006). Pp. 126-129.
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A Gadamer le apremia demostrar que lo que caracteriza a estas dos interpretaciones
es el descuido de la historicidad de la experiencia®™. Este olvido de |a historicidad habria
posibilitado |a reduccion de toda experiencia a experiencia cientifica, es decir, a erigirse
un modelo de experiencia se habrian dejado de lado muchas otras experiencias por no
gjustarse al parametro impuesto. Precisamente esta reduccion es o que le interesa poner
enteladejuicio. Por élo, considera que, en lugar de seguir sosteniendo esta concepcion,

conviene preguntar

[...] alaexperienciadel arte qué es ella en verdad y cud es su verdad, aungue ella
no sepa lo que es y aunque no pueda decir lo que sabe [...] En la experiencia del
arte vemos en accion una auténtica experiencia, que no dgja inaterado a que la
hace, y preguntamos por el modo de ser de |o que es experimentado de esta manera
(Gadamer, 1977: 142).

Por este motivo, Gadamer propone un nuevo punto de partida para pensar la nocion
de experiencia. Para revitalizar esta nocion € filosofo de Marburgo se vale,
principalmente, del pensamiento de dos filésofos. En primer lugar, recupera algunas
ideas de Aristételes™. Para Aristételes |la experiencia ocupa una posicion intermedia
entre las percepciones individuales y la generalidad del concepto®’. En la experiencia se
da una universalidad que permite hablar de conocimiento, pero esta universalidad no es
la del concepto porque al estar la experiencia supeditada a la contingencia del devenir
(Cfr. Gama, 2002: 54) su universalidad no puede reducirse a la universalidad del
concepto. Por |o tanto, esta determinacion intermedia de la experiencia (capaz de retener

numerosas percepciones aisladas) |e permite hablar de una universalidad concreta que se

* Una de las principales causas del olvido de esta dimension historica (constitutiva de la experiencia) tiene que ver,
entre otras cosas, con el desprecio al que se vio expuesto el concepto de prejuicio a partir de la Ilustracion. Segun
nuestro autor, esto tiene que ver con el tipico proceder del “espiritu del racionalismo”, que sigue el principio de duda
cartesiana del descrédito de todos los prejuicios y la pretension del conocimiento cientifico de excluirlos
completamente. En la medida que los prejuicios estan en relacion con una determinada situacion y horizonte, su puesta
en suspenso ponia en suspenso también la historicidad (el punto de partida) de quien comprende.

* Veéase: el articulo de Dora E. Garcia “La contribucion silenciosa de Aristoteles a la Hermenéutica” publicado en actas
de la tercera jornada de hermenéutica Perspectivas y horizontes de la hermenéutica en las humanidades, el arte y las
ciencias (2001).

%7 Si bien no hay una teoria del conocimiento elaborada en Aristoteles para mas informacion véase: Metafisica, Tratados
de l6gica, Etica Nicomaquea. Sobre este tema también puede servir al lector el articulo “Hermenéutica y razon practica:
elementos para una discusion en filosofia de la ciencia” de Pablo Flores del Rosario publicado en actas de la tercera
jornada de hermenéutica Perspectivas y horizontes de la hermenéutica en las humanidades, el arte y las ciencias (2001).
Y el articulo de Adrian Bertorello “El estatuto epistemoldgico de la racionalidad hermenéutica” publicado en Ensayos
sobre la verdad (2000).
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distingue de la ciencia. Como bien sefidla J. Grondin, esta posicion intermedia no tiene
gue verse como una deficiencia, sSino méas bien como o mas propio de la experiencia, a
saber, “que consiste en ser un saber que uno no cesa nunca de adquirir” (Grondin, 2003:
184). Esta caracteristica de la experiencia es o que Gadamer considera como estructura
de toda experiencia'y denomina apertura.

En segundo lugar, menciona a Hegel. Con éste, la experiencia gana su momento
esencial de historicidad (Cfr. Gama, 2002: 52). La historicidad de la experiencia tiene
que ver con que a hacer una experiencia se la posee. EI movimiento de la experiencia es
dialéctico, i. e., amedida que se va haciendo se va apropiando de un saber cada vez mas
rico y, ad mismo tiempo, aspira hacia una generalidad mayor. Esto significa que
mediante decepciones, es decir, mediante aquellas anticipaciones de sentido que no se
confirman®, e intérprete va adquiriendo experiencia. Este caracter negativo es en
realidad productivo porque presenta una instancia de autoconocimiento. Esta instancia
consiste en que toda experiencia nueva muestra un mejor conocimiento, tanto del objeto
como del sujeto, respecto a conocimiento anterior. Cabe destacar que esto no debe
entenderse como un proceso que permite llegar a un conocimiento definitivo. A
diferencia de Hegel, Gadamer considera que la experiencia no tiene consumacion en un
saber concluyente, sino en la apertura hacia nuevas experiencia. Esto se esclarece
cuando consideramos que alguien es experimentado porque se ha formado a través de
experiencias, aunque no por eso estemos dispuesto a afirmar que ya se harealizado.

Por lo tanto, la experiencia posee un momento cognoscitivo, intimamente vinculado
a proceso historico que la congtituye, en € cua e hombre se hace consciente de su
propia historicidad y finitud. Al desvincular la experiencia de aquella dimension
histérica se ocultd este conocimiento inmediato que hubiese permitido legitimar una
verdad vinculada a otras dimensiones de la existencia humana. Gadamer tratara de
volver a establecer este vinculo partiendo de la experiencia de la obra de arte y teniendo
como derrotero la filosofia de Kierkegaard. “La verdadera experiencia es aquella en la

gue e hombre se hace consciente de su finitud. En ella encuentran su limite e poder

“ El fracaso al que nos vemos expuestos cuando la experiencia de las cosas no es como pensibamos presenta una
instancia de autoconocimiento, i.e., 1o que se aprende en cada decepcion es la percepcion de los propios limites. Ahora
bien, esto no significa que mediante el dafio se llega a conocer mas adecuadamente las cosas sino que el aprendizaje esta
en saber de la inseguridad de todo plan (Cfr. Gadamer, 1977: 433).
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hacer y la autoconciencia de una razon planificadora” (Gadamer, 1977: 433). De este
modo, la refundacion y relegitimacion del carécter dialéctico e historico de la
experiencia permite una mejor comprension de su esencia y, por ende, una ampliacion,
que permitiria dar cuenta de la pretension de verdad de otros tipos de experiencias, como

es el caso de laexperienciafilosofica, laexperienciareligiosa, politica, artistica, etc.

3.2. La influencia de la fenomenologia en la experiencia artistica.
Fue la critica fenomenol 6gica a la epistemologia del siglo X1X la que habilitd, segin

Gadamer, la recuperacion del sentido cognitivo del arte porque permitié pensar la
experiencia artistica como no escindida de la realidad (Cfr. Gadamer, 1977: 123). En

otros términos:

En el fondo la liberacién respecto a los conceptos que mas estaban obstaculizando
una comprensiéon adecuada del ser estético se la debemos a la critica
fenomenol 6gica contra la psicologia y la epistemologia del siglo XIX. Esta critica
logré6 mostrar 1o erréneos que son todos los intentos de pensar el modo de lo
estético partiendo de la experiencia de la redlidad, y de concebirlo como una

modificacion de ésta. Conceptos como “imitacion”, “apariencia”, “desrealizacién”,
“ilusién”, “encanto”, “ensuefio”, estdn presuponiendo la referencia a una ser
auténtico del que el ser estético seria diferente. En cambio la vuelta fenomenol égica
a la experiencia estética ensefia que ésta no piensa en modo alguno desde €l marco
de esta referencia y que por € contrario ve la auténtica verdad en 1o que ella
experimenta (Gadamer, 1977: 123).

El hallazgo de la fenomenologia, del que se valdria la hermenéutica filosdfica para su
reinterpretacion de los problemas estéticos, consiste en la distincion entre génesis y
esencia de la obra (Cfr. Rubert de Ventos, 2006: 35), la cua impediria comprender €
modo de ser del arte como resultado de una inspiracion genia y todo lo que de ello se
deriva como ya vimos. Para comprender megjor este asunto nos referiremos brevemente
a dos ideas centrales del pensamiento husserliano que, mediadas por M. Heidegger,
habrian influenciado la hermenéutica gadameriana.

En primer lugar, para la fenomenologia € término experiencia tiene muchos
significados, pero, en sentido estricto, su significado es el de percepcion (Cfr. Carrillo
Canan, 2000: 92). En tanto que la percepcion “es una presentacion (Gegenwartigung)
gue da al objeto en el presente como algo que esta ahi en la presencia” (Walton, 2015:

155) percibir algo significa hacer la experiencia de eso que esta dado en “carne y hueso”
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y més precisamente significa verlo. En esto radica precisamente la primacia de la
percepcién, en gue da originariamente a objeto. Y lainmediatez con que éste es dado en
la experiencia hace que no se requiera de una demostracion, ya que lo experimentado
esta percibido (visto). Por esto, la experiencia puede ser considerada la forma basica de
la conciencia en la que se fundamentan otras formas de conciencia, como por gemplo, la
conciencia predicativa. Esta, por € contrario, es una forma de conciencia derivada
porgue necesita de una demostracion posterior (Cfr. Carrillo Canan, 2000: 92).

En segundo lugar, € concepto de verdad es un concepto correlativo del concepto de
experiencia. ¢En qué sentido? En € sentido de que la certeza que acomparia la presencia
de lo visto, en un primer momento, determina la percepcion. En € caso de alguien que
esta alucinando, mientras no lo sabe, realmente cree estar viendo agquello que se le
presenta. Tal certeza respecto de la presencia de lo visto otorga autonomia de existencia
y convierte -alo visto- en posible referente de descripcion.

A partir de este modelo de la experiencia (agui meramente mencionado), la
hermenéutica pretende extender la interpretacion que la fenomenologia hace de la
experiencia originaria, intuitiva e inmediata a la experiencia predicativa derivada.
Gadamer quiere que la experiencia de la obra literaria, la cua no seria para la
fenomenologia una experiencia en sentido estricto, sea considerada experiencia sui

generis. Dicho en otros términos:

Se trata del eshozo de corte fenomenolOgico, eso si, en términos de una
fenomenologia muy modificada respecto de la husserliana, de elevar lo que en
términos neutrales podriamos llamar vivencia [...] estética, al rango fundacional
gue en la fenomenologia tiene la experiencia en tanto correlato de una presencia
(Carrillo Canan, 2000: 100).

Pero semejante propdsito no esta exento de problemas.

Como es sabido, en € caso de la literatura no se busca verificar nada. Es decir, quien
lee no esta pendiente de confirmar la lectura en el mundo (de hecho se puede pensar que
es e mundo & que ya anticipa una posible lectura), sino que, en lalectura se instaura un
nuevo orden en €l cua el espectador es invitado a participar y donde la palabra refiere a
si misma. Esto significa que la palabra no necesita de una verificacion externa sino que
es autorreferencial. De este modo, se anula toda pregunta por una verificacion. Sin

embargo, esta idea parece entrar en contradiccion con otra afirmacion de Gadamer que
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sostiene que a toda experiencia artistica le corresponde una verdad propia (Cfr. Carrillo
Canan, 2000: 90). Si tuviésemos que plantear este problema en otros términos
podriamos reformularlo de la siguiente manera: (i) la conciencia predicativa, en tanto
conciencia derivada, requiere confirmacion (ii) no obstante, puede haber un caso, como
el de la literatura, en e cua tal verificacion resulte innecesaria (iii) sin embargo, tal
conciencia habla de un tipo de verdad. Por o tanto: esta experiencia artistica es o
autorreferencial y no habla de verdad o habla de verdad y, a igual que la experiencia
cientifica, requiere de una confirmacion. Ahora bien: ¢es justo plantear el problema en
estos términos? ¢No supone este modo de aproximacion una determinada nocion de
verdad?

Para abordar este tema tomamos como referenciala descripcion que Gadamer hace en
La actualidad de lo bello (1997) de una escena de Los hermanos Karamazov (1880) de
Dostoyevski, en la cua cierta escalera adquiere un papel importante. Alli Gadamer
(2012) dice:

Sé como empieza, que luego se vuelve oscura y que tuerce alaizquierda. Para mi
resulta pal pablemente claro y, sin embargo, sé que nadie ve la escaleraigual que yo.
Y, por su parte, todo el que se haya degjado afectar por este magistral arte narrativo,
“verd” perfectamente la escalera y estara convencido de verlatal como es (75).

Esto significa que para Gadamer € lector sabe cOmo se ve exactamente esa escalera. Sin
embargo, resulta un tanto dificil entender como podria haber conocimiento en la lectura
de unaobraliterariasi imaginar una escalerano significaverla.

Para entender en qué sentido se puede hablar de verdad en € arte, hay gque tener en
cuenta que nuestro autor estd pensando el arte como *“una especie de presencia”, que se

daria, en este caso, en la narracion. Sobre ello Carrillo Canan (2000) dice:

Gadamer insiste en el “ver”; pero lo realmente decisivo [...] es que el “ver”, de
acuerdo con las reglas de la fenomenologia elemental, es correlativo a una
“presencia”. Y ciertamente ya no se trata de “ver” la escalera, es decir, de su
presencia, sino, mucho mas en general, ahora se trata de “ver” el “suceso”, es decir,
de la “presencia del suceso “narrado” (92).
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En la medida que estrictamente no hay ni ver ni nada visto presente Gadamer tiene que
hablar con cierta cautela y por eso se trataria de un “modo especial de presencia” (Cfr.
Carrillo Canan, 2000: 94).

La presencia es, por lo tanto, e punto clave que permite ver la continuidad con €l
modelo fenomenoldgico y 1o que posibilita la ampliacion del concepto de experiencia.
La narracion tiene € logro de hacer participar a lector en esa especie de presenciay por
eso aguél puede ver o saber coOmo se ve lo narrado delante de é. Es interesante
mencionar que Gadamer no habla de descripcion sino de narracion. Esto puede deberse
entre otras cosas a que lo narrado, a diferencia de la descripcion, no es autbnomo frente
alanarracion (Cfr. Carrillo Canan, 2000: 95). Ahorabien, el modelo hermenéutico de la
experiencia no consiste en no tener referente sino mas bien en que pone de manifiesto
“la dependencia del posible referente respecto del lenguaje [...] mediante la narracion”
(Carillo Canan, 2000: 96).

Aunque se hable aqui de una presencia inverificable no por ello deberia considerarse
gue se trata de menos presencia o0 sostener que no se trata de una presencia verdadera.
Puede servir tener en cuenta que uno de los conceptos que manifiestalo que quiere decir
verdad en € caso de la experiencia artistica es el de autopresentacion (Sebstdarstellung).
El término presentacion (Darstellung) en Gadamer significa verdad. Sin embargo, en la
traduccion espafiola de Verdad y Método (1960) traducen Darstellung como
representacion confundiendo la lectura con € término aeman Vorstellung. Esto es
importante porque Gadamer a diferencia de la conciencia estética afirmala no-distincion
estética, la cua indica que no hay diferencia entre la “presentacion” y “lo presentado”,

entre “copia” y “original”, entre “realidad” y “apariencia”. En palabras del autor:

El mundo que aparece en € juego de la representacion no esta ahi como una copia
a lado del mundo real, sino que es ésta misma en la acrecentada verdad de su ser
[...] por ejemplo a la representacion en el teatro, ésta es menos ain una copia frente
ala cual laimagen origina del drama pudiera mantener su ser-para-si (Gadamer,
1977: 186).

De este modo, la no-diferenciacion significa que lo (re)presentado en la experiencia
artistica esta presente en ela y, en tanto de esa presencia no se puede dudar, es
verdadero. Esta idea se terminara de esclarecer en e préximo capitulo cuando nos

concentremos en € modo de ser de laobra de arte.
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Por lo tanto, 1o que Gadamer introduce es un concepto de experiencia no verificable
que permitiria ampliar € indice de experiencias posibles. Esto es posible porque
extiende el acance de la nocidn de experiencia a partir de unatergiversacion de algunos
topicos fenomenoldgicos™. La insistencia gadameriana en el “ver” implica que
realmente quiere preservar 1o importante del modelo fenomenoldgico tradicional de
experiencia, esto es, la presencia de lo percibido. De esta reinterpretacion se deriva que
la experiencia artistica queda desligada del ver en € sentido estricto perceptivo, ello
porque ya no implica necesariamente un referente exterior, Siho que incorpora la
autorreferencialidad y se basa en postular un modo de presencia (“creer ver”) como
correlato de experiencia, € cual no estaria escindido de una verdad.

Algunos autores, como A. Carrillo Canan, consideran que seria dificil comprender la
experiencia de la obra de arte sin esta presuposicion fenomenoldgica de la experiencia.
Sin embargo, como ya mencionamos, hay que tener en cuenta que la lectura que
Gadamer hace de la fenomenologia esta mediada por € pensamiento heideggeriano, €l
cual se ha caracterizado por ser un intento de descentralizacion del sujeto y por presentar
una version historizada de la filosofia trascendental, lo que supone una distancia
respecto del model o fenomenol égico tradicional .

Como es sabido, la hermenéutica ontolégica de Heidegger ha introducido
modificaciones sustanciales en la manera de concebir la filosofia, pero ante todo, ha
modificado lavision del mundo y del hombre. Frente a ideal de conocimiento objetivo y
universal y de una verdad absoluta destaca la finitud e historicidad del ser humano. De
este modo, invierte los términos a sostener que € conocimiento es un fendmeno
derivado de otro anterior y més fundamental: la comprension. Estatiene e sentido de un
“entenderse con algo”, que indica menos un modo de conocer que una habilidad, y, en
tanto se trata de un orientarse en e mundo (motivado por la preocupacion), se sitla

dentro de perspectivas previamente dadas que guian toda expectativa de sentido™.

* Sobre esto dice Carrillo Canan (2000): “a pesar de la divergencia con el modelo fenomenoldgico tradicional-el
husserlinao-, Gadamer utiliza un momento de tal modelo tradicional para reformular el concepto de experiencia
abarcando ahora la conciencia verbal propia del mito y de la obra literaria o poética” (93).

* Sin embargo, este comprender previo, que se da en el mundo de la vida, permanece siempre inexpresado. Y en la
medida que esta determinado por la situacion del estar yecto, segiin Heidegger, el comprender corre peligro de dejarse
conducir por conceptos de una tradicién no cuestionada. Por ello, frente al caracter a-critico de este comportarse la
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Gadamer también pone en primer plano este caracter situacional de la comprension y
profundiza la postura de su maestro a hacer hincapié en e aspecto dialdgico del
comprender, segun el cual comprender es entenderse con otros y ponerse de acuerdo.

El proyecto hermenéutico de Gadamer consiste en contribuir a un mejor
conocimiento del papel del prejuicio y de la estructura de la pertenencia del intérprete a
su tradicion. En la tradicion y en los prejuicios opera cierta guia precursora de la
comprension y de la experiencia. Pero tal guia no tiene validez universal porque siempre
se trata de una lengua, una tradicion, un gusto, etc. Esto se debe a caracter del lenguaje,
el cual s bien esinherente atoda experiencia, se realiza en la pertenencia del yo singular
a una comunidad linguistica determinada. Esto significa que aqui la determinacién de la
subjetividad a partir de un ego de carécter formal, universal y atemporal es sustituida por
una determinacion historica (Cfr. Carrillo Canan, 2003: 143). De este modo, se podria
sostener que la hermenéutica ofrece una visiéon mas lograda del conocimiento y del
mundo en la medida en que tiene en cuenta €l caracter temporal de la existencia humana
y en tanto no rechaza la teoria sino que sostiene que € conocimiento cientifico es una

formaderivada en laque el Dasein puede acceder alarealidad. En otros términos:

Con Heidegger y Gadamer, la finitud, la muerte, el tiempo y la historia pasan a un
primer plano y no precisamente como condicionantes negativos que haya que
superar, Sino como caracteres irrenunciables y constituyentes de nuestro ser-en y
comprender el mundo. Estas notas adquieren, por tanto, una dimension positiva
(Segura Peraita, 2014: 230-1).

Nos preguntamos entonces ¢cudl es el sentido concreto que Gadamer confiere a esa
especie de presencia como correlato de la experiencia artistica? El carécter de esta
presencia es muy particular porque se trata del mundo como presencia, y mundo refiere
aqui alaidentificacion de una comunidad o pueblo (Cfr. Carrillo Canan, 2000: 101). De
este modo la obra no sdlo hace visible las cosas y les da a los hombres una visiéon de si
mismos sino que |o que es en la obra no es experimentable méas que como presencia de
una comunidad. Estaidea se clarificasi tenemos en cuenta el significado de las nociones
que Gadamer quiere rehabilitar del humanismo como, por gemplo, las nociones de

sensus communis y gusto, las cuales realzan la importancia del conjunto de juicios,

hermenéutica se revela como extremadamente critica. Y en este sentido su tarea consiste en desarrollar las posibilidades
del comprender (Cfi. Bentolina, 2011: 14).
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baremos y certezas compartidas que permiten a todos los miembros de una comunidad
participar de la experiencia de una misma realidad®. En el caso del gusto no se trata
solamente de reconocer, mediante el juicio, como bello tal o cual cosa, sino de juzgar s
es0 que se considera bello es adecuado o no en relacion a un todo, es decir, a conjunto
de juicios de la comunidad™.

Por lo tanto, o que se presenta en la experiencia artistica esta condicionado por estas
concepciones (sentido comun, gusto) que guian la comprension. Ahora bien, esta
determinacion no es una determinacion mecanica 0 empirica, SIn0 que es una
determinacion positiva en la medida en que posibilita un punto de partida en la

comprension, aunque no se reduce a é. En otros términos:

Cuando € texto interpela a intérprete, la respuesta de éste se ve condicionada por
la perspectiva que |e proporciona su horizonte. Pero no esta obligado alimitarse ala
inmediatez de lo dado, porque lo que se ofrece no lo determina. [...] Esto mismo
afecta a la obra de arte, en virtud del horizonte que le es propio. Asi pues, en €
mundo nos encontramos con la obra de arte y en cada obra de arte nos encontramos
con un mundo (Cfr. VM, 138). Es en lo otro donde aprendemos a conocernos a
nosotros mismos y a superar € caracter puntua de la vivencia puramente estética
(Martinez, 1987: 145).

Y tampoco se trataria de una determinacion particular, es decir, de la experiencia y
comprension de un individuo sino de una época. En este sentido, la presencia de la

comunidad constituye un momento esencia de la experiencia artistica®.

*' El sentido comun lo es de lo concreto (contingente) porque es un sentido adquirido por vivir en determinada
comunidad. Y es historico en tanto preserva las tradiciones como principio de accion. Gadamer (1977) dice que: “Lo
que orienta la voluntad humana no es la generalidad abstracta de la razon sino la generalidad concreta que representa la
comunidad de un grupo, de un pueblo, de una nacién o del género humano en su conjunto” (50).

* Por eso Gadamer (1977) dice: “El gusto no es, pues, un sentido comunitario en el sentido de que dependa de una
generalidad empirica, de la evidencia constante de los juicios de los demas. No dice que cualquier otra persona vaya a
coincidir con nuestro juicio, sino inicamente que no debera estar en desacuerdo con €l (como ya establece Kant)” (70).
* No s6lo la obra cuenta con un mundo y un horizonte de posibilidades, sino también el intérprete, por lo que, lograr un
acuerdo sobre el asunto supone actualizar una de esas posibilidades y, por lo tanto, una fusion de horizontes.
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III. Laverdad de la obra de arte.

1. El modo de ser de la obra de arte.
Uno de los conceptos gadamerianos centrales respecto de la relacion entre verdad y

arte es e de juego. Este término de indole fenomenoldgica no se encuentra en la
tradicion fenomenoldgica anterior ni en Heldegger, sSiho que es un concepto que
Gadamer recupera de latradicion estética, pero desde otro horizonte. Esto puede deberse
alalecturaque el fil6sofo de Marburgo tiene de Huizinga™, de quien tomd ciertas ideas
para otorgarle un nuevo sentido. Como dice R. Argullol (2012) € juego fundado
antropoldgicamente le permite a Gadamer “sostener una tendencia innata del hombre al
arte” (20). Pero agui consideramos que también permite algo mas, esto es, la sustitucion
de la relacion sujeto-objeto, que caracterizaba a la conciencia estética, por la interaccion
y movimiento entre ambas dimensiones (Cfr. Lopez Séenz, 2002: 10). Consideramos
gue profundizar en esta nocion puede ser un buen punto de partida para comprender la
ontologia de la obra de arte que Gadamer expone en Verdad y Método.

Antes de continuar con nuestra exposicion es preciso decir que € juego ha sido
considerado comunmente como un fendmeno margina de la existencia humana ya que
no se relaciona con las cuestiones més serias e importantes de la vida. El juego no sdlo
es una actividad més entre otras, sino que es la actividad méas ociosa e indtil, y en este
sentido una enemiga del trabajo. Asi se ha caracterizado el juego, cuando no como una
cuestion infantil. Sin embargo, autores como E. Fink y como nuestro propio Gadamer,
ambos lectores del Homo Ludens, se resisten a ver e comportamiento |adico como un
fendmeno sin importancia y aislado del mundo de la seriedad. Al contrario, sostienen
que €l juego es un fendbmeno esencial de la existencia humana. Para Fink €l juego es un
modo vital de la existencia del hombre y no un modo degradado frente a otras formas de

existencia. Al respecto Rios Espinosa (2008) dice:

> Huizinga (2007) dice en el prologo de Homo Ludens “Hace tiempo que ha ido cuajando en mi la conviccién de que la
cultura humana brota del juego -como juego- y en ¢l se desarrolla. [...] Porque no se trata, para mi, del lugar que al
juego le corresponda entre las demas manifestaciones de la cultura, sino en qué grado la cultura misma ofrece un
caracter de juego” (7- 8). Por cuestiones de espacio no nos detenemos aqui en una exposicion detallada de las ideas de
este autor y de la influencia que ejercié en Gadamer, sin embargo, consideramos que para una comprension mas
acabada del tema es fundamental realizar esta tarea.
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Fink le estd dando al fendmeno de juego una interpretacion existencial, como un
fendmeno esencial de la existencia tan relevante como el trabgjar, amar, oponerse,
morir, en fin. Lo interesante en todo caso es que todos estos fendmenos son
enigmaticos en tanto muestran un gran verdad, a saber, que € hombre es a la vez
abierto y oculto, no es todo naturaleza ni es todo libertad, sempre es una tensa
relacion consigo mismo (26).

Por su parte, Gadamer, recupera € fendmeno del juego para criticar € subjetivismo
estético y superar asi la idea de que la liberacion que se da en € juego del arte
posibilitaria una fuga a un mundo de fantasia, de ensuefio y utopia. Tanto para Fink
como para Gadamer: “el juego posee un caracter de alteridad, en donde se abre la
posibilidad de “ser para otro”, que también podria tener implicaciones éticas interesantes
en tanto implica un nuevo modo de relacion con la comunidad” (Rios Espinosa, 2008:
24). Lo que en definitiva nos interesa destacar es que estos autores advirtieron las
potencialidades del juego como un tipo de conocimiento. Es decir, s bien en la
participacion del juego se esta lgjos de una conciencia reflexiva, esto no quiere decir que
en é no se dé cierta comprension y, por lo tanto, cierto conocimiento, aungue diferente
del cientifico.

Como anticipdbamos, Gadamer se desentiende de la nocion de juego de la tradicion
estética (de Kant y Schiller) por encontrar en ella una significacion subjetiva. Por €
contrario, nuestro autor se vale de este concepto, primero, para contraponerse a la
categoria de sujeto y decir que la subjetividad desempefia un papel secundario en lare-
presentacion del arte. Esta consideracion no es menor ya que tal desplazamiento
posibilita una resignificacion del vinculo entre la obra'y €l espectador. Y, segundo, para
indicar que €l juego tiene la autonomia de re-presentarse a si mismo cada vez que se
juega.

En e juego no hay relacion sujeto-objeto, como si la hay en la actividad del
conocimiento, porque el jugador no se comporta en el juego como frente a un objeto que
quiere conocer o representar, sino gque el jugador esta ya siempre dentro del juego. Por 1o
tanto, € concepto de juego le permite a Gadamer distanciarse de cualquier interpretacion
que defina la experiencia del arte como e comportamiento de un sujeto (Cfr. Rios

Espinosa, 2008: 28). Este dentro del juego debe entenderse a partir de los movimientos
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gue se desarrollan en un juego, los cuales no son arbitrarios, sino que poseen una
ordenaciéon a la que € jugador esta sujeto. Mientras e juego dura se produce una
suspension de la existencia activa y preocupada de los jugadores puesto que queda
subordinada a las reglas propias del juego mismo. Por esto, la pasividad del dejarse jugar
(que caracteriza a los jugadores) esta en relacién con laincertidumbre de 1o que vendrd,
mientras el juego retiene la libertad de decidir por esto o por lo otro. Si bien los
jugadores hacen posible su manifestacion, el verdadero sujeto del juego es € juego
mismo. Este modo de entender el juego lleva a Gadamer a considerar que su esencia
consiste en la independencia con que se presenta a si mismo ante la conciencia de los
jugadores (Cfr. Gadamer, 1977: 148-9).

Estas dos caracteristicas del juego, como sujeto y como presentacion, dice S. Orueta,
sustentan la aplicacion gadameriana del juego al arte. Por un lado, porque €l rol que
antes ocupaba €l jugador, en € traspaso a fendbmeno artistico, 10 ocupa € espectador y
en la medida en que los jugadores no son los sujetos de juego, tampoco lo son los
espectadores. Si bien e arte es comun a espectador y a artista, en ninguno de ellos se
agota. Al contrario, la autonomia de la obra de arte es la que se impone. Por este motivo
no se trata de acomodar la obra a mi subjetividad sino que mi subjetividad se dege
interpelar ante laimposicion de la obra (Cfr. Orueta, 2013: 86-8).

Y por otro lado, porque la presentacion es la caracteristica fundamental del arte para
Gadamer. Como vimos, (re)presentar en este contexto significa ‘presentar algo’. Ahora
bien, sdta a la vista una diferencia, mientras que € juego no acostumbra a
(re)presentarse para nadie, es decir, solo se limita a auto-presentarse, en el arte hay
(re)presentacion de algo para aguien. Este aspecto del arte apunta siempre mas alla de

si mismo, se dirige alos espectadores.

L os actores representan su papel como en cualquier juego, Y el juego accede asi ala
representacion; pero el juego mismo es el conjunto de actores y espectadores. Es
més, € que lo experimenta de manera més auténtica, y aquél para quien el juego se
representa verdaderamente conforme a su ‘intencién’, no es el actor sino el
espectador. En é es donde €l juego se eleva a mismo tiempo hasta su propia
idealidad (Gadamer, 1977: 153).

El papel de los actores es que e juego no se agote en su participacion sino en la

(re)presentacion para los espectadores. Por eso Gadamer considera que e espectador
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tiene una primacia metodol dgica, porque € juego es para é. En cuanto alo que accede a
la (re)presentacion artistica, es preciso saber que no se restringe necesariamente a un
objeto en particular sino que e conjunto de posibilidades y |o abierto del mundo operan
en la obra de arte. Lo que se presenta en la obra, la variedad de interpretaciones que ella
admite, no depende de una subjetividad sino de la obra misma. Lo que en €ella se
presenta son posibilidades de ser propias de la obra (Cfr. Gadamer, 1977: 162). Y lo
esencial de esta (re)presentacion es que puede presentar, en toda su significacion, la
realidad de la experiencia humana.

Para comprender € sentido del concepto de (re)presentacion hay que evitar priorizar
aquello que se presenta por sobre cOmo se lo presenta. Es decir, la obra de arte no puede
separarse de las condiciones por la que se muestra. En ellalo presentado se convierte en
si mismo cuando no se cuestiona la acepcion que subyace a determinada interpretacion o
representacion. Tal actitud no solo desvirtlia la verdadera experiencia sino que supone la
distincion estéticade la “obra en si” y su interpretacion. Gadamer (1977) dice:

Lo que hemos llamado una construccion [o es en cuanto que se presenta a si misma
como una totalidad de sentido. No es que sea ago en si y que se encuentre ademas
en una mediacién que le es accidental, sino que sdlo en la mediacion alcanza su
verdadero ser (162).

A diferencia de la conciencia estética, o que aqui constituye a arte es la mediacion
tota®™ o, lo que es lo mismo, la no-distincién estética (identificacion entre
representacion y representado). En otros términos, en la medida en que e modo de ser
del arte es la presentacion no podemos diferenciar ontol 6gicamente una obra artistica de

su representacion™, por ejemplo, no podemos diferenciar la poesia de su recitado, o la

> Segiin Grondin esta mediacién total exige un gran esfuerzo interpretativo. Y sostiene que se podria pensar en cierta
resonancia de la concepcion del Bultmann de la proclamacion del mensaje cristiano. En palabras de Grondin: “El
fundamento del mensaje cristiano, segin Bultmann, no es tanto la historia de Jests que, como tal, es inasequible para
nosotros, sino mas bien la proclamaciéon o promesa de los apostoles mismos. Esta proclamacion o este kérygma
constituye el primero y Unico dato del mensaje cristiano. Pero esta proclamacion misma era ya una interpretacion”
(Grondin, 2001: 75).

*® Gadamer sostiene que cuando hay diversas interpretaciones de una misma obra no resulta imposible distinguir cada
una de ellas respecto de las demas. No obstante, lo que resulta si problematico es que se considere que estas variaciones,
que la obra posibilita, son libres y caprichosas y de este modo se olvide el cardcter vinculante que conviene al arte, esto
es, la capacidad que tiene para dirigirse a cada uno de manera propia e inmediata, que impediria que el proceder artistico
descanse en la imitacion de un modelo (Cfr. Gadamer, 1977: 163-4).
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obrateatral de su puesta en escena’’ (Cfr. Grondin, 1999: 72). Esta distincién se cancela
cuando estamos en condiciones de comprender € sentido del juego del cud
participamos. Es decir, cuando una obra de arte ha logrado captar completamente
nuestra atencioén y ha permitido que nos involucremos con € asunto que trata nos
olvidamos si estamos ante una interpretacion o el original y en ese instante “el gozo que
produce la representacion [...] es el gozo del conocimiento” (Gadamer, 1977: 156).

En este proceso de presentacion de algo para alguien sucede, segin Gadamer, una
transformacion en construccion. Esta trasformacion se debe a que, por un lado, algo se
convierte en otra cosa. Y, por otro, agquello que se transforma lo hace hacia su verdadero
ser. En la obra de arte se produce una transformacién cuando los jugadores ya no son
sino lo que ellos representan y cuando los que participan, es decir, los espectadores, se
transforman también. Esto no quiere decir que lo que ali ocurre es un desplazamiento
hacia un mundo distinto. Al contrario, esta transformacion en construccion posibilita un
nuevo sistema de reglas que no admite comparacion con la realidad porque la oposicion
realidad-apariencia ha quedado atrés. Por ello, |a pregunta sobre si es real 0 no lo que
ocurre en una obra de arte se convierte, desde esta perspectiva, en una pregunta mal
planteada. El arte estéa en una dimension superior desde la cua puede decirnos algo
acerca de lo que es, puede decir algo acerca de la verdad porgue en la (re)presentacion
de una obra de arte emerge |0 que antes permanecia oculto (esta idea esta intimamente
vinculada con lo que expusimos en e capitulo anterior a hablar de la tensién mundo-

tierraen Heidegger).

*" Debido a que la intencién de Gadamer no era escribir una teoria del arte sus reflexiones exceden a los problemas
estéticos. Si bien en Verdad y Método I hay una primacia de las artes reproductivas, Gadamer considera que también
hay re-presentacion en las artes no reproductivas. El teatro y la musica son los ejemplos mas elocuentes de esta
representacion puesto que tienen que interpretarse en el escenario y su ser es Unicamente en esa mediacion. Por supuesto
que tedricamente es posible distinguir la obra original de una interpretacion, pero, como ya anticipamos en el capitulo
anterior, lo que constituye al arte es la no distincion estética. El cuadro tiene también una funcion representadora, ya sea
que se trate de la representacion de alguien -un retrato- o de una pintura de objetos, porque pone ante nosotros lo
presentado en un incremento de su ser. Para entender esto, pensemos, por ejemplo, en algin objeto que cotidianamente
pase desapercibido o que se limite a cumplir determinada funcion, al aparecer representado en el cuadro, se lo percibe
de otro modo. También en el arte de lo decorativo y en la literatura hay re-presentacion. En el primero, porque no se lo
concibe como ornamento sino como aquello que permite realzar lo decorado y en la segunda, en su actualizacion, es
decir, en el acto de leer, lo leido, accede a re-presentacion (Cfr. Gadamer, 1977: 182-212).
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Una caracteristica fundamental de esta transformacion es la temporaidad que la
congtituye, la cua esté vinculada a la celebracion. A diferencia de la temporalidad a la
gue estamos acostumbrados en nuestra cotidianeidad, es decir, a la sucesion de “ahoras”,
en e arte la celebracion no tiene fin. Como sefiala Gadamer, no resulta sencillo clarificar
la temporalidad de la obra de arte a partir de la temporaidad de la fiesta. Sin embargo,
puede servir tener en cuenta que en la fiesta no hay aislamiento sino que todo esta
congregado (Cfr. Gadamer, 2012: 99). En ella se fundan pasado y presente en la medida
que algo del pasado se actualiza en e presente y se presenta una determinada

comunidad. En palabras del autor:

S6lo hay fiesta en cuanto que se celebra. Con esto no est4 dicho en modo alguno
gue tenga un caracter subjetivo y que su ser solo se dé en la subjetividad del que la
festeja. Por €l contrario se celebra la fiesta porque esta ahi. Algo parecido podria
decirse de la representacion escénica, que tiene que representarse para el espectador
y que sin embargo no tiene su ser smplemente en e punto de interseccién de las
experiencias de |l os espectadores (Gadamer, 1977: 169).

Esto nos permite comprender que la obra no se determina a partir de la experiencia de
sus espectadores. Por el contrario, es el espectador e que es interpelado por su
participacion en la obra. En esta participacion el arte puede “abrirnos los o0jos” para ver
las cosas como son.

Todo este rodeo que Gadamer hace para describir el modo de ser de la experiencia
artistica tiene un proposito: salvar a arte del dominio de la conciencia y restaurar su
sentido cognitivo. En otras palabras: “la experiencia del arte que intentabamos retener
frente ala nivelacion de la conciencia estética consistia, precisamente en esto, en que la
obra de arte no es ningun objeto frente al cual se encuentre un sujeto...” (Gadamer, 1977:
145) Ante € giro subjetivo de la estética, Gadamer recupera la concepcion antigua del
arte, segun la cua a todo arte le subyace € concepto de imitacion. Sin embargo, este
concepto sirve siempre y cuando mantenga presente el significado propio de la
imitacion®. Este tiene que ver con que, por un lado, a imitar algo se trata de
(re)presentar de manera que solo haya lo (re)presentado. Es decir, si pensamos en una

* Gadamer ejemplifica argumentando que cuando un nifio juega a imitar lo hace poniendo en accién lo que conoce y
poniéndose a si mismo en accion. La ilusion de la imitacion no consiste en imitar ocultando o aparentando algo para que
se descubra, sino al contrario, se trata de representar de manera que s6lo se muestre aquello que se representa (Cfr-
Gadamer, 1977: 158).
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presentacion escénica, lo propio y personal (subjetividad) del actor queda en segundo
plano cuando en ella emerge lo presentado. Y por otro, que esta idea de imitacion esta
intimamente vinculada a la nocién de reconocimiento, la cual sostiene que solo en su re-

conocer accede lo ya conocido a su verdadero ser. En palabras del autor:

La relacién mimica original que estamos considerando contiene, pues, no solo €l
gue lo representado esté ahi, sino también que haya llegado a ahi de la manera méas
auténtica. La imitacion y la representacién no son solo repetir copiando, sino que
son conocimiento de esencia [...] la representacion de la esencia es tan poco mera
imitacién que es necesariamente mostrativa (Gadamer, 1977:159).

Este reconocimiento posee el carécter de un auténtico conocimiento. Y solo se alcanza
cuando no se establece la distincion estética.

Cuando esto es asi, € reconocimiento gue tiene lugar en la experiencia artistica
vuelve més profundo € conocimiento de uno mismo y del mundo. Segin Gadamer
(1977):

Lo que realmente se experimenta en una obra de arte, aquello hacia lo que uno se
polariza en €ella, es més bien en qué medida es verdadera, esto es, hasta qué punto
uno conoce 'y reconoce en ellaalgo, y en este algo a si mismo (158).

Pero no debemos entender aqui reconocimiento como un volver a conocer algo que ya se
conocia, sino que “la alegria del reconocimiento” (Gadamer, 1977: 158-9) esta en que se
conoce algo mas de lo ya conocido. Lo que se nos comunica através del juego del arte
tiene el caracter de unaanamnesis, es decir, de un volver aver e mundo pero como si lo
conociéramos por primera vez. De este modo, el reconocimiento que es posible en la
experienciadel arte es unaformade conocimiento y de verdad. El arte trata de verdad en
la medida que se hace cargo de ese elemento singular, del que también se ocupan las
ciencias del espiritu y que escapa a cuaquier intento de ser apresado por e método
cientifico, esto es. € carécter temporal de la experiencia humana.

La entrega a juego del arte no se debe a una efimera curiosidad® por la cua nos

vemos arrastrados, sino porque en é se nos manifiesta la verdad del mundo en e que

* Sobre esto C. Lopez Saenz (2002) dice: “Como Hegel, Gadamer piensa que el arte representa la manifestacién
sensible de la idea, pero, frente a ¢él cree que la verdad del arte no estd subordinada a otra superior, sino que es
arquetipica con respecto a las restantes verdades” (9).

% En este sentido, la pretension de verdad que opera en la obra esta ligada a la pretension de permanencia. Gadamer
recoge este concepto de Kierkegaard para quien una pretension es algo que se mantiene. En el contexto hermenéutico
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vivimos y en el que nos reconocemos a nosotros mismos®. La verdad de |a obra de arte
“tiene su verdadero ser en € hecho de gque se convierte en una experiencia que modifica
al que la experimenta” (Gadamer, 1977: 145). En un pasge de Verdad y Método Il
(1986) Gadamer expresa (1992): “La intimidad con que nos afecta una obra de arte es, a
la vez, de modo enigmético, estremecimiento y desmoronamiento de lo habitual. No es
solo el “ese eres t0” que se descubre en un horror aegre y terrible. También nos dice:
“iHaz de cambiar tu vida!” (62) Este estremecimiento que invade a espectador a

percibir su propia finitud®?, se puede comprender mejor en el siguiente apartado.

2. Lalingiiisticidad de la obra de arte.
Habiendo ganado una comprensién del modo de ser de la obra de arte, tomamos

ahora un caso de la literatura para analizar en primer lugar, qué tipo de experiencia de
verdad se experimentaria en €lla, y, en segundo lugar, para esclarecer de qué modo la
obra de arte puede interpelar a su intérprete. En lamedida en que el ser de laobrade arte
no se reduce a un mero objeto de placer estético, sino gque €ella puede decirnos algo a
cada uno, es posible hacer hablar a la obra si a leerla no nos conformamos con una

simple lectura sino que nos involucramos en ellay larecreamos. En palabras del autor:

De este modo, lalectura me parece, de hecho, un prototipo de laexigenciaque sele
hace a cualquier contemplacion de obras de arte, precisamente también a las artes
plasticas. Se trata de leer con todas las anticipaciones y vueltas hacia atrés, con esta
articulacién creciente, con esas sedimentaciones que mutuamente se enriquecen, de
tal modo que, a final de ese gjercicio de la lectura, la conformacién, alin con toda

esta idea significa que el juego de la obra de arte no se agota en la mera curiosidad, sino que para que la obra se presente
es preciso atenerse al asunto de ella misma (Cfi. Gadamer, 1977: 172-3).

%' Por eso no es casual que Gadamer considere, en Verdad y Método, a la tragedia como el ejemplo mas logrado, aunque
después, en sus obras menores posteriores, adquiera mayor importancia la literatura. De todos modos, en toda forma
artistica se da el encuentro consigo mismo, s6lo que la tragedia representaria este encuentro de una manera mas
dramatica ya que ante el poder tragico del destino el espectador se reconoce a si mismo en su propia finitud (Cfr.
Gadamer, 1977: 178).

% Esto es mas complejo y Gadamer lo trabaja como vimos cuando aborda la nocién de experiencia para mostrar que el
conocimiento que se adquiere en toda experiencia hermenéutica, y por tanto, en la experiencia artistica tiene que ver con

el autoconocimiento o en todo caso con la experiencia de la propia historicidad.
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su articulada abundancia, se vuelve a fundir en la unidad plena de una declaracion
(Gadamer, 1998: 262).

Por lo tanto, la hipotesis de Gadamer es que, si bien cada intérprete puede hacer una
lectura diferente de una “misma’ obra, la experiencia artistica constituye una
experiencia fundamental porque la verdad que en ella acontece pone a hombre ante si

mismo.

2.1. La Muerte de Ivan Ilich.
La muerte de Ivan Ilich (1886) es una de las piezas literarias mas significativas de la

literatura universal porgque devela con una prosa impecable y extraordinaria penetracion
psicolgica las penurias y limites de la condicion humana. Es una obra paradigmética
sobre la muerte como situacion limite. Presenta la historia de un hombre, Ivan llich, que
encarna un estilo de vida “comun y corriente” (con cierto prestigio y comodidades) que
vive de acuerdo a las normas tal como hace la mayoria hasta que un dia, un accidente
domeéstico, trae aparejado € inicio de una enfermedad desconocida que pondra fin a su
vida. El encuentro con la muerte desata un sinfin de estados y reflexiones que le
permiten a lvan llich percatarse de lo insignificante que ha llegado a ser su vida y todo
aquello cuanto le rodea. Esta obra narra la historia de un hombre que experimenta su
propia muerte.

Sobre la muerte hay que decir que es un tema que ha despertado un gran interés alo
largo de toda la historia y por ello podemos encontrar mas de una respuesta. En este
caso, La muerte de Ivan llich aborda esta temética de una manera peculiar a plantear la
pregunta por e sentido de la vida. Hay que decir también gque la muerte es uno de los
problemas que divide las aguas entre los filosofos, es decir, hay quienes rehisan
considerarla como problema filosofico y hay quienes la consideran un fendmeno
significativo en tanto invita a repensar las cuestiones més importantes de la vida
Especialmente para Heidegger este tema adquiere una relevancia original. Una de las
reflexiones més populares de Ser y Tiempo (1927) esla dedicada a andlisis de la muerte
(Cfr. Moreno Claros, 2002: 203). En la medida en que € Dasein se sabe mortal, la
muerte es su horizonte vital. Sobre esto dice Moreno Claros (2002): “La razén de pensar
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la muerte es simple: con esta se acaba todo, ella cierra la existencia, [...]; con ello, €
estar aqui aparece con otra caracteristica: la finitud” (203). A Heidegger le interesa la
muerte en sentido ontologico, es decir, como posibilidad de toda imposibilidad (Cfr.
Heidegger, 1997: 271), en tanto cree que un andlisis de este fendmeno puede permitir
unamejor comprension de la existencia

Las ideas de L. Tolstoi han desempefiado un papel importante en e desarrollo
heideggeriano del ser para la muerte (Cfr. Rabe, 2003: 113). Contra la costumbre que se
tiene de huir ante el pensamiento de la muerte, la posibilidad de ser uno mismo, i.e.,
saberse finito, genera una angustia potente e insoslayable. Tolstoi fue contundente a
dgjar esto en claro: la muerte es un problema que no sblo tiene un sentido existencial
sino también ético, a saber, e significado Ultimo de laviday la muerte y la pregunta por
la forma de vida moramente correcta. Moreno Claros (2002) dice: “Pero algo mas
escribié e gran escritor ruso en su genia relato: ni mas ni menos que toda la teoria
heideggeriana acerca del «estar frente a la muerte>>” (210).

Heidegger toma como punto de partida de sus reflexiones la facticidad del Dasein.
Sin embargo, esta facticidad, considerada mas a fondo se revela inadecuada porque es
un modo de encontrarse en el mundo -todavia- inauténtico. En la situacion propiade Se,
en que se evita una confrontacion consciente directa con la condiciéon de ser mortal, €
Dasein se engafia a si mismo (Cfr. Moreno Claros, 2002: 210). Inmerso en el
automatismo de la vida cotidiana impide el surgimiento de la angustia que lo lleva a
pensar su propia muerte como una apertura de posibilidades. Cuando el Dasein enfrenta
la certeza de la muerte es cuando se encuentra con su “si mismo mas genuino”, es decir,
cuando se halla a solas consigo y con su propia muerte® (Cfr. Moreno Claros, 2002:
208). Mediante esta reflexion Heidegger Ilega a la nocion de autenticidad. La muerte
como posibilidad de un final no constituye sdlo un degjar de vivir, sSino que implica
también un compromiso con la vida, con una vida auténtica que permita al Dasein ser
fiel asi mismo. Por eso, a Man, alas habladurias, a la inautenticidad, Heidegger opone

el concepto de autenticidad de la existencia.

“Ante la angustia de este enfrentamiento el Dasein se adelanta a la posibilidad de toda imposibilidad y asume sus
propias posibilidades (Cfr. Vattimo, 2006: 48-50). Anticiparse a la muerte no quiere decir renunciar a las posibilidades
sino tomarlas en cuanto ellas verdaderamente son, es decir, como puras posibilidades.
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Las situaciones fundamentales de la vida (experiencias que no se pueden controlar,
revertir, ni mucho menos evadir) son una advertencia de que hay algo que nos concierne
directamente a nosotros y que cuestiona el sentido de nuestra vida. Ante semejantes
situaciones, surgen ciertas preguntas que nos enfrentan con la vulnerabilidad de nuestra
existencia. Gadamer (2001) se pregunta: “;Qué significa en realidad la pequefiez y la
brevedad de nuestra vida dentro de la totalidad del mundo?” (89) Frente a la posibilidad
de la muerte la existencia humana se revela en su propio caracter temporal, i.e., con un
principio y un fin. Estafinitud sitda, irremediablemente, a Dasein frente al problema del
sentido de su existencia. Si bien muchas cosas pueden suceder en la vida del hombre
nada posee tanta certeza como el acontecer de la muerte: “Lo Unico que hay de cierto en
esta vida, afirma Heidegger, es que la muerte aguarda” (Moreno Claros, 2002: 207). En
este sentido, la muerte es la posibilidad méas propia del Dasein, no solo porque es una
experiencia intransferible, sino porque afecta la esencia de su existencia, es decir, su
estar abierto a posibilidades. Pero no solo ante la muerte, sino también cuando se la
piensa o0 se anticipa a €ella, a Dasein le queda la posibilidad de propiciarse una vida
auténtica. En otras palabras, siempre esta la posibilidad de reaccionar, de despertarse a si
mismo y modificar el modo habitual de estar arrojado (Cfr. Moreno Claros, 2002: 213).

Esta confrontacién que el Dasein experimenta puede darse también en la obra de arte.
Por eso tomamos aqui como gemplo La muerte Ivan Ilich, en la cua se da una doble
confrontacién, es decir, al mismo tiempo que la muerte confronta a Ivan con su vida,
también e intérprete es interpelado. Teniendo presente esta idea: que la muerte nos
confronta con nuestra propia existencia finitay que e arte puede ser un modo en que la
muerte se nos presente como inherente a nuestra condicion humana, trataremos de ir
detallando por qué esta obrainterpelaa lector respecto de su propia realidad.

Uno de |los aspectos que aparece como relevante es que la muerte fisica es la muerte
de los otros. Si algo reluce en el texto de Tolstoi es que la muerte nunca es la propia
muerte. Es indiscutible que “todos moriremos algin dia”, sin embargo, la muerte resulta
obvia, siempre y cuando, se presente como entidad abstracta y lgjana. Dicho en otras
pal abras:

El dramatismo existencial con e que Ivan llich vive la proximidad de su muerte
tiene un contrapunto, que solo acentlia ese dramatismo, cuando Tolstoi expone la
trivialidad con la que se enfrenta la muerte de los demés. Si bien Heidegger
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mencionaba que la muerte de otro puede ser ocasion para reflexionar sobre el
carécter temporal del ser humano [...] el que se muere es otro (Guerrero Martinez,
2008).

En el caso de Ivan llich, su mujer, su hija, € novio de la hija, los médicos, todos tratan
de desentenderse de la muerte de Ivan. Se comportan como si nada pasaray |e reprochan
su estado de animo como s fuese culpable de estar muriendo. Por més que quieran,

parece que, no pueden disimular que Ivan se ha vuelto un estorbo para ellos.

No era posible engafiarse: algo nuevo, temible e importante, |0 mas importante de
toda su vida, se producia en su ser. Y sblo él lo sabia; todos a su alrededor lo
ignoraban o querian ignorarlo, pensando que todo en el mundo continuaba como
antes, y tal actitud era el mayor tormento de Ivan llich (Tolstoi, 1945: 58).

Y mas adelante, € escritor continla:

S6lo Guerasim no le mentia; por todo su comportamiento se veia que sblo €
comprendia de qué se trataba y no consideraba necesario ocultarlo [...] Una vez
llegd a decirle directamente, cuando Ivén llich quiso mandarlo a dormir: Todos
vamos a morir. Entonces, ¢por qué no he de molestarme un poco por usted?
(Tolstoi, 1945: 79).

Otro de los aspectos es que la muerte es aquello que no se quiere ver. Por eso lvan

Ilich se esfuerza por no pensar en su enfermedad. Dice Tolstoi (1945):

Trat6 de volver hacialas ideas que lo absorbian antes de la enfermedad, evitdndole
preocupaciones sobre la vida y la muerte. Pero, jcosa extrafial, todo aquello que
antes le ocultaba y le algaba esos pensamientos, ya no podia gercer sobre € la
misma influencia. Ultimamente Ivén llich hacia esos esfuerzos por retornar a los
pensamientos y anhelos anteriores que le ocultaban la idea de la muerte. Se deciaa
si mismo: “Me ocuparé del trabgjo, pues en él esta mi verdaderavida (71).

Sin embargo, € drama del sentido de la vida ante la cercania de la muerte se hace
patente y se refleja en los pensamientos del protagonista: “Pienso en la curacion del
intestino y estoy frente a la muerte. Pero ¢serd posible que sea la muerte?” (Tolstoi,
1945: 67). Ante esta situacion, lainsistencia dd “por qué” (por qué esta enfermedad, por
qué e dolor, por qué a mi, etc.) y la ausencia de respuesta parecen indicar que en
realidad aln no se ha comprendido la radicalidad de esta experiencia, sino que se la

sigue negando. Ivan llich,
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[...] por més que pensaba no pudo encontrar respuesta alguna. Y cuando acudia a
su mente la idea de que sufria las consecuencias de no haber vivido como era
debido, € enfermo recordaba enseguida que su vida habia sido gemplar, y
rechazaba ese extrafio pensamiento (Tolstoi, 1945: 96).

En otro pasaje aparece esta mismaidea un poco més clara

“No es posible oponer resistencia”, se decia a si mismo, “pero quisiera por lo menos
comprender por qué”. Ni eso siquiera. “Si pudiera explicarme esos sufrimientos
como castigo de una vida desordenada. Peor no puedo encontrar nada de eso”,
afnadia, recordando que no habia hecho nadailicito, que habia marchado siempre de
acuerdo con las reglas de la sociedad y respetado las leyes establecidas. “No es
posible suponer eso”, se decia sonriendo con dulzura, como si alguien pudiera ver
su sonrisa y ser engafiado por ella. “No hay explicacién... Estoy condenado a
sufrimientos y alamuerte... Pero, ¢Por qué? (Tolstoi, 1945: 100)

Se podria pensar que hay algo de paraddjico en esta conciencia Ontica de la muerte: que
mientras més se quiere apartar la vista de ella (asi es como Tolstoi se refiere a la

muerte), més intempestivamente se la piensa.

Revisaba los papeles, trabgjaba, pero € pensamiento de que tenia un asunto
importante y personal, al cua se dedicaria d terminar, no lo abandonaba. Cuando
finalizé su trabgo recordd que el asunto persona que lo preocupaba era €l
pensamiento de su apéndice (Tolstoi, 1945: 64).

Ivén llich queria volver a controlar todo, tal como estaba acostumbrado a hacerlo en su
casa, en su trabgjo, en su vida privada, con sus amigos. Por esto, intentaba acomodar con
el pensamiento ese drgano deficiente que perturbaba ahora toda su existencia. Pero esta
situacion no es algo que se pueda dominar sino que se trata, en Ultima instancia, de
aceptar. Hacer como s no estuviese, apartar la vista de ella, no hace méas que potenciar
lafuerza con laque ella, sin embargo, aparece.

Por ultimo, la caracteristica fundamental de la muerte es que confronta al hombre
consigo mismo. La muerte devela que no se vive en un eterno presente, sino que la vida,
por € contrario, consiste en una sucesion de instantes, es decir, tiene un comienzo y una
final (Cfr. Moreno Claros, 2002: 204). Semegante conciencia deberia servir para
aprender a vivir teniendo presente lo que piensa Ivan llich: “No se trataba ya ni del
apéndice ni del rifidn, sino de laviday la muerte. Si la vida estaba ahi, en todo su ser y

ahora se le iba y no podia retenerla. Si. ;Para qué engafarse?” (Tolstoi, 1945: 66). Esta
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nueva conciencia (de que la vida se termina o de saberse finito) aproxima a Ivan a lo
anico rea y cierto: su propia muerte.

Tanto para el escritor ruso como para € filosofo alemén, laimportancia de la muerte
radica en que hace que uno rectifique ciertas costumbres y modos de pensar que han sido
adquiridos, pero nunca puestos en cuestion. Se trata de poner en teladejuicio, a partir de
una experiencia de la muerte, ciertas normas que han sido impuestas desde fuera, por la
familia, las instituciones, la sociedad, etc. y que hacen que la vida transcurra sin
demasiadas preguntas. Tolstoi narralavidaa partir de la muerte. Lo cual supone no sélo
invertir el orden cronolégico en e que solemos ver los dos fendmenos sino descubrir
una intimarelacién entre ellos. Ivan llich ha comprendido, tras unalargay penosa lucha
contra lo que se avecina, que la muerte puede significar un [lamamiento para que €
hombre Ilegue a su verdadero ser. Y Heidegger en Ser y Tiempo hace lo mismo: ilumina
la vida del hombre en € mundo a la luz de la muerte (Cfr. Rabe, 2003: 114). También
aqui la muerte tiene e sentido de llevar d hombre ante si mismo cuando éste se ha
perdido en los habitos del se. Y esto es o que se reflgja hacia € fina de la novela 'y
hacia el final de lavidade Ivan llich, quien termina por comprender que vivio sin ser é

mismo. Frente asi mismo, sin mascaras y sin las ataduras del pasado, penso:

&Y lamuerte? ¢Donde estd la muerte?” Buscd su miedo anterior y no lo encontro.
¢Dénde estd la muerte? No sentia ningiin miedo porque no existia la muerte. En
lugar de ella vio la luz. “Es asi”... -dijo de pronto en voz alta-. jQué alegrial Paraé
todo eso pasd en un momento y el significado de ese momento ya no cambio
(Tolstoi, 1945: 108).

De esta manera, € relato de la muerte de Ivan llich deja entrever que el protagonista
comprendié e significado de su vidalos Ultimos instantes antes de morir.

2.2. ;En qué sentido el arte puede interpelar a la existencia humana?
Puede suceder que €l lector no sblo participe de la narracion de La muerte de Ivan

[lich, es decir, que experimente aquello que la obra literaria presenta, esto es, la muerte
de Ivan llich, sino que, como resultado de una lectura atenta, aquel reconozca la verdad
de lo que experimenta. Tal experiencia ocasionaria que el intérprete no se muestre

indiferente ante esa verdad (“todos moriremos algin dia™) sino que asuma esa realidad
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gue es inminente para si. Este es € logro de la experiencia artistica: hacer que uno
adquiera un nuevo horizonte y comprenda su propia circunstancia desde otro punto de
vista posibilitando una modificacion en su propia vida Esta modificacion no es
meramente de habitos y costumbres, sino de la mas profunda perspectiva en que es
relevante y urgente la interrogacion sobre el sentido de la existencia y sobre todas las
preguntas radicales que mas conciernen a hombre.

En la medida en que € modo de ser de la obra de arte constituye un acceso
alternativo, pero, sobre todo, complementario al ser, la obra de arte encarna una nueva
manera de comprender |0 que en ella se presenta. De este modo, |a experiencia artistica
supone una experiencia de la novedad porque permite apartar la mirada de la
cotidianeidad, es decir, de como generalmente se cree que las cosas son, e invita a
adquirir un nuevo lugar desde e cua pensar larealidad de la existencia humana. En este
caso vemos gue se trata de la muerte. El acceso a esta nueva realidad estd mediado por €l
caracter linguistico de la misma experiencia artistica, que permite a toda obra comunicar
algo. En esta idea esta contenida la consecuencia hermenéutica de gran alcance, segin
Gadamer (1977): “ya que todo encuentro con € lenguaje del arte es encuentro con un
acontecer inconcluso y es a su vez parte de este acontecer” (141). Sin embargo, €
lenguaje (artistico) tiene cierta peculiaridad porque:

[...] no sereserva, pero es reserva: dice todo lo que puede, pero no lo puede todo.
Ni siquiera puede decirlo. En ello reside precisamente su permanente hablar. Se

reconoce como un estar en algo con alguien, esto es, hacerse cargo de una mutua
implicacion e imbricacién (Gabilondo, 1998: 25).

El lenguaje de la obra de arte no debe entenderse como un mero referir. Al contrario, la
autonomia de la obra de arte consiste en la pretension de decir algo y de decir algo con
verdad®. Esta no se agota ni en la subjetividad del intérprete ni en la objetividad de la
obra, sino que radica en su comunicabilidad (Cfr. Gabilondo, 1998: 18). Por eso, €
asunto del que ella trata no se agota en reproducir o que pensd su autor, porque la obra

no es resultado de una creacion subjetiva, sino que es resultado de didlogo entre la obra

 En los trabajos posteriores a Verdad y Método (1960) y, sobre todo, a partir de la edicién de la Gesammelte Werke,

Gadamer clarifica los aspectos centrales de los planteamientos estéticos contenidos en su obra principal. Tal es asi que
en Palabra e Imagen (1992) (“Tan verdadero, tan siendo”), expone que la obra de arte afecta intrinsecamente, i.e., que
reclama e interpela al espectador, porque “la obra de arte es una declaracion” (Gadamer, 1998: 295). Este modo de ser
de la obra permite comprender que en la experiencia artistica en general se da una auténtica experiencia que no deja
inalterado al que la hace porque la obra de arte no es una mera declaracion sino una declaracion de verdad.
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y su intérprete™. En este sentido €l arte puede interpelar a sus espectadores, porque en
cierto modo es un hablar y la verdad que en d se manifiesta se dirige directamente ala
sensibilidad del ser humano y superala generalidad del concepto.

Tal experiencia es posible porque la obra de arte copertenece, en lo que dice, a quien
se dirige. Para entablar un didogo con la obra primero debemos preguntarle, cada uno y
cada vez que se lee, sobre qué trata. Porque “hacerse cargo de lo que la obra dice y
hacerlo comprensible a si y a los otros pasa efectivamente por una experiencia, no solo
aquella de que ‘la obra de arte nos dice algo’ sino aquella en la que ‘la obra de arte le
dice algo a cada uno’” (Gabilondo, 1998: 23). Si a leer la obra de Tolstoi se hace esta
experienciay se acepta la invitacion de involucrarse y demorarse en dlla, atal punto de
replantearse uno su propiavida, el asunto del que trata la obra no solo ha traspasado sus
propios limites, sino que ha interpelado e interrogado a la existencia humana. Por
supuesto gue para que esto suceda es necesario que €l intérprete y la obra se hallen en
una situacion de apertura, para que puedan dejarse decir algo por € otro (Cfr. Martinez
1987:145). Solo asi sera posible €l reconocimiento, que serealizaen el lengugey € cual

no esta exento del asombro y turbacién. Como dice Gabilondo (1998):

Efectivamente se trata de una manifestacion de lo que permanece oculto,
manifestacién que vidumbra y advierte acciones, accién que manifiesta accion y
gue lo hace con pretension de verdad. Tal hacer ver, mostrar, poner de manifiesto,
preserva el griego déloln, en el que uno, a pesar de enfrentarse con algo extrafio, se
siente alcanzado, tocado por ello y convocado a acogerlo... (26)

Por ultimo, si bien la obra es testimonio del mundo del que surge ella puede

actualizarse en cada nueva interpretacion y presentar una determinada trama de lo que

% Ahora bien, este modo de comprender la verdad que se da en el arte plantea un problema: no establece ningin criterio

para discriminar entre aquellas obras que facilitan o permiten una mejor comprension del horizonte de posibilidades de
aquellas que no lo hacen. Es decir, ;como juzgar si se tiene en cuenta que la obra le habla a cada uno?, ;se puede pensar
en una verdad para todos? ;Se puede hablar de la verdad del arte? (Cfi. Lopez Saenz, 2002: 11). ;No conduce mas bien
esta postura a un relativismo? Incluso mas. Si tenemos presente que Gadamer asocia la nocién de juego también al
didlogo, ¢no se puede, por lo tanto, pensar lo mismo respecto de la verdad como acuerdo (modelo de verdad)? Lo que
intentamos decir es que tampoco en este ambito parece haber un criterio que determine qué acuerdo permite una mejor
comprension de aquellos que no lo hacen. Y por eso se podria pensar que todo acuerdo es tan verdadero como
cualquiera, lo cual se asemeja bastante a asumir que todo vale. Este es el blanco de ataque de las criticas que hacen
hincapié en la falta de criterio de la hermenéutica a la hora de distinguir aquello que es verdadero de aquello que no lo
es. Sin embargo, el juego y el didlogo son los prototipos a partir de los cuales se explicita la verdad hermenéutica y en
los cuales la busqueda de un criterio, que permita alcanzar la verdad absoluta aparece como un resabio de la metafisica
tradicional.
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hay. Segliin Gadamer, este es un legitimo reconocimiento al modo de proceder artistico
como condicion de posibilidad de toda interpretacion. El espectador puede interpretar
una determinada obra porque la interpretacion forma parte del hacer artistico. De este
modo, la obra de arte es resultado de determinadas lecturas (Cfr. Gabilondo, 1998: 29-
30). Gadamer dice (1992):

La recepcion de una obra literaria a través del oido interior que escucha en la
lectura es un movimiento circular en el que las respuestas se tornan preguntas y
provocan nuevas respuestas. Esto hace que perdure una obra de arte, sea cual fuere
su género. La duracion es una nota caracteristica en la experiencia del arte. Una
obra de arte nunca se agota. Nunca queda vacia. Precisamente definimos la ausencia
del arte, la imitacion, el efectismo, etc. diciendo que lo encontramos “vacio”.
Ninguna obra de arte nos habla por siempre del mismo modo. La consecuencia es
gque nuestra respuesta debe ser cada vez distinta. Otras sensibilidades, otras
atenciones, otras aperturas hacen aflorar la figura Unica, propia, unitaria e idéntica,
la unidad de la expresion artistica, en una pluralidad inagotable de respuestas
(Gadamer, 1992:15).

Como la comprension, la verdad del arte es un acontecimiento que no requiere de una
constatacion cientificay por eso en la experiencia que se hace de ella cualquiera puede
reconocer que las cosas son asi. Esta idea puede quedar més clara si tenemos en cuenta
el caso de la tragedia. Lo propio de la tragedia es € carécter excesivo de las
consecuencias tragicas, ante las cuales €l espectador no se comporta con la distancia que
caracteriza a la conciencia estética, sino que se ve involucrado en ellay no precisamente
por una decision arbitraria. La inmediatez con que el espectador es afectado se debe al
estremecimiento ante la posibilidad de ahondar en un conocimiento que | e pertenece. Por
es0, €l encuentro con lo trégico no se reduce a un mero “verificarse” como lo que uno ya
es, Sino que en & acontecer de tal experiencia uno puede modificarse a si mismo. Como
sostiene Gadamer (1977): “frente al poder del destino el espectador se reconoce a si
mismo y a su propio ser finito” (178). De este modo, |o que se entiende por tragico sblo
se puede aceptar. Por esta razén, en Verdad y Método € andlisis de la tragedia tiene
cierta primacia. No obstante, lo que puede afirmarse de lo tragico vale también para un

ambito artistico méas abarcante.
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3. El arte como modelo de verdad.
Para |la hermenéutica la verdad del arte se sitlla mas alla del esquema sujeto-objeto

impuesto por la modernidad. Como ya sefialamos, fue la critica fenomenoldgica a la
epistemol ogia decimononica la que permitié restablecer e sentido cognitivo del arte, en
la medida en que resignifico la relacion entre la experiencia artistica y la realidad. Se
considerd desde entonces que € arte aporta un conocimiento esencial porque interroga a
los espectadores de una manera particular y porque proporciona un reconocimiento del
mundo al “[abrirnos] los ojos para lo que es” (Grondin, 2003: 77). La verdad de la obra
de arte abre nos saca del nexo pragmatico de la vida al instaurar nuevas perspectivas
desde |as cuales se puede comprender larealidad humana (Cfr. Gadamer, 2002: 197).

La hermeneutica filosofica, a diferencia de la conciencia estética, sostiene que la
experiencia artistica es un cierto lengugje porque establece un didogo con sus
intérpretes (Cfr. Martinez, 1987: 143). Este “hablar” de la experiencia significa que ella
dice algo, pero no como un documento le dice algo a historiador, sino que la obra de
arte le dice algo a cada uno. El caracter vinculante de la obra de arte, i.e., laobravincula
a cadaintérprete de un modo propio e inmediato, es |o que la hermenéutica gadameriana
hace valer frente a la conciencia estética y su neutralizacion del problema de la verdad.
Sobre esto C. Lépez Sdenz (2002) afirma que:

El arte manifiesta una verdad que no se encuentra en ninguna parte y nos ofrece una
experiencia del sentido cuya inmediatez supera el conocimiento metodico de la
ciencia. [...] La verdad del arte no es derivada, no es copia, sino proyecto por el que
algo nuevo acontece; es Ereignis, revelacion de sentido que no resulta de un
impulso subjetivo, sino que simplemente tiene lugar y su experiencia sera verdadera
si modificade algunamaneraa sujeto (10).

Como vimos a principio, € interés de Gadamer por la verdad no se reduce
anicamente a la experiencia artistica sino que se interesa por la verdad en el marco del

comprender.

Si queremos sabes qué es la verdad en las ciencias del espiritu, tendremos que
dirigir nuestra pregunta filosofica al conjunto del proceder de estas ciencias [...] A
la preparacion de esta pregunta, tendra que poder servir en particular la pregunta
por la verdad del arte, ya que la experiencia de la obra de arte implica un
comprender, esto es, representa por si misma un fenémeno hermenéutico y desde
luego no en el sentido de un método cientifico. Al contrario, el comprender forma
parte del encuentro con la obra de arte, de manera que esta pertenencia sélo podra
ser iluminada partiendo del modo de ser dela obra de arte (Gadamer 1977: 142).
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La centralidad de la experiencia artistica se debe a que ella exige otro modo de pensar la
verdad, o que permite no solo hacer justicia a la totalidad de la experiencia humana,
sino iniciar e camino para repensar la verdad en el &mbito de las humanidades. Por eso

Gadamer dice:

El punto de partida de mi teoria hermenéutica fue precisamente que la obra de arte
es un reto a nuestra comprension porque escapa siempre a todas las interpretaciones
y opone una resistencia nunca superable a ser traducida a la identidad de un
concepto. [...] De este modo el modelo del arte ejerce la funcion orientadora que
posee la primera parte de Verdad y método para el conjunto de mi proyecto de una
hermenéutica filosofica. Esto queda claro si se ha de respetar la “verdad” del “arte”
en la infinita variedad de sus “expresiones” (Gadamer, 1986: 15).

En la medida en que la vinculacion entre verdad, historicidad y finitud humana tiene
como modelo la verdad del arte (Cfr. Lopez Saenz, 2002: 9) las ciencias del espiritu
deben dgarse influenciar por ella. Aun cuando € arte no aporte un conocimiento
concluyente y completo de la verdad (Cfr. Gadamer, 1977: 142). Ahora bien, como es
sabido, Gadamer hereda la concepcién heideggeriana® de la verdad y asume con ello €
caracter derivado del conocimiento cientifico. Por lo que, también aqui se deja entrever
cierta primacia (por sobre laverdad teorética) de la verdad que acontece en el arte puesto
gue lo que en la obra se presenta lo hace en “su verdadero ser” (Cfr. Gadamer, 1977:
162).

Si bien es cierto que en Verdad y Método no hay una elaboracion sistematica de la
verdad, consideramos importante sefiaar 1o que este filésofo tiene para decir sobre ella.
En primer lugar, porque algunas perspectivas filosoficas, fascinadas por un determinado
modelo de cientificidad, piensan la verdad sin problematizar el papel del lenguage. El
problema de la verdad es un problema hermenéutico porque e lenguge no es
transparente, sino que detras de cada palabra se ocultan diversos supuestos (Cfr.

Lanceros, 2006: 546). Y en estainstancia, ni € método ni e concepto pueden dar cuenta

66 s . . . . . . .
" En Heidegger, la verdad puede ser entendida, digamos, en dos instancias: primero, como comportamiento del Dasein

(verdad ontoldgica) y segundo, como la posibilidad de la verdad de los entes (verdad dntica). La verdad ontica tiene que
transformarse a la luz de la verdad ontoldgica porque la fundamentacion no se da aca como algo que se pone a la base
sino que esta fundamentacion se consuma en el circulo del comprender (Cfi. Gutiérrez, 2001). Solo si es posible
desocultar fendmenos en el como de su venir a la presencia, quedara permitido un acceso derivado a ellos. La
presuposicion de la verdad garantiza todo el proceso. La verdad es, por lo tanto, anterior a la ciencia y la ciencia uno de
sus modos. Esta anterioridad de la verdad es de caracter existencial, es decir, un modo de ser del Dasein. Por este
motivo es que para Heidegger no puede haber verdad donde no hay existencia (Cfr. Gutiérrez, 2001).
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de estos presupuestos que hacen posible su manifestacion. En segundo lugar, porque esta
es precisamente la tarea que Gadamer confiere a la hermenéutica, i.e., develar ese
ambito que se retrotrae cada vez que se pretende circunscribirlo. En este sentido,
creemos que € propdsito de nuestro autor no es descubrir una nueva verdad sino
profundizar en ella.

Esta reivindicacién hermenéutica de la verdad conlleva un aspecto critico porque
impide que se la comprenda sélo desde la perspectiva cientifica. La ampliacion de la
nocion de verdad “a la totalidad de la esfera de las posibles formas de la experiencia de
sentido trae consigo necesariamente una paralela extension de racionalidad, que queda
liberada de su identificacion a secas con la racionalidad tedrico-cientifico” (Vigo,
2011:193) La pregunta por el acance y sentido de la verdad habilita una reformulacion
de laidea de racionalidad, que busca liberarse de la sujecion a paradigma predominante
de la modernidad, es decir, del paradigma cartesiano que se orienta a partir de la idea
fundacionalista del conocimiento. De esta forma, se piensa una racionalidad
hermenéutica que, a diferencia de la racionalidad cientifica, hace pie en la experiencia
real y se contenta con llegar mediante un intercambio fecundo (no-metodico) a dilucidar
el asunto de “las cosas mismas”.

El supuesto de unarazdn absoluta, sobre la cual se fundamenta todo conocimiento, es
el gran engario del cientificismo. El historicismo, por ggemplo, a negar los presupuestos
de toda comprension niega no solo aquellos presupuestos que son arbitrarios sino
también aguellos que son verdaderos. De este modo, olvida que la verdad esta
intimamente relacionada con la finitud de la comprensién. A. Moratalla, en la
introduccion a texto que reline las conferencias que Gadamer dio en Lovaina en 1957,

titulado El problema de la conciencia historica, dice:

Ante la enfermedad historicista que asépticamente disocia al intérprete de su
historia, |a hermenéutica | os piensa conjuntamente puesto que, a constituirse como
pensar rememorante, como dialéctica del preguntar, busca esclarecer las
posibilidades y los limites tanto de la redidad persona como de los
aconteci mientos humanos en su singularidad histérica (Moratalla: 1996: 14).

Sin duda el concepto de verdad conserva un vinculo con el manifestarse de larealidad y
establece con ella una relacion de adecuacion, pero la verdad no se agota en esta

relacion. La critica que aqui resuena es la critica a la pretension de desarraigar a sujeto
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de la historia y de reducir toda la riqueza y la complgjidad de la vida humana a una
abstraccion pura y atemporal. En este sentido, Gadamer ha puesto como centro de
atencion en sus textos los problemas especificos que presenta la historicidad en tanto
dimensién propia de la existencia humanay del conocimiento.

Por su parte, la racionalidad hermenéutica piensa la verdad como “la articulacion
linglistica de la praxis histérica humana” (Bertorello, 2000: 20) y la razén como real e
histérica®. Al asumir el papel epistémico de los prejuicios pone de manifiesto la
historicidad de toda comprension. Cuando se comprende un fenébmeno desde cierta
distancia histérica se esté bajo los efectos de lo que Gadamer llamé historia efectual.
Este término, que Gadamer recupera de la filologia, hace ausidon a la historia de la
recepcion de una obra y su funcién no es plantear un estudio paralelo de como ha sido
recibida tal o cual obra, sino develar que la historia actia siempre en la comprension
(Cfr. Rodriguez-Granjean, 2002: 15). Esto significa que la conciencia de la historia
efectual es conciencia de situacion hermenéutica (la cua representa tanto las
posibilidades como las limitaciones del comprender) y que solo es posible comprender
desde un horizonte. Este horizonte no es algo a lo que €l intérprete se enfrente como un
objeto, sino que desde siempre se esta en @ (lo que significa estar vinculado a una
determinada situacion y determinados prejuicios). En palabras del autor:

El horizonte es més bien algo en 1o que hacemos nuestro camino y gque hace €l
camino con nosotros. El horizonte se desplaza a paso de quien se mueve. También
el horizonte del pasado, del que vive toda vida humanay que est4 ahi bgjo laforma
de latradicion, se encuentra en un perpetuo movimiento. (Gadamer, 1977: 375)

Reconocer que la historia efectual opera en toda comprension es reconocer que ésta
determina por adelantado lo que va a presentarse como cuestionable. Por €llo, €
reconocimiento que acontece en € interior de una tradicion extraia y familiar ala vez,
se realiza a través de la dialéctica pregunta-respuesta (Cfr. Gama, 2002: 61). Esto se
entiende s se tiene en cuenta que (i) no se hace experiencia sin la actividad del
preguntar (Cfr. Gadamer, 1977: 439), (ii) que en € lenguaje perviven los restos de una

tradicion y (iii) que el lenguaje es “un efecto de las relaciones pragmaticas que tienen los

%7 Estas ideas se materializan en la célebre frase de Gadamer (1977) que reza: “En realidad no es la historia la que nos
pertenece, sino que somos nosotros los que pertenecemos a ella” (344).
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individuos en su trato cotidiano con las cosas y con otros individuos” (Catoggio, 2012:
105). Por lo que, € lengugje no sdlo es & medio donde se articula toda comprension,
sino también donde se expresa la pertenencia a un horizonte, a una comunidad, a un
conjunto de juicios, etc.

Ahora bien, esto no debe comprenderse como una cerrazon en € sentido de que solo
serfa posible comprender aguello que pertenece a un mismo horizonte®®. En este punto,
la fusion de horizontes viene a evitar la inconmensurabilidad en la comprension. Y la
tarea critica de la distancia temporal ® a garantizar cierta objetividad. Lo més claro para
comprender esta distancia puede ser el caso de quien quiere interpretar una obra del
pasado, pero también se la puede pensar en otras situaciones, como la que se establece
en una conversacion entre intérprete e intérprete. En ningun caso, se trata de salvar €l
tiempo (distancia) que se abre entre aquello que se comprende y quien comprende. Se
trata mas bien de reconocer en €lla, ala par de su sentido negativo, i.e., la capacidad que
tiene la tradicion para encubrir sentidos, una posibilidad positiva y productiva del
comprender. De este modo, la distancia temporal permite distinguir los prejuicios que
favorecen la comprension de los que la obstaculizan y provocan malentendidos (Cfr.
Gadamer, 1977: 369), aportando asi cierta objetividad hermenéutica.

Una conciencia que tenga en cuenta estos aspectos del comprender seria una
conciencia capaz de replantear |a cuestion de laverdad en e ambito de las humanidades.
Esta verdad presenta ciertas caracteristicas, que si bien no han sido aqui abordadas, si
podemos mencionar y tener en cuenta para futuras investigaciones. En primer lugar,
tiene que ver con € desocultar las condiciones que posibilitan la comprension, las cuaes

estan intimamente vinculadas a rol epistémico de los prejuicios. Segundo, con advertir

68 res . . .7 . . roe .
" Algunos criticos de Gadamer consideran que la determinacion de la conciencia hermenéutica, que conduce hacia la

apertura del otro y hacia nuevas experiencias, significa mas bien el caracter ambiguo de la experiencia hermenéutica. Al
hacer hincapié¢ en la finitud lo que ocurre, mas que una apertura, es una cerrazoén que imposibilita reconocer cuales son
los prejuicios que nos condicionan y por tanto limita el didlogo. Ante esta critica consideramos que la propuesta de
Gadamer es una hermenéutica de la finitud pero en un sentido trascendental, ya que describe las circunstancias en que se
da toda comprension. Por eso, la tarea de la hermenéutica no consiste en el desarrollo de un procedimiento de la
comprension sino en iluminar las condiciones bajo las cuales se comprende.

% J. Grondin sostiene que esta es una de las cuestiones que no han sido planteadas de un modo preciso en Verdad y
Meétodo. Aunque Gadamer modificara en sus escritos posteriores que solo la distancia en el tiempo puede resolver la
cuestion critica de la hermenéutica no es un tema que haya sido resuelto. En primer lugar, porque no da cuenta de como
diferenciar entre prejuicios legitimos e ilegitimos en obras contemporaneas y en segundo, porque pasa por alto el
caracter encubridor de la historia (Cfr. Grondin, 2003: 144).
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gue las condiciones que posibilitan la comprension son las mismas que posibilitan la
verdad, como vimos no se trata aqui de la comprensién como procedimiento, sSino como
acontecer que posibilita nuestra participacion en la verdad. Por ultimo, con reconocer
gue la comprension, en tanto es e modo de ser basico en que el hombre se encuentra en
el mundo, constituye el modo fundamental de acceder alaverdad.

Que la verdad sea accesible de multiples modos, no solo en e sentido de que
diferentes ciencias tratan sobre diferentes verdades, sino también en la medida en que
cada uno de nosotros comprende diferente, no significa que haya sucumbido a un
debilitamiento (relativismo) ni es razén suficiente para renunciar aella. Por e contrario,
la resignificacion hermenéutica de la verdad estd vinculada al deseo de Gadamer de
lograr una comprensién més adecuada de aquellas experiencias que superan e ambito de
control de la metodologia cientifica. La ampliacion de esta nocion pone en tela de juicio
la absolutizacion de una experiencia de verdad en detrimento de otras, al mismo tiempo
gue busca develar € acance de la verdad en relacion a toda la experiencia humana
posible. Un gemplo de €llo es € recorrido que aqui hemos hecho a esclarecer como

Gadamer legitimala experiencia de la obra de arte como experiencia de verdad.
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Conclusiones.

La preocupacion por aquella dimension de la redlidad que no queda correctamente
aprendida s se la evalla desde los criterios establecidos por la ciencia motivo a
Gadamer a plantearse la cuestion de la verdad en e dambito de las humanidades. Como
vimos en la primera parte de Verdad y Método, una reformulacion de los problemas
estéticos permite a Gadamer advertir que la correcta comprension de estos fenémenos
(que se corresponden con las ciencias humanas) tiene que ver menos con una cuestion
metodica que con un modo de saber que pervive desde la tradicion humanista. Sus
investigaciones hermenéuticas sostienen que en la pretension de verdad que opera en las
ciencias del espiritu la pertenencia a la tradicion y la existencia de prejuicios no son un
mero obstaculo a superar, Sino que tienen un caracter productivo que posibilita la
comprension de sentido perseguida por estas ciencias en e conjunto de la vida humana.
Y lo mismo se puede afirmar para €l caso que aqui nos ha ocupado, la experiencia de la
obra de arte.

En esta investigacién, comenzamos por exponer € diagnéstico gadameriano que
define la necesidad de pensar un modo aternativo de verdad y conocimiento para poder
dar cuenta del segmento de la experiencia del mundo y la vida excluido por laverdad en
sentido metodico. En este sentido expusimos la critica que Gadamer esboza a las teorias
de la interpretacion que entienden la comprension como procedimiento en tanto
encubren ciertos dogmatismos que no permiten una adecuada comprension de las
humanidades. Posteriormente, presentamos su critica de la conciencia estética que, en
consonancia con e anti-kantismo de Heidegger, reprocha que ésta escinda a arte de la
realidad ocultando su sentido cognitivo. La necesidad de superar esta concepcion o
llevé a discutir las tesis kantianas de gusto y de genio y también la concepcion de la
estética basada en lavivencia (Erlebnis).

Luego advertimos que las experiencias por las que Gadamer se interesa son €l reverso
de las experiencias cientificas. La resistencia de aguellas a ser reducidas a un mismo
esguema epistemol égico, es decir, a la disposicion rigurosa y metddica que saca a
objeto del momento historico para adaptarlo al método, le permite reflexionar sobre una

nueva nocion de experiencia puesto que la experiencia cientifica no agota el campo de lo
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experimentable, es decir, que las experiencias que caen bago e acance de las
humanidades no puedan ser controladas no significa que en ellas no se experimente algo
y se pueda hablar acerca de eso que se experimenta. La experiencia artistica, por
gjemplo, es unaforma de experiencia que acontece en el mundo delaviday en lacual se
inscribe un saber particular que supera el ambito de lo comprobable.

Sostuvimos, a su vez, que los principios fenomenol 6gicos (presentes, principa mente,
en la hermenéutica fenomenologica de Heidegger) posibilitaron restablecer € sentido
cognitivo del arte a resignificar la relacion entre experiencia artistica y realidad. Desde
este horizonte, fue entonces posible ver e arte como un modo de conocimiento. La
inmediatez de este conocimiento permitiria no sélo adquirir un meor conocimiento de si
mismo, puesto que en el juego del arte e espectador es confrontado con su propia
existencia, sino unamejor comprension del mundo y de las relaciones humanas. En este
sentido €l arte tendria unatarea primordial: preparar al hombre para una vida auténtica.

Posteriormente, nos detuvimos en e andisis del concepto de juego. Una
resignificacion (de indole fenomenologica) de este concepto, habilitd a Gadamer para
sustituir la relacion sujeto-objeto, que caracterizaba a la conciencia estética, por la
interaccion y movimiento entre ambas dimensiones en la experiencia artistica.
Profundizar en esta nocion fue requisito necesario para comprender la ontologia de la
obra de arte que € filésofo de Marburgo expone en Verdad y Método. Habiendo ganado,
de este modo, una mejor comprension del modo de ser de la obra de arte, nos
concentramos en un caso de la literatura para tratar de entender, en primer lugar, qué
verdad se experimentaria en ella; y en segundo lugar, para tratar de esclarecer en qué
sentido una obra de arte puede interpelar a su intérprete.

En sintesis, todo este rodeo no ha sido mas que un intento por comprender la
pretension de verdad que opera en la obra de arte, la cual no se agota ni en la
subjetividad del intérprete ni en la objetividad de la obra, sino que radica en su
comunicabilidad (en su capacidad para dirigirse a cada intérprete de manera particular).
La experiencia de la obra de arte es, por o tanto, una experiencia de verdad porgue su
modo de ser no consiste en ser mera percepcion de los sentidos o contemplacion de las
formas, sino -en cuanto nos detenemos en la obra y advertimos un mundo a través de

ella- acontecer de una verdad. Gadamer, que hereda la concepcion heideggeriana de la
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verdad y asume e caracter derivado del conocimiento cientifico, le asigna a la
experiencia artistica una clara prioridad para acceder a la verdad, convirtiéndola asi en
paradigma de las ciencias del espiritu. La obra de arte en la medida que exige pensar de
otro modo la nocion de verdad permite hacer justicia a la totalidad de la experiencia
humana.

Tal relvindicacion de la verdad conlleva un aspecto critico a impedir que se
comprenda la verdad desde una perspectiva (cientifica) exclusivamente. La ampliacion
de esta nocion a la totalidad de las posibles formas de experiencia de sentido permite
pensar una paralela extensién de la racionalidad, que debe superar la racionaidad
tedrico-cientifico. Asi como la ampliacion del concepto de experiencia permitid
transformar € problema de laverdad del arte en particular y e problema epistemol 6gico
de las ciencias del espiritu en general, esta revitalizacion de la verdad posibilita una
reformulacién de la idea de racionalidad que, a diferencia de la racionalidad cientifica,
parte de la experienciareal. Tales ideas suponen un correctivo a paradigma moderno de
conocimiento en la medida en que deja entrever que alaverdad no se accede Unicamente
por medio del método cientifico.

Por lo tanto, la vuelta a la experiencia del arte no sélo habria permitido a Gadamer
sefidar los limites de la verdad en sentido metddico, sino que también habria
posibilitado un nuevo punto de partida para pensar la verdad de aquellos fendGmenos que
estan mas alla del ambito cientifico. Para cerrar, no cabe duda de que excede a esta
investigacion € estudio exhaustivo de la verdad en e marco del comprender. Aqui
simplemente nos hemos limitado a considerar la verdad del arte y a comprender por qué

la experiencia artistica resulta una experiencia fundamental de la existencia humana.
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