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Georg Gadamer plantea, en algunos de sus textos fundamentales,
como en Verdad y método y en Estélica y hermendutica, que el
encuentro con la obra de arle es la verdad como experiencia; esta
experiencia implica un “comprender” y significa conocimiento. Revi-
sar este concepto de comprension al que Gadamer alude y su nocién
de conocimiento es el propdsito de este trabajo; para ello tomaré
como base los planteamientos de! fildsofo Monroe Beardsley sobre la
verdad artistica, desarrollados en su libro Estética. Problemas en la
filosofia del criticismo.' Vincularé el proyecto gadameriano con dos
teorfas: {a feonia de la revelacidn, a través de su versidn esencialista,
y (a teorfa de la intuicién. En dicho texto, Beardsley escribe sobre las
diversas posturas filoséficas acerca de la verdad artistica, agrupan-
dolas dentro de las teorlas de la proposicion y de la revelacion e
intuicién con relacién al estatus cognoscitivo de las obras de arte o
verbales, como &l las denomina.

Para Gadamer la verdad de la obra de arte es la presencia, el ser
de la obra, es “algo que emerge’ y que estd en la obra misma; de
modo que el “espectador es interpelado demorandose en un didlogo
con lo que alli se muestra”. Gadamer dice que “el desocultamiento de
lo que emerge esta guacdado en la cbra misma y no en lo que
digamos sobre ella. Sigue siendo siempre fa misma obra, aungue
emerja de un modo propio en cada encueniro™? Afirma que la apro-
piacién de la verdad de la obra de arte se refiere a la manifestacion
de su ser; no es un saber; es una significatividad no conceptual.
Aceptar la propuesta gadameriana sobre la verdad del arte implica
asumir el concepto verdad en el sentido ontolégico que Gadamer
propong: como presencia y no como conocimiento conceptual. Para
el filésoto, el arte supone una forma especial de conocimiento.
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Gadamer va mas all al plamear que hay una “compren-
sién correcta” de la obra de arte; ia cual consistiria en aguello
que nos ileva 2 expresar: “asi es, esto es correcto”, entonces
se habla, en el ambito del ane, de que algo es “verdadero”, de
que es “correcto tal como es”, sin que podamos establecer
una declaracidn o proposicidn relacionadas con dicha correc-
cion. En este sentido, nos preguntamos: si la verdad que la
obra de arle guarda en si misma no puede ser declarada,
$,como puede saber el espectador que esté comprendiendo la
obra “correctamente™?

Por su parte, Beardslsy senala que, con frecuencia, se
alude a fa pintura y a la masica como actividades que “dicen
algo”, que “comunican” o “iluminan”; esta declaracion segura-
mente significa algo mas de lo que ellas simplemente
representan o imitan del mundo fisico; tales téminos parecen
abarcar también una funcién cognoscitiva. Una cosa es decir
que determinada obra pictdrica 0 musical tiene un significado
y ofra decir que es verdadera o falsa. En este trabajo nos
¢entearemos en las obras pictdricas. Es pertinente aclarar que
Beardsley propone que el término verdad es un témino epis-
témico, vircutado al conocimiento, y esta de acuerdo en aceptar
que la verdad involucra una correspondencia con la realidad;
s decir, verdad como adecuacién, pero aclara que no es su
proposito establecer alguna hipitesis acerca de la naturaleza
de esa realidad en su definicion de verdad.

TEORIA DE LA PROPOSICION

Beardsley introduce el témino proposicién en el sentido usual:
significa cualquier cosa que pueda ser verdadera o falsa. La
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primera cuestion es i algunos objetos estéticos no verbales
contienen proposiciones. La respuesta afirmativa a esta cues-
tién es denominada por el fildsofo teoria de la prapasicion, la
cual supone el estatus cognoscitivo de los objetos estélicos.

Muchos filésofos distinguen entre oracidn y proposicién;
la oracion se dice para expresar algo, la oracién s el vehicu-
lo de Ia proposicidn. Sl decimos “el pasto es verde” o “grass
is green’, ambas son expresionss de la misma proposicion,
entonces la proposicién que ellas expresan no estd identifi-
cada ¢on ninguna de las dos oraciones. Partiendo de esta
distincion parece posible sostener que las proposiciones pue-
den tener otros vehiculos ademas del lingufstico.

La teorfa de la proposicidn supone entonces que algu-
nas obras pictoricas, tal vez no todas, pueden ser construidas
como vehiculos de proposiciones, de fa misma forma en que
lo son las oraciones. Beardsley afirma que esta teoria es
presupuesta claramente en numerosas declaraciones que
los criticos hacen sobre las obras de arte y sus creadores.
Hemos escuchado o leido declaraciones como fas siguien-
tes: que en las Oltimas pinturas y aguafuertes de Rembrandt
el tema biblico es interprelado con la “simplicidad”, “humil-
dad" y “énlasis” en la sinceridad personal; que las pinturas
de Giorgione y los (ltimos paisajes de Rubens son “panieis-
1as”; que Veldzquez y otros pintores espaiioles encaman en
sus obras un “tragico senlido de la vida y un hambre de
inmortalidad”; en palabras de Unamuno, las pinturas de el
Greco son misticas; gue en la pintura Cristo ante Pilalo,
Tintoreto sostiene que “ef individuo liene dignidad, pero ade-
mas sirve a fines divinos que sobrepasan su entendimiento”.
Todas eslas declaraciones ilustran dicha teoria v si algunas
de ellas son verdad entonces esa teoria es comecla. La
principal objecion que Beardsley opone a esta teorfa es que
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no esta convencido de fa existencia de proposiciones aparie
de sus vehiculas y plantea distinguir dos formas de referirse
a la pintura: 1) la obra muestea, representa algo como; y 2) la
pintura afirma, declara, enuncia. El se define por la primera.
Si un objeto estélico no es en si mismo poriador de
conocimiento, como lo puede ser una declaracion verdadera,
Beardsley plantea que puede, sin embargo, relacionarse con
nuestro conocimiento en cierta forma Intima y directa.

REVELACION E INTUICION

Beardsley manifiesta que la concepcion que refaciona arte y
conocimiento, sostenida lambién por varios fildsofos, tieng
dos lineas generales: revelacion o infuicién. De acuerdo con
estos fildsolos una pinfura no puede ser comparada con una
declaracién verbal. Eila no asevera algo, pero revela la natu-
raleza de ta realidad y por tanto, aungue esto no pueda ser
estrictamente lamado verdad, puede decirse que ella “jlumi-
na", “ilustra™ o “instruye’. A esta concepcion Beardsley la
llama leoria de 1a revelacion, con relacion al estatus cognos-
¢itivo de obras no verbales, y ha sido sostenida en diversas
formas y matices por fildsofos como Hegel, Schopenhauer,
Hugo Munsterberg, John Dewey y otros. La teorfa de la reve-
lacion liene afinidad con la 1eoria 08 Ja expresion; aungue, en
opinién de Beardsley. la diferencia es lo suficientemente im-
portante como para justificar que se idenlifiquen con diferentes
nombres. Si afitmamos que una obra pictdrica expresa algo,
nos refefimos a lo que el artista piensa o siente, a la mente o
“espiritu” de su creador. Si decimos que fa pintura o la obra
revela, se trata de algo que se encuenira en el mundo fisico,
objetivo, fuera dal artista, o a una realidad més alla del mundo
fisico. Es posible, por supuesto, sostenes ambas 1eorias, in-
cluso mezclarias, pero-os problemas que plantean una y otra
merecen tratamientos separados.

Una de las explicaciones que Beardsley desarrolia sobre
la Teoria de la Revelacion no tiene nada que ver con sugerir
o confirmar hipdlesis. Se trata de Ja versién universalisla de
fa teoria de la revelacion, como &l la llama, la cual considera
que los abjetos antislicos revelan universales.

VERSION UNIVERSALISTA. Sostiene que una obra no verbal,
musical o pictérica, revela un universal; de este modo llama
nuestra atencion y nos sentimos familianzados con ells; no
necesariamente sugiere una o varias hipolesis, simplemente

presenta dicho universal para su contemplacion, sin razona-
miento y sin inferir nada. Esta experiencia es
“‘cognoscilivamente abierta™ dependiendo del grado en que
sugiera preguntas o planiee problemas y, por lo tanto, inicie
una reffexion. Algunos revelacionistas dirian que contempar
un universal en una obra artistica puede ser una experiencia
“cognoscilivamente cerrada”, en el sentido de gue no hay la
intencidn de iniciar una reflexién de ningdn lipo pero, al
mismo liempo, afirman que en esta contemplacion adquiri-
mos conocimiento. Los revelacionislas arqumentan que las
obras pictéricas descubren sus universales con una intensi-
dad y una pureza de un grado superior a los objelos ordinafios
y es1o es lo que significa decir que dichas obras no slo
contienen universales, sino que los revelan. En este aspecio,
Beardsley afima que esta vessién universalista puede ser
reconocida como correcta, y no podriamos negar su recla-
mo, en el sentido de que muchas obras tienen honesta e
intensamente cualidades humanas que se nos presentan,
para su atencion y contemplacién, en expefiencias cognosci-
tivamente cerradas. Esto es parecido a lo que Gadamer
plantea al afirmar gue en ja axperiencia de la obra de arle,
“algo emerge a la luz" y nos obliga a “demorarnos en un
didlogo con lo que alli se muesira”, Sin embargo, Beardsley
se pregunta por un problema mucho mas complejo, a saber,
si es posible a parlir de esfa tearia, olorgar un estatus cog-
noscitivo a los objetos artisticos no verbales, estalus que no
quede en la inefabilidag de lo conocido, como ourre en Ja
teoria de Gadamer. En este punto, Beardsley hace referen-
¢ia a dos lipas de conocimiento empirico: uno, basado en la
expenencia de los sentidos. conocimiento de la experiencia
directa y, el otro, conocimiento por descripcién, Hay que
distinguir entre tener una experiencia y saber algo por haber-
lo lefdo o por descripcion; mucho de lo que se dice como
conocimiento a partlr de la experiencia directa, no es conoci-
miento, solo experiencia. Esto puede ser aplicado a la teoria
de la revelacion: la expefiencia es indispensable para el
conocimiento, provee la materia prima, pero no se convierte
en conocimiento, en senfido estricto, hasta que no haya una
inferencia y combinacién de Ios datos conectados al razora-
mignto. Por supuesto que el témino conacimiento puede ser
ulilizado en un sentido muy amplio; sin embargo, si se limita a
fa experiencia, queda circunscrito a lo parlicular y al presente.

Beardsley plantea su postura en refacidn con esta teoria
de la siguiente manera:
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La version universalista de {a leonia de la revelacion
€S, me parece, cormecta en un senlido y eguivecada
en olro. Es correcla al planiear que las cualidades
presenladas por objelos esléticos pueden conve-
litse en los dalos de un fuluto conocimiento: en este
sentido dichos objetos estan relacionados con el
conocimienlo. £3 errdnea al planteas que la presen-
tacion, o recepcior de dichas cualidades
constituyan pof Si mismas un acto oe conaCIMignta
y N0 es convincente al sugerir que este tipo de
conocimienlo &s muy Imporlanie antes de ser loma-
do en cuema por la razon y confrontado con mas
generales y remotas hipdlesis.’

ESENCIA Y CONOGIMIENTO POR EXPERIENGIA. Por oiro lado,
Beardsley dislingue la “cornente esencialista”, como él la lla-
ma. denfro de esla version universalista de la teoria de la
revelacion. Esta corriente afdade una distincién mas que algu-
nos flésofos hacen entre universales y particulares. Veamos
en qué sentido; algunos universales son esenciales al objeto y
otros no; es decir, ciertos universales revelan caracterfsticas
esenciales de la naluraleza de! objelo. Es en esto que reside
su imporiancia cognoscitiva. Por ejemplo; se ha dicho que en
las obras de Cezanne que representan arboles y edificios, el
artista ha caplado sus caracieristicas esenciales. eslo es, lo
que es permanente y duradero en ellos, como sus formas
geométricas fundamentales, su solidez, su tangibiiidad, etcé-
tera. Podemos encontrar en Gadamer una concepcion
semejanle en su nocion de mimesis, cuando nos dice que

la esencia de la imitacion consiste en ver en lo
gue represenia lo representado mismo {...) Asi,
pues. lo que se hace visible en la imitacién, es,
grecisamente la esencia mas propia de la cosa.*

Vemos que su concepto de mimesis esta de acuerdo
con esle version y no tiene nada que ver con la idea de
reproduccion o copla. $ino ¢on lo esencial.

Sin embargo, algunos fildsofos cuestionan esta postura,
pues rechazan la distincién enire caracteristicas esenciates
y no esenciales. Beardstey afima que dicha distincion es
meramente verbal y depende de los propdsitos y clasificacio-
nes que (0s humanos hacemos de los objetos. pues os
objetos no poseen caracteristicas esenciales en si mismos.
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Se maniliesla sorprendido por aqueilos que al escribir sobre
arte ponen demasiado éntasis en el valor cognoscitivo de
manifestaciones pictoricas, pues se ven obligados a afirmar
que éstas se convierten on valiosas para nosotros en parle
porque ejemplitican cualidades que y2 hemos enconlrado en
el mundo. Para esos autores parece vital que la pinlura y fa
musica estén subsumidas en alguna categona méas amplia
que alberque a la ciencia y a la filosoffa; son maneras de
“descubrir” y de “comunicar”. Para Beardsley lo que importa
s que esas obras dan a la existencia nuevos universales
nunca ejemplificados anteriormente en algin paricular. Afir-
ma que lo que él encuenira en los objetos artisticos no lo
encuenira en ninguna parte, y acude a ellos buscando cuall-
dades que sélo ellos proporcronan. Si se pueden utilizar
cienas cualidades de dichos objetos como dalos para fuluras
investigaciones empiricas, ésa es ofra cuestion.

TEORIA DE LA INTUICION

La teoria intuicionista del conocimiento es muy diferente al
empirismo y al racionalismo; sin embargo. conduce a una
concepcidn del estatus cognoscitivo del arte sin fa uiilizacion
ni de proposiciones ni de universales. Segun esta teoria,
tenemos (2 facullad Unica de vision (infuicion) que es inde-
pendiente de la experiencia de los sentidos y del intelecto y
la razon, Esta facultad nos brinda conocimiento en una for-
ma no conceplual, como conviccidn inmediata, no hay
razonamiento niinferencia. La intuicién es mas un senfimien-
to que acarrea ! sentido de ser fidedigno y confiable. Sélo (a
intuicién nos da el enlendimiento del proceso, la fiuidez del
cambio y al fluir de nuestra vida interna.

Los intuicionistas sostienen una vision metafisica de que
fa realidad. en su naturaleza intima, es un proceso, elan vilal,
devenir mas que ser. Soslienen {ambién que sblo en las
artes ienemaos conocimienio de la realidad; en la ciencia solo
obtenemos una sistematizacion practica del acercamiento a
{a realidad, el cual concierne no a la visién-inluicién, sino a la
reconsiruccion logica. Segun esta leoria, el adista, con su
sensibilidad superior, inluye algo acerca det mundo o de la
vida interna del hombre, crea un objeto estético que, cuando
lo contemplamos, lleva a nuesira mente a un slado que nos
permite compartir esa inluicién.

Segun Beardsley, esla teoria no es fAciimente refutable.



£ acepta que hay ciertas cosas que los humanos no podria-
mos saber sin la facuiiad de intuir, aunque a los intuicionistas
les resulte dilicil dar ejemplos concretos de este tipo de
conacimianto. Segun Beardsley, la cerieza de que se eslan
teniendo intuiciones deberia poderse declarar de manera
verbal, pero parece que cualquier declaracién verbal distor-
siona, si no encubre tolalmente, lo inefable de la inluicion.
Esta concepcion sostiene que tanto ¢! intelecto. como la
razon y la ciencia tienen limitaciones inhsrentes a su méto-
do, mismas que le impiden cubdr la totalidad de nuestro
conocimiento. Beardsley sostiene que una teoria del conogi-
miento es incompletz sin un criterio de verdad. Los intuicionistas,
por tanlo, deben encarar algunas elecciones dificiles: explicar
cémo distinguen entre intuiciones verdadaras y falsas o acep-
lar que todas son verdaderas; si argumentan que cuando
algunas personas piensan que fienen inluiciones. reaimente
no las tienen, deben proveer un ciilerio para distinguir entre
intulciones genuinas y seudo-intuiciones.

CONCLUSION

El proyecto de Gadamer es legitimar el conocimiento que el
ane proporciona, como un “conocimiento intuitive” o “com-
prensian no conceplual’, en el sentido anteriormente descrito,
lejos de la razdn y de la ciencia. La “comprensidn corecta” a
la que alude estd en parte figada a Ia apropiacién de lo
‘esencial y permanente” de la obra.

Beardsley, por su parte, esta de acuerdo en que tener
una intuicion posiblemente sea tener una experiencia, pero

que cvando ésta ha terminado, deberiamos saber algo mas
de lo que sabfamos previamenle. El paso de tener una expe-
riencia a conocer algo acerca del objeto, implica un acto de
inferencia que debe estar justificada bajo las reglas de la
razon. Por tanto, segun Beardsley, no hay conocimiento in-
tuitivo intrinsecamente justificado. Mas aun, si algo es creido
intuitivamente, por un senlimiento inmedialo de verdad, no
s fodavia conocimiento, sino una hipbtesis; y cuando se
convierte en conocimlento es algo mas que una conviccién
intuiliva. En oposicion a Gadamer, Beardstey concluye que
las obras pictdricas y musicales no son, y no proporcionan,
conocimiento acerca de la realidad natural o sobrenatural, ni
en proposicionss, ni por revelacion ni por inlwicion. Enfaliza,
sin embargo, que esto no va en delrimento de ta apreciacion
de las artes y de sus aportes a los diversos valores de la
vida. Conocimiento, dice, no es la {nica cosa a parlir de la
cual se puede dignificar y justificar el lugar de las artes en la
vida del hombre. Sin embargo, la insistencia de que el arle
fiene un cardcter cognoscitivo es fundamental para el proyec-
1o hermenéutico de Gadamer, en oposicién a los argumentos
de Beardsley. Queda planteada !a duda de hasta qué punto,
por razones extraesiélicas, es posible darle al arte la pesada
tarea de sef verdad.
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