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Presentacion

El problema del sujeto constituye uno de los rasgos distintivos de la re-
flexion filosofica contemporanea. En efecto, una manera sugerente de pre-
sentar el impulso que anima a la filosofia contemporanea es valerse de una
analogia con el desarrollo de la historia del arte desde el modernismo hasta
nuestros dias. Segln la mirada que aportan Arthur Danto y Clement Green-
berg sobre el desarrollo de la modernidad artistica, ésta tiene su clave en la
apuesta filosofica de Kant. De acuerdo con Kant, el abordaje de los problemas
cronicos de la filosofia no requiere tanto de una garantia externa como de una
interior. Antes que plantear el problema de la adaequatio rei et intellectus,
o alglin otro problema semejante acerca de la objetividad de nuestras capa-
cidades, la posibilidad de hacer algin progreso depende, segun Kant, de un
paso previo: conocer al sujeto que conoce. Antes que plantear ingenuamente
el problema de la objetividad de nuestras representaciones, habria que co-
menzar representando las condiciones de la representacion. En el desarrollo
del arte denominado “moderno” asistimos a un espectaculo semejante, en
efecto, el arte moderno se tomo crecientemente a si mismo como tema. Desde
Manet, el arte intentd, con sus propios recursos, captar su singularidad. De
esta manera, vemos aparecer en el lienzo lo que antes, en el arte que podria-
mos llamar “premoderno”, estaba invisibilizado: la pincelada, el chorreado
de pintura, el plano, la superficie de la tela, etc. Se trata de la emergencia a
plena luz de los elementos antes disimulados por las convenciones que hacen
surgir la ilusion de profundidad en la produccion artistica. En consecuen-
cia, la tarea del arte moderno es tanto una tarea de develamiento como de
autoconocimiento. Surgia asi el proyecto de “representar pictéricamente las
condiciones de la representacion pictdrica”. La pictoricidad como objeto de
representacion (pero el movimiento es general podria pensarse también en lo
escultorico, lo literario, lo teatral, etc.) depende enteramente de este gesto de
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retorno a si. La modernidad artistica se configuré como un relato en el que el
develamiento progresivo representaba una ganancia en la autoconciencia del
arte. En el marco de este relato surgio la logica de la vanguardia, de acuerdo
con la cual cada nueva escuela artistica denunciaba a las anteriores por ha-
berse limitado, en su aprehension artistica del arte, a aspectos idiosincrasicos
y contingentes. Lo interesante del caso es que este proceso culmina con obras
como “La fuente” de Duchamp y “Brillo Box” de Andy Warhol. Al transfor-
mar, mediante una elaboracion minima o nula, objetos corrientes en objetos
artisticos, estas obras se sefialaban a si mismas como reemplazables por otras.
En consecuencia, lo que se representa en ellas es mas el gesto del artista que
la obra, mas la funcioén que el objeto. En otros términos, estas obras indican
que el lugar adonde se venia dirigiendo la mirada para aprehender la singula-
ridad del arte esta vacio. Se vuelve comprensible entonces, para quien tenga
en cuenta el proceso del modernismo como trasfondo, que se puede ganar una
mejor inteligencia del mundo del arte, no tanto “examinando con lupa” las
obras de arte, sino mirando en torno a ellas, atendiendo al “mundo del arte”,
a su contexto institucional y social.

Un desenlace semejante ha tenido lugar en la filosofia y el pensamiento
social. Luego de intentar, durante mucho tiempo, encontrar en el sujeto las
condiciones de la representacion del mundo, en el impulso que caracteriza-
mos como el de “conocer al sujeto que conoce” o “representar al sujeto que
representa, se llego a la sospecha firme de que se trata de un proyecto invia-
ble. Asi se abre el camino para preguntarnos si acaso no hay que buscar una
mejor inteligencia de la relacion hombre-mundo y hombre-hombre “echando
una mirada alrededor”, como diria Wittgenstein; es decir, prestando atencion
al contexto de acciones, practicas e instituciones donde ocurre eso que llama-
mos “representacion”.

Esta analogia pretende simplemente presentar de una manera sugerente
los trazos mayores de un movimiento, que podria presentarse también segiin
otros caminos, sin olvidar que se trata, a fin de cuentas, de una analogia y no
de una explicacion. Se podria mostrar, por ejemplo, como los acontecimien-
tos politicos cruciales del mundo contemporaneo han llevado a cuestionar la
idea de un sujeto fundante de lo social y lo politico, y a plantear el problema
de la constitucion social y politica de los sujetos. Pero a los fines de una pre-
sentacion de trabajos realizados desde distintas perspectivas teoricas, basta
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una analogia, que orienta y deja un espacio amplio de juego. Escogimos la
nuestra, en cualquier caso, porque se destaca como la problematica domi-
nante del pensamiento moderno, “la cuestion de sujeto” se trasforma, en el
pensamiento contemporaneo, en una problematica que querriamos llamar la
de “el sujeto en cuestion”. Esta problematica cubre al menos dos aspectos que
el lector encontrara en los trabajos que siguen. Por un lado, el desmontaje de
los modos tradicionales de concebir al sujeto, como centrado, transparente
a si mismo, como fundamento del edificio tedrico. Pero cuando decimos “el
sujeto en cuestion” implicamos también el cuestionamiento sostenido de este
problema, de modo tal que, si el sujeto ya no esta en el centro de las teorias,
indudablemente lo esta en el de nuestras preocupaciones.

El trabajo que presentamos lleva por subtitulo “Abordajes contempo-
raneos”’; corresponde que nos expliquemos aqui, precisando algunas de las
implicaciones de nuestra analogia. El pensamiento contemporaneo, con su
innegable diversidad, puede pensarse como una consecuencia de las exigen-
cias renovadas que plante6 el descentramiento del sujeto. La nocion de sujeto
aloja en si una singular riqueza y complejidad historica, que va desde la for-
ma griega del sustrato, ontoldgico y logico, pasando por las forma stbdito y
la del sujeto de la conciencia, de raices medievales la primera y propiamente
moderna la segunda. En particular, las formas de sujeto como subdito y como
sujeto de la conciencia brindaron a la filosofia moderna los lineamientos cla-
ve para reflexionar sobre el conocimiento y justificar ordenamientos normati-
vos, de manera que podria pensarse que la contracara de estos sentidos de la
nocion de sujeto son el mundo, por una parte, y el otro o los otros, el “mundo
humano” podriamos tal vez decir, por la otra. La nocién de sujeto esta, en-
tonces, en el centro de la apuesta historica de la modernidad para pensar la
ciencia y la politica de manera ahistdrica, universalista y fundacionalista. De
modo que la aparicion de la forma propiamente contemporanea, que ve en el
sujeto el resultado o efecto de procesos que en rigor lo anteceden, ocurrid en
un territorio ya ocupado, habitado por problemas y relaciones conceptuales
vinculados con practicas politicas y con experiencias politicas y sociales.

En el pensamiento contemporaneo asistimos, de manera recurrente, a la
constatacion de que las categorias centrales de la imagen moderna del mun-
do, y en particular los que parecian ser los aspectos mas evidentes de esta
imagen y que parecieron motivar su sostenimiento y desarrollo, no pueden
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esclarecerse en términos del esquema sujeto-objeto con el que venian siendo
pensados sino que debian subsumirse en el marco de una red conceptual do-
tada de una multiplicidad 16gica mayor. No debe sorprender, entonces, que
la dimension del lenguaje, la de lo social o la de la historia hayan pasado a
ser un eje prominente de la reflexion filosdfica contemporanea. Ahora bien,
adoptar una nueva red conceptual, una nueva problematica implica transfor-
mar no s6lo las respuestas sino también las propias preguntas. Este fendmeno
de alejamiento en relacién con una subjetividad sintética, que desde diferen-
tes tradiciones podria denominarse como terapia, ruptura, discontinuidad o
inconmesurabilidad, no significo “el fin de la filosofia”, como se pudo creer,
sino el surgimiento de nuevos problemas, aunque quepa preguntarse, aun-
que mas no sea para alertar sobre lo que implica la confianza ingenua en la
continuidad, por la filiaciéon que éstos guardan con lo que tradicionalmente
se consider6 como problemas filosoficos. Los “problemas” del pensamiento
filosofico contemporaneo son resultado, en buena medida, del hecho de que
algunas categorias poseen, en el nuevo marco, un estatus ambiguo, al menos
si se supone una calma continuidad en el desarrollo de la filosofia. Cuando
Marx declaro, en la sexta tesis sobre Feuerbach, que la esencia humana es en
verdad el conjunto de las relaciones sociales planted un problema que, de un
modo u otro, los filésofos posteriores no han dejado de abordar. En efecto ;se
puede pensar el concepto de relacion social desde el viejo marco centrado en
el sujeto? Esta esencia humana tramada de relaciones a la que alude Marx
(debe pensarse en términos de relaciones interpersonales, de relaciones inter-
subjetivas? ;No seria ello hacer de la relacion algo accidental, frente a lo que
la persona humana (el sujeto) se comportaria como esencia? Pero si se inten-
ta hacer de la relacion social algo constitutivo de la esencia humana, como
quiere la sexta tesis, entonces algo que era en el viejo marco un rasgo del
mundo (los otros), y por tanto contingente o derivado, debe ser pensado como
necesario, constitutivo o basico, en la medida en que haya realidad humana.
La dificultad, transfigurada, se prolonga en algunas corrientes contem-
poraneas, que colocan el acuerdo con otros del lado de las condiciones de
posibilidad del lenguaje o del sentido, lo que las lleva a pensar este elemento
como un rasgo “siempre ya presupuesto” en todo discurso, que asi se con-
vierte, de fenomeno contingente que era en el viejo marco, en rasgo nece-
sario en el nuevo. Pero al mismo tiempo es también, en el nuevo marco, un
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elemento del orden del mundo, por tanto contingente. Entonces: ;necesario
o contingente?, jempirico o trascendental? Las largas discusiones acerca del
lenguaje privado dan cuenta de la dificultad para responder a esta pregunta.
Por otra parte, llega a ser cuestionable que las viejas categorias, al reaparecer
en un marco diferente, puedan seguir cumpliendo con las funciones que les
eran asignadas en la modernidad. Por ejemplo, si el sujeto deja de ser una
categoria basica (siempre ya presupuesta), es decir, si se lo pasa a enten-
der como el resultado de un complejo proceso de subjetivacion ;qué sentido
queda para la tradicional pretension de autonomia vinculada a la nocién de
sujeto, como principio de la accion, del discurso, de la critica, etc.? ;Cual es
el alcance posible de la critica y la posibilidad de su despegue en relacion con
este proceso de subjetivacion? Si la nocion de significado remite a la de lazo
social, y ésta a la de practicas sociales que son siempre historicas ;qué ocurre
con la nocidn de significado?; ;se vuelve también histdrica?; ;qué estatuto
poseen las certidumbres con las que los hablantes se relacionan con sus enun-
ciados? Y ;como debe pensarse la relacion entre disenso y sinsentido?; ;qué
papel juega la oposicion sentido-sinsentido en los mecanismos de exclusion
a través de los que opera el poder? O dicho de otra manera: ;de qué modo se
inmiscuye el poder en esta separacion entre disenso legitimo y sinsentido?

La lista de interrogantes podria continuarse. Nos alcanza, con todo,
para nuestros propositos, recoger solo algunos de ellos, para indicar que
entendemos que la filosofia contemporanea es este trabajo de experimen-
tacion con las preguntas, en el cual los interrogantes se formulan con va-
cilaciones que no obedecen a la desatencion de los pensadores o las pensa-
doras, sino a un destiempo y a una ambigiiedad que atraviesa los conceptos
como su suelo nutricio.

Los trabajos que siguen han sido desarrollados en distintas instancias.
La mayor parte de los textos fueron producidos en el marco del equipo de
investigacion que coordino, inscripto en el programa de incentivos a la inves-
tigacion de la Secretaria de Politicas Universitarias en la Universidad Nacio-
nal de La Plata: “Lenguaje y lazo social. Subjetivacion, sujecion y critica en
algunas corrientes del pensamiento contemporaneo” (11/H653). Se sumaron
algunos investigadores de otras instituciones con los que trabamos contacto
en el desarrollo de nuestro trabajo. Otros articulos provienen de producciones
realizadas para seminarios en la UNLP. Los tres primeros trabajos se situan
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en el ambito de la tradicion fenomenologico hermenéutica: Luciana Carrera
Aizpitarte aborda un tema clave en el pensamiento de Heidegger, al ocuparse
de la critica a la nocion de sujeto llevada a cabo por este pensador atendiendo
a los vectores del lenguaje y la técnica; el trabajo de Paola Belén analiza
los limites que la conceptualizacion de la obra de arte como juego llevada
adelante por Gadamer impone a la concepcion moderna de la subjetividad,;
en el trabajo de Luisina Bolla se ponen en dialogo y en tension la perspectiva
fenomenoldgica de Sartre con la del psicoanalisis lacaniano, para realizar una
evaluacion de esta confrontacion con las herramientas que ofrece la recon-
ceptualizacion de la ideologia realizada por Louis Althusser. Este capitulo,
al poner en dialogo disciplinas y tradiciones, abre el camino al trabajo de
Matias Abeijon sobre la constitucion del sujeto, la sujecion al poder y las
posibilidades de resistencia que ofrece la perspectiva de Judith Butler; la vin-
culacion entre constitucion de la subjetividad y politica es explorada desde
otro angulo por Gustavo Robles, quien se ocupa de la conceptualizacion de
la subjetividad que se desprende de la obra de Theodor Adorno, atendiendo
a las repercusiones que los hechos fundamentales de la historia del siglo XX
poseen en la misma. A continuacion, se ofrece una relectura de la implicacion
de estructura y sujeto en la perspectiva estructural abierta por Saussure y con-
tinuada por Lévi-Strauss, Benveniste y Lacan, en el trabajo de quien escribe
esta presentacion, tema que recibe un tratamiento circunscripto al pensamien-
to del argentino Ernesto Laclau, distinguiendo distintas etapas de abordaje,
en el trabajo de Hernan Fair. Cierra el volumen el trabajo de Guadalupe Rei-
noso sobre la perspectiva de un filésofo norteamericano poco trabajado en
nuestro medio, S. Cavell, quien ademas de hacer una originalisima recepcion
de la herencia de Austin y Wittgenstein, plantea la necesidad de reformular el
problema del conocimiento y el autoconocimiento mediante un andlisis del
escepticismo moderno.

Los trabajos que presentamos, insuficientes como mapa detallado, se em-
parientan entre si mejor como ejercicios de elaboracion de las preguntas, en
sus modos peculiares de poner al sujeto en cuestion, podriamos decir, con lo
que ello implica de diagnostico sobre la fuente de los problemas y dificulta-
des, y acerca de las perspectivas de resolucion de los mismos. Esto, como
el lector podra apreciar, no implica necesariamente, no lo hemos buscado,
armonia entre los autores.
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Para concluir esta ya larga nota, queremos agradecer a los evaluadores
de este trabajo por la dedicada lectura y las valiosas sugerencias y aportes
que realizaron. A la Prosecretaria de Publicaciones de la Facultad de Huma-
nidades, por el entusiasmo y la calidez con la que acogieron nuestra propues-
ta. También a todos aquellos que, en el equipo de investigacion, en clases,
congresos y en otras instancias, nos ayudaron a pensar con sus preguntas,
criticas, sugerencias e intervenciones.

Pedro Karczmarczyk,
agosto de 2014
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El juego como auto-representacion y modo de
ser de la obra de arte en la estética hermenéutica
de H.-G. Gadamer

Paola Sabrina Belén

El juego es la nocion central en el desarrollo de la ontologia de la obra de
arte que se encuentra en Verdad y método (1960), reflexion en la que la pre-
gunta por el modo de ser de la obra de arte se relaciona directamente con el
modo de ser del ser y del lenguaje. En tal sentido, a partir de dicha ontologia
Gadamer construye la base de su hermenéutica filosofica, al tiempo que las
categorias hermenéuticas son aplicables al arte, con lo que se establece una
clara unién entre estética y hermenéutica.

Pensar la obra de arte desde la categoria del juego permite a Gadamer
enfrentarse al subjetivismo moderno. Su estudio se orienta, entonces, hacia la
ontologia de la obra de arte y de lo que ella crea, desligandose de la cuestion
de como la obra se produce. En este punto, el filosofo considera la mimesis
como concepto basico o “categoria estética universal”. Derivada de la mi-
mesis aristotélica, le permite dar cuenta del modo de ser de la obra y de su
relacion con el mundo y el espectador, posibilitando ademas la recuperacion
de la verdad y el sentido cognitivo de las artes.

Tomando en consideracion la critica de Gadamer a la subjetivizacion de
la estética, en este escrito' se analiza su abordaje del concepto de juego como

! El escrito se inscribe en un proyecto de investigacion dentro del Sistema de Becas Internas
para la Investigacion o Desarrollo Cientifico, Tecnologico o Artistico de la Universidad Nacional
de La Plata. Proyecto: “Gadamer sobre arte y conocimiento. Implicaciones para una concepcion
ampliada de racionalidad”. Director: Lic. Daniel Sanchez. Codirector: Dr. Pedro Karczmarczyk.
Beca Tipo B. Instituto de Historia del Arte argentino y americano, Facultad de Bellas Artes,
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contraconcepto a la categoria de sujeto y como auto-re-presentacion, y ade-
mas se examina qué es lo que la obra de arte re-presenta o de qué es mimesis
en el marco de la estética gadameriana.

La critica a la significacion subjetiva del juego y el modo
de ser ludico como auto-re-presentacion

El concepto de juego, a partir del cual Gadamer desarrolla su “ontologia
de la obra de arte” en Verdad y método, resulta clave a la vista de los objetivos
que se propone su estética hermenéutica; esto es, cumple un rol crucial tanto
en la critica al subjetivismo moderno como en la configuracion de una nocion
de verdad que dé lugar a una experiencia del ser diferente.? Como sefiala
Ztiiga, el juego es el centro que articula la reflexion estética gadameriana y
aporta un punto de apoyo para mostrar el modo de conocimiento y de verdad
del arte que defiende.?

Gadamer se propone utilizar el juego “como contraconcepto a la catego-
ria de sujeto” (Gonzalez Valerio, 2005: 25), por lo que el mismo es deslinda-
do de la significacion subjetiva que presentaba en Kant y en Schiller. En la
Critica del juicio (1790), Kant define el juicio de gusto como el libre juego de
las facultades cognitivas (entendimiento e imaginacion) del sujeto. Vale decir
que el juicio de gusto esta referido exclusivamente al sujeto; no dice nada
sobre el objeto, sino sobre el modo en que el sujeto se representa’ el objeto.

UNLP. Recoge, asimismo, el trabajo realizado en el marco del proyecto H653 “Lenguaje y lazo
social. Subjetivacion, sujecion y critica en algunas corrientes del pensamiento contemporaneo”.
Director: Pedro Karczmarczyk. Programa de Incentivos IdIHCS, Facultad de Humanidades y
Ciencias de la Educacion, UNLP. Recupera, finalmente, la labor efectuada en una estancia de
investigacion bajo la tutoria de la Dra. Maria Antonia Gonzalez Valerio en la Universidad Na-
cional Auténoma de México, durante febrero de 2013. Proyecto: “Juego y mimesis en la estética
gadameriana. Sus implicaciones para la recuperacion del valor cognitivo del arte”. Posgrado de
Filosofia, Facultad de Filosofia y Letras, UNAM.

2 Gadamer (1992: 390) mismo subraya este punto: “Traté de superar desde el concepto de
juego las ilusiones de la autoconciencia y los prejuicios del idealismo de la conciencia”.

* Agrega ademas: “La originalidad de Gadamer consiste en pensar la verdad del arte, la verdad
del ser que se muestra en el arte, a partir del fendmeno del juego” (Zuiiiga, 1995: 199). Cabe destacar,
asimismo, el énfasis que este autor pone en la funcion directiva que tiene el arte en la hermenéutica
gadameriana, ya que desde ¢l fundara Gadamer sus ideas de ser y verdad. Cf Zuiiiga, 1995: 190.

4 Siguiendo la traduccion de Gonzalez Valerio (2005: 32), representacion como Vorstellung,
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Esto es, la base determinante del juicio de gusto es meramente subjetiva.

En el juicio de conocimiento, determinante, la imaginacion se halla al
servicio del entendimiento, el cual ordena y conforma el objeto de conoci-
miento bajo las reglas de la subjetividad trascendental, mientras que en el
juicio de gusto, reflexionante, el entendimiento esta al servicio de la imagi-
nacion. La base de este ultimo no puede entonces ser objetiva, sino subjetiva,
y como tal el juicio de gusto no aporta conocimiento sino que sélo juzga las
facultades de representacion del sujeto. El sentimiento de placer, constitutivo
de este juicio, surge asi del libre juego de las facultades cognitivas.

En Verdad y método, Gadamer lleva a cabo una critica a la subjetiviza-
cion de la estética a partir de Kant. En tal sentido, sostiene que

el precio que paga por esta justificacion de la critica en el campo del gus-
to consiste en que arrebata a éste cualquier significado cognitivo. En ¢él
no se conoce nada de los objetos que se juzgan como bellos, sino que se
afirma Ginicamente que les corresponde a priori un sentimiento de placer
en el sujeto (Gadamer, 1991: 76).

Asimismo, el concepto kantiano de genio, a través del que se enlazan
las obras de arte con la belleza natural, permite a Gadamer atribuir a Kant un
protagonismo en la deriva subjetivista de la estética. Kant otorga primacia a
la consideracion de la belleza natural, que en tanto belleza libre no reconoce
ningun concepto del objeto. Frente a ella, la belleza adherente presupone un
concepto de qué sea la cosa y su perfeccion. Puesto que el arte parece quedar
reducido al ambito de la belleza adherente, en tanto es producto de una vo-
luntad, la solucién kantiana consiste en sostener que el arte es bello cuando,
a la vez, parece ser naturaleza. Esto implica que la intencién del artista no
debe ser visible; es decir, la obra debe producirse segun reglas Ginicas. En este
punto, Kant (1992: 215) introduce el concepto de genio: "Genio es el talento
(don natural) que da la regla al arte”, considerando que esta capacidad innata
del artista pertenece a la naturaleza.

entendida como la representacion que se hace un sujeto de un objeto, se diferencia de la idea
gadameriana del juego como re-presentacion en tanto Darstellung. Se utilizara el guién en re-
presentacion para diferenciar entre una y otra acepcion.
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Vemos entonces que la belleza libre, propia del juicio de gusto puro, con-
tribuye a desplazar la estética hacia el terreno de una pura subjetividad que
se manifiesta libremente en la creacion artistica del genio:* “El significado
sistematico del concepto de genio queda asi restringido al caso especial de la
belleza en el arte, en tanto que el concepto de gusto continua siendo univer-
sal” (Gadamer, 1991: 88).

La obra de arte bella es producto de la unién del gusto y del genio,
y, como aduce Garcia Leal (2004: 89, cursiva en el orginal) siguiendo a
Gadamer, “solo hara falta, después, que el neokantismo, para refrendar
el papel constituyente de la subjetividad, establezca la vivencia como el
hecho central de la conciencia, como el elemento original en el que pue-
de descomponerse y al que remite toda significacion”. Entiende Gadamer,
entonces, que la reflexion kantiana lleva a cabo una subjetivizacion de la
estética que da lugar tanto a la pérdida del valor cognitivo del arte como a
la pérdida de la tradicién humanista,® en cuanto los conceptos de gusto y
sentido comun se desvinculan de la comunidad y de su sustrato historico,
enraizandose s6lo en un tipo particular de subjetividad: “Lo bello en la
naturaleza o en el arte tiene un Unico y mismo principio a priori, y éste se
halla por entero en la subjetividad” (Gadamer, 1991: 90).

Volvamos ahora al concepto de juego, y veamos por qué Gadamer tam-
bién se separa de la concepcion esbozada por Friedrich Schiller en sus Cartas
sobre la educacion estética del hombre (1795). Segin Gadamer —como sefia-
la Garcia Leal (2004: 89)-, es Schiller quien da “el salto por el que lo estético

5> Como afirma Karczmarczyk (2007: 145), para Kant no es el arte el que puede motivar la
idea de nuestra determinacion moral, sino inicamente la belleza natural. Es ésta la que nos posi-
bilita pensar que ocupamos un lugar especial en el orden del mundo, y que existe una orientacion
de la naturaleza hacia nosotros.

¢ La recuperacion gadameriana de los conceptos de formacion, tacto, gusto, sentido comin
y juicio, en su sentido prekantiano, le permite dar cuenta de que en las experiencias relacionadas
con estas capacidades tienen lugar una verdad y un contacto con una realidad que se manifiesta
a partir de la modelacién comunitaria y socialmente compartida de dichas capacidades, las que
posibilitan la percepcion de rasgos salientes en situaciones que no llegan a ser disponibles en
una generalidad conceptual o un conjunto de preceptos. Solo siendo parte de una comunidad
es posible adquirir este tipo de conocimiento unido a la situacion particular en la que se ejerce.
Seglin Gadamer, estas capacidades se encuentran proximas al modelo de saber propio de la ética
de Aristoteles.

_ 46—



se abisma en el subjetivismo”. Este sostiene que el hombre esta conformado
por dos instintos antagonicos pero interdependientes: el sensible, que ata al
hombre al mundo, y el racional, caracterizado por la afirmacion de la libertad
ante el mundo sensible. Mas, para que surja la armonia, salvando la separa-
cion entre lo nouménico y lo fenoménico, “Schiller introduce un tercer ins-
tinto: el instinto ltdico, que es poder de reconciliacion [...] El instinto formal
representa la ley y la forma; el instinto sensible representa el mundo y la vida;
el instinto ladico es la forma viva, i.e., la belleza como armonia de los dos
instintos” (Gonzalez Valerio, 2005: 29-30).

Al “impulso ludico que despliega su propia y libre posibilidad en medio
del impulso de la materia y el impulso de la forma”, (Gadamer, 1996: 133)
atribuye Schiller el comportamiento estético. En este punto, Gadamer analiza
la transformacion de la estética kantiana en Schiller. A diferencia de Kant,
para quien la naturaleza es lo realmente bello, Schiller sostiene que se trata
de lo artistico. Su punto de vista inaugura una nueva vision del arte, la cual
concibe al arte y a la naturaleza como esferas separadas:

Ahora el arte se opone a la realidad practica como arte de la aparien-
cia bella, y se entiende desde esta oposicion. En el lugar de la relacion
de complementacion positiva que habia determinado desde antiguo
las relaciones entre arte y naturaleza, aparece ahora la oposicion entre
apariencia y realidad [...] El arte se convierte en un punto de vista
propio y funda una pretension de dominio propia y autobnoma (Gada-
mer, 1991: 122).

Tal contraposicion entre la obra de arte y la realidad da lugar a que la
obra, si bien se considera autéonoma, no es lo real, manteniendo una po-
sicion de segundo grado respecto de ello, en tanto es apariencia. Contra
ello, Gadamer (1996: 136) enfatiza que “lo jugado en el juego del arte no
es ningun mundo sustitutorio o de ensofiacion en el que nos olvidemos
de nosotros mismos”, y ademas seflala que, tal contraposicion entre arte
y realidad deja la via libre a la constitucion de la “conciencia estética”,
“dada con el ‘punto de vista del arte’ que Schiller fund6 por primera vez”
(Gadamer, 1991: 124). Se trata de una conciencia enajenada de la realidad,
que se enfrenta a la obra de arte percibiéndola desde una actitud puramente
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estética que prescinde de toda dimension moral o cognitiva.

Desde esta perspectiva, la obra rompe sus lazos con el mundo histori-
co, deja de decirlo, puesto que no se reconoce en ella un sensus communis
-como el sentido que funda la comunidad y nos liga con ella- sino solamente

(194

sus “atributos estéticos”. Al pensarla “s6lo como arte” para ser contemplado
estéticamente, se olvida que es una creacion historica que nos vincula con lo
que historicamente hemos sido y en la que nos podemos reconocer gracias a
la comprension de los contenidos que ahi se revelan y emergen.

Sostiene Gadamer (1991: 125) que “la idea de formacion estética tal
como procede de Schiller consiste en no dejar valer ningun baremo de con-
tenido, y en disolver toda unidad de pertenencia de una obra respecto a su
mundo”. La conciencia estética produce, ademas, la “distincion estética”,
entendida como el proceso de abstraccion que separa de la obra todo lo que
no es estético, lo extraestético, por considerarlo inesencial. Se trata de “la
abstraccion que solo elige por referencia a la calidad estética como tal” (Ga-
damer, 1991: 125).

Como alternativa, Gadamer propone, entonces, la metafora del juego,
la que, segun Gonzalez Valerio, lo conduce al desafio de superar no sélo el
dualismo subjetivismo-objetivismo, sino ademas los referidos a esteticismo-
historicismo’ e imitacion-ilusion.® Gadamer (1991: 144) buscara deslindar
su concepcion de toda significacion subjetiva. Al respecto, asevera: “Nuestra
pregunta por la esencia misma del juego no hallard por lo tanto respuesta
alguna si la buscamos en la reflexion subjetiva del jugador. En consecuencia
tendremos que preguntar por el modo de ser del juego como tal”.

Parte, para ello, de su critica a la oposicion serio / ltdico, segun la cual
el juego no es algo serio sino que se contrapone a la seriedad de la vida. En
tal sentido, se pregunta el fildsofo: “;No es, siempre, entonces, una falsa apa-
riencia separar juego y seriedad, consentir el juego so6lo en ambitos limitados,

7 Si “el esteticismo olvida que la obra de arte es parte de la historia [...] el historicismo se
olvida de que la obra es ‘arte’, y que por ende rebasa cualquier determinacion historica y que sus
transformaciones no se pueden simplemente explicar como consecuencia directa de los cambios
socio-politicos” (Gonzalez Valerio, 2010: 60).

8 Aqui “el punto medio de Gadamer consistira en pensar la obra como mimesis para vincu-
larla al mundo, pero sin que mimesis sea mera copia o imitacion de la realidad, sino una trans-
formacion creadora” (Gonzalez Valerio, 2010: 60).
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en zonas al margen de nuestra seriedad, en el tiempo libre que, como un
vestigio, testifica nuestra libertad perdida?”’ (Gadamer, 1996: 136). Busca asi
librarse de esta oposicion no sélo porque concibe la capacidad ltidica como
un ejercicio serio, sino también porque entiende que tal antagonismo se con-
cibe a partir del comportamiento del jugador, en funcion de como éste asume
el juego. El juego queda, asi, definido por la subjetividad.

Agrega ademas que “el modo de ser del juego no permite que el jugador
se comporte respecto a €l como respecto a un objeto” (Gadamer, 1991: 144).
Los jugadores tienen que abandonarse al juego para que éste pueda jugarse,
“a través de ellos el juego simplemente accede a su manifestacion” (Gada-
mer, 1991: 145) y, si bien hay una eleccion cuando se “quiere jugar” a algo,
los sujetos no determinan la esencia del juego sino que son mas bien llevados
por €1, en tanto es un acontecer en el que lo que acontece es el juego mismo.

No hay una primacia de la conciencia del jugador sino del juego, en
virtud de lo cual “todo jugar es un ser jugado” (Gadamer, 1991: 149, cursiva
en el original). De esta manera, “el verdadero sujeto del juego no es con toda
evidencia la subjetividad del que, entre otras actividades, desempefia también
la de jugar; el sujeto es mas bien el juego mismo” (Gadamer, 1991: 146).

Gadamer analiza diferentes tipos de juegos -el de la naturaleza, el in-
fantil, el cultual- hasta llegar al juego del arte. El juego de la naturaleza se
caracteriza por presentar un movimiento que se realiza de manera repetitiva
sin ninguna finalidad: es un vaivén.’ De esta manera, “se hace referencia a un
movimiento de vaivén que no esta fijado a ningun objeto en el cual tuviera su
final” (Gadamer, 1991: 146) y resulta ademas “indiferente quién o qué es lo
que realiza tal movimiento” (Gadamer, 1991: 146).

Respecto del juego humano, éste adquiere otras caracteristicas sin aban-
donar las antes mencionadas. Supone la existencia de reglas y prescripciones
de por si vinculantes para poder ser jugado, aunque las mismas sélo tienen
validez al interior del espacio ladico; fuera de ese mundo cerrado, carecen de
sentido y validez.!® En su obra La actualidad de lo bello: el arte como juego,

° “Piénsese, sencillamente, en ciertas expresiones como, por ejemplo ‘juego de luces’ o el
‘juego de las olas’, donde se presenta un constante ir y venir, un vaivén de acé para allé, es decir
un movimiento que no esta vinculado a fin alguno” (Gadamer, 2005: 66).

10 Cf. Gadamer, 1996: 130.
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simbolo y fiesta (1977) agrega que el elemento de la racionalidad es lo que
distingue el juego propiamente humano del animal y del que tiene lugar en la
naturaleza; y de ella deriva el orden, las reglas y los fines:

[...] 1o particular del juego humano estriba en que el juego también pue-
de incluir en si mismo a la razon, el caracter distintivo mas propio del
ser humano consistente en poder darse fines y aspirar a ellos conscien-
temente, y puede burlar lo caracteristico de la razén conforme a fines.
Pues la humanidad del juego humano reside en que, en ese juego de mo-
vimientos, ordena y disciplina, por asi decirlo, sus propios movimientos
de juego como si tuviesen fines. [...] Eso que se pone reglas a si misma
en la forma de un hacer que no esté sujeto a fines es la razon (Gadamer,
2005: 67-68).

En virtud, entonces, de las reglas se crea un orden, mediante el cual el espa-
cio ludico y lo que ocurre dentro de él son demarcados; emerge asi un espacio-
tiempo diferente del de la existencia cotidiana.!! En tanto para Gadamer jugar es
siempre jugar a algo, todo juego plantea al jugador una tarea, pero el verdadero
objetivo del juego no consiste tanto en el cumplimiento de las tareas particulares
como en la ordenacion de su mismo movimiento. Gadamer lo ejemplifica con el
juego de pelota infantil, en el cual la verdadera tarea no es tirar la pelota sin per-
derla un cierto nimero de veces sino mas bien el movimiento del juego; es decir,
la configuracion del espacio lidico definido por el movimiento que solo tiene
como objetivo el puro movimiento.

Y esta “estructura ordenada del juego permite al jugador abandonarse a ély
le libra del deber de la iniciativa, que es lo que constituye el verdadero esfuerzo
de la existencia” (Gadamer, 1991: 148). Como sefiala Georgia Warnke (1987:
48), al entrar en el espacio ludico los jugadores dejan a un lado sus propias

' En este punto Johan Huizinga (2004: 27) constituye un relevante precedente en el estudio
del juego y de ¢l Gadamer retoma parte de su analisis. “El juego, en su aspecto formal, es una
accion libre ejecutada ‘como si’ y sentida como situada fuera de la vida corriente, pero que, a
pesar de todo, puede absorber por completo al jugador, sin que haya en ella ningun interés mate-
rial ni se obtenga en ella provecho alguno, que se ejecuta dentro de un determinado tiempo y un
determinado espacio, que se desarrolla en un orden sometido a reglas y que da origen a asocia-
ciones que propenden a rodearse de misterio o a disfrazarse para destacarse del mundo habitual”.
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preocupaciones y deseos, y se entregan a los requerimientos y objetivos que
impone el juego. Aunque cada accion y movimiento son prescriptos con an-
telacion, ningun juego es jugado dos veces de la misma manera, y a pesar de
ello sigue siendo el mismo, agrega Weinsheimer (1985: 104-105) siguiendo
a Gadamer.

Si bien no hay juego sin reglas cabe destacar, entonces, la posibilidad
de eleccion al interior del espacio Iudico, aunque la misma depende de la
configuracion y determinacion de dicho espacio. No so6lo se da un “querer
jugar” por parte del jugador en el momento en que se decide jugar, sino que
esta eleccion es constante, puesto que al estar jugando se elige hacer esto o
aquello, lo que permite que el mismo juego pueda ser enteramente diferente
cada vez que es jugado.

En vista del caracter especial que reviste el cumplimiento de tareas u ob-
jetivos dentro del juego, Gadamer definira su modo de ser como auto-re-pre-
sentacion (Selbstdarstellung),'? la que tiene lugar a través de los jugadores,
puesto que son ellos quienes, jugandolo, lo hacen ser. En tal sentido, afirma
que: “el cumplimiento de una tarea la re-presenta” (Gadamer, 1991: 151).
Esta solamente se cumple al interior del juego mismo siendo re-presentada y
no por referencia a objetivos exteriores.

“La auto-re-presentacion del juego hace que el jugador logre al mismo
tiempo la suya propia jugando a algo, esto es, re-presentandolo”, afirma Ga-
damer (1991: 151). Se trata, entonces, de una doble re-presentacion ya que,
por un lado, el jugador se re-presenta jugando, es decir, aparece como jugador
adoptando las caracteristicas requeridas por el juego, y por otro, el jugador
re-presenta el juego al jugarlo.

En el juego humano siempre algo se re-presenta, emerge y se determina
como algo, “aunque no sea nada conceptual, Util o intencional, sino la pura
prescripcion de la autonomia del movimiento” (Gadamer, 2005: 70). La auto-
re-presentacion, mediada por el jugador, se vincula con la alteridad que anali-
za Gadamer." En lo que sigue veremos como, conservando las caracteristicas

12 Es importante destacar que esta definicion del juego como auto-re-presentacion sera la
que le permitira afirmar a la obra de arte, al ser y al lenguaje también como auto-re-presentacion.

13 Cf. Gonzalez Valerio 2005: 46. Esta alteridad que es explicada a partir del espectador es in-
troducida por Gadamer, ademas de la del jugador que deviene “otro” cuando juega y del “‘jugar-con”.
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del juego explicadas, Gadamer define el paso del juego hacia el juego del arte
a partir de la introduccion del espectador. Aqui, la representacion dramatica
constituye el punto de partida para clarificar el caracter general del arte.

El juego del arte: transformacion en una conformaciéon y
apertura al espectador

Tanto el juego del arte como el juego cultual se caracterizan por ser “re-
presentacion para un espectador’:

Aqui el juego ya no es el mero re-presentarse a si mismo de un movi-
miento ordenado, ni es tampoco la simple re-presentacion en la que se
agota el juego infantil, sino que es ‘re-presentacion para [...]". Esta re-
mision propia de toda re-presentacion obtiene aqui su cumplimiento y se
vuelve constitutiva para el ser del arte (Gadamer, 1991: 152).

Como totalidad de sentido, el juego es un mundo cerrado en si mismo,
pero se trata también de un mundo abierto en tanto no hay juego sin especta-
dor: “Sélo en ¢él alcanza su pleno significado” (Gadamer, 1991: 153). Es en
el espectador donde culmina y se cumple el modo de ser del juego como re-
presentacion; solo en €l el jugar de los actores cobra su sentido:

el que lo experimenta de manera mas auténtica, y aquél para quien el
juego se re-presenta verdaderamente conforme a su ‘intencion’, no es el
actor sino el espectador. Es en €l donde el juego se eleva al mismo tiempo
hasta su propia idealidad (Gadamer, 1991: 153)

En el juego escénico el espectador ocupa el lugar del jugador, y es €l
quien lleva al cumplimiento efectivo y total el re-presentarse del juego, pero

Respecto del “jugar-con”, afirma Gadamer (1991: 148-149) que, sin que sea necesario que
haya otro jugador real, “siempre tiene que haber algun ‘otro’ que juegue con el jugador y que
responda a la iniciativa del jugador con sus propias contrainiciativas”.

Incluso quien mira el juego de otro es algo mas que un simple observador, es parte de él,
participa: “Me parece, por lo tanto, otro momento importante el hecho de que el juego sea un
hacer comunicativo también en el sentido de que no conoce propiamente la distancia entre el que
juega y el que mira el juego” (Gadamer, 2005:69).
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a pesar de la “primacia metodologica” del espectador esta prioridad se da
respecto al actor-artista y no en relacion al juego, puesto que éste interpela
y envuelve al espectador en la totalidad de sentido que se revela con su par-
ticipacion.!* De este modo, Gadamer (1991: 153) buscara evitar la caida en
un nuevo subjetivismo ya que la apertura forma parte del caracter cerrado del
juego: “el espectador solo realiza lo que el juego es como tal”.

Cuando el juego humano se convierte en el juego del arte, alcanzando su
perfeccion, se transforma, dice el filésofo, en una conformacion (Gebilde)."
Utiliza aqui la expresion “transformacion en una conformacion” para expli-
car que la obra, el juego, mantiene frente a los jugadores una completa auto-
nomia puesto que ya no es el puro movimiento de vaivén sino algo formado
y permanente. En el término “conformacion”, para Gadamer (1996: 132)
“va implicito el que el fenomeno haya dejado tras de si, de un modo raro,
el proceso de su surgimiento, o lo haya desterrado hacia lo indeterminado,
para representarse totalmente plantada sobre si misma, en su propio aspecto
y aparecer”.

Seglin esta idea, lo que permanece y queda constante no es ya la sub-
jetividad del que experimenta, como sucede en la estética kantiana, sino la
misma obra de arte. En tal sentido, como sefiala Weinsheimer (1985: 103), la
obra de arte no es algo que exista en la conciencia de un sujeto. En virtud de
esta autonomia de la obra, el filosofo sostiene que ésta lleva su propio sen-
tido, es una totalidad de sentido que en cada caso es actualizada, ejecutada,
por aquel que experimenta el juego, mas sin depender exclusivamente ni del
espectador ni de su creador.

Respecto de la transformacion,

quiere decir que algo se convierte de golpe en otra cosa completamente
distinta, y que esta segunda cosa en la que se ha convertido por su trans-

14 Cf. Gonzalez Valerio, 2005: 49.

15 Como propone Gonzalez Valerio (2005:51), Gebilde es traducido aqui, a diferencia de la
edicion castellana, como conformacion en lugar de construccion (Aufbau), para distinguir entre
la construccion de la obra que lleva a cabo el intérprete y el hecho de que ésta sea algo formado.

Respecto del término Gebilde es interesante, asimismo, la observacion que introduce Wein-
sheimer (1985: 107) afirmando que en tal término resuena la reflexion de Gadamer sobre el
concepto de formacion (Bildung).
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formacion es su verdadero ser, frente al cual su ser anterior no era nada
[...] Nuestro giro “transformacién en una conformacion” quiere decir que
lo que habia antes ya no esta ahora. Pero también quiere decir que lo que
hay ahora, lo que se re-presenta en el juego del arte, es lo permanente-
mente verdadero (Gadamer, 1991: 155).

Y lo que desaparece, segiin Gadamer, son los jugadores, quienes se aban-
donan al juego en el que éste accede a su re-presentacion. De este modo, gana
el juego su autonomia de toda subjetividad, en la medida en que “la identidad
del que juega no se mantiene para nadie. Lo inico que puede preguntarse es a
qué ‘hace referencia’ lo que esta ocurriendo” (Gadamer, 1991: 156). También
el mundo de la cotidiana existencia desaparece en la transformacion puesto
que el mundo en el que se desarrolla el juego es una conformacion que no se
mide o valida con nada que esté fuera de él. En la ontologia hermenéutica de
Gadamer no hay una realidad dada, sino creada, interpretada y comprendida,
y no hay, entonces, ningin parametro de “realidad real” que implique que el
juego del arte sea “ilusion”; desaparece, de esta manera, la diferencia entre la
realidad y el arte como mera ilusion. '6

La mimesis artistica como acontecimiento ontoldgico

Frente a la abstraccion de la conciencia estética, a Gadamer le interesa
recuperar la vinculacién de la obra con el mundo, relaciéon que es pensada
en términos ontoldgicos. En este punto resulta crucial su recuperacion de
la nocion aristotélica de mimesis, entendida por Gadamer (1996: 93) como
re-presentacion: “El antiquisimo concepto de mimesis con el cual se queria
decir re-presentacion (Darstellung)”.

Si bien el Estagirita pone la vista en la tragedia, de modo soslayado y
analogizante se ocupa de las artes plésticas, en particular de la pintura. En su
caracterizacion, la mimesis, central en la critica platonica a los poetas, “gana
un significado positivo y fundamentador” (Gadamer, 1991: 93).!7 Segiun Ga-
damer, para apoyar la afirmacion de que el arte es mimesis, Aristoteles se

16 Cf. Gonzalez Valerio, 2005: 57. Como se indic6 antes, las reglas de un juego solo tienen
validez dentro del espacio ludico; fuera de ese mundo cerrado, carecen de sentido.

17 Cf. Gadamer, 1996: 123 y Gadamer 1996: 126.
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remite en primer lugar al hecho de que imitar es un impulso humano natural,'®
que produce una alegria, también natural, en el hombre. Y esta “alegria por
la imitacion es la alegria por el reconocimiento”, aduce Gadamer (1996: 87).
Esto ultimo puede reconocerse en la alegria de los nifios por el disfraz. En
tal caso, que se reconozca al nifio que se ha disfrazado, y no a quien esta re-
presentando con su disfraz es, siguiendo al filosofo griego, motivo de ofensa
para el pequefio.'”

Esto permite a Aristoteles afirmar que la pretension de todo comporta-
miento y re-presentacion mimica es reconocer lo que esta re-presentado, pero
esto no significa que su sentido estribe en que observemos el grado de se-
mejanza o parecido con el original. Este re-conocer, agrega, no quiere decir
volver a ver una cosa que ya se ha visto, sino reconocerlo como lo que ya se
ha visto una vez,

cuando re-conozco a alguien o a algo, veo a lo re-conocido libre de la ca-
sualidad del momento actual, o de entonces. Forma parte del re-conocer
el que se mire en lo visto lo permanente, lo esencial [...] Lo que se hace
visible en la imitacion es, precisamente, la esencia mas propia de la cosa
(Gadamer, 1996: 88, cursiva en el original).?

Lo mimico establece una relacion originaria entre la obra y el mundo, en
la que no sucede tanto una imitacion, sino mas bien una transformacion. En
la medida en que el poeta relata las cosas como sucedieron o podrian haber
sucedido, la obra es una reelaboracion y transformacion de lo que aparece en

18 Al respecto, Sufiol (2007: 32-33) sostiene que el gran aporte de Aristoteles respecto de la
mimesis “consiste en haber descubierto su caracter ingénito como habilidad predominantemente
humana de aprendizaje mediante la identificacion de semejanzas, y por ende de diferencias, a
partir de la cual surgen como formas derivadas las artes miméticas”.

19“La alegria por el disfraz, la alegria de re-presentar a otro distinto del que se es y la alegria
del que reconoce lo re-presentado en el que re-presenta, muestran cual es el sentido auténtico
de la re-presentacion imitativa: en modo alguno comparar y juzgar cuanto se aproxima la re-
presentacion a lo que se quiere re-presentar en ella” (Gadamer, 1996: 126).

20<Alli donde algo es re-conocido, se ha liberado de la singularidad y la casualidad de las
circunstancias en las que fue encontrado. No es aquello de entonces, ni esto de ahora, sino lo
mismo e idéntico. Comienza asi a elevarse hasta su esencia permanente, y a desatarse de la ca-
sualidad del encuentro” (Gadamer, 1996: 127, cursiva en el original).
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el mundo para hacerlo aparecer en su forma esencial, “purificada del encuen-
tro casual”. Esto implica considerarla como posibilidad de comprension del
mundo a partir de una abstraccion que tiende a la universalizacion al repre-
sentar las cosas de un modo en que podrian ser, y no lo que es.”!

En el re-conocimiento, sostiene Gadamer, no solamente se hace visible
el universal, sino que ademas se re-conoce uno a si mismo, lo que presupone
la existencia de una tradicion en la que todos puedan comprenderse y encon-
trarse a si mismos:*

Todo re-conocimiento es experiencia de un crecimiento de familiaridad;
y todas nuestras experiencias del mundo son, en Ultima instancia, for-
mas con las cuales construimos nuestra familiaridad con ese mundo. El
arte, en cualquier forma que sea —tal parece decir, con todo acierto, la
doctrina aristotélica-, es un modo de re-conocimiento en el cual, con ese
re-conocimiento, se hace mas profundo el conocimiento de si, y con ello,
la familiaridad con el mundo (Gadamer, 1996: 89).

A partir del pensamiento de Aristoteles, Gadamer (1996: 92) concibe la
mimesis como “categoria estética universal”.” Esto quiere decir que no es una
categoria valida solamente para un determinado momento de la historia del arte
o para ciertas artes, ni limita al arte a re-presentar la naturaleza, sino que es pen-
sada como una categoria con un sentido ontoldgico y no historico, que permite
considerar ademas la pintura abstracta y la miisica como mimesis.

“El sentido de la mimesis consiste tinicamente en hacer ser ahi a algo”
(Gadamer, 1996: 126). No quiere decir, entonces, ni la representacion que

2 Cf. Gonzalez Valerio, 2010: 91. Aristoteles considerara a la poesia “mas filosofica” que
la historia, puesto que ésta, al describir las cosas de un modo en que podrian ser, tiene parte en
la verdad del universal.

2 Seglin Gadamer (1996: 89), tal tradicion vinculante era, para el pensamiento griego,
el mito, contenido comun de la representacion artistica: “Este reconocer del ‘ese eres ti’, que
acontece en el espectaculo del teatro griego ante nuestros 0jos, este conocerse en el re-conocerse,
estaba sostenido sobre todo el mundo de la tradicion religiosa de los griegos, sus dioses y las
leyendas de sus héroes, porque su presente se derivaba de su pasado mitico-heroico”.

2 En tanto “categoria estética universal”, la mimesis, aduce Gadamer (1996: 92), encierra
en si las categorias de expresion, imitacion y signo.
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un sujeto se hace de un objeto (la Vorstellung moderna), ni se trata de volver
a presentar lo ya presentado, sino la emergencia o manifestacion de lo que
antes no era y que desde ese momento es, por y en el lenguaje.

Dira Gadamer (1996: 93): “En la obra de arte acontece de modo paradig-
matico lo que todos hacemos al existir: construccion permanente del mun-
do”. En tal sentido, cuando la obra de arte re-presenta algo, lo hace emerger,
lo hace ser. En esta acepcion, como sefiala Gonzélez Valerio (2010: 110),
re-presentacion / mimesis es creacion; se relaciona asi con poiésis, en tanto
hacer aparecer algo es crearlo.

(Qué es, entonces, lo que la obra de arte re-presenta o, lo que es lo mis-
mo, de qué es mimesis?* En el juego del arte, la obra como auto-re-presenta-
cioén y conformacion, en primer lugar, se re-presenta a si misma, puesto que
ella hace emerger un mundo con un sentido propio, que so6lo existe en y por
la obra, mundo que se regula autonomamente a partir de reglas validas s6lo
dentro de ese mundo cerrado.

En segundo lugar, entonces, la obra re-presenta un mundo. Para Gadamer
(1991: 185), “el mundo que aparece en la re-presentacion no esta ahi como
una copia al lado del mundo real, sino que es ésta misma en la acrecentada
verdad de su ser”. Recupera asi para la obra una autonomia y una verdad
propia. Liberada de toda carga platdnica, la obra de arte,

no admite ya ninguna comparacion con la realidad, como si ésta fuera el
patrén secreto para toda analogia o copia. Ha quedado elevada por enci-
ma de toda comparacion de este género —y con ello también por encima
del problema de si lo que ocurre en ella es o no real-, porque desde ella
esta hablando una verdad superior (Gadamer 1991: 156).

Esta “transformacion hacia lo verdadero” que constituye el juego del arte
posibilita a Gadamer no sdélo no pensar la obra de arte como imitacion de la
realidad sino ademas replantear su estatuto ontoldgico reivindicando su ver-
dad.” Desaparece la realidad, lo no transformado, y acontece asi el mundo

2 Cf. Gonzalez Valerio, 2010: 103.

% Al respecto, Karczmarczyk (2007: 139) resalta la importancia que Gadamer atribuye a la
experiencia del arte para una correcta interpretacion del fenomeno de la experiencia de la verdad,
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del arte como re-presentacion en la que “emerge lo que es”, como “forma
de ser autonoma y superior” en tanto es “superacion de esta realidad en su
verdad” (Gadamer 1991: 157).

Mas este mundo que la obra re-presenta lo vivimos como propio, reco-
nociéndonos en ella. Es este el “sentido cognitivo” que para Gadamer existe
en la mimesis, el cual es entendido como re-conocimiento. Sin embargo, no
se trata de una confirmacion de lo ya conocido, sino que “se conoce algo mas
de lo ya conocido” (Gadamer, 1991: 158). La obra mimetiza el mundo, lo
transforma, lo hace aparecer de otro modo, de uno que sélo estd en la obra. Es
un “poner de relieve” aquello que en la cotidiana existencia se pasa de largo:

La relacion mimica original que estamos considerando contiene, pues, no
solo el que lo re-presentado esté ahi, sino también que haya llegado al ahi
de manera mas auténtica. La imitacion y la representacion no son sélo
repetir copiando, sino que son conocimiento de la esencia [...] verdadero
‘poner de relieve’ (Gadamer, 1991: 159).

La mimesis hace visible y hace aparecer, manifiesta la esencia mas pro-
pia de la cosa. En tal sentido, enfatiza Gadamer (1991: 159): “el ser de la
re-presentacion es mas que el ser del material re-presentado, el Aquiles de
Homero es méas que su modelo original”. Esto significa que lo re-presentado
alcanza su verdadero ser, se conoce mas, bajo una luz diferente. La obra de
arte no es una copia del ser, sino que lo acrecienta.

La mimesis, afirma Gadamer, es “testimonio de orden”, ya que por me-
dio de ella la obra construye y ordena el mundo; lo configura dandole sen-
tidos. El arte establece nexos de sentido, pone de relieve, enfatiza, dota a la
“realidad” de significaciones que previamente no tenia, hace surgir algo que
antes no resultaba visible, que se ocultaba a la mirada rutinaria, convencional
y lo extrae asi del monton indiferenciado de las cosas:

Mientras una obra eleve aquello que re-presenta, o aquello como lo que
se re-presenta, a una nueva conformacion, a un nuevo y diminuto cos-
mos, a una nueva unidad de lo tensado en si, de lo unido en si, de lo

experiencia cuya elucidacion busca extender los conceptos de conocimiento, verdad y realidad.

— 58 —



ordenado en si, es arte; ya sea que lleguen a hablar en ella contenidos
de nuestra formacion, figuras de nuestro entorno mas intimo, ya sea que
solo se re-presente en ella la entera mudez —sin embargo, originariamente
familiar- de las puras armonias pitagdricas de la forma y el sonido (Ga-
damer, 1996: 92).

En el reconocimiento, lo que ya conociamos emerge bajo una nueva luz
que lo saca del azar y la contingencia de las circunstancias; es decir, po-
sibilita aprehender su esencia. “Se lo reconoce como algo”, dice Gadamer
(1991: 158). Mas esa re-presentacion nunca supone un descubrimiento total
de la verdad: Gadamer (2002: 106) la concibe como un juego de ocultacion
y mostracion que remite a la concepcion heideggeriana de la pugna entre
tierra y mundo: “Su verdad no consiste en un significado que esta llanamente
al descubierto, sino mas bien en lo insondable y profundo de su sentido. Por
esto, seguin su esencia, es una disputa entre mundo y tierra, entre el surgir y el
quedar resguardada”.’® La obra no puede ser aprehendida en su totalidad. En
tanto cada actualizacion oculta sentidos al tiempo que devela otros, no pode-
mos apropiarnos de su sentido total, comprendiéndolo y reconociéndolo. En
la Actualidad de lo bello, afirma Gadamer (2005: 86-87) que en tal insoluble
juego de contarios, de mostracion y ocultacion, estriba el caracter simbdlico
del arte.

La obra es una conformacion que “esta ahi”; al estar ahi tiene el carac-
ter de algo pasado y de alguna manera fijado, de modo tal que es traido a
este presente a través de la re-presentacion, es actualizado en este presen-
te. “Comprender es siempre también aplicar” un sentido al presente. Si la
obra ha de ser entendida adecuadamente, de acuerdo con las pretensiones que
mantiene, ha de ser comprendida “en cada momento y en cada situacion con-
creta de una manera nueva y distinta” (Gadamer, 1991: 380). La mediacion
en la actualidad hace hablar a la obra al tiempo que la interpretacion se hace
una, se fusiona con ella. Toda comprension es de determinada tradicion, la de
lo que se quiere comprender, y se da en el marco de otra, no objetivable, la

2 La verdad acontece en el lenguaje, en la obra de arte, porque ésta desoculta sentidos al
tiempo que reserva otros. La obra de arte es lenguaje en un sentido ontologico porque ambos son
desocultamiento del ser, porque el ser acaece en el lenguaje.
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del intérprete.”” Ambos horizontes se fusionan al momento de la actualizacion
de la obra.

La tradicion, que es lenguaje -esto es, condicion de posibilidad de toda
experiencia, apertura del mundo-, es 1o que nos permite comprender la “cosa
misma”, pero ella no es algo distinto de la tradicion. Es un circulo, un proceso
dialdgico, en el que comprendemos la tradicion desde la tradicion; por ello,
comprender es fusion horizontica. Y, una vez comprendida la obra, no habria
una manera de distinguir entre lo que el intérprete pone y lo que ella dice por
si misma. Lo que queda es el sentido que emerge.

En realidad el horizonte del presente esta en un proceso de constante
formacion en la medida en que estamos obligados a poner a prueba cons-
tantemente todos nuestros prejuicios. Parte de esta prueba es el encuentro
con el pasado y la comprension de la tradicion de la que nosotros mismos
procedemos. El horizonte del presente no se forma al margen del pasa-
do. Ni existe un horizonte del presente en si mismo ni hay horizontes
historicos que hubiera que ganar. Comprender es siempre el proceso de
fusion de estos presuntos ‘horizontes para si mismos’ (Gadamer, 1991:
376-377, cursiva en el original).?®

Concebida entonces desde su relacion con el espectador, la mimesis im-
plica que so6lo en cuanto la obra es comprendida e interpretada por alguien,
es. La obra como conformacion que lleva dentro de si una totalidad de sen-
tido queda inserta en un diferir historico, por el cual “sigue siendo siempre
la misma obra, aunque emerja de un modo propio en cada encuentro” (Ga-
damer, 1996: 297), puesto que “le dice algo a cada uno, como si se lo dijera

27 Gadamer (1991: 372) entiende por horizonte “el &mbito de vision que abarca y encierra
todo lo que es visible desde un determinado punto”.

El horizonte no es objetivable porque no es posible, reflexivamente, llegar a hacer cons-
cientes todos los rasgos subjetivos que se ponen en juego cuando comprendemos. No se trata de
un horizonte cerrado y creado de una vez y para siempre, “es mas bien algo en lo que hacemos
nuestro camino y que hace el camino con nosotros. El horizonte se desplaza al paso de quien se
mueve” (Gadamer, 1991: 375).

2 La fusion de horizontes se halla en relacion con el concepto de “historia efectual” in-
troducido por el filosofo para dar cuenta de que un fenémeno histoérico o un texto incluye en su
significado a sus efectos, ya que éstos no se distinguen del mismo, son su modo de existir.
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expresamente a €1, como algo presente y simultaneo” (Gadamer, 1996: 59).

La mediacion por el receptor via re-presentacion y la simultaneidad con
el presente aparecen asi como condicion de posibilidad del didlogo, de la
interpretacion y de la comprension. El mundo que la obra presenta posibilita
al espectador reconocerse en ella, al tiempo que éste asume su inscripcion en
la tradicién. Al comprender la obra, el que la comprende se comprende a si
mismo, “en ultimo extremo toda comprension es un comprenderse” (Gada-
mer, 1991: 326).

La experiencia del arte no es “una mera recepcion de algo. Mas bien, es
uno mismo el que es absorbido por él. Mas que un obrar, se trata de un de-
morarse que aguarda y se hace cargo: que permite que la obra de arte emerja
[...], y el interpelado esta como en un didlogo con lo que ahi emerge” (Ga-
damer, 1996: 294-295). Se trata de un demorarse en el que el espectador no
solo construye y actualiza la obra sino que construye también su propio ser,
experimentando su historicidad y su finitud, puesto que reconocer la situa-
cion, el horizonte, es reconocer los limites en los que se da cada presente. La
intimidad con que nos afecta la experiencia del arte: “No es solo el ‘ese eres
ta’, que se descubre en un horror alegre y terrible. También nos dice: ‘jHas
de cambiar tu vida!”” (Gadamer, 1996: 62).

Consideraciones finales

El esfuerzo tedrico de Gadamer estd encaminado a devolver la prima-
cia a la obra de arte, de forma que la conciencia estética, despojada de sus
pretensiones constituyentes, deje de ser tal para convertirse en conciencia
hermenéutica. Gadamer procura que el punto nodal de su estética, la que se
encuentra intimamente imbricada con su propuesta hermenéutica, no sea ni
la subjetividad del creador ni la del receptor, sino la obra misma concebida
como conformacion, como totalidad de sentido transformadora del mundo y
posibilidad de emergencia del ser. En tal sentido, su interés en la restauracion
de la dimension cognitiva del arte depende, segin €l cree, de una nueva fun-
damentacion de la estética, no subjetiva.

Precisamente, el concepto de arte como juego es introducido en Verdad
y método como una manera de superar la subjetividad de la estética y, como
contraconcepto de la categoria de sujeto, esta disefiado para captar el sentido
por el cual nuestra experiencia del arte es un acontecimiento que nos sucede
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mas alla de la conciencia estética.

Sin embargo, considerando la funcidén cognitiva del arte en el auto-reco-
nocimiento y la auto-comprension del ser humano, en la medida en que es a
través del arte como juego que “nos avistamos a nosotros mismos [...] como
somos, como podriamos ser, lo que pasa con nosotros” (Gadamer, 1996: 136),
mas que superar la subjetividad Gadamer pareciera equilibrarla, ofreciendo
una concepcion que establece, para la obra de arte, un punto medio entre el
subjetivismo y el objetivismo.

El sujeto no es entendido como agente y causa ultima de la determi-
nacion del sentido, puesto que el sentido rebasa la disposicion subjetiva al
acontecer, acaecer, pero es condicion de posibilidad de su emergencia. De
este modo, en el pensamiento gadameriano tiene lugar una reconfiguracion
de la idea de subjetividad delineada en la modernidad, que posibilita que ésta
deje de ser una subjetividad abstracta, alienada en la forma de la conciencia
estética, para convertirse en una subjetividad historicamente situada.
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