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Carituro VII
HEIDEGGERY LA VERDAD DEL ARTE

Desde distintas perspectivas, hemos analizado rasgos definitorios del arte:
en Kant, su autonomia, en Hegel, su “caricter de pasado”, en Nietzsche, su vi-
talidad. Falta referirnos ahora a su trascendencia, a su relacién con la verdad.
Para esto nada mejor que recurrir a la teoria estética de Martin Heidegger
(1889-1976), pues toda ella estd ligada a su concepto de la verdad.

Heidegger, uno de los filésofos mis influyentes del siglo XX, ha consagra-
do a los problemas estéticos una parte relativamente amplia de su obra. Su tra-
bajo més notorio en este campo es “El origen de la obra de arte”, que retine una
serie de conferencias pronunciadas entre 1935 y 1936, publicadas por primera
vez en 1950 como parte de FHolzwege (Caminos del bosque).' Recordemos que
en 1936 se publica, en version francesa, otro trabajo clave para la Estética: el en-
sayo “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” de Walter
Benjamin.

Ademis de “El origen de la obra de arte”, resulta de gran interés para la Es-
tética la serie de estudios sobre Holderlin, reunidos en Interpretaciones sobre
la poesia de Holderlin.' Se incluyen en este libro: “Retorno a la patria / A los
parientes” (discurso pronunciado en la Universidad de Friburgo recordando el
centenario de la muerte del poeta, ocurrida en 1843), “Como cuando en dia de
fiesta” (discurso pronunciado en 1939 y 1940),-“Recuerdo” (aparecido en 1943,
en Escritos memoriales de Ttibingen, recordando el centenario de la muerte de
Holderlin), “La tierra y el cielo de Holderlin” (conferencia pronunciada en Mu-
nich en 1959), “El poema” (texto revisado de una conferencia de 1868) y “Hol-
derlin y la esencia de la poesia”, discurso pronunciado en Roma en 1936 y pu-
blicado al afo siguiente.

Heidegger se ocup6 también de poesia en su ensayo sobre Rilke “Cual es
el cometido del poeta”, escrito en 1926 y publicado en 1950, como parte de
Holzwege.
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1. Algunas claves de la filosofia heideggeriana

Ser y tiempo (1927) de Heidegger refiere a la situacion del ser humano en ¢}
mundo, al modo de ser del mismo como Dasein* (existente) o, como él dice
Da-Sein (ser-ahi). Su ser en el mundo consiste en estar abierto al mundo, por
ello puede comprender y, en esto, se distingue de los demds entes,

El hombre es ya en el mundo; esta en él sin haberlo elegido. Existe en esta-
do de yecto, arrojado en el mundo. Porque el hombre “adviene a ser” en la exis.
tencia, es ademads de yecto, pro-yecto. Es tiempo, historia, acontecer, evento
(Ereignis, del griego ereignen = acontecer, ocurrir). El arte, dird Heidegger, “tie-
ne su lugar en el Ereignis”.

En la perspectiva del acontecer —la del fin de la metafisica— no encontrare-
mos fundamento (Grund) sino abismo (Ab-Grund).** Ir hacia el fundamento,
profundizarlo, es encontrar el abismo. Podemos decir también que en el abis-
mo esti el fundamento. _

La reflexién sobre el fundamento eleva al plano ontolégico la analitica del
Dasein. Vemos entonces que, aunque interesado en la existencia, Heidegger no
es un filésofo exclusivamente “existencialista”. Le preocupa también la cues-
tién ontolégica, el problema del ser (tanto como el problema del lenguaje).

En la identificacién del ser humano como Da-sein, como acontecery posi-
bilidad, podriamos encontrar un eco de la idea de “voluntad de poder” nietzs-
cheana. El Dasein no se halla predeterminado por el fundamento sino que es
“despedido” por €l y arrojado a sus propias posibilidades. El develamiento del
fundamento-abismo tendra lugar en la angustia en la cual, espontineamente,
puede el Dasein acceder a la verdad de si mismo. Es en la angustia donde se ha-
ce patente el Dasein, el fundamento infundado. Se abre entonces la problemi-
tica del ser-para-la-muerte, de la temporalidad como finitud radical. El “ser” y
el “dempo” tendrin entonces intrinseca vinculacién con la nada.

Ya Soren Kierkegaard (1813-1855) habia anticipado la importancia filoséfi-
ca de la angustia y este antecedente es reconocido por Heidegger en Ser y
tiempo. Serd preciso no confundir la angustia con el miedo. Mientras éste se
experimenta ante la proximidad de un objeto atemorizante que amenaza des-
truir nuestro propio Dasein, la angustia no es provocada por nada determina-
do. La amenaza estd en todo y en ninguna parte. Por eso la angustia nos en-
vuelve en un sentimiento de extrafneza inquietante (Umheimlichkeit). Lo que
nos provoca angustia no es ning(n objeto particular intramundano sino el
mundo mismo. Lo que nos hace retroceder de angustia es esa exterioridad en
la que estamos inmersos, en la que debemos hacer nuestra carrera de existen-
tes. Estamos angustiados ante mi ser-en-el-mundo y porél. La angustia, que
no podri ser sino angustia ante la muerte, tiene un costado positivo: nos abre

* Dasein significa, literalmente en alemin “ser-ahi"; como verbo equivale a “estar”, “existic™
¥, COMO sustantivo, a “existencia”, En el vocabulario técnico de Heidegger designa al ser humano
como el lugar —el “ahi" (Da)— donde el ser (Sein) se manifiesta.

** Ab = separacion, alejamiento, distancia, En alemin, Abgrund significa abismo, precipicio.
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al ejercicio de nuestras posibilidades mis personales, ofreciéndonos una lec-
cion capital,

Sostiene Vattimo que la tesis de que el ser, en la época del fin de la mezafisi-
ca, se apropia del hombre entregindose a él, resume toda la trayectoria de Hei-
degger desde Ser y tiempo hasta Nietzsche y Sobre el humanismo.* Es impor-
tante, agrega Vattimo, destacar el hecho “de que no sélo el hombre no es nunca
sin el ser sino también que el ser no es nunca sin ¢l hombre”. El ser se relaciona
con el hombre en cuanto necesita de él para acontecer. Y el acontecer no s un
accidente o una propiedad del ser sino que es ¢l ser mismo.

La radical temporalidad o historicidad del ser tiene importantes conse-
cuencias para el arte. Existe un doble modo de ser del Dasein: éntico y ontolé-
gico. En el primero, la actividad del hombre es interior al mundo del ente; en el
otro se da la apertura misma en Ja cual se presenta el ente. Y esto ocurre, de ma-
nera preeminente (y tal como lo veremos en el ejemplo de los zapatos de Van
Gogh) en la obra de arte.

El ser humano, ese “‘ser-para-la-muerte™ expuesto a un destino aciago, tiene
una posibilidad real de encontrar autenticidad. Puede quedar sometido a la cien-
cia, a la tecnologia, al utilitarismo, es decir, que puede alienarse y pasar a ser un
existente olvidado de la rotalidad, cortado del Ser (das Sein); pero también exis-
te para €l la posibilidad de "habitar poéticamente sobre la tierra”, segiin la frase
de Holderlin que Heidegger cita frecuentemente. El poeta —tomado como para-
digma del artista— posee el poder de nombrar al ente, de mostrar lo que es.

2. Los cinco lemas de Hélderlin

En “Holderlin y la esencia de la poesia®, analiza Heidegger cinco lemas o
consignas extraidas de diferentes escritos del poeta: una carta a su madre de
enero de 1799, esbozos de obras y poemas,

Para Heidegger la més importante de todas las artes es la poesia (Dicheung).
Ella es, seglin leemos en Sobre ¢l humanismo, la “casa del ser”. No es de extra-
nar entonces su admiracion por Holderlin, Rilke, Trakl. Si la poesia es la “casa
del ser”, los poetas son sus guardianes, custodios o “vigilantes”. Debemos no-
tar que los poetas que Heidegger elige tienen una importante dimensién filo-
sofica. Paralelamente, el nivel poético de su filosofia es evidente y siempre lla-
ma la atenci6én, Notemos su particular poder de pensar en imigenes:

La palabra —el habla— es la casa del ser. En su morada habita el hombre. Los
pensantes v los poetas son los vigilantes de esa morada.®

Este pasaje de Heidegger esti contagiado de poesia, al igual que muchos de
sus otros escritos. De este modo, €l se ubica en la linea abierta por filésofos co-
mo Herdclito, Platén o Nietzsche, quienes acercaron el discurso filoséfico al
discurso poético. La “creatividad” de Heidegger también se pone de manifiesto
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en sus neologismos que combinan palabras haciendo muchas veces muy dificil
la interpretacion y/o traduccion.

Admirador de la poesta, Heldegger no podia sino buscar su esencia® La en-
cuentra en la misma poesia, particularmente en Hélderlin, quien, como Ma-
llarmé o Valéry, no sdlo hace poesia, sino que también reflexiona sobre la poe.
sia desde la poesia,

El primer lema de Holderlin analizado por Heidegger dice:

1) “Poetizar: esta ocupacion, la mis inocente de todas,”

Este primer lema estd extraido de una carta del poeta a su madre. La poesia
—y el arte en general— es inocente porque “aparece bajo la forma modesta del
juego™ (cuestion sobre la que volveremos en el Gltimo capitulo al presentar las
ideas estéticas de Gadamer). Sin las limitaciones de la praxis, la poesia inventa
un mundo de imigenes y permanece ensimismada en lo imaginario; tiene algo
del suefto y nada de la serfedad de las actividades pricticas. En tanto juego, es-
capa a las decisiones que en cada momento son debidas y no persigue nada eff-
caz en el orden mundano,

2) “Para eso se le ha dado al hombre el mis peligroso de los bienes, el lengua-

Jfe, para que atestigie lo que es...”

Este segundo lema parece contraponerse al primero, Siendo el lenguaje
inocente, scbmo puede ser peligroso? La cuestion es aclarada por el mismo
poeta cuando dice que su peligro estd en mostrar Jo que es.

Debemos tener presente que mostrar el ser de las cosas no es dar un testi-
monio de lo que ya fue. La poesia edifica un mundo, crea un mundo: es, para
decirlo con Nelson Goodman, una manera “de hacer mundos”.’ Pero esta alta
posibilidad del hombre —la de crear un mundo Inteligible— estd siempre ame-
nazada por la decepcidn, la ilusion, el error, a vulgaridad, Asi, las palabras pue-
den Hegar a expresar la poesia mis elevada como también la frase mis banal, No
hard falta mucho esfuerzo para encontrar en nuestros medios masivos, globali-
zados o no, ejemplos de este peligro de banalizacién del lenguaje,

3) “Mucho ha experimentado el hombre, / a muchos de los celestes ha nom-

brado / desde que somos una conversacién /' y podemos olr unos de otros.”

La idea de una estructura dialoguistica del habla adquirir cada vez mayor
relieve en los escritos de Heldegger; lo vemos sobre todo en los ensayos del vo-
lumen El camino hacia el lenguaje, escritos entre los anos 1950 y 1959. Esa idea
nos resulta seguramente familiar, La hemos tratado en autores como Kant o
Nietzsche, Recordemos que Kant considera fundante, en el placer estético, su
universal comunicabilidad. Sentimos placer ante una obra porque sabemos
que, al poner en libre juego las mismas faculeades (principalmente la imagina-
¢ibn), otros podrin también compartir nuestro sentimiento, Nietzsche, por su
parte, verd en el arte el grado mis alto de comunicabilidad entre los seres hu-
manos. Y mds tarde Gadamer insistird en la idea de arte como "fiesta”, es decir
como algo compartido por todos. En la misma linea de pensamiento, José Jimé-
nez afirmard que la dimension mds profunda del arte es el aprendizaje de Ia so-
ledad,' siendo ésta una soledad de companias posibles (y reales).
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4) “Pero lo que permancce, lo fundan los poetas.”

Primero, Hélderlin dijo que la poesia era inocente; luego, peligrosa, y mis
adelante, comunicante, En este cuarto lema, hard referencia a la trascendencia
de la obra de arte: es lo (inico que permanece. Recordemos que esta situacion
privilegiada del arte, en su relacién con la ciencia y la filosofia, fue brillante-
mente descripta por Deleuze y Guattari (y analizada en el capitulo I).

Es ¢l poeta, segiin Heidegger, quien da ¢l nombrea las cosas, quien funda el
sor. La poesia es el lugar privilegiado en el que encontramos las coordenadas
fundamentales para una verdadera experiencia del mundo. Mientras en el dis-
curso cotidiano, por lo general banal y sujeto a Ja practicidad de la vida, se en-
mascara la presencia original, en la poesia las cosas se redimen de esa banalidad
y utilidad.

§) “Lleno de mérito, pero poéticamente habita el hombre en esta tierra.”

Vivir “poéticamente” quiere decir “vivir en el origen”. Holderlin también
dird en otro lugar de su obra: "Dificilmente abandona el lugar lo que mora cer-
ca del origen”.

“Origen” —lo veremos al analizar el ensayo de Heidegger “El origen de la
obra de arte”— es esencia, el ser de las cosas (lo que hace que las cosas sean).
Quien vive “cerca ¢l origen” es ¢l poeta, y aquel que llegue a aproximarse a la
experiencia poética. Su “lugar” es el poético, el que la poesia funda.

3. La esencia de la obra de arte

Al igual que en Ser y tiempo, en "“El origen de la obra de arte™ (OOA), Hei-
degger sigue el mérodo fenomenologico de su maestro Edmund Husserl (1859~
1938). “Hacia las cosas mismas”: con esta célebre divisa de Husserl, se define a
la fenomenologia como método que busca el “fenémeno” (phainémenon), “lo
que se muestra a si mismo”, lo manifiesto, eso “que aparece”. Esto supone po-
ner entre paréntesis —hacer epojé— cualquier tipo de interpretacién o presu-
puesto que vaya mds alli de lo que la cosa nos da.

“El origen de la obra de arte” es un claro ejemplo de trabajo fenomenologi-
co porque parte de lo que se me enfrenta como objeto (ob-jectum).® El punto
de partida no es el “arte” sino la obra de arte. Sucede que al arte no Jo encontra-
remos alli, frente a nosotros. Lo que se nos enfrenta no es ¢l arte sino la obra de

-arte. Por eso la obra, y no el artista o el arte, serd ¢l punto de partida —fenome-
nolégico— de la investigacién heideggeriana, aunque luego ¢l descubra que en
la cadena obra-artista-arte lo esencial es el “arte”.

La obra se manifiesta en primer lugar como cosa. Concretamente, un cua-
dro cuelga de la pared “como un arma de caza o un sombrero”. Esta considera-

* Del latin ob-fectumn (ob = delante ¥ jectum « arrojado), objeto significa etimolégicamente
“lo contra-puesto”, ko ubicado frente al sujeso,
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cién primaria de la obra es la que puede tener el guardiin de un museo o la cri;.
da que tiene que pasar el plumero al cuadro. Pero, diferente de la “mera cosy”,
la obra dice “algo otro”, es alegoria, y también simbolo, porque en la obra g,
junta, se aproxima, una cosa con otra (gracias a Ja accion del espectador).

En griego, juntar es symballein. La obra es una "mitad”, o mejor, un frag.
mento al que debe sumarse otro fragmento. En La actualidad de lo bello, Gad,.
mer relaciona este caricter fragmentario de la obra de arte con el mito relatado
en el Banquete de Platon. Aristéfanes cuenta alli que los hombres eran origj.
nalmente seres esféricos, pero habiéndose comportado mal, los dioses los cor-
taron en dos. Ahora cada una de esas mitades, que habia formado parte de un
ser completo, va buscando su complemento.*

Esta paribola bien puede ser transferida a la experiencia del arte. También
la obra de arte remite a algo que estd mas alld del nivel de su cosidad. Es un
fragmento de un todo ideal que debe encontrar la otra parte que se correspon.
da con él.

Observemos que la diferencia entre cosa y obra es, en el ensayo de Heideg.
ger, ¢l primer paso hacia la definicién del ser de la obra de arte. Ya sefnalamos
que ¢l estd interesado en la cuestiéon ontolégica, en lo que una cosa es, es decir,
en su esencia. Cuando habla de “origen de la obra de arte" se refiere, precisa-
mente, a su esencia. Esto es aclarado en las primeras lineas del texto:

Origen significa aqui aquello a partir de donde y por lo que una cosa es lo que s
y tal como es, Qué es algo y como es, es Jo que llamamos su esencia, El origen
de algo es la fuente de su esencia (OOA, p. 11).

El ensayo, que bien podria haberse llamado “La esencia de la obra de arte”,
se encuentra dividido en tres partes: “La cosa y la obra”, “La obra y la verdad™ y
“Laverdad y el arte”,

LAS DEFINICIONES DE “COSA™

Heidegger distingue tres terrenos: el de la cosa (Ding), que para él tiene ¢l
sentido de la "mera cosa” (blosses Ding), el de la obra de arte (Kunstwerk) y el
del (til o instrumento (Zeug). En la primera parte del ensayo que analizamos,
con el subtitulo “La cosa y la obra”, se presentan las principales semejanzas y
diferencias entre la cosa, el Gl y la obra.

Al hablar de “mera cosa"” Heidegger elige como ejemplo un bloque de grani-
to. Lo examina y dice: “es duro, pesado, extenso, macizo, informe, dspero, tiene
un color y es parte mate y parte brillante” (OOA, p. 15). Esas son las propiedades
del granito. Hay una palabra que quizé llame la atencién del lector: “informe”.
¢Por qué dice Heidegger que ¢l bloque de granito es informe? En realidad, sabe-
mos que alguna forma tiene. “Informe” quicre decir, en ese caso, que no ha sido
formado por el hombre, que es una forma natural. Todas aquellas cualidades
enumeradas son las “propiedades” (lo propio) del bloque de granito, Pero la cosa
no se reduce a una simple suma de propiedades. Entonces, se pregunta Heideg-



Apuntes de Estética Prof. Gabriel Cimaomo

HEIDEGGER Y LA VERDAD DEL ARTE m

gerporeln ucleo de la cosa, lo que los gricgos llamaron to hypokeimenon, aque-
lo que subyace, lo que luego en latin se llamaria substandia, diferente de los acci-
dens. Asi surge la primera definicién de cosa: “substancia con sus accidentes”,

Lo que vemos son los accidentes, no lo que estd abajo. La sustancia se define
por las propiedades; por ejemplo, no habré un bloque de granito blando, y si cam-
piamos las propiedades, cambiard también la sustancia. Pero Heidegger no queda
satisfecho con la definicion que dice “la cosa es la sustancia con sus accidentes™; la
¢ritica porque dice que, con ella, estamos haciendo un acto de violencia a 1a cosa;
esun “atropello” (OOA, p. 17) que no deja “campo libre a la cosa con el fin de que

mostrar de manera inmediata su caricter de cosa™ (OOA, p. 17). La estruc-
ura —racional— de la frase “la cosa es Ja substancia con sus accidentes” nos apar-
1a del método fenomenolégico, que intenta llegar a la cosa sin imponerle nada,

Heidegger buscard entonces otra definicién capaz de respetaralacosa y lle-
gaa la siguiente: Cosa es "la unidad de una multiplicidad de lo que se da en los
sentidos” (QOA, p.17). En efecto, la cosa llega a través de los sentidos que nos
dan una multiplicidad de sensaciones, Pensemos en la puerta que tenemos cer-
ca. Alguien puede cerrarla o abrisla, y en es¢ caso escuchariamos un ruido (sen-
sacién auditiva), pero también podemos verla, porque tiene forma, tal vez re-
lieves y colores (sensaciones visuales), y podemos tocarla (sensacién tictil). Es
decir que hay una multiplicidad de sensaciones que tienen gue ver con una co-
52, Pero nuevamente esa definicién no deja conforme a Heidegger porque tien-
de a separar la cosa de las sensaciones.

La tercera definicion a la que arriba es: “la cosa es una materia conformada”
(OOA, p. 18). La sintesis de materia-forma se adecua igualmente a Jas cosas de
la naturaleza vy a las cosas del uso. Asimismo, csa definicién constituye ¢l es-
quema conceptual por antonomasia para toda la estética y la teoria del arte.
Forma,” al igual que contenido, es un concepto “comedin™ bajo el cual se pue-
de acoger pricticamente todo, por lo cual resulta de un generalidad excesiva,
Heidegger se preguntari si, para el concepto de forma, evitando la excesiva ex-
tensién del término, existe un campo en el que ¢l tenga mayor fuerza de deter-
minacidn y encuentra que ese campo es el del Gil, un tipo de cosa cuya forma
tiene por finalidad ¢] cumplimiento de una determinada funcién (prictica),

La DEANICION DEL UTIL SEGUN LOS ZAPATOS DE VAN GOCH

Heidegger decide orientar su bisqueda en direccién al Gtil, verdadero hilo
de Ariadna que le permitird llegar a conocer la esencia del arte. La definicion de
cosa como “materia conformada” serd aceprada por €l en cuanto ayuda a expli-
car, principalmente, el ser del Gtil. La forma, en el atil, determina el ordena-
miento de la materia y el tipo de materia: deberd serimpermeabdle para el cinta-
ro, dura para el hacha, firme pero flexible para los zapatos. "Ademis, esta
combinacion de forma y materia ya viene dispuesta de antemano, dependien-
do del uso al que s¢ vayan a destinar el cdntaro, ¢l hacha o los zapatos™ (QOA,
p- 19). Diferente de la espontaneidad del bloque de granito, la forma del Gl de-
pende siempre de un fin.
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El Gtil —utensilio, instrumento, herramienta— tiene en comin con la obyy
de arte ¢l haber sido creado por el hombre; sin embargo, no goza de la autone.
mia de ésta. Por su autonomia, la obra de arte se asemeja al bloque de granio,
ambos exhiben una presencia autosuficiente. La mera cosa reposa en si mismg,
imperturbable en su insignificancia, por eso el pensar “parece encontrar Ja my-
yor resistencia a la hora de determinar la coseidad de la cosa” (OOA, p. 22).

El Gtil se agota en el uso; cuando funciona bien, no le prestamos ninguna
atencién. La obra de arte, en cambio, es visibilidad, presencia, mostracién, y Je-
jos de resolverse en una funcién en ¢l mundo, atrae la atencién sobre si. Dice
Vattimo:

[...] 1a obra de arte esti caracterizada por Heidegger por el hecho de ser “irre-
ductible” al mundo, caricter que Jos instrumentos no tienen: el hecho de que ¢l
instrumento, por lo menos mientras funciona bien, no atraiga la atencion so-
bre si es signo de que se resuelve todo en el uso, en ¢l contexto del mundo al
cual pertenece, pues, radicalmente. En cambio, la obra de arte se caracteriza
precisamente, aun en la experiencia estética mis comin, por el hecho de impo-
nerse como digna de atencién en cuanto tal. Que la obra de arte no se resuclve,
como el instrumento, en ¢l mundo al cual pertenece, es algo que estd confirma-
do por la experiencia que continuamente tenemos del deleite que nos produ-
cen las obras de arte, aun del pasado mis remoto.”

Para ahondar en el ser del Gtil, para llegar a su esencia, Heidegger toma el
ejemplo de un par de botas de campesino. Pero no analiza cualquicr par de bo-
tas sino una imagen —artistica— de una obra de Van Gogh (1853-1890). Asi, a
través del andlisis minucioso que hace de un par de zapatos pintados por el ar-
tista holandés, llega a la conclusion de que el ser-Gtil del Gril reside en su servi-
cialidad, en su fiabilidad, en su “ser de confianza”. “La utilidad del utensilio s6-
lo es la consecuencia esencial de su flabilidad™ (OOA, p. 24).

El Gtil nos da seguridad. Gracias a ¢l podemos organizarnos y ordenar
nuestro mundo, sentirnos mas comodos, mis confortables en €l El Gul nos fa-
cilita tarcas de todos los dias; nos presta un servicio; es servicial siempre y
cuando funcione bien. Mientras funciona como debe, sélo nos servimos de él,
no le otorgamos atencién. Asi, nuestras herramientas domésticas, nuestros
utensilios de mesa, hasta un automévil o una computadora, y la parafernalia de
objetos que la tecnologia pone hoy a nuestra disposicion: todo desaparece en el
uso, Nuestros zapatos, para retomar el ejemplo de Heidegger, cuanto mejor
caleen, cuanto mis comodamente nos permiten caminar, menos atencion reci-
birin de nuestra parte. Comenzaremos a prestarles atencion cuando dejen de
servir como corresponde que Jo hagan, es decir, cuando dejen de ser lo que son:
utiles.

Para resarcir a nuestros ficles companieros de tanta inatencion, Enio lommi
(1926)" los vuelve inGtiles, transformindolos en esculturas. Asi, mis alli de la
“gastada vulgaridad del utensilio” (OOA, p. 24), ¢l artista exhibe una pava, una
cafetera, una lechera, un embudo o un rallador como formas en el espacio y los
hace dignos de ser mirados, tan dignos como cualquiera de las esculturas que
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34. Enlo lommil. La lochera vs. o/ espacio, aluminio comin, 37 x 37 x 26, 1997,
Folo: Andris Fayd,

habia realizado antes con materiales “nobles”. lommi opera sobre la materia
(aluminio comn) de esos Gtiles casi como un cirujano. Con gran cuidado y
precisién, produce cortes perfectos para que podamos observar las formas de
los objetos banales del derecho y del revés, en sus concavidades y convexida-
des, para que podamos apreciar el juego de reflejos y sombras que las proyectan
en el espacio,

lommi muestra que cualquier atil, cualquier ready-made, puede transfor-
marse en obra al ser descontextualizado y mirado. Por ¢l bres del arte, ese obje-
to exhibird diferentes contenidos; hablari, por ejemplo, del ser humano inmer-
so en su mundo (pragmatice), como también del estatuto artistico de las obras.
Asi, liberado del uso, el objeto cotidiano mas banal transformado en escultura,
pasa a cumplir con la funcién esencial —alegdrica— de toda obra de arte: habla
de otra cosa.

Observemos que Heidegger descubre la verdadera esencia del Gtil no a tra-
vés de un Otil sino a través de un cuadro. “Ha sido la obra de arte la que nos ha
hecho saber lo que es de verdad un zapato” (OOA, p. 25). Podemos concluir en-
tonces que la obra de arte es develadora de esencias.

Pero en todo caso, la obra no ha servido Gnicamente para ilustrar mejor lo que
es un utensilio, tal como podria aparecer en un principio. Por ¢l contrario, el
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ser-utensilio del utensilio sélo llega propiamente a la presencia a través de |,
obra y sblo en ella (OOA, p. 25).

La obra de Van Gogh “ha hablado” y al escucharla nos wasladamos “a yy
lugar distinto del que ocupamos normalmente” (OOA, p. 25), dice Heidegger.
La obra nos ha hecho saber qué es un par de zapatos; produjo la desocultacigy
del ser de ese ente intramundano, cumplié asi con lo que los griegos llamaron
alétheia (desocultamiento de la verdad). Lo dicho de la obra de Van Gogh pue.
de extenderse, claro estd, a toda obra de arte. Es ella puesta-en-obra-de la ver.
dad, es decir, que vuelve patente el ser del ente, lo que el ente es (siendo).

¢Cuil es la obra que describe Heidegger? Encontramos al menos ocho pin.
turas de Van Gogh con el tema de los zapatos. En una de ellas, estin dadog
vuelta, mostrando la suela; en otra vemos mis de dos zapatos y, en la analizad,
por Heidegger, como veremos segin algunas interpretaciones, los dos zapatos
serian del mismo pie. Segn Meyer Schapiro (1904-1996), la pintura de Vap
Gogh ala que hace referencia Heidegger es la perteneciente a la coleccion del
Museo Nacional Vincent van Gogh (nmero de catilogo F. 255).

Heidegger habria hecho de los zapatos de Van Gogh lo que algunos autores,
como Jacques Derrida (1930-2004), llaman “sobreinterpretaciéon™. Y Derrida
agrega, “ridicula y lamentable”." En la detalladisima descripcion de las conno-
taciones de los zapatos vemos pasar la vida de un ser humano: la campesina que
trabaja y regresa cansada al hogar, el temor por no tener seguro el pan, la alegria
por haber vencido la miseria, Ja angustia ante la muerte y la bisqueda de con-
suelo, que podria ser la misma bisqueda de Dios.

Podriamos preguntar, como Meyer Schapiro y Derrida, ¢quién es en reali-
dad el portador de los célebres zapatos? ¢Serian de un campesino o de una cam-
pesina? (en el texto se habla indistintamente de un portador femenino o mas-
culino). No hay determinacion de sexo del propietario de los zapatos. Ademis,
“ein" (ein Paar Bauernschuhe) tanto puede referir a un zapato de hombre como
de mujer. Pero Jacques Derrida no se conforma con que sean de una campesina
o de un campesino. En el capitulo “Restituciones” del libro La verdad en pintu-
ra, pregunta “sa quién restituir los zapatos?” y responde, recordando a Meyer
Schapiro, que los zapatos podrian ser del propio Van Gogh, un hombre de aldea
y de ciudad (2 man of town and city). No seria la primera vez, ademds, que el
pintor representa sus propias pertenencias (pipa, sombrero, guantes, silla, dor-
mitorio).

Pero finalmente, para Derrida, la cuestién de “a quién restituir los zapatos”
no resulta demasiado relevante; en realidad, no pertenecen a nadie, concluye.
Estan alli “y punto”. Separados de un sujeto portador, casi como si fueran un
retrato, Jos zapatos “nos miran™.* Ademds, segin Derrida, no serian un par si-
no que pertenecerian al mismo pie (izquierdo). Esto los convierte en algo su-
mamente intranquilizante, siniestro (lo que estd situado a la izquierda es “si-
niestro”). Y agrega Derrida: “Uno se tranquiliza con el par™; en cambio, si
decimos que los zapatos son del mismo pie, hay algo "extrafio, inquietante,
amenazante quizds y un poco diabélico™.” Preguntamos, spor qué dos zapatos
del mismo pie? y no encontramos respucsta. Hay unheimlich (inquietud), en

10
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35. Vincont van Gogh. Un par do zapatos, 0500 sobee tela, 37.5 x 45, 1880
Museo Nacwonal Vincent van Gogh, Amsterdam

el sentido que dio Freud a situaciones donde lo cotidiano, cercano y aparente-
mente conocido, se vuelve extrafio y sorprendente

En nuestra opinidn, al descifrar la obra de Van Gogh, Derrida también cae
en una sobreinterpretacion; vuelve a hacer lo mismo que denuncia en Heideg-
ger, sumando nuevos contenidos. No le interesa ya analizar qué le pasaala
campesina, ni polemizar sobre quién es el duefio de los zapatos; lo que si le im-
porta, en el marco de su teoria deconstruccionista, es encontrar elementos
marginales, parergonales, bordes que ¢l subird a bordo para que ellos muestren,
desde la obra misma, algunos de sus presupuestos constructivoes.” Derrida se
concentrard en signos o hucllas de otros signos momentineamente diferidos;
descubrird la importancia de los agujeros por donde pasa el cordén, el ida y
vuelta de éste, lo que podemos y no podemos ver. Esos agujeros refieren, segin
Derrida, a la esencia del arte (tema que, como vimos, preocupa a Heidegger al
trabajar sobre los zapatos). Parodiando ¢l ser del arte, son el lugar donde juegan
lo visible v lo invisible, la aparicién y la desaparicion; a su manera, muestran la
tension entre lo que Heidegger llama "mundo”, lo que emerge de la obra, y
“tierra”, lo que se oculta.

11
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LA OBRA Y LA VERDAD

La obra de Van Gogh mostré cuil es la esencia del Gtil. Pero no sélo esq,
Permitié ver también cull es la esencia de b obra de arte. Ella es apertura del ser
del ente, desocultamiento del ente, alétheia. Dice Heidegger:

Verdad significa esencia de lo verdadero. Pensamos la verdad recordando Ls pa.
labra que usaban los griegos, AAndaa significa el desocultamiento del ente
(OOA, p. 36).

Destaquemos que la verdad del arte es una verdad original porque sélo alli of
ente se abre en su ser, slo alli Ia verdad acontece y lo hace “por primera vez™, no
transcribiendo hechos y situaciones ya dadas. El "mundo” que la obra muestra
es original porque es un mundo que ella misma abre y funda. De alli que no se
pueda decir que la obra sea verdadera porque expresa o atestigua un mundo
constituido fucra de ella. No existe en la obra de arte concordancia o adecuacién
con algo extrinseco precedente. Heidegger manifiesta abiertamente su rechazo s
la idea de verdad como “adecuacién”, como adaequatio rei ad intelloctum (ade-
cuacion de la cosa con el intelecto) segin decian los escolisticos.

Aproximindose a afirmaciones de Aristételes en Poética, dice Heidegger
que “en la obra no se trata de la reproduccién del ente singular que se encuentra
presente en cada momento, sino mis bien de la reproduccién de la esencia ge-
neral de las cosas”™ (OOA, p. 26). En consecuencia, el criterio de verdad de la
obra no podri ser nunca la mimesss, ¢l parecido exterior.

Para entender la esencia de la obra, Heidegger introducird en la segunda
parte de “El origen de la obra de arte™ —con el subtitulo “La obra y la verdad™—
dos conceptos fundamentales: “mundo”™ (Weld) y "tierra™ (Erde). Como ade-
lantamos, Heidegger no es un autor siempre ficil de leer y, en este caso, no de-
bemos leer “tierra™ en su significado literal aceptado. No es ni o material “te-
rra” ni el planeta Tierra.

Para aclarar los significados de "mundo” y “tierra” sigamos al autor, quien
comienza describiendo un templo griego de la Antigiedad, el Partendn. Las
obras, separadas del espacio en el que nacieron, “ya no son lo que fueron”™
(OOA, p. 29). El Partendn surgib de creencias de generaciones enteras. Estd
vinculado a Ja vida del pucblo helénico, que estd encerrada en él.

El Partenén nos aproxima al mundo griego, habla de la historia griega. Jo-
seph Sadzik sintetiza el significado de "mundo” en estos términos:

[...) el "mundo” significa, para Heidegger, la atmbsfera espiritual de una época
determinada: las corrientes culturales, sociales y politicas por las que atraviesa
una época histdrica concreta; el conjunto de ideas, creencias y costumbres; to-
do aquello de que se nutre tal época, lo que vive el individuo en ella.”

Al abrir un mundo, ¢l Partendn nos introduce en ks grandeza, Ia dignidad,
Ia gloria del pueblo griego. Nos acerca a la esencia de ese pucblo. Aclara Heideg-
ger que “la esencia del mundo sélo se deja insinuar™ (OOA, p. 31). De alli que
comience diciendo lo que el “mundo™ no es.

12
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Un mundo ne es una mera agrupacion de cosas presontes contables o inconta-
bles, conocidas o desconocidas |...] Un mundo hace mundo y tiene més ser
que todo lo aprensible y perceprible que consideramos nuestro hogar (OOA,
PP 31°32).

El "mundo” no es un objeto que se nos enfrente a la manera de las cosas o
Jos ttiles. No estd dado de una vez y para siempre. "Un mundo hace mundo” se
va haciendo con cada lectura del espectador. De este modo, la obra inaugura
significados; de alli su intraducibilidad, Si la obra inaugura significados, es por-
que se muestra, porque no desaparece en el cumplimiento de su funcién, Su
presencia resalta y no se gasta,

Refiriéndose al Partendn, dice Heidegger: “La obra templo, ahf alzada, abre
un mundo” (OOA, p. 30). Observemos que Heldegger no habla ya de/ mundo,
como en Ser y tiempo, sino de un mundo y, por lo tanto, implicitamente, de
muchos mundos. La capacidad de la obra de "hacer mundo” debemos pensarla
entonces siempre en plural, abierta a una cadena interminable de interpreta-
clones.

Ademds de abrir un mundo, la obra de arte revela la “tierra”, El templo re-
posa sobre la roca, desafia la furia de las tempestades, Su inmovilidad contrasta
con el movimiento de Jas olas marinas y es su serenidad la que pone en eviden-
cia la furia de éstas. Agrega Heidegger que todo lo que rodea al templo —el ir-
bol y la hierba, el Sguila y el toro, la serpiente y el grillo— adquiere, gracias a él,
su figura mis destacada y aparece como aquello que es,

La obra de arte {lumina (permite ver) todo lo que existe, Pero si, por un la-
do, muestra —es "exposicion” (Aufstellung)— , también oculta, A este oculta-
miento remite ol término “tierra”, Lo que caracteriza a la “tierra” es, precisa-
mente, su misterio y ocultacién. Por eso dice Heidegger: “Aquello hacia donde
la obra se retira y eso que hace emerger en esa retirada es lo que llamamos tie-
m"” (OOA, p. 33). Tenemos que entender que la obra de arte como “derra” no
s0lo oculta; también muesera que oculta. Hay algo que sabemos estd en ella
~4U enigma— pero que no podemos entender, En tanto “tierra”, la obra es una
reserva permanente de significados que en cada receptor, y nunca definitiva-
mente, podrin hacerse explicitos.

La palabra “tlerra”, en sentido beldcmlano. nos acerca alo que los griegos
de la Antigiedad llamaban physis. El término aparece tempranamente en la
lengua griega, precisamente cuando se tuvo conciencia del problema del ser, Si
bien a veces se traduce physis por “naturaleza”, es mis que eso; significa el ser
y también el ente en cuanto tal y en su totalidad, Es el ser propiamente dicho,
del que nacen, como de una madre comin, todos los entes, Physis es aquello
que se desarrolla por si mismo. No es simplemente un producto de la naturale-
2a que puede desarrollarse (una flor, un drbol, ¢l mar o el sol); es el desarrollo
perpetuo en vireud del cual existe la posibilidad de que el ente sca. Si bien po-
demos conocer los productos de la naturaleza, no podemos conocer totalmen-
te la naturaleza en tanto energia fundante y totalizadora, Esto es algo que esca-
pa a nuestra Inteleccion y que queda como indeterminado para nuestra
conciencia. La incertidumbre del sujeto frente a la naturaleza queda reflejada

13
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en el concepto kantiano definalidad “sin fin". ¢ Quién sabe qué debe ser o llegy,
aser una flor? ¢Cuil es su fin? No lo tiene: es “sin fin". No hay ningiin concep.
to que pueda serle apropiado.

Al decir que la obra de arte es un “combate” entre el “mundo” y la “tierra”,
Heidegger quiere significar que hay una Jucha entre lo que se muestra y lo que
se oculta, entre lo decible y lo indecible, entre lo inteligible y lo ininteligible, y
en esa lucha mundo-tierra la verdad acontece. Los dos términos no se destry.
yen, puesto que se necesitan, La “tierra” necesita del “mundo”, si es que quiere
aparecer, y el “mundo” no puede privarse de la “tierra”, si es que quiere fundar.
se en algo decisivo, esencial. Resume Vattimo:

La tierra es mis bien el hic et nung de la obraala cual se refieren siempre nuevas
interpretaciones y que suscita siempre nuevas lecruras, es decir, nuevos "mun.

dos” posibles.” X
aqur yAhora

LA VERDAD Y EL ARTE

En esta tercera parte de “El origen de la obra de arte” su autor vuelveala
pregunta inicial: ¢Qué es lo determinante en la esencia de la obra de arte? ;La
obra? ¢El artista? ¢El arte? La respuesta es: “El origen de la obra de arte y del ar-
tista es el arte” (OOA, p. 41).

En esta @ltima seccidn se vuelven a considerar cuestiones expuestas en las
dos primeras, referidas a los rasgos definitorios de la obra de arte. Se dice que:

* escreada por el hombre
* esacontecimiento de la verdad
* esluchaentre el mundo vy la tierra

Asimismo, volvera Heidegger al concepto griego de téchne para separar ¢l
arte del puro “oficio”. “La palabra téchne —dice— nombra mis bien un modo
de saber” (OOA, p. 43), no un oficio manual, ni mucho menos lo técnico en su
sentido actual, ni ningln tipo de realizacién prictica. Y ese saber —del arte—se
encuentra, como vimos, ligado al des-ocultamiento del ser, por lo cual, en nin-
g0n caso, la actividad del artista podrd ser identificada con la del artesano.

Se preguntari luego Heidegger: 2por qué la obra de arte es el lugar privile-
giado del cumplimiento de la verdad? y recordari lo explicado en Ser y tiempo.
La verdad no se halla en las estrellas sino exclusivamente donde se encuentsa el
Dasein. Asi la obra de arte, creacion del Dasein, permite “instalar” la verdad en
el ente: sélo entonces adquiere la verdad su sentido més profundo.

Finalizando el ensayo Heidegger retoma el tema de la importancia de la
poesia, ya trabajado en otros escritos. Insiste en que ¢l poema no es un delirio
ni una divagacidn porque lo que él despliega, en tanto que proyecto esclarece-
dor de desocultamiento, es ¢l espacio abierto, al que hace acontecer, y de tal
manera, que s solo alli cuando “e] espacio abierto en medio de lo ente logra
que lo ente brille y resuene” (OOA, p. 52).

14
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La poesia no s6lo es uno de los modos que adopta el proyecto esclarecedor
de la verdad, haciendo uso de la imaginacion y de la capacidad de inventiva; ella
ocupa “un lugar privilegiado dentro del conjunto de las artes” y todo arte “es,
cn esencia, poema” (QOA, p. 53). Es Dicheung (poesia) en tanto instauracion
de algo nuevo a través del lenguaje. Asi, el lenguaje es Ja sede del evento del ser.

Para Heidegger, la figura paradigmitica del poder instaurativo del arte es
Hélderlin. Y considera que la valoracion de la obra de este poeta es una tarea a
resolver por parte de los alemanes. Sucede que, a los ojos de Heidegger, él es el
adalid del alma germinica y de sus aspiraciones, sobre todo cuando celebra el re-
tornoa la ticrra de los ancestros. La “vuelta al origen” (tema de la poesia de Hol-
derlin) debe ser entonces interpretada también, segiin Mare Jimenez, como “re-
torno al pais natal”,* como si ¢l pueblo aleman tuviera que cumplir con su més
alto destino histérico: volver a la fuente de la raza germana. Tode lo cual conecta
con la expresa y tan criticable simpatia de Heidegger por el nacional-socialismo.

4. Lajustificacion del arte

En el Epilogo de “El origen de la obra de arte”, Heidegger recuerda la cono-
cida expresion de Hegel del arte como "un pasado™. Sefala que desde que He-
gel hablé en Berlin, en el invierno de 1828-1829, del “caricter de pasado del ar-
te”, se siguieron haciendo obras y que Hegel no quiso, de ninguna manera,
negar la posibilidad de hacerlas. Pero, sin embargo, queda la pregunta de si el
arte sigue siendo todavia un modo esencial y necesario en que acontece la ver-
dad para nuestro Dasein histérico.

Dird Heidegger que el pensamiento occidental todavia no ha dado su fallo so-
bre las palabras de Hegel, éste vendra “a partir de la verdad de lo ente y sobre ella.
Hasta que eso ocurra, las palabras de Hegel seguiran siendo vilidas” (OOA, p. 58).

Como Hegel, Heidegger cree que lo “sagrado” se ha retirado del arte, que
éste ha perdido su “aura” (Benjamin). El arte, en definitiva, se ha secularizado.
Pero, diferente de Hegel, Heidegger no cree en la superacion del arte por la reli-
gitn o por la filosofia, porque el arte, como vimos, tiene la altisima funcion de
“fundar” la verdad.

Debemos agregar, en conexién con la falta de lo sagrado, que éste se ha reti-
rado no sélo del arte sino de la vida del ser humano en general, en un mundo
cada vez mis dominado por la Técnica, En una conferencia pronunciada por
Heidegger, con el titulo “Serenidad”, decia que no podemos prescindir de la
téenica (y de las miquinas), pero que, al mismo tiempo, debemos ser capaces
de no mantener una relacion de servidumbre con ella. Debemos ser capaces de
decir “'si” y también “no"”,

Podemos decir “si” al inevitable uso de los objetos técnicos y podemos a la vez

decirles “no” en la medida en que rehusamos que nos requieran de modo tan
exclusivo, que dobleguen, confundan y. finalmente, devasten nucstra esencia.”™
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A a2 actitud que dice “si” y “no” al mundo téenico, Heidegger la llama cop
una antigua palabra: “Serenidad” (Gelassenheit). Al romar distancia con la eée.
nica, conservamos nuestra esencia, que es la de “mantener despierto el pengyy
reflexivo™ y “la apertura al misterio”. Estar serenos no es estar aislados en up,
refugio sino estar abiertos al sentido mis profundo de las cosas. Y es por esto
que el arte, en un mundo donde lo sagrado se ha retirado, cumple con b impog.
tantisima mision de hacernos recordar que efectivamente, en algin momento
que no es el nuestro, existid lo sagrado. “2Para qué los poetas en tiempos me.
nesterosos?”, pregunta Holdedlin. La respuesta seria: para evocar lo sagrado,
para recordar su existencia. De lo contrario, en un “mundo desencantado”
(Max Weber), tendriamos una doble pérdida: la de lo sagrado y la del recuerdo
de lo sagrado,

Asistimos a la ausencia de los dioses (o de lo trascendente). “Dios ha muer-
10" (Nietzsche). Esta es nuestra angustia. Pero el hombre no dejari de vivir poé.
ticamente. La posibilidad de “salvacién™ del hombre, de ese ser-para-la-muer-
te, como e¢s definido en Ser y Tiempo, es precisamente, y recordando a2
Halderlin, “habitar poéticamente sobre b tierra”™.

Fragmentos seleccionados

Heidegger, Martin, "El origen de la obra de arte” (1935/36),
en Camines del bosque
trad. Helena Cortés y Arturo Leyte. Madeid, Allanza, 2000

“Der Ursprung des Kunstwerkes” fue una conferencia dada en Friburgo en
noviembre de 1935 y repetida en Zérich en enero de 1936. Luego, entre no-
viembre y diciembre de 1936, vuelve a ocuparse del tema, pronunciando tres
conferencias en Frankfurt con ¢l mismo titulo, El texto que comentamos in-
cluye esas tres conferencias. Fue inicialmente publicado en alemin en 1950, co-
mo parte de Holzwege (Caminos del bosque). Encontramos una primera tra-
duccion de Holzwegeal espafiol en 1960, en edicién de Losada (Buenos Aires),
con ¢l titulo Sendas perdidas” Lamentablemente, esa traduccion tiene tantos
errores que la hacen inutilizable.

Mientras las conferencias sobre “El origen de la obra de arte™ tuvieron que
esperar catorce aflos para ser publicadas en alemin, otra conferencia de Hei-
degger dictada casi en bs misma fecha, “Holderlin y la esencia de b poesia”, fue
publicada en 1937.

Respondiendo al orden de las tres conferencias dictadas en Frankfure, el
texto publicado se divide en tres partes: “La cosa y la obra”, “La obra y la ver-
dad” y "La verdad y el arte”. A ellas se agrega un Epilogo en el que Heidegger
critica el concepto de vivencia aplicado al arte y analiza la idea de “pasado del
arte”, segin Hegel.
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i obra de arte como algo mds que “mera cosa”

m—
e resulta superfluo y equivoco preguntatio, porgue la obra de ane con-

ﬂcmmmﬁsqmmmw&audem.Bealoonisqueudenemslo

hace que sea arte. Es verdad que la obra de ane es una cosa acabada, pero di-
ce akgo més que 1o merd cosh: dAlo dyopeles. La obea nos da a conocer pitlica-
el OO ASUNO, o5 algo distintivo: ¢s alegoria, Ademds de ser una cosa acaba-
da la obra de arte tiene un cardcter afiadido, Tener un cardcter afadido —llevar
wgwubqummnmmwunuum.sm 4
L alegora y el sénbolo nos proporcionan el marco dentro del que se mueve desde
hace tempo |2 caractenzacién de la obra de arte 1.1 (p. 13).

s o™

. ;De qué hablan los rapatos de Van Gogh?

el
J...1 las botas campesinas las Beva la abradora cuando trabaja en ef campo y sélo
e e Momento son precisamente Jo que son. Lo son tanto mis cuanto menos
2 1a labradora en sus botas durante su trabajo, cuando ni siquiera las mira nd
Las sienie. La labradora se sostienc sobee sus botas y anela con elfas. Asi es como
dichas botas sirven realmente para algo. ES on este proceso de utilizacién del
wtersilio cuando debemos topamnos verdaderamente con ¢l carécter de vtensiio
ip. 23),
|...1 En la oscura boca del gastado Interior de! zapato estd grabada la fatiga de los
pesos é2 la faena. En I ruda y robusta pesadez de las botas ha quedado apresada
12 obstinacién del lento avanzar a 1o kargo de los extendidos y mondtonos surcos
d¢ campo mientras sopla un viento helado. En el cuero esté estampada la hume-
dad ¥ ol barro del suelo, Bajo a8 suelas se despliega toda la soledad del camino del
¢ampo cuando cae 1o tarde, En ¢l 2apato tiembla ks callada Famads de la tiera, su
sdencioso regalo del trigo maduro, su enigmatica renuncia de si misma en ol yermo
nacbecho del campo invernal. A través de este utens3io pasa todo el callado temor
poc tener Seguro ¢ pan, toda la sifenciosa alegria por haber vuelto & vencer la mi-
serfa, toda la angustia ante ¢l necimiento prdximo y el escalofrio ante la amenaza
de la muettc pp, 23-24),

Manrdo-Tierra

Pero cacaso |a obra sigue siendo obva cuando se encuentra fuera de toda relacidn?
ACas0 1o €5 propio ée la obra encontrarse implicada en alguna relacién? Desde
heego que si, pero falta preguntar en qué relocion,

| A vamos & plantedr €53 misma coestion de ks verdad teniendo en cuenta i obra,
peeo pard familiarzamos con ko que endlerra la cuestidn serd necesario volver a ha-
cef visihle el acontecimiento de la verdad en la obra. A este propdsito elegiremos
con toda Intencidn una obia que no se inscribe dentro del arte figurativo.

Un eciicio, un templo griego, 1o copla ninguna Imagen Simplemente cstd ahl, s¢

323 on medio de un escampado valle rocoso. Bl edificio rodea y enciera la figura

s .-
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del dios y dentro de su oculto asilo deja que ésta se proyecte por todo @ recinie
sagrado a través del ablerto peristilo. Gracias al templo, ¢l dics se presenta en of
templo. Esta presencia del dios es en si misma la extensién y ko pérdida de limites
del recinto como tal recinto sagrado. Pero ¢ templo y su recinto no se pierden flo-
tando en lo indlefinido. Por ¢l contrario, la obra-templo es la que articula y redne 3
su alrededor la unidad de todas esas vias y relaciones en las que nacimiento y
muene, desgraciy y dicha, victorla y derrota, permanencia y destruccion, conquis.
tan para el ser humano la figura de su destino, La reinante amplitud de estas rely.
clones ablertas es el mundo de este pueblo histérico: $6io a partir de efla y en elly
vueive a encontrarse a si mismo para cumplir su destino (pp. 29-30)

|...] La obra templo, ahl alzada, abre un mundo y al mismo tiempo 1o vueive a si-
tuar sobre la tierra, que $8l0 a partir de ese momento aparece como suelo natal
p. 30)

|...]1 Aquello hacia donde la obra se retira y €so que hace emerger en esa reticada,
e 1o que lamamos tierra, La tierra es 1o que hace emerger y da refugio. La tierra es
aquella no forzada, infatigable, sin obligacion alguna. Sobre la tierra y en ella, ¢l
hombre histérico funda su morada en ¢l mundo (p. 33).
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