Ontologia del arte y estética

postmetafisica
Sobre la filosofia del arte de H. G. Gadamer

José VIDAL CALATAYUD

No cs casual que la obra inaugural de la ontologia hermenéutica, Verdad
¥ Método, comience tratando “el problema de la verdad sobre la base de la
experiencia del arte™; recuperandolo, mas bien. Su aportacion mas importan-
te estaba en la critica de la conciencia estética, y de la abstraccion que com-
porta. Esta superacion de la conciencia ¢stética va dirigida no solo contra la
Filosofia del Arte de Kant y su subjetivacion a través de la doctrina del gusto
o de la del genio, sino que alcanza a aquellos filoésofos que reciben la influen-
cia de Kant de modo c¢laro como tangencialmente.

No solo dira que “neokantismo y positivismo pagaron con su ruina el des-
conocer que el Arte es el drgano de la Filosofia”, sino que su defensa del fun-
damento ontologico de ta imagen abre el camino de una estética ontoldgica
que sera distintiva de la postmodernidad.

A la vez, al insistir en la esencia comunicativa del valor artistico, presen-
ta el Arte como el objeto privilegiado del pensamiento en la época postmeta-
fisica, esto es, como ¢l objeto mas adecuado para un estudio hermenéutico.

Antes de entrar a analizar las aportaciones, sin duda de un enorme inte-
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rés,de la Filosofia del Arte gadameriana, se hace inevitable sefialar la extra-
fieza que producen, en una lectura “desde dentro” de la actividad artistica,
ciertas expresiones del autor que parccen mostrar una insuficiente sensibili-
dad ante las obras concretas del arte.

Tales observaciones podrian justificar, “por contraria”, que ¢l ser un
“degustador estético”, Icjos de ser siempre una actitud superficial, puede He-
var 4 una intimidad especialmente intensa con ¢l modo de presencia que es ¢l
arte.

Y no se trata solo de “cl retrato de Carlos V, de Velazquez” (1), o de expre-
siones tan desafortunadas como “cuadros no objetuales™, sino de una ¢on-
cepeion del papel regulador de la tradicion particularmente sesgado. Pues no
¢s que “ no s¢ habrian desarrollado las audacias del arte de hoy ...sin la fami-
liaridad con la tradicion™, sino que no serian audacias, sino oftras vias de
actualizacion de lo posible, igualmente “legitimas”.

Un pensamiento conservador convierte 1o natural en revolucionario, y la
vision desde la infancia o la periferia en anomalia. Mas aun, ¢l ver “cl arte
moderno como ‘letras’ para leer el antiguo”, al enfocar en una vision amplia-
da la cuestion del “alfabeto™ del arte, muestra las obras antiguas como llenas
de un “ruide” que antes no se daba.,

También, afimar que la obra es un todo organico, “dispuesto alrededor de
un centro”, hace dificil entender periodos como el Barroco o ¢l arte postmo-
derno. Incluso la definicion de fa obra como aquello de lo que no se puede
afiadir ni quitar nada deja fuera de su concepto ¢l arte oriental o el minima-
lismo, donde una “c¢lula” formal supone la posibilidad ilimitada dc creci-
micnto de la obra, cn estos casos una y multiple.

Ante lo anterior no es facil evitar la sospecha de una cierta “ceguera” —
o mas bien sordera— antc ¢l matiz, la diferencia “inframince”. Esta nos
ayuda a entender como natural “la transformacion de una danza en el coro de
una Pasion”; o pone un limite a ta no- mensurabilidad de las indicaciones de
tempo: éstas sufren una sujeccion no s6lo a la totalidad de ta obra, sino a
nuestros ritmos biologicos, que de no respetarse, lleva a la destruccion del
efecto —y del sentido—-. { Bastaria con fijarsc cn las versiones “romanticas”
de piezas barrocas o clasicas, o ¢iertas formas de iluminacion o reproduccion
ampliada de obras de artes plasticas).

El corolario de tal actitud no podia ser otro que el populismo estético.
(Esta Gadamer realmente en contra del Kitsch? —lo define como “volver
siecmpre a lo conocido™, pero no sefala la condicidn, esencial, de volver a verlo
como totalmente conocido, sin descubrirlo de nucvo en ningin aspecto.
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Contra lo que sin duda esti es contra el “degustador de estética”, *...por-
que cante la Callas no se le va a proporcionar ninguna experiencia dei arte”
(1) —La alternativa parece estar en “la canciéon moderna, los estadios de fut-
bol y las salas de maquinas tragaperras’™.

Pero la importancia de lo singular-presente en la obra, solo dado en su
materializacion, no es reductible a “la religion del placer burguesa”; ademas
de que el gusto pucde construirse como conocimiento, las obras se “salvan
del devenir” por la “deriva de criterios interpretativos™. De ella depende la
transtemporalidad del arte, que puede devolver al pasado su “futuridad”, su
caracter de paradigma.

En definitiva, y como veremos a continuacion, Gadamer, al integrar las
diferencias, reduce el lugar de la aparicion a espacio vacio, en un no querer
percibir “el ambito de procedencia de lo aiin no des(des)ocultado”.

[

Eil corazon dce su idea de lo artistico parece ser —siguiendo a A. Riegl y
a Worringer— el concepto de simbolo. Las fabulas de 1a “tablilla de recuer-
do” o del Aristofanes platdnico, que parecen convertir en “symbolon™ a cada
hombre, nos llevarian a conclusiones algo “diferentes” —también en el sen-
tido derridiano— si las acercamos al relato de Plinio sobre el origen del Arte,
el del “amante ausente™: la noche anterior a la marcha para la guerra, el padre
de la novia dibuja con carbén en la pared de 1a habitacion de ésta la silueta
de la sombra que proyecta el amante a punto de partir.

Presente cn las tres narraciones esta el concepto de “re-ligare”—recono-
cer; la remision a algo ausente y la promesa de completar en un todo —ser—
nuestro fragmento, en un orden integro posible. Hay un clemento platénico-
pitagorico: “cosmos” como orden visible; como en el “Fedro™ —procesion de
las almas sobre los astros, en que ven el “mundo verdadero™. Una vez en la
Tierra pucden volver a levantar ¢l vuelo impulsadas por el amor z la Belleza
—lo que brilla de lo ideal— que nos recuerda ese mundo.. (aunque de ahi a
esperar alcanzar estos fines mas plenamente en la Filosofia no habia mucha
distancia).

Mimesis pues; pero no con el sentido de imitacion, “copias de copias™,
sino “llevar a plenitud” la naturaleza. {pero no conviene olvidar que
Impresionismo o Cubismo fueron intentos de hacer un arte mds “objetivo”,
mas “realista”. Esta tension,—lampara que quema la Biblioteca— ha sido tan
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fecunda en la historia del hacer artistico que no parece inteligente cerrarla por
sus contradicciones, que son sy mayor riqueza; y menos desde campos exter-
nos al arte).

Asi pues, la verdad no es inalcanzable, sale al encuentro ; lo bello ¢s su
garantia, y cierra el abismo entre lo 1deal y lo real.

Pero si esta recuperacion puede reconocerse como alcanzable por el con-
cepto, no nos sirve para establecer el consabido “puente hermenéutico” entre
tradicion y actualidad; “pues el arte contemporaneo no se comprende en la
forma del concepto™, ni siquiera como caja de resonancia para el juego de la
imaginacion. (Y todo parece indicar que para Gadamer el arte conceptuat no
cs Arte).

Hay por tanto que remitirlo g experiencias mas originarias, en que el arte
no solo es el portar sentido, sino el sentido del “estar ahi™; —sera aqui opor-
tuno recordar que el sentido, como “infinitivo”, pucde ser superficic de con-
tacto entre los cuerpos y las palabras.

Paradoja de “lo sensible, que es particular y ‘verdad’, es decir, universal”™.
La obra es un singular que funciona como universal no sélo por motivos [6gi-
cos: en la experiencia de lo bello encontramos mas dc lo calculado previa-
mente, algo diferente: un “abrigo del sentido en o seguro”, revelado y ocul-
to. A diferencia de la alegoria, que nos lleva siempre a algo conocido—ago-
tado, en ¢l simbolo puede suceder que no se consume la totalidad; que la idea
se “dificra”. —Demorarnos en la contemplacion es esperarla—.

La alegoria pertenece al Logos, es retérica y por tanto nihilismo. El sim-
bolo (se) muestra, su ser sensible “tiene significado”, inseparables lo visible
y lo invisible. No s6lo alude a lo referido: es lo representado (Goethe), “como
las estrellas representan las leyes del orden celeste™.

Este modo de entender el simbolo conecta a Gadamer con Hegel, quien
supera el subjetivismo del concepto romantico de “Einfiihlung™: en la accion
libre del Espiritu, las formas externas se hacen signo ¢ imagen del propio sen-
timiento —Ila multiplicidad del mundo = la diversidad del yo—. Por esta
empatia, toda percepcion se vuelve actividad estética, goce por transferencia.

Hegel define el simbolo como signo en el que se da una relacion neccsa-
ria entre forma y contenido abstracto. Ledn, zorro, circulo, la figura posee
“en su presencia scnsible” las cualidades expresadas. Pero cl simbolo tiene
ademas otros significados independientes, lo que le da cierta inadecuactéon —
ambigliedad—, y permite la proyeccion de nuevas interpretaciones sobre una
obra: sorprendente prefiguracion por parte de Hegel de la estética de la “inde-
terminacion” y la “obra abierta”. ( Estética, 111. )
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Y —contra F. Schlegel—, no todo arte es simbdlico: en ¢l arte clasico, lo
individual es el contenido y la forma.

Su discipulo Vischer hara de las formas simbolos del sentimiento, lo gue
lo emparenta con las posiciones del expresionismo aleméan o de Kandinsky.
La obra sdlo seria comprensible por la identificacion de la emocion del
espectador ante ella con la del artista ante el mundo.

La siguiente transformacién de importancia del simbolismo estético se
encuentra en la Escuela de Viena. A. Riegl sera el que postule una “voluntad
de arte” que, aun sin definir tedricamente, sirve para explicar las formas
como simbolos del espiritu de una época, presente por igual en el arte, la reli-
gion v la sociedad. Rechazando el determinismo mecanicista, explica los
cambios de esquema formal por los de intenciones de la voluntad: “aconte-
cer” de los estilos. Estas “direcciones de la voluntad de arte” definen un arte
tactil, —visién proxima—, como el egipcio, por contraposicion a un arte
optico, de vision lejana, como el romano.

Fiel al espiritu de su época, Riegl recupera el arte de tiempos “decaden-
tes”, que ve como premisas para una renovacion: “‘el fin del arte no se agota
con fa expresion de la belleza ni de la vida ... importa la percepcion de otras
manifestaciones de las cosas”. Es el primero en eliminar €l juicio estético: ¢l
valor de una obra depende de su capacidad de simbolizar.

Sus andlisis son un precedente del estructuralismo, y su influencia sobre
la filosofia del arte de Gadamer es dificil de sobreestimar.

Hay tambien en la obra gadameriana ecos del mas influyente de sus
seguidores, W. Worringer, quien entiende la “voluntad de arte” como expre-
sion de las necesidades psiquicas. Su deuda con Jung es clara en su lectura de
los simbolos como arquetipos, imagenes primordiales s6lo determinadas for-
malmente, y no en sus contenidos.

La dltima etapa en el andlisis del simbolismo en arte se halla en la ico-
nologia. Su mas brillante representante, E. Panofsky, recoge la conviccion de
Cassirer segun la cual el hombre no vive en un universo material, sino sim-
bdlico, y nada puede ver o conocer sino es a través de ese medium, fondo
comun a cada cultura.

En “La perspectiva como forma simbolica”, sostiene que esta no se deri-
va de una configuracién visual o perceptiva humana, ni de la “realidad obje-
tiva”, sino de una concepcion del mundo, que Panofsky entiende como la tra-
duccion del espacio perceptivo bajo una sensibilidad culturalmente determi-
nada. Incluso cuando no hay “motivos” —abstracto— habria “sintomas” cul-
turales formales o estilisticos.
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A pesar de sus deudas con los autores citados, hay en (Gadamer una posi-
tiva superacion del psicologismo y en cierto sentido, del relativismo presen-
te en muchos de ellos.

Su distincion entre re-presentacion (: “figurar como”-—sentido teatral, o
“significar”), y auto-representacion, {: interpretar, presentar) le sirve para dar
ese paso, y sugiere que en la “cristalizacion” que supone el salto desde lo pla-
neado al resultado final se da la unicidad del factum (“aura™).

La obra, por ello, no parece “hecha por alguien”; es un crecimiento en el
ser, irrepetible. (81 bien “reproductible”, aunque no siempre “en todo su bri-
llo”) —“No hay aqui un lugar que no te vea” {Rilke}—. Forma superior de
aparicion de lo verdaero, ¢l arte nos expone sin defensas conceptuales a la
potencia. No nos quedard mas salida que “‘construir” como espectadores lo
que ¢l artista ha pre-construido al “pronunciarse”, que es su propia “comuni-
dad” —(y aqui es indiferente que se trate de arte representetivo o abstracto:
tras el declive de la semiologia del arte sabemos que el efecto no depende de
la cantidad de informacion).

Y sin embargo, hay en esta concepcion del simbolo en arte una pérdida
del “polemos” que presenta a a obra como dotada de una transparencia poco
creible. No en vano su punto de mira esta puesto en las “artes de la palabra”,
menos “platonicas™ segin Gadamer, pues no “se figuran” una imagen.

Pero si en su imparable autonomizacion la figura se mueve hacia el
fondo—materia (de la pintura, p. ¢j.), y la sensacion anega la representacion,
(Cf. Deleuze), hay un retirarse a lo que se cicrra y resguarda —donde la deci-
sién ,como en Spinoza, se funda en lo no dominado— adentrando en lo inha-
bitual, inseguro. Sin necesidad de protesis tecnologicas, toda verdadera obra
de arte mora en lo virtual.

“Creada dentro de lo creado”, sigue aconteciendo, en cada nuevo encuen-
tro, por primera vez . Esto es lo extraordinario: que es (reposa en si), y por
ello la obra parcce “imposible”. “Callado impulso del *qué’™, por vez prime-
ra accede lo ente, cada vez que la observamos, al desocultamiento. Dice tra-
vendo a lo abierto (vor-bringen) con los rasgos esenciales del combate. No es
sélo “indeterminacion; potencia de soledad™, sino (no)lugar para que el com-
bate Mundo-Tierra siga siendo lucha —culminante en la simplicidad de la
intimidad = unidad de la obra---. En su agrupar esta movilidad esta el unico
reposo admisible en arte.

Vemos, por tanto, una significativa renuncia en Gadamer respecto a la
estética heideggeriana, donde “puesta en obra de la verdad” supone también
la no-verdad, que no es falsedad, pues la ocultacion conserva. Asi, verdad no
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s sujeto ni objeto, sino algo anterior: para Heidegger puede haber aconteci-
miento aun sin espectador, lo que seria cast la inversa de las estéticas de la
recepeion, de Jauss a Benjamin.

Si “pensado desde lo ente, el claro tiene mas ser, estd en medio, pero no
rodeado por los entes, sino que ¢l claro los envuelve como Nada™: el claro
también encubre; —que lo ente tapa el todo, nos hace ‘equivocar de medi-
da’... Finalmente, el encubrimiento se encubre a si; lo ente farmliar es en el
fondo abstencion.

Mas en la obra, no concebida desde la vivencia estética, sino desde la
ontoiogia, se establece en lo abierto la verdad, no “algo verdadero”. Cuanto
mas simple es, mas brillantemente s¢ descubre el ser, no “inefable”. Pues aun
en Heidegger la banalidad no es absolutamente destino ante el que no hay res-
guardarse, “secrcto de la inexistencia de lo real” (Baudrillard); ni es el texto
todo cesura, opaca materialidad que a nada envia (Derrida).

Coincide Gadamer con Heidegger en dos rasgos contrartos a la “Estética
antropologica”: el arte es el origen del artista y de la obra, y no al revés; y se
da en éi superacion del tiempo y del sujeto.

I

Especialmente rica en sugerencias es la imagen del tiempo que Gadamer
desarrolla. Su superacion en el arte es eco de otra, mas elemental: la de la
Fiesta.

Tiempo lieno, “propio”, no cuantificable ni ordenable. Es el tiempo del
creador, no computable en pedazos, mediante el reloj. La estructura de este
ticmpo no estd determinada por su duracion, sino por su intensidad. El tiem-
po propio, como el sonido propio de un poema, sélo se da en ¢l oido interior.
Tiempo detenido —como el hallarse en la juventud o en la vejez— ,se ofre-
ce; o repeticion sin fin, como en el juego, movimiento de vaiven indicador de
Un exceso.

Pero en el juego ese movimiento se regula, convirtiéndose en “represen-
tacion” donde hasta el jugador es espectador de si mismo y es jugado por sus
reglas,

También ¢l arte moderno intenta implicar al espectador como jugador; le
da algo que reinterpretar y construir —de ahi la frecuente primacia del dibu-
Jo sobre el color—. Juego de reglas aun en cierto aspecto, quiza su lejania de
la fiesta es uno de los sintomas de su pobreza.
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Hay, frente al de la fiesta, un tiempo vacio, “del aburrimiento o del aje-
treo” —no tenemos tiempo”, o “lo matamos” - tiempo que se divide, se dis-
pone y se mide. Es el mito segin el cual el calendario se creé para medir lo
transcurrido entre dos fiestas; la Historia, los movimientos artisticos, para
cuadricular el tiempo entre dos creadores, dos acontecimientos. S6lo conta-
mos los dias en que estamos ausentes; en que la obligacion dirige nuestra
atencion a las cosas,

La liberacion del “extrafiamiento™ que el siglo X1X sufri6 ante la Historia
nos permite romper la tension entre tradicion (“solo lo familiar tiene senti-
do”} y progreso (“el tiempo deberia empezar de nuevo™). El arte se da en ¢l
tiempo del Eterno Retorno: no sélo pasado, sino presente y futuro del senti-
do. Repeticion de la diferencia, retiene lo fugitivo, eterniza el instante. Ei
Jjuego artistico otorga la permanencia. Pues “muerte ¢s para el hombre pen-
sar mas alla de su duracidn™.

Y sin embargo, ;hay en esto una salida del tiempo lineal, edipico? ;qué
relacion puede establecerse entre “mediacion historica” y “morar cerca del
origen”?,

Pues en Gadamer parece haber una mortal proximidad de la ficsta al cuito
como representacion ---celebracion. —De ahi sus alusiones a la “danza cul-
tual”™—.

Por ello, la repeticion se convierte en rito. “Propio de la fiesta, cl
Silencio™. [!!!] ; No concibe mas fiesta que la celebracion religiosa cristiana,
presidida por el temor, bajo las bovedas cuyos ecos recuerdan y amplifican
cada palabra, cada grito, imposibles el olvido v el abandono? ;y cdmo recu-
perar en la “fiesta” de un dios ausente el caracter de “primera vez” del acto?

(O incluye en su concepto de ficsta el “ruido”™ orgiastico como una forma
de silencio, reducido todo sonido a informacion?

En todo caso, Gadamer hace creer en un regreso al hogar sospechosa-
mente facil. Como si Ulysses Bloom nunca se hubiera perdido en el laberin-
to moderno de la banalidad, nunca hubicra estado “fuera de si” en ¢l reino
tiranico de las cosas.

v
Tras la publicacion de los libros de Fischer (1979) y Belting (1984) sobre

el final de la Historia del Arte, el influjo de Gadamer sobre la Teoria del Arte
se puede contemplar en una panoramica casi completa,
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Para ambos autores nos encontramos en una situacion en que la produc-
¢ion artistica no busca lo nuevo, y las Historias del Arte sucesivas, que lo eran
de una norma o nocion ideal, deben volverse lineas paralelas. La validez de
una pluralidad de interpretaciones simulténeas aparece ya en la obra de N.
Goodman (1968):

Para este autor, procedente de la Filosofia del Lenguaje, el arte “denota™:
no s representacion “de” algo —Ilo que implica semejanza—, sino represen-
tacion “como™: se representa algo como otro —relacion formal—. Aunque la
obra puede no tener referente, no actuar como representacion sino como
expresion, aun asi denotara algo abstracto.

En consecuencia, la experiencia estética no es pasiva, sino dindmica:
requiere identificar los sistemas simbélicos. Su diferencia con otros sistemas
simbolicos —como la ciencia, p. ¢j.—, no vendria de su caracter “desintere-
sado”, posible también en ésta, sino de que ¢n arte “las emociones funcionan
cognscitivamente”, y ademas en éste lo simbédlico posee “densidad sintacti-
ca” —infinitud de caracteres posibles— y “semantica” —caracteres cargados
de expresion, representacion o ejemplificacion—.

Aun antes, U. Eco (Opera aperta, 1962) trata de definir “forma” y “aper-
tura” desde una imprevisibilidad que en “La estructura ausente” (1968) se
vuelve “descarte de la norma”; ideal no realizable plenamente de la “inven-
cion radical” que supone que “una cosa es transformada por otra aun no defi-
nida”. “Cavando” en el continuo, la expresion configura el percepto.

La obra genera —y se genera en— tiempos distintos: ademas de un tiem-
po de la expresion y unos tiempos del contenido, se dan como pertenecientes
al espectador un tiempo de recorrido y uno de recomposicion. No se trata de
subsumir bajo un concepto, sino “tomar algo como algo”. No cabe distincion
entre interpretacion y “verdadera identidad” de la obra, que habla cada vez de
modo diverso, pero “como ella misma”.

El caricter hermenéutico aparece mucho mas claramente en H.
Damisch, que en su Théorie du nuage {1972) presenta cada obra como una
diferente teoria de la representacion. Las sucesivas teorias se acumulan sobre
un “motivo”, que se convierte asi en “‘objeto tedrico” ¢ “simbolico”. Lo sim-
bolico consistiria, por tanto, en la introduccion que los “motivos” realizan
del plano “metafisico” —en el caso de la nube, lo ambiguo o lo infinito—
cn el fisico.

El concepto resulta muy parecido al de ““actantes”, presente en los estu-
dios de M. Serres: figuras o personajes que, constituidos en “lugares del
saber”, pasan de una a otra cultura sin alterar su forma.



142 José Vidal Calarayud

La Historia del Arte se convierte de este modo en Historia de las teorias
artisticas “mternas” —no necesariamente conscientes— a la produccidn
artistica.

Pero la asimilacion de la tectura de Gadamer y la superacion de la esci-
s16n materia— forma no se da hasta la obra de H. R. Jauss Pour une estheti-
que de la réception (1976). Encontramos sus antecedentes cn la semiologia
del arte, especialmente en las obras de U. Eco y de J. Mukarovsky. Este ulti-
mo se¢ acerca al arte desde cl concepto de “deriva de la conciencia colectiva™
hay una rclacion extra —semidtica entre las obras como objeto—signo cons-
tituidas de nuevo en cada caso, y las otras actividades cientificas y culturales.
Se trata de resaltar ¢l papel del arte como comunicacion .

La teoria de Jauss se elabora como critica a la negatividad presente en la
estética de Adorno. La indeterminacion de la estructura de la obra cxige que
el espectador la complete —aclare”— desde su historicidad , utilizando los
lugares vacios que presenta.

Esto supone la *“co-genialidad™ del receptor: “interaccion cntre autor,
obra y publico, que desarrolla ... una comprension creativa y una interpreta-
cion critica™ “...la liberacion por la experiencia estética pucde cumplirse en
tres planos: la conscicncia, como actividad productiva crea un mundo que es
su propia obra —Poiesis—; ... como actividad receptora descubre la posibili-
dad de renovar su percepcion del mundo -—Aisthesis—; y ...~ experiencia
intersubjetiva—- la reflexién estética se adhicre a un juicio requerido por la
obra o se identifica con unas normas de accion, esboradas por aguella, la
definicion de las cuales corresponde a sus destinatarios - -Katharsis—."

En el proceso de “fusion de horizontes™ | la obra es constantemente actua-
lizada, y ello ¢s también determinado por la expectativa que sostiene la com-
prensidn del espectador. Por ello, una historia de las interpretaciones deberia
acompanarsc dc una historia de las cxpectativas.

Tras la obra dc Jauss, aparece un espacio para la rchabilitacion parcial de
fas teorias del “gusto”. Esta ticne fugar con F. Kermode, que cn Forms of
attention {19853 afirma quc el valor de una obra depende de su redefinicion
desde las oscilaciones del gusto. Kermode analiza comoe Hamilet ha sido con-
siderada genial a través de la Historia por criterios siempre cambiantes; segin
¢, ¢l canon se determina por la asociacion de “la opinion, ¢l gusto y el sen-
tir de una época”.

Aun stendo clara la distancia de l1a posicion de Gadamer respecto a “teo-
ria” tan pobre , no se puede negar la filiacion “hermenéutica” de ésta. Y ase-
veraciones del tipo de “no hay frontera clara entre lo que se establece por ser
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correcto, v lo que es correcto por estar establecido” , suenan curiosamente
préximas al tradicionalismo gadameriano.

Las ultimas tendencias, representadas por E. Benveniste o A.J. Greimas,
aumentan el caracter abierto de [a comunicacion artistica, considerandola
como “‘sisterna semi-simbodlico”. Superando la polémica sobre el estatuto de
lenguaje del arte, defienden la conformidad local —en cada obra o estilo—
cntre expresion y contenido. El arte, por tanto, no “es”, sino que “actia”
como lenguaje, pues no tiene elementos fijos, preestablecidos.

Pero, a pesar del reconocimiento de cierto grado de apertura o indefini-
ci6n en la obra como significante, ninguno de los autores citados alcanza a
recoger ¢n ¢l estudio de la experiencia concreta del arte ese resto de oculta-
cion —intraducibilidad que en Heidegger hace de la obra fondo inagotable
para futuras lecturas.
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