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            1 15- GADAMER- LA ACTUALIDAD DE LO BELLO III- El arte como fiesta - Si hay algo asociado siempre a la experiencia de la fiesta, es que se rechaza todo el aislamiento de unos hacia otros. La fiesta es comunidad, es la presentación de la comunidad misma en su forma más completa. La fiesta es siempre fiesta para todos. Así, decimos que «alguien se excluye» si no toma parte. No resulta fácil clarificar la idea de este carácter de la fiesta y la experiencia del tiempo asociada a él. - Tal vez podríamos comenzar por esta primera observación: se dice que «las fiestas se celebran; un día de fiesta es un día de celebración». Pero, ¿qué significa eso? ¿Qué quiere decir «celebrar una fiesta»? ¿Tiene «celebrar» tan sólo un significado negativo, «no trabajar»? Y, si es así, ¿por qué? La respuesta habrá de ser: porque evidentemente, el trabajo nos separa y divide. - La fiesta y la celebración se definen claramente porque, en ellas, no sólo no hay aislamiento, sino que todo está congregado. Lo cierto es que ya no somos capaces de advertir este carácter único de la celebración. Saber celebrar es un arte. Y en él nos superaban ampliamente los tiempos antiguos y las culturas primitivas. - Seguramente, no es por azar que todas estas expresiones se asemejen a la experiencia de la obra de arte. La celebración tiene unos modos de representación determinados. Existen formas fijas, que se llaman usos, usos antiguos; y todos son viejos, esto es, han llegado a ser costumbres fijas y ordenadas. Y hay una forma de discurso que corresponde a la fiesta y a la celebración que la acompaña. Se habla de un discurso solemne, pero, aún más que el discurso solemne, lo propio de la solemnidad de la fiesta es el silencio. Hablamos de un «silencio solemne». Del silencio podemos decir que se extiende, como le ocurre a alguien que, de improviso, se ve ante un monumento artístico o religioso que le deja «pasmado». - De este modo, el que una fiesta se celebre nos dice también que la celebración es una actividad. Con una expresión técnica, podríamos llamarla actividad intencional. Celebramos al congregarnos por algo y esto se hace especialmente claro en el caso de la experiencia artística. - No se trata sólo de estar uno junto a otro como tal, sino de la intención que une a todos y les impide desintegrarse en diálogos sueltos o dispersarse en vivencias individuales. - Preguntémonos por la estructura temporal de la fiesta y si, partiendo de ella, podemos abordar el carácter de fiesta del arte y la estructura temporal de la obra de arte. - La celebración de una fiesta es, claramente, un modo muy específico de nuestra conducta. «Celebración». Claramente, «celebración» es una palabra que explícitamente suprime toda representación de una meta hacia la que se estuviera caminando. La celebración no consiste en que haya que ir para después llegar. Al celebrar una fiesta, la fiesta está siempre y en todo momento ahí. Y en esto consiste precisamente el carácter temporal de una fiesta: se la «celebra», y no se distingue en la duración de una serie de momentos sucesivos. Desde luego que se hace un programa de fiestas, y que el servicio religioso se ordena de un modo articulado, e incluso se presenta un horario. Pero eso sucede sólo porque la fiesta se celebra. También se puede configurar la forma de su celebración del modo que podamos disponer mejor. Pero la estructura temporal de la celebración no es, ciertamente, la del disponer del tiempo. - Lo propio de la fiesta es una especie de retorno. - Las fiestas que retornan no se llaman así porque se les asigne un lugar en el orden del tiempo; antes bien, ocurre lo contrario: el orden del tiempo se origina en la repetición de las fiestas. - Todo ello representa, en realidad, la primacía de lo que llega a su tiempo, de lo que tiene su tiempo y no está sujeto a un cómputo abstracto o un empleo de tiempo. - Parece que aquí se trata de dos experiencias fundamentales del tiempo. La experiencia práctica, normal, del tiempo es la del «tiempo para algo»; es decir, el tiempo de que se dispone, que se divide, el tiempo que se tiene o no se tiene, o que se cree no tener. Es, por su estructura, un tiempo vacío; algo que hay que tener para llenarlo con algo. El caso extremo de esta experiencia de la vaciedad del tiempo es el aburrimiento. En él, en su repetitivo ritmo sin rostro, se experimenta, en cierta medida, el tiempo como una presencia atormentadora. Y frente a la vaciedad del aburrimiento está la vaciedad del ajetreo, esto es, del no tener nunca tiempo, tener siempre algo previsto para hacer. Tener un plan aparece aquí como el modo en que el tiempo se experimenta como lo necesario para cumplir el plan, o en el que hay que esperar el momento oportuno. Los casos extremos del aburrimiento y el trajín enfocan el tiempo del mismo modo: como algo «empleado», «llenado» con nada o con alguna cosa. El tiempo se experimenta entonces como algo que se tiene que «pasar» o que ha pasado. El tiempo no se experimenta como tiempo. - Frente al tiempo vacío, que debe ser «llenado», yo lo llamaría tiempo lleno, o también, tiempo propio. Todo el mundo sabe que, cuando hay fiesta, ese momento, ese rato, están llenos de ella. Ello no sucede porque alguien tuviera que llenar un tiempo vacío, sino a la inversa: al llenar el tiempo de la fiesta, el tiempo se ha vuelto festivo, y con ello está inmediatamente conectado el carácter de celebración de la fiesta. Esto es lo que puede llamarse tiempo propio, y lo que todos conocemos por nuestra propia experiencia vital. - Pues bien, me parece que es también característico de la fiesta que por su propia cualidad de tal ofrece tiempo, lo detiene, nos invita a demorarnos. Esto es la celebración. En ella, por así decirlo, se paraliza el carácter calculador con el que normalmente dispone uno de su tiempo. 
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 15- GADAMER- LA ACTUALIDAD DE LO BELLO III- El arte como fiesta - Si hay algo asociado siempre a la experiencia de la fiesta, es que se rechaza todo el aislamiento de unos
 hacia otros. La fiesta es comunidad, es la presentación de la comunidad misma en su forma más completa. La fiesta es siempre fiesta para todos. Así, decimos que «alguien se excluye» si no toma parte. No resulta fácil clarificar la idea de este carácter de la fiesta y la experiencia del tiempo asociada a él.
 - Tal vez podríamos comenzar por esta primera observación: se dice que «las fiestas se celebran; un día de fiesta es un día de celebración». Pero, ¿qué significa eso? ¿Qué quiere decir «celebrar una fiesta»? ¿Tiene «celebrar» tan sólo un significado negativo, «no trabajar»? Y, si es así, ¿por qué? La respuesta habrá de ser: porque evidentemente, el trabajo nos separa y divide.
 - La fiesta y la celebración se definen claramente porque, en ellas, no sólo no hay aislamiento, sino que todo está congregado. Lo cierto es que ya no somos capaces de advertir este carácter único de la celebración. Saber celebrar es un arte. Y en él nos superaban ampliamente los tiempos antiguos y las culturas primitivas.
 - Seguramente, no es por azar que todas estas expresiones se asemejen a la experiencia de la obra de arte. La celebración tiene unos modos de representación determinados. Existen formas fijas, que se llaman usos, usos antiguos; y todos son viejos, esto es, han llegado a ser costumbres fijas y ordenadas. Y hay una forma de discurso que corresponde a la fiesta y a la celebración que la acompaña. Se habla de un discurso solemne, pero, aún más que el discurso solemne, lo propio de la solemnidad de la fiesta es el silencio. Hablamos de un «silencio solemne». Del silencio podemos decir que se extiende, como le ocurre a alguien que, de improviso, se ve ante un monumento artístico o religioso que le deja «pasmado».
 - De este modo, el que una fiesta se celebre nos dice también que la celebración es una actividad. Con una expresión técnica, podríamos llamarla actividad intencional. Celebramos al congregarnos por algo y esto se hace especialmente claro en el caso de la experiencia artística.
 - No se trata sólo de estar uno junto a otro como tal, sino de la intención que une a todos y les impide desintegrarse en diálogos sueltos o dispersarse en vivencias individuales.
 - Preguntémonos por la estructura temporal de la fiesta y si, partiendo de ella, podemos abordar el carácter de fiesta del arte y la estructura temporal de la obra de arte.
 - La celebración de una fiesta es, claramente, un modo muy específico de nuestra conducta. «Celebración». Claramente, «celebración» es una palabra que explícitamente suprime toda representación de una meta hacia la que se estuviera caminando. La celebración no consiste en que haya que ir para después llegar. Al celebrar una fiesta, la fiesta está siempre y en todo momento ahí. Y en esto consiste precisamente el carácter temporal de una fiesta: se la «celebra», y no se distingue en la duración de una serie de momentos sucesivos. Desde luego que se hace un programa de fiestas, y que el servicio religioso se ordena de un modo articulado, e incluso se presenta un horario. Pero eso sucede sólo porque la fiesta se celebra. También se puede configurar la forma de su celebración del modo que podamos disponer mejor. Pero la estructura temporal de la celebración no es, ciertamente, la del disponer del tiempo.
 - Lo propio de la fiesta es una especie de retorno. - Las fiestas que retornan no se llaman así porque se les asigne un lugar en el orden del tiempo; antes bien,
 ocurre lo contrario: el orden del tiempo se origina en la repetición de las fiestas. - Todo ello representa, en realidad, la primacía de lo que llega a su tiempo, de lo que tiene su tiempo y no
 está sujeto a un cómputo abstracto o un empleo de tiempo. - Parece que aquí se trata de dos experiencias fundamentales del tiempo. La experiencia práctica, normal,
 del tiempo es la del «tiempo para algo»; es decir, el tiempo de que se dispone, que se divide, el tiempo que se tiene o no se tiene, o que se cree no tener. Es, por su estructura, un tiempo vacío; algo que hay que tener para llenarlo con algo. El caso extremo de esta experiencia de la vaciedad del tiempo es el aburrimiento. En él, en su repetitivo ritmo sin rostro, se experimenta, en cierta medida, el tiempo como una presencia atormentadora. Y frente a la vaciedad del aburrimiento está la vaciedad del ajetreo, esto es, del no tener nunca tiempo, tener siempre algo previsto para hacer. Tener un plan aparece aquí como el modo en que el tiempo se experimenta como lo necesario para cumplir el plan, o en el que hay que esperar el momento oportuno. Los casos extremos del aburrimiento y el trajín enfocan el tiempo del mismo modo: como algo «empleado», «llenado» con nada o con alguna cosa. El tiempo se experimenta entonces como algo que se tiene que «pasar» o que ha pasado. El tiempo no se experimenta como tiempo.
 - Frente al tiempo vacío, que debe ser «llenado», yo lo llamaría tiempo lleno, o también, tiempo propio. Todo el mundo sabe que, cuando hay fiesta, ese momento, ese rato, están llenos de ella. Ello no sucede porque alguien tuviera que llenar un tiempo vacío, sino a la inversa: al llenar el tiempo de la fiesta, el tiempo se ha vuelto festivo, y con ello está inmediatamente conectado el carácter de celebración de la fiesta. Esto es lo que puede llamarse tiempo propio, y lo que todos conocemos por nuestra propia experiencia vital.
 - Pues bien, me parece que es también característico de la fiesta que por su propia cualidad de tal ofrece tiempo, lo detiene, nos invita a demorarnos. Esto es la celebración. En ella, por así decirlo, se paraliza el carácter calculador con el que normalmente dispone uno de su tiempo.
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 - El tránsito desde semejantes experiencias de tiempo de la vida vivida a la obra de arte es sencillo. En nuestro pensamiento, el fenómeno del arte está siempre muy próximo a la determinación fundamental de la vida, la cual tiene la estructura de un ser «orgánico». Así, cualquiera puede comprender que digamos: «Una obra de arte es, de algún modo, una unidad orgánica». Se puede explicar rápidamente lo que esto significa. Quiere decirse que se siente cómo en la visión, en el texto o en lo que sea, cada detalle, cada momento está unido al todo, y no semeja algo pegado exteriormente ni desentona como un trozo inerte, arrastrado por la corriente del hacer. Antes bien, está dispuesto alrededor de un centro. Por organismo vivo entendemos también algo que está centrado en sí mismo, de suerte que todos sus elementos no estén ordenados según un fin tercero, sino que sirven a la propia auto conservación y vida del organismo. De un modo precioso, Kant ha calificado eso como «finalidad sin fin», la cual es propia tanto de un organismo como de una obra de arte. Y ello se corresponde con una de las más antiguas definiciones que existen de lo bello en el arte: «Una cosa es bella si no se le puede añadir ni quitar nada» (Aristóteles).
 - En este sentido, una obra de arte es, de hecho, semejante a un organismo vivo: una unidad estructurada en sí misma. Pero eso quiere decir: también tiene su tiempo propio.
 - Pero sí significa que la obra de arte no está determinada por la duración calculable de su extensión en el tiempo, sino por su propia estructura temporal.
 - Hay que tomar el tiempo correctamente, es decir, tomarlo tal y como la obra lo exige. - Se trata aquí, una vez más, de nuestra vieja y conocida diferenciación del espacio de juego entre identidad
 y diferencia. Lo que hay que encontrar es el tiempo propio de la composición musical, el sonido propio de un texto poético; y eso sólo puede ocurrir en el oído interior. Toda reproducción, toda declamación de una poesía, toda representación teatral, por grandes que sean los actores y los cantantes, sólo nos comunicará una experiencia artística efectiva de la obra cuando oigamos en nuestro oído interior algo de todo punto diferente de lo que efectivamente está sucediendo para nuestros sentidos. Sólo lo elevado hasta la idealidad del oído interno, y no las reproducciones, las exhibiciones o las realizaciones mímicas como tales, nos proporcionan el sillar para la construcción de la obra. Es lo que cada uno de nosotros experimenta cuando, por ejemplo, se sabe particularmente bien una poesía: «la tiene en el oído».
 - el trabajo de reflexión, el trabajo propiamente intelectual que se da en el llamado deleite. La conformación ideal se origina sólo porque, con nuestra actividad, trascendemos los momentos contingentes.
 - Emanciparse de esta contingencia es lo que constituye la cooperación que, como co-jugadores, tenemos que realizar en ese juego. El tema del tiempo propio de la obra puede ilustrar se especialmente bien en la experiencia del ritmo.
 - Así pues, toda obra de arte posee una suerte de tiempo propio que nos impone, por así decirlo. Esto no sólo es válido para las artes transitorias como la música, la danza o el lenguaje. Si dirigimos nuestra mirada a las artes estatuarias, recordaremos que también construimos y leemos las imágenes, o que «recorremos» y caminamos por edificios arquitectónicos. Todo eso son procesos de tiempo.
 - en la experiencia del arte, se trata de que aprendamos a demorarnos de un modo específico en la obra de arte. Un demorarse que se caracteriza porque no se torna aburrido. Cuanto más nos sumerjamos en ella, demorándonos, tanto más elocuente, rica y múltiple se nos manifestará. La esencia de la experiencia temporal del arte consiste en aprender a demorarse. Y tal vez sea ésta la correspondencia adecuada a nuestra finitud para lo que se llama eternidad.
 - La pregunta que nos plantea el arte de hoy entraña de antemano la tarea de juntar algo hecho pedazos por la tensión de dos polos opuestos: de un lado, la apariencia histórica del arte, de otro, su apariencia progresista. La apariencia histórica puede considerarse como la ofuscación de la cultura, para lo que sólo tiene significado la tradición cultural que nos resulte familiar. Y, a la inversa, la apariencia progresiva vive en una suerte de ofuscación de crítica de las ideologías, al creer el crítico que el tiempo debería empezar de nuevo de hoy para mañana, y exigiendo así que se deje atrás una tradición en la que se está y que ya se conoce perfectamente.
 - El auténtico enigma que el arte nos presenta es justamente la simultaneidad de presente y pasado. No hay nada que sea un mero escalón previo, ni nada que sea degeneración sin más; por el contrario, tenemos que preguntarnos qué es lo que une consigo mismo a un arte semejante como arte, y de qué manera llega el arte a ser una superación del tiempo.
 - En este sentido, no es casual sino el sello espiritual que lleva la trascendencia interior del juego, este exceso en lo arbitrario, en lo selecto, en lo libremente elegido, el que en esta actividad se exprese de un modo especial la experiencia de la finitud de la existencia humana. Lo que es muerte para el hombre es pensar más allá de su propia duración finita.
 - el carácter de exceso de juego como la base propia de nuestra elevación creativa al arte, sino en reconocer cuál es el motivo antropológico más profundo que hay detrás y que da al juego humano, y en particular el juego artístico, un carácter único frente a todas las formas de juego de la naturaleza: otorga la permanencia.
 - Este fue nuestro primer paso. Con él se asociaba la cuestión de qué es propiamente lo que nos interpela con significado en este juego de formas que se convierte en una conformación y se «detiene» en ella. Enlazamos entonces con el viejo concepto de lo simbólico. Y también aquí quisiera dar un paso más. Hemos
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 dicho: un símbolo es aquello en lo que se reconoce algo, del mismo modo que el anfitrión reconoce al huésped en la tessera hospitalis.
 - Una serie de encuentros no son un reconocimiento, sino que re-conocer significa: reconocer algo como lo que ya se conoce. Lo que constituye propiamente el proceso del «ir humano a casa» (Einhausung) —utilizo aquí una expresión de Hegel— es que todo reconocimiento se ha desprendido de la contingencia de la primera presentación y se ha elevado al ideal. Esto lo sabemos todos. En el re-conocimiento ocurre siempre que se conoce más propiamente de lo que fue posible en el momentáneo desconcierto del primer encuentro. El re-conocer capta la permanencia en lo fugitivo. Llevar este proceso a su culminación es propiamente la función del símbolo y de lo simbólico en todos los lenguajes artísticos.
 - Realmente, el símbolo es una tarea de construcción. - Es menester realizar las posibilidades del reconocimiento, y hacerlo en un círculo de tareas, seguramente
 muy grande, y frente a ofertas muy variadas de encuentros. Así, ciertamente, hay una diferencia entre que, en virtud de nuestra formación histórica y de nuestra familiaridad con la actividad cultural burguesa, nos apropiemos históricamente un vocabulario que resulta evidente en el lenguaje del pasado para que lo aprendido intervenga en el encuentro con el arte, y que, por otro lado, haya que empezar a deletrear un vocabulario nuevo y desconocido, que hay que ir acrecentando hasta que se pueda leer.
 - Esto es lo que en principio lleva a su perfección el encuentro con el lenguaje de las formas artísticas, del arte. Espero que ahora esté claro que se trata de una relación de intercambio.
 - Es menester aprender, primero a deletrear cada obra de arte, luego a leer, y sólo entonces empieza a hablar. - Dicho de otro modo: como seres finitos, estamos en tradiciones, independientemente de si las conocemos
 o no, de si somos conscientes de ellas o estamos lo bastante ofuscados como para creer que estamos volviendo a empezar (ello no altera en nada el poder que la tradición ejerce sobre nosotros).
 - Pero sí que cambia algo en nuestro conocimiento si arrastramos las tradiciones en las que estamos y las posibilidades que nos brindan para el futuro, o si uno se figura que puede apartarse del futuro hacia el cual estamos viviendo ya, programar y construir todo de nuevo. Por supuesto, tradición no quiere decir mera conservación, sino transmisión. Pero la transmisión no implica dejar lo antiguo intacto, limitándose a conservarlo, sino aprender a concebirlo y decirlo de nuevo. De ahí que utilicemos también la palabra «transmisión» (Übertragung) como traducción (Übersetzung).
 - De hecho, el fenómeno de la traducción es un modelo de lo que verdaderamente es la tradición. Lo que era lengua fosilizada de la literatura tiene que convertirse en nuestra propia lengua; sólo entonces es la literatura arte.
 - Así pues, se trata de esto: dejar ser a lo que es. Pero dejar ser no significa sólo repetir lo que ya se sabe. No en la forma de las vivencias repetidas, sino determinado por el encuentro mismo es como se deja que lo que era sea para aquel que uno es.
 - Y, por fin, el tercer punto, la fiesta. No voy a repetir otra vez cómo se relacionan el tiempo y el tiempo propio del arte con el tiempo propio de las fiestas, sino que voy a concentrarme en un punto concreto: que la fiesta es lo que nos une a todos. Me parece que lo característico de la celebración es que no lo es sino para el que participa en ella. Y me parece que esto es una presencia especial, que debe realizarse totalmente a sabiendas.
 - Si el arte tiene de verdad algo que ver con la fiesta, entonces tiene que sobrepasar los límites de esta determinación que he descrito y, con ello, los límites impuestos por los privilegios culturales; e, igualmente, tiene que permanecer inmune a las estructuras comerciales de nuestra vida social. Con ello no se discute que puedan hacerse negocios con el arte, o que, tal vez, el artista pueda sucumbir también a la comercialización de su trabajo. Pero ésa no es precisamente la función propia del arte, ni ahora ni nunca.
 - Comete un craso error el que crea que el arte es sólo el arte de las clases altas. Olvida que hay estadios, salas de máquinas, autopistas, bibliotecas populares, escuelas de formación profesional que, a menudo, y con todo derecho, están instaladas con mucho más lujo que nuestros excelentes y viejos Gymnasien de humanidades —que yo, personalmente, con toda franqueza, echo de menos—, en los cuales el polvo escolar era casi un elemento de nuestra formación. Finalmente, olvida también los medios de comunicación de masa y su influencia sobre el conjunto de nuestra sociedad. No debemos olvidar que siempre hay un uso racional de tales cosas.
 - Lo que se exige de nosotros es precisamente esto: poner en actividad nuestra ansia de saber y nuestra capacidad de elegir en presencia del arte y de todo lo que se difunda por los medios de comunicación de masas. Sólo entonces tendremos la experiencia del arte. La indisolubilidad de forma y contenido se hace efectiva con la no distinción por medio de la cual el arte nos sale al encuentro como lo que nos dice algo y como lo que nos enuncia.
 - Sólo necesitamos clarificar los dos conceptos contrarios en los que, por así decirlo, puede derrumbarse esta experiencia. Quisiera describir estos dos extremos. Uno es esa forma de disfrutar de algo porque resulta conocido y notorio. Tengo para mí que aquí está el origen del kitsch, del no arte. Se oye lo que ya se sabe. No se quiere oír otra cosa y se disfruta de ese encuentro porque no produce impacto alguno, sino que le afirma a uno de un modo muy lacio. Es lo mismo que el que está preparado para el lenguaje del arte y siente exactamente lo que el efecto quería que sintiese. Se nota que se quiere hacer algo con uno. El kitsch lleva
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 siempre en sí algo de ese esmero bienintencionado, de buena voluntad y, sin embargo, es justo eso lo que destroza el arte. Porque el arte sólo es algo si precisa de la construcción propia de la conformación, aprendiendo el vocabulario, la forma y el contenido para que la comunicación efectivamente se realice.
 - La segunda forma es el otro extremo del kitsch: el degustador de estética. Se le conoce especialmente en relación a las artes interpretativas. Va a la ópera porque canta la Callas, no porque se represente esa ópera en concreto. Comprendo que eso sea así. Pero afirmo que eso
 - no le va a proporcionar ninguna experiencia del arte. - La experiencia de una obra de arte se culmina plenamente cuando de lo que uno se asombra es justo de la
 discreción de los actores; éstos no se exhiben a sí mismos, sino que evocan la obra, su composición y su coherencia interna hasta alcanzar, sin proponérselo, la evidencia. Hay aquí dos extremos: la «intención artística» para determinados fines manipulables que se presenta en el kitsch, y la absoluta ignorancia, por parte de los amigos de la degustación, del discurso propio que la obra de arte nos dirige, en favor de un nivel estéticamente secundario.
 - Me parece que nuestra tarea se centra propiamente entre estos dos extremos. Consiste en acoger y retener lo que se nos transmite gracias a la fuerza formal y a la altura creativa del arte genuino. Al final, conocer cuánto saber transmitido por la cultura histórica se tiene realmente en cuenta, resulta ser una especie de problema irrisorio o una pregunta secundaria. El arte de otros tiempos pasados sólo llega hasta nosotros pasando por el filtro del tiempo y de la tradición que se conserva y se transforma viva.
 - En la obra de arte, eso que aún no existe en la coherencia cerrada de la conformación, sino sólo en su pasar fluyendo, se transforma en una conformación permanente y duradera, de suerte que crecer hacia dentro de ella signifique también, a la vez, crecer más allá de nosotros mismos. Que «en el momento vacilante haya algo que permanezca». Eso es el arte de hoy, de ayer y de siempre.
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 16- GADAMER- VERDAD Y METODO. Elucidación de la cuestión de la verdad desde la experiencia del arte.
 I. LA SUPERACIÓN DE LA DIMENSIÓN ESTÉTICA 1. Significación de la tradición humanística para las ciencias del espíritu. 1. El problema del método - Autor reflexión lógica de las ciencias del espíritu, que en el siglo XIX acompaña a su configuración y
 desarrollo, está dominada enteramente por el modelo de las ciencias naturales. Un indicio de ello es la misma historia de la palabra «ciencia del espíritu», la cual sólo obtiene el significado habitual para nosotros en su forma de plural. Las ciencias del espíritu se comprenden a sí mismas tan evidentemente por analogía con las naturales que incluso la resonancia idealista que conllevan el concepto de espíritu y la ciencia del espíritu retrocede a un segundo plano. La palabra «ciencias del espíritu» se introdujo fundamentalmente con la traducción de la lógica de J. S. Mili.
 - El contexto de la lógica de Mili permite comprender que no se trata de reconocer una lógica propia de las ciencias del espíritu, sino al contrario, de mostrar que también en este ámbito tiene validez única el método inductivo que subyace a toda ciencia empírica.
 - Sin embargo el verdadero problema que plantean las ciencias del espíritu al pensamiento es que su esencia no queda correctamente aprehendida si se las mide según el patrón del conocimiento progresivo de leyes. La experiencia del mundo socio-histórico no se eleva a ciencia por el procedimiento inductivo de las ciencias naturales. Signifique aquí ciencia lo que signifique, y aunque en todo conocimiento histórico esté implicada la aplicación de la experiencia general al objeto de investigación en cada caso, el conocimiento histórico no obstante no busca ni pretende tomar el fenómeno concreto como caso de una regla general. Lo individual no se limita a servir de confirmación a una legalidad a partir de la cual pudieran en sentido práctico hacerse predicciones. Su idea es más bien comprender el fenómeno mismo en su concreción histórica y única. Por mucho que opere en esto la experiencia general, el objetivo es (…) comprender cómo es tal hombre, tal pueblo, tal estado, qué se ha hecho de él, o formulado muy generalmente, cómo ha podido ocurrir que sea así.
 - Hermann Helmholtz realizó su justísima ponderación de las ciencias naturales y las del espíritu, poniendo tanto énfasis en el superior significado humano de las segundas teniendo como punto de partida el ideal metódico de las ciencias naturales. (…) distinguía dos tipos de inducción: inducción lógica e inducción artístico-instintiva. Pero esto significa que estaba distinguiendo estos métodos en forma psicológica.
 - Para Helmholtz el ideal metódico de las ciencias naturales no necesitaba ni derivación histórica ni restricción epistemológica, y por eso no podía comprender lógicamente de otro modo el trabajo de las ciencias del espíritu.
 - Droysen expresa su esperanza «de que un concepto más profundamente aprehendido de la historia llegue a ser el centro de gravedad en que la ciega oscilación de las ciencias del espíritu alcance estabilidad y la posibilidad de un nuevo progreso».
 - Sin embargo Dilthey se dejó influir muy ampliamente por el modelo de las ciencias naturales, a pesar de su empeño en justificar la autonomía metódica de las ciencias del espíritu. (…) En este giro se aprecia cómo para Dilthey el conocimiento científico implica la disolución de ataduras vitales, la obtención de una distancia respecto a la propia historia que haga posible convertirla en objeto. Esto se hace particularmente evidente en un segundo testimonio en que Dilthey apela a la autonomía de los métodos espiritual-científicos y fundamenta ésta por referencia a su objeto.
 - No existe un método propio de las ciencias del espíritu. - Helmholtz había apuntado esto correctamente cuando, para hacer justicia a las ciencias del espíritu,
 destacaba la memoria y la autoridad y hablaba del tacto psicológico que aparece aquí en lugar de la conclusión consciente. Apela para ello al testimonio de J. S. Mili, según el cual «las ciencias in-ductivas de los últimos tiempos» habrían «hecho más por el progreso de los métodos lógicos que todos los filósofos de oficio». Para él estas ciencias son el modelo de todo método científico.
 - Ahora bien, Helmholtz sabe que para el conocimiento histórico es determinante una experiencia muy distinta de la que sirve a la investigación de las leyes de la naturaleza. Por eso intenta fundamentar por qué en el conocimiento histórico el método inductivo aparece bajo condiciones distintas de las que le afectan en la investigación de la naturaleza. Para este objetivo se remite a la distinción de naturaleza y libertad que subyace a la filosofía kantiana.
 2. Conceptos básicos del humanismo a) Formación - Respecto al contenido de la palabra «formación» que nos es más familiar, la primera comprobación
 importante es que el concepto antiguo de una «formación natural», que designa la manifestación externa (la formación de los miembros, o una figura bien formada) y en general toda configuración producida por la naturaleza, se quedó entonces casi enteramente al margen del nuevo concepto.
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 - La formación pasa a ser algo muy estrechamente vinculado al concepto de la cultura, y designa en primer lugar el modo específicamente humano de dar forma a las disposiciones y capacidades naturales del hombre.
 - Kant no emplea todavía la palabra formación en este tipo de contextos. Habla de la «cultura» de la capacidad (o de la «disposición natural»), que como tal es un acto de la libertad del sujeto que actúa.
 - Hegel en cambio habla ya de «formarse» y «formación», precisamente cuando recoge la idea kantiana de las obligaciones para consigo mismo, y ya W. von Humboldt percibe con el fino sentido que le caracteriza una diferencia de significado entre cultura y formación: «Pero cuando en nuestra lengua decimos «formación» nos referimos a algo más elevado y más interior, al modo de percibir que procede del conocimiento y del sentimiento de toda la vida espiritual y ética y se derrama armoniosamente sobre la sensibilidad y el carácter».
 - El resurgimiento de la palabra «formación» despierta más bien la vieja tradición mística según la cual el hombre lleva en su alma la imagen de Dios conforme la cual fue creado, y debe reconstruirla en sí. Desde el aristotelismo del renacimiento la forma se aparta por completo de su sentido técnico y se interpreta de manera puramente dinámica y natural.
 - Precisamente en esto el concepto de la formación va más allá del mero cultivo de capacidades previas, del que por otra parte deriva. Cultivo de una disposición es desarrollo de algo dado, de modo que el ejercicio y cura de la misma es un simple medio para el fin.
 - Formación es un concepto genuinamente histórico, y precisamente de este carácter histórico de la «conservación» es de lo que se trata en la comprensión de las ciencias del espíritu.
 - De hecho es Hegel el que con más agudeza ha desarrollado lo que es la formación, y a él seguiremos ahora. También él vio que la filosofía «tiene en la formación la condición de su existencia», y nosotros añadimos: y con ella las ciencias del espíritu. Pues el ser del espíritu está esencialmente unido a la idea de la formación.
 - Lo que Hegel llama la esencia formal de la formación reposa sobre su generalidad. Partiendo del concepto de un ascenso a la generalidad, Hegel logra concebir unitariamente lo que su época entendía bajo formación. Este ascenso a la generalidad no está simplemente reducido a la formación teórica, y tampoco designa comportamiento meramente teórico en oposición a un comportamiento práctico, sino que acoge la determinación esencial de la racionalidad humana en su totalidad. La esencia general de la formación humana es convertirse en un ser espiritual general. El que se abandona a la particularidad es «inculto»; (…). Hegel muestra que a quien así actúa lo que le falta en el fondo es capacidad de abstracción: no es capaz de apartar su atención de sí mismo y dirigirla a una generalidad desde la cual determinar su particularidad con consideración y medida.
 - En la Fenomenología del espíritu Hegel desarrolla la génesis de una autoconciencia verdaderamente libre «en y para sí» misma, y muestra que la esencia del trabajo no es consumir la cosa, sino formarla. En la consistencia autónoma que el trabajo da a la cosa, la conciencia que trabaja se reencuentra a sí misma como una conciencia autónoma. El trabajo es deseo inhibido. Formando al objeto, y en la medida en que actúa ignorándose y dando lugar a una generalidad, la conciencia que trabaja se eleva por encima de la inmediatez de su estar ahí hacia la generalidad; o como dice Hegel, formando a la cosa se forma a sí misma la idea es que en cuanto que el hombre adquiere un «poder», una habilidad, gana con ello un sentido de sí mismo. Lo que en la auto ignorancia de la conciencia como sierva parecía estarle vedado por hallarse sometido a un sentido enteramente ajeno, se le participa en cuanto que deviene concierna que trabaja. Como tal se encuentra a sí misma dentro de un sentido propio, y es completamente correcto afirmar que el trabajo forma. (…) La formación teórica lleva más allá de lo que el hombre sabe y experimenta directamente. Consiste en aprender a aceptar la validez de otras cosas también, y en encontrar puntos de vista generales para aprehender la cosa, «lo objetivo en su libertad», sin interés ni provecho propio
 - (…) Cada individuo que asciende desde su ser natural hacia lo espiritual encuentra en el idioma, costumbres e instituciones de su pueblo una sustancia dada que debe hacer suya de un modo análogo a como adquiere el lenguaje. En este sentido el individuo se encuentra constantemente en el camino de la formación y de la superación de su naturalidad ya que el mundo en el que va entrando está conformado humanamente en lenguaje y costumbres.
 - La formación no debe entenderse sólo como el proceso que realiza el ascenso histórico del espíritu a lo general, sino también como el elemento dentro del cual se mueve quien se ha formado de este modo.
 - Helmholtz describe como forma de trabajar de las ciencias del espíritu, y en particular lo que él llama sensibilidad y tacto artístico, presupone de hecho este elemento de la formación dentro del cual le es dada al espíritu una movilidad especialmente libre. (…) El concepto de la memoria tal como él lo emplea no explica suficientemente aquello de lo que aquí se trata. En realidad este tacto o sensibilidad no está bien comprendido si se lo piensa como una capacidad anímica adicional, que se sirve de una buena memoria y llega de este modo a conocimientos no estrictamente evidentes. Lo que hace posible esta función del tacto, lo que conduce a su adquisición y posesión, no es simplemente una dotación psicológica favorable al conocimiento espiritual científico. Por otra parte tampoco se concibe adecuadamente la esencia de la memoria cuando se la considera meramente como una disposición o capacidad general. Retener, olvidar y
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 recordar pertenecen a la constitución histórica del hombre y forman parte de su historia y de su formación. (…) La memoria tiene que ser formada; pues memoria no es memoria en general y para todo.
 - Y esto mismo vale para el concepto de «tacto» que emplea Helmholtz. Bajo «tacto» entendemos una determinada sensibilidad y capacidad de percepción de situaciones así como para el comportamiento dentro de ellas cuando no poseemos respecto a ellas ningún saber derivado de principios generales. En este sentido el tacto es esencialmente inexpresado e inexpresable.
 - Lo que Helmholtz llama «tacto» incluye la formación y es una función de la formación tanto estética como histórica. Si se quiere poder confiar en el propio tacto para el trabajo espiritual-científico hay que tener o haber formado un sentido tanto de lo estético como de lo histórico. Y porque este sentido no es una mera dotación natural es por lo que hablamos con razón de conciencia estética o histórica más que de sentido de lo uno o de lo otro. Sin embargo tal conciencia se conduce con la inmediatez de los sentidos, esto es, sabe en cada caso distinguir y valorar con seguridad aun sin poder dar razón de ello. El que tiene sentido estético sabe separar lo bello de lo feo, la buena de la mala calidad, y el que tiene sentido histórico sabe lo que es posible y lo que no lo es en un determinado momento, y tiene sensibilidad para tomar lo que distingue al pasado del presente.
 - La formación comprende un sentido general de la mesura y de la distancia respecto a sí mismo, y en esta misma medida un elevarse por encima de sí mismo hacia la generalidad. Verse a sí mismo y ver los propios objetivos privados con distancia quiere decir verlos como los ven los demás. Y esta generalidad no es seguramente una generalidad del concepto o de la razón. No es que lo particular se determine desde lo general; nada puede aquí demostrarse concluyentemente.
 - formulación la esencia de la formación se presenta con la resonancia de un amplio contexto histórico. La reflexión sobre el concepto de la formación, tal corno subyace a las consideraciones de Helmholtz, nos remite a fases lejanas de la historia de este concepto, y convendrá que repasemos este contexto durante algún trecho si queremos que el problema que las ciencias del espíritu representan para la filosofía rompa con la estrechez artificial que afecta a la metodología del XIX.
 - Lo que convierte en ciencias a las del espíritu se comprende mejor desde la tradición del concepto de formación que desde la idea de método de la ciencia moderna. En este punto nos vemos remitidos a la tradición humanista, que adquiere un nuevo significado en su calidad de resistencia ante las pretensiones de la ciencia moderna.
 b) Sensus communis - Así las cosas resulta bastante cercano volver se a la tradición humanista e indagar qué se puede aprender
 de ella para la forma de conocimiento de las ciencias del espíritu. - Este manifiesto pedagógico de Vico, igual que su esbozo de una «nueva ciencia», tiene su fundamento en
 viejas verdades; se remite por ello al sensus communis, al sentido comunitario, y al ideal humanístico de la eloquentia, momentos que aparecen ya en el concepto clásico del sabio. El «hablar bien» ha sido siempre una fórmula de dos caras, y no meramente un ideal retórico. Significa también decir lo correcto, esto es, lo verdadero, y no sólo el arte de hablar o el arte de decir algo bien.
 - En este sentido resuenan en Vico muchas de las cosas que habrán de ocuparnos ahora. Su remisión al sensus communis recoge de la tradición antigua, además del momento retórico, el de la oposición entre el erudito de escuela y el sabio; esta oposición, que le sirve de fundamento, encuentra su primera figura en la imagen cínica de Sócrates, tiene su base objetiva en la oposición conceptual de sophía y phrónesis, elaborada por primera vez por Aristóteles, desarrollada luego en el Perípato hacia una crítica del ideal teórico de vida, y que en la época helenística determinaría ampliamente la imagen del sabio, sobre todo desde que el ideal griego de la formación se funde con la autoconciencia del estrato políticamente dominante de Roma.
 - Desde luego que el recurso de Vico al sensus communis muestra dentro de esta tradición humanística una matización muy peculiar. Y es que también en el ámbito de las ciencias se produce entonces la querelle des anciens et des modernes. A lo que Vico se refiere no es a la oposición contra la «escuela» sino más bien a una oposición concreta contra la ciencia moderna. A la ciencia crítica de la edad moderna Vico no le discute sus ventajas, sino que le señala sus límites. La sabiduría de los antiguos, el cultivo de la prudentia y la eloquentia, debería seguir manteniéndose frente a esta nueva ciencia y su metodología matemática. El tema de la educación también sería ahora otro: el de la formación del sensus communis, que se nutre no de lo verdadero sino de lo verosímil. Lo que a nosotros nos interesa aquí es lo siguiente: sensus communis no significa en este caso evidentemente sólo cierta capacidad general sita en todos, los hombres, sino al mismo tiempo el sentido que funda la comunidad. Lo que orienta la voluntad humana no es, en opinión de Vico, la generalidad abstracta de la razón, sino la generalidad concreta que representa la comunidad de un grupo, de un pueblo, de una nación o del género humano en su conjunto. La formación de tal sentido común sería, pues, de importancia decisiva para la vida.
 - Vico fundamenta el significado y el derecho autónomo de la elocuencia sobre este sentido común de lo verdadero y lo justo, qué no es un saber por causas pero que permite hallar lo evidente (verisimile).
 - Más bien se advierte en ello un motivo positivo, ético, que entra también en la teoría estoico-romana del sensus communis. Acoger y dominar éticamente una situación concreta requiere subsumir lo dado bajo lo
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 general, esto es, bajo el objetivo que se persigue: que se produzca lo correcto. Presupone por lo tanto una orientación de la voluntad, y esto quiere decir un ser ético.
 - Para Vico en cambio el sensus communis es el sentido de lo justo y del bien común que vive en todos los hombres, más aún, un sentido que se adquiere a través de la comunidad de vida y que es determinado por las ordenaciones y objetivos de ésta.
 - Vico retrocede más bien al concepto romano antiguo del sensus communis tal como aparece sobre todo en los clásicos romanos que, frente a la formación griega, mantienen el valor y el sentido de sus propias tradiciones de vida estatal y social. Es por lo tanto un tono crítico, orientado contra la especulación teórica de los filósofos, el que se percibe ya en el concepto romano del sensus communis y que Vico vuelve a hacer resonar en su nueva posición contra la ciencia moderna (la «crítica»).
 - El recurso de Vico al concepto romano del sensus communis y su defensa de la retórica humanística frente a la ciencia moderna reviste para nosotros un interés especial, pues nos acerca a un momento de la verdad del conocimiento espiritual-científico que ya no fue asequible a la autoreflexión de las ciencias del espíritu en el XIX.
 - Sin embargo Vico no estaba solo en su apelación al sensus communis; tiene un importante paralelo en Shaftesbury, cuya influencia en el XVIII sí que fue realmente potente. Shaftesbury sitúa la apreciación del significado social de wit y humour bajo el título de sensus communis, y apela explícitamente a los clásicos romanos y a sus intérpretes humanistas. Es cierto que, como ya advertíamos, el concepto de sensus communis tiene entre nosotros también una resonancia estoico-iusnaturalista. Sin embargo, tampoco podremos discutir su razón a la interpretación humanística que se apoya en los clásicos romanos y a la que sigue Shaftesbury. Según éste, los humanistas entendían bajo sensus communis el sentido del bien común, pero también el «love of the community or society, natural affection, humanity, obligingness». A lo que Shaftesbury se refiere es a la virtud intelectual y social de la sympaty, sobre la cual basa tanto la moral como toda una metafísica estética.
 - El concepto del common sense gana una función verdaderamente central y sistemática en la filosofía de los escoceses, orientada polémicamente tanto contra la metafísica como contra su disolución escéptica, y que construye su nuevo sistema sobre el fundamento de los juicios originales y naturales del common sense (Thomas Reid) (…) “El motivo moral que contiene el concepto del common sense o del bon sens se ha mantenido operante hasta hoy, y es lo que distingue a estos conceptos del nuestro del «sano entendimiento humano».
 - Resulta harto significativo comprobar que para la auto-reflexión de las modernas ciencias del espíritu en el XIX fue menos decisiva la tradición moralista de la filosofía a la que pertenecieron tanto Vico como Shaftesbury —y que está representada sobre todo por Francia, el país clásico del bon sens— que la filosofía alemana de la época de Kant y de Goethe. Mientras en Inglaterra y en los países románicos el concepto de sensus communis sigue designando incluso ahora no sólo un lema crítico sino más bien una cualidad general del ciudadano, en Alemania los seguidores de Shaftesbury y de Hutcheson no recogen ya en el XVIII el contenido político-social al que hacía referencia el sensus communis.
 - El pietista suavo Oetinger (…) El sensus communis tiene que ver... con tantas cosas que los hombres tienen a diario ante sus ojos, que mantienen unida a una sociedad entera, que conciernen tanto a las verdades y a las frases como a las instituciones y a las formas de comprender las frases.
 c) La capacidad de juicio (Urteilskraft) - Puede que este desarrollo del concepto en el XVIII alemán se base en la estrecha relación del concepto de
 sentido común con el concepto de la capacidad de juicio. Pues «el sano sentido común», llamado también «entendimiento común» (gemeine Verstand), se caracteriza de hecho de una manera decisiva por la capacidad de juzgar.
 - La introducción del término «capacidad de juicio» (Urteilskraft) en el VIII intenta, pues, reproducir adecuadamente el concepto del judicium, que debe considerarse como una virtud espiritual fundamental. En este mismo sentido destacan los filósofos moralistas ingleses que los juicios morales y estéticos no obedecen a la reason sino que tienen el carácter del sentiment (o también taste), y de forma análoga uno de los representantes de la Ilustración alemana, Tetens, ve en el sentido común un «judicium sin reflexión». De hecho la actividad del juicio, consistente en subsumir algo particular bajo una generalidad, en reconocer algo de una regla, no es lógicamente demostrable. Esta es la razón por la que la capacidad de juicio se encuentra siempre en una situación de perplejidad fundamental debido a la falta de un principio que pudiera presidir su aplicación.
 - Como atinadamente observa Kant, para poder seguir este principio haría falta sin embargo de nuevo una capacidad de juicio. Por eso ésta no puede enseñarse en general sino sólo ejercerse una y otra vez, y en este sentido es más bien una actitud al modo de los sentidos. Es algo que en principio no se puede aprender, porque la aplicación de reglas no puede dirigirse con ninguna demostración conceptual.
 - Es pues, consecuente, que la filosofía ilustrada alemana no incluyese la capacidad de juicio entre las capacidades superiores del espíritu sino en la inferior del conocimiento. Con ello esta filosofía toma una
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 dirección que se aparta ampliamente del sentido originario romano del sensus communis y que continúa más bien a la tradición escolástica.
 - Para la estética esto puede revestir una significación muy particular. Baumgarten, por ejemplo, sostiene que lo que conoce la capacidad de juicio es lo individual-sensible, la cosa aislada, y lo que esta capacidad juzga en ella es su perfección o imperfección. Sin embargo, no se puede olvidar en relación con esta determinación del juzgar que aquí no se aplica simplemente un concepto previo de la cosa, sino que lo individual-sensible accede por sí mismo a la aprehensión en cuanto que se aprecia en ello la congruencia de muchas cosas con una. En consecuencia lo decisivo no es aquí la aplicación de una generalidad sino la congruencia interna. Es evidente que en este punto nos encontramos ya ante lo que más tarde Kant denominará «capacidad de juicio reflexiva», y que él entenderá como enjuiciamiento según el punto de vistade la finalidad tanto real como formal. No está dado ningún concepto: lo individual es juzgado «inmanentemente». A esto Kant le llama enjuiciamiento estético, e igual que Baumgarten había denominado A judicium sensitivum «gustus», Kant repite también que «un enjuiciamiento sensible de la perfección se llama gusto».
 - La sana razón, el common sense, aparece sobre todo en los juicios sobre justo e injusto, correcto e incorrecto. El que posee un sano juicio no está simplemente capacitado para juzgar lo particular según puntos de vista generales, sino que sabe también qué es lo que realmente importa, esto es, enfoca las cosas desde los puntos de vista correctos, justos y sanos.
 - En general, la capacidad de juicio es menos una aptitud que una exigencia que se debe plantear a todos. Todo el mundo tiene tanto «sentido común», es decir, capacidad de juzgar, como para que se le pueda pedir muestra de su «sentido comunitario», de una auténtica solidaridad ética y ciudadana, lo que quiere decir tanto como que se le pueda atribuir la capacidad de juzgar sobre justo e injusto, y la preocupación por el «provecho común». Esto es lo que hace tan elocuente la apelación de Vico a la tradición humanista: el que frente a la logificación del concepto de sentido común él retenga toda la plenitud de contenido que se mantenía viva en la tradición romana de la palabra (y que sigue caracterizando hasta nuestros días a la raza latina).
 - El sensus communis es un momento del ser ciudadano y ético. Incluso cuando, como en el pietismo o en la filosofía escocesa, este concepto se planteó como giro polémico contra la metafísica, siguió estando en la línea de su función crítica original.
 - Secundariamente también Kant dedica alguna atención al modo como puede darse acceso a la ley estricta de la razón pura práctica al ánimo humano. Es el tema que trata en la Methodenlehre der reinen, praktischen Vernunft (Metodología de la razón pura práctica), que «intenta esbozar someramente el método de la fundamentación y cultivo de los auténticos sentimientos morales». Para esta tarea Kant se remite de hecho a la razón común de los hombres, y pretende ejercitar y formar la capacidad práctica de juicio, en la que sin duda operan también momentos estéticos.
 - Lo que trata Kant en la doctrina trascendental de la capacidad de juicio, la teoría del esquematismo y de los fundamentos, no tiene nada que ver con el sentido común. Pues se trata conceptos que deben referirse a priori a sus objetos, no de una subsunción de lo individual bajo lo general. Por el contrario allí donde se trata realmente de la capacidad de reconocer lo individual como caso de lo general, y donde nosotros hablamos de sano entendimiento, es donde según Kant tendríamos que ver con algo «común» en el sentido más verdadero de la palabra: «Poseer lo que se encuentra en todas partes no es precisamente una ganancia o una ventaja». Este sano entendimiento no tiene otro significado que ser una primera etapa previa del entendimiento desarrollado e ilustrado. Se ocupa ciertamente de una oscura distinción de la capacidad de juicio que llamamos sentimiento, pero juzga de todos modos siempre según conceptos, «como en general sólo según principios representados confusamente», y no puede en ningún caso ser considerado como un sentido común por sí mismo. El uso lógico general de la capacidad general de juicio que se reconduce al sentido común no contiene ningún principio propio. De este modo, y de entre todo el campo de lo que podría llamarse una capacidad de juicio sensible, para Kant sólo queda el juicio estético del gusto. Aquí sí que puede hablarse de un verdadero sentido comunitario. (…) Y aunque de la diversidad del gusto no se extraigan consecuencias escépticas o relativistas y se mantenga la idea de un buen gusto, sin embargo suena paradójico llamar sentido común al «buen gusto», esta rara cualidad que distingue de los demás hombres a los miembros de una sociedad cultivada.
 d) El gusto (Geschmack) - Nuestro tema no es sólo la reducción del sentido común al gusto, sino también la restricción del concepto
 mismo del gusto. La larga historia de este concepto que precede a su utilización por Kant como fundamento de su crítica de la capacidad de juicio permite reconocer que originalmente el concepto del gusto es más moral que estético. Describe un ideal de humanidad auténtica, y debe su acuñación a los esfuerzos por separarse críticamente del dogmatismo de la «escuela». Sólo bastante más tarde se restringe el uso de este concepto a las «bellas artes».
 - Baltasar Gracián, el empieza considerando que el gusto sensorial, el más animal e interior de nuestros sentidos, contiene sin embargo ya el germen de la distinción que se realiza en el enjuiciamiento espiritual de las cosas. El discernimiento sensible que opera el gusto, como recepción o rechazo en virtud del disfrute
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 más inmediato, no es en realidad mero instinto, sino que se encuentra ya a medio camino entre el instinto sensorial y la libertad espiritual. El gusto sensorial se caracteriza precisamente porque con su elección y juicio logra por sí mismo distanciarse respecto a las cosas que forman parte de las necesidades más urgentes de la vida. En este sentido Gracián considera el gusto como una primera «espiritualización de la animalidad» y apunta con razón que la cultura (Bildung) no sólo se debe al ingenio (Geist) sino también al gusto (Geschmack). Es sabido que esto puede decirse ya del gusto sensorial. (…) Pues bien, este concepto del gusto es para Gracián el punto de partida de su ideal de la formación social. Su ideal del hombre culto (el discreto) consiste en que éste sea el «hombre en su punto», esto es, aquél que alcanza en todas las cosas de la vida y de la sociedad la justa libertad de la distancia, de modo que sepa distinguir y elegir con superioridad y conciencia.
 - La historia del concepto del gusto sigue a la historia del absolutismo desde España hasta Francia e Inglaterra, y coincide con la prehistoria del tercer estado. El gusto no sólo representa el ideal que plantea una nueva sociedad, sino que bajo el signo de este ideal (del buen gusto) se plantea por primera vez lo que desde entonces recibirá el nombre de «buena sociedad». Esta ya no se reconoce ni legitima por nacimiento y rango, sino fundamentalmente sólo por la comunidad de sus juicios, o mejor dicho por el hecho de que acierta a erigirse por encima de la estupidez de los intereses y de la privaticidad de las preferencias, planteando la pretensión de juzgar.
 - Kant dice con toda razón que en las cuestiones del gusto puede haber riña pero no discusión. Y ello no sólo porque en este terreno no se puedan encontrar haremos conceptuales generales que tuvieran que ser reconocidos por todos, sino más bien porque ni siquiera se los busca, incluso porque tampoco se los podía encontrar aunque los hubiese. El gusto es algo que hay que tener; uno no puede hacérselo demostrar, ni tampoco suplirlo por imitación. Pero por otra parte el gusto no es una mera cualidad privada, ya que siempre intenta ser buen gusto. El carácter decisivo del juicio de gusto incluye su Pretensión de validez. El buen gusto está siempre seguro de su juicio, esto es, es esencialmente gusto seguro; un aceptar y rechazar que no conoce vacilaciones, que no está pendiente de los demás y que no sabe nada de razones.
 - De algún modo el gusto es más bien algo parecido a un sentido. No dispone de un conocimiento razonado previo. Cuando en cuestiones de gusto algo resulta negativo, no se puede decir por qué; sin embargo se experimenta con la mayor seguridad.
 - Frente a esto, el fenómeno del gusto debe determinarse como una capacidad de discernimiento espiritual. Es verdad que el gusto se ocupa también de este género de comunidad pero no está sometido a ella; al contrario, el buen gusto se caracteriza precisamente porque sabe adaptarse a la línea del gusto que representa cada moda, o, a la inversa, que sabe adaptar las exigencias de la moda al propio buen gusto. Por eso forma parte también del concepto del gusto el mantener la mesura dentro de la moda, el no seguir a ciegas sus exigencias cambiantes y el mantener siempre en acción el propio juicio. Uno mantiene su «estilo», esto es, refiere las exigencias de la moda a un todo que conserva el punto de vista del propio gusto y sólo adopta lo que cabe en él y tal como quepa en él.
 - Esta es la razón por la que lo propio del gusto no es sólo reconocer como bella tal o cual cosa que es efectivamente bella, sino también tener puesta la mirada en un todo con el que debe concordar cuanto sea bello. El gusto no es, pues, un sentido comunitario en el sentido de que dependa de una generalidad empírica, de la evidencia constante de los juicios de los demás.
 - No dice que cualquier otra persona vaya a coincidir con nuestro juicio, sino únicamente que no deberá estar en desacuerdo con él (como ya establece Kant).
 - Lo que confiere su amplitud original al concepto del gusto es pues evidentemente que con él se designa una manera propia de conocer.
 - Pertenece al ámbito de lo que, bajo el modo de la capacidad de juicio reflexiva, comprende en lo individual lo general bajo lo cual debe subsumirse. Tanto el gusto como la capacidad de juicio son maneras de juzgar lo individual por referencia a un todo, de examinar si concuerda con todo lo demás, esto es, si es «adecuado». Y para esto hay que tener un cierto «sentido»: pues lo que no se puede es demostrarlo.
 - de este modo el gusto no se limita en modo alguno a lo que es bello en la naturaleza y en el arte, ni juzgar sobre su calidad decorativa, sino que abarca todo el ámbito de costumbres y conveniencias. Tampoco el concepto de costumbre está dado nunca como un todo ni bajo una determinación normativa univoca. Más bien ocurre que la ordenación de la vida a lo largo y a lo ancho a través de las reglas del derecho y de la costumbre es algo incompleto y necesitado siempre de una complementación productiva. Hace falta capacidad de juicio para valora correctamente los casos concretos. Esta función de la capacidad de juicio nos es particularmente conocida por la jurisprudencia, donde el rendimiento complementador del derecho que conviene a la «hermenéutica» consiste justamente en operar la concreción del derecho.
 - No puede por lo tanto decirse que la capacidad de juicio sólo sea productiva en el ámbito de la naturaleza y el arte como enjuiciamiento de lo bello y elevado, sino que ni siquiera podrá decirse con Kant que es en este campo donde se reconoce «principalmente» la productividad de la Capacidad de juicio. Al contrario, lo bello en la naturaleza y en el arte debe completarse con el ancho océano de lo bello tal como se despliega en la realidad moral de los hombres.
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 - En este sentido el gusto no es con toda seguridad el fundamento del juicio moral, pero sí es su realización más acabada. Aquél a quien lo injusto le repugna como ataque a su gusto, es también el que posee la más elevada seguridad en la aceptación de lo bueno y en el rechazo de lo malo, una seguridad tan firme como la del más vital de nuestros sentidos, el que acepta o rechaza el alimento. La aparición del concepto del gusto en el XVII, cuya función social y vinculadora ha hemos mencionado, entra así en una línea de filosofía moral que puede perseguirse hasta la antigüedad.
 - Lo que Kant legitimaba y quería legitimar a su vez con su crítica de la capacidad de juicio estética era la generalidad subjetiva del gusto estético en la que ya no hay conocimiento del objeto, y en el ámbito de las «bellas artes» la superioridad del genio sobre cualquier estética regulativa. De este modo la hermenéutica romántica y la historiografía no encuentran un punto donde poder enlazar para su auto-comprensión más que en el concepto del genio que se hizo valer en la estética kantiana. Esta fue la otra cara de la obra kantiana. La justificación trascendental de la capacidad de juicio estética fundó la autonomía de la conciencia estética, de la que también debería derivar su legitimación la conciencia histórica. La subjetivización radical que implica la nueva fundamentación kantiana de la estética logró verdaderamente hacer época. Desacreditando cualquier otro conocimiento teórico que no sea el de la ciencia natural, obligó a la autor reflexión de las ciencias del espíritu a apoyarse en la teoría del método de las ciencias naturales. Al mismo tiempo le hizo más fácil este apoyo ofreciéndole como rendimiento subsidiario el «momento artístico», el «sentimiento» y la «empatía». La caracterización de las ciencias del espíritu por Helmholtz que hemos considerado antes representa un buen ejemplo de los efectos de la obra kantiana en ambas direcciones.
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 17. GRONDIN- INTRODUCCION A GADAMER Capítulo segundo- LA VERDAD CONTEMPLADA DESDE EL ARTE La crítica del subjetivismo del arte: el juego del arte es algo enteramente distinto - Si se quiere reconocer al arte una pretensión de verdad y si se quiere experimentar por el arte en qué pudiera
 consistir una verdad no metodizable, entonces es necesario superar la subjetivización kantiana y postkantiana de la estética.
 - Según la tesis fundamental-positiva y polémica- de Gadamer, el arte constituye en primer lugar una experiencia del ser que puede describirse como adquisición de conocimiento. (…) Lo que constituye precisamente el acontecer del arte es que nosotros nos dejamos llevar y atraer a su juego.
 - Pero ¿qué es lo que aquí se apodera de nosotros? Rilke fue quizás quien mejor lo supo formular, cuando habló en este sentido de un poder de captación, como de una capacidad que no es mía, sino que es de un mundo. El ejemplo de Rilke era también el de la pelota, que se me lanza jugando sin que la iniciativa parta de mí. De manera semejante, yo me meto en el juego del arte.
 - Gadamer se dejará llevar también por la metáfora del juego, a fin de recuperar la verdad del arte. Claro que se trata de una metáfora utilizada ya por la conciencia estética. Schiller le había atribuido un amplio alcance en su proyecto de educación estética. Kant hablaba todavía de un juego de nuestras facultades de conocimiento, de lo cual Schiller retuvo únicamente la idea de un impulso lúdico, porque con él se quería describir la liberación estética que se produce al desligarse del constreñimiento para el conocimiento y la acción. Con ello se contraponía el juego a la «seriedad» del conocimiento. En este sentido se habla hoy día del arte como entertainment o divertissement, porque el arte ha de descargar de la pesada seriedad del conocer. Pero ¿se quiere decir entonces que el arte o incluso el juego no son algo serio? ¿Será puramente lúdico y puramente subjetivo?
 - Gadamer quiere echar por tierra esa trivialización lúdica del arte, pero lo hace sirviéndose igualmente de la metáfora del juego. Parece que Gadamer disfruta pícaramente utilizando las categorías fundamentales de la conciencia estética para darles, no obstante, un sentido enteramente distinto y una referencia a la verdad. Exactamente de la misma manera en que contrapone a la irrealidad y a la apariencia bella de la conciencia estética la idea de un incremento de ser, también saca a relucir contra la imagen de un juego puramente subjetivo la experiencia de que el arte representa un juego en el que la subjetividad desempeña un papel literalmente secundario.
 - Este «juego» del arte tiene algo de seriedad, como cualquier juego. En efecto, de aquel que no juega en serio se dice que está vulnerando las reglas, como si el juego disfrutara de autonomía y reglas propias. (…) Gadamer habla de una primacía del juego frente a la conciencia del jugador. La subjetividad juega sólo correctamente cuando entra en el juego, es decir, cuando se somete a la ley del juego.
 - Gadamer habla aquí del «sentido medio» del juego. El que no conozca las lenguas clásicas, no entenderá directamente lo que esto quiere decir. La voz media es en griego una conjugación verbal que oscila entre la voz pasiva y la voz activa. El verbo muestra una construcción pasiva, pero tiene más bien un significado activo. (…) «Todo jugar es un ser jugado. El atractivo del juego, la fascinación que ejerce, consiste precisamente en que el juego se hace dueño de los jugadores» .Si el juego constituye el verdadero sujeto, entonces no se puede jugar nunca solo.
 - ¿Qué significa esta fenomenología del «ser jugado» para una ontología de la obra de arte o para la problemática hermenéutica de Gadamer? En primer lugar, su utilidad polémica es muy valiosa: la categoría fundamental de la estética (de Schiller), la del juego, es menos lúdica y subjetiva de lo que parece. Jugar no significa una retirada del jugador al espacio interior de su libertad desvinculada, sino que es un doblegarse ante una realidad que le sobrepasa y que tiene su seriedad encadenante. Ahora bien, este verse prendido no constituye una cautividad, porque sólo de aquel que está encadenado de esta manera podremos decir que «entiende». Parece que Gadamer se siente fascinado por esta idea de estar prendido, porque parece que la subjetividad se ve elevada así a una realidad distinta en la que, no obstante, sigue estando directamente interpelada. Por consiguiente, el concepto del juego permite contemplar conjuntamente dos aspectos de la experiencia del arte, que parecen ir en sentido contrario el uno del otro, pero que resultan esenciales para su modo de ser, a saber, la circunstancia de que el arte representa una realidad autónoma y que nos sobrepasa, pero en la cual-a la vez- estamos siempre implicados. Si se pudieran emplear aquí tales conceptos, podríamos decir que el arte, por su parte, es muy «objetivo»: está allí, en la poesía lograda, en la sinfonía, en el cuadro; pero, a la vez, es eminentemente «subjetivo»: la poesía o la sinfonía toman posesión de mí en su movimiento, el cuadro «me mira». Nuestra «subjetividad» juega siempre conjuntamente en el juego del arte. Pero es secundaria, porque siempre se limita a responder a la oferta de la obra de arte.
 - Claro que cuando Gadamer habla de esta absolutividad o distinción de la obra artística parece estar cerca de aquella «diferenciación estética» que él, por otro lado, cuestiona tan enérgicamente, porque contempla las obras de arte de una manera puramente estética.
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 - En el arte, el mundo se hace sólo más elocuente, más revelador. Cuando Gadamer habla aquí de una «no-diferenciación estética», entonces sabe perfectamente que la no-diferenciación incluye en sí conjuntamente la diferenciación, mejor dicho: el carácter distinto del arte. La estética subjetiva se queda demasiado corta cuando realza únicamente la diferenciación, como si fuera lo único esencial. A Gadamer le parece más esencial lo contrario, a saber, que el arte nos proporciona un incremento de ser. Constituye de este modo un «enunciado » y se alza con una pretensión de verdad.
 - El enunciado del arte es propiamente una interpelación. El juego del arte consiste en este juego conjunto de la obra («objetiva») y de su asimilación, a la que puede denominarse «subjetiva», pero que se atiene a la ley de los pasos que debe seguir la obra.
 - La obra de arte no se halla propiamente sino en este «jugar conjuntamente>>, en este vernos interpelados, que nos trasforma.
 El arte como representación trasformadora - La idea del juego hace posible que concibamos conjuntamente la interpelación del arte y su respuesta en la
 unidad de un proceso dialéctico. El juego significa no sólo la distinción de la obra artística sino también el hecho de que nos dejemos seducir «dialogalmente» para sumergirnos en ella. La obra de arte nos da su dictado, su ley, pero nosotros permanecemos siempre «presentes».
 - Esto conduce a Gadamer, en su obra Verdad y método, a la importante tesis de que la obra artística tiene su genuino ser en la representación, en la cual nosotros participamos siempre. Si queremos hacer justicia al modo de ser del arte, entonces no podemos diferenciar ontológicamente la obra artística de su representación, por ejemplo, no podemos diferenciar la poesía de su recitado, o la obra teatral de su puesta en escena.
 - En sus textos más recientes sobre estética, Gadamer habla menos de representación que de ejecución (Vollzug).
 - Heidegger entendía por ello la realización del significado mediante la intervención del propio entender, mediante el actus exercitus, que es lo único que llena de contenido el significado de los términos formales. De igual manera, el arte depende de una ejecución a fin de hacerse realidad.
 - La experiencia de la obra artística es siempre la de que ella es capaz de hablarnos. Esta lectura del arte tiene en sí, por tanto, algo de «recolección», es decir, de cosecha y acopio. La representación, la interpretación, la ejecución o la lectura de la obra de arte encuentran su eco en el «oído interior» del lector.
 - Con los conceptos, más tardíos, de la lectura, la ejecución y el oído interior, parece que Gadamer reconoce un margen más amplio a la recepción inteligente.
 - La fórmula de representación preferida en Verdad y método insistía más quizás en la realización ontológica que acontece en la obra de arte y que parte de ella. Gadamer hablaba también de emanación en sentido neoplatónico, a fin de que resaltara el acontecer del arte como un proceso óntico. El concepto de representación es afortunado, por cuanto significa no sólo una representación de algo (y, con ello, una emanación), sino también una representación para alguien, para quien ese ser adquiere forma. Este proceso óntico lo concibe Verdad y método como una «trasformación en la imagen». La trasformación significa aquí «que algo se convierte de golpe en otra cosa completamente distinta, y que esta segunda cosa en la que se ha convertido por su trasformación es su verdadero ser, frente al cual su ser anterior no era nada».
 - Esta formulación compleja hace que se escuchen a la vez muchas facetas del término trasformación. 1) Por medio de la trasformación en una imagen, el ser representado llega a ser evidentemente algo distinto, es decir, una obra de arte. Adquiere con ello una figura, es decir, una idealidad, a la que uno puede retornar. 2) Ahora bien, mediante la trasformación, lo representado no se convierte en otra cosa que en sí mismo, es decir, en lo que es en realidad. Pero este ser se nos comunica únicamente por medio de la obra de arte. 3) En el lenguaje religioso significa, como es bien sabido, una exaltación hasta un ámbito de ser más elevado. Significa una epifanía. Nos dice que el trasformado, por medio de la trasformación que acontece en él, nos revela por vez primera su verdadero ser, que arroja una luz completamente nueva sobre su actividad anterior. En la trasformación entendemos también de repente lo que aquello era con anterioridad. Tal es la acción ontológica del arte para Gadamer, quien raras veces alude al significado religioso de sus términos aunque seguramente lo presupone. Un último significado de la trasformación parece que es pertinente a este respecto: 4) En la trasformación se trasforman también los que participan en ella. No es sólo un ser objetivo el que aparece trasformado en el arte. Somos nosotros, que de repente vemos con nuevos ojos. El ser trasformado que el arte presenta ante nuestros ojos es, a la vez, el nuestro. Es el ser de nuestro mundo que, en la representación del arte, se muestra trasformado. El arte no sólo trasforma el ser que representa, sino que también trasforma a aquellos a quienes el arte llega.
 - Esta trasformación en la imagen la entiende también Gadamer como «mediación» (Vermittlung), pero él alude aquí también, a su vez, a la ambigüedad que este término tiene en alemán. Porque la mediación significa, en primer lugar, la escenificación, la ejecución y, por tanto, su «interpretación»; pero, en segundo lugar, significa también la asimilación o la interpretación efectuada por el espectador. Pero lo que constituye al arte, según Gadamer, es que aquí la mediación es, en realidad, «total», es decir, que no es correcto diferenciar entre la obra y su interpretación.
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 - Naturalmente, d alcance teológico de esta idea es, para Gadamer, menos pertinente que su alcance hermenéutico: el sentido del arte se realiza tan sólo plenamente en su mediación o representación, que hace que la obra artística hable nuevamente. La interpretación o mediación (ya se haga en el escenario o en la persona del intérprete) no puede diferenciarse de la obra misma.
 El reconocimiento de la mimesis - Gadamer no entiende tanto la verdad como un juego de entrelazamiento ontológico entre lo desvelado y lo
 oculto, entre el mundo y la tierra, sino más bien como un conocimiento, más aún, como un re-conocimiento. La experiencia que se nos comunica por medio de la obra de arte tiene el carácter de una anamnesis. Nos lleva a reconocer de nuevo el mundo en que vivimos, pero como si lo conociéramos por vez primera. En la vida cotidiana estamos demasiado absorbidos por nuestras actividades y por nuestras pequeñas preocupaciones para que podamos percibir el mundo tal como es. El arte nos saca de nuestro olvido del mundo y nos abre los ojos para lo que es.
 - Gadamer no vacila en hablar aquí de un «conocimiento de la esencia». Por decirlo así, la verdadera realidad del mundo es la que brota, hablando, de la obra de arte. El arte nos hace ser más videntes.
 - Esta trascendencia cognitiva y recognitiva del arte conducirá a Gadamer a una rehabilitación de la concepción del arte que había caído desde hacía mucho tiempo en el olvido y que se remonta a Platón; me refiero a la concepción del arte como imitación (mimesis o imitatio). Porque la imitación artística de la realidad no es nunca su mera duplicación o una reproducción imperfecta de ella, sino que es lo que nos permite conocer más que nada ese ser. Por eso, la mimesis no constituye tanto una ciega imitación sino más bien un proceso cognitivo. En la mimesis habrá que escuchar conjuntamente el factor de la anamnesis, como lo sugiere también la etimología: el mundo es experimentado hasta tal punto en el elemento del olvido ontológico, que lo que caracteriza la función anamnética del arte es el redescubrir al mundo en sí mismo. La evidencia perdida de esa idea de la mimesis residía, según Gadamer, en la función cognitiva del arte, que habría sido reconocida universalmente hasta la llegada de la conciencia estética.
 La temporalidad festiva de la obra de arte - Según Gadamer, la esencia del arte reside en su representación. El arte existe únicamente en cuanto es
 «celebrado». Con ello es propio de él cierta temporalidad, que Gadamer interpreta en primer lugar por la experiencia de la fiesta. Sólo hay fiesta cuando se la «celebra». Una fiesta aparece en un momento dado, que es considerado como festivo y que eleva a todos los participantes, haciéndoles sentir un ánimo festivo y trasformándoles de esta manera. Por tanto, en la fiesta se ve que los que forman parte de ella se insertan en un juego que sobrepasa sus preferencias subjetivas, sus actividades y sus opiniones. Una fiesta -como cualquier obra de arte, más aún, como cualquier entender tiene su existencia en el rato pasado y en la compañía, por medio de los cuales se celebra. Aunque la mayoría de las fiestas se deriven de un acontecimiento fundacional o de la fecha de una fundación, existen únicamente en el acto correspondiente de su celebración.
 - Esta presencia de la fiesta, que hace sentirse a todos unidos, es -según Gadamer- el presente de cada experiencia del arte, más aún, de cada entender. La fiesta se realiza únicamente por medio de esta «representación», en esta celebración temporal. En efecto, en la fiesta «se funden» los horizontes del presente y del pasado: en el retorno de la fiesta hay un factor de repetición, de hacer que vuelva el pasado, pero en esa repetición hay también referencia absoluta al presente. Cada fiesta constituye, por tanto, un presente sui generis. Ninguna fiesta es como otra fiesta, incluso y precisamente cuando retornan incesantemente las mismas fiestas.
 - Por tanto, la temporalidad del arte, entendida a partir de la fiesta, se caracteriza por su «simultaneidad». - Según Gadamer, el arte es lo que puede sensibilizarnos para la recuperación de tal verdad. Hay arte,
 únicamente, cuando éste es celebrado o realizado. La obra de arte me está hablando y me está requiriendo. La significación ejemplar de la tragedia - Podríamos creer que la tragedia es quizás una concepción demasiado «patética» del arte. Es manifiesto,
 además, que en ella se emplean términos y patrones sacrales (fiesta, emanación, simultaneidad), que no aparecen sin más como obligados para cada una de las experiencias del arte. Pero Gadamer, a la luz de la pérdida de sustancia y de realidad de la conciencia estética, piensa que es muy importante recuperar algo de la significación «sacra» del arte. En contra de una concepción del arte que subraya únicamente la irrealidad lúdica de la apariencia bella, él no vacila en situar en primer plano el llamamiento que debe llamarse existencial y que nace de la obra de arte. Así que no es casual el que él vea en la tragedia el ejemplo más destacado de esa simultaneidad.
 - En efecto, la tragedia no sólo constituye una forma estética de arte, sino que es además un fenómeno metafísico-moral.
 - «El espectador no se comporta con la distancia con que la conciencia estética disfruta del arte de la representación, sino al modo de la comunión del asistir. En última instancia, la verdadera gravedad del fenómeno trágico está en lo que se representa y se reconoce, y participar de ello no es evidentemente
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 producto de una decisión arbitraria» La continuidad de la vida no se suprime en la tragedia representada, sino que más bien se intensifica.
 - Para Gadamer, la tragedia es paradigmática en varios aspectos. En ella resalta claramente: 1) que la tragedia tiene su ser en la representación o ejecución; 2) que la tragedia integra al espectador en su juego, más aún, según los griegos, en lo que ella tiene de festivo, y 3) que la tragedia representada no puede separarse del carácter trágico de la vida. Veremos más adelante que lo trágico no sólo determina la comprensión que Gadamer tiene del arte, sino además su concepto del entender: la experiencia hermenéutica en general se entiende, por la experiencia trágica, como suceso y como padecimiento, según el pathei mathos de Esquilo.
 La representación en las artes no transitorias - La finalidad de Verdad y método no era la de ofrecer una teoría integradora de las artes. Se trataba más
 modestamente de la «elucidación de la cuestión de la verdad desde la experiencia del arte» (como dice el título de la primera parte de la. obra), cuyo alcance sobrepasa el ámbito del arte y puede ser fructífero para una hermenéutica más general de las ciencias humanas y del entender lingüístico. La tesis fundamental de Gadamer es aquí que el arte constituye un juego, cuyo sentido consiste en la representación trasformadora que proporciona a lo representado un incremento de ser. Este incremento de ser significa que el ser, trasformado de esta manera, es conocido en su verdad. Esta verdad conocida se convierte para el espectador en el encuentro consigo mismo.
 - En estas circunstancias resulta evidente que Verdad y método tenía que reconocer una primada metodológica a las artes transitorias y especialmente a la tragedia, en la que ese encuentro consigo mismo muestra una dimensión casi crónica (WM, 142 [VM1, 185]). Pero esta representación del ser puede reconocerse también en las artes plásticas o figurativas. Es verdad que en el cuadro no parece darse una representación independiente. Parece ser una estructura puramente autónoma, que remite únicamente a sí misma y que exige una experiencia puramente estética.
 - Lo que en el cuadro llega a estar representado, no sólo no es un ser cualquiera, sino que es un ser que ejerce por su propia naturaleza una función representadora y cuyo ser se da exactamente en el cuadro, porque esa representación lo representa tan bien.
 - La representación tiene, por tanto, algo constitutivo para las artes plásticas. El cuadro queda vinculado al mundo que en él se representa. El retrato es aquí de importancia ejemplar para Gadamer, porque remite a un modelo, aunque ese retrato -como cuadro- concentre toda la atención en sí mismo, porque sólo en el cuadro se presenta intuitivamente la esencia de lo representado. Pero el cuadro sigue estando ligado también a la situación o a la ocasión que lo ha producido.
 - A él le interesa recurrir a lo uno en contra de lo otro: mientras que la conciencia histórica olvida que las obras de arte permanecen enraizadas en la continuidad del contexto de la vida, el historicismo olvida que se trata de obras de arte. Una obra de arte no puede «explicarse» nunca totalmente por su contexto histórico. Por eso, Gadamer habla sólo de una «ocasionalidad general», que pertenece a la obra de arte como tal. Pero no es necesario conocer todas las referencias históricas para entender una obra de arte.
 - A Gadamer no le interesa primordialmente la reconstrucción del pasado, sino la comprensión inteligente de la realidad misma del cuadro, a la que es inherente esa ocasionalidad. La ocasionalidad significa aquí únicamente que «la referencia a un determinado original está contenida en la pretensión de sentido de la obra misma» (WM, 151 [VM 1, 196]).
 - Esa ocasionalidad acentúa únicamente que una obra de arte pertenece a un mundo que, en el cuadro, se eleva conjuntamente a la categoría de representación. Ahora bien, la ocasionalidad de la obra es también la de nuestro mundo.
 - Una obra gana (o pierde) significación en la historia de su recepción, la cual pertenece, como tal, a la ocasionalidad general de la obra. Se trata en todo ello de la ocasionalidad ascendente del cuadro o de la composición teatral.
 - Gadamer, por el contrario, la subrayará, porque esa dimensión permite que aparezca como cuestionable la conciencia estética y también la conciencia histórica. En efecto, una contemplación puramente estética no hará nunca justicia a la finalidad de la arquitectura (de ahí la tendencia, observada algunas veces, a desterrar a la arquitectura del ámbito de la estética). Pero la conciencia histórica se queda aquí también demasiado corta, porque la obra arquitectónica ha de afirmarse en un nuevo presente, que le confiera una nueva valencia óntica, ya que ha de arreglárselas con el tráfico moderno, con los nuevos edificios y con la labor arquitectónica de siglos.
 La posición de transición de la literatura - En primer lugar, Gadamer quería demostrar con ello modestamente, en el caso de la literatura, su tesis
 acerca del modo de ser representante del arte. - ¿En qué consiste la representación en la literatura? Gadamer la ve en el acto de leer. Aunque la recepción
 de la literatura muestre «Un grado máximo de desvinculación y movilidad», sin embargo se presenta como
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 un «acontecer en el que el contenido leído accedería a la representación» (WM, 166 [VMI, 213]). La literatura se actualiza únicamente en la acentuación, en el énfasis de la recepción inteligente por parte del lector.
 - Como hemos visto, Gadamer concedió a este concepto del leer un alcance universal en su estética más tardía, cuando entendió la realización de cualquier obra de arte como un «leer». Incluso el cuadro y la obra arquitectónica quieren ser leídos en este sentido.
 - La intuición que por entonces tuvo Gadamer era relativamente sencilla: si es cierto lo de que el acto de leer es lo que realiza la trasformación representadora de la letra muerta dándole un sentido comprensible, entonces habrá que preguntarse si esa función representadora no se aplicará también a la intelección de todos los textos.
 - Gadamer quería recalcar que la expectativa de intelección con respecto a un texto literario no es una expectativa puramente estética, sino una expectativa objetiva, como la que existe ante cualquier otra clase de texto (WM, 168 [VM1, 216-217]).
 - Por otro lado, a Gadamer le interesaba que pudiera mostrarse como decisiva la tarea común a las dos clases de textos, a saber, la trasformación descifradora de un escrito (muerto) que lo convierte en un escrito con sentido inteligible. Se vio así que en la literatura «el arte y la ciencia se invaden el uno al otro» (WM, 168 [VM 1, 216]).
 - El impulso de Verdad y método iba evidentemente en otra dirección. En esta obra no se trataba de elaborar una estética o una poética independientes, sino que se quería principalmente poner de manifiesto, mediante la experiencia del arte, la cuestión acerca de la verdad en las ciencias humanas y también en la filosofía.
 Consecuencias hermenéuticas de la verdad del arte - Hay que hablar de consecuencias hermenéuticas porque Gadamer tomó como punto de partida la cuestión
 hermenéutica acerca de la recta comprensión de las ciencias humanas y de su pretensión de verdad. - Pero ¿según qué estética? Como lo enseña la reconquista gadamérica de la verdad a partir del arte, las
 ciencias humanas pueden sacar de ello grandes ganancias. Pero el problema es que las ciencias humanas se comprenden más bien a sí mismas a partir de una conciencia estética menguada, que les fue impuesta tácitamente por el modelo del método de las ciencias.
 - Este modelo es el que conduce al arte a comprenderse a sí mismo de manera puramente marginal, según todos los significados de la expresión: marginal no sólo con respecto a la ciencia, sino también con respecto a la realidad, a la sociedad y a la verdad. Esto a Gadamer le parece fatal no sólo para el arte, sino también para las ciencias humanas.
 - Sin embargo, Gadamer mismo, en su manifestación programática, habló poco de la «verdad». Insistió, más bien, de Jacto en la función de «representación» que existe en la acción temporal del arte, la cual en el fondo se encamina hacia un proceso ontológico. Pero esta experiencia «ontológica» del ser se muestra, para Gadamer, como un conocimiento de la verdad. Para ese conocimiento es esencial que el inteligente entre en el juego, en vez de permanecer al margen, como sugiere la metodología moderna.
 - Por consiguiente, hemos aprendido -en primer lugar- acerca del arte que la verdad no depende sólo de la distancia del inteligente; que, por tanto, hay una verdad hermenéutica en el ser interpelado. En segundo lugar, es posible comprender muy bien gracias al arte que ese entender tiene el carácter de un acontecer. Acontecer quiere decir aquí que nosotros no somos dueños y señores de la verdad, de la que se nos hace partícipes en el arte. Gadamer habla en sentido platónico acerca de la participación, porque el modelo del dominio o el control es inadecuado para expresar el entender que puede captarse gracias a la verdad del arte. El arte no es tampoco algo que nosotros dominemos. Como escribe Adorno, no se puede afirmar jamás que alguien entiende el arte, sino a lo sumo que entiende algo del arte. Sin embargo, el arte demuestra que no se entiende menos cuando no se entiende todo. El arte nos enseña, en tercer lugar, que es menos estético de lo que la estética piensa. También en él se trata de la verdad. Por tal concepción del arte pueden dejarse inspirar muy bien las ciencias humanas.
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 18- HEIDEGGER- EL ORIGEN DE LA OBRA DE ARTE: - Origen significa aquí aquello a partir de donde y por lo que una cosa es lo que es y tal como es. Qué es algo
 y cómo es, es lo que llamamos su esencia. El origen de algo es la fuente de su esencia. La pregunta por el origen de la obra de arte pregunta por la fuente de su esencia. Según la representación habitual, la obra surge a partir y por medio de la actividad del artista.
 - Gracias a la obra; en efecto, decir que una obra hace al artista significa que si el artista destaca como maestro en su arte es únicamente gracias a la obra. El artista es el origen de la obra. La obra es el origen del artista. Ninguno puede ser sin el otro. Pero ninguno de los dos aporta tampoco al otro por separado. El artista y la obra son en sí mismos y recíprocamente por medio de un tercero que viene a ser lo primero, aquello de donde el artista y la obra de arte reciben sus nombres: el arte.
 - Por mucho que el artista sea necesariamente el origen de la obra de un modo diferente a como la obra es el origen del artista, lo cierto es que el arte es al mismo tiempo el origen de artista y de la obra todavía de otro modo diferente.
 - ¿acaso puede ser el arte un origen? ¿Dónde y cómo hay arte? El arte ya no es más que una palabra a la que no corresponde nada real. En última instancia puede servir a modo de término general bajo el que agrupamos lo único real del arte: las obras y los artistas. Aun suponiendo que la palabra arte fuera algo más que un simple término general, lo designado por ella sólo podría ser en virtud de la realidad efectiva de las obras y los artistas.
 - El arte se hace patente en la obra de arte. Pero ¿qué es y cómo es una obra que nace del arte? (…) Todas las obras poseen ese carácter de cosa. Pero lacan invocada vivencia estética tampoco puede pasar por alto ese carácter de cosa inherente a la obra de arte. El carácter de cosa es tan inseparable de la obra de arte que hasta tendríamos que decir lo contrario: la obra arquitectónica está en la piedra, la talla en la madera, (…) Y es verdad. Pero ¿en qué consiste ese carácter de cosa que se da por sobrentendido en la obra de arte? Seguramente resulta superfluo y equívoco preguntarlo, porque la obra de arte consiste en algo más que en ese carácter de cosa. Ese algo más que está en ella es lo que hace que sea arte. Es verdad que la obra de arte es una cosa acabada, pero dice algo más que la mera cosa. La obra nos da a conocer públicamente otro asunto, es algo distinto: es alegoría. Además de ser '.una cosa acabada, la obra de arte tiene un carácter añadido. Tener un carácter añadido -llevar algo consigo-La obra es símbolo.
 - La alegoría y el símbolo nos proporcionan el marco dentro del que se mueve desde hace tiempo la caracterización de la obra de arte. Pero ese algo de la obra que nos revela otro asunto, ese algo añadido, es el carácter de cosa de la obra de arte. Casi parece como si el carácter de cosa de la obra de arte fuera el cimiento dentro y sobre el que se edifica eso otro y propio de la obra.
 La cosa y la obra. - ¿Qué es la verdaderamente cosa en la medida en que es una cosa? (…) En definitiva, la palabra cosa
 designa aquí todo aquello que no es finalmente nada. Siguiendo este significado también la obra de arte es una cosa en la medida en que, de alguna manera, es algo ente. (…) El hombre no es una cosa.
 - ¿en qué consiste el carácter de cosa de estas cosas? A partir de ellas se debe poder determinar la coseidad de las cosas. (…) Las interpretaciones de la coseidad de la cosa reinantes a lo largo de todo el pensamiento occidental, que hace mucho que se dan por supuestas y se han introducido en nuestro uso cotidiano, se pueden resumir en tres. Una mera cosa es, por ejemplo, éste bloque de granito, que es duro, pesado, extenso, macizo, informe, áspero, tiene un color y es parte mate y parte brillante. Todo lo que acabamos de enumerar podemos observarlo en la piedra. De esta manera conocemos sus características. Pero las características son lo propio de la piedra. Son sus propiedades. La cosa las tiene.
 - ¿La cosa? ¿En qué pensamos ahora cuando mentamos la cosa? Parece evidente que la cosa no es sólo la reunión de las características ni una mera acumulación de propiedades que dan lugar al conjunto. La cosa, como todo el mundo cree saber, es ello alrededor de lo que se han agrupado las propiedades.
 Entonces se habla del núcleo de las cosas. Parece que los griegos llamaron a esto “el tema”. Esa cualidad de las cosas que consiste en tener un núcleo era, para ellos, lo que en el fondo y siempre subyacía. · Pero las características se llaman τα συμβεβηκότα, es decir, aquello siempre ya ligado a lo que subyace en cada caso y que aparece con él.
 - Según la opinión general, la determinación de la coseidad de la cosa como substancia con sus accidentes parece corresponderse con nuestro modo natural de ver las cosas.
 - Se puede decir que en todo lo que aportan los sentidos de la vista, el oído y el tacto, así como en las sensaciones provocadas por el color, el sonido, la aspereza y la dureza, las cosas se nos meten literalmente en el cuerpo. La cosa es el alairyróv, lo que se puede percibir con los sentidos de la sensibilidad por medio de las sensaciones. En consecuencia, más tarde se ha tornado habitual ese concepto de cosa por el cual ésta no es más que la unidad de una multiplicidad de lo que se da en los sentidos. Lo determinante de este concepto de cosa no cambia en absoluto porque tal unidad sea comprendida como suma, como totalidad o como forma.
 - Pero una cosa jamás se introducirá en ese ámbito mientras le asignemos como su carácter de cosa lo que hemos percibido a través de las sensaciones. Mientras que la primera interpretación de la cosa la mantiene
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 a una excesiva distancia de nosotros, la segunda nos la aproxima demasiado. En ambas interpretaciones la cosa desaparece. Por eso, hay que evitar las exageraciones en ambos casos. Hay que dejar que la propia cosa repose en sí misma. Hay que tomarla tal como se presenta, con su propia consistencia. Esto es lo que parece lograr la .tercera interpretación, que es tan antigua como las dos ya citadas.
 - Lo que le da a las cosas su consistencia y solidez, pero al mismo tiempo provoca los distintos tipos de sensaciones que confluyen en ellas, esto es, el color, el sonido, la dureza o la masa, es lo material de las cosas. En esta cacterización de la cosa como materia está puesta ya la forma. Lo permanente de una cosa, su consistencia, reside en que una materia se mantiene con una forma. La cosa es una materia conformada. Esta interpretación de la cosa se apoya en la apariencia inmediata con la que la cosa se dirige a nosotros por medio de su aspecto. La síntesis de materia y forma nos aporta finalmente el concepto de cosa que se adecua igualmente alas cosas de la naturaleza y a las cosas del uso.
 - Este concepto de cosa nos capacita para responder a la pregunta por el carácter de cosa de la obra de arte. El carácter de cosa de la obra es manifiestamente la materia de la que se compone. Por el contrario, ·la forma determina el ordenamiento de la materia. Y no sólo esto, sino también hasta el género y la elección de la misma. (…) Materia y forma no son en ningún modo determinaciones originarias de la coseidad de la mera cosa.
 - Pero, a su vez, y debido a la autosuficiencia de su presencia, la obra de arte se parece más bien a la cosa generada espontáneamente y no forzada a nada. Y con todo, no contamos las obras entre las meras cosas. Las cosas propiamente dichas son, normalmente, las cosas del uso que se hallan en nuestro entorno, las más próximas a nosotros. Y, así, si bien el utensilio es cosa a medias, porque se halla determinado por la coseidad, también es más: es al mismo tiempo obra de arte a medias; pero también es menos, porque carece de la autosuficiencia de la obra de arte. El utensilio ocupa una característica posición intermedia entre la cosa y la obra, suponiendo que nos esté permitió entrar en semejantes cálculos.
 - El ser-cosa consiste precisamente en lo que queda después. Pero este resto no está determinado propiamente en .su carácter de ser. Sigue siendo cuestionable si el carácter de cosa de la cosa puede llegar a aparecer alguna vez, desde el momento en que se despoja a la cosa de todo carácter de utensilio. De esta manera, la tercera interpretación de la cosa, la que se guía por el entramado materia/ forma, se revela como un nuevo atropello a la cosa.
 - Los tres modos citados de determinación de la coseidad conciben la cosa como portadora de características, como unidad de una multiplicidad de sensaciones, como materia conformada. A lo largo de la historia de la verdad sobre lo ente se fueron entremezclando las citadas interpretaciones, aunque ahora se pasa esto por alto. De este modo, se reforzó aún más la tendencia a la extensión: que ya las distinguía, de manera que terminaron valiendo igualmente para la cosa. el utensilio y la obra. Así es como surge de ellas ese modo de pensar por el cual no pensamos sólo sobre la cosa, el utensilio y la obra en particular, sino sobre todo ente en general. Este modo de pensar que se ha tornado habitual hace tiempo anticipa toda comprensión inmediata de lo ente.
 - Por esto es podo que es necesario conocer dichos conceptos de cosa: para poder meditar con pleno conocimiento sobre si origen y su pretensión desmedida, pero también sobre su aparente incuestionabilidad. Este conocimiento es tanto más necesario por cuanto intentamos traer a la vista y a la palabra el carácter de cosa de la cosa, el carácter de utensilio del utensilio y el carácter de obra de la obra. Pues bien, para ello sólo se precisa dejar reposar a la cosa en sí misma, por ejemplo en su ser-cosa, pero sin incurrir en la anticipación ni el atropello de esos modos de pensar.
 - Según esto, la esencia del arte sería ese ponerse a la obra de la verdad de lo ente. Pero hasta ahora el arte se ocupaba de lo bello y la belleza y no de la verdad. Por eso, a las artes que producen este tipo de obras se las denomina bellas artes, en oposición a las artes artesanales, que elaboran utensilios. No es que el arte sea bello en el campo de las bellas artes, sino que dichas arces reciben ese nombre porque crean lo bello. Por el contrario, la verdad pertenece al reino de la lógica, mientras la belleza está reservada a la estética. Así pues, en la obra no se trata de la reproducción del ente singular que se encuentra presente en cada momento, sino más bien de la reproducción de la esencia general de las cosas. Y, sin embargo, es precisamente en una obra semejante, siempre que sea obra, donde está obrando la verdad.
 - Buscamos la realidad de la obra de arte para encontrar de verdad en ella el arte que allí reina. La base de cosa ha demostrado ser lo más próximo a la obra. Pero para captar lo que la obra tiene de cosa no bastan los conceptos tradicionales de cosa, pues éstos tampoco consiguen dar con la esencia del carácter de cosa. El concepto predominante de cosa, la cosa como una materia conformada. ni siquiera tiene su origen en la esencia de la cosa, sino en la esencia del utensilio. También hemos comprobado que hace mucho tiempo que el ser-utensilio ocupa un lugar privilegiado en la interpretación de lo ente. Este privilegio, sobre el que nunca se ha reflexionado propiamente, ha sido el que nos ha dado la pista para replantearnos una vez más la pregunta por el carácter de utensilio evitando las interpretaciones tradicionales.
 - Íbamos por mal camino cuando en un principio creíamos que la realidad de la obra se encontraba en su base de cosa. Ahora nos encontramos ante un sorprendente resultado de nuestras reflexiones, si se puede llamar a esto un resultado.
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 - Dos asuntos están claros: Primero: los medios para captar lo que la obra tiene de cosa, esto es, los conceptos reinantes de cosa, no bastan. Segundo: lo que quedamos captar con ello como realidad más próxima a la obra, la base de cosa, no forma parte de la obra bajo esta modalidad.
 - En cuanto contemplamos la obra desde esta perspectiva la estamos considerando sin querer como un utensilio al que le concedemos una superestructura en la que se supone se encierra lo artístico. Pero la obra no es un utensilio dotado de un valor estético añadido. La obra no es eso en la misma medida en que la mera cosa no es tampoco un utensilio al que sólo le falta lo que constituye el auténtico carácter de utensilio: la utilidad y la elaboración.
 - La manera en que ésta contempla de antemano la obra de arte ·está dominada por la interpretación tradicional de todo ente. Pero lo esencial no es el desmoronamiento de este planteamiento habitual. De lo que se trata es de empezar a abrir los ojos y de ver que hay que pensar el ser de lo ente para que se aproximen más a nosotros el carácter de obra de la obra, el carácter de utensilio del utensilio y el carácter de cosa de la cosa. A este fin, primero tienen que caer las barreras de todo lo que se da por sobrentendido y se deben apartar los habituales conceptos aparentes. La obra de arre abre a su manera el ser de lo ente. Esta apertura, es decir, este desencubrimiento, la verdad de lo eme, ocurre en la obra. En la obra de arte se ha puesto a la obra la verdad de lo ente. El arte es ese ponerse a la obra de la verdad.
 La obra y la verdad - El origen de la obra de arte es el arte. Pero ¿qué es el arte? El aire es real en la obra de arte. Por eso
 buscamos primero la realidad de la obra. ¿En qué consiste? Las obras de· arte muestran siempre su carácter de cosa aunque sea de manera muy diferente. Hemos fracasado en d· intento de captar ese carácter de cosa de la obra con ayuda de los conceptos habituales de cosa, y no sólo porque tales conceptos no capten dicho carácter, sino porque con la pregunta por la base de cosa de la obra obligamos a ésta a adentrarse en el concepto previo que nos bloquea cualquier acceso al ser-obra de la obra. No se podrá determinar nada sobre el carácter de cosa de la obra mientras no se haya mostrado claramente la pura subsistencia de la misma.
 - Precisamente en el gran arte, que es del único del que estamos tratando aquí, el artista queda reducido a algo indiferente frente a la obra, casi a un simple puente hacia el surgimiento de la obra que se destruye a sí mismo en la creación. El derrumbamiento de un mundo o el traslado a otro es algo irremediable, que ya no se puede cambiar. Las obras ya no son lo que fueron. No cabe duda de que siguen siendo ellas las que contemplamos; pero es que ellas mismas son esas que han sido. Como esas que ya han sido, nos hacen frente· en el ámbito de la tradición .Y la conservación. b. partir de ese momento ya sólo pueden ser tales objetos.
 - ¿Cuál es el lugar propio de una obra? El único ámbito de la: obra. en tanto que obra, es aquel que se· abre gracias a ella misma, porque el ser-obra de la obra se hace presente en dicha apertura y sólo allí. Decíamos que en la obra está en obra el acontecimiento de la verdad.
 - Ser-obra significa levantar un mundo. Pero ¿qué es eso del mundo? Ya lo indicamos al hablar del templo. Por el camino que tenemos que seguir aquí, la esencia del mundo sólo se deja insinuar. Es más, esta leve indicación se tendrá que limitar a apartar todo aquello que pudiera confundir la visión de lo esencial. (…) Un mundo hace mundo y tiene ser que todo lo aprensible y perceptible que consideramos nuestro hogar, Un no es un objeto que se frente a nosotros y pueda ser contemplado. Un mundo es lo inobjetivo a lo que estamos sometidos mientras las vías del nacimiento y la muerte, la bendición y la maldición nos mantengan arrobados en el ser. Donde se toman las decisiones más esenciales de nuestra historia, que nosotros aceptamos o chamos, que no tenemos en cuenta o _que volvemos a replantear, allí, el mundo hace mundo.
 - Desde el momento en que una obra es una obra, le hace sitio a esa espaciosidad. - Pero levantar un mundo es sólo uno de los rasgos esenciales del ser- obra de la obra que hay que citar
 aquí. El rasgo que falta por nombrar intentaremos hacerlo visible de la misma manera, a partir de lo que más sobresale en la superficie de la obra.
 - Desde el momento en que levanta un mundo, la obra-templo no permite que desaparezca el material, sino que por el contrario hace que destaque en lo abierto del mundo de la obra: la roca se pone a soportar y a reposar y así es como se torna roca; los metales se ponen a brillar y destellar, los colores a relucir, el sonido a sonar, la palabra a decir. Toda pieza a destacar desde el momento en que la obra se refugia en la masa y peso de la piedra, en la firmeza y flexibilidad de la madera, en la dureza y brillo del metal, en la luminosidad y oscuridad del color, en el timbre del sonido, en el poder nominal de la palabra.
 - Aunque los citados rasgos esenciales tienen su parte de acierto, lo único que hemos logrado ha sido dar a conocer un acontecer de la obra, pero en absoluto su reposo. En efecto, ¿qué es el reposo, sino lo contrario del movimiento? Pero hay que tener en cuenta que no se trata de una manera de ser lo contrario que excluya al movimiento, sino que lo incluye. Sólo lo que se mueve puede alcanzar el reposo. Según sea el movimiento, así será el reposo. Cierto que en el movimiento entendido como mero cambio de lugar de un cuerpo el reposo no es más que el caso límite del movimiento, pero si el reposo incluye el movimiento también puede
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 haber un reposo constituido por una interna agrupación de movimiento, es decir, máxima movilidad, siempre que el tipo de movimiento exija semejante reposo. El reposo de la obra que reposa en sí misma es de este tipo. Por eso, nos podremos aproximar a este reposo siempre que consigamos captar en una unidad la movilidad del acontecer en el ser-obra.
 - El ser-obra de la obra consiste en la disputa del combate entre el mundo y la tierra. Es precisamente porque la lucha llega a su punto culminante en la simplicidad de la intimidad por lo que la unidad de la obra ocurre en la disputa del combare. La disputa del combate consiste en agrupar la movilidad de la obra, que se supera constantemente a sí misma. Por eso, es en la intimidad del combate donde tiene su esencia el reposo de la obra que reposa en sí misma.
 - Sólo podemos llegar a saber qué es lo que obra en la obra a partir de este reposo de la obra. Hasta ahora, decir que era la verdad la que operaba en la obra de arte era una afirmación preconcebida.
 - ¿Hasta qué punto ocurre en el ser obra de la obra, o mejor dicho ahora, hasta qué punto ocurre en la disputa del combate entre el mundo y la tierra la verdad? ¿Qué es la verdad? Antes bien, el claro sólo acontece como ese doble encubrimiento. El desocultamiento de lo ente no es nunca un estado .simplemente dado, sino un acontecimiento. El desocultamiento (la verdad} no es ni una propiedad de las cosas en el sentido de lo ente ni una propiedad de las proposiciones.
 - La esencia de la verdad, esto es, la esencia del desocultamiento está completamente dominada por una abstención. Ahora bien, esta abstención no es un defecto ni un fallo, como si la verdad fuera un vano desocultamiento que se hubiera desprendido de todo lo oculto. Si pudiera ser eso, la verdad dejaría de ser ella misma. A la esencia de la verdad en tanto que esencia del desocultamiento le pertenece necesariamente esta abstención según el modo de un doble encubrimiento. La verdad es en su esencia no-verdad. Decimos esto así para mostrar de un modo tajante, y tal vez algo chocante, que la abstención bajo el modo del encubrimiento forma parte del desocultamiento como claro.
 - Mundo y tierra son en sí mismos, según su esencia; combatientes y combativos. Sólo como tales entran en la lucha del claro y el encubrimiento En la obra es en obra la verdad, es decir, no sólo algo verdadero. El cuadro que muestra el par de botas labriegas, el poema que dice la ·fuente romana, no sólo revelan qué es ese ente aislado en cuanto tal - suponiendo que revelen algo--, sino que dejan acontecer al desocultamiento en cuanto tal en relación con lo ente en su totalidad. Cuanto más sencilla y esencialmente aparezca sola en su esencia la pareja de botas y cuanto menos adornada y más pura aparezca sola en su esencia la fuente, tanto más inmediata y fácilmente alcanzará con ellas más ser todo lo ente. Así es como se descubre el ser que se encubre a sí mismo. La luz así configurada dispone la brillante aparición del ser en la obra. la brillante aparición dispuesta en la obra es lo bello.
 - Desde el momento en que la obra es creada y el crear precisa de un medio a partir del cual y en el cual éste crea, también el carácter de cosa entra a formar parte de la obra.
 La verdad y el arte. - E1 origen de la obra de arte y del artista es el arte. El origen es la procedencia de la esencia, en donde
 surge a la presencia el ser de un ente. ¿Qué es el arte? Buscamos su esencia en la obra efectivamente real. La realidad de la obra ha sido determinada a partir de aquello que obra en la obra, a partir del acontecimiento de la verdad. Pensamos este acontecimiento como la disputa del combate entre el mundo y la tierra. En la dinámica de esta lucha está presente el reposo. Aquí es donde se funda el reposo de la obra en sí misma.
 - En la obra el acontecimiento de la verdad. Pero lo que obra en la obra está, por lo tanto, en la obra. Por consiguiente, aquí ya se presupone la obra efectivamente real como soporte del acontecimiento. De inmediato resurge ante nosotros la pregunta por aquel carácter de cosa de la obra dada. Y así, hay algo que por fin queda claro: por mucho y muy insistentemente que nos preguntemos por la subsistencia de la obra, nunca daremos plenamente con su realidad efectiva mientras no nos decidamos a tomar la obra como algo efectuado. Lo más normal es tomarla así, porque en la palabra obra resuena ya el término 'efectuado' *. El carácter de obra de la obra reside en el hecho de haber sido creada por un artista. Puede parecer extraño que hayamos esperado hasta ahora para dar esta definición de la obra, que además de aclarar todo es la más lógica. Pero, manifiestamente, el ser-creación de la obra sólo se puede entender desde el proceso del crear. Y así, por la fuerza de las cosas, nos vemos obligados a introducirnos en la actividad del artista para dar con el origen de la obra de arte. El intento de determinar el ser-obra de la obra única y exclusivamente a partir de ella misma ha demostrado ser irrealizable.
 - Según el pensamiento griego, la esencia del saber reside en el desencubrimiento de lo ente. Ella es la que sostiene y guía toda relación con lo ente. Así pues, como saber experimentado de los griegos, la Tixvr¡ es una manera de traer delante lo ente, en la medida en que saca a lo presente como tal fuera del ocultamiento y lo conduce dentro del desocultamiento de su aspecto; r!xvr¡ nunca significa la actividad de un hacer.
 - El artista no es precisamente un TéXVÍTT¡C; porque también sea un artesano, sino porque tanto el hecho de producir o traer aquí obras como el de producir o traer aquí utensilios aconseje en ese traer algo delante que, de antemano, hace que llegue lo ente a su presencia a partir de su aspecto.
 - A pesar de que la obra sólo se torna efectivamente real en el proceso de creación y por lo mismo depende de dicho proceso en su realidad efectiva, la esencia del crear está determinada por la esencia de la obra.
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 Aunque el ser-creación de la obra tenga una relación con el crear, tanto el ser creación como el crear deben determinarse a partir del ser-obra de la obra. Ahora ya no nos asombraremos por haber tratado primero durante tanto tiempo únicamente de la obra sin detenernos a analizar el ser-creación hasta el último momento. Si el ser-creación forma paree de la obra de manera tan esencial como resuena en la. propia palabra obra, tendremos que procurar comprender más esencialmente lo que se ha podido determinar hasta ahora como ser-obra de la obra. .
 - El llegar a ser obra de la obra es una manera de devenir y acontecer de la verdad. En la esencia de la verdad reside todo.
 - La verdad es no-verdad, en la medida en que le pertenece el ámbito de procedencia de lo aún-no (des-)desocultado en el sentido del encubrimiento. En el des-ocultamiento como verdad esté presente al' mismo tiempo el otro «des» de una segunda negación o restricción. La verdad se presenta como tal en la oposición del claro y el doble encubrimiento. La verdad es el combate primigenio en el que se disputa, en cada caso de una manera, ese espacio abierto en el que se atenua y desde el que se retira todo lo que se muestra y retrae como ente.
 - Una de las maneras esenciales· en que la verdad se establece en ese ente abierto gracias a ella es su ponerse a la obra. Otra manera de presentarse la verdad es la acción que funda un Estado. Otra forma en la que la verdad sale a la luz es la proximidad de aquello que ya no es absolutamente un ente, sino lo más eme de lo ente. Otro modo de fundarse la verdad es el sacrificio esencial. Finalmente, otra de las maneras de llegar a ser de la verdad es el cuestionar del pensador, que nombra el pensar del ser como tal en su cuestionabilidad, o lo que es lo mismo, como digno de ser cuestionado. Frente a esto, la ciencia no es ningún tipo de acontecimiento originario de la verdad, sino siempre la construcción de un ámbito de la verdad, ya abierto, por medio de la fundamentación y la aprehensión de aquello que se muestra exacto dentro de su círculo de un modo posible y necesario. Cuando y en la medida en que una ciencia va más allá de lo exacto para alcanzar una· verdad, esto es, un desvelamiento esencial de lo ente en cuanto tal, dicha ciencia es filosofía.
 - El establecimiento de la verdad en la obra es un modo de traer delante eso ente que antes no era todavía y después no volverá a ser nunca. Este traer delante sitúa a eso ente en lo abierto de manera tal que aquello que tiene que ser traído delante sea precisamente lo que aclare la apertura de eso abierto en lo que aparece. Allí donde dicho traer delante trae expresamente la apertura de lo ente, es decir, la verdad, lo traído delante será una obra. Semejante modo de traer delante es el crear. En tanto que un modo de traer, es más bien un recibir y tomar dentro de la relación con el desocultamiento.
 - La verdad se establece en la obra. La verdad sólo se presenta como el combate entre el claro y el encubrimiento en la oposición alternante entre mundo y tierra. La verdad, en tanto que dicho combate entre mundo y tierra, quiere establecerse en la obra.
 - En la creación de la obra debe restituirse a la tierra el combate como rasgo y la propia tierra debe ser traída a la presencia y ser usada como aquella que se cierra a sí misma. Este uso no desgasta ni malgasta la tierra como un material, sino que, por el contrario, es el que la libera para ella misma. Este uso de la tierra es un obrar con ella que parece una utilización artesanal del material. De ahí la apariencia de que la creación de obras es también una actividad artesana, cosa que no es jamás. Pero la fijación de la verdad en su figura sigue teniendo siempre algo de uso de la tierra. Por el contrario, la fabricación de utensilios no es nunca inmediatamente la realización del acontecimiento de la verdad. Que un utensillo esté terminado significa que está conformado un material como algo prepara o para el uso. Que el utensilio esté terminado significa que es abandonado a su utilidad pasando por encima de sí mismo.
 - Que el ser-creación sobresalga respecto a la obra no significa que deba advertirse que la obra ha sido hecha por un gran artista. Lo creado no tiene que servir para dar testimonio de la capacidad de un maestro y lograr su público reconocimiento.
 - El impulso que emerge de la obra haciéndola destacar como tal obra y lo incesante de ese imperceptible destacar es lo que constituye la perdurabilidad del reposar en sí misma de la obra. Es precisamente donde el artista y el proceso y circunstancias de surgimiento de la obra no llegan a ser conocidos, donde sobresale del modo más puro ese impulso que hace destacar a la obra, este «que es>> de su ser-creación. Es verdad <<que» el hecho de haber sido fabricado es algo que también forma parte de todo utensilio disponible y en uso. Pero en lugar de aparecer en el utensilio, este «que>> desaparece en la utilidad. Cuanto más manejable resulta un utensilio, tanto menos llama la atención, como le ocurre por ejemplo al martillo, y tanto más exclusivamente se mantiene dicho utensilio en el ámbito de su ser-utensilio.
 - La pregunta por el ser-creación de la obra debería aproximarnos al carácter de obra de la obra y con ello a su realidad efectiva. El ser-creación se ha desvelado como esa fijación del combate en la figura por del' rasgo. Por otra parte, el propio ser-creación ha sido expresamente creado dentro de la obra y se encuentra en lo abierto como el callado impulso --que hace destacar a la obra- del «que». Pero la realidad efectiva de la obra tampoco se agota en el hecho de haber sido creada. Por el contrario, la contemplación de la esencia de su ser-creación nos capacita para consumar ese peso al que tendía todo lo dicho hasta ahora.
 - Cuanto más solitaria se mantiene la obra dentro de sí, fijada en la figura, cuanto más puramente parece cortar todos los vínculos con los hombres, tamo más fácilmente sale a lo abierto ese impulso --que hace
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 destacar a la obra- de que dicha obra sea, tanto más esencialmente emerge lo inseguro y desaparece lo que hasta ahora parecía seguro.
 - En la misma medida en que una obra no puede ser sin haber sido creada, pues tiene una necesidad esencial de creadores, tampoco lo creado mismo puede seguir siendo sin sus cuidadores. Pero cuando una obra no encuentra cuidadores o no los encuentra inmediatamente tales que correspondan a la verdad que acontece en la obra, esto no significa en absoluto que la obra pueda ser también obra sin los cuidadores.
 - En efecto; sí realmente es una obra, siempre guarda relación con los cuidadores, incluso o precisamente cuando sólo espera por dichos cuidadores para solicitar y aguardar la entrada de estos mismos en su verdad. El propio olvido en que puede caer la obra no se puede decir que no sea nada; es todavía un modo de cuidar. Se alimenta de la obra. Cuidar la obra significa mantenerse en el interior de la apertura de lo ente acaecida en la obra. · Ahora bien, ese mantener en el interior del cuidado es un saber. Efectivamente, saber no consiste sólo en un mero conocer o representarse algo. El que sabe verdaderamente lo ente, sabe lo que quiere en medio de lo ente.
 - La realidad efectiva de la obra se determina en sus rasgos esenciales a partir de la esencia del ser-obra. Ahora podemos retomar de nuevo la pregunta que introdujo estas cuestiones: ¿qué ocurre con ese carácter de cosa de la obra, que debe ser garantía de su inmediata realidad efectiva? Ocurre que ya no nos planteamos la pregunta por el carácter de cosa de la obra, pues, mientras sigamos planteándola, estaremos tomando inmediata y definitivamente por adelantado la obra como un objeto dado. De esta manera nunca preguntaremos a partir de la obra, sino a partir de nosotros mismos. A partir de nosotros, que no le dejamos a la obra ser una obra, sino que tendemos a representárnosla como un objeto que debe provocar en nosotros determinados estados.
 - Sin embargo, en el sentido de los conceptos habituales de cosa, lo que verdaderamente presenta carácter de cosa en la obra tomada como objeto, es -entendido desde la obra- el carácter terrestre de la misma. La tierra se alza en la obra porque la obra como tal se presenta allí, donde obra la verdad, y porque la verdad sólo se presenta estableciéndose en un ente. Pues bien, es en la tierra, como aquella que se cierra esencialmente a sí misma, en donde la apertura del espacio abierto encuentra su mayor resistencia y, por lo mismo, el lugar de su escancia constante en la que debe fijarse la figura.
 - Siendo esto así, ¿estaba de más intentar resolver la pregunta por el carácter de cosa de la cosa? En absoluto. Es verdad que el carácter de obra no puede determinarse a partir del carácter de cosa, pero a partir del saber sobre el carácter de obra de la obra puede introducirse por buen camino la pregunta por el carácter de cosa de la cosa. Esto no es poco si recordamos cómo desde la Antigüedad el habitual modo de pensar ha atropellado el carácter de cosa de la cosa y le ha dado la supremacía a una interpretación de lo ente en su totalidad que es incapaz de comprender la esencia del utensilio y de la obra y que además nos ha cegado para la visión de la esencia originaria de la verdad.
 - Para la determinación de la coseidad de la cosa no basa tener en cuenta el soporte de las propiedades ni la multiplicidad de los datos sensibles en su unidad, así como tampoco el entramado materia-forma que se representa para sí y se deriva del carácter de utensilio. Esa mirada que puede darle peso y medida a la interpretación del carácter de cosa de las cosas debe adentrarse en la pertenencia de las cosas a la tienda. Pero la esencia de la tierra, como aquella que no está obligada a nada, es soporte de todo y se cierra a sí misma, sólo se desvela cuando se alza en un mundo dentro de la oposición recíproca de ambos. Este combate queda fijado en la figura de la obra y se manifiesta gracias a ella. Lo que es válido para el utensilio – que sólo comprendamos propiamente el carácter de utensilio del utensilio a través de la 'obra-, también vale para el carácter de cosa de la cosa. Que no tengamos un saber inmediato del carácter de cosa, o al menos sólo uno muy impreciso, motivo por el que precisamos de la obra, es algo que nos demuestra que en el ser-obra de la obra está en obra el acontecimiento de la verdad, la apertura de lo ente. Pero -podríamos aducir finalmente- ¿acaso antes de ser creada y para serio la obra no debe por su parte verse puesta en relación con las cosas de la tierra, con la naturaleza, si es que debe empujar correctamente el carácter de cosa hacia lo abierto? Pues bien, alguien que sin duda lo sabía, Alberto Durero, pronunció esta conocida frase: << (Pues, verdaderamente, el arte está dentro de la naturaleza y el que pueda arrancarlo fuera de ella, lo poseerá. >> Arrancar significa aquí extraer el rasgo y trazarlo con la plumilla en el tablero de dibujo.
 - No cabe duda de que en la naturaleza se esconde un rasgo, una medida, unos límites y una posibili9ad de traer algo delante ligada a ellos: el arte. Pero tampoco cabe duda de que tal arce sólo se manifiesta en la naturaleza gracias a la obra, porque originariamente reside en la obra.
 - Si el arte es el origen de la obra, esto quiere decir que hace que surja en su esencia aquello que se pertenece mutuamente y de manera esencial dentro de la obra: los creadores y los cuidadores. Pero ¿qué es el propio arte, para que podamos llamarlo con todo derecho un origen? En la obra d acontecimiento de la verdad precisamente al modo de una obra. En consecuencia, hemos determinado previamente la esencia del arte como ese poner a la obra de la verdad. Pero esta determinación es conscientemente ambigua. Por una parte, dice que el arce es la fijación en la figura de la verdad que se establece a sí misma. Esto ocurre en el crear como aquel traer delante d desocultamiento de lo ente. Pero, por otra parte, poner a la obra significa poner en marcha y hacer acontecer al ser-obra. Esto ocurre como cuidado. Así pues, el arte es el cuidado creador de la verdad en la obra. Por lo tanto, el arte es un llegar a ser y acontecer de la verdad.
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 - el arte es el cuidado creador de la verdad en la obra. Por lo tanto, el arte es un llegar a ser y acontecer de la verdad.
 - La verdad como claro y encubrimiento de lo ente acontece desde el momento en que se poetiza. Todo arte es en su esencia poema en tanto que un dear acontecer la llegada de la verdad de lo ente como tal. La esencia del arte, en la que residen al tiempo la obra de arte y el artista, es el ponerse a la obra de La verdad. Es desde la esencia poética del arte, desde donde éste procura un lugar abierto en medio de lo ente en cuya apertura todo es diferente a lo acostumbrado.
 - Con todo, la obra del lenguaje, el poema en sentido estricto, ocupa un lugar privilegiado dentro del conjunto de las artes. Para ver esto sólo es necesario comprender correctamente el concepto de lenguaje. Según la representación habitual, el lenguaje pasa por ser una especie de comunicación. Sirve para conversar y ponerse de acuerdo y, en general, para el entendimiento. Pero el lenguaje no es sólo ni en primer lugar una expresión verbal y escrita de lo que ha de ser comunicado. El lenguaje no se limita a conducir hacia adelante en palabras y frases lo revelado y lo oculto, eso que se ha querido decir: el lenguaje es el primero que consigue llevar a lo abierto a lo eme en tanto que ente. En donde no está presente ningún lenguaje, por ejemplo en el ser de la piedra, la planta o el animal, tampoco existe ninguna apertura de lo ente y, pm consiguiente, ninguna apertura de lo no ente y de lo vacío.
 - En tanto que el poner a la obra de la verdad, el arre es poema. No es sólo la creación de la obra la que es poética, sino también, aunque de otra manera, el cuidado de la obra. En efecto, una obra sólo es efectivamente real como obra cuando nos desprendemos de nuestros hábitos y nos adentramos en aquello abierto por la obra para que nuestra propia esencia pueda establecerse si la verdad de lo ente.
 - La esencia del arce es poema. La esencia del poema es, sin embargo, la fundación de la verdad. Encendemos este fundar en tres sentidos: fundar en el sentido de donar, fundar en el sentido de fundamentar y fundar en el sentido de comenzar. Pero la fundación sólo es efectivamente real en el cuidado. Por eso, a cada modo de fundación corresponde un modo de cuidado. Ahora sólo podemos hacer evidente la estructura esencial del arte en unas pocas pinceladas y únicamente en la medida en que la anterior caracterización de la esencia de la obra nos ofrezca una primera indicación a tal fin.
 - El poner a la obra de la verdad hace que se abra bruscamente lo inseguro y, al mismo tiempo, le da la vuelta a lo seguro y todo lo que pasa por tal. La verdad que se abre en la obra no puede demostrarse ni derivarse a partir de lo que se admitía hasta ahora. La obra rebate la exclusividad de la realidad efectiva de lo admitido hasta ahora. Lo que el arte funda no puede nunca, precisamente por eso, verse contrarrestado por lo ya dado y disponible. La fundación es algo que viene dado por añadidura, un don.
 - El arte es el poner a la obra de la verdad. En esta frase se esconde una ambigüedad esencial, puesto que la verdad puede ser tanto el sujeto como el objeto de ese poner. Pero aquí, sujeto y objeto son nombres poco adecuados. Impiden pensar esa doble esencia, carea que ya no debe formar parte de estas reflexiones. El arte es histórico y en cuanto tal es el cuidado creador de La verdad en La obra. ·El arte acontece romo poema. Éste es fundación en el triple sentido de donación, fundamentación e inicio. Como fundación el arce es esencialmente histórico. Esto no quiere decir únicamente que el arte tenga una historia en el sentido externo de que, en el transcurso de los tiempos, él mismo aparezca también al lado de otras muchas cosas y él mismo se transforme y desaparezca ofreciéndole a la ciencia histórica aspectos cambiantes. El arte es la historia en el esencial sentido de que funda historia.
 - El arte hace surgir la verdad. El arce salta hacia adelante y hace surgir la verdad de lo ente en la obra como cuidado fundador. La palabra origen significa hacer surgir algo por medio de un salto *, llevar al ser a partir de la procedencia de la esencia por medio de un salto fundador.
 - El origen de la obra de arte, esto es, también el origen de los creadores y cuidadores, el Dasein histórico de un pueblo, es el arce. Esto es así porque el arte es en su esencia un origen: un modo destacado de cómo la verdad llega al ser, de cómo se torna histórica.
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 19- OLIVERAS. Capitulo IX - LA ESTETICA DEL FIN DE SIGLO 1. Vattimo: la estetización general de la existencia Autor clave de la posmodernidad, Vattimo acuno la expresión pensiero debole (pensamiento débil). En el prólogo de Más allá de la interpretación reconoce que ese concepto, que ocupa un lugar central en su ontología de la actualidad, sufrió frecuentes equívocos. Erróneamente se interpretó la idea de “debilidad” como una situación particular del pensamiento cuando, en realidad, el filósofo hacía referencia a un rasgo del ser. Sucede que el pensamiento no es hoy más débil o menos importante; la “debilidad”, o mejor, el debilitamiento", resulta ser el rasgo constitutivo esencial del modo en que el ser se da en estos tiempos crepusculares, de incertidumbre radical. El “pensamiento débil”, precisa Vattimo, "no es un pensamiento de la debilidad, sino del debilitamiento: el reconocimiento de una línea de disolución en la historia de la ontología'’.' DE LA UTOPIA A LA HETEROTOPIA: - "Pensamiento débil”, “condición posmoderna” (Lyotard) y Ereignis (evento) son todos conceptos
 relacionados. Si el ser, como vimos al tratar el pensamiento de Heidegger, es evento, acontecer, algo que se va dando, ya no podremos hablar de Grund (fundamento) sino de Abgrund (abismo). Debemos destacar que si bien la importancia de La idea heideggeriana de Ereignis es incuestionable en la definición del concepto de obra de arte en general, abierta a una multiplicidad de significados, su vigencia resalta a la hora de comprender la particular situación —heterotopica— del arte de los últimos tiempos.
 - Señala Vattimo en La sociedad transparente: Solo si el ser no se piensa como fundamento y estabilidad de estructuras eternas, sino, al contrario, como darse, como acontecimiento, con todas las implicaciones que esto comporta —ante todo un debilitamiento de base, porque como también dice Heidegger, el ser no es sino que acaece—, solo en estas condiciones, la experiencia estética como heterotopia, multiplicación de la ornamentación, des fundamento del mundo, tanto en el sentido de su situación sobre un trasfondo, como en el sentido de una desautorización global propia, adquiere significado y puede convertirse en el tema de una reflexión teórica radical.
 - El lugar del arte se diluye hoy en los lugares del arte. No hay ya un lugar para él desde el cual se proyecte la utopía (no lugar). Pasamos entonces de la utopía a la heterotopia, el concepto de hete roto ni a hace referencia tanto al hecho de que el arte ingresa en contextos tradicionalmente no asimilados a él (por ejemplo, el espacio urbano o natural) como a su disolución en formas tradicionalmente no artísticas como pueden serlo la publicidad, la moda o el diseño industrial. La desautorización global de un topos (lugar) para el arte sustenta su situación heterotopia y hace que él se conecte cada vez más con lo “real”. De este modo, la “estetización general de la existencia”, a la que alude Vattimo, no es una utopía teórica —como la que defendieron, en su momento, Marx* o Marcuse— sino una posibilidad concreta que ofrece la sociedad tecnológicamente avanzada de hoy.
 - Lo que acabamos de señalar tiene como consecuencia directa la des-definición del concepto de arte, lo que provoca, corno advierte Vattimo, un notorio malestar e inquietud: Gran parte del malestar y de la sensación de crisis que, creo, se advierten en el mundo del arte, parece estar ligada justamente a este fenómeno de estetización. Habiendo perdido sus límites —que las confinaban en el mundo de las puras imágenes, sin relación alguna con lo “real”— el arte y la experiencia estética han perdido, también, su “definición".
 LA MUERTE DEL ARTE EN LA SOCIEDAD DE LOS MEDIOS DE COMUNICACIÓN: - A mediados de la década del 80, la idea de "muerte del arte” —sobre la que se reflexionó en distintos
 momentos de la historia del arte del siglo XX, particularmente en los años sesenta—, vuelve a ocupar el centro de la escena teórica. Entre las contribuciones más importantes se cuentan el ensayo "Muerte o crepúsculo del “arte” (MCA) de Vattimo, incluido en El fin de la modernidad y publicado en italiano en 1985. Sus reflexiones tienen por marco la sociedad tecnológicamente avanzada donde todo, gracias al poder de los medios masivos de comunicación, puede ser conocido.
 - el ensayo se encuadra filosóficamente dentro lo que se conoce como “fin de la metafísica”, en la senda abierta por Heidegger y anunciada por Nietzsche, quienes reflexionaron más allá de los grandes temas de la metafísica: ser, Dios, libertad.
 - Nietzsche (…) en El crepúsculo de los ídolos, hablaba de “como el "mundo verdadero” acabo convirtiéndose en una fábula” (título de uno de los capítulos); esta disolución de los arché (principios) y la negación de las pretensiones de objetividad que caracterizaron el desarrollo de la metafísica occidental lo ubica precisamente en el final de esta.
 - Lo particularmente importante para Vattimo y otros representantes del fin de la metafísica que desde Heidegger y su concepto de Ereignis (acontecer), el ser ya no puede ser pensado como Grund (fundamento) o como arché (principió). En este sentido, la muerte del arte es una de las expresiones “que designan o, mejor dicho, constituyen la época del fin de la metafísica”, afirma Vattimo. Con su des-definición, el arte
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 pone de manifiesto la disolución de los archai y éste es un “acontecimiento que constituye la constelación histórico-ontológica en la que nos movemos”, agrega el filósofo (MCA, p. 50)
 - Vattimo retoba —y a su modo parodia— el concepto hegeliano de Espíritu Absoluto o Idea Absoluta. Hegel, cuya filosofía pertenece a la “historia de la metafísica”, aspiraba a que, en algún momento del desarrollo histórico, el Espíritu tuviera total conciencia de sí. Vattimo considera que hoy, por una generalización de la esfera de los medios de comunicación, todo lo que existe llega a ser conocido. Se tratan claro está, de una realización pervertida (sic) del triunfo del Espíritu Absoluto hegeliano pues ser y autoconciencia coinciden no gracias a la filosofía, como quería Hegel, sino gracias a lo que difunden los medios de comunicación y que no parece distinguirse hoy de la “ realidad” .
 - Ciertamente, la esfera de los medios de comunicación de masas no es el Espíritu Absoluto hegeliano; seria, antes bien, una caricatura de este. “Caricatura” por la forma superficial y efímera, por lo tanto pervertida, con la que hoy se presenta todo lo que es globalmente conocido. (…) Las posibilidades del conocimiento se multiplican cuando, en el espacio virtual, se elimina el espacio físico; ya no hay distancias: todos los que ingresen a la red están igualmente cerca de la información.
 - Debemos adelantar que la posición de Vattimo no es negativa con respecto a las "perversiones” señaladas. No ve en los cambios del presente consecuencias degenerativas sino potencialidades capaces de delinear nuevas formas del arte y de recepción que de ninguna manera deben ser menospreciadas. En otras palabras, es preciso que "el pensamiento se abra hasta para admitir el sentido no puramente negativo y deyectivo que la experiencia de lo estética ha asumido en la época de la reproductibilidad de la obra y de la cultura masificada” * (MCA, p. 59). No es casual que Vattimo dé lugar a ideas de Benjamín expuestas en “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” (1936), principalmente a aquellas referidas a la ampliación del campo de lo estética y a la eliminación del discurso sobre el genio y el aura de las obras.
 - A primera vista, el título del ensayo de Vattimo —‘‘Muerte o crepúsculo del l arte”- (…) La intención del filósofo es situarnos en un espacio de polémica, donde autores apocalípticos dirán que efectivamente asistimos a una muerte del arte mí en – tras que otros, revisando los términos de una inevitable transformación, ven con beneplácito la aparición de nuevas técnicas y formas del arte que permiten una "generalización de lo estético”. Los apocalípticos desplegaran sus criticas poniendo en la mira al turismo cultural, ejemplo de un consumo dirigido.6 El turismo (…) Pero el contacto del turista cultural con las obras de arte está lejos de ser serio y gratificante. Lo más frecuente es que se sienta desorientado y agobiado ante la cantidad, de piezas que debería ver en las interminables salas de museos a las que es llevado. Puede llegar a sufrir el "síndrome de Stendhal”.
 - Pensando en el turismo cultural Abraham Moles (1920-1992) habla de las “migraciones pacifistas más grandes de la historia” y agrega que hoy estamos frente a un nuevo fenómeno: el placer raro, solitario, único, del individuo que contemplaba la fuente colmada de belleza —belleza que lo "sumergía" en la obra— es reemplazado por el placer de un numero excesivamente elevado de individuos que vienen a beber de la fuente. Si son tantos la fuente "se secara”. (…) La obra muere como consecuencia de una recepción que la gasta, haciéndola desaparecer como tal en la conciencia colectiva.
 - En el núcleo de la polémica que sostuvieron “apocalípticos” e “integrados” nos sitúa un conocido texto de los años sesenta: Apocalípticos e integrados ante la cultura de masas de Umberto Eco. El apocalíptico, observa Eco, “consuela al lector, porque le deja entrever, sobre el trasfondo de la catástrofe, la existencia de una comunidad de “superhombres” capaces de elevarse, aunque solo sea mediante el rechazo, por encima de la banalidad media”." Tal tipo de juicio de valor desaparece en la posición de los “integrados”, en la que el mismo se enrola.
 VANGUARDIAS Y NEOVANGUARDIAS: - Cuando Vattimo analiza las manifestaciones de la “muerte del arte” encuentra que una de ellas posee un
 sentido " fuerte” y “utópico” y la otra, un sentido "débil” y "real”. Esta última es la que corresponde a la estetización generalizada, a la cultura transformada en un enorme organismo de comunicación.
 - La forma de muerte fuerte y utópica responde a la aspiración revolucionaria de los artistas de vanguardia, futuristas o constructivistas, por ejemplo de integrar sus obras en la praxis social. Seria este el fin del arte como, hecho específico, separado por las filosofías idealistas del resto de la experiencia humana.
 - Podemos observar que en torno de la utopía de una existencia reintegrado del arte se han articulado, en los últimos tiempos, importantes eventos internacionales.
 - Vattimo está particularmente atento al fenómeno de la herencia de las vanguardias por parte de las neo vanguardias de los años sesenta, En La sociedad transparente se refiere al pasaje de la utopía (de las vanguardias) a la heterotopia de las neo vanguardias de la segunda mitad del siglo XX. Es el momento en que la obra —neo vanguardista—pasa a ocupar un lugar "otro”, diferente de los espacios tradicionalmente asignados. El campo del arte se amplifica, “explota”, se vuelve parte de la vida real dejando de ser un momento “especializado”, un "domingo de la vida”, como decía Hegel.
 - La transformación más radical que se ha producido entre los años sesenta y hoy, en lo que respecta a la relación entre arte y vida cotidiana, se puede describir, me parece, como paso de la utopía a la heterotopia. Los años sesenta (y sin duda el '68 sobre todo, año en cuya contestación culmina ese movimiento, vivo, no
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 obstante, ya desde inmediatamente después de la guerra) asisten a una amplia difusión de perspectivas orientadas a un rescate estético de la existencia, que niega, más o menos explícitamente, el arte como momento “especializado”, como "domingo de la vida”, en el sentido en que lo decía Hegel.
 - No pocos artistas contemporáneos intentan alejarse del momento "especializado” de la vida, que es el que podría tener el espectador que concurre al museo tradicional y luego, ya en la calle, debe enfrentarse a la realidad de todos los días: "business as always”, como decía Marcuse. Esos artistas eligen no separar obras de la vida cotidiana: realizan acciones e intervenciones en el mismo espacio del caminante de la ciudad o transforman el paisaje natural (land sri). Este arte "del lugar común de la gente”, como lo califica María Elena Ramos, convierte a quien, desprevenidamente, transita por el espacio urbano o natural en casual espectador. Ramos habla de una “coherente conjugación de hechos” al referir a: [...] un tipo de arte que irrumpe, que no es del todo reconocido, que es fundamentalmente experimental, que en muchos de sus postulados se asume como "arte de la calle”, "de los rincones”, “de los garajes”, "de los ríos o pequeños parques”: un arte para ser hecho incluso debajo de la tierra del parque urbano, en fin, un arte del lugar común de la gente”.
 - Podemos observar un doble movimiento de expansión del arte: por un la do, los artistas extienden la frontera de los espacios tradicionales, del arte; por otro, cada vez más, diversas disciplinas tradicionalmente consideradas no artísticas, como el diseño y la arquitectura, se aproximan al arte, delimitándolo.
 EL ARTE- ARTE: - Por último, resta preguntar: ¿que queda del arte-arte en tiempos de estetización general de la existencia?
 ¿Cuál es la conclusión de Vattimo? En su opinión, a pesar de que el arte tienda a disolverse en la sociedad de los medios de comunicación, el arte-arte sigue todavía muy vivo. Corrigiendo su posición inicial —consistente en resolver la situación del arte actual en términos de la estetización de la existencia—, Vattimo manifestara de manera explícita la necesidad de mantener el arte-arte como lugar donde afloran “las raíces compartidas”.
 - Es este su modo franco de reconocer que no se debe dejar todo el poder en manos de los medios de comunicación de masas: Creo que la obra de arte permanece en nuestros días porque ni la estetización social, ni el discurso articulado de la filosofía, agotan todas las raíces compartidas que nos unen, que traen su consenso.
 - Pero esto lo corregí en mis teorías recientes, porque me parecía demasiado optimista pensar que la estetización de la sociedad resolvía toda la esencia del arte tradicional. Era una idea bastante buena si pensamos que también Walter Benjamín estuvo fascinado por este pensamiento. Pero estimo que alguna articulación del arte-arte tiene que ser conservada, sobre todo para no abandonar totalmente el poder en manos de los medios de comunicación de masas, de la televisión, por ejemplo. Frente a la banalización de todo lo que existe por obra de los medios masivos de comunicación, se afirma el carácter inaugural de los productos del arte.
 - Así el arte-arte es justificado por Vattimo como lugar de la verdad (Heidegger), de una verdad en movimiento, intersubjetiva, que une a los seres humanos porque remite a raíces compartidas, por lo cual los artistas siguen cumpliendo hoy con una altísima misión.
 - La estrategia del artista de hoy es trabajar los tres aspectos que hacen a la muerte del arte y que, según Vattimo, entran en compleja relación en los “aun vitales” productos del arte: silencio, kitsch y utopía.
 - Debemos; observar asimismo que, en mundo dominado por el "ruido" del kitsch, los artistas rompen la habitualidad y hablan callando. A la “muerte” del arte por obra de los medios masivos de comunicación, los artistas responderán a menudo con el silencio. Vattimo encuentra en Beckett el paradigma de este "suicidio de protesta”, que lleva a que su obra se refugie en posiciones programáticas de verdadera apoda.
 - Mercedes Casanegra sostiene que la estrategia del silencio ayuda a hacer de la obra "un lugar heroico de resistencia, de elaboración de los padecimientos, de crítica implacable”, situación que las obras de Víctor Grippo (1936-2002) muestran de modo ejemplar. No es casual que ellas hayan ocupado un lugar central en la muestra "Entre el silencio y la violencia”, curada por la crítica argentina.
 - Conceptualistas y minimalistas se opondrán, desde el silencio, a los aspectos gastronómicos* de la estetización generalizada de la industria cultural.
 - Sus obras resultan la contrapartida de la presencia omnidevorante del kitsch. Sin embargo, Gadamer encuentra en el kitsch un factor necesario de consenso en medio de la hermeticidad de las formas vanguardistas- Afirma el filósofo: Si no me equivoco, el kitsch existe desde que existe la necesidad de algo común que ya no está al alcance de todos como una condición evidente.
 2. Danto: la poshistoria del arte - Arthur Coleman Danto (1924) un filósofo que se interesa y sabe de arte. - Si bien las ideas estéticas de Danto suelen ser ubicadas, al igual que las de Dickie dentro de las teorías
 sociológicas del arte” por la importancia otorgada al contexto en el que surge la obra, sería demasiado reduccionista limitarse a tal encasillamiento. En el prólogo de La transfiguración del lugar común Danto sostiene que su aspiración es hacer una “ filosofía analítica del arte".
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 EL ANTES Y DEPSUES DEL ARTE. - Danto, como Vattimo, es otro de los filósofos que, a mediados de la década del ’8o, retoman el tema de la
 “muerte del arte”, el cual en los años ’60 nutrió la polémica en torno de la legitimidad de la explosión del arte más allá de sus fronteras tradicionales. En Después del fin del arte (DFA) aclara Danto que la cuestión, con antecedentes en Hegel, no es nueva. Reconoce la importancia sustancial de Hegel como soporte de su propia visión sobre el arte y cita una conocida frase de las Lecciones sobre la Estética: “El arte nos invita a la consideración pensante, pero no con el fin de producir arte, sino para conocer científicamente lo que es el arte” (DFA, p. 36).
 - En 1984 se publica "The End of Art” de Danto como parte del libro The Death of Art. En el primer capítulo de Después del fin del arte, Danto recuerda que Belting había destacado la existencia de una historia de la imagen “antes de la era del arte” —una “etapa de pre-arte”—que estaría seguida por la “era del arte”.
 - El historiador alemán refiere al hecho de que, si bien existieron imágenes antes del 1400 d.C., en ellas el concepto de arte no jugo ningún rol; no existían clasificaciones desjerarquizadoras que marcaran diferencias entre el arte y la artesanía. Producir específicamente “arte” o “ser artista” quedaba fuera del programa operativo del autor. Por otra parte, las imágenes producidas antes de la “era del arte” solían estar ligadas al milagro: eran veneradas pero no admiradas como más tarde, en el Quattrocento, si lo serían las obras del genio. Se creía que para algunas pinturas de San Lucas (patrono de los artistas, quienes pertenecían al gremio de San Lucas en el Medioevo) la misma Virgen María había posado y que lo había ayudado a terminarlas.
 - La “era del arte” estuvo dominada por "grandes narrativas”, relatos abarcativos que intentaban legitimar un estilo o una determinada tendencia por sobre otras. Uno de esos mega relatos fue el de la imitación, y su principal defensor fue Giorgio Vasari. En su Vidas de los más grandes arquitectos, pintores, escultores italianos (1550) delineo la historia del arte como historia de la mimesis.
 - La pintura resulto ser la heroína y sus adalides mayores, Leonardo, Miguel Ángel y Rafael. Los mayores elogios del arquitecto y teórico italiano recayeron en el parecido, algo que, más tarde, autores como Gombrich desaprobarían rotundamente. Además de la imitación, la abstracción fue otro mega relato histórico con el que se intentó describir y organizar la historia del arte. Su defensor fue el crítico norteamericano Clement Greenberg (1909-1994). Considerado el “critico del gusto” —siendo su gusto el reflejo de la época en la que creció como critico (los años 50) — toma como modelo de interpretación el formalismo kantiano.
 - Partiendo de Kant y de la importancia de la forma por encima del contenido (o representación), Greenberg construye una narrativa de la modernidad, destinada a reemplazar a la antigua vasariana. Defenderá lo nuevo apartándolo totalmente de la imitación; de allí su franco desprecio por el surrealismo. “Para alguien despectivo, como los críticos de la escuela de la invectiva greenbergiana, eso [el surrealismo] no fue realmente arte” (DFA, p. 31). Greenberg, el "más grande narrador de la modernidad”, según Danto (DFA, p. 30), considera a Kant el primer modernista verdadero porque fue el primero en criticar el significado mismo de crítica. De manera similar, el pondrá en primer plano a aquellas obras que no hablen de otra cosa que de si, El artista conceptual Joseph Kosuth dirá, en los años 60, que la tarea principal para un artista de nuestro tiempo es “ investigar la naturaleza misma del arte” .
 - Según la cronología de Danto, el inicio de la modernidad no estaría en Manet sino en Van Gogh y Gauguin. Serian ellos “los primeros pintores modernistas” (DFA, p. 30). Sus obras marcarían un nuevo nivel de conciencia, debelador de un principio de discontinuidad enfrentado a la continuidad de la mimesis, es decir al respeto, punto por punto, de los aspectos visuales del objeto.
 - En su famoso ensayo de 1960, "Pintura modernista”, Greenberg considera que acuello que resulta central en la evolución del arte no es lo representado sino la representación. El cambio mayor que produce el pasaje del arte “pre moderno” al arte de la modernidad es, según él, el paso de la pintura mimética a la no mimética. Eso no significa que la pintura tuviera que volverse totalmente abstracta, sino solamente eme sus rasgos representacionales fueron secundarios en la modernidad, "mientras que habían sido fundamentales en el arte pre modernista” (DFA, p. 30). Es decir que la mimesis, de existir, no sería lo principal.
 - El final del arte modernista, de lo "puto”, se produce según Greenberg con la aparición del pop art y su regreso a la representación. Lo que para Danto es un punto de inflexión altamente positivo —el pop art—, para Greenberg significa la decadencia del arte. También otra manifestación de los ’60, el op art, es relegado por el a la categoría de simple la novedad. Es que Greenberg no era capaz de tomar en serio a ninguna forma de arte después de la gran narrativa de la abstracción.
 - Recuerda Danto que, en 1992, dos años antes de su muerte, seguía sosteniendo que nada realmente importante había sucedido en los últimos treinta años, que nunca la historia del arte se había “movido tan lentamente” (DFA, p. 119).
 - Hablar, como lo hace Danto, de un fin de la historia del arte—de la poshistoria del arte—y no de un fin del arte significa que un modo exclusivo, paradigmático de pensar ha desaparecido definitivamente. Supone que la era dominada por normativas artísticas llego a su fin. De este modo, si la era del arte tuvo un comienzo histórico en el Quattrocento también tuvo una terminación.
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 - Esta se produce después de la primera mitad del siglo XX; concretamente, en 1964, cuando Warhol expone sus Brillo Boxes en la Stable Gallery, en la calle 74 Este de Nueva York. Considera Danto que a partir de la apropiación de las populares cajas de jabón ninguna narrativa resultaría dominante. Debemos insistir en que la opinión de Danto no es, como a veces se malinterpreta, que el arte ha muerto o que se encuentre debilitado; lo que han muerto son los grandes relatos hegemónicos que nutrieron la historia del arte. Por eso nos encontramos hoy en la “poshistoria”, momento en que cualquier forma de arte que surgiera no intentaría fortalecer algún tipo de narrativa “en la que pudiera ser considerada su etapa siguiente” (DFA, p. 27).
 - La situación provocativamente imprevisible, discontinua, del arte actual es lo que hace a su efervescente vitalidad. El arte hoy está más activo que nunca. Por eso, para un filósofo interesado en el arte como es Danto, esta es “una época maravillosa para estar vivo”. No hay ningún signo de agotamiento interno, sino más bien todo lo contrario. Sucede que el arte contemporáneo ha sido el lugar de experimentaciones asombrosas, enormemente más rico que la imaginación-filosófica.
 - En síntesis, si el arte moderno se caracterizaba por encarnar lo nuevo y el posmoderno por la devaluación de la categoría de la novedad del arte contemporáneo —de hoy— se caracteriza por su nomadismo, por su pluralismo. Hoy, en arte, todo es posible. No podemos decir que un estilo se imponga por sobre otro. No hay ninguna normativa predominante, como si lo hubo en el periodo posmoderno, con su recurrente cita al pasado, con su recuperación de la pintura y el gran tamaño.
 - Explica Danto que el arte contemporáneo podría definirse por el hecho de que el arte del pasado está disponible para el uso que los artistas le quieran dar. Lo que obviamente no está disponible es el espíritu en el cual fue creado ese arte. " El paradigma de lo contemporáneo es el collage”, concluye Danto (DFA, pp. 27-28).
 LA TRASNFORMACION DE LO BANAL. - El primer capítulo de La transfiguración del lugar común (TLC) lleva por título "Obras de arte y meras cosas”,
 y recuerda la distinción Heidegger entre “mera cosa”, útil y obra de arte, tal como fue expuesta en "El origen de la obra de arte”.
 - Afirma Danto: "De repente, en el arte avanzado de los años sesenta y setenta, la filosofía y el arte convergían. De repente era así, y se necesitaban el uno al otro para autor reconocerse” (TLC, p. 17). Luego, en Después del fin del arte, Danto sostendrá: “El mundo del arte contemporáneo es el precio que pagamos por la iluminación filosófica” (DFA, p, 21),
 - El reconocimiento del arte se vuelve dramático cuando la pregunta “¿qué es arte?” pasa a ser “¿cuándo hay arte?” (Goodman)¿Cuando algo que en el sistema de los objetos ocupaba un lugar dentro de lo “no artístico” pasa a ser considerado “artístico”? ¿Que explica que un ready-made sea reconocido como “obra” y sus banales homólogos de una serie industrial no? ¿No tienen acaso los mismos rasgos físicos?
 - Danto se concentra en el concepto de “lo indiscernible”, al menos en cuanto a lo que vista y oído se refiere. (…)De manera similar al Quijote de Menard, las Brillo Boxes o los zapatos de Dalila (Delia) Puzzovio (1942) cuando cambian su contexto originario (el del supermercado) o el de la zapatería, respectivamente), y pasan a ser expuestos en una galería o en un museo, dicen algo diferente tienen plus de significado.
 - La razón de tal reproducción era que, para los artistas del pop art, resultaba de tanta importancia un objeto de consumo masivo como cualquier otro. De este modo las barreras, antes infranqueables, entre high culture y low culture se derrumbaban.
 - Cualquier objeto de consumo, seriado y banal, podía ser motivo tan digno de representación como un paisaje o un desnudo en el arte tradicional. Obras corno las Brillo Boxes o los zapatos de Puzzovio vuelven urgente el tema del reconocimiento del ser (esencia) de la .obra de arte. ¿En esta urgencia, como nos puede ayudar la filosofía? Danto recurrirá al principio de identidad de los indiscernibles de G. W. Leibniz (1646-1716): De una teoría de Leibniz se deduce que si dos objetos tienen las mismas propiedades son idénticos (...]. De aquí ha de inferirse que si todas las obras en cuestión tienen las mismas propiedades han de ser idénticas (TLC, pp. 67-68).
 - Así descubrimos que dos obras perceptivamente indiscernibles no son iguales. No lo son porque toda obra es sobre algo y ese “algo” varia de obra en obra, debiendo ser actualizado, en todo momento, por el receptor. Danto observa que: El público de Menard tendría que ser un público perspicaz y darse cuenta, al leer su obra, de que estaba dirigida a una realidad que ya incluía la obra de Cervantes como una característica histórica de la misma, así que en la última obra estaría incluida la referencia a la obra anterior. De este modo, para discernir entre obras perceptivamente indiscernibles o entre obras de arte y sus símiles no artísticos, es fundamental considerar la referencia la condición alegórica —el decir otro —, de la obra que ya había sido destacado por Heidegger.
 - La problematicidad del arte estriba precisamente en la dificultad de descubrir sus "signos”, situación que se agrava en el caso de los productos más intelectuales (o conceptuales) del arte poshistórico. Ellos requieren de una teoría del arte, de conocimiento de la historia del arte y del mundo del arte”. Ya no cuenta la capacidad del ojo de juzgar lo bueno y lo malo, como quería Greenberg. Y no es casual que el dejara de hacer crítica en el momento en que el arte se vuelve más reflexivo. El ojo no puede explicar por qué unas

Page 29
                        

29
 simples cajas de jabón son obras de arte. Concluye Danto en su crítica a Greenberg que cuando este juzga obras de tipo conceptual, lo hace con "una torpeza que casi deja sin aliento” (DFA, p. 107).
 - En suma, una obra de arte se diferencia de los demás objetos (banales) cuando, a pesar de tener las mismas cualidades físicas, resulta transfigurada. Y esto supone actualización semántica, pensamiento e interpretación. Dice Danto: Cuando visitas una exposición tienes que ir preparado a pensar como filósofo y como artista. Lo que no puedes esperar es entrar, ver y salir. Hay que pensar.
 ¿POR QUE WARHOL Y NO DUCHAMP? - La pregunta filosófica sobre el arte ha salido del mismo arte, según Danto. Solo cuando, desde la producción
 de artistas como Warhol, se presentó el problema de que cualquier cosa podía ser una obra de arte, se pudo pensar en términos filosóficos sobre el arte. Un texto de Danto lleva el sugerente título de “The Philosopher as Andy Warhol” (El filósofo como Andy Warhol). Convertir Warhol en un genio filosófico escandalizo por igual a críticos y filósofos, pues se decía que él era incapaz de proferir una sola frase coherente frente a una obra. Pero, en realidad, para Danto, la filosofía de Warhol estaba en su obra, más allá de lo que el “personaje” pudiera aportar.
 - Solo cuando la historia del arte llega a su fin —y se ingresa en la poshistoria del arte— se puede llegar a la conciencia de la verdadera naturaleza del arte. Esto ocurre, según Danto, con las Brillo Boxes de Warhol; son ellas las que marcan el comienzo de la poshistoria del arte instalando la pregunta filosófica sobre que es arte.
 - ¿Por qué Warhol y no Duchamp?, podemos preguntar ¿Acaso Duchamp no es la cabera de serie de la mayor ruptura epistemológica que afecto al arte? Danto no deja de valorar el aporte radical del artista francés en la primera década del siglo XX, de su gesto antiartístico que lo convierte en un "adelantado”. Pero es menos cierto que Duchamp tuvo que esperar hasta los años sesenta —cuando se da la explosión del arte fuera de las fronteras tradicionales—, para ser plenamente reconocido. La lección de Duchamp no fue entendida por el mundo del arte sino mucho tiempo después de producida. Resulta significativo el hecho de que al atropello desdefinitorio del ready-made dadaísta le siguiera el surrealismo, con su retorno a medios más tradicionales, como la pintura o la escultura.
 EL MUSEO Y LAS ACTITUDES SEDIENTES. - Danto hace referencia al importante rol del museo, habida cuenta de los sustanciales cambios producidos
 en el arte. Sujeto a la presión de los artistas, el museo no puede dejar de dar cabida a las nuevas manifestaciones. Al hacerlo, este espacio institucional resulta “un campo disponible para una reordenación constante” (DFA, p. 28). Su alta misión queda resumida en esta frase del filósofo: "En cierto sentido el museo es causa, efecto y encarnación de las actitudes y prácticas que definen el momento poshistórico del arte” (DFA, p. 28),
 - La creación del museo encontraría un fuerte sentido en el poder transformador de la experiencia estética. Luego de recordar una experiencia de Ruskin, vivamente impresionado y transformado por la pintura de Veronesti, Salomon y la reina de Saba, concluye Danto que esto ayuda entender el sentido de las exhibiciones de arte en general. Aclara que su efecto es impredecible, contingente, a causa de algún estado particular de la mente: la misma obra no afecta de igual manera a diferentes personas o inclusos la misma persoga de igual manera en diferentes ocasiones. De allí que volvamos una y otra vez a las grandes obras: “no porque veamos algo nuevo en ellas cada vez, sino porque esperamos que ellas nos ayuden a ver algo nuevo en nosotros” (DFA, p. 188).
 - Y el hecho de que no podamos convivir con ciertas obras (Danto recuerda el caso de un espectador que manifestó que no se imaginaba viviendo con una de las fotografías colgadas en una muestra), aumenta aún más el sentido de los museos al ponerlas a nuestra entera disposición,
 - La aspereza de muchas obras del arte contemporáneo no solo hace imposible la convivencia con ellas; también hace imposible el acercamiento del espectador dentro del mismo museo. En consecuencia, será tarea principal de este facilitar, con recursos pedagógicos adecuados, la aprehensión de obras cuyas ambiciones vayan más allá de una apariencia agradable. Un camino importante a recorrer por el público sería el de la filosofía o el de la teoría del arte, con lo cual los museos pasarían a ser no solo espacios para la visión sino también, y principalmente, para el pensamiento.
 ARTE PÚBLICO Y ARTE DE PÚBLICO. - Es impensable que el museo presente obras con las cuales el público llegue siempre a sentirse identificado.
 Repara Danto en el hecho de que este tiene necesidad de “un arte propio”, fuera del marco del museo. - La pregunta capital que plantea un “arte del público” es: cómo puede el arte representar al público cuando
 hay, en realidad, muchos públicos? Precisamente Culture in Action intento dar cabida a esa pluralidad aceptando proyectos que, si bien podian interesar a un público en general, tenían destinatarios particulares, como podian serlo los habitantes de determinados barrios de Chicago, quienes participaron activamente en la concreción de los trabajos.
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 3. Dickie: la “institución arte” - Dickie, al igual que Danto, presta especial atención al marco sociológico del arte. En ambos resalta la
 imposibilidad de definirlo de manera inmanente. El “mundo del arte” es, para Dickie, el factor determinante de esa definición. Precisamente, a aclarar los términos de la condición contextual del arte apunta su "teoría institucional”.
 EL MUNDO DEL ARTE. - Especialista en la teoría estética del siglo XVII1, Dickie estudio el placer desinteresado del espectador frente
 a las obras de arte, en el que básicamente se hizo consistir la experiencia estética; pero el observa que no es este el factor que todas las obras tienen en común sino el hecho de que ellas funcionan como tales dentro del “mundo del arte”, del que forman parte artistas, publico, curadores, directores de galerías y museos, etcétera.
 - En la primera versión de su teoría institucional del arte, Dickie dará especial importancia a la adjudicación de status artístico por parte de un grupo socialmente reconocida
 - luego, en la segunda versión de su teoría, los términos centrales serán el artista y el público, Burger, por su parte, aclara que el concepto de “institución arte” refiere "tanto al aparato de producción y distribución del arte como el de las ideas que sobre el arte dominan en una época dada y que determina esencialmente la recepción de las obras”
 - Frente a la “ institución arte” , nuestro juicio personal acerca de lo que es arte, no tendrá ningún valor
 CUANDO EL “AUTOR” NO ES EL QUE HIZO LA OBRA. - Detengámonos en el curioso caso del Secador de botellas de Duchamp, también conocido como Porta-
 botellas (Porte-bouteilles), Escurridor (Egouttoir) o Erizo (Herisson). Hasta cierto momento de la historia —hasta 1914 exactamente— ese objeto fue simplemente un accesorio de cocina que servia para secar botellas, de uso tan común como el que tiene hoy un secador de platos o de cubiertos. Era parte del mundo doméstico, no del “mundo del arte”.
 - Al entrar en un nuevo contexto artístico el secador de Duchamp llama la atención sobre si y comienza a hablarnos de otra cosa. Pasa a ser una cosa menta/ (Leonardo), habla del quiebre de un sistema de objetos establecido y plantea la necesidad de un nuevo concepto de arte, luego de la ruptura epistemológica del dadaísmo. Debemos notar que los dadaístas no solo cuestionan al arte también sino" a la "institución arte”, que determina que es obra de arte y que no lo es. Dice Burger: El dadaísmo, el más radical de los movimientos de la vanguardia europea, ya no critica las tendencias artísticas precedentes, sino la institución arte tal y como se ha formado en la sociedad burguesa. 45
 - Como ya observamos, el concepto de “institución arte” de Dickie incluye no solo al aparato de producción y distribución de la obra de arte sino a las ideas que cada época tiene del arte.
 PRIMERA VERSION DE LA TEORIA INSTITUCIONAL. - La primera versión de la teoría institucional del arte se encuentra expresada en estos términos: Una obra
 de arte, en sentido clasificatorio, es (1) un artefacto (2) una serie de aspectos que le han sido conferidos por su status de candidata para la apreciación dado por alguna persona o personas actuando en nombre de alguna institución social (el mundo del arte) (M, p. 4).
 - concepto de “artefacto” por el que entiende: “un objeto hecho por el hombre, específicamente con vistas a su uso posterior”. En su concepto (ampliado) de artefacto entran también los poemas, las performances, las danzas. Lo importante, más allá del objeto físico, es que se trata de algo realizado por el hombre.
 - El primer problema que se le plantea a Dickie es, ¿en qué medida el ready-made es un artefacto hecho por un artista? Algunos niegan que tales cosas sean arte, porque, afirman, no son artefactos hechos por artistas. Puede demostrarse, creo, que son artefactos de los artistas.}
 - Sera necesario introducir el concepto de “doble artefacto” para entender por qué un ready-made es realmente un objeto del mundo del arte. De este modo, Dickie llama la atención sobre el hecho de que la artifactualidad de un objeto puede ser lograda de varias maneras, según haya sido trabajado materialmente o conceptualmente. En este último caso, estamos ante un objeto complejo. (…) Lo que el ready-made pone de manifiesto es que el artista ya no necesita pintar o trabajar la materia, que la obra de arte no requiere necesariamente de trabajo manual; puede tenerlo, pero no es esto esencial.
 - El concepto más significativo de la primera versión de la teoría institucional de Dickie es "conferir status”. Pero podemos preguntar, .quien confiere status a la obra de arte en general y al ready-made en particular? Según la definición de Andre Breton (1896-1966) todo comenzaría con el artista. En Faro de la Novia (3 934) habla de “objetos manufacturados promovidos a la dignidad de objetos de arte por la elección del artista” (la cursiva es nuestra). La definición del líder del surrealismo, algo pomposa, no habría sido suscripta por dadaístas como .Duchamp, quien decía a propósito del ready-made: "es una obra que no es una obra de arte , es una obra que no es una” , "es simplemente una distracción”
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 - De acuerdo a Dickie quien le confiere el status a una obra de arte arte no es el artista sino la "institución arte” a través de sus representantes socialmente cualificados quienes podrían ser los directores de museos y galerías, los críticos, los curadores o los historiadores de arte.
 - que significa exactamente "conferir status'? Dickie presenta los siguientes ejemplos: el otorgamiento del título de caballero por parte del rey, la declaración de marido y mujer hecha por un juez, (…) De la misma manera un artefacto podría adquirir status de candidato para una apreciación dentro del “mundo del arte”.
 - “una obra de arte es un objeto del que alguien ha dicho: ‘Bautizo a este objeto como una obra de arte’ Y es aproximadamente así, aunque esto no signifique que llegar a ser arte, como concebía la primera versión, sea un asunto simple. En el momento en que se bautiza a un niño se tiene como trasfondo la historia y la estructura 'de la iglesia. Que algo sea arte tiene como trasfondo la complejidad bizantina del mundo del arte (M, .p, 7).
 SEGUNDA VERSION DE LA TEORIA INSTITUCIONAL. - Dickie corrige su primera versión de la teoría institucional teniendo en claro que ser algo obra de arte no
 implica un status que se confirió sino, más bien "un status que se logró como resultado de la creación de un artefacto destinado, a un público dentro o sobre el trasfondo del mundo del arte” (M, yi. 9). Así, la segunda versión de la teoría institucional pondrá el acento en el artista y el público.
 - Langer sostenía que el arte "es la creación de formas simbólicas del sentimiento humano”. Esta afirmación es cuestionada por Dickie porque existen contraejemplos que la niegan; además pierde de vista el hecho de que el artista crea para un público, aun cuando pueda darse el caso de que el decidiera no mostrar su obra, por ejemplo, al considerar que ella no es digna (aun) de ser mostrada. El hecho de que los artistas retengan algunas de sus obras, porque las juzgan indignas de presentación, muestra que las obras son cosas de una fuese para ser presentadas; de otra manera, no tendría sentido considerarlas indignas de presentación (JA, p. 10).
 - La noción de público es siempre el trasfondo de la actividad del artista y, en el caso de que rechace mostrar su obra, existiría, según Dickie, una “doble intención”: la de crear una clase de cosa para ser presentada y la de no presentarla realmente.
 - Si el artista trabaja para un público, ¿cómo se define este? ¿qué es lo mínimamente exigible a un público de arte? Lo mínimo exigible es la conciencia de la clase particular de cosa que se le presenta, es decir, la conciencia de que eso que le muestra es arte. Quien no llegue mínimamente a esa conciencia, no podrá ser considerado público de arte. Luego, en un contacto más profundo con la obra, podrá también penetrar en sus significados más profundos, acercándose al “lector modelo” (Eco), dotado de una serie de competencias interpretativas.
 - La diferencia entre un artefacto simple y un ready-made se ubica, precisamente, en el rango de lo inframince, de lo difícilmente discernible, de lo que solo un reducido sector del público puede llegar a aprehender.
 - Dickie presenta su segunda versión de la teoría institucional colocando en el centro al artista y al público. Debemos observar que, aunque no figure la palabra “artista’', esta implícita en los términos “creado” y “para ser presentado”. Una obra de arte es un artefacto de una clase creado para ser presentado ante un público del mundo de] arte (1A, p. 13).
 - Luego de esta definición, Dickie se detiene en cada uno de los cuatro términos de la proposición, ampliando sus rasgos definitorios y aclarando que ellos son lógicamente circulares: 1. Un artista es una persona que participa con entendimiento en la confección de una obra de arte. 2. Un público es un conjunto de personas cuyos miembros están preparados, hasta cierto grado, para comprender un objeto que les es presentado. 3. El mundo del arte es la totalidad de todos los sistemas del mundo del arte. 4. Un sistema del mundo del arte es un marco para la presentación de una obra de arte por un artista ante un público del mundo del arte (1A, p. 13).
 - Por “sistema del arte” debemos entender: organismos estatales, empresas editoriales, medios de difusión y de promoción, museos, galerías de arte, todos “marcos” para la presentación de la obra de arte.
 4. Gadamer: las bases antropológicas de la experiencia estética - Hans-Georg Gadamer (1990-2002), discípulo de Heidegger, es el fundador de la “nueva hermenéutica”.
 Esta teoría filosófica de la interpretación, inspirada en la ontología existencial de su maestro, parte de la idea del "acontecer” de la verdad y busca el “método a seguir para captar el despliegue histórico de ese acontecer, especialmente como se manifiesta en la tradición del lenguaje”.
 - El arte es importante no solo por la superior calidad de lo creado, sino porque responde —mejor que ningún otro medio— a necesidades básicas del hombre, concretamente, a la necesidad del juego, de símbolo y de la "fiesta" (como lugar de comunicación).
 EL JUEGO. - Gadamer presenta en primer lugar su idea de arte como juego. Siendo este una necesidad fundamental del
 hombre, no se podría pensar en absoluto la cultura humana sin un componente lúdico. En este sentido,
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 recuerda el aporte de pensadores como Huizinga y Guardini, quienes mostraron que la práctica del culto religioso comportaba un elemento lúdico.
 - Gadamer se detiene en los aspectos esenciales del juego. Uno de ellos es el movimiento. Particularmente evidente en el arte es el hecho de que este resulta ser un automovimiento que no tiende a una meta final sino al movimiento en cuanto movimiento. Gracias a él, el ser viviente accede a su autorrepresentacion. Ya Aristóteles había visto en el automovimierito el carácter fundamental de lo viviente en general.
 - Resume Gadamer: “Lo que está vivo lleva en sí mismo el impulso de movimiento, es automovimiento” (AB, p. 67). Estamos ante un fenómeno de exceso de vitalidad (y de conciencia de estar vivo).
 - Además del movimiento, otro de los rasgos esenciales del juego es la repetición (…) se hace referencia a un movimiento que se repite, a un ir y venir, a un movimiento de vaivén cuyos extremos no constituyen ninguna meta final: todo se resuelve en un espacio de juego.
 - La necesidad de volver a jugar el juego puede ser observada en el caso del artista que vuelve una y otra vez a su obra y también en el caso del espectador que vuelve una y otra vez a ver la misma pieza que atrajo su atención, que vuelve a escuchar una y otra vez la canción que lo cautivo. Repetir el juego no es algo mecánico sino original.
 - Característica principal del juego humano, observa Gadamer, es la particular inclusión de la razón. (…) Pero la racionalidad-del juego humano resulta ser una “racionalidad libre de fines” (AS, p. 6S), afirmación en la que encontramos un claro eco de la idea kantiana de “finalidad sin fin” de la belleza libre.
 - Otra de las características del juego es la participación, Jugar supone un jugar con. (…) Existe participado participación interior en el juego, por la cual el espectador pasa a ser parte de este.
 - Observo Gadamer que uno de los impulsos fundamentales del arte moderno es el deseo de anular la distancia que media entre audiencia, consumidores o público y la obra” (AB, p. 70). Ese impulso encuentra uno de sus mejores ejemplos en la instalación, un arte que hemos definido como “de la presencia" (del cuerpo del espectador) y que hemos analizado en el capítulo VI. El participado del espectador en el “juego del arte” produce una notable transformación.
 EL SIMBOLO. - Si el ser humano tiene necesidad de juego, también tiene necesidad de simbolizar, de entrar en contacto
 con un fragmento de Ser que promete completar en un todo integro al que se corresponda con él” (AB, p. 85). La experiencia simbólica del arte es en síntesis, una experiencia de integridad: nos hacemos uno con la obra completándola momentáneamente en su trascendencia a través de los tiempos y completándonos nosotros en ella también.
 - La determinación simbólica de la obra de arte indica que existe en ella un espacio vacío, en blanco, que el espectador debe llenar. “Todo es símbolo y atraso decía Fernando Pessoa, haciendo referencia al necesario aporte del receptor, quien, con su trabajo interpretativo, completa la obra. Pero, aunque crea completarla, siempre habrá un “atraso” en lo relativo a una completud total que sabemos imposible.
 - La obra de arte, dirá Gadamer siguiendo a su maestro Heidegger, es símbolo y también alegoría, es decir que tiene la particularidad de remitir a otra cosa que no se puede tener o experimentar de modo inmediato. Habida cuenta de la depreciación de la alegoría frente al símbolo, Gadamer se preocupara por rehabilitarla.
 - Recuerda allí Gadamer que en el concepto de símbolo resuena^ un trasfondo metafísico que resulta indiferente al uso retorico de la alegoría, presumiblemente sujeta a un texto previo que debe ilustrar.
 - La alegoría y el símbolo tienen en común la representación de otra cosa, pero lo que habla en la alegoría es un texto que existe previamente, y que se presenta a través de ella de manera más aprensible, mientras que el símbolo seria esencialmente inagotable, no reductible a nada preexistente. Interesados en mostrar lo inagotable del símbolo, los autores románticos propiciaron la depreciación de la alegoría. (…) Sin embargo, argumenta Gadamer, también la alegoría puede abrirse a una multiplicidad de significados, más allá del "control” de un texto previo y de toda autoridad interpretativa limitan.
 - Eso otro que la obra de arte nos dice en tanto símbolo, también puede decirlo en tanta alegoría. En ambos casos ella tiene el poder de abrirse en una multiplicidad de significados posibles, para hacernos experimentar la totalidad del mundo experimentable en un determinado momento del devenir histórico.
 LA FIESTA. - La metáfora de la fiesta sirve a Gadamer para hacer más vivido el poder comunicativo del arte. Si el ser
 humano necesita jugar (por lo cual la obra de arte se justifica como juego) e integrarse en una totalidad de significados (por lo cual la obra se justifica como símbolo), no es menos cierto que tiene también necesidad de estar comunicado con los demás. De allí otra de las justificaciones antropológicas del arte.
 - Fiesta y arte son sinónimos de participación. Fiesta es lo que une a todos; la fiesta es para todos. De allí que decimos que "alguien se excluye” si no participa. “La fiesta es comunidad, es la presentación de la comunidad misma en su forma más completa” (AB, p. 99). Algo semejante ocurre con el arte. Recordemos ya que Nietzsche había acentuado el hecho de que el arte es el más alto punto de comunicabilidad entre los hombres.
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 - Mientras el trabajo separa y divide, la fiesta une. Y, en el caso del arte, la posibilidad de estar unidos con otros se da aun en el silencio y en la más absoluta soledad. Estamos solos frente a una obra, pero igualmente estamos comunicados con todos los que, sentimos, podrían participar de nuestro mismo disfrute estético.
 - Como sucede con el juego, la necesidad de la fiesta se refleja en su repetición, Las fiestas se repiten; retornamos a las fiestas (periódicas). La fiesta es repetición y celebración. Hay fiesta cuando se celebra algo, cuando se festeja algo, aunque más sea el hecho del encuentro con otros.
 - Holderlin había observado que “son los una conversación / y podemos oír unos de otros”. El autor, a través de sus obras, conversa. En este sentido, Dickie había notado que cuando un artista hace arte, lo hace para un público y, no obstante el hermetismo del arte actual, sus representantes no dejan de tener en la mira al receptor.
 - La experiencia temporal de la fiesta le permite a Gadamer introducir la idea de un “tiempo lleno” o "tiempo propio”. Es este el tiempo particular del arte.
 - Gadamer: Cuando ingresamos en el tiempo de la fiesta, este se vuelve festivo; cuando ingresamos en el tiempo del arte, este se vuelve estético. Son tiempos que no se pueden computar ni juntar pedazo a pedazo hasta formar un tiempo total.
 - Lo particular del tiempo de la fiesta es que "ofrece tiempo, lo detiene, nos invita a demorarnos. Esto es la celebración. En ella, por así decirlo, se paraliza el carácter calculador con el que normalmente dispone uno de su tiempo” (AB, p. 105). Lo mismo sucede con la obra de arte.
 - En consecuencia, la experiencia estética se definirá por el descubrimiento del tiempo propio de la obra y por nuestra participación de él.
 - La importancia del descubrimiento del tiempo propio de la obra lleva a Gadamer a criticar dos formas desviadas de recepción.
 - Notemos, para concluir, que al finalizar la primera parte de La actualidad de lo bello Gadamer hacía referencia a Duchamp. La supuesta muerte del arte que inauguraría su obra, llevo al filósofo a legitimar antropológicamente la existencia del arte a través de los conceptos de “juego”, “símbolo" y “fiesta”. Al finalizar la segunda parte de La actualidad de lo bello nuevamente alude b Duchamp. Hace referencia a la obra no objetual (antiarte, no-arte) y vuelve a fijar su posición (persona).
 - En su opinión, el arte no objetual puede tener “exactamente la misma densidad de construcción y las mismas posibilidades de interpelarnos de modo inmediato” que el arte de otros tiempos. Como toda obra de arte, es una conformación permanente y duradera; al ingresar en ella, al crecer en ella, crecemos más allá de nosotros mismos. “Que en el momento vacilmente haya algo que permanezca. Eso es el arte de hoy, de ayer y de siempre" (AB, pp. 123- 124), concluye Gadamer. Y el arte permanece, justificado antropológicamente, porque es y seguirá siendo “juego”, “símbolo” y “fiesta”.
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