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to, se hace claro que como cualquier otra 
cosa, nosotros también somos inventados 
por el pensamiento. Pero una invención 
que nos r-educe, ora al centramiento de la 
norma disciplinaria, ora a la divergencia 
patológica del sinsentido. Toda taxonomía 
separa y distancia, formando corpus orga­
nizados voluntarian1ente. No es la n1ulti­
plicación de las diferencias, es la identifi­
cación de las similitudes. No puede haber 
singularidad como un diferencial asumido; 
más bien, se establece una generalidad del 
concepto. 

Pensar el acontecimiento discursivo co­
mo espacio implica la disolución de las 
posiciones segmentadas y categóricas, en 
tanto reconocibles e identificables, orde­
nadas 'y racionalizadas; comportando, a su 
vez, un viraje hacia la estratigrafía del 
pensamiento, hacia una geología del dis­
curso; con una concepción del tiempo en 
el que, por su carácter directo, se configu­
ran cuadros independientes, imágenes-mo­
numentos, que no reclaman una identifi­
cación con el ~~hecho", con la facticidad, 
con una concepción cerrada y positiva del 
mundo; que no ubica el problema del co­
nocimiento en términos de jerarquía o 
prioridad entre el sujeto y el mundo, y cu­
yo sentido es completamente neutro, cuan­
do no, la disolución potencial de cualquier 
sentido. Espacios que no se repiten en los 
ciclos de la temporalidad, que anulan la 
imitación como fraude y la copia como de­
lito. Siempre singulares, siempre aislados, 
no uson'' portadores de la custodia de nin­
guna verdad, de algún carácter reconoci­
ble, de una marca oculta o evidente de au­
tor. El acontecimiento anula la pertenen­
cia, pues desconoce toda identificación. Ol­
vida toda permanencia, pues en su amne­
sia no es un generador que cause alteracio­
nes, es una alteración; es producto y no 
productor; saldo y no operación. 

Cuando miramos. esas palabras pintadas 
de forma monocromática, nos exponemos 
a la aventura de la imagen-espacio, a la 
mirada-escritura de nadie que se proyecta 
desde el cruce de coordenadas definidas 
por el largo de la página 'y el ancho de los 
renglones, hasta el acantilado sin fondo 
donde restallan estrepitosamente en la· si­
napsis neuronal. Es la gota que al golpear 
la montaña, se reconoce como efecto de su 
propia desaparición, de su continuo morir, 
haciéndose sólo visible en la superficie de 
su singularidad, de su exterioridad y de su 
diferencia. Alicia no se hace partícipe de 
una merienda de locos: no alcanza a com­
prender el té escrito sobre la vajilla, ni a 
consumir los enunciados servidos sobre la 
mesa. El acontecimiento le es molesto, co­
mo puede llegar a ser el zumbido de un in­
secto en nuestro oído: lo escuchamos, pero 
no lo vemos; lo sentimos mas no le teme­
mos, y al querer espantarlo, ya se ha ido. 
Siempre está en otro lugar, aunque nos lle­
gue incólume la huella de su rastro. 
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El origen pitagórico de la noción de mimesis 
en Mondrian y Gadamer 
UNA REVISION DE .LAS APRECIACIONES TRADICIONALES 
EN LA POETICA Y LA TEORIA DEL ARTE 

Sofía Stella Arango R.* 

En la pregunta por la verdad del 
Arte, Gadamer nos remite. a un pro­
blema de comprensión de la obra 
que implica una actitud hermenéu­
tica. En la búsqueda por el com­
portamiento de la obra de arte no 
toma como opción única la estéti­
ca kantiana o fi:osofía del arte 
hegeliana. Se trata más bien de 
una mirada crítica en la que con­
fronta los límites de cada una de 
las teorías, actualizando conceptos 
de ellas que brindan un beneficio 
en la aproximación al problema 

* El presente artículo hace parte de 
la tesis meritoria titulada ''Del Sim­

bolismo Romántico a la Hermenéutica" 
Presentada para optar el título de Maes­
tra en Filosofía en el Instituto de Filo­
SOfía de la Universidad de Antioquia en 
diciembre de 1996. 

del ~arte actual. Esto implica que 
los conceptos sean vá-lidos en la 
lectura del arte clásico cuyas obr.as 
no fueron entendidas como arte, si­
no surgidas en un contexto religio­
so o secular como medio de repre­
sentación del culto o status social, 
y que también estos conceptos fun­
cionen en el arte moderno. Cuando 
el .arte adquiere una identidad pro­
pia, asume como única preocupa­
ción la de ser arte, llegando a ex­
presiones en la representación co­
mo por ejemplo la.s .acciones, los 
eventos, el arte pop, el expresionis­
mo abstracto, etc .... que cuestio­
nan y limitan conceptos aplicables 
en el arte del pasado, como aquel 
del que trata Hegel según eJ. cual 
la natura.1eza se ve con los ojos del 
arte. Aunque esta afirmadón pue­
de aplicarse a campos mucho más 

amplios de la sola naturaleza, a~ún 
así es un concepto limitado en su 
aplicación a expresiones del arte 
actual que muchas veces tratan de 
presentarse como. no arte. Gada­
mer, al señalar los límites existen­
tes, rescata y actualiza teorías pi­
tagórico-platónicas que abren otras 
posibilidades de lectura en la obra 
de arte contemporánea. 

La propuesta de Gadamer se ba­
sa, como él mismo lo expresa, en 
los orígenes más remotos del hom­
bre, dentro de un orden .antropoló­
gico, como son e¡}, juego, el símbolo 
y la fiesta. 

En el presente •escrito la preocu­
p,ación fundamental se centra en 
el símbolo; sin embargo es impor­
tante señalar los otros dos desarro­
llos: el de juego y fiesta, conceptos 
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que tocan aspectos diferentes en 
una posible lectura de la obra de 
arte, y que entran a comp-lementar 
el concepto de símbolo. Para tal 
efecto ·el juego se plantea como au­
tomovimiento, actividad y partici­
pación, el símbolo como prenda de 
verdad y conocimiento, y la fiesta 
como· índice de la temporalidad y 
la comunicabilidad peculiares de 
lo estético en :La experiencia de la 
obra de arte. 

l. EL JUEGO Y LA MIMESIS 
EN LA EXPERIENCIA DEL 
ARTE 

El concepto de juego había si­
do tratado en la filosofía por Kant 
y SchiUer; mas Gadamer, al reto­
mar este concepto, lo hace desde un 
punto de vista diferente. Los dos 
primeros sustentan el juego en la 
reflexión centrándola en la con­
templación de la obra., desde lo 
subjetivo. Para Gadamer, el obje­
tivo es el ser mismo de la obra de 
arte, es decir, un modo de ser que 
enriquece la contemplación en una 
recepción más activa y participan­
te, mucho más acorde con obras del 
arte que han modificado el concep­
to clásico de la obra como un todo 
acabado, sólo contemplable. La 
esencia del juego no hallará ya res­
puesta en la mera reflexión subje­
tiva del jugador, el artista o el es­
pectador. Para Gadamer "el suje­
to del juego no son los jugadores, 
sino que a través de ellos el juego 
simplemente accede a su manifes­
tación" <1>. En la determina,ción de 
iJ.os límites del objeto, es decir, en 
la obra de arte como un todo aca­
bado, lo que Gadamer está pun­
tualizando es el modo de ser de la 

1. GADAMER, Hans-Georg. Verdad Y 
Método 1. 3'! ed. Salamanca, Sigue­

me, 1988. p. 145. 

obra de arte. Como prenda de ex­
periencia, en ella no cabe ya la 
preponderancia del punto de vista 
o estado de ánimo del que la pro­
duce, corrigiendo la posición ro­
mántica de la producción exclusiva 
del genio. 

Lo que queda constante en la 
experiencia del arte no son los par­
tícipes o '~sujetos", es la obra mis­
ma; la esencia que existe ·en ellB~ 
es ra que permite el punto de en­
cuentro en el juego. 

Uno de los elementos que carac­
terizan el juego es el movimiento; 
este pertenece a la esencia del jue­
go. Pueden variar los participan­
tes; realmente no importa quién lo 
realice; es el juego el que se juega 
independiente del sujeto. El movi­
miento es un ir y venir sin una fi­
nalidad determinada. En este pun­
to del planteamiento gadameriano 
es bueno señalar el origen kantiano 
de estas dos características de lo 
bello. El mismo Gadamer lo indi­
ca en "La actualidad de lo bello" 
cuando dice: 

... Kant fue el primero en de­
fender la autonomía de lo estéti­
co respecto de los fines prácticos 
y el concepto teórico. Lo hizo con 
:J.,a célebre fórmula de la "satis­
facción desinteresada" que es el 
goce de lo bello. Evidentemen­
te "satisfacción desinteresada" 
quiere decir aquí: no tener un 
interés práctico en lo que se ma­
nifiesta o en lo "representa­
do" <2 >. 

En el juego el movimiento de 
v.aivén es justamente lo mismo, un 
disfrute en la libertad de movi­
miento, con una finalidad sin fin; 
la finalidad está en ea juego mis­
mo, en el participar. 

2. GADAMER, Hans-Georg. La actua­
lidad de lo bello. Barcelona, Paidós­

ICE, 1991. p. 60. 

El movimiento no puede pensar­
se como algo indiscriminado; exis­
te un ordenamiento, planteado en 
las características de cada juego, 
que permite liberar al 'jugador de 
la iniciativa, ya que él se_ somete 
.a los requerimientos del juego; si­
multáneamente también existen 
riesgos para el jugador. En ese or­
den se dan cierqas libertades de 
decisión dentro de los límites pro­
puestos. Existe en todo juego un 
espacio limitado que se articula se­
gún unas reglas, caracterizándolo 
como algo específico y diferente a 
los otros juegos existentes; se pro­
ducen dentro de él actuaciones y 
movimientos que le son propios, 
singularizándolo en sus especifici­
dades. Es él en cuanto se opone a 
los otros. 

Cada vez que el juego se pone 
en marcha .es una autorrepresenta­
ción, lo que implica que quienes lo 
juegan realiz,an la suya propiru al 
participar, operándose una descar­
ga o catarsis en el cumplimiento de 
los objetivos del juego. En esta re­
presentación radica lo esencial del 
juego humano. La posibilidad de 
representar para alguien es lo es-. 
pecífico del carácter :lúdico del ar­
te ; puede ser que se dé .el especta­
dor o no, lo importante ·es que síem­
pre quede ,abierta la posibilidad. 
Dejar abierta la participación del 
espectador no contradice lo oerra­
do del juego, pues el espectador 
debe someterse .a las alternativas 
que le brinda e:se juego específico, 
dentro de unas re,glas, orden y lí­
mites propuestos. Esto no se opone 
a las opciones diferentes en cada 
representación; implica que no se 
da una monotonía al participar en 
repetidas ocasiones en el mismo 
juego, siempre se dará unru repre­
sentación nueva; podría decirse 
que es la diversidad dentro de los 
límites, respectivamente, la inter­
pretación dentro de las pautas que 
pone la obra. 

Es justamente el hecho de que 
la obra permanece igual y se 
muestra siempre distinta, lo que 
ha llevado a Gadamer a hablar de1 
juego de la obr.a de arte como 
"transformación en una configura­
ción". Esta posibilidad se da no 
desde el punto de vista de los ju­
gadores, en tal caso sería subjetivo 
y se presentarí.a como una mera 
apariencia de cambio, sino desde 
la obra, cuyo potencial compren­
sivo deja en el juego y su dinámi­
ca las posibilidades de captación y 
rea.liza,ción. Lo que está constante 
y al tiempo Be transforma en algo 
diferente es el ser de la obra que 
se ampara en l1a esencia del juego. 
Gadamer la denomina como "iden­
tidad hermenéutica". En el juego 
existe un orden, movimiento y re­
glas que lo limitan, pero a1 mismo 
tiempo se da esa "identidad herme­
néutica" que siempre invita a. la in­
terpretación; en lo cerrado se dan 
·espacios que el jugador debe llenar 
con su trabajo participativo, ac­
tivo y siempre con un maeiz di­
ferente. 

Es aquí donde Gadamer anuda 
el juego con la hermenéutica. Dice 
así: "Toda obra dej:a al que la re­
cibe un espacio del juego que tiene 
que rellenar" (3). 

El cambio de punto de vista en 
el desarrollo hecho por Gadamer, 
del sujeto productor de Ja obra, el 
artista en la estética deJ genio, a 
la obra como centro de la expe­
riencia. estética, trae como conse­
cuencia que el artista entra a par­
ticipar en la obra como uno más 
de :Los jugadores con la libertad de 
entendimiento e imaginación de la 
que habla Kant en el "Juicio del 
gusto", pero compartiéndola con 
los otros partícipes. Todo .aquel 
que se aproxime a la obra de arte 

3. Idem. pp. 73-74. 

en forma activa y por ende parti­
cipativa asumirá un trabajo de 
"lectura", de construcción de la 
obra:, es decir, una tarea herme­
néutica. 

La visión de la obra de arte co­
mo juego permite borrar el abis­
mo entre arte clásico y .arte mo­
derno. Dice Gadamer: "siempre 
hay un trabajo de reflexión, un tra­
bajo espiritual, lo mismo si me 
ocupo de formas tradicionales de 
crea.ción artística que si recibo el 
desafío de la creación moderna. El 
trabajo constructivo del juego de 
ref1.exión reside como desafío en la 
obra en cuanto a tal" <4 >. La obra 
de cua1quier época está en igual­
dad de condiciones; lo importante 
es que sea portadora de un sentido; 
hay unific.ación ·en rl'a medida en 
que a cada obra la atraviesa un 
ser que le es propio y es él el que 
permite una lectura hermenéutica, 
un movimiento dentro de ella, con­
trolado en sus límites. Esto posi­
bilita, no sólo borrar diferencias en­
tre los tipos de obras, sino también 
el cambio de espectadores en cua:J..­
quier época: lrus obras siguen ha­
blando a pesar del tiempo. La a,c­
titud participativa del espectador 
implica el olvido de sí, para entre­
garse por entero al juego de rela­
ciones del ser de la obra. El "auto­
ol~ido" exige del jugador un conec­
tarse inmediato con la obra y lo 
que representa,, sin que la concien­
cia estética se entrometa ponién­
dole barreras al efecto de compren­
sión. El auto-olvido no debe pen­
sarse en un sentido negativo como 
una pérdida de sí, sino más bien 
en el sentido positivo de no poner­
le barreras para salir eventual­
mente de él transformado; sólo hay 
auténtica experiencia de •la obra 
cuando se involucra uno en el jue­
go, en vez de mantener la concien-

4. 'Idem. p. 76. 

"-·~ < /. ,• - • \ .... _ /'. 

cia prevenida y distant~·-,{i~tfr.-~·~. 
la obra. Se comprende así .algo, y 
en el fondo uno mismo, :sin prejui­
cios objetivistas que impidan tal 
experiencia. La autocomprensión 
no se realiza en abstracto. Más 
bien _la comprensión de algo repre­
senta un renovarse, una elevación 
en un mayor conocimiento, un au­
toconocimiento. Es un resultado 
que se desencadena. 

Gadamer amplía el ámbito del 
juego <5 > del mundo de lo bello a 
la universalidad del concepto her­
menéutico del comprender, cuya es­
tructura básica es la estructura del 
lenguaje. El niño ingresa, s.egún es­
ta concepción, a1 mundo socia.! a 
través del lenguaje, imitando a 
qui·enes lo rodean; adquiere la len­
gua de una form·a inconsciente en 
el interc.ambio con los seres de su 
entorno, sin saberse en qué momen­
to captó el sentido de los signos lin­
güísticos. De la misma forma cap­
ta la relación entre los signos, la 
forma de interactuar entre ellos as.í 
como de las relaciones sintácticas. 
La, lengua está ahí, para.iquien quie­
ra usarla, es social, pero cada uno 
tiene su habla individual. Tiene un 
movimiento que le es propio, ejer­
citado por los partícipes de ·eUa o 
sea s.u:s hablantes. Se transforma 
independientemente de cualquier 
subjetividad. El ser social de la 
lengua no permite que un indivi­
duo cambie sus normas de juego, 
es decir sus signos y reglas. Dado 
que a alguien se le ocurriera arbi­
trariamente introducir cambios, se 
vería fuera del juego de la lengua: 
los demás miembros no lo entende­
rían. El intercambio entre los ha­
blantes en el diálogo es el que per­
mite el enriquecimiento de los par­
ticipantes. Es un juego •entre el dar 
y recibir que se mueve entre lo 

5. GADAMER, Hans-Georg. Verdad y 
Método 11. Salamanca, Sígueme, 

1992. pp. 129-131. 
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inesperado por no planeado y el 
elemento sorpresa cuando se par­
ticipa en e1 movimiento de dar y 
recibir, que a su vez implica un 
crecimiento interior del propio ha­
bla, un enriquecimiento a través 
del intercambio. 

Lo mismo ocurre con la com­
prensión de un texto. El sólo, ina­
bordado, no dice nada. Dice algo 
cuando entramos a hahlar con él. 
Se entabla un diálogo de preguntas 
y respuestas; ''comprender textos 
es entenderse en una especie de 
conversación" <6>. Cuando hay 
apropia·ción de lo que dice el tex­
to y se asimila al propio lenguaje, 
se ha realizado la interpretación 
que es un elemento esencial a la 
comprensión. 

Es a través de la 1lengua como 
comprendemos el mundo; compl~en­
der implica un proceso del lengua­
je, es lingüístico. No se habla de 
la lengua enmarcada en el concep­
to de juego, visto desde fuera: la 
l~engua a un lado y nosotros al 
otro, convertido en un instrumen­
to que manejamos y determinamos 
a nuestro arbitrio; no es un juego 
con el lenguaje, sino un juego del 
l·enguaje, nos incluye como partí­
cipes en un movimiento continuo 
de preguntar y responder. El juego 
está incluido en el acontecimiento 
de la, lengua, del comprender, y en 
cuanto tal se instaura el sentido. 
En la misma dirección en que se 
utiliza el concepto de juego en lo 
bello para la obra de arte, se em­
p~ea para la hermenéutica: impli­
ca movimiento y auto-olvido. El 
mismo se juega desde dentro, 
abriendo un espacio para los juga­
dores, que en este ir y venir del 
juego participan de su verdad: "En 
cuanto que comprendemos ·estamos 
incluidos en un acont,eceir de la ver­
dad, y cuando queremos saber lo 

6. Idem. p. 130. 

que tenemos que creer, nos encon­
tramos con que hemos llegado de­
masiado tarde" <7 >. 

Se ha insistido en el desarrollo 
hecho ~en torno al concepto de jue­
go en Gadamer, en el papel de los 
jugadores. Ellos participan activa­
ment~ en el espacio del juego, mas 
no son los sujetos del juego: el su­
jeto es ~el juego mismo, que se jue­
ga a sí mismo, queriéndose decir 
con esto que ·el juego impone sus 
reglas, su orden, las condiciones a 
los participantes. En este 1sentido 
retomamos el ej emp 1 o que trae Ga­
damer <8> sobre lo trágico porque 
con ello termina por ampliar el 
concepto de espectador como par­
tícipe del juego escénico. El teatro 
se presta, por sus cara,cterísticas, 
para ampliar el concepto, mas es­
to no indica que es sólo para el 
teatro, es válido en general parru 
todas las manifestaciones de lo be­
llo y aún para una relación herme­
néutica en los t,extos, como se ha 
señalado más atrás. 

Gadamer parte del planteamien­
to que Aristóteles hace sobre ia 
tragedia cuando dice que la esen­
cia de lo trágico surte su efecto so­
bre ~el espectador a través de la 
catarsis -la depuración espiritual 
del espectador- a través de la mí­
mesis. El actor imita al héroe de 
tal manera que el espectador no ve 
al actor, ve al personaje: el dios, 
el héroe, el malvado, etc. La fusión 
entre actor y personaje nos la ex­
presa Shakespeare en el Hamlet 
de la siguiente manera: 

Que la acción responda, a la pa:­
labra y la palabra a la acción, 
poniendo un especial cuidado en 
no traspasar los límites de la 
sencillez de la Naturaleza, por-

7. GADAMER, Hans-Georg. Verdad y 
Método l. Op. cit. p. 585. 

8. Idem. pp. 174-181. 

que todo lo que a ella se opone 
se aparta igualmente del propio 
fin del arte dramático, cuyo ob­
jeto, tanto en su origen como en 
~os tiempos que corren, ha sido 
y es presentar, por decir~o .así, 
un espejo a la humanidad; mos­
trar a la virtud :sus propios ras­
gos, al vicio su verdadera ima­
gen y ·a cada edad y generación 
su fisonomía y sello ca;racterís­
tico <9>. 

En la obra está latente, como 
espejo de la humanidad, todo aque­
llo que ha perturbado al hombre 
en todas las épocas. El espectador 
por tanto, corta la distancia; ya 
no es la obra allá y él enfrente c.o­
mo mero ser pasivo; se introduce 
dentro de ella ; no se ve en el tea­
tro, se ve a sí mismo en lo que es 
la vida, lo que le depara el desti­
no, lo enfrenta .a su finitud, a sus 
límites. Dice Gada,mer: "La abru­
mación trágica tiene su origen en 
el conocimiento de sí que se parti­
cipa al espectador. Este se encuen­
tra a sí mismo en el acontecer trá­
gico, porque lo que le sale al en­
cuentro es su propio mundo, que le 
es conocido por la tradición reli­
giosa e histórica" <10>. Este autoco­
nocimiento só~o es posible en la 
comprensión de otra cosa, ·es un 
cre'2er en el conocer. Ya se ha men­
cionado c6mo la autocomprensión 
no se da sino a, través del conoci­
miento de a1go. Se conoce en cuan­
to se participa como jugador, no 
como juez. De la verdad que sub­
yace a la obra de arte son partíci­
pes tanto ·el artista que la produ­
ce como los receptores. Esta reali­
dad e:s la que entra, a explicar por 
qué el espectador no se entretiene 

9. SHAKESPEARE, William: Obras 
Completas. Madrid, Aguilar, 1969. 
p. 1.362. 

10. GADAMER, Hans-Georg. Verdad 11 
Método l. Op. cit. p. 179. 

con la obra, sino que está en la 

obra. 

Es un olvido de sí, no para me­
terse en otro, sino como activo par­
tícipe del juego en el encuentro 
con lo trágico; es una extensión de 
sí en la obra., en el encuentro con 
lo pasado siempre . actua•l, porque 
como dice Shakespeare, lo trágico 
siempre actualiza los problemas 
que desde tiempos inmemoriales 
han inquietado al hombre: los es­
pectadores de todos los tiempos 
con la actividad productiva y par­
ticipativa ha.cen 'la obra siempre 
actual. 

Gadamer, en el desarrollo que 
hace del concepto de juego, reto­
roa el antiguo concepto de míme­
sis aristotélico. En su "Poética", 
Aristóteles plantea la mímesis co­
mo conocimiento en la siguiente 
forma: 

La poesía parece debe su origen 
:en general a dos causas, y dos 
causas naturales. E·l imitar es 
connatural ·al hombre y se ma­
nifiesta ello desde la misma in­
fancia ; -el hombre difiere pre­
cisamente de los demás anima­
les en que es muy apto para la 
imitación y es por medio de e11o 
como adquiere sus primeros co­
nocimientos- y, en segundo lu­
gar, todos los hombres expeiri­
mentan placer en sus imitacio­
nes. . . nos complacemos en la 
contemplación de las imágenes, 

· poTque se aprende de el1as al mi­
rarlas y se deduce de ellas qué 
es lo que representa cada co­
sa <11>. 

La mímesis está también presen­
te en el juego del arte en el reco­
nocimiento que practicamos en la 

11 .. ARISTOTELES. Poética, 1.448b. Ma­
drid, Aguilar, 1968. 

representación de la obra. Para 
que se dé el conocimiento. es nece­
sa;rio saber más de lo que aparece. 
Es preciso que para conocer algo 
a través de aigo, se dé un recono­
cimiento; no se trata de constatar 
lo visto como una repetición de lo 
encontrado en otro momento. El 
reconocimiento se ·entiende en el 
:sentido de aprehender algo más de 
]a esencia del ser para incorporar­
la .a nuestro mundo de la compren­
sión, tal que nos permita nuestra 
relación con la realidad, la socie­
dad y la historia. El reconocimien­
to en la mímesis en el juego del 
.arte, permite la experiencia del 
propio reconocimiento al darse un 
mayor conocimiento de sí y del 
mundo al que se pertenece. Se da 
un lugar de encuentro donde todo 
se despeja en su ser. En el mundo 
griego fue el mito en el que con­
Veirgían héroes y dioses comunes. 
Tradición que se conservó en el 
mundo cristiano occidental hasta 
finalizar el Barroco, cuyo fin se 
debió a la desacraHzación del mun­
do. Aunque el arte moderno no bo­
rra totalmente esta tradición, sí se 
diluye y fragmenta dificultando 
esa vincularidad anterior. Es en 
este punto donde se pregunta Ga­
damer por la posibilidad de actua­
lizar, para el arte moderno y más 
específicamente par.a el arte del si­
glo XX, fa teoría mimética aris­
totélica. 

En las fuentes antiguas de la fi­
losofía clásica es donde Gadamer 
ve más posibilidades de encontrar 
una respuesta al interro:gante 
abierto por el arte contemporáneo. 
Muestra reservas y ve límites en 
las reflexiones de los .artistas y en 
la actitud de la crítica, apoyada en 
teorías que oscurecen su labor 
orientadora a los receptores, ya de 
por sí desorientados. 
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2. EL CONCEPTO PITAGORI­
CO DE COSMOS 

2.1. El conocimiento como míme­
sis en Platón: su inspirapión 
matemático-cosmológica. 

A diferencia, de Aristóteles, pa­
ra quien el arte, concretamente la 
tragedia, a partir de la catarsis 
operada en el espectador, tiene un 
valor de verdad, en Platón las ar­
tes están a1ej adas tres grados de 
la verdad, pues pa;ra Platón el ar­
te mimético es la apariencia del ob­
jeto en una imag¡en, y el objeto só­
lo es la imagen individual de la 
idea geneiral, que es lo único real y 
verdadero. Esta posición corres­
ponde al Platón del libro X de la 
Repúblioa que, sin ser la definiti­
va, pues Platón representa otras 
posiciones en otros diálogos, es la 
que históricamente se ha hecho cé­
l€bre aunque desastrosa. 

No obstante, Gadamer rescata 
en Platón la idea del conocimien­
to como reconocimiento, que es un 
caso de la mímesis. Esto se puede 
comprobar si nos acercamos a los 
conceptos platónicos de lo bueno 
y lo bello, presentados .en su de­
sarrollo en una estrecha relación 
que muchas veces parece como in­
tercambio. "Para Platón ordena­
ción del bien es ta.mbién ordena­
ción de la belleza" <12 >. La belleza 
se logra en ef ascenso de lo sensi­
ble a lo inteligible. Es un prooeso 
de formación que parte desde la 
niñez, cuando :se comienzan a im­
partir la música y la gimnasia: 
eJ1 as permiten la .adquisl.ción pau­
latina y ordenadora de los movi­
mientos del cuerpn y del espíritu 
que van implantando los elementos 
de armonía y ritmo interiores. Es, 
como dice en las Leyes el Atenien­
se: 

12. GADAMER, Hans-Georg. Verdad y 
Método l. Op. cit. p. 572. 
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Pero es porque en la músic.a hay 
figuras y motivos melódicos, ya 
que la música consta de ritmo y 
armonía, de manera que es po­
sib~e expresarse correctamente 
describiendo una tonada . o una 
figura como rítmica o armonio­
sas. . . digamos simplemente que 
toda:s las actitudes y todos los 
ademanes, bien sean del alma, 
bien del cuerpo -tanto en sí 
mismo, tanto como si son eocpre­
sados por el arte----: soii bellos si 
se atienen a la virtud, y son lo 
contrario si :se atienen al vi­
cio <13 >. 

Se acepta entonces la música 
porque tiene armonía y ritmo que 
permiten la formación en el niño 
de lo bello y lo bueno. El ritmo 
permite la iniciación e.n una rela­
ción de orden, que organiza las ex­
presiones indiscriminadas en sus 
primeros movimientos. 

La propuesta educativa de Pla­
tón al iniciarla con la música,, se 
desprende directamente de 'la con­
cepción pitagórica de la música 
teórica, en la cual las armonías y 
ritmos se explican por relaciones 
de números, proporciones y cálcu­
los matemáticos. La música imita 
en su conocimiento lo:s ideales ma­
temáticos, de manera que la.s es­
tructuras musicales corresponden a 
la formación de las estructuras 
mentales y las modelan en el or­
den, armonía y ritmo, además del 
componente ético que va a: incidir 
en la formación de los principios 
del bien y de la virtud. 

En la educación de Qos jóvenes 
y niños se debe formar el cuerpo 
por medio de la gimnasia y el al­
ma por medio de la música. Dice 
Sócrates en República: "La sim­
plicidad de la música genera mode-

13. PLATON. Las Leyes. 654b/655d. Ma­
drid, Aguilar, 1972. 

ración en el alma, y la simplicidad 
en 'la gimnasia confie~e salud al 
cuerpo" <14>. Ninguna de las dos, 
practicada independientemente lo­
gra el objetivo de una forma.ción 
armónica : la música practicada en 
forma independiente tenderá a for­
mar ser·es blandos y dulzones, lru 
gimnasia sola genera rudeza y ri­
gidez. Unicamente la relación en­
tre ambas, mftsica y gimnasia, con­
trarrestando cada una el Jada ex­
tremo de la otra, en una propor­
ción adecuada, lograrán la armo­
nía del alma sabia y valiente, dán­
dose la tensión y distensión nece­
sarias para lograr un alma bella. 

Al llegar a este punto en la roo­
delación de1 joven se ha logrado 
una armonía y ritmo adecuados .a 
un movimiento que ha instaurado 
un primer orden tanto en el cuer­
po como en el espíritu. Este primer 
logro alcanzado en .la .formación 
aún se encuentra en el ámbito de 
lo sensible, pues la gimnasia mode­
la el cuerpo y la música e1 espíri­
tu. Aunque considerada como una 
de las artes imitativas, la música 
no representa un objeto sensible, 
sino una relación de orden. En es­
te nivel se instauran hábitos; aún 
no se está ·en el nivel científico. En 
el movimiento de lo sensible a ·lo 
inteligible se introducen las mate­
máticas como la ciencia que per­
mitirá el acceso al conocer, al mun­
do de la ra,zón. En el número y el 
cálculo deben participar todas las 
artes y la:s ciencias ya que condu­
oen a la razón ; van más a:Uá de 
lo sensible, llevan a la esencia. Es­
ta propuesta descarta ·el cálculo 
utilitario tangible; así en el mismo 
diálogo dice Sócrates: "Así: este 
estudio del que estamos hablando 
eleva notablemente el alma y la 
obliga a discurrir acerca de los nú-

14. PLATON. República. Diálogos IV. 
Madrid, Gredos, 1988. 

meros en sí sin permitir jamás que 
alguien discurra proponiendo nú­
meros que cuentan con cuerpos vi­
sibles o tangibles" <15>. Siempre 
aparece ese movimiento de fuer~ 
hacia adentro, de lo sensible a lo 
inteligible, para .llegar a la esen­
cia -a la medida- que es la idea 
de belleza,, 1a que le da su ·esplen­
dor. 

Lomba Fuentes dice a este res­
pecto : "Más aún, la matematiza­
ción del cosmos-espacio material 
afecta poT igual a éste y a.l alina 
cósmica que lo rige: la matemáti­
ca ·es un supraprincipio ordenador 
tanto de lo espacial material anár­
quico y c,aótico como de lo inma­
terial espiritual aún sin delimitar 
ni definir" <16>. 

La astronomía se presenta como 
el tercer .elemento de formación, a~ 
ser su fundamentación simiLar a la 
música y las matemáticas. La a:s­
tronomía logra trascender el mun­
do visible de1 firmamento y apre­
hender su esencia que es el movi­
miento real cósmico, que única­
mente puede ser captado por la luz 
de la razón y el pensamiento. Pro­
pio de esta ciencia es encontrar re­
laciones de verdad de lo igual, lo 
doble, lo múltiple; esto no es po­
sible captarlo con los sentidos. El 
reconocimiento por parte de Platón 
de su ascendencia pitagórica en 
cuanto .las relaciones, músic.a-ma­
temáticas y visión del cosmos, es 
clara; lo dice Sócrates a Glaucón: 
"Da la impresión de que, así como 
los ojos han sido provistos para la 
astronomía, los oídos han sido pro­
vistos paLra el movimiento armó­
nico y que se tratá de cienci~s her­
manas entre sí ·como dicen los pi-

15. Idem. 525e. 

16. LOMBA FUENTES, Joaquín. Prin· 
cipios de Filosofía del Arte Griego. 

Barcelona, Anthropos, 1987. p. 101. 

tagóricos, y nosotros, Glaucón, es­
taremos de acuerdo" <

17>. 

La relación entre la armonía de 
.la música con los elementos numé­
ricos, es similar a la que debe bus­
car el astrónomo en relación a 
ellos,. pues procede de armonías 
sernej antes. El todo es una relación 
del movimiento cósmico que lleva 
a la búsqueda de lo BeHo y lo 
Bueno. 

Este planteamiento que exige 
llegar al ser de las cosas, sin me­
diar sensación alguna, por medio 
de la razón, hasta llegar a lo inte­
ligible, es el método dialéctico ex­
puesto por Platón. 

El movimiento de ascenso es 
continuo al estar orientado por ese 
orden y armonía interiores que 
permiten llegar a la esencia. Si se 
llegara a detener este movimiento 
se caería en la estaticidad parali­
z,ante de la vida. Dice Sócrates: 
''Porque todo cuerpo, a.l que le vie­
ne de fuera ·el movimiento, es ina­
nimado ; mientras que el que vie­
ne de dentro, desde sí mismo y por 
sí mismo, es animado" <18 >. Es un 
movimiento armónico ordenado y 
ordenador, de ninguna manera li­
neal, es ·envolvente de fuera, hacia 
dentro y de dentro hacia fuera. Es 
un constante nacer y morir en no­
sotros mismos. Nacen y mueren 
conocimientos, cambiamos, estamos 
siempre en movimiento. Dice Dio­
tima: "De ·esta maner,a, en ·efecto, 
se conserva todo 1o mortal, no por 1 

ser completamente lo mismo, co­
mo lo divino, sino porque lo que se 
marcha y está ya envejecido deja 
en su lugar otra cosa semej,ante a 
la que ·era" <19>. El que está con-

17. PLATON. República 530d. Diálogos 
IV. Op. cit. 

18. PLATON. Fedro, 245e. Diálogos III, 
Madrid, Gredos, 1988. 

19. Idem. Banquete, 208a. 

tento consigo, está fueTa del mo­
vimiento del conocimiento, está en 
la estaticidad y no podrá conti­
nuar el camino de ascenso, que es 
cambio dentro de la armonía y el 
orden, es alcance de belleza que 
está en relación con lo bueno, en 
búsqueda de la v·erdad. De nuevo 
citamos a Diotima : 

Pues ésta es justamente la ma­
nera coTrecta de acercarse a las 
cosas del amor o de ser condu­
cido por otro ; empezando por las 
cosa,s bellas de aquí y sirviéndo­
se de ellas como de peldaños ; ir 
ascendiendo continuamente, en 
base a aquella belleza, de uno 
solo a dos y de dos a todos los 
cuerpos beHos y de los bellos 
cuerpos a las bellas normas de 
conducta, y de las bellas noTmas 
de conducta a los be1los conoci­
mientos, y partiendo de éstos ter­
mina;r en ,aquel conocimiento que 
es conocimiento no de otra cosa 
sino de aquella beHeza absoluta, 
para que conozca al fin Io que 
es la belleza en sí <20>. 

Al llega;r a este nivel de la be­
lleza se dejará de sentir cualquier 
relación con lo sensibl·e para lle­
garse a la ide,a pura ; ya no serán 
imágenes de virtud o acciones vir­
tuosas, se!l'á la virtud misma en 1su 
esencia, vista solo por el entendi­
miento. Es la cuarta forma de lo­
cura, la que más entusiasmo susci­
ta en el filósofo quien la presien­
te pero no la alcanza. El filósofo 
está en el tercer nivel de locura, ha 
llegado a una vida ordenada y ar­
mónica, ha podido superar lo sen­
sible, para liberar lo que de bue­
no y bello hay en su ser. 

Sólo cuando se ha llegado a·l be­
llo conocimiento, donde hay un or­
den que estructuran una armonía 
y ritmos adecuados que posibilitan 

20. Idem. Banquete, 2110. 
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divisar la belleza en 1sí generadora 
de todas las demás bellezas es 

' cuando puede mirarse la poesía la 
, . ' 

musiCa u otr,a de las artes imita-
tivas, para disfrutarlas pero tam­
bién ponerlas en el lugar adecua­
do en el camino del conocimiento. 
Es necesario todo un recorrido, un 
largo camino, donde la luz del sol 
brille de tal forma que permita ver 
las sombras de los objetos en su 
total dimensión. Es un ascenso que 
logra retornar al inicio, con una vi­
sión diferente del mundo ; puede 
darse el disfrute sin miedo a de­
j arse subyugar, sin que las sire­
nas seductoras logren el encanta­
miento. Dice Sócrates: 

Llevados por el amor que hacia 
esta poesía ha engendrado la 
educa,ción de nuestras bellas ins­
tituciones políticas, estaremos 
complacidos en que se acredite 
con un máximo de bondad y ver­
dad; pero, hasta tanto no sea ca­
paz de defenderse, la oiremos re­
pitiéndonos el mismo argumento 
que hemos enunciado, como un 
encantamiento, para precave!l'nos 
de vo:ver a caer en el amor in­
fantil, que es el de la multitud; 
lo oiremos por consiguiente, con 
el pensamiento de que no cabe 
tomar en serio a la poesía de tal 
índole, como si fuera 1seria y 
adherida a la verdad, y de que 
el oyente debe ,estar en guardia 
contra ella, temiendo por su go­
bierno interior, y que ha de 
creer lo que hemos dicho de la 
poesía <21 >. 

La razón ha permitido que vuel­
va tomando distancia, ya que la 
poesía como las otras artes imita­
tivas, están ,aleja das de la verdad 
y trata con la parte inferior del al­
ma. E:sto es una consecuencia ló­
gica dentro del planteamiento pla-

21. PLATON. República 608a. Diálogos 
IV. Op. dt. 
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tónico deJ proceso ,ascendente del 
conocimiento de lo sensible a lo 
inteligible, hasta llegar a la belle­
za ideal que permite el acceso a la 
verdad. 

Tomar.emos dos ide~as de Tatar­
kiewicz <22> importantes para re~sal­
tar el concepto de lo bello en Pla­
tón. La una es que Platón habla 
de una belleza espiritual por enci­
ma de cua~quier belleza sensible, 
cr·eando una idea de beHeza que 
supera todo entendimiento pasan­
do a un plano tr,ascendente. Este 
nuevo planteamiento amplía, el ám­
bito de la belleza vigente hasta el 
momento en la cultura griega, que­
dando so breval orada la belleza 
ideal frente a la real y se convier'"' 
te en parámetro para medir la be­
lleza de acuerdo a su distancia con 
ella. En ·este sentido Platón se 
acerca y complementa el pensa­
miento pitagórico ·en cuanto la ar­
monía y regularidad del co:smos 
corresponde a las mismas cualida­
des en la belleza ideal. 

El otro punto en el que se qui-e­
re enfatizar y que también se en­
cuentra dentro de la, esfera pitagÓ-' 
rica del cosmos es el de verdad y 
justeza, pues el arte debe guiarse 
por esas leyes que rigen al cosmos, 
al ser leyes universales. El arte que 
no se acoge a estos principios no 
será buen arte. 

La justedad de una obra de arte 
consiste, Robre todo, en una dis­
posición adecuada de sus ele­
mentos, en un orden interno, así 
como en su estructura, en que 
tenga "su principio, mitad y fin" 
y en que su construcción se pa,.. 
rezca al ser vivo, al organismo, 
de modo que como éste no carez­
ca "de cabeza ni de pies, sino 

22. TATARKIEWICZ, Wladyslaw. His­
toria de la Estética. Madrid, Akal, 

1937. Tomo I. pp. 118-133. 

que tenga centro y extremida­
des ... , de modo conveniente 
unos con otros y con el todo". 
Só1o al representar adecuada­
mente cada parte crea el pintor 
una hermosura total y comple­
ta. Par,a conseguirlo, el artista 
ha de conocer y aplicar las le­
yes eternas que rigen el m un­
do (23>. 

Para Platón lo bello no está li­
gado al arte sino ,al conocimiento, 
en una propiedad de -la existencia 
humana más que de la experien­
cia ; el arte al est.ar ligado a esta 
última es limitado en sus posibili­
dades. En el mismo sentido Gada­
mer afirma : 

No hay interpreta.ción del mun­
do mítico platónico, pues el 
mundo configurado en el mito 
no es un mundo sino el linea­
miento, trazado hacia lo cósmi­
co, del alma misma que se inter­
preta en el lagos. El mito plató­
nico no ·'Se experimenta, en la ele­
vación y en el arrobamiento ha­
cia otro mundo, si no que, en la 
retroferencia al autoconocimien­
to del hombre <24 >. 

2.2. El concepto de cosmos y orden 
en los pitagóricos 

Es Gadamer quien nos remite .a 
Pitágora.s al tratar de encontrar 
una respuesta en la búsqueda por 
una posible lectura del ,arte abs­
tracto del siglo XX. 

Gadamer señala <25 > que, según 
el concepto de imitación aristotéli­
co, en lo representado uno se iden-

23. TATARKIEWICS, Wladyslaw. Op. 
cit. p. 130. 

24. GADAMER, Hans-Georg. Platón y 
los poetas. Estudios de Filosofía. 

No. 33. U. de A. Febrero, 1991. p. 105. 

25. GADAMER, Hans-Georg. Arte e 
Imitación. Pequeños Escritos. Vol. 

II. 

tifica y capta lo esencial de la co. 
sa o la acción, incorporándolo al 
propio universo, al mundo social 
al que se pertenece. En el recono­
cimiento se da el encuentro con un 
mundo confiable donde se incre­
menta el conocimiento de sí y del 
mundo. Gadamer indica cómo es­
tas cualidades del autoconocimien­
to presuponen una tradición vincu­
lante en la que todos se encuen­
tran y comprenden. Para el mun­
do griego esta posibilid.ad la brin­
dó el mito ; en occidente se dio con 
la religión cristiana. 

Con la aparición del mundo mo­
derno desapar·ece esa vincularidad 
dando paso a una desacralización 
de la cultura. De acuerdo con esta 
nueva visión de las cos.as se da en 
el arte una búsqueda de nuevas 
manifestaciones expresivas. En las 
artes plásticas, por ejemp~o, la des:. 
trucción de referentes reconocibles 
las desvincula de 'la naturaleza, de 
interioridades expresivas e incluso, 
puede conducirlas al cuestiona­
miento de su perdurabilidad. Es­
tos hechos ponen al hombre con­
temporáneo frente a un arte difí­
cil de aprehender en su esencia, im­
poniéndo!e nuevas exigencias para 
acceder a la lectura de códigos que 
le son más ambiguos y silenciosos. 
Al enfrentar tales obras de arte la 
imitación y el reconocimiento en 
el sentido aristotélico se hace prác­
ticamente imposible. Paradójica­
mente, Gadamer ve en la mímesis 
pitagórica una posibilidad para la 
~ectura del arte actual, 1a propues­
ta más cercana conceptualmente 
y la más aleja da en el tiempo. 

Gadamer al plantear el des.arro­
llo pitagórico parte. de Aristóteles 
cuando se r·efiere a la relación en­
tre la filosofía pit.agórica y plató­
nica. Dice Aristóteles en su Meta­
física : "Porque los pitagóricos di­
cen que los seres son imitación de 
los números o existen por imitación 

1 
números; Platón, cambiando os . . 
bre dice que son por particl-nom . 
de la idea" <26>. En la mis-

obra Aristóte!es aclara de for-
DJ,a ' t· d 1 más extensa en que sen 1 o os 

hablan de imitación 
I,5 985-986a) : 

Así, pues, .al ver que toda la na­
turaleza parecía poderse reducir 
a los núm·eros y al ser, por otra 
parte, los números anteriores a 
todas las cosas, vinieron a creer 
que los elementos de los núme­
ros eran también los elementos 
de todas las cosas, y que el Uni­
verso astronómico ·entero es una 
combinación armónica de núme­
ros. Y todas las concordancias 
que podían descubrir en los nú­
meros y en los fenómenos musi­
cales respecto de las fases de los 
fenómenos astronómicos, sus 
partes y el orden que los regía 
en el Universo entero, luego de 
reunirlas en un sistema, las apli­
c.a ban a ] a investigación de to­
dos los seres <27 >. 

Aristóteles aproxima, el pensa­
miento de Platón a los pitagóricos, 
debido a que a ambas teorías sub­
yace la misma concepción ; para 
los pitagóricos las cosas existen 
por imitación de los números y pa­
ra Platón las cosas individuales 
pertenecen a la idea general. Gu­
thrie <

28 > señala cómo el lenguaje 
fue un limitant,e para, ·expresar 
nuevas concepciones en el pensa­
miento pitagórico-platónico como 
es el caso de semej.anza e identidad 
o la mímesis que se refería tanto a 
la imitación como a la representa­
ción. Sea como s.emej anza o imita-

26. ARISTOTELES. Met. 3 987b. Obras. 
Madrid, Aguilar, 1967. 

27. Idem. 

28. GUTHRIE, W. K. C. Historia de la 
Filosofía Griega l. Los primeros 

Presocráticos y los pitagóricos. Madrid, 
Gredos, 1931. pp. 179-231. 

.ción lo que Aristóteles no encontra­
ba explicable era el origen abstrac­
to, sea en el número o en la ·idea, 
de las cos.as. 

El pitagorismo se basa en una 
fusión aún muy primitiva entre lo 
religioso y lo filosófico. Para ellos 
la. salvación de las .a 1mas depende 
niás de la filosofía que de cultos 
misteriosos de iniciación. Pitágoras 
parece que fue el primero en utili­
zar la palabr.a filosofía y se lla­
mó a sí mismo filósofo como aman­
te de la verdad. 

Continuando con lo expuesto por 
Guthrie, este historiador dice que: 

Las doctrinas religiosas pitagó­
ricas se basaban en la idea ge­
neral y primitiva del parentesco 
univers.a1 o simpatía. El aspec-\ 

· to más filosófico del sistema se 
apoya en algo que pertenece, de 
un modo especial, a la concep­
ción helénica simbolizado en el 
carácter del más helénico de los 
dioses., Apolo, a cuya veneración 
la secta se sentía inclinada. Es 
decir, nos estamo:s refiriendo a 
la exaltación de las ideas, re­
lacionadas entre sí, de límite, 
moderación y orden <29). 

En los conceptos de límite y or­
den se basa la filosofía pitagórica 
que abarca una significación ma­
crocósmica de límite y orden. En 
esta:s dos palabras se unen religión 
y fi~osofía. El mundo pitagórico 
habla del cosmos como la máxima 
noción de orden que se presenta 
en una íntima relación con la be­
lleza. De la misma forma en la 
que el cosmos presenta. la r~elación 
de orden y regu1aridad, la natura­
leza es regid.a por la coherencia y 
relación de sus partes y el alma 
humana al pertenecer a la natura­
leza est.ará viva como ella y regi­
da por los mismos principios. 

29. Idem. p. 200. 
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La principal fuente de reeexión 
de los pitagóricos se centra en las 
matemáticas, como lo señala Aris­
tóteles, llegando a .afirmar que 
eran principios de todas las cosas. 
El hallazgo principa.l lo constituye 
la aplicación de ·esta ciencia al 
comportamiento acústico, pudiendo 
establecer que el sonido armonioso 
y la discordancia de la cuerda de­
pende de la 1ongitud. Esta compro­
bación se suscribe a la idea de que 
la armonía es una propiedad del 
cosmos, que para ellos era sinóni­
mo de belleza. El término "belle­
z.a" no era usado, sino el de "armo­
nía". EUa reunía en sí el orden, la 
proporción, la uniformidad, la re­
lación entre sus componentes en 
un todo. 

Para los pitagóricos la armonia 
trasciende la mera apariencia de 
las cosas, la acústica y el cosmos. 
Tatarkiewicz anota también al res­
pecto, que: "La armonía de los so­
nidos, los pitagóricos la considera­
ban como el testimonio de una ar­
monía profunda, como una expre­
sión del orden interno en la estruc­
tura de las cosas" <30>. Es impor­
tante retener este concepto de ar­
monía profunda pues e.lla es la 
que permite que en las almas, en 
la naturaleza y en el cosmos, se 
puede establecer la relación de co­
rrespondencia con todo el sistema. 
Es en este sentido que Platón to­
ma la armonía. pitagórica y es la 
dirección que a Gadamer le intere­
sa actualizar, ya que tras esa ar­
monía subyacente se desprende 
otra serie de relaciones, como lo 
seña~a por su . parte Tatarkie­
wicz <31 >: consideraban la armo­
nía, el orden y la buena propor­
ción como propiedades objetivas 
de las cosas. N o entendían la ar-

30. TATARKIEWICZ, Wladyslaw. Op. 
cit. p. 87. 

31. Idem. pp. 87-92. 
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monía como una propiedad parti­
cular de una cosa sino que se es­
tablecía dentro de todo un siste­
ma de relaciones. Este sistema &a 
cuantitativo, dependía del número, 
la medida y la proporción. Esta 
afirmación se basaba en su filoso­
fía matemática, la que los condujo 
a deducir cómo la· regularidad ma­
temática ofrece una gar,antía de 
armonía. Esta tesis de los pitagó­
ricos, que tuvo como base los des­
cubrimientos de las proporciones y 
medidas en la música, influyó en 
forma decisiva en el desarrollo del 
arte griego: En este sentido dice 
Sexto Empírico, pitagórico : · 

Ningún arte se constituye· sin 
proporción ; y la proporción re­
side en el número. Así pues, to­
do arte se constituye por medio 
del número . . . de modo que hay 
una cierta proporción en la plás­
tica e igualmente también en la 
pintura, por medio de la cual se 
consigue la semejanza y la iden­
tidad. En general, todo arte es 
un sistema de percepciones, y el 
sistema es número. Por tanto, es 
razonable decir que "todo se pa­
rece al número", es decir, a la 
razón capaz de juzgar y afín a 
los números que componen todas 
las cosas. Eso dicen los pitagó­
ricos <32 >. 

Este pensamiento confirma la 
concepción griega en la cual el ar­
te se rige por un principio de or­
den íntimamente determinado por 
el número y la medida análogo al 
principio de armonía universal. 

En el numeral anterior, se pudo 
observar en el pens.amiento plató­
nico, la incidencia de la música en 
el prooeso educativo de los j óve­
nes. Esta es una idea a.fín que tu­
vo su origen en las formulaciones 
pitagórica;s acabadas de exponer; 

32. Idem. p. 93. 

en ellas se planteaba también la 
semejanza entre el movimiento, el 
sonido y los sentimientos y gracias 
a ella los sonidos resuenan en el 
alma en forma armónica. De aquí 
concluían que la buena música pue­
de mejorar el a:lma y la ma!a po­
dría estropearla, concepción que 
tuvo gran incidencia en el pensa­
miento griego post~rior. Por esta 
razón, Platón· invocaba la pres.en..: 
cia del hombre sabio y de experien­
cia que obrara como modelo para 
la juventud, que actuara además 
como juez en la escogencia de la 
música más .adecuada a la forma..: 
ción del joven. En Platón perma­
nece la idea pitagórica de la rela­
ción entre moiVimiento, sonidos y 
sentimientos, por eso el Ateniense 
en su diálogo de las Leyes, conclu­
ye "Ahora bien : cuando la voz He­
ga hasta ·el alma, me parece, se da 
la formación en la virtud ,a la que 
hemos dado el nombre de músi­
ca" <33>. De ahí la importancia que 
Platón da a la formación en el ám­
bito de la buena música porque en 
ella van unidos aspectos ¡sociales y 
morales, donde el orden y la ,armo­
nía van tomando forma en el pro­
ceso educativo del joven. Dice 
Teón de Ismiona de esta relación 
pitagórica-platónica: 

también los pitagóricos, a los que 
sigue a menudo Platón, dicen 
que la música. es perfecta armo­
nía de contrarios, unidad de mu­
chas cosas y consenso de ele­
mentos que disienten; pues no 
sólo pone orden en los ritmos y 
el canto, sino, en una palabra, 
en todo ·el sistema, pues su fin 
es unir y armonizar <34 >. 

Ese sistema responde en último 
término a una experiencia de or-

33. PLATON. Obras Completas. 672e. 
Madrid, Aguilar, 1972. 

34. Tomado de TATARKIEWICZ, W• 
Op. cit. p. 94. 

den en el cosmos al que pertenecen 
los astros, la naturaleza y el ,alma 
humana, un orden profundo que lo 
rige todo. La música imita la ar­
monía del universo y su movimien­
to, como dice Lomba Fuentes: "la 
mímesis musical a lo que apunta 
directa y exclusivamente es a la 
armonía cósmica del alma, del 
mundo y del hombre" <35>. 

2.3. RenovaCión del concepto pi­
tagórico de mímesis. Dos pro­

puesta:s : Piet M ondrian y Hans­
Georg Gadamer. 

Tanto Gadamer como Mondrian 
parten en sus reflexiones sobre el 
arte del siglo XX señalando las 
profundas fisuras abiertas tanto en 
la producción como en la lectura 
de la obra .artística. Ello se debe 
a la destrucción de las formas tra­
diciona:es del arte y a la carencia 
de referentes p.ara un receptor in­
merso en una sociedad de consu­
mo donde -el elemento desechable 
es el lugar común. La desaparición 
de una mitología común, una re­
ligión congregante o la ,ausencia de 
símbolos reconocedores de una 
identidad social, han revertido no 
sólo a nuevas ·expresiones del arte 
sino a la búsqueda de nuevas po­
sibilidades de lectura que permitan 
al hombre culto contemporáneo, di­
f.erente a la masa desposeída de jui­
cio propio, aproxima.ciones a la 
obra de arte que sean fuentes de 
reflexión y transformación. Breve­
mente trataremos dos propuestas 
que le salen al p,aso a esta situa­
ción. 

2.3.1. Piet Mondrian 

Para Mondrian la época con­
temporánea ha alcanzado la cima 

35. LOMBA FUENTES, Joaquín. Op. 
cit. p. 253. 

de la individualidad que tuvo sus 
inicios con la secularización de la 
:modernidad creando una escisión 
entre la vida civil y la religiosa. 
Esta dualidad ha creado un dese­
quilibrio en el hombre actual en­
tre lo interior y exterior al esta­
b~ecer una relación desarmónica 
con su entorno. El hombre contem­
poráneo sólo es superficialmente 
abstJ>acto en lo intelectual porque 
lo emplea en 1a aplic.ación de lo 
material. Se da un desequilibrio, 
porque "En general, la vida de hoy 
en día todavía está dirigida ,a lo 
exterior : la vida exterior de hoy 
pasa normalmente a lo -largo de la 
vida" <

36>. Su conciencia crece y lo 
natural queda atrás, no hubo un 
desarrollo armónico. Contrapuesto 
a este desequilibrio del hombre ac­
tual "1a vida re.al abstracta, ~e­
rimenta 1o exterior (lo individual) 
universalmente (a bstractamente) ; 
es decir en su ser" se da1 una re­
conciliación entre lo natur.al exte-

/ 

rior y lo interior, se restablece la 
armonía perdida que en un mo­
mento del hombre pudo darse en 
la vida primitiva cuando el espí­
ritu era. poco des.arroHado y no se 
daba una oposición frente a lo na-
tural. ') 

La manifestación tangible de la 
vida re.al abstracta se puede apre­
ciar debidamente en la pintura 
Real Abstracta -la del propio 
Mondrian- porque ella reúne la 
dualidad de lo interior y lo exte­
rior, logrando un equilibrio entJ>e 
lo individual del hombre con lo 
espiritual que es 1o universal. 

La Pintura Real Abstracta, 
pues, expresa juntas la naturali­
dad y la espiritualidad purifica­
das. Vemos la marcha de esta --36. MONDRIAN, Piet. La nueva Ima-
gen en la Pintura. Murcia, Comi­

sión de Cultura del Colegio Oficial de 
Aparejadores y Arquitectos Técnicos. 
1983, p. 80. 

pintur.a de lo natural a lo abs­
tracto como la marcha de lo na.­
,tural impuro (exterior) a lo na­
tural puro (interior), y de lo es­
piritual enturbiado a lo espiri­
tual puro (univers.al) <37). 

Para Mondrian la pintura es en­
tre las artes la imagen más conse­
cuente de la pura relación. E:s ella 
la que permite la mayor libertad 
para manifestar los opuestos como 
pura relación. Esto no quiere de­
cir que las demás .artes no tienen 
la misma posibilidad\ de la pintu­
ra. Cuando el espíritu alcanza una 
cultura ·elevada logra la expresión 
de la imagen concreta en una rela­
ción equilibrada. Esta relación 
equilibrada implic.a la unidad en­
tre los ·extremos opuestos, p&mi­
tiendo expresar lo universal en las 
manifestaciones individuales tan 
diversas y múltiples. 

La relación original .a la que ha­
ce referencia Mondrian es la de los 
extremos opuestos de espíritu y 
vida, interior y exterior. Es la 
nueva imagen la que entra a re­
conciliar estos extremos en una ar­
monía. En esta manifestación con­
creta, que es la obra de arte, se 
logrará la unificación en lo univer­
sa1: "A pesar de toda diferencia 
de manifestación cuando el espíri­
tu tiene una cultura elevada, todo 
arte se va haciendo imagen con­
cret.a de relación equilibrada : a la 
relación equilibrada, sin embargo, 
la expresa lo univers.al, la armonía, 
la unidad, lo propio del espíri­
tu" <38 >. 

Esta armonía que permite una 
relación equilibrada que manifies­
ta ~o universal en lo concreto nos 
permite leer la misma concepción 
pitagórico-platónica de la armo­
nía como aquella propiedad del 

37. Idem. p. 82. 

38. Idem. p. 18. 
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cosmos, sinónimo de belleza que 
genera orden y límite. Y como se­
ñala Tat.arkiewicz, la armonía de 
la música no es sino una manifes­
tación exterior de una armonía 
má:s profunda que lo relaciona to­
do. Es ésta la dirección que señala 
Mondrian cuando afirma : 

Así, la nueva imagen es dualista 
por su composición. Por (la) 
imagen ·exacta de la relación cós­
mica, es manifestación directa 
de lo universal -por el ritmo, 
por la realidad materíal de la 
imagen-, e:s manifestación de lo 
subjetivo, de lo individual. Por 
eso nos .. despliega un mundo de 
beUeza universal sin dejar per­
der lo "generalmente huma­
no" <39). 

La contradicción se concilia por­
que todo hace parte de un sistema 
que es una armonía universal que 
es la del cosmos. Para los pitagóri..: 
cos la expresión concreta s-e daba 
en la música ; para Mondrian se 
expresa y se concreta en lo que él 
mismo denomina la relacionalidad 
en la nueva imagen de la pintura. 
Esta idea se sintetiza aún más en 
Mondrian al exponer lo que es el 
estilo cuando introduce directa­
mente el concepto de orden. 

El artista, el ver estético, tras­
cienden la mera apariencia de la 
naturaleza., logran penetrar en su 
estilo y fusionarse con su interior, 
pudiendo reunir lo externo con lo 
interno, expresándolo en la obra 
de arte. Esta capacidad de recono­
cer un estHo sólo le es permitido 
al artista, ya que una visión coti­
diana, al no ser capaz de superar 
lo individual no ve un estilo en el 
arte o en la naturaleza. Para el ar­
tista en cambio, a -medida que ha­
ce más consciente la lucha entre lo 
interior y exterior, crece 1o univer­
sal al alejarse de lo inmediato. 

39. Idem. p. 22. 
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Lo que el artista es capaz de re­
conocer y que el ojo cotidiano n~ 
ve es un orden en lo exterior. 

' 
Aunque, en lo natural, este orden 
no es visible directamente para. 
el ojo ma·l entrenado, sí que es 
este orden equilibrado lo que 
causa la emoción más profunda 
de la armonía: en el espectador. 
Ahora, si la profundidad de la 
emociÓn depende de la medida 
de la armonía interior, entonces 
uno se dará cuenta, en la. misma 
proporción, del orden equilibra­
do. Cuando el espectador haya 
llegado a cierta conciencia de la 
armonía1 cósmica, deseará -el 
temperamento artístico- la ima­
gen pu:ra de la armonía, la ima­
gen pura del orden equilibra­
do <40>. 

/ 
1 El punto de partida en el plan-
/ teamiento de Mondrian · es clara-

mente el expuesto en el pensamien­
to pitagórico-platónico. Ya se ha 

• mostrado en el numeral anterior Y 
: cómo para. los griegos todas las ar­
tes imitan el automovimiento de la 
naturaleza, teniendo la música la 
primacía sobre las otras artes, por­
que ella sigue con su ritmo· el mo­
verse del cosmos y de· la ·vida al 
incorporar al mismo artista el mo­
vimiento que se imita a través del 
movimiento coreográfico de su 
cuerpo (incluye música instrumen­
tal, danza y poesía); es decir, la 
música es la mímesis por excelen­
cia. En las otras artes, pintura, es­
cultura y arquitectura, el produc­
to se aleja del artista logrando una 
mímesis que opere de forma ana­
lógica. Son formas inmóviles que 
producen en nosotros el movimien­
to interno o la impresión de mo­
vimiento, para lo cual deben imi­
tar dinámicamente el moverse na­
tural. Estas obras están quietas, 

40. Idem. pp. 26-27. 

hay que meterse en ellas para en­
contrar el movimiento, en cambio 
la música es eEa movimiento en 
el momento de su expresión. En es­
te movimiento mimético se imita 
el movimiento cósmico y del alma. 

Otra idea que aparece en la teo­
ría de la nueva imagen expuesta 
por Mondrian está referida a lo 
universa.l como matemático. ''La 
pintura real-abstracta es capaz de 
expresar estética y matemática­
mente, porque tiene un medio de 
expresión exacto matemático. Este 
medio de expresión es el color con­
creto" <41 >. Para Mondrian, esto 
quiere decir, reducir el color- a los 
primarios y éstos a colores puros, 
sin mezcla. 

Tras este planteamiento se en­
cuentra la misma idea griega (pi­
tagórica) de las matemáticas co­
mo orden. Dice Lomba Fuentes: 

... es precisamente la fusión en­
tre :la unidad y la diversidad, en­
tre la unidad y la multiplicidad; 
lo que dará el conocimiento ra­
cional del mundo, precisamente 
en forma matemática. La mate­
mática, porque esta no es sino la 
ordenación de lo disperso y de­
sordenado ( ... ) . El número no 
es sino •la. agrupación en unida­
des, rítmicas, armónicas, propor­
cionales de la dispersión de lo 
mú~tiple. Y la figura geométrica, 
no es, a su vez, sino la estructu­
ración en unidades formales del 
espacio indifeTenciado y amor­
fo <42>. 

Justamente el elemento geomé­
trico como Hmitante que se estruc­
tura a semejanza del límite en el 
cosmos, está en la concepción pi­
tagórica del mundo. De la misma 
forma está presente en el propó-

41. Idem. p. 33. 

42. LOMBA FUENTES, Joaquín. Op. 
cit. p. 167. 

sito de Mondrian al introducir los 
planos ·en la composición estable:.. 
ciendo el rectángulo como forma 
geométrica ideal para expresar la 
extensión y el límite~ Dice Mon­
drian: 

La ·extensión -una. exterioriza­
ción de la antigua fuerza origi­
nal- crea, por medio del creci­
miento, fijación, construcción, 
etc. OJO!!!!!; lo corporal, la 
forma. La form~ nace cuando se 
limita la extensión ; es lo funda­
mental (porque de ahí sale el 
funcionamiento) entonces tiene 
que ser lo fundamental en la 
imagen <48 >. 

Es ahí donde entra a jugar la 
relacionaEdad entre extensión y lí­
mite, entre el color y la forma que 
pone término. Se podría concluir 
que la nueva imagen propuesta 
por Mondrian es más bien la an­
tigua nueva imagen. Su teoría está 
armada dentro de los parámetros 
de la: cultura griega (pitagórico­
platónica), donde el elemento de 
armonía construido a partir de un 
movimiento cósmico del univ·erso 
determina un orden y un límite. 
Iguales principios operan en la na­
turaleza, regida en el sentido más 
propio por el orden y el límite. El 
hombre hace parte de la natural·e­
za, por tanto lo que la a.fecta a 
ella incide en el cuerpo y espíritu 
humanos de igual forma, y de 
igual forma también el arte pro-' 
ducido por él. En los griegos estos 
principios no regían solo el arte, 
sino la vida toda : la natural·eza, 
la sociedad, la política, el conoci­
miento. 

/ Mondrian resuelve el contexto 
social de la nueva imagen anotan­
do que esta imagen Bil iniciar su 
período de formación y formula­
ción, en un primer momento no se 

43. MONDRIAN, Piet. Op. cit. p. 39. 

omprenderá, pero al paso del 
~ienipo permitirá ampliarse el c~­
mino y cada vez se encontraran 
más hombres cultos que la entien­
dan. La nueva imagen abre toda 
una nueva perspectiva de contem­
plación activa, de una hermenéu­
tica partiendo de la cual el hom-· 
bre 'moderno a tra.vés de ~a nueva 
imagen ·alcanzará la armonía en la 
oposición . de los extremos exterior­
interior, del hombre y la naturale­
za llegando a cerrar la br.echa en­
tr~ arte y vida, logrando así a.Jcan­
~ar una transformación del hom­
bre y ·la sociedad. 

S.3.2. · Ha.ns-Georg Gadamer 

· · Gadamer anota, al actualizar el 
antiguo concepto de mímesis pita­
górico-platónico, cómo lo que se 
imita es algo espiritual : son los 
números y· sus relaciones. N o e:s 
algo que se capte a simple vista 
porque esté claramente tangible. 
Y a no ·es el orden de la bóveda ce­
leste, de las ·estrellas y los astros 
donde existe . una relación que· .es­
tablecen· el ordenamiento en el 
aparente caos, como lo era para 
los antiguos. 

El interés de Gadamer al· resca­
tar este concepto de ·orden pitagó­
rico es centrarlo en el arte. El se 
pregunta ·1si. acaso todo arte no tie­
ne un orden .. Constata, obviamen­
te, que s~ está en una, sociedad in­
dustrializ~da donde la cosa ha. de­
saparecido, ->lo . diferenciadq, lo 
único-, pues la producción ha da­
do paso al objeto industrial, seria­
~o, sustituible. La confianza de la 
permanencia y durabilidad del oh­
jet~ diferenciado ha dado paso 
también a lo perecedero y desecha­
ble. Es decir, este planteamiento 
gadameriano no alimenta ninguna 
nosta1gia por la antigua concepción 
del mundo para quienes piensan: co­
rno problema esa relación del orden 

del cielo y la naturaleza, mundo 
donde el mito se expresaba en lo 
bello y confiable de arte. Lo que 
Gadamer hace precisamente es lla­
marnos la atención de que nos en­
contramos en un mundo diferente 
a todos· los anteriores incluyendo 
el griego ; por ·ende, el arte actual 
presenta formas de expresión y 
preocupaciones distintas. En él ya 
no podemos encontrar el mito, ni 
la religión, tampoco el aprecio y 
confiabilidad en las cosas que nos 
rodean porque ellas se acaban rá­
pido. Por ·ello Gadamer resalta, 
cómo los anteriores parám·etros pa­
ra comprender el arte, no pueden 
ser aplicados en el arte actual. Es 
necesario entonces buscar otros ca­
minos que nos abran luces para 
abordar el arte desde otra per.spec­
tiva. Partiendo de la posibilidad 
del concepto de orden pitagórico 
es desde donde Gadamer lanza su 
aparentemeu..te anacrónica pro­
puesta. Según su idea, toda obra 
de arte es aún lo que antes era una 
cosa, en cuya existencia luce y se 
testimonia orden en general; qui­
zás no un orden que se deje ade­
cuar objetivamente a nuestras re­
presentaciones de orden como las 
que en otro tiempo las cosas cerca­
nas unifÍcaron en un mundo acoge­
dor ; pero en ellas existe un im­
pulso constantemente nuevo y po­
deroso de energía espiritual orde­
nadora. En esta perspectiva de ac­
ceso a la obra. de arte desde el pa­
rámetro de una energía ordenado­
ra, deja de tener validez la pre­
gunta de si la obra de arte es abs­
tracta o figurativa, si es una ac­
ción o un lienzo; no interesa iden­
tificar el artista o lo repr-esentado. 
Al cambiar el ángulo de la visión 
nos debemos preguntar más bien 
si existe esa energía ordenadora 
subyacente donde se da la acción 
de relacionar en un pequeño cos­
mos que parte de formaciones an­
teriores y sirve de base a otras por 
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venir, porque el arte representa lo 
que somos los seres humanos, una. 
constante construcción del mundo. 

Dice Gadamer sobre ese concep-
to de mímesis en la antigüedad : 

Por supuesto que mímesis no 
quiere decir aquí imitar aigo pre­
viamente conocido, sino llevar 
algo a su representa.ción, de 
suerte que esté presente ahí en 
su plenitud sensib!e. El uso ori~ 

ginal de esta palabra está toma­
da del movimiento de ·los astros. 
Las estrellas representan la pu­
reza de la;s 1eyes y proporciones 
matemáticas que constituyen el 
orden del cielo <44 >. 

En la parte sensible de la obra se 
representa algo del ser de la obra;, 
en ese juego constante de mostra­
ción y ocultamiento que nos per­
mite la autorr·epresenta.ción. En ca­
da representación se da un creci~ 
miento del ser de lo representado, 
y de esa experiencia de sentido y 
de orden, la obra es la mejor pren­
da . 

El concepto de orden pitagórico­
platónico, que rescata Gadamer, 
está íntimamente ligado al con­
cepto de símbolo en la obra de ar~ 
te. Ella no representa algo ya co­
nocido y sabido previamente como 
la alegoría en el sentido de lo:s ro~ 
mánticos. La experiencia de lo sim;. 
bólico que aparece en el caso indi­
vidual de la obra de arte, se rea­
liza en la obra. misma y ·entra a 
complementar nuestra parte in­
completa. Ese ser que le pertenece 
a la obra y que entra a significar 
a·l entrar en contacto con ella, es 
independiente de condiciones socia­
les o históricas, tiene validez en 
cualquier lugar y época. La obra 
de arte sigue teniendo un significa­
do porque lo detenta ella y aún en 
nuestra sociedad actual, que se 
transforma a cada momento es una 

44. GADAMER, Hans-Georg. La actua­
lidad de lo BeZlo. Op. cit. p. 93. 
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uniformidad seriada, la obra de ar­
te se nos presenta como un testi­
monio de orden que no se deja ni­
velar ; es una evocación de orden 
en cualquier lugar donde se ·en­
~uentre. 

Según un dicho, se afirma que 
como es tu casa eres tú, o como es 
la sociedad así ·es lo que eUa pro­
duce. La creencia común es que 
la obra de arte en la sociedad de­
be responder al caos social, violen­
cia, muerte, destrucción, consumo; 
la obra. de arte entonees deberá ser 
desarticulada, desintegrada, etc. 
Justamente es esa concepción car­
gada de prevención contra la obra 
de arte, a la que Gadamer se re­
fiere. Vamos a citar el aparte de 
ilna entrevista realizada a Gada­
mer en los últimos años, donde se 
expresa claramente el concepto. de 
orden en la obra de arte; dice así: 

¿Podríamos decir que lo que se 
muestra ·es el enigma de que hay 
algo y de que ese algo tiene un 
sentido? 

Sí, claro. En cierta manera pue­
de decir -y creo que desde Schi­
ller ya no es una idea muy origi­
nal- que aquello que es fragmen­
tario y desordenado s~ convierte 
por 1a acción del arte en la repre­
sentación de un mundo íntegro. Si 
hoy día dices esto a la juventud, 
claman de indignación. Lo he ex­
perimentado con un estudiante, que 
no lo comprendía. Pero, cuando ha­
glo de "mundo íntegro", no quie­
ro decir que el mundo es íntegro, 
sino que en el arte aparece como 
íntegro. Y entonces siempre salta 
alguien: si, pero ¿y el Guernica de 
Picasso? y yo contesto : ¿por qué 
siguien ustedes contemplándolo 7 
Y dicen pasmados, pues, en efec­
to, porque en él hay algo. Efecti­
vamente, hay algo ahí que no se 
ve como sin;tple destrucción grisá­
cea, sino que en sí mismo produce 
una concentración <

45 >. 

Esa. es la contradicción que se:.. 
ñala Gadamer: cómo a pesar de un 
mundo desarticulado la obra de ar· 
te es íntegra en una totalidad arti­
culada, ordenada,, donde no se pue­
de quitar o añadir a-lgo porque se 
trastoca el orden existente cam­
biándolo en otra cosa. Por eso la 
idea tan común de que la obra de­
be ser reflejo de la sociedad en que 
se vive es decir caos = caos, es una 
concepción di:stractora del sentido 
de la obra de arte y de su compor­
tamiento. Ella es un pequeño cos­
mos con vida propia que nos inte­
rroga desde su ser y nos pone el 
mundo en un horizonte que nos 
permite reconocerlo verdaderamen­
te en su realidad, cosa que la in­
mediatez de ola realidad por sí mis­
ma no nos da, sino más bien nos 
ofrece. Por eso, cuando el arte rea­
liza su función simbólica, no re­
quiere de otros referentes exterio­
res u otro tipo de dependencias. 
Esta característica de la obra de 
arte es la' que abre la posibilidad 
de recrearnos, permanecer en eJ.la, 
interrogarnos, escuchar lo que nos 
quiere decir ; superando los rumo­
res que se dan en el entorno de la 
sociedad moderna, cada vez más 
cargada de información de todo ti­
po y que se interpone entre la obra 
y nosotros. 

Por lo pronto nos interesa reto­
mar y relacionar los conceptos de 
orden y de verdad actualizados por 
Gadamer, en la obra, de arte, pues 
ellos permiten formular la obra co­
mo símbolo que conlleva ep. sí su 
significado y su verdad . abriendo 
una posibilidad de lectura y com­
prensión que tiene que permane­
cer. Lo simbólico no se deja resol­
ver, la obra es su dictamen. 

45. GROOT, Ger. Las promesas del ar­
te. Una entrevista con Hans-Gecrg 

Gadamer. La Balsa de la Medusa, 29, 
1994. 

Otro concepto que Gadamer to .. 
ma de Platón es cl concepto de lo 
bello que aparece en una estrecha¡ 
relación con lo bueno. Gadamer 
anota como en Platón 

La estrecha relación que se esta­
blece entre el orden esencial ma .. 
temático de lo bello y el orden 
celeste significa además que el 
cosmos, el modelo de toda orde­
nación sensible correcta, es al 
mismo tiempo el más elevado 
ejemplo de belleza visible. Ade~ 
cuación a la medida y· simetría. 
son las condiciones decisivas de­
todo ser bello <46 >. 

Aunque en esta posición pitagó .. 
rico-p·latónica lo bello ostenta su 
predominio en la naturaleza, esto 
no implica una exclusión del arte 
del ámbito de lo bello. 

Para Platón se da cierto predo ... 
minio de lo bello sobre lo bueno, 
en e1 sentido de que este último, 
siendo inaprensible, puede ser cap­
tado más fácilmente en lo bello. 
Lo bello tiene luz propia, conven­
ce inmediatamente, lo bueno, en 
cambio, no. Hay que ser bueno, 
"Lo que caracteriza lo bello fren­
te a lo bueno es que se muestra por 
sí solo, que se hace patente direc­
tamente en su propio ser" <47>. La 
idea de lo bello, además, está toda 
verdadera e íntegra en lo que es 
bel1o. Para la, idea de bello es ne­
cesario que tenga una existencia 
sensible y visible: el "aparecer"· 
es la esencia de lo bello. La filoso­
fía conoció e:sta paradoja de lo be­
llo como la "cruz" del platonismo: 
lo bello no es inteligible si no es 
idea y no es bello si no es sensible. 
Esto indica que no sólo se es inte­
riormente armonioso en el ser, sino 
que en su forma de aparecer es ar· 
moniosa. 

46. GADAMER, Hans-Georg. Verdad 11 
Método l. Op. cit. p. 573. 

47. Idem. 575. 

En el aparecer de la belleza pla­
t6nica es donde Gadamer enfatiza. 
Lo relaciona con el comportarse de 
1a luz. La luz no sólo brilla para 
,,ser vista y hacer visible 1o que es­
tá oscuro, también brilla la misma 
cosa, es la reflexión sobre ella .mis­
ma. La: luz, como lo bello, articula 
no sólo lo visible sino el ámbito 
de .. lo inteligible. 

En el rescate del concepto de lo 
bello en Platón, Gadamer extl"ae 
dos elementos comunes que pue­
den dar pie a una universalización 
de la hermenéutica. Tanto lo bello 
como lo comprensible poseen un 
carácter de evento. 

Lo evidente es lo que no está 
demostrado y se hace valer por él 
mismo, es decir, no necesita expli­
cación, brilla por sí mismo, es co­
mo se dice en la expresión cotidia­
na : "se cae de su peso". Es esa la 
misma forma. de presentarse lo be­
Ho como algo que se nos apareee 
sin mayor explicación pero con luz 
propia. En un comienzo puede sor­
prendernos, porque choca con nues­
tras concepciones y puntos de vis­
ta, mas esa luz que irradia nos in­
vita a seguirla, a vivir la av:entura 
de la comprensión. 

El concepto de verdad queda in­
cluido en esta analogía. Lo que 
representa lo beBo no es distinto 
de lo que representa, ·es igual a sí. 
No se da un desdoblamiento don­
de representa una cosa para sí y 
'otra para los demás. Cuando se 
hapló de la luz que irradia lo be­
llo, se habló de una luz interior y 
exterior. Brilla en sí e irradia este 
brillo. N o es solamente la idea de 
lo bello, sino que aparece por sí 
mismo como bello. 

Cuando se trató el concepto de 
juego se habló de que en la repre­
sentación de la obra de arte, lo 
que la obra plantea está en ella 
misma, en su verdadero 1ser, que se 
hace presente en la actividad del 

juego. La comprensión en el fenó­
meno hermenéutico no se refiere a 
un comportamiento arqueológico, 
filológico o a un ejercicio para 
constatar lo ya conocido. La expe­
riencia hermenéutica sale al en­
cuentro de algo que nos habla y 
nos interroga por una verdad de lo 
no conocido, lo no dicho. Es una 
experiencia que nos permite un en­
cuentro paulatino con la verdad. 
Es precisamente en este sentido de 
la verdad platónica como luz, el 
encuentro con su evidencia lo que 
Gadamer rescata de lo bello en 
Platón : lo bello como verdadero. 
La idea se puede sintetizar de la 
sig;uiente forma : 

la esencia de lo bello no estriba 
en su contraposición a la reali­
dad, sino que la. belleza, por muy 
inesperadamente que pueda s·a­
lirnos al encuentro, es una suer-

, te de garantía de que en medio 
de todo el caos de lo real, en me­
dio de todas sus imperfecciones, 
sus maldades, sus tortuosidades 
y parcialidades, en medio de to­
dos sus fatales embrollos, la vea.-­
dad no está en una lejanía inal­
canzable, sino que nos sale al en­
cuentro <48 >. 

2.4. RELACIONES FINALES 
DEL COSMOS 
PITAGORICO 

A manera de conclusión sobre el 
concepto de orden ·en el cosmos y 
su relación de analogía con lo be­
llo, se puede decir cómo el pensa­
miento pitagórico a barca en el 
concepto de cosmos la máxima no­
ción de orden, unida estructural­
mente con la belleza. La armonía 
reúne en sí todas las cualidades 
pensables para las cos.as y los se­
res ; concentra los conceptos de or­
den, proporción, medida, límite, 

48. GADAMER, Hans-Georg. La actua­
lidad de lo Bello. Op. cit. p. 52. 
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!ación entre sus componentes. Esta 
armonía cósmica, sinónimo de be­
lleza, trasciende la mera. aparien-
cia y piens.a la belleza de un mo-
do donde lo sensible fomenta la in­
tuición reHexiva, librándola de la 
dominancia de los problemas de la 
forma. En la música se daría la 
expresión más clara de la idea de 
cosmos como armonía. Lo que real­
mente representa la armonía musi­
cal es algo mucho más profundo 
presente en la estructura de la:s co­
sas y que en último término es lo 
que permite la existencia, de una 
armonía en las almas, la naturale-
za y. el cosmos: una propiedad ín­
tima de la.s cosas, regida por u:n 
sistema de relacionalidad espiri­
.tual como las matemáticas, que 
permiten idear la proporción y me­
dida de las cosa.s. Si la música es 
la expresión máxima de la propor­
ción y la medida y ésta; se encuen­
tra en el número, en las demás ar­
tes orientadas por los mismos prin­
cipios tendráñ el mismo origen. 

El pensamiento pitagórico ha de­
ja do en claro la existencia del cos­
mos como extrema expresión de or­
den y regularidad ; un sistema de 
relaciones similar se presenta en la 
natura.~eza -en la que :se establece 
orden e interacción en sus partes ; 
el alma humana al ser parte de la 
naturaleza se mueve en su misma 
órbita. De aquí se desprende que 
el arte como un producto del ser 
humano está sujeto a la armonía 
del cosmos, la que estructura el 
orden, la medida, la unidad y ·el 
límite. Es un sistema de orden ge­
neral que engloba lo tangible y lo 
intangible. 

En la concepción pitagórica de 
mímesis se expresa una dimensión 
de la imitación bien diferente a la 
copia de elementos exteriores. Lo 
que se imita es una armonía inte­
rior a la que no se accede a sim­
ple vista; es a partir de la contero-
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plación, actitud de suma importan­
cia para los pitagóricos, como es 
posible comprender ese orden ·in­
terno. Es una contemplación acti­
va, sinónimo de reflexión, la que 
permite trascender lB.i mera apa­
riencia. 

En Platón están presentes y soil 
punto de partida, los conceptos pi­
tagórico de armonía y orden. Toda 
su teoría del conocimiento está 
en estas ideas. De ahí que su 
propuesta educativa esté determi­
nada por la adquisición paulatina 
de la armonía y ritmos a través de 

· la música y la gimnasia como ele­
mentos iniciales en la formación. 
Ellas se encuentran profundamen­
te atra;vesadas por el orden, la me­
dida y la proporción propios de las 
estructuras m-atemáticas. La músi­
ca y la gimnasia no importan por 
ellas mismas, interesan en cuanto 
imitan ·esa armonía universal, pea.-­
mitiendo la formación, a través de 
ellas, de las estructuras mentales. 
En el proceso de conocimiento for­
mulado por Platón, que va de lo 
sensible a lo inteligible, la forma­
ción en el racionamiento abstrac­
to permite al individuo el acceso al 
conocer, al mundo de la razón. Se 
abre un ·espacio ordenador tanto en 
.el campo material como en el es­
piritual. En igual sentido del orden 
cósmico, Platón tiene ·en cuenta a 
la astronomía, que ·está basada en 
principios universales de armonía 
y orden. Su conocimiento trascien~ 
de el plano materia1 para adentrar~ 
se en la interioridad de una for­
mación espiritual y así alcanzar 
una armonía necesaria para lograr 
la belleza:. 

La belleza a la que Platón· hac·e 
referencia se encuentra en el ám­
bito de 1o inteligible, creando una 
idea de belleza alejada de la sen­
sibilidad inmediata, entrando· a un 
plano trascendente. El punto de 
encuentro entre el pensamiento pi..: 

tagórico y el platónico se da en l~ 
esencia que ·engloba la idea de be­
lleza. Para los pitagóricos belleza 
es sinónimo de armonía: y orden ; 
en Platón se ha dado todo un pro­
ceso de introyección a partir del 
cual se han interiorizado los con­
ceptos de armonía y orden para al­
canzar la belleza ideal. Ambas se 
encuentran en el plano de un or­
den ideal. EstB.i teoría, si bien se 
corresponde con un auténtico pen­
samiento platónico, tampoco lo 
agota. Para Platón, lo bello, a pe­
sar de su idealidad ·que es lo que 
lo hace comprensible, tiene que ser 
sensible para ser visible. 

El pensamiento expuesto por 
Schelling y compartido por los 'ro­
mánticos surge de la misma fuen­
te : el pitagorismo mediado por el 
platonismo: es el planteamiento de 
que en la obra de arte se da una 
organización interior entre sus par­
tes, análogamente a la naturaleza, 
incluso con mayor razón que en 
ésta. Dice Schelling : 

si nos intéresa escudriñar tan .le­
jos como sea posible la estructu­
ra, la disposición interna:, las re­
laciones y las vinculaciones de 
una planta o de un ser orgánico 
en general, tanto má!s debería-. 
mos sentirnos llevados a cono­
cer esas mismas vinculaciones y 
relaciones en esa planta, aún me­
jor organizada y más enlazada 
consigo misma que llamamos 
obra de arte <49 >. 

La reflexión que origina este 
análisis tiene que ver con la rela­
ción que establecen los pitagóricos 
entre el orden del cosmos en una 
relación armónica de un. todo li­
mitado, idéntica relación se repi­
te en la naturaleza y en el hom-

49. SCHELLING, F. ''Filosofía del Ar­
te". En: MARI, Antoni. El Entusias­

mo y. La Quietud. Barcelona. Tusquets, 
1979. p. 195. 

bre al ser· parte de ella; y a 
cómo .la música como 
tangible ·es la expresión por 
.Jencia de ese orden y armonía. 
interesante ver cómo Schelling e1. 
la misma obra "La filosofía del ar .. 
te" cuando se . refiere a la rela. .. 
ción arte-filosofía ·muestra · cóml) 
·ambas presentan arquetipos. El ar~ 
te a través de sus manifestaciones 
sólo ·expresa de. forma objetiva lo 
universal ... Los ejemplos que ilus­
tran su teoría son la confirmación 
de la relación que se trata de ex­
poner. Dice así Schelling: "A mo~ 
do de ejemplo, la música no es otra 
cosa que el ritmo arquetípico de la 
naturaleza y del universo mismo, 
que, por· medio de este arte hace 
irrupción en el mundo de la copiá. 
Las formas acabadas que produce 
la plástica son los arquetipos oh· 
j etivamente presentados de la na­
turaleza orgánica misma" <50>. Lo 
que en último término marca est~ 
·relación que permite hablar a Sche­
Hing de arquetipos tanto en la fí~ 
losofía como en el arte, es el su­
puesto de la ·existencia de un or­
den universal que marca todas las 
relaciones y que ·permite suponer 
la existencia de la copia en el ·sen­
tido de expresión de relaciones pro~ 
fundas y analógicas. 

Cuando hablamos del nuevo sen­
tido dado a la mímesis en el ro­
manticismo, y subrayamos nuevo 
porque como vemos no es tan re· 
ciente, se hace necesario referirnos 
a W. Schlegel, en esa relación ar:­
te-na.turaleza utilizando un frag­
mento suyo que creemos importan­
te citar, al menos, una parte de él: 

el arte debe imitar la naturafe­
za. Quiere decir, en efecto, que 
el arte debe crear como la na­
turaleza un modo autónomo, or· 
ganizándose y organizando, pa~ 
ra formar obras vivas que no es-

50. Idem. p. 210. 

movidas por un mecanismo 
al igual que un péndulo, 

' t' por una fuerza que es a en 
como el sistema solar * y 

vuelvan a sí mismas ya re,a­
<51>. 

de nuevo 1a reiteración de que 
debe ser el orden y la 

que conforman el sistema 
naturaleza llevando la ana­
al cosmos, como el gran sis­
por excelencia que genera la 
interior de 1a energía: orde-

Obsérvese que esta relación mi­
mética en el pens,amiento román­
tico permite un óptimo rendimien­
to para el arte, pues posibilita in­
dependizarlo de otros conceptos y 
objetos logrando en esta forma ser 
visto como un objeto en sí, cuya 
finalidad es el arte mismo. 

Ahora bien, dentro de cierlo ses­
go idealista, tomándolo en sentido 
amplio, se podría resumir del mo­
do siguiente 1os planteamientos de 
Mondrian y Gadamer, al finalizar 
este tema sobre el concepto pitagó­
rico de armonía, producida por la 
relación de orden cósmica : Mon­
drian como propuesta para la crea-
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ción de la Nueva Imagen, Gada­
mer como posibilidad hermenéuti­
ca de _lectura en el arte contempo­
ráneo. 

Lo que sí podemos afirmar sin 
temor a equivocarnos es que la 
propuesta formulada por los pita­
góricos en relación a un concepto 
ordenador de origen cósmico que 
determina relaciones de armonía, 
orden, número y límite, formula­
das en los orígenes de la ·filosofía 
han brindado múltiples salidas al 
pensamiento y en concreto a las 
reflexiones que conciernen al arte. 


