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Resumen: El presente trabajo intenta indagar en algunos parámetros para reconocer la condición de producción artística en la arquitectura y reflexionar sobre la experiencia estética en relación específica con esta disciplina. Se partirá de la perspectiva de los escritos de Martin Heidegger sobre la fuente de la esencia de la obra de arte – mediante sus reflexiones a partir del carácter de obra de la obra y el desocultamiento de la verdad- y de Hans-Georg Gadamer sobre la experiencia antropológica del arte –a través de las nociones de juego, símbolo y fiesta- para establecer similitudes y diferencias entre la arquitectura y otras formas de arte, así como también su distancia de la mera edificación. Se abordará el problema de la funcionalidad, en relación a los conceptos desarrollados por los autores mencionados, como factor fundamental para reconocer lo propio de la obra de arquitectura y la experiencia que esta conlleva.
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Abstract: The following paper attempts to dig into some parameters to recognize the status of artistic production in architecture and to reflect on the aesthetic experience in relation to this specific discipline. It will depart from the perspective of the writing of Martin Heidegger about the source of the essence of the artwork - through his reflections about the work-being of the work and the occurrence of truth- and the one of Hans-Georg Gadamer on the anthropological experience of art -through the notions of play, symbol and party-to establish similarities and differences between architecture and other art forms, as well as its distance from the mere building. We will address the problem of functionality, in relation to the concepts developed by the authors, as a key factor to recognize what refers to the work of architecture and the experience that it entails.
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Introducción 
   Una obra de arte debería enseñarnos siempre 

   que no habíamos visto lo que estamos viendo.

Paul Valéry
 
Desde la antigüedad, la arquitectura ha sido considerada como una de las expresiones del arte y se ha diferenciado de la producción de objetos con fines meramente utilitarios. 
El objetivo de este trabajo es reflexionar sobre algunos parámetros para reconocer lo que hay de producción artística y experiencia del arte en la arquitectura y luego detectar lo que la diferencia tanto de otras formas de arte como de la mera edificación. Para ello, nos basaremos en planteos desarrollados en el ensayo “El origen de la obra de arte” de Martin Heidegger y en La actualidad de lo bello de Hans-Georg Gadamer.
El escrito de Heidegger, resultado de una serie de conferencias dictadas en 1936, da cuenta de la inclusión del arte en la búsqueda emprendida por el autor en Ser y Tiempo, alrededor de la situación del ser humano en el mundo, al modo de ser del mismo como Da-sein (ser-ahí). Gadamer, discípulo de Heidegger, escribe en 1960 una introducción a este ensayo en donde no sólo ubica el sentido del texto en el proyecto general de la ontología heideggeriana, sino que construye y posiciona su sentido en el contexto de la historia de la filosofía. De esta manera, plantea el retorno de Heidegger a la existencia: la pregunta por el ser y la existencia del ser-ahí, luego del ocultamiento y el olvido del ser por parte de la filosofía. Gadamer señala que si en el planteo de Ser y Tiempo entendemos que la preeminencia ontológica es la existencia humana y esta es finita y temporal, entonces la pregunta por el ser se coloca, indudablemente, en el horizonte del tiempo. Así nos dice que el nuevo punto de partida de Heidegger radica justamente en que la certeza acerca de la existencia tiene que ser comprendida desde la temporalidad de la existencia humana.

Dentro de esta perspectiva orientada a la finitud y a la temporalidad del ser-ahí, hay ciertos fenómenos que no se dejan entender ya que escapan a la determinación de historicidad del ser-ahí, rebasan toda determinación histórica. Entre los ejemplos que da Gadamer aparece la atemporalidad de la naturaleza que se repite a sí misma en su circularidad y la del “arcoíris del arte que se tiende por encima de todas las distancias históricas” no pudiendo ser, aparentemente, determinada por la historicidad. Es por ello que Gadamer señala la innovación del ensayo de Heidegger al incluir al arte en el enfoque hermenéutico de la conciencia de sí mismo del ser en su historicidad.
 El arte aparece allí como lo que funda mundos y aperturas históricas.
En correspondencia con esta hermenéutica, Gadamer escribe, en 1977, La actualidad de lo bello, en donde coincide con su maestro al plantear que en el arte hay una superación del tiempo, en el sentido de que éste no está determinado por  momentos históricos particulares sino que en él subyace la simultaneidad de presente y pasado.
 No es que el arte no sea histórico y temporal, sino que rebasa esta determinación en el sentido de fijación, por esto el arte siempre está abierto a ser construido y reconstruido continuamente. De hecho, una de las preocupaciones fundamentales que aparecen en este texto radica en revisar y desanudar el conflicto entre lo antiguo y lo moderno, relacionando lo que conecta a la tradición artística entendida como “el gran arte del pasado” con el arte moderno. Para ello, el autor parte de la imprescindible revisión crítica de algunas nociones fundamentales de la estética clásica para luego servirse de experiencias humanas elementales como fundamento antropológico de la experiencia del arte. A través del desarrollo de las nociones de juego, símbolo y fiesta, Gadamer desdibuja el desencuentro entre el arte de la tradición y el arte moderno encontrando unicidad en la función artística. 
Partiendo de estos posicionamientos, señalaremos algunos parámetros específicos para reconocer lo que refiere al arte, desde la pregunta por la esencia de la obra, desarrollada en el ensayo de Heidegger, y desde la experiencia antropológica del arte, esbozada en el texto de Gadamer, con el objeto de detectar y diferenciar lo que incumbe a la arquitectura como producción artística específica, tanto con respecto a la obra como a la experiencia que ésta conlleva. Indagaremos en el problema funcional como factor fundamental para reconocer lo propio de la obra de arquitectura y establecer sus diferencias con otras formas de arte. 
La obra de arquitectura como producción artística
En su escrito sobre la obra de arte, Heidegger afirma que el arte es un término general bajo el que reunimos a las obras y los artistas como su única realidad.
 Ante esto, podríamos pensar a la arquitectura como un fenómeno que subyace bajo la obra de arquitectura y el campo disciplinar del arquitecto. Considerando que este campo de conocimiento disciplinar se centra principalmente en la capacidad de reflexionar, proyectar y especular sobre la disposición y organización de la materia y que esta organización responde a una gran complejidad de requerimientos y al manejo espacial de diversos componentes en juego -tales como la escala, la proporción, la distancia, los materiales con sus texturas y colores, entre otros-, podemos decir que la relación entre estos componentes constituye el proyecto arquitectónico con el objeto de dar habitación al hombre. Utilizamos aquí el término habitación no sólo como alojamiento o vivienda sino como un morar mucho más amplio, tal como lo utiliza el mismo Heidegger en su ensayo “Construir, Habitar, Pensar”: “… aquellas construcciones que no son viviendas no dejan de estar determinadas a partir del habitar de los hombres. Así pues, el habitar sería en cada caso el fin que preside todo construir.” Aquí el autor se ocupa de ampliar todavía más esta noción incluyendo también el construir en el habitar mismo y argumenta que con el esquema fin-medio se desfiguran las relaciones esenciales ya que el construir no es solo un medio sino que es en sí mismo ya el habitar.
 En este sentido, la arquitectura en su condición de morada, es principio y objeto del habitar mismo.

Ahora bien, ¿qué es lo que diferencia la mera edificación de la obra de arquitectura como especificidad dentro del arte? ¿De qué manera accedemos a las cualidades diferenciales de la arquitectura como obra y campo específico de acción? 

Para aproximarnos a estas cuestiones nos serviremos ahora del punto de partida de Heidegger en “El origen de la obra de arte”, considerando la correspondencia entre varios aspectos de la obra de arte con la obra de arquitectura para luego detectar en donde, ésta última, se particulariza.

Lo que Heidegger aborda desde un principio en este texto, no es el arte sino la obra de arte. Esto se corresponde con el método fenomenológico de su maestro, Edmund Husserl, que con su consigna “hacia las cosas mismas”
 determina su búsqueda hacia lo que se muestra a sí mismo, lo que aparece. Es decir, el arte en sí no se presenta frente a nosotros sino a través de la obra. 

Partiremos de una cualidad básica de la obra de arte planteada por el autor, a saber, su carácter de cosa. En principio, las obras se presentan como cosas, cosas que se producen y se exhiben. En el caso especifico de la arquitectura, sabemos que la obra se construye y permanece para ser transitada y habitada y así, no deja de presentarse con la naturalidad del resto de las cosas. El carácter de cosa no se puede pensar disociado de la obra hasta tal punto que Heidegger invierte la relación diciendo que “la obra arquitectónica está en la piedra, la talla en la madera, la pintura en el color, la obra poética en la palabra y la composición musical en el sonido”.
  Si bien se deja claro que en el carácter de cosa de la obra no radica su origen entendido como fuente de su esencia, es pertinente tomarlo, en principio, como una cualidad inherente a la obra de arte y su correlato específico en la arquitectura. El planteo que desarrolla Heidegger al respecto nos deja entender el ser-cosa (la coseidad) de la cosa como base sobre y entre la que se construye lo que buscamos y desconocemos propio en la obra. A su vez, el marco que propone como valor agregado en el que se desarrolla el ser-cosa de la obra, que difiere de la mera cosa o la cosa útil, reside en su carácter alegórico y simbólico, nociones que desarrollaremos más adelante a partir del aporte de Gadamer en La actualidad de lo bello.

Heidegger señala tres modos de pensar la coseidad de la cosa, desarrollados por la tradición: 1. la cosa como portadora de sus características, 2. la cosa como lo que se puede percibir con los sentidos por medio de las sensaciones, es decir, la unidad de una multiplicidad que se da en los sentidos y 3. la cosa como materia conformada. En el desarrollo del texto vemos claramente los fundamentos por los cuales el autor considera en especial las dos primeras interpretaciones como “atropellos” para acceder al carácter de cosa. La primera, que considera a la cosa como portadora de una sustancia con sus accidentes, mantiene a la cosa a una excesiva distancia de nosotros. La segunda, al llevarla a la inmediatez de la sensación, nos la aproxima demasiado. En este planteo, percibiríamos las cosas por medio de un conjunto de sensaciones abstractas que no se corresponde con las cosas mismas. Esta crítica nos lleva a apartarnos del texto por un momento, para pensar en la percepción y las cosas particulares.

Si insertamos a la cosa en un espacio-tiempo determinado podríamos encontrar como rasgo la particularidad. Es decir, las cosas también son particulares. La cosa particular es una cosa concreta y está caracterizada por cualidades materiales y relaciones específicas. Podríamos pensar que a través de esta información plasmada en la cosa particular accedemos a percibirla y diferenciarla con respecto a otras. Cabe aclarar que esto no quiere decir que demos, por este camino, con el carácter de cosa buscado por Heidegger ya que allí no se habla de cosas sino de la cosa. Gregory Bateson, desde su mirada científica, plantea que la percepción opera sobre la base de la diferencia y que toda recepción de información implica la recepción de noticias acerca de una diferencia.
 Es decir que podemos pensar que son las diferencias en las cualidades de las cosas y en relación con otras las que nos permiten percibirlas y ver su conformación. Así, entendemos que el manejo de estas diferencias configura concretamente lo que deviene en forma en la obra. 

Este planteo nos reconduce al texto de Heidegger ya que presupone una relación fundamental en la aproximación a la cosa: el binomio materia-forma en el que se basa la tercera interpretación de la cosa, antes mencionada. En la idea de cosa como materia conformada, ésta se nos presenta por medio de su apariencia inmediata. La materia está indisolublemente unida a la forma dándole consistencia y solidez a la cosa, y es el sustrato para la conformación artística. Sin embargo, Heidegger encuentra que el problema de pensar en la coseidad de la cosa por medio de esta interpretación, radica en que la diferenciación entre materia y forma no está lo suficientemente fundamentada como para reconocer lo que incumbe al arte. Más allá de haber sido el esquema conceptual por antonomasia de toda la estética, este concepto no pertenece, originariamente, al ámbito del arte y de la obra de arte. De hecho, plantea que las tres interpretaciones tradicionales quedaron entremezcladas hasta valer igualmente para todo ente en general incluyendo la mera cosa, el utensilio (cosa útil) y la obra de arte bajo una misma mirada.
 No obstante, Heidegger rescata la tercera interpretación como medio para aproximarnos certeramente a las cosas útiles, cuestión que nos interesa específicamente para comprender la utilidad como un factor específico e indispensable en la obra de arquitectura, que emparenta a esta última con la mera edificación y el utensilio, y la diferencia de la obra de arte plástica, musical o escénica.
Ante una cosa de la naturaleza, el autor define que la forma significa “la distribución y el ordenamiento de las partículas materiales en los lugares del espacio, de lo que resulta un perfil determinado” y contrariamente, ante una cosa de uso, plantea que es la forma la que determina el ordenamiento de la materia y su elección.
 Esto se debe a que son cosas elaboradas por el hombre cuyo rasgo fundamental radica en la utilidad. Aquí podemos pensar en una nueva relación entre estas dos concepciones de materia-forma para pensar en el utensilio.  Si traemos lo expuesto sobre las cosas de la naturaleza, decimos que la materia tiene una capacidad inherente para organizarse en condiciones específicas como generadora de forma. Ante este comportamiento de la materia, el utensilio se configura tanto más consistentemente, en la medida en que en su conformación estén articuladas provechosamente las heterogeneidades inherentes a la materia, guiando la evolución de la forma. Resulta, entonces, que la materia es conformada y seleccionada según sus cualidades intrínsecas al servicio de la utilidad, precisamente para configurar objetos de uso y, a su vez, es ella misma la que parece desaparecer en la utilización a partir de su eficiencia. Por su parte, la obra de arte, tal como la presenta Heidegger, produce un efecto inverso. En ella el material se destaca en su ser y brilla en el esplendor de sus cualidades y su función. Incluso cabe agregar lo que plantea Gadamer al decir que la pura materia solo se diferencia como material a partir de su elaboración y así, integrado el material a la obra encuentra la autenticidad de su existencia.
 Con respecto a esto, Heidegger dice que en la obra de arte: “la roca se pone a soportar y a reposar y así es como se torna roca; los metales se ponen a brillar y destellar, los colores a relucir, el sonido a sonar, la palabra a decir.”
 Esto nos hace pensar en que la obra tiene la capacidad de descubrir las cualidades propias de la materia presentándola en su estar más propio e intenso. 
Sobre la obra de arquitectura podemos asumir tanto su semejanza con lo que surge en la obra de arte como con muchos aspectos del utensilio y su producción. Es decir, en la obra de arquitectura la materia es seleccionada y organizada de manera específica para configurar sus relaciones formales de manera similar a lo que planteábamos con respecto al utensilio y, a su vez, la forma resultante en la obra nos proporciona algo distinto de lo que sucede en el utensilio, ya que deja emerger lo propio de la materia que la compone en el relucir de sus cualidades y resistencias.

Es aquí donde esbozaremos una cuestión fundamental para posicionar a la obra de arquitectura con respecto a lo utilitario a diferencia del lugar que ocupa la obra de arte con respecto al utensilio tal como los presenta Heidegger. 
En la obra de arquitectura, la cuestión utilitaria se basa en su carácter funcional. Así, las organizaciones materiales deben responder a requerimientos sumamente complejos de diferente orden, tales como habitabilidad, secuencia funcional, relación con el contexto físico, social y cultural, resolución programática, solución técnica, economía constructiva y orientación, entre otros. Esta complejidad de variables que confluyen en la obra de arquitectura no exime su semejanza con el utensilio, bastaría con pensar en una computadora como ejemplo de utensilio complejo. Incluso, es esto específicamente lo que la emparenta con la mera construcción de un ámbito habitable y a su vez lo que la diferencia de la obra de arte plástica, musical o escénica. Por su lado, la mera edificación se queda exclusivamente con la condición de resolver problemas funcionales y de habitabilidad sin más.

Tras suponer como cierto el planteo de Heidegger de que el utensilio estaría en una posición intermedia entre la mera cosa y la obra de arte
, cabe cuestionarse si le corresponde específicamente a la obra de arquitectura posicionarse entre la obra de arte y el utensilio y cuando decimos “entre”, en este caso, no nos referimos a un estar en el medio de, sino a la presencia de una interrelación entre características de una y otra.
Si bien lo que relaciona tanto al utensilio como a la mera edificación con la obra de arquitectura es su condición de ser cosas elaboradas por el hombre con un fin utilitario, en la obra de arquitectura surge algo más que se corresponde con lo que encuentra Heidegger en la obra de arte. Entonces, ¿En qué radica eso nuevo que surge y desconocemos en la obra? ¿Qué es lo que constituye a la obra de arquitectura como especificidad dentro del arte? 
La manera que Heidegger encuentra más convincente para acceder al carácter de utensilio del utensilio y luego, al carácter de obra de la obra es a través de la observación de una representación artística, evidenciando la imposibilidad de vislumbrar estas cuestiones por medio de constataciones científicas o teorías filosóficas. De esta manera presenta la necesidad de “dejar reposar la cosa en sí misma en su ser-cosa” y “volvernos hacia lo ente, pensar en él mismo a partir de su propio ser, pero al mismo tiempo y gracias a eso, dejarlo reposar en su esencia”.

Es así como, al contemplar el cuadro Par de Botas de Van Gogh, da con el carácter del utensilio al comprender que éste radica en su proceso de utilización. Es decir, el utensilio es tanto más utensilio cuanto menos se piensa en él durante su utilización. Esto es posible, gracias a lo que Heidegger define como fiabilidad. Lo propio del útil, su verdad, es, en este sentido, la habitualidad en su uso y así, el progresivo desgaste que todo utensilio conlleva al ser utilizado en el transcurso del tiempo, hace que éste pierda su fiabilidad, vaciando su ser.

Podemos, de esta manera, encontrar el correlato en la obra de arquitectura, en la medida en que pensemos que no deba ser su carácter funcional lo que nos resuene al transitarla. Sin embargo, es esa familiaridad o ese ser de confianza del espacio arquitectónico el que nos daría lugar a acceder a una nueva vivencia relacionada a su condición de obra de arte. Aquí encontramos que la habitualidad funcional en la obra de arquitectura y la consecuente desaparición de su presencia útil da lugar al surgimiento de lo artístico, a diferencia de lo que sucede con la fiabilidad del utensilio que se limita a referir a su proceso de utilización.
Cuando Heidegger afirma que el ser-utensilio del utensilio se hizo presente solo en y a través del cuadro de Van Gogh, nos dice que es sólo en la obra de arte en donde acontece esa verdad: “la esencia del arte sería ese ponerse a la obra de la verdad de lo ente”.
 Esta noción de verdad se diferencia claramente de la que utiliza Hegel, entendida como manifestación. El arte es allí la revelación sensible del Espíritu Absoluto, el aparecer sensible de la Idea. Por su parte, Heidegger considera que la verdad se presenta como acontecimiento. No piensa la obra como portadora de un mensaje o significado que pueda comprenderse en la forma del concepto, sino que la obra se muestra en su propio ser. 
Esta verdad del arte es concebida por Heidegger como una lucha de opuestos: la disputa entre mundo y tierra. “Tierra” es aquella que depende de nada siendo el soporte de todo; se cierra a sí misma al albergar-dentro-de-sí y sólo se desvela cuando surge en un mundo que se abre a partir de la oposición recíproca de ambos. Así, el mundo se funda en la tierra y la tierra surge a través de él. En este combate, el arte es desocultamiento de la verdad, “instaura un mundo y trae aquí la tierra”.
 Consecuentemente, en la obra de arte surge lo abierto del mundo y a su vez, ella está cerrada en su ser-tierra; el desocultamiento acontece en la obra en la oposición entre el desocultar y el ocultar. Lo que ocurre en la obra es un poner algo en el mundo que antes no estaba, que proyecta un nuevo modelo como devenir de la verdad. Qué mejor ejemplo que el que da Heidegger al mencionar un templo griego para comprender esto en la obra de arquitectura. En la obra-templo se abre un mundo que la resitúa en la tierra para dar lugar a que el dios se haga presente, no como representación, sino en su ser mismo y así la obra-templo “es el dios mismo”. Del mismo modo, en la obra de Van Gogh se desoculta el ser utensilio del utensilio y la verdad de su ser-obra sólo a partir de ella. 
Introduciremos ahora el factor simbólico en el arte basándonos en el abordaje que hace Gadamer al respecto, en La actualidad de lo bello. 


La obra de arte remite a una indeterminación que está presente en ella y no sólo no puede verse inmediatamente, sino que no se conoce antes de su acontecer. Sólo en la obra puede encontrarse lo que tenga que decir. Esto último se aclara ante la diferenciación, que hace Gadamer, entre el símbolo y la alegoría. Mientras que la alegoría, entendida desde el uso clásico del lenguaje, es la referencia a un significado externo a la cosa que requiere su previo conocimiento, el símbolo opera como complemento de un todo íntegro que se corresponde con él, es parte del ser y evoca un orden total posible.
 Esto significa que al encontrarnos con el arte, su carácter simbólico nos hace experimentar la totalidad del mundo que refiere. Consecuentemente, tanto en las reflexiones de Gadamer como en las de Heidegger, la obra se presenta ella misma a partir del doble juego de ocultamiento y desocultamiento, y no como portadora de un significado que representa algo que ella no es. Por su parte, Gadamer dice que lo simbólico no sólo remite al significado sino que lo trae a la presencia, representándolo. Y aclara que en esta representación, no aparece algo en lugar de otra cosa como sustituto sino que lo representado se presenta ello mismo ahí y en absoluto. Esto es lo que se desoculta como verdad que hace que la obra sea única e insustituible, como crecimiento en el ser, a diferencia de las producciones en la artesanía y la técnica (el utensilio) que sirven como herramienta y pueden repetirse y sustituirse.
 Siguiendo esta lógica, podemos trasladar esta diferenciación a la que existe entre la obra de arquitectura y lo que llamamos mera edificación. La gran cantidad de edificios que se construyen exclusivamente bajo parámetros de especulación económica son un claro ejemplo de meras construcciones que no refieren más que a la efectividad funcional para quienes las habitan y a la rentabilidad económica de quienes las producen. Frecuentemente, estos edificios son configurados en el lenguaje estilístico de moda o el que responda a un imaginario conocido usualmente vaciado de todo contenido simbólico. Esto último, incluso opera banalizando las propuestas espaciales y empobreciendo el entorno en el que se emplazan.

Ahora bien, volviendo al texto de Heidegger, seguiremos en un recorrido análogo a la distinción que él hace entre el traer delante que es creación (obra de arte) y el traer delante que es fabricación (utensilio). Para ello, nos serviremos del concepto de mimetiké téchne que aparece en Platón. Este término agrupa al arte en general, pero, a su vez toda téchne no implica sólo una forma de arte sino que incluye el saber de la labor artesanal, el oficio y la habilidad de producir o fabricar un objeto. Según Heidegger, esta palabra nunca se refirió a la ejecución práctica sino a un modo de saber que incluía por igual al saber artesano y al saber artístico. En este contexto, la creación, el fabricar y el hacer parecen verse en un mismo plano. Pero lo que agrega Heiddegger para diferenciar lo que refiere a la creación, es que la téchne, entendida como modo de traer delante lo ente y en la medida que capta y trae lo presente como tal fuera del ocultamiento, no significaría solo un modo de saber hacer en general sino un desocultamiento.
 En consecuencia, es sólo cuando una producción instaura un mundo, abriendo así un horizonte simbólico, que podemos definirla como creación. Esto se ve claramente en las obras paradigmáticas de los maestros del Movimiento Moderno en la arquitectura cuyas propuestas estético-tecnológicas replantearon la manera de ver, hacer y habitar la arquitectura. Ejemplos como la Ville Savoye de Le Corbusier o el Pabellón alemán en Barcelona de Mies van der Rohe, construidos ambos ocho años antes de que Heidegger escribiera su texto, abrieron nuevos mundos posibles que marcaron tanto la relectura de la arquitectura del pasado como el desarrollo posterior de la disciplina.
Experiencia del arte en la arquitectura

Para adentrarnos ahora en la cuestión de la experiencia del arte, nos detendremos en el problema de la contemplación. Heidegger plantea que la contemplación, entendida dentro de lo él llama el “cuidado” de la obra de arte, tiene que ver con un demorarse en la verdad que acontece en la obra. La obra creada no llega a existir si no está para ser contemplada. Esta contemplación no implica tanto un modo de conocimiento como un habitar. Así, la relación entre el que contempla y la obra se da en un estar del sujeto que se apropia del mundo que la obra instaura y se hace parte de él.
 La cotidianeidad que conlleva la permanencia en la obra de arquitectura clarifica esta experiencia en la apropiación de los que la habitan. 
Podemos encontrar aquí una clara asociación con la figura de cojugador-espectador inherente al juego, que Gadamer introduce en directa relación con la experiencia artística. 

Originariamente, el juego se presenta como una función elemental de nuestra existencia. Gadamer plantea que el espacio de juego se conforma por un automovimiento continuo y repetitivo que no se dirige a ninguna meta u objetivo final más que al hecho de seguir en el juego.
 Desde ya, podemos apreciar la clara correspondencia entre este aspecto del juego y la práctica artística, ya que esta última no opera, en esencia, en función de ninguna finalidad utilitaria en el sentido en que lo mencionamos al compararla con el utensilio. Si bien no desconocemos la función originaria de la arquitectura como morada, la obra excede toda finalidad utilitaria. En todo caso y tal como lo presenta Gadamer, el uso en el arte se cumpliría en un “demorarse contemplativo en la apariencia”. El autor continúa planteando que en el juego humano, en el que naturalmente participa la razón, se dan una serie de movimientos que ordenan las reglas de juego simulando la presencia de un fin. Esto que se da en forma de reglas autoimpuestas en el modo del hacer que no persigue ninguna meta, es atribuido a la razón y así, esta conducta libre de fines se refiere a sí misma, al igual que lo que ocurre con la condición autorreferencial de obra de arte. Así mismo, el proceso creativo persigue las tendencias de las reglas inherentes al proyecto-obra que se autoestablecen en el propio hacer. La coherencia interna de la obra se encuentra en medio de su producción y nunca antes.
Para retomar el tema de la contemplación de la obra, nos apoyaremos en lo que presenta Gadamer al describir lo que sucede con el co-jugador en el juego. Según el autor, el que mira también participa interiormente en el automovimiento del juego, juntos se constituyen como co-jugadores y así “el juego no conoce la distancia entre el que juega y el que mira el juego”. Consecuentemente, Gadamer dice que en el arte, el espectador participa de la obra por medio de una actividad espiritual intensa que consiste en un modo de comprender la identidad de la obra. Esta identidad es hermenéutica y funda la unidad de la obra. De esto se desprende su idea de que las obras están para ser leídas y “leer” aquí implica “ejecutar permanentemente el movimiento hermenéutico que gobierna la expectativa de sentido del todo y que al final se cumple desde el individuo en la realización de sentido del todo”. Entonces, a la obra le pertenece una identidad que engendra la variación y la diferencia, en la medida que la obra deje al espectador un espacio de juego que llenar.

Desde esta perspectiva, la obra de arquitectura cobra vida en la permanencia de los que la habitan y lo que ellos producen con y en ella. La identidad de la obra se efectiviza en el modo en que nos apropiamos de la construcción de la obra misma como hacer participativo indispensable. De esto podemos inferir que la obra accede a instaurar un mundo y a reintegrase a la tierra de la que surgió, sólo si admite en su configuración ese demorarse contemplativo y participativo que le da sentido a su condición de producción artística.

Otro de los factores fundamentales para comprender la experiencia contemplativa del arte es su dimensión temporal ya que se diferencia claramente de otro tipo de experiencias. Gadamer aborda este tema a través de su idea de arte como fiesta. La fiesta congrega a todos en una celebración y, al igual que el juego, no persigue ninguna meta a la cual arribar, más que la experiencia de su mismidad. En consecuencia, Gadamer dice que su estructura temporal no es la del disponer del tiempo y hace una diferenciación esclarecedora entre el “tiempo vacío” característico de la experiencia práctica y el “tiempo propio” que corresponde tanto a la fiesta como al arte. La experiencia del tiempo vacio es la del tiempo que está destinado y acotado para algo. En esta idea está implícito el objetivo de llenarlo con algo, y sus dos extremos serían el de vaciedad del tiempo como aburrimiento y el de vaciedad del ajetreo como modo de tener siempre algo previsto que hacer. Desde esta vaciedad, el tiempo se experimenta como algo que tiene que pasar o ha pasado, es decir, no se vivencia como tiempo en sí. Por otro lado, estaría el tiempo lleno o propio que no requiere ser llenado con algo específico. Sólo se ofrece como tiempo para demorarnos en él, paralizando “el carácter calculador con el que dispone uno de su tiempo”.
 Esto es lo que sucede en la fiesta, que como tal, ofrece tiempo festivo. Análogamente, la obra de arte tiene también un tiempo propio que no puede experimentarse fuera de su propia estructura. De esta manera, transitamos las obras de arquitectura, nos detenemos frente a los cuadros, rodeamos las esculturas o escuchamos música bajo una experiencia que no requiere más que ese hacer contemplativo-activo para dejar acontecer el arte en el reposar de la obra. Particularmente, la obra de arquitectura ofrece en su condición espacial, la posibilidad de esta experiencia en la cotidianeidad del desarrollo de las diversas actividades humanas.
Paul Valéry describe, en un texto de 1934, las tendencias que surgen de nuestras percepciones diferenciando lo que sucede en el orden de las cosas prácticas y en el orden de lo estético. Lo que nos interesa aquí es la idea de que en lo estético, los sentidos nos inducen a demorarnos en las impresiones que nos causa lo que percibimos para renovar estos efectos de manera “tendencialmente infinita”. Así, en la obra de arte, la sensación y su retención funcionan recíprocamente regenerando y ampliando la experiencia continuamente: “la satisfacción hace renacer la necesidad, la respuesta regenera la pregunta, la presencia engendra la ausencia, y la posesión el deseo”.
 A diferencia del mundo de las cosas prácticas, en donde el deseo se cierra y agota automáticamente al saciar una necesidad, la obra de arte abre desarrollos infinitos que implican necesariamente una espera o retención que asociamos, naturalmente, al tiempo propio descripto por Gadamer. De hecho, él mismo plantea que la esencia de la experiencia temporal del arte consiste en aprender a demorarse. Podemos pensar entonces que tanto la experiencia del espectador como el proceso creativo por el que transita el artista o el arquitecto, requieren un demorarse en la observación y en la producción respectivamente para dar lugar a lo propio del arte. En definitiva, es esta relación entre el espectador y el producto del proceso creativo lo que constituye la experiencia contemplativa del arte dándole sentido y surgimiento a lo que el arte oculta y desoculta simultáneamente. 
Conclusiones
A partir de las lecturas realizadas, hemos planteado aquello que posiciona a la obra de arquitectura dentro del arte y su nota diferencial con respecto a otras formas artísticas. La obra de arquitectura, en su doble juego de proporcionar habitación al hombre para el desarrollo de sus actividades, a partir de su condición funcional, y de develar un mundo que sólo puede surgir a través de su configuración material y del espacio real y simbólico que éste genera en su relación con el habitante, da cuenta de su especificidad dentro del arte. Desde la perspectiva heideggeriana, pudimos plantear que el surgimiento de la artístico en la obra de arquitectura sucede allí donde la habitualidad funcional tiende a la desaparición de lo útil para dar lugar al acontecer de la verdad en la obra. Consecuentemente, encontramos en su carácter simbólico y la experiencia estética que conlleva lo que la aleja de la mera edificación. A diferencia de la obra arquitectónica, la mera edificación se limita a responder a requerimientos técnicos y funcionales y no tiene capacidad alguna de desvincularse de su condición de utilidad. 
La producción arquitectónica, en cuanto obra creativa e intencional del hombre, se libera de quien la produjo y se supera a sí misma dando lugar a una experiencia que instaura su propia temporalidad. Así, el tiempo propio que surge de la relación entre el espectador y la obra excede la prefiguración del tiempo cronológico. Del mismo modo que entendemos que la detención del espectador-usuario se encuentra con la obra de arquitectura produciendo un exceso tanto en la obra como en el sujeto, también podemos percibir un vínculo de exceso en el proceso productivo de lo que todavía no es obra, entre el creador y lo creado.
Tal como la presenta Valéry, la obra de arte pone con certeza ante nuestro cuerpo lo que no habíamos visto. Precisamente, en esta relación surge lo que el arte tiene para darnos. 
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