
()1u(;1aN significa aquí aquello de donde una cosa procede y
por cuyo medio es lo que es y como es. Lo que es algo, cómo
vs. lo llamamos su esencia. El origen de algo es la fuente de
su esencia. La pregunta sobre el origen de la obra de arte
interroga por la fuente de su esencia. La obra surge según la
iupresentación habitual de la actividad del artista y por me-
ilio de ella. Pero ¿cómo y de dónde es el artista lo que es?
|'t›r medio de la obra; pues decir que una obra enaltece al
maestro significa que la obra, ante todo, hace que un artista
Icsalre como maestro del arte. El artista es el origen de la
obra. La obra es el origen del artista. Ninguno cs sin el otro.
Sin embargo, ninguno de los dos es por sí solo el sostén del
urro, pues el artista y la obra son cada uno en si y en su re-
típroca relación, por virtud de un tercero, que es lo pri-
mordial, a saber, el arte, al cual el artista y la obra deben su
nombre. Tan necesariamente como el artista es el origen de
la obra de modo distinto a como ésta lo es del artista, tan
« icrtamente es el arte el origen, dc modo aún distinto del
.irtista y sobre todo de la obra. Pero entonces ¿puede el arte
vn general ser un origen? ¿Dónde y cómo hay arte? El arte es
por ahora tan sólo una palabra a la que no corresponde
nada real. Pudiera ser una representación global en la que
.ilojáramos lo único que es real en el arte: las obras y los ar-
tistas. Aun si la palabra arte sìgnìficara más que una repre-
st-nración global, lo mentado por la palabra arte sólo podría
lundarse sobre la realidad de obras y artistas. ¿O la cosa es
.il contrario? ¿Hay obra y artista sólo en la medida en que el
.irte existe como su origen?

Cualquiera que sea la solución, la pregunta sobre el ori-

35
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gen de la obra de arte se convierte en la pregunta sobre la
esencia del arte. Pero como debe quedar abierta la cuestión
de si el arte es y cómo es en general, tratemos de encontrar la
esencia del arte donde el arte indudablemente impera en su
realidad. El arte esta en la obra de arte. Pero, ¿qué es y como
es una obra de arte?

Lo que sea cl arte debe poder inferirse de la obra. Lo que
sea la obra sólo podemos saberlo por la esencia del arte. Se
observa fácilmente que nos movemos en un círculo. La ra-
zon común exige que sea evitado este círculo, porque es una
ofensa a la lógica. Se piensa que puede derivarse lo que es el
arte de las obras existentes mediante una contemplación
comparada de ellas. Pero ¿cómo podemos estar seguros de
que una tal contemplación se basa efectivamente en obras
de arte, si no sabemos previamente lo que es arte? Pero así
como no se puede alcanzar su esencia mediante un conjunto
de características de obras de arte dadas, tampoco se puede
lograr deduciéndola de conceptos mas altos; pues también
esa deducción tiene ya, de antemano, en vista aquellas deter-
minaciones que deben bastar para que lo que previamente
consideramos como obra de arte, se presente como tal. Pero
los conjuntos de notas tomadas de obras existentes, o las de-
ducciones de principios, son aquí de igual modo imposibles
y donde son empleadas constituyen un autoengaño.

Por lo tanto, debemos completar el curso del circulo.
No es esto un expediente o una deficiencia. Lo más firme es
andar por ese camino, y quedar en él es la fiesta del pensa-
miento, en el supuesto de que el pensamiento sea un oficio.
No sólo es un círculo el paso principal de la obra al arte. y
el de éste a la obra, sino cada paso aislado que intentamos
gira en este circulo.

Para encontrar la escncia del artc que realmente está en
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l.| obra, busquemos la obra real y preguntémosle qué es y
I UIHU CS.

l ns obras de arte son conocidas por todos. Las obras de
.n\|nitectura y escultura se encuentran en las plazas públi-
- .t~. en las iglesias y en las casas. En las colecciones y expo-
-.n iones se depositan obras de arte de las más diferentes
- pocas y pueblos. Si las miramos en su intacta realidad, sin
¡nt-iuzgar, entonces se muestra que las obras son tan natu-
|.|||nente existentes como las cosas. El cuadro cuelga en la
|›.n'cd como un fusil de caza o un sombrero. Una pintura,
¡mr ejemplo, la de Van Gogh que representa un par de za-
|›.itos dc campesino, vaga de una exposición a otra. Las
obras son transportadas como el carbón del Ruhr o como
los troncos de arbol de la Selva Negra. Los himnos de
l löldcrlin se empacaban durante la guerra en la mochila,
tomo los instrumentos de limpia. Los cuartetos de
llcethoven yacen en los anaqueles de las editoriales como
l.\s papas en la bodega. Todas las obras tienen este caracter
«le cosa. ¿Qué serían sin este caracter? Pero quiza nos choca
esta manera tan tosca y superficial de ver la obra. Tal repre-
scntación de la obra puede tenerla el guardián o la criada
del museo. Debemos, pues, tomar la obra de arte como
.tquellos que la experimentan y la gozan. Pero tampoco la
muy invocada vivencia estética pasa por alto lo cósico' de
la obra de arte. La piedra está en la arquitectura. La made-
ra en la obra tallada. El colorido está en el cuadro. La voz
cn la obra hablada. El sonido está en la música. Lo cósico
está tan inconmovible en la obra de arte que debíamos de-
cìr al contrario: la arquitectura está en la piedra. La obra

' Para evitar el rodeo que significaría traducir la palabra alemana
Dmglmfi, lo que tiene de cosa la cosa. me he atrevido a introducir el neo-
Iogismo nírim.
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tallada esta en la madera. El cuadro esta en el color. La
obra musical esta en el sonido. Se replicará que esto es ob-
V¡0- Cierto. Pero ¿qué es esto cósico obvio que hay en la
Obfa de arte?

¿O Sera inútil y confuso preguntar por qué la obra de
UI@ encima de lo cósico es ademas algo otro? Esto otro
ql" hay en ella constituye lo artístico. La obra de arte es en
Vefdflfl una cosa confeccionada, pero dice algo otro de lo
que es la mera cosa, àhìto òtyooaúal. La obra hace conocer
ablfiffâmente lo otro, revela lo otro; es alegoría. Con la
C052 confeccionada se junta algo distinto en la obra de
3'@ .lllntar se dice en griego o'v|,1BózM1›:tv. La obra es sím-
b°l°- Alegoría y simbolo son el marco de representaciones
dentro del cual se mueve hace largo tiempo la caracteriza-
ción de la obra de arte. Pero este único en la obra que des-
Cubff 10 Otro, este uno que se junta con lo otro, es lo cósico
en la Obra de arte. Casi parece que lo cósico en la obra es el
Clmìento en el cual y sobre el cual está construido lo otro y
PeCl1liar. ¿Y no es esto cósico en la obra lo que el artista
ha@ Pfflpiamente con su oficio? Queremos tocar la reali-
dad ¡Hmediata y plena de la obra de arte. Entonces debe-
m0S desde luego hacer visible lo cósico de la obra. Para esto
CS necesario que sepamos, clara y suficientemente, lo que es
una C083- Sólo entonces se puede decir si la obra de arte es una
C053» P€l'o a la que se adhiere algo otro o si la obra es, en
Ecflefâl. algo diverso y nunca una cosa.

LA cos/i Y LA otnm

¿Qué CS entonces, en verdad, la cosa, en tanto que es una
C053? cuando así preguntamos queremos llegar a conocer al
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ser cosa (cosidad)2 de la cosa. Habrá que experimentar lo
tt'-sico de la cosa. Para ello debemos conocer el ámbito a que
¡tt-rtenece todo ente al que ponemos el nombre de cosa.

Es una cosa la piedra en el camino y el terrón en el cam-
po. El jarro y la fuente en el camino son cosas. Pero ¿qué es
«lc la leche en el jarro y del agua de la fuente? También son
unas, si es que la nube en el cielo y el cardo en el campo, si
|.| hoja en el viento de otoño y el azor en el bosque son
justamente denominados con el nombre de cosas. Todas
(stas deben llamarse de hecho cosas, puesto que aun se
pone ese nombre a lo que no se muestra, como las cosas
que sc han nombrado, es decir, a lo que no aparece. Tal
wsa que no aparece ella misma, a saber, la cosa en sí es, se-
gún Kant, por ejemplo, la totalidad del mundo; tal cosa es
.tun Dios mismo. La cosa en st' y las cosas que aparecen,
todo ente que es en general, se llama en el lenguaje filosó-
Iìco una cosa. Los aviones y los receptores de radio perte-
nccen ahora a las cosas mas próximas; pero cuando aludi-
mos a las últimas cosas, entonces pensamos en algo del
todo distinto. Las últimas cosas son la muerte y el juicio fì-
nal. En suma, la palabra cosa nombra aquí todo lo que
simplemente no es nada. Según esta significación también
la obra de arte es una cosa, en tanto que es un ente. Sin
embargo, este concepto de cosa no nos ayuda, al menos
inmediatamente, a nuestro propósito de deslindar al cnte
del modo de ser de la cosa, del ente del modo de ser de la
obra. Además, también tememos llamar a Dios una cosa.
Tomemos también tomar por una cosa al campesino en el
campo, al fogonero ante la caldera, al maestro en la escuela.

Í La palabra alemana que usa Heidegger es Ding/kit, sustantivo ahs-
tracto que me he permitido traducir por mxidu/I. solaincnrc para evitar cx-
presiones redundantcs.
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El hombre no es una cosa. Ciertamente llamamos a una
muchachita que hace un trabajo excesivo una joven cosa,
pero sólo porque echamos de menos la humanidad, y mas
bien pensamos encontrar en clla lo que constituye lo cósico
de la cosa. Hasta titubeamos en llamar cosa al ciervo en el
claro del bosque, al insecto en el pasto, al tallo de hierba.
Más bien es cosa, para nosotros, el martillo, el zapato, el
hacha o el reloj. Pero tampoco son meras cosas. Como tales
sólo son para nosotros la piedra, el terrón, un pcdazo de
madera. Lo inanimado de la naturaleza y del uso. Las cosas
de la naturaleza y usuales son lo que habitualmente se lla-
man cosas. Asi nos encontramos en el mas amplio de los
reinos, en que todo es una cosa (cosa - re: - ens - ente), in-
cluso, las más altas y últimas cosas, reducidas al estrecho
círculo de las meras cosas. El "mera" quiere decir, una vez
mas, la cosa pura, la cosa simple y nada más; el “mera” sig-
nifica, a la vez, sólo cosa en sentido ya casi despectivo. Las
meras cosas, con exclusión hasta de las cosas usuales, son
las cosas propiamente dichas. ¿En que consiste ahora lo có-
sico de estas cosas? Por ello debe ser posible determinar la
cosidad de estas cosas. Tal determinación nos coloca, desde
luego, en la situación de caracterizar lo cósico como tal. Así
preparados, podemos definir aquella realidad casi palpable
dc la obra en donde hay todavía algo otro.

Es un hecho conocido antiguamente que, apenas se
planteaba la pregunta sobre lo que es el ente, se abria paso la
cosa en su cosidad, como modelo del cntc. En consecuencia,
debemos topar, en las tradicionales interpretaciones del ente,
con la circunscripción ya preparada de la cosidad de la cosa.
Necesitamos, por ende, asegurar expresamente este saber
heredado de la cosa, para relevatnos del trabajo árido de la
propia investigación sobre lo cósico de la cosa. Las respues-
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las a la pregunta sobre lo que es la cosa son de algún modo
i.m corrientes que ya no se siente su problematicidad.

Las interpretaciones de la cosidad de la cosa que han
dominado en el transcurso del pensamiento occidental,
desde hace tiempo evidentes y de uso cotidiano, se pueden
reducir a tres.

Una mera cosa es, por ejemplo, este bloque de granito.
Iìs duro, pesado, extenso, macizo, informe, áspero, colorea-
do, en partes mate, en partes brillante. Todo lo enumerado
podemos desprenderlo de la piedra. Así tomamos conoci-
miento de sus caracteristicas. Pero éstas se refieren a aquello
que la piedra misma posee. Son sus propiedades. La cosa las
ticne. ¿La cosa? ¿En qué pensamos ahora, cuando nos referi-
mos a la cosa? Parece que, ahora, la cosa no es sólo la reunión
de notas ni tampoco el montón de propiedades por el que
nace el conjunto. La cosa es, como todos creen, aquello en
rorno de lo cual se han reunido las propiedades. Se habla
entonces del núcleo de la cosa. Los griegos la habrian lla-
mado tò \`›1to'›¢cíut-:vov. Esto, lo nuclear de la cosa, era para
ellos lo evidente en el fondo y siempre situado a la vista.
Pero las notas se llaman tà ou|.t|3c[ån›¢ó1ot, lo ocurrente y
dado siempre ya, también en y con lo existente. Estas de-
xignaciones no son nombres arbitrarios. En ellas habla lo
que ya no puede mostrarse aqui, la experiencia griega fun-
damental del ser del ente en general. Pero a través de esas
dctcrminacioncs sc fundó, en adelante, la interpretación
ejemplar de la cosidad de la cosa y se fijó la interpreta-
ción occidental del ser del ente. Empieza ésta con el traslado
de las palabras griegas al pensamiento romano latino.
ünoueíuevov se convierte en xubjeczum; ünóotaotç se con-
vierte en substantia; o\›|1BsBr1uóç se convierte en accídenr.
Por cierto que esta traducción de los nombres griegos a la
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lengua latina no es de ningún modo un procedimiento in-
ofensivo como se considera aún hoy en dia. Más bien se
oculta tras de la traducción aparentemente literal y por
ende conservadora, una traducción de la experiencia griega
a otra manera de peiisar. El pensamiento romano adopta
las palabras griegas, sin las correspondientes experiencias
originales de lo que dicen, sin la palabra griega. La falta de
terreno firme del pensamiento occidental comienza con es-
tas traducciones. Esta determiiiación de la cosidad de la
cosa, como la sustancia con sus accidentes, parece corres-
ponder, según la opinión corriente, a nuestra visión natural
de las cosas. No es de admirar que a esa manera de ver ha-
bitualmente las cosas se haya adaptado también el compor-
tamiento habitual con ellas, a saber, el darle nombre a las
cosas y el hablar de ellas. La simple proposición consiste eii
el sujeto, que es la traducción latina, es decir, un cambio de
significado de \'›1rof›teí|.i.¢:vov, y en el predicado que enuncia
las notas de la cosa. ¿Quién se atrevería a minar estas sen-
cillas relaciones fundamentales entre la cosa y la proposi-
ción, entre la estructura de la proposición y la estructura de
la cosa? Sin embargo, debemos preguntar: ¿es la estructura
de la simple proposición (la ligazón del sujeto y predicado)
la imagen reflejada de la estructura de la cosa (de la unión
de la sustancia con los accidentes)? ¿O es que la estructura de
la cosa, asi representada, se bosqueja según la textura de la
proposición? ¿No es evidente que el hombre transporta su
manera de concebir la cosa en la enunciación a la estruc-
tura de la cosa? Esta interpretación aparentemente crítica,
pero sin embargo muy precipitada, deberia primero hacer
comprender cómo sera posible transportar la estructura de
la proposición a la cosa, sin que ésta ni siquiera se hubiese
hecho visible. La pregunta de cual sea lo primero y regula-
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dor, si la estructura de la proposición o la de la cosa, hasta
.ihora no está resuelta. Es aun dudoso si la pregunta en esta
forma pueda, en general, resolverse. Al fin, ni la estrtictura
de la proposición da la medida para el esbozo de la estruc-
iura de la cosa, ni esta se refleja simplemente eii aquélla.
Ambas, la estructura de la proposición y la de la cosa se
originan en su respectiva índole y en sus recíprocas relacio-
nes, de una fuente común mas original. En todo caso, la
interpretación primeramente citada de la cosidad de la cosa,
de la cosa como portadora de sus notas, a pesar de sti fami-
liaridad no es tan natural. Lo que admitimos como natural
cs, presuntamente, lo consuetudinario de un largo habito,
que ha olvidado lo insólito de que se originó. Sin embargo,
lo insólito asaltó una vez al hombre como algo extraño,
.rsombrando su pensamiento.

La confianza eii la interpretacion corriente de la cosa
esta sólo aparentemente fundada. Pero, ademas, este con-
cepto de la cosa (la cosa como portadora de sus notas) no
sólo vale para la mera cosa propiamente tal, sino para todos
los entes. Por lo tanto, con su ayuda no se pueden nunca
separar los entes que son cosas de los que no lo son. Sin
embargo, antes de cualquier objeción, el hahernos detenido
atentamente en el circulo de las cosas, nos dice ya que este
concepto de cosa no toca lo propio de ésta, lo que tiene de
espontáneo y que descansa en si mismo. A veces tenemos el
sentimiento de que hace largo tiempo se hizo violencia a lo
cósico de la cosa, y que en esta violencia se juega la suerte
del pensamiento, del que por eso se reniega, en vez de afa-
narse por hacerlo más pensante. Pero ¿qué tiene que hacer
un sentimiento, por seguro que sea, con la determinación
de la esencia de la cosa, cuando sólo el pensamiento puede
tener la palabra? Quizá lo que aquí y en casos semejantes
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llamamos sentimiento o estado de animo es más racional y
más percipiente, porque es más abierto al ser que toda ra-
zón, el cual convertido entretanto en ratio se interpretó
equivocadamente por racional. El mirar de reojo a lo irra-
cional, como el engendro de lo racional irreflexivo, prestó
un servicio raro. El concepto corriente de cosa, ciertamen-
te, conviene en todo tiempo a cada cosa. A pesar de esto,
no capta la cosa existente, sino que la atraca.

¿Podrá quiza evitarse este atraco? ¿Cómo? Solamente si,
en cierto modo, concedemos a la cosa un campo libre para
que muestre lo cósico inmediatamente. Todo lo que en la
comprensión y enunciación sobre la cosa pudiera estar en-
tre ésta y nosotros, debe ser antes puesto a un lado. Sólo
entonces nos abandonamos a la presencia sin obstáculos de
la cosa. Pero no necesitamos ni exigir ni arreglar este inme-
diato encuentro con la cosa. Sucede desde hace tiempo.
Con lo que aportan las sensaciones de color, sonido, aspe-
reza, dureza, a la vista, la audición, el tacto, las cosas nos
atacan literalmente al cuerpo. La cosa es aioúntóv, lo per-
ceptible en los sentidos por medio de las sensaciones. En
consecuencia, más tarde, resulta usual aquel concepto de
cosa, conforme al cual ésta no es nada más que la unidad
de la multiplicidad que se da en los sentidos. Ya sea que la
unidad se conciba como suma o totalidad o estructura, esto
no altera el rasgo decisivo de este concepto de cosa.

Ahora bien, esta interprctacióii dc la cosidad de la cosa
es en todo momento tan correcta y comprobable como la
anterior. Lo que basta ya para dudar de su verdad. Si consi-
deramos por completo aquello que buscamos, lo cósico de
la cosa, entonces este concepto nos deja otra vez desconcer-
tados. Nunca percibimos, como pretende, en el manifestar-
se de las cosas, primero y propiamente un embate de sensa-
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ciones; por ejemplo, sonidos y ruidos, sino que oímos silbar
la tempestad en la chimenea, oímos el avión trimotor, oí-
inos el automóvil Mercedes, diferenciándolo inmediata-
mente del Adler. Las cosas mismas estan más cerca de nos-
otros que todas las sensaciones. Oímos, en la casa, golpear
la puerta y nunca oímos sensaciones acústicas, ni tampoco
ineros ruidos. Para oír un puro ruido necesitamos oír apar-
tc de las cosas, quitar nuestro oído de ellas, es decir, oír abs-
tractamente. En el concepto de cosa ahora citado, no hay
tanto un ataque a la cosa, sino más bien el intento exagera-
do de traer la cosa a nosotros en la máxima inmediatez.
Pero a ello no llega nunca una cosa, en tanto que le asigne-
mos como lo cósico de ella lo percibido por medio de la
sensación. Mientras que la primera interpretación de la cosa
la aparta del cuerpo y la aleja con exceso, la segunda nos
ataca con ella demasiado al cuerpo. En ambas interpretacio-
nes se desvanece la cosa. Por eso bien vale la pena evitar la
exageración de ambas interpretaciones. Hay que dejar tran-
quila a la cosa misma en su descansar en si. Hay que tomar-
la en su propia estabilidad. Esto es lo que parece realizar la
tercera intcrpretacióii, que es tan antigua como las dos pri-
ITICÍHS.

Aquello que da a las cosas su permanencia y sustanrivi-
dad y que al mismo tiempo es la causa de la forma con que
nos apremian sensiblemente, lo coloreado, sonoro, duro,
macizo, es lo material de la cosa. En esta determinación de
la cosa como materia (i'›Än) ya está puesta, al mismo tiem-
po, la forma (uogqiñ). Lo permanente de una cosa, la con-
sistencia, consiste en que una materia esta unida coii una
forma. La cosa es una materia formada. Esta interpretación
de la cosa invoca la visión inmediata, en la que la cosa nos
afecta con su aspecto (ciöoç). Con la síntesis de materia y
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forma se encuentra al fin el concepto de cosa que conviene
igualmente a las cosas naturales y a las de uso.

Este concepto de cosa nos pone en condición de contes-
tar la pregunta sobre lo cósico que hay en la obra de arte.
Lo cósico de la obra es notoriamente la materia de que está
hecha. La materia es la base y el campo para la conforma-
ción artística. Pero hubiéramos podido exponer desde el
principio esta obvia y conocida tesis. ¿Para qué hemos dado
el rodeo con los demás conceptos de cosa todavía vigentes?
Porque también desconfiamos de este concepto de cosa,
que la presenta como materia conformada.

Pero ¿no son precisamente usuales este par de conceptos
materia-forma, en aquel dominio dentro del cual debemos
movernos? En efecto, la distinción de materia y forma, en
los más diversos modos, es nada menos que el esquema
conceptual para toda teoria del arte y toda estética. Pero
este hecho indiscutible no prueba ni que la distinción de
materia y forina esté suficientemente fundada, ni que per-
tenezca originalmente al dominio del arte y la obra de arte.
Además el dominio de validez de este par de conceptos se
extiende, ya hace largo tiempo, mucho más allá del campo
de la estética. Forma y contenido son conceptos vulgares
bajo los cuales se puede poner todo. Si se subordina la for-
ma a lo racional, y la materia a lo irracional; si se toma lo
racional como lo lógico y lo irracional como lo alógico; si
se acopla el par de conceptos forma-materia con la relación
sujeto-objeto, entonces la representación dispone de una
mecánica conceptual irresistible.

Si esto es asi con la distinción de materia y forma ¿cómo
debemos comprender con su ayuda el reino particular de
las meras cosas a diferencia de los entes restantes? Quizá es-
tas caracterizaciones según materia y forma reconquisten su
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fuerza determinante con sólo anular la acción de ampliar y
vaciar los conceptos. Ciertamente, pero esto presupone que
sabemos en qué círculo de entes se cumple su auténtica
Iiicrza determinante. Que éste sea el dominio de las meras
cosas es hasta ahora sólo una suposición. La referencia a la
.implitud de aplicación de esta estructura conceptual a la es-
tética podria hacernos pensar mas bien que la materia y la
forma son determinaciones nacidas de la esencia de la obra
de arte y que de aquí se trasladaron regresivamente a la
cosa. ¿En dónde tiene su orígen la estructura materia-for-
ina, en lo cósico dela cosa o en lo que tiene de obra la obra
de arte?

El bloque de granito que descansa en si es algo material,
en una determinada forma, aun cuando no articulada.
Forma quiere decir aquí la distribución y el ordenamiento
en los lugares del espacio, de las partes de la materia, que
tienen por consecuencia un contorno especial, a saber, el de
un bloque. Pero una materia que está en una forma es tam-
bién el jarro, es el hacha, son los zapatos. Aquí la forma
como contorno no es la consecuencia de una distribución
de la materia. Al contrario, la forma determina el ordena-
miento de la materia. No solamente esto, sino que prede-
tcrmina en cada caso la elección y la clase de la materia:
impermeable para el jarro, suficientemente dura para el ha-
cha, firme y al mismo tiempo elástica para los zapatos. La
textura que aqui impera entre forma y materia esta, ade-
mas, regulada de antemano por aquello a lo que sirven ja-
rro, hacha, zapatos. Esta utilidad nunca se asigna ni impo-
ne suplementariamente a entes de la clase del jarro, el
hacha, los zapatos. Tampoco es nada que como fin se cierna
en alguna parte. Es aquel rasgo fundamental desde el que
nos estan mirando y dando cara y con ello nos están pre-
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sentes y son en definitiva los entes que son. En tal utilidad
se funda la forma dada, como también la previa elección de
la materia y con ello el dominio de la estructuración de ma-
teria y forma. El ente que está subordinado a esta utilidad
es siempre el producto de una confección. El producto es
confeccionado como un útil para algo. En consecuencia, la
materia y la forma. como determinaciones del ente, están
naturalizadas en la esencia del útil. Este nombre designa
únicamente lo producido para el uso y el consumo. Materia
y forma no son en ningún caso determinaciones originales
de la cosidad de la mera cosa.

El útil, por ejemplo el 1apato. yace como acabado, tam-
bién en sí como la mera cosa, pero no tiene lo espontáneo
del bloque de granito. Por otro lado el útil muestra un pa-
rentesco con la obra de arte, en tanto que es creado por la
mano del hombre. A pesar de esto, la obra de arte se parece
más, por su presencia autosuficiente, a la mera cosa espon-
tanea que no tiende a nada. Sin embargo, no contamos a la
obra entre las meras cosas. En general, las cosas de uso que
están a nuestro alrededor son para nosotros las más próxi-
mas y auténticas. Asi, el útil es mitad cosa porque es deter-
minado por la cosidad y, sin embargo, más; al mismo tiem-
po mitad obra de arte y, sin embargo, menos, porque no
tiene la autosuficiencia de la obra de arte. El útil tiene una
peculiar posición intermedia entre la cosa y la obra, siem-
prc que se permita esta seriación matemática.

Pero la estructura materia-forma con la cual se determi-
na por lo pronto el ser del útil. sc ofrece fácilmente como la
composición de todo ente, comprensible de inmediato,
porque el hombre productor participa aqui en el modo
como el útil llega al ser. En tanto que el útil ocupa un puesto
intermedio entre la mera cosa y la obra, es fácil tender a
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concebir, con la ayuda del ser-útil (la estructura materia-
forma), también el ente que no es útil, la cosa y la obra y en
definitiva todo ente. La inclinación a hacer de la estructura
materia-forma la composición de todo ente recibe todavia
un especial estímulo por el hecho de que, sobre la base de
una creencia bíblica, se representa de antemano la totalidad
de los entes como creación, que es decir, en este caso, con-
fección. La filosofia de esta creencia puede ciertamente afir-
mar que toda operación creadora de Dios es distinta del
hacer de un artesano. Pero cuando el en:-creatum, según
una supuesta predestinación del tomismo para la interpre-
tación de la Biblia, se piensa a la ve2 o previamente como la
unidad de materia y forma, entonces la creencia es inter-
pretada por medio dc esta filosofía, cuya verdad descansa
cn una desocultación del ente, que es de otra especie que el
mundo creido en la creencia.

El pensamiento de la creación fundado en la creencia
puede perder su fuerza dirigente para el saber del ente en
totalidad. Sin embargo, la interpretación teológica del ente,
tomada a préstamo de una filosofía extraña, una vez esta-
blecida, puede quedar de todos modos como la visión del
mundo según materia y forma. Esto sucedió en el transito
de la Edad Media a la Moderna. La metafísica de ésta des-
cansa en la estructura materia-forma, acuñada en la Edad
Media, que ya únicamente con las palabras recuerda la
oculta esencia de eïöoç c Wai. Asi. la interpretación de la cosa
según materia y forma, ya quede en su forma medieval 0 se
haga kantiana trascendental, se convierte en familiar y evi-
dente. Pero por esto no es menos un atraco al ser cosa de la
cosa, como las otras citadas interpretaciones de la cosidad
de la cosa.

Ya al llamar a las cosas auténticas meras cosas se delata
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la situación. Pues el “meras” significa quitarles el carácter de
servicio y de lo confeccionado. La mera cosa es una especie
dc útil, sólo que justo el útil despojado de su ser útil. El scr
cosa consiste en lo que entonces queda. Pero este resto no
esta bien determinado de suyo. Queda dudoso si por la vía
de suprimir el rasgo de la utilidad del útil llega en general a
hacerse patente lo cósico de la cosa. Luego también el tercer
modo de interpretar la cosa, cl que se hace al hilo de la es-
tructura materia-forma, se muestra como un atraco a la
cosa. Los tres modos citados de determinar la cosidad con-
ciben la cosa como portadora de sus notas, como la unidad
de una multiplicidad de sensaciones, como la materia con-
formada. En el curso de la historia de la verdad sobre el
ente, las citadas interpretaciones se han acoplado, lo que
ahora se puede pasar por alto. En este acoplamiento se ha
reforzado su tendencia a extenderse, de manera que vale de
igual manera para la cosa. el útil y la obra. Así nace la ma-
nera de pensar, según la cual no sólo pensamos en especial
sobre la cosa, el útil y la obra, sino sobre todo ente en gene-
ral. Esta manera de pensar, desde hace tiempo corriente, se
anticipa a toda inmediata experiencia del ente. Así sucede
que los conceptos de cosa dominantes nos obstruyen el ca-
mino para conocer lo cósico de la cosa e igualmente para lo
que tiene de útil el útil y más todavia para lo que tiene de
obra la obra. Este hecho es la razón de por qué se necesita
conocer estos conceptos acerca de la cosa para meditar en el
origen de este saber y su arrogancia ilimitada, pero también
cn lo falso de su evidencia. Este saber es tanto mas necesario
si intentamos hacer visible y expresar lo cósico de la cosa, lo
que tiene de útil el útil y lo que tiene de obra la obra. Para
esto sólo es necesario alejar los prejuicios y abusos de aque-
llas maneras de pensar, dejando por ejemplo, que la cosa



EL ORIGEN DE LA OBRA DE ARTE Sl

descanse en si misma, en su manera de ser cosa. ¿Qué pare-
ce mas facil que dejar al ente ser precisamente el ente que
es? ¿O en esta labor llegamos a lo más dificil, que es dejar
ser al ente como es, sobre todo cuando tal propósito es lo
contrario de aquella indiferencia que sencillamente vuelve
la espalda al ente? Debemos volvernos al ente mismo para
pensar en su ser, pero precisamente de manera de dejarlo
descansar sobre si en su esencia.

Este esfuerzo del pensamiento parece encontrar la más
grande oposición al determinar la cosidad de la cosa. ¿Pues
en qué otra parte podria tener su fundamento el fracaso del
referido intento? la cosa poco aparente se sustrae al pensa-
miento del modo mas obstinado. ¿O debera precisamente
pertenecer a la esencia de la cosa, esta reticencia, este ser
que tiende a no ser nada y que descansa en si? ¿No debe
entonces hacerse familiar para el pensamiento que trata de
pensar la cosa, lo que hay de extraño y cerrado en su esen-
cia? Entonces, si es asi, no debemos forzar el camino hacia
lo que tiene de cósico la cosa.

La prueba inequívoca de que la cosidad de la cosa es
sólo expresable difícil y raramente, es la citada historia de
su interpretación. Esta historia coincide con cl destino que
ha seguido el pensamiento occidental, hasta hoy, al pensar
cl ser del ente. Sin embargo, ahora sólo afirmamos esto. Al
mismo tiempo, percibimos en esta historia una señal. ¿Es
casual que entre las interpretaciones de la cosa haya alcan-
zado un predominio especial la que tiene como directriz la
materia y la forma? Esta caracterización de la cosa se origi-
na de una interpretación del ser útil del útil. Este ente, el
útil, está próximo de manera especial a la representación
humana, porque llega al ser mediante nuestra propia crea-
ción. Este ente, el útil, cuyo ser nos es más familiar, tiene a
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la vez un puesto peculiar entre la cosa y la obra. Seguiremos
esta señal y buscaremos ante todo lo que tiene de útil el
útil. Quizá partiendo de aqui se nos franquee algo acerca de
lo cósico de la cosa y lo que tiene de obra la obra. Sólo
debemos evitar hacer precipitadamente de la cosa y la obra
sendas variedades del útil. Prescindamos pues, también, de
la posibilidad de que se impongan diferencias histórica-
mente esenciales en la manera de ser del útil.

Pero ¿qué camino conduce a lo que el útil tiene precisa-
mente de útil? ¿Cómo experimentar lo que en verdad es el
útil? El procedimiento necesario tiene que mantenerse ale-
jado claramente de aquellos intentos que llevan consigo,
otra vez, los abusos de las interpretaciones habituales. La
mejor manera de asegurarnos contra ello es describiendo
simplemente un útil, sin teoria filosófica alguna.

Escojamos como ejemplo un útil bien corrientez un par
de zapatos de labriego. Para describirlo ni siquiera es nece-
satio tener delante muestras reales de esta clase de útil.
Todo el mundo lo conoce. Pero como se trata de hacer una
descripción directa puede ser bueno facilitar la representa-
ción intuitiva. A este fin basta una reproducción pictórica.
Elijamos un conocido cuadro de Van Gogh que pintó más
de una vez tales zapatos. Pero ¿qué tanto hay que ver en és-
tos? Todo el mundo sabe lo que constituye un zapato. Si no
se trata precisamente de unos zuecos o unas alpargatas, ahi
estan la suela y la pala de cuero, unidas entre si por costuras
y clavos. Semejante útil sirve para calzar al pie. Según para
lo que sirva, para trabajar en el campo 0 para bailar, son
distintos el material y la forma_ Estas indicaciones perfecta-
mente justas no hacen más que explicar lo que ya sabemos.
El ser del útil en cuanto tal consiste en servir para algo.
Pero ¿qué pasa con este servir? ¿Captamos ya con ello lo
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que el útil tiene de útil? ¿No necesitamos, para lograrlo, ex-
plorar el útil que sirve para algo, en su sen/icio? La labriega
lleva los zapatos en la tierra labrantía. Aqui es donde real-
mente son lo que son. Lo son tanto más auténticamente,
cuanto menos al trabajar piense la labriega en ellos, no se
diga los contemple, ni siquiera los sienta. Los lleva y anda
con ellos. Asi es como realmente sirven los zapatos. En este
proceso del uso del útil no puede dejar de enfrentarsenos
realmente lo que tiene de útil. Mientras, en cambio, no ha-
gamos mas que representarnos en general un par de zapa-
tos, o incluso, que contemplar en el cuadro los zapatos que
se limitan a estar en él vacios y sin que nadie los esté usan-
do, no haremos la experiencia de lo que en verdad es el ser
del útil. En el cuadro de Van Gogh ni siquiera podemos de-
cir donde estan estos zapatos. En torno a este par de zapa-
tos de labriego no hay nada a lo que pudieran pertenecer o
corresponder, sólo un espacio indeterminado. Ni siquiera
hay adheridos a ellos terrones del terruño o del camino, lo
que al menos podia indicar su empleo. Un par de zapatos
de labriego y nada más. Y, sin embargo.. .

En la oscura boca del gastado interior bosteza la fatiga
de los pasos laboriosos. En la ruda pesantez del zapato está
representada la tenacidad de la lenta marcha a través de los
largos y monótonos surcos de la tierra labrada, sobre la que
sopla un ronco viento. En el cuero está todo lo que tiene de
húmedo y graso el suelo. Bajo las suelas se desliza la soledad
del camino que va a través de la tarde que cae. En el zapato
vibra la tácita llamada de la tierra, su reposado ofrendar el
trigo que madura y su enigmático rehusarse en el yermo
campo en baldío del invierno. Por este útil cruza el mudo
temer por la seguridad del pan, la callada alegría de volver a
salir de la miseria, el palpitar ante la llegada del hijo y el
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temblar ante la inminencia de la muerte en torno. Propiedad
de la tierra es este útil y lo resguarda el mundo de la labrie-
ga. De esta resguardada propiedad emerge cl útil mismo en
su reposar en si.

Pero todo esto quizá lo atribuimos sólo al útil al verlo
en el cuadro. La labriega en cambio lleva simplemente los
zapatos, si este simple llevarlos fuese realmente tan simple.
Cuantas veces la labriega se quite los zapatos en medio de
un duro pero sano cansancio a la caída de la tarde, y ya al
llegar al crepúsculo aún oscuro de la mañana, vuelva a echar
mano de ellos, o al pasar de largo junto a ellos en los dias
de fiesta, sabe todo lo dicho, sin necesidad de hacer obser-
vación ni consideración alguna. El ser del útil consiste sin
duda en servir para algo. Pero este mismo servir para algo
descansa en la plenitud de un más esencial ser del útil.
Vamos a llamarlo el “ser de confianza”. En virtud de él,
hace la labriega caso, por intermedio de este útil, a la silen-
ciosa llamada de la tierra; en virtud del ser de confianza del
útil, esta la labriega segura de su mundo. Mundo y tierra
sólo existen para ella y para los que existen con ella de su
mismo modo, sólo así: en el útil. Decimos “sólo” y erra-
mos; pues el ser de confianza, el útil, es que asegura a la
tierra la libertad con que constantemente acosa.

El ser del útil, el ser de confianza, concentra en sí todas
las cosas a su modo y según su alcance. El servir para algo el
útil sólo es, en rigor, la consecuencia esencial del ser de
confianza. Aquél está dentro de éste y sin él no sería nada.
Un útil determinado se gasta y consume; mas al propio
tiempo el mismo usarlo sucumbe al desgaste, se embota y
se vuelve habitual. Así es como el ser mismo del útil entra
en obliteración rebajándose al mero útil. Tal obliteración
del ser del útil es el desaparecer del ser de confianza. Pero
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esta desaparición a la que deben las cosas de uso, su monó-
tona y pegajosa habitualidad, sólo es un testimonio más de
la esencia original del ser del útil. La desgastada habituali-
dad del útil avanza entonces como la única forma de ser
que al parecer le es exclusivamente propia. Tan sólo el mero
servir para algo sigue siendo ahora visible. Y suscita la apa-
riencia de que el origen del útil está en el mero confeccio-
narlo, imprimiendo a un material una forma. Pero el útil
viene, en su auténtico ser, de más lejos. Material y forma y
la distinción de ambos, son ellos mismos de un origen más
hondo.

El reposo del útil que reposa en si estriba en el ser de
confianza. En este ser vemos por primera vez lo que en ver-
dad es el útil. Pero aún no sabemos nada de lo que antes
todos buscábamos, de lo cósico de la cosa y mucho menos
sabemos aún lo que propia y exclusivamente buscamos, lo
que tiene de obra la obra en el sentido de la obra de arte.

¿O habríamos hecho ya, sin darnos cuenta, de paso, por
decirlo así, alguna experiencia acerca del ser de la obra?

Hallamos el ser del útil. Pero ¿cómo? No por medio de
la descripción y explicación de un zapato realmente presen-
te; no gracias a una información sobre el proceso de con-
fección de zapatos; no en virtud de haber observado la ma-
nera real y efectiva de emplear el zapato acá y allá, sino tan
sólo poniéndonos ante el cuadro de Van Gogh. El cuadro
habló. En la cercanía de la obra pasamos de súbito a estar
donde habitualmente no estamos.

La obra de arte nos hizo saber lo que es en verdad el za-
pato. Seria peor engaño de nosotros mismos el pensar que
fue nuestra descripción, una operación subjetiva, la que lo
pintó todo así, para atribuirlo despues al útil. Si hay algo
aquí de cuestionable, es tan sólo esto de que en la cercanía
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de la obra hayamos experimentado demasiado poco y haya-
mos dicho, tan toscamente y con términos tan de buenas a
primeras, lo experimentado. Pero ante todo, no sirvió, en
absoluto, la obra, como pudiera parecer a primera vista,
simplemente para representarnos intuitivamcnte mejor lo
que es un útil, antes bien, sólo en y por la obra se hizo pro-
piamente visible el ser del útil.

¿Qué pasa aqui? ¿Qué opera en la obra? El cuadro de
Van Gogh es el hacer patente lo que el útil, el par de zapa-
tos dc labriego, en verdad er. Este ente sale al estado de no
ocultación de su ser. El estado de no ocultación de los entes
es lo que los griegos llamaban àhioeru. Nosotros decimos
“verdad” y no pensamos mucho al decir esta palabra. Si lo
que pasa en la obra es un hacer patente los entes, los que
son y cómo son, entonces hay en ella un acontecer de la
verdad.

En la obra de arte se ha puesto en operación la verdad
del ente. “Poner” quiere decir aquí: asentar establemente.
Un ente, un par de zapatos de labriego, se asienta en la obra
establemcnte, a la luz de su ser. El ser del ente se asienta en
su apariencia estable.

La esencia del arte sería, pues, ésta: el ponerse en opera-
ción la verdad del ente. Pero hasta ahora el arte tenía que
ver con lo bello y la belleza y no con la verdad. Aquellas ar-
tes que crean tales obras se llaman bellas artes, a diferencia
de la artesanía que confecciona útiles. En el arte bello, no
es bello el arte, sino que se llama así porque crea lo bello. Al
contrario, la verdad pertenece a la lógica. Pero la belleza se
reserva a la estética.

¿O con la proposición de que arte es el ponerse en ope-
ración la verdad, se revive aquella opinión, felizmente su-
perada, de que el arte es una imitación y copia de lo real?
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Empero, la reproducción de lo existente requiere la concor-
dancia con el ente, ajustarse a éste; adarquatio dice la Edad
Media; òuoítnotç dice ya Aristóteles. La concordancia con
el ente vale hace tiempo como la esencia de la verdad. Pero
¿queremos entonces decir que el cuadro de Van Gogh pinta
un par de zapatos de campesino existentes y que es por tan-
to una obra porque logra aquella concordancia? ¿Queremos
decir que el cuadro desprende una imagen de lo real y la
traspone a una obra de la producción artística? De ninguna
manera.

Entonces, en la obra no se trata de la reproducción de
los entes singulares existentes, sino al contrario, de la repro-
ducción de la esencia general de las cosas. Pero ¿dónde y
cómo es esta esencia general de modo que concuerden con
ella las obras de arte? ¿Con qué esencia de qué cosa debería
concordar un templo griego? ¿Quién podría afirmar lo im-
posible, que en la obra arquitectónica se representa la idea
del templo en general? Y, sin embargo, en tal obra, si lo es,
está puesta en operación la verdad. O pensemos en el him-
no de Hölderlin, El Rin. ¿Qué es lo que aqui se ha presen-
tado ante el poeta, de suerte que pudiera representarse en la
poesía? Por más que en el caso de este himno y poemas se-
mejantes es claramente inaceptable pensar en una relación
de imitación entre la realidad y la obra de arte, una obra
como el poema de C. F. Meyer seria la mejor prueba de la
opinión de que la obra copia.

La fuente romana

Asciende el chorro y al caer se derrama

llenando la redonda pila de mármol.
que rebozante se desborda
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en el fondo de una segunda pila;
la segunda da, ya está harto rica,

su henchida onda :| una tercera,
y cada una a la vez toma y da,
corre y descansa.

Aquí ni está pintada poéticamente una fuente que en
verdad existe, ni se reproduce la esencia general de una
fuente romana. Pero la verdad esta ahi puesta en operación.
¿Cuál verdad acontece en la obra? ¿Puede en general acon-
tecer la verdad y ser asi histórica? La verdad, se dice, es algo
intemporal y supratemporal.

Buscamos la realidad de la obra de arte para encontrar
ahí el arre verdadero que esta en ella. Se comprobó que lo
real mas patente en la obra es su cimiento cósico. Pero para
aprehender el ser de la cosa no bastan los tradicionales con-
ceptos de cosa, pues equivocan la esencia de lo cósico. El
concepto dominante de cosa, la cosa como materia forma-
da, ni siquiera se ha deducido de la esencia de la cosa sino
de la esencia del útil. Además se mostró, en general. que el
ser del útil ha afirmado hace tiempo una peculiar preemi-
nencia en la interpretación del ente. Sin embargo, esta pre-
eminencia. no propiamente pensada, del ser útil dio la se-
ñal para renovar la pregunta sobre lo que tiene de útil el
útil, pero evitando las interpretaciones corrientes.

Lo que sea el útil dejamos que lo dijera una obra. De
ahi llegó, por decirlo así, bajo la mano, ala lu'1. del día, lo
que está en operación en la obra: la apertura del ente en su
ser, el acontecer de la verdad. Pero si la realidad de la obra
no puede ser determinada de otro modo, sino a través de lo
que está en operación en la obra ¿qué sucede entonces con
nuestro propósito de buscar la obra de arte real en su reali-
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dad? Erramos, nos extraviamos, mientras suponemos que la
realidad de la obra está en aquel cimiento de cosa. Estamos
ahora ante un resultado notable de nuestras reflexiones, si
en general se puede llamar a esto un resultado. Se han acla-
rado dos puntos:

Primero: como medios para captar lo que tiene de cosa
la obra, los conceptos de cosa dominantes no bastan.

Segundo: el cimiento de cosa con el que quisimos cap-
tar la mas patente realidad de la obra no pcrtcnccc dc esc
modo a la obra.

Tan pronto como intentamos captar algo asi en la obra,
la tomamos, sin darnos cuenta, como un útil, al que ade-
más concedemos una superestructura que debe contener lo
artistico. Pero la obra no es ningún útil, provisto además de
un valor estético que a el se adhiere. Esto es tan escasamente
una obra, como la mera cosa un útil al que se priva de sus
caracteres propios, como el servir y ser confeccionado.

Nuestro planteamiento de la interrogación respecto a la
obra está quebrantado porque preguntamos no por la obra,
sino mitad por una cosa y mitad por un útil. Pero este no
fue el planteamiento que hicimos la primera vez, sino que
el planteamiento de la pregunta era sobre estetica. La ma-
nera como se consideró en lo anterior la obra de arte estaba
bajo el dominio de la tradicional interpretación de todo
ente como tal. Pero la invalidación de esta pregunta acos-
tumbrada no es lo esencial. Lo importante es abrir por pri-
mera vez la mirada para que se nos acerque más lo que tie-
ne de obra la obra, lo que tiene de útil lo útil, lo que tiene
de cosa la cosa, cuando concebimos el ser del ente. Para
esto es necesario que antes caigan las barreras de lo com-
prensible de suyo y se hagan a un lado los seudoconceptos
corrientes. Por eso debemos hacer un rodeo, pero que a la
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vez nos lleve al camino que puede conducir a una determi-
nación de lo cósico de la obra. Lo que hay de cósico en la
obra no se debe negar. Pero esto cósico en la obra, precisa-
mente si pertenece al ser obra de la obra, debe ser pensando
desde lo que tiene de obra la obra. Si es asi, entonces el ca-
mino para determinar la realidad cósica de la obra no va de
la cosa hacia la obra, sino al contrario, de la obra a la cosa.

La obra de arte abre a su modo el ser del ente. Esta
apertura, es decir, el desentrañar la verdad del ente, aconte-
ce en la obra. En la obra de arte se ha puesto en operación la
verdad del ente. El arte es el ponerse en operación la ver-
dad. ¿Qué es la verdad misma que a veces acontece como arte?
¿Qué es este ponerse en operación?

LA ontu. Y LA VERDAD

El origen de la obra de arte es el arte. Pero ¿que es el arte? El
arte se realiza en la obra de arte. Por ello busquemos previa-
mente la realidad de la obra. ¿En qué consiste? Las obras de
arte muestran constantemente, si bien de muy diversas ma-
neras, lo cósico. El intento de concebir lo cósico de la obra
con ayuda de los conceptos de cosa acostumbrados fracasó.
No sólo porque estos conceptos no captan lo cósico, sino
porque con la pregunta acerca de su cimiento de cosa he-
mos Forzado a la obra a entrar en un preconcepto que nos
ha obstruido el acceso al ser obra de la obra. No se puede
decidir, en general, acerca de lo cósico de la obra hasta no
haber mostrado claramente el reposar en si de la obra. Sin
embargo, en general, ¿será jamás accesible la obra en sí?
Para poder lograrlo se necesitaría arrancar la obra de todas
las relaciones que tiene con lo que no es ella misma, para
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tlejarla descansar sola por si y sobre si. Ahí se dirige ya la mas
propia intención del artista; la obra debe ser abandonada a
su puro reposar en si misma. Precisamente en el arte grande,
y aqui sólo se habla de éste, el artista queda ante la obra
como algo indiferente, casi como un conducto a la produc-
ción que se destruye a si mismo, una vez creada la obra.

Así están y penden las obras mismas en las colecciones y
exposiciones. Pero ¿están aqui como son las obras en si mis-
mas, o nada más como objeto de la explotación artistica?
l.as obras deben hacerse accesibles al goce artistico público
c individual. Lugares oficiales toman a su cargo el cuidado
y la conservación de las obras. Los conocedores y los árbi-
tros del arte se ocupan de ellas. El comercio artistico se pre-
ocupa por el mercado. La investigación de la historia del
arte convierte las obras en objeto de una ciencia. Sin em-
bargo, ¿en estos múltiples manejos se nos enfrentan las
obras mismas?

Los "Eginetas” en la colección de Munich, la Anrzjgona
de Sófocles en las mejores ediciones críticas estan, como las
obras que son, arrancados de su propio espacio existencial.
Por mas que su rango y su fuerza para impresionar sea muy
grande, buena su conservación y su interpretación segura,
su traslado a ln colección las ha despojado de su mundo.
Pero también si nos esforzamos por anular o evitar el trasla-
do de la obra, investigando, por ejemplo, el templo de
Paestum cn su sitio y la catedral de Bamberg en su lugar, el
mundo de las obras existentes se ha desvanecido.

El despojo y el desvanecimiento de su mundo son irre-
vocables. Las obras ya no son lo que eran. Las que encon-
tramos son ciertamente las mismas, pero ellas mismas son
las pasadas. Están frente a nosotros, por ser las pasadas, en
el reino de la tradición y la conservación. En lo sucesivo,
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quedan sólo siendo tales objetos. Su oponersenos es en ver-
dad una consecuencia de aquel reposar en si anterior, pero
ya no este mismo, que ha huido de las obras. Por más que
toda cultura artística se haya elevado al extremo, para culti-
var la obra por ella misma, sólo alcanza siempre al ser-obje-
to de la obra, que no es su ser-obra.

Pero entonces, ¿es la obra todavia obra cuando está fue-
ra de toda relación? ¿No pertenece a la obra, precisamente,
esto de estar en relaciones? En todo caso sólo resta pregun-
tar en cuáles relaciones esta.

¿Adónde pcrtenece una obra? La obra, como tal, única-
mente pertenece al reino que se abre por medio de ella.
Pues el ser-obra de la obra existe y sólo en esa apertura.
Deciamos que en la obra esta en operación el acontecer de la
verdad. La referencia al cuadro de Van Gogh trataba de
nombrar este acontecer. A este propósito surgió la pregunta
sobre lo que sería la verdad y cómo puede acontecer; ahora
hacemos la pregunta de la verdad en vista de la obra. Sin
embargo, para intimar con lo que entra en la pregunta, es
necesario hacer visible nuevamente el acontecer de la ver-
dad en la obra. Para este intento escojamos de propósito
una obra que no cuente entre las del arte representativo.

Una obra arquitectónica, como un templo griego, no
representa nada. Se levanta con sencillez en el hendido valle
rocoso. El edificio circunda la figura del dios a la que deja
alzarse, oculta por el pórtico, allá adentro, en el recinto sa-
grado. Mediante el templo está en c'l presente el dios. Esta
presencia del dios es en sí la ampliación y delimitación del
recinto como sagrado. Pero el templo y su recinto no se esfu-
man en lo indeterminado. El templo por primera vez cons-
truye y congrega simultáneamente en torno suyo la unidad
de aquellas vias y relaciones en las cuales el nacimiento y la
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muerte, la desdicha y la felicidad, la victoria y la ignominia,
la perseverancia y la ruina, toman la forma y el curso del
destino del ser humano. La poderosa amplitud de estas re-
laciones patentes es el mundo de este pueblo histórico.
Partiendo de tal ambito, dentro de el se vuelve un pueblo
sobre si mismo para cumplir su destino.

El edificio en pie descansa sobre el fondo rocoso. Este
reposo de la obra extrae de la roca lo oscuro de su soportar
tan tosco y pujante para nada. En pie hace frente a la tem-
pestad que se enfurece contra él y asi muestra la tempestad
sometida a su poder. El brillo y la luminosidad de la piedra
.iparentemente debidas a la gracia del sol, sin embargo, ha-
cen que se muestre la luz del día, la amplitud del cielo, lo
sombrío de la noche. Su firme prominencia hace visible el
espacio invisible del aire. Lo inconmovible de la obra con-
trasta con el oleaje del mar y por su quietud hace resaltar su
agitación. El árbol y la hierba, el águila y el toro, la serpien-
te y el grillo, toman por primera vez una acusada figura, y
asi adquiere relieve lo que son. Este mismo nacer y surgir
en totalidad fue llamado tempranamente por los griegos la
(púolç. ilumina a la vez aquello donde y en lo que funda el
hombre su morada. Nosotros lo llamamos la tierra. Lo que
aquí significa la palabra dista mucho de la representación
de un depósito de materia, como también de la representa-
ción sólo astronómica de un planeta. La tierra es donde el
nacer hace a todo lo naciente volver, como tal. a albergarse.
En el nacer es la tierra como lo que alberga.

El templo en pie abre un mundo y a la vez lo vuelve so-
bre la tierra que de tal modo aparece ella misma como el
suelo nativo. Pero jamás se dan a conocer y existen los
hombres y los animales, las plantas y las cosas, como obje-
tos invariables, para venir más tarde a representar accesoria-
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mente el ambiente adecuado del templo que un dia se agre-
ga al ya presente. Nos acercamos a lo que es, si pensamos
todo al revés, supuesto que tengamos por adelantado ojos
para ver cómo todo se vuelve hacia nosotros. El mero in-
vertir las cosas por invertirlas no da ningún resultado.

El estar en pie el templo da a las cosas su fisonomía y a
los hombres la visión que tienen de si mismos. Esta visión
queda abierta sólo mientras la obra es una obra y el dios no
ha huido de ella. Eso mismo sucede con la estatua del dios
que lo consagra como el vencedor en los juegos. No es un
retrato por el que se pueda conocer mas fácilmente que as-
pecto tiene el dios, sino que es una obra que hace estar pre-
sente al dios mismo, y que así es el dios mismo. Otro tanto
vale para la obra literaria. En la tragedia no se exhibe o re-
presenta, sino que se realiza, la lucha entre los nuevos dio-
ses y los antiguos. Al nacer la obra literaria de las leyendas
populares, no habla sobre esta lucha, sino que transforma
estas leyendas, de modo que cada palabra esencial lleva a
cabo esa lucha y pone a decisión lo que es santo y lo que no
lo es, lo que es grande y lo que es pequeño, lo que es valien-
te y lo que es cobarde, lo que es noble y lo que es fugaz, lo
que es amo y lo que es siervo (gfi Heráclito, frag. 53).

Entonoes ¿en que consiste el ser-obra de la obra? Mirando
atentamente lo hasta aquí indicado muy toscamente aclara-
mos más, ante todo, dos rasgos esenciales de la obra. Para
ello partimos del prilner plano del ser de la obra, conocido
hace largo tiempo, lo cósico, que apoya nuestra conducta ha-
bitual respecto a ella.

Cuando una obra se coloca en una colección o en una
exposición, se dice también que se establece. Pero este esta-
blecer es esencialmente distinto del establecimiento en el
sentido de la construcción de un edificio, la erección de
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uiia estatua, la representación de una tragedia en el festival.
El establecimiento es, como tal, la erección en el sentido de
la consagración y la gloria. El establecimiento ya no signifi-
ca aqui la mera colocación. Consagrar significa santificar en
el sentido de que en la construcción, que es obra (Wårrk/Jafi),
lo sagrado se abre como sagrado y el dios es llamado a lo
patente de su presencia. A la consagración pertenece la glo-
rificación como apreciación de la dignidad y el esplendor
del dios. Dignidad y esplendor no son propiedades cabe y
tras de las cuales, además, está el dios, sino que en la digni-
dad, en el esplendor está presente el dios. En el destello de
este esplendor brilla, es decir, se ilumina aquello que llama-
mos el mundo. Erigir significa hacer patente lo justo, en el
sentido de aquella regla indicadora con la que da indicacio-
nes lo esencial. Pero ¿por qué es el establecimiento de la
obra una erección qiie consagra y da gloria? Porque esto
exige la obra en su ser-obra. ¿Cómo llega la obra a la exi-
gencia de un tal establecimiento? Porque ella misma en su
ser-obra establece. ¿Qué establece la obra como obra? La
obra descollando sobre si misma abre un mundo y lo man-
tiene en imperiosa permanencia.

Ser obra significa establecer un mundo. Pero ¿qué es eso
de un mundo? Esto fue indicado con referencia al templo.
Por el camino que aqui tenemos que andar sólo se podrá
señalar la esencia del miindo. Incluso esta indicación se li-
mita a precaver de aquello que pudiera, por de pronto, per-
turbar la visión esencial.

El mundo no es el mero conjunto de cosas existentes
contables o incontables, conocidas 0 desconocidas. Tampoco
es el mundo un marco imaginado para encuadrar el con-
junto de lo existente. El mundo se mundaniza y es más
existente que lo aprehensible y lo perceptible, donde nos
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creemos en casa. Nunca es el mundo un objeto ante nos-
otros que se pueda mirar. Mundo cs lo siempre inobjetivable
y del que dependemos, mientras los caminos del nacimien-
to y la muerte, la beiidición y la maldición nos retienen ab-
sortos en el ser. El niundo se mundaniza ahí donde caen las
decisiones esenciales de nuestra historia, unas veces acepta-
das por nosotros, otras abandonadas, desconocidas y nue-
vamente planteadas. La piedra no tiene inundo. las plantas
y los animales tampoco lo tienen; pero si pertenecen al im-
pulso oculto de un ambiente en que están sumergidos. En
cambio la campesina tiene un miindo porque se mantiene
en lo abierto de lo existente. Por su ser de confianza el útil
da a este mundo una particular necesidad y cercanía. Al
abrirse un mundo todas las cosas adquieren su ritmo, su le-
janía y su cercanía, su amplitud y estrechez. En la munda-
nización se forma aquel ámbito por el que es conferida o
negada la protectora gracia de los dioses. También la fatali-
dad de la ausencia del dios es un modo como el mundo se
mundaniza.

En cuanto que una obra es iina obra da lugar a aqiiel
ambito. Dar espacio quiere decir aquí: dejar en libertad lo
que de libre tiene lo abierto y ordenarlo en el conjunto de
sus rasgos. Este ordenamiento existe en virtud del citado
erigir. La obra como obra establece un mundo. La obra
mantiene abierto lo abierto de un mundo. Peru el estableci-
miento de un mundo es sólo el único aqui nombrado dc los
rasgos esenciales en el ser-obra de la obra. Ttatemos de hacer
visible de la misma manera, partiendo del primer plano de
la obra, al otro rasgo que corresponde al anterior.

Cuando uiia obra cs creada coii ésta 0 aquélla materia
prima, piedra, madera, bronce, color, palabra, sonido, se
dice también que está hecha de ella. Pero asi coino la obra
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exige un establecimiento en el sentido de una erección que
consagra y glorifica, porque el ser obra de la obra consiste
en un establecer el mundo, asi también es necesaria la he-
chiira, porque el ser-obra de la obra tiene el carácter de la
hechura. La obra como obra es en esencia algo que hace.
Pero ¿qué hace la obra? l_.legai'emos a saberlo cuando inves-
tiguemos esa llamada habitualmente hechura de las obras,
que se presenta en primer plano.

Al ser obra de la obra pertenece el establecimiento de
un mundo. En el ámbito de esta determinación ¿qué esen-
cia tiene aquello que en la obra se llama la materia prima?
El útil toma para prestar su servicio, puesto que está deter-
minado por servicialidad, la materia en que consiste. La
piedra se usa y se gasta en la confección del útil, por ejem-
plo, en el hacha. Desaparece en la servicialidad. La materia
es tanto mejor y mas apropiada, cuanto más se agota sin
resistencia en el ser útil del útil. Pero el templo, al estable-
cer un inundo, no hace que la materia se consuma, sino
ante todo que sobresalga en la patencia del mundo de la
obra; la roca llega a soportar y a reposar, y así llega a ser por
primera vez roca; el metal llega a brillar y a centellar, los
colores a lucir, el sonido a sonar, la palabra a la dicción.
Todo esto sobresale cuando la obra se retrae a lo macizo y
pesado de la piedra, en lo firme y Hexible de la madera, en
lo duro y tcsplandeciente del bronce, en la luminosidad y
oscuridad del color, en el sonar del sonido y la fuerza nomi-
nativa de la palabra.

Llamamos la tierra aquello a lo que la obra se retrae y a
lo que hace sobresalir en este retraerse. Ella es lo que encu-
bre haciendo sobresalir. La tierra es el empuje infatigable
que no tiende a nada. El hombre liisrórico funda sobre la
tierra su morada en el mundo. AI establecer la obra un
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mundo, hace la tierra. El hacer esta entendido aqui en sen-
tido estricto. La obra hace a la ticrra adelantarse en la pa-
tencia de un mundo y mantenerse en ella. la obra hace a la
tierra ser una tierra.

Pero ¿por que esta hechura de la tierra debe acontecer
en el modo de retracrse la obra a ella? ¿Qué es la tierra que
de este modo logra su desocultación? La piedra pesa y de-
nuncia su pesantez. Pero mientras que esta nos pesa, recha-
za, a la vez, toda penetración a su intimidad. Si lo intenta-
mos, quebrando la roca, jamás mostrará en sus pedazos algo
interior y manifiesto. Luego se ha retraido la piedra otra vez
a lo sordo de la pesantez y lo macizo de sus pedazos. Si pre-
tendemos captar la pesantez por otros caminos, poniendo
la piedra en la balanza, entonces rcducimos su densidad a la
cuenta de un peso. Fsta determinación de la piedra, quizá
muy exacta, queda como un número, pero la pesantez se
nos ha escapado. El color luce y sólo quiere lucir. Si quere-
mos entenderlo descomponiéndolo en un número de vi-
braciones, desaparece. Sólo se muestra mientras permanece
sin descubrir ni aclarar. Ia tierra hace que toda penetración
a su interior se estrelle contra ella. Convierte la impertinen-
cia del cálculo en destrucción. Aunque esto tenga la apa-
riencia de dominio y de progreso, bajo la forma de objeti-
vación técnico-cientifica dc la naturaleza, tal dominio
resulta una impotencia del querer. La tierra sólo se abre e
ilumina como es ella misma alli' donde sc preserva y se con-
serva como esencialmente infranqueable, retrocediendo
ante cada descubrimiento, es decir, que siempre se mantie-
ne cerrada. Todas las cosas de la tierra, ella misma en su ro-
talidad, fluyen en una armonia alternativa. Pero este con-
Fluir no es desaparecer. Corre aquí la corriente, de suyo
mansa, del deslindar, que deslinda cada ente presente en su
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presencia. Asi hay en cada cosa que se cierra el mismo no-
conocerse a si. La tierra es lo que tiene por esencia el ocul-
tarse a sí misma. Hacer la tierra quiere decir: hacerla paten-
te como ocultante de ella misma.

La obra ejecuta la hechura de la tierra, al reatraerse a
ella. Pero lo autoocultante de la tierra no es un estado nni-
forme, ni rigido, sino que se desarrolla en inagotable pleni-
tud de modos y formas sencillas. En verdad el escultor se
sirve de la piedra, así como el albañil la maneja a su mane-
ra. Pero el escultor no gasta la piedra. Esto sólo sucede en
cierto modo cuando la obra fracasa. También el pintor se
sirve del colorante, pero de manera que no se gasta el color,
sino haciéndolo lucir. También el poeta se sirve de la pala-
bra, pero no como los que hablan y escriben habitualmen-
te, gastando las palabras, sino de manera que la palabra se
hace y queda como una palabra.

En ninguna parte de la obra existe nada de materia pri-
ma. Resulta aun dudoso si con la determinación esencial de
lo que es el útil, caracterizándolo como materia, se toca su
esencia.

El establecimiento de un mundo y la hechura de la tie-
rra son dos rasgos esenciales en el ser-obra de la obra. Pero
pertenecen juntos ri la unidad del ser de la obra. Buscamos
esta unidad cuando reflexìonamos en el estar en sí de la
obra y procuramos expresar aquel oculto y único reposo del
descansar en si.

Pero con los rasgos esenciales mencionados, si es que
vale la pena, hemos dado a conocer en la obra un acome-
cer, pero de ninguna manera un reposo; pues ¿qué es el re-
poso si no lo contrario del movimiento? No es una oposi-
ción que excluye el movimiento, sino que lo incluye. Sólo
lo que se mueve puede reposar. La clase de reposo es según
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la especie de movimiento. En el movimiento como mero
cambio de lugar de un cuerpo, el reposo es, claramente,
sólo el caso limite del movimiento. Si el reposo incluye el
movimiento, entonces puede haber un reposo que es una
íntima concentración del movimiento, esto es, la ma's alta
movilidad, siempre que la clase de movimiento rcclame un
tal reposo. El reposo de la obra que reposa en si es de esta
clase. Nos acercamos a este reposo si logramos captar en
plena unidad la movilidad del acontecer en el ser de la obra.
Preguntemos: ¿qué relación muestran el establecimiento del
mundo y la hechura de la tierra en la obra misma?

El mundo es la apertura que se abre en los vastos cami-
nos de las decisiones sencillas y esenciales en el destino de
un pueblo histórico. La tierra es lo sobresaliente que no im-
pulsa a nada, lo siempre autoocultante y que de tal modo
salvaguarda. El mundo y la tierra son esencialmente dife-
rentes entre si y sin embargo nunca están separados. El
mundo se funda en la tierra y la tierra irrumpe en el mun-
do. Sólo que la relación del mundo y la tierra no se deshace
en la unidad vacia de lo opuesto que en nada se afecta. El
mundo intenta, al descansar en la tierra, suhlimar a ésta.
Como es lo que se abre, no admite nada cerrado. Pero la
tierra, como salvaguarda, tiende siempre a internar y rete-
ner en su seno al mundo.

La oposición entre el mundo y la tierra es una lucha.
Falseariamos con ligereza la esencia de la lucha, si la con-
fundiéramos con la discordia y la riña y la comprendiéra-
mos sólo como choque y destrucción. Sin embargo, en la
lucha esencial, los luchadores se levantan cada uno en la au-
toafirmación de su esencia. Pero esta autoafirmación no es
jamas el obstinarse en un estado casual, sino el entregarse a
la oculta originalidad de la fuente de su propio ser. En la
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lucha cada uno lleva al otro más allá de si mismo. Asi la lu-
cha es cada vez más auténtica y más propiamente lo que es.
Cuanto mas toscamente se extrema la lucha, tanto mas te-
nazmente se abandonan los luchadores a la intimidad de la
sencilla conformidad consigo mismos. La tierra no puede
privarse de lo abierto del mundo, si es que debe aparecer
como tierra en el impulso libre de su ocultación. A su vez el
mundo no puede huir de la tierra, si es que debe fundarse
en algo decisivo, como horizonte y camino que rige todo
destino esencial.

Al establecer la obra un mundo y hacer la tierra, instiga
a la lucha. Pero no sucede esto para a la vez rebajar y apaci-
guar la lucha en un insipido convenio, sino para que la lu-
cha siga siendo lucha. La obra realiza esta lucha establecien-
do un mundo y haciendo la tierra. El ser-obra de la obra
consiste en pelear esta lucha entre el mundo y la tierra.
Puesto que la lucha llega a su punto más alto en la sencillez
de la intimidad, por eso la unidad de la obra acontece en el
costear esta lucha. Luchar esta pelea es la concentración
siempre extremada de la movilidad de la obra. Por eso en la
intimidad de la lucha tiene su esencia el reposo de la obra
que reposa en sí.

Sólo por este reposo de la obra podemos concluir acerca
de lo que esta en operación en la obra. Hasta ahora fue una
afirmación anticipada la de que en la obra de arte se pone
en operación la verdad. ¿En qué medida acontece en el ser-
obra de la obra, es decir ahora, en qué medida acontece la
verdad en la lucha del mundo y la tierra? ¿Qué es la verdad?

Cuán minimo y obtuso es nuestro saber sobre la esencia
de la verdad; lo muestra la negligencia con que nos abando-
namos al uso de esta palabra fundamental. Por verdad se
entiende, en la mayoría de las veces, esta o la otra verdad.
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Esto quiere decir: algo verdadero. Semejante verdad puede
ser un conocimiento que se enuncia en una proposición.
Pero llamamos verdadera no sólo a una proposición, sino
también a una cosa; por ejemplo, oro verdadero a diferen-
cia del falso. ¿Qué se piensa al decir real? En cuanto tal es
para nosotros lo existente en verdad. Es verdadero lo que
corresponde a lo real, y real es lo que es en verdad. El circu-
lo se ha cerrado nuevamente.

¿Qué significa “en verdad”? Verdad es la esencia de lo
verdadero. ¿En qué pensamos cuando decimos esencia? Por
ésta se toma corrientemente aquello que es común y en que
concuerda todo lo verdadero. La esencia se da en la noción
de género o en el concepto general que representa una cosa
y que vale igualmente para muchas. Pero esta esencia indi-
ferente (la esencialidad en el sentido de mmtiiz) es sólo la
esencia inesencial. ¿En qué consiste la esencia esencial de
algo? Presuntamente se funda en lo que el ente es en ver-
dad. La verdadera esencia de una cosa se determina por su
verdadero ser, por la verdad del ente respectivo. Sólo que
ahora no buscamos la verdad de la esencia, sino la esencia
de la verdad. Se muestra asi un enredo curioso. ¿Es sólo una
curiosidad o incluso la vacia ingeniosidad de un juego de
conceptos -o nn abismo-«P

La verdad hay que pensarla en el sentido de la esencia
de lo verdadero. La pensamos recordando la palabra de los
griegos ótÄ\'|1`)i›:u1, como la desocultación del ente. Pero ¿es
ésta ya una determinación de la esencia de la verdad? ¿No
ofrecemos el mero cambio de la palabra, desocultación en vez
de verdad, como una caracterización de la cosa? Sobre
todo, se queda en un cambio de nombres, en tanto que no
sabemos lo que debe suceder, para hacer necesario expresar
la esencia de la verdad con la palabra desocultación. ¿Es
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para ello necesaria una renovación de la filosofia griega?
De ninguna manera. Una renovación, si fuera posible esta
imposibilidad, no nos ayudaría, pues la historia oculta de
la Filosofía griega consiste, desde su comienzo, en que no
permanece conforme a la esencia de la verdad que brilla en
la palabra úkúiieru, y que su saber y hablar sobre la esencia
de la verdad ha de desplazarse mas y mas a la discusión de
una deducida esencia de la verdad. La esencia de la verdad
como àkñüstu queda sin pensarse en la Filosofia de los
griegos y, con mayor razón, en la filosofia posterior. La des-
ocultación es para el pensamiento lo más oculto en la exis-
tencia griega, pero a la vez lo presente desde una época
temprana.

Pero ¿por qué no nos damos por satisfechos con la esen-
cia de la verdad que hace siglos nos es familiar? Verdad sig-
nil-ica ahora y hace tiempo la concordancia del conocimien-
to con la cosa. Sin embargo, para que el conocer y la
proposición que da forma al conocimiento y lo enuncia
puedan ajustarse a la cosa, y antes, para que la cosa mis-
ma pueda vincularse con la proposición, la cosa misma
debe mostrarse en cuanto tal. ¿Cómo puede mostrarse, si
por si misma no puede escaparse de la ocultación, si no se
encuentra en estado de desocultación? La proposición es
verdadera cuando se ajusta correctamente a lo desocultado,
es decir, a lo verdadero. La verdad de la proposición sólo es
siempre lo correcto. Los llamados conceptos críticos de la
verdad que desde Descartes parten de la verdad como cer-
teza, sólo son variaciones de la determinación de la verdad
como algo correcto. Esta esencia de la verdad que nos es fa-
miliar como lo correcto de las representaciones, se levanta y
cae con la verdad como la desocultación del ente.

Cuando aquí y en otra parte concebimos la verdad
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como desocultación, no sólo nos acogemos a la traduccion
literal de una palabra griega, sino que reflexionamos sobre
lo que hay de no experimentado ni pensado en el fondo de
esa esencia de la verdad como corrección, que nos es fami-
liar y por ello está gastada. A veces accedemos a confesar
que para comprobar y concebir lo correcto (verdad) de una
proposición, debemos retroceder, naturalmente, a algo ya
manifiesto. De hecho, este supuesto no puede evitarse.
Mientras así hablamos y pensamos, siempre entendemos la
verdad sólo como corrección, la cual exige ciertamente un
supuesto que hacemos sepa el cielo cómo y por qué. Pero
no presuponemos la desocultación de los entes, sino que es
esta desocultación la que nos determina a pensar en una tal
esencia, de manera que en nuestras representaciones queda-
mos a la zaga de la desocultación. No sólo debe estar descu-
bierto de alguna manera aquello por lo que se rige un co-
nocimiento, sino que también debe presentarse ya como
totalidad en lo descubierto todo el reino en el que se mueve
este regirse por algo, y asimismo aquello para quien se ma-
nifiesta el ajuste de la proposición a la cosa. Con todas
nuestras representaciones correctas, ni siquiera podriamos
suponer que haya algo manifiesto por lo que nos regimos,
si la desocultación de los entes no nos hubiera expuesto a la
claridad, en la cual entra todo ente y de la que se retira.

Pero ¿cómo es esto? ¿Cómo acontece la verdad como
esta desocultación? Hay que explicar antes, más claramen-
te, que' es esta desocultación en sí misma.

Las cosas y los hombres son, las ofrendas y los sacrificios
son, los animales y las plantas son, los útiles y las obras son.
El ente está en el ser. A traves del ser va un destino encu-
bierto que ha sido dispuesto entre Io divino y lo demonia-
co. Hay mucho en los entes que el hombre no es capaz de
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dominar. Sólo se conoce poco. Lo conocido es aproximado,
lo dominado inseguro. El ente nunca es, como podria pare-
cer a la ligera, nuestra obra ni menos sólo nuestra represen-
tación. Si pensamos esta totalidad en unidad, entonces pa-
rece que aprehendemos lo que es en general, por muy
toscamente que la aprehendamos.

Y, sin embargo, además del ente, no desviándose de él
sino en su propio camino, sucede otra cosa. En el centro
del ente en totalidad existe un lugar abierto que es un cla-
ro. Pensado desde el ente es más existente que el ente. Este
centro abierto no está circundado por el ente, sino que
este centro claro rodea a todo ente como la nada, que ape-
nas conocemos.

El ente sólo puede ser, en cuanto ente, si está dentro y
más allá de lo iluminado por esa luz. Sólo esta luz nos ofre-
ce y nos garantiza un tránsito al ente que no somos nos-
otros y una via de acceso al ente que somos nosotros mis-
mos. Gracias a esta luz el ente está descubierto en ciertas
proporciones que son cambiantes. Empero, sólo en el espa-
cio iluminado puede el ente estar él mismo oculto. Todo
ente, al que hace frente y acompaña este espacio luminoso,
guarda este raro antagonismo de Ia presencia, que se reserva
siempre al mismo tiempo en una ocultación. La luz dentro
de la que está el ente es en si, al mismo tiempo, ocultación.
Pero la ocultación impera entre los entes de dos maneras.

El ente se nos niega con excepción de aquel punto úni-
co, y en apariencia minimo, con el que damos con la mayor
facilidad cuando sólo podemos decir del ente que es. La
ocultación como el negarse no es primero y únicamente el
limite del conocimiento, sino el comienzo de la ilumina-
ción de lo alumbrado. Pero la ocultación está también, a la
vez, aunque de otra manera, dentro de lo alumbrado. El
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ente se desliza ante el ente, el uno disimula al otro, éste oscu-
rece a aquél, lo poco obstruye a lo mucho; lo aislado lo niega
todo. Aqui' el ocultarse no es el simple negarse, sino que el
ente aparece, pero ofrecióndose como diferente a lo que es.
Este ocultarse es un disimulo. Que el ente como falsa apa-
riencia puede engañarnos es Ia condición para que nos po-
damos equivocar, y no al contrario. La ocultación puede ser
un negarse o un disimularse. Acerca de la ocultación no te-
nemos la seguridad de que sea lo uno o lo otro. La oculta-
ción se oculta y se disimula ella misma. Ésta quiere decir
que el lugar abierto en el centro del ente, el campo lumino-
so. no es un escenario I-ijo, con el telón siempre levantado,
en el que el drama del ente tiene lugar. Antes bien, la ilumi-
nación sólo se efectúa en la forma de esta doble ocultación.
La desocultación del ente no es jamás ran sólo un estado
existente, sino un acontecimiento. La desocultación (ver-
dad) no es ni una propiedad de las cosas, en cl sentido del
ente, ni de las proposiciones.

En el circulo próximo de los entes nos creemos como
en casa. El ente es familiar, de confianza, seguro. Sin em-
bargo, marcha a través de la luz un permanente ocultarse
en el doble aspecto del negarse y el disimnlarse. Lo seguro
no es en el fondo seguro; es inseguro. La esencia de la ver-
dad, es decir, Ia desocultación está dominada por un rehu-
sarse en el modo de la doble ocultación. La verdad es en su
esencia no-verdad. Sea esto dicho para mostrar con énfasis,
quizá paradójico, que a la desocultación como iluminación
pertenece el rehusarse en el modo de la ocultación. La pro-
posición: la esencia de la verdad es la no-verdad, no quiere
decir que la verdad sea en el fondo falsedad. Mucho menos
significa esta proposición que la verdad nunca sea ella mis-
ma, sino que es también siempre su contrario, para repre-
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sentarlo dialécticamentc. La verdad es justamente ella mis-
ma, en cuanto el tehusarse ocultador, como negarse,
adjudica a toda luz su constante origen, pero como disimu-
larse adjudica a toda luz cl inexorable rigor del extravío.
Con el negarse ocultador debe señalarse en la esencia de la
verdad aquella oposición que ocutre entre el alumbramien-
to y la ocultación. Son los contrarios de la lucha primigenia.
La esencia de la verdad es en sí misma la lucha primordial en
que se conquista aquel centro abierto, dentro del cual está
el ente, y desde el cual se recoge dentro de sí mismo.

Esta patencia acontece en medio del ente. Muestra un
rasgo esencial que ya hemos mencionado. A lo patente per-
tenece un mundo y la tierra. Pero el mundo no es simple-
mente lo abierto que corresponde a lo iluminado y la tierra
no es lo cerrado que corresponde a la ocultación. Más bien
es el mundo la iluminación de los caminos, de las indioa-
ciones esenciales a las que se ajusta todo decidir. Pero cada
decisión se funda en algo no-dominado, oculto, que induce
a error, porque de otro modo no sería decisión. La tierra no
es simplemente lo cerrado, sino lo que aparece como ce-
rrándose a si mismo. El mundo y la tierra son, pues, según
su cscncia, combatientes y combatibles. Sólo como tales
entran en la lucha del alumbramienro y la ocultación. La
tierra sólo surge a través del mundo y el mundo sólo se fun-
da cn la tierra, mientras la verdad acontece como la lucha
primordial entre el alumbramienro y la ocultación. Pero
¿cómo acontece la verdad? Respondemos que acontece en
pocos modos esenciales. Uno de los modos como acontece
la verdad es el ser-obra dc la obra. Estableciendo un mundo
y haciendo la tierra, la obra es el sostener aquella lucha en
que se conquista la desocultación del ente en totalidad,
la verdad.
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En el estar ahí del templo acontece la verdad. Esto no
significa que en él algo esté representado o reproducido co-
rrectamente, sino que el ente en totalidad es llevado a la
desocultación y tenido en ella. Tener significa resguardar.
En el cuadro de Van Gogh acontece la verdad. Esto no sig-
nifica que en él se haya pintado correctamente algo que
existe, sino que al manifestarse el ser útil de los zapatos, al-
canza el ente en totalidad, el mundo y la tierra en su juego
recíproco, logra la desocultación.

En la obra está en operación la verdad, no solamente
una verdad. El cuadro que muestra los zapatos de campesi-
no, la poesía que habla de la fuente romana, no dan sólo a
conocer lo que son estos entes en particular; en rigor, no
dan a conocer en absoluto, sino que permiten acontecer a la
desocultación como tal en relación con el ente en su totali-
dad. Cuanto mas sencillos y esenciales sean los zapatos.
cuanto más pura y sin adornos aparezca la fuente en su esen-
cia, tanto mas inmediata y llamativamcnte se hace mas ente
todo existente. Así se alumbra el ser que se autooculta. La
luz de esta clase pone su brillo en la obra. El brillo puesto en
la obra es lo bello. La belleza es un modo de ser la verdad.

Cierto que ahora se ha comprendido mas claramente la
esencia de la verdad en algunos aspectos. Por consiguiente,
resulta más claro lo que está en operación en la obra. Sólo
que el ser-obra de la obra. ahora visible, todavia no dice
nada de aquella próxima y llamativa realidad de la obra que
es lo cósico. Casi parece como si por la mira exclusiva de
apresar lo más puramente posible el estar en si de la obra
misma, hubiésemos pasado por alto completamente que
una obra es siempre una obra, es decir, algo elaborado. Si
algo caracteriza la obra como obra, es el hecho de ser crea-
da. En tanto que la obra es creada y la creación necesita un
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medio de crear y en qué crear, sobreviene lo cósico en la
obra. Esto es indiscutible. Sin embargo, queda la pregunta:
¿cómo pertenece el ser-creado a la obra? Esto sólo se puede
explicar si se aclara una doble cuestión:

I) ¿Qué se llama aquí ser-creado y crear a diferencia de
fabricar y confeccionar?

2) ¿Cuál es la más íntima esencia de la obra por la que
únicamente se puede estimar en qué medida el ser-creado
le pertenece y determina el ser-obra de la obra?

La creación está aqui pensada en relación con la obra.
A la esencia de la obra pertenece el acontecer de la verdad.
Previamente determinamos la esencia de la creación por su
relación con la esencia de la verdad, como desocultación
del ente. La pertenencia del ser-creado a la obra sólo puede
ser puesta a la luz mediante una aclaración más original
aún de la esencia de la verdad. La pregunta sobre la verdad
y sti esencia vuelve otra vez.

Debemos plantearla una vez mas, si es que la proposi-
ción de que la verdad está en operación en la obra no debe
quedarse como una mera afirmación.

Ahora debemos preguntar más esencialmente aún: ¿has-
ta qué punto hay, en general, en la esencia de la verdad una
referencia a algo asi como una obra? ¿Qué clase de esencia
es la verdad, que puede ser puesta en operación, o bajo qué
condiciones determinadas debe incluso ser puesta en opera-
ción para ser verdad? Pero el poner en obra la verdad lo de-
terminamos como la esencia del arte. De aqui que la última
pregunta diga así:

¿Qué es la verdad, que puede o debe incluso acontecer
como arte? ¿Hasta qué punto hay, en general, arte?
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LA vr.RDAD Y EL ARTE

El origen de la obra del arte y del artista es el arte. El origen
es la fuente de la esencia, dentro de la cual esta el ser de un
ente. ¿Qué es el arte? Buscamos su esencia en la obra real. La
realidad de la obra se determinó por lo que opera en la obra,
por el acontecer de la verdad. Este acontecimiento lo conce-
bimos como la lucha sostenida entre el mundo y la tierra. En
el movimiento concentrado de este luchar está el reposo.
Aquí se funda el reposar en sí de la obra.

En la obra está en operación el acontecimiento de la ver-
dad. Pero lo que esta asi en operación está, pues, en la obra.
Según esto, se postula ya a la obra real como la portadora
de aquel acontecer. En seguida esta otra vez ante nosotros
la pregunta sobre lo cósico de la obra presente. Así lìnal-
menre se aclara un punto: por diligentemente que interro-
guemos el estar en sí de la obra, no daremos sin embargo
con su realidad, mientras no nos pongamos de acuerdo en
que hay que tomar la obra como algo elaborado. Tomarla
asi es lo mas fácil, pues en la palabra obra suena lo elabora-
do. Lo que tiene de obra la obra consiste en su ser-creada
por el artista. Puede parecer extraño que esta determinación
tan fácil y muy clara de la obra haya sido nombrada por
primera vez hasta ahora.

Pero el ser-creado de la obra sólo se comprende paten-
temente partiendo del proceso de la creación. Así obligados
por la situación debemos ponernos de acuerdo en que, para
tocar el origen de la obra de arte, hay que entrar en la acti-
vidad del artista. El intento de determinar el ser-obra de
la obra, puramente por esta misma, se muestra como irrea-
lizable.
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Si ahora nos apartamos de la obra, para perseguir la
esencia de la creación, podriamos tener en la mente lo que
se dijo primero del cuadro de los zuecos y después del tem-
plo griego.

La creación la pensamos como una producción. Pero
también la confección del útil es una producción. Sin em-
bargo, la artesanía -notable juego del lenguaje- no crea
ninguna obra, ni tampoco cuando, como es preciso, distin-
guimos el producto manual del objeto fabricado. Pero ¿en
qué se distingue la producción como creación de la pro-
ducción como confección? Así como es fácil distinguir la
creación de la obra y la confección del útil, así es dificil per-
seguir ambas clases de producción, cada una en sus rasgos
esenciales. A primera vista encontramos la misma conducta
en la actividad del alfarero y el escultor, del carpintero y el
pintor. La creación de la obra requiere la acción manual.
Los grandes artistas aprecian en extremo la capacidad ma-
nual, para cuyo pleno dominio exigen un cultivo esmerado.
Más que nadie, se esfiaermn en adquirir siempre de nuevo el
dominio en el oficio. Se ha hecho observar con frecuencia
que los griegos, que entendían algo de obras de arre, usaban
la misma palabra télvn para la artesania y el arte, y designa-
ban con la misma palabra texvítnç al artesano y al artista.

En esta virtud parece indicado determinar la esencia de
la creación por su lado de oficio. Sólo que justamente la re-
ferencia al uso verbal de los griegos, que designa su expe-
riencia del caso, debe hacernos reflexivos. Por habitual y
obvia que sea la referencia a la usual designación griega de
artesanía y arte con la misma palabra téjçvrj, es, sin embargo,
equivocada y superficial, porque téxvn no significaba ni
arte ni artesania y, menos que nada, lo técnico en el sentido
actual. La palabra téjçvn nunca significa en general una es-



82 EL ORIGEN DE LA OBRA DE ARTE

pecie de ejecución práctica, sino que nombra, más bien.
una cspccic dc sabcr. Saber significa haber visto en el am-
plio sentido de ver, es decir, percibir lo presente en cuanto
tal. La esencia del saber, para el pensamiento griego, des-
cansa en la óthìüetot, o sea en la desocultación del ente. Es la
portadora y directora de toda conducta respecto al ente.
La 'téxvn como saber experimentado a la griega consiste
en la producción de un ente en tanto que lo pone delante
como lo que se presenta en cuanto tal, sacándolo de la ocul-
tación expresamente a la desocultación; no significa la acti-
vidad de un hacer. Por eso el artista es un texvírnç, no por-
que es también un artesano, sino porque lo mismo la
producción de la obra que la producción del útil acontece
en aquella otra producción que hace provenir al ente por su
apariencia a su presencia. Empero, todo esto acontece en me-
dio de los entes que surgen espontáneamente, en la tpúolç. La
designación del arte como téxvn no quiere decir que la ac-
ción del artista se comprenda por la artesanía. Al contrario,
lo que en la creación de la obra parece una confección ma-
nual es de otra especie. Esta acción es determinada y termi-
nada por la esencia de la creación y queda incluida en ésta.

¿Siguiendo qué conducto debemos pensar la esencia de
la creación, si no es el de la artesanía? ¿De qué otro modo
que tomando en consideración lo que se crea, la obra? A pe-
sar de que la obra únicamente se hace real al llevarse a cabo
la creación y, por lo tanto, depende de ésta en su realidad, a
pesar de eso, incluso precisamente por eso, la esencia de la
creación depende de la esencia de la obra. Aun cuando el
ser-creado de la obra hace referencia a la creación, sin em-
bargo, el ser-creado de la obra así como la creación deben
determinarse por el ser-obra de la obra. Ahora ya no pode-
mos sorprendernos de por qué primero y largamente trata-
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mos sólo de la obra, para luego hacer visible cl ser-creado.
Si el ser-creado pertenece tan esencialmente zi la obra, como
uiena en esta palabra, aún debemns intentar comprender
más esencialmente lo que hasta aqui' pudo determinarse
tomo el ser-obra de la obra.

En vista dc la delimitación lograda de la esencia de la
obra, según la cual en ella esta en operación la verdad, pode-
mos caracterizar la creación como el hacer producirse en un
producto. El devenir-obra de la obra es un modo del deve-
nir y acontecer de la verdad. En su esencia yace todo. Pero
¿qué es la verdad que debe acontecer en semejante devenir
como algo creado? ¿Hasta qué punto tiene la verdad por ra-
/ón de su esencia una relación con la obra? ¿Se puede conce-
bir esto por la esencia de la verdad hasta ahora aclarada?

La verdad es no-verdad. En la no-ocultación como ver-
dad esta a la vez el otro “no” de un doble impedimento. La
verdad está en cuanto tal en la contraposición del alumbra-
mienro y las dos clases de ocultación. La verdad es la ltlcha
primordial, en que cada vez de una manera se conquista lo
patente en cuya escena entra y de la cual se retira todo lo que
se muestra y surge como ente. De cualquier modo que la
lucha estalle y acontezca, los luchadores, alumbramienro y
ocultación, se separan. a causa de ella. Asi se conquista lo
.ibierto del campo de la lucha. La patencia de lo asi patente,
es decir, la verdad, sólo puede ser lo que es, o sea la paten-
cia misma cuando y mientras ella misma se instala en lo asi
patente. Por eso carla ente tlebe ser en cada caso un ente en
que tome estado y haga estancia la patenciai Al ocupar él
mismo ese estado patente lo mantiene patente y abierto.
Poner y superponetse están aqui tomados en el sentido
griego de ñéotç, que significa poner al descubierto. Con la
.ilusión a que la patencia se instala en lo patente, el pensa-
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miento gira en un circulo del que aquí todavia no puede sa-
lir. Sólo indiquemos que si la esencia de la no-ocultación del
ente pertenece de alguna manera al ser mismo (cf El .very el
tiempo. § 44), éste hace por su esencia que acontezca el cam-
po de juego de la patencia (el alumbramiento del ahO y como
tal lo lleva consigo donde surge cada ente a su manera.

La verdad sólo acontece cuando se instala en el campo
de la lucha patente por acción de ella misma. Puesto que la
verdad es la oposición entre alumbramiento y ocultación,
pertenece a clla lo que aquí se llama instalación. Pero la ver-
dad no existe de antemano en las estrellas para luego venir
a alojarse suplementariamente en el ente. Esto es imposible
porque únicamente la apertura del ente ofrece la posibili-
dad de un sitio en alguna parte que llenar con el que se
presenta. El alumbramiento de la patencia y la instalación
en lo patente se pertenecen mutuamente. Son la esencia del
acontecer de la verdad. Esta acontece históricamente en
múltiples formas.

Una manera esencial como la verdad se arregla en el
ente hecho patente por ella misma es el ponerse en opera-
ción la verdad. Otra manera de ser de la verdad es el acto
que funda un estado. Aun otro modo de llegar la verdad al
alumbramiento es la proximidad de lo que pura y simple-
mente no es tin ente, sino el más ente entre los entes.
Todavia otra manera de fundarse la verdad es el sacrificio
esencial. Otra manera como la verdad llega a ser es la inte-
rrogación del pensamiento, que como pensamiento del ser
lo nombra en su problematicidad. Sin embargo, la ciencia
no es un acontecer originario de la verdad, sino el cultivo
respectivo de un terreno ya abierto de la verdad y precisa-
mente por medio de la concepción y fundamentación de lo
que se muestra en su circulo como posible y necesariamen-
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te correcto. Cuando una ciencia llega a una verdad más allá
de lo correcto, es decir, al esencial descubrimiento del ente
en cuanto tal, es filosofia.

Puesto que pertenece a la esencia de la verdad arreglarse
en el ente, precisamente para llegar a ser verdad, por eso
yace en la esencia de la verdad la referencia a la obra, como
una posibilidad extraordinaria que tiene la verdad de ser
siendo en medio del ente mismo.

La instalación de la verdad en la obra es la producción
de un ente tal que antes todavia no era y posteriormente
nunca volverá a ser. La producción por consiguiente coloca
a este ente en lo manifiesto, de tal manera que únicamente
el producto alumbra la patencia de lo patente en que se
produce. Cuando la producción trae consigo la apertura del
ente, la verdad, el producto es una obra. Tal producción es
la creación. Este traer es un recibir y extraer dentro de la
relación con lo no encubierto. Por consecuencia ¿en que
consiste entonces el ser-creado? Aclarémoslo mediante dos
determinaciones esenciales.

La verdad se arregla dentro de la obra. La verdad existe
sólo como la lucha entre alumbramiento y ocultación, en la
interacción de mundo y tierra. La verdad se arreglará en
la obra como esa lucha de mundo y tierra. La lucha no se
debe zanjar en un ente peculiar que haya de producirse ex-
presamente para él, ni meramente alojarse en él, sino preci-
samente hacerse patente desde él. Este ente debe por eso
tener en si los rasgos esenciales de la lucha. En la lucha se
conquista la unidad del mundo y la tierra. Al abrirse un
mundo pone a decisión de un grupo humano histórico la
victoria y la derrota, la bendición y la maldición, cl domi-
nio y la servidumbre. El mundo naciente saca a luz lo inde-
ciso y lo aún sin medida y asi abre la oculta necesidad de la
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medida y la decisión. Pero al abrirse el mundo surge la tie-
rra que se muestra como la portadora de todo, albergada en
su ley y siempre licrmética. El mundo reclama su decisión y
su medida y hace al ente llegar a lo patente de sus caminos.
La tierra, portando y surgiendo, aspira a mantenerse her-
mética y a confiar todo a su ley. La lucha no es ningún cur-
te como sería el abrir violentamente |.|n mero abismo, sino
que es la íntima pertenencia mutua de los luchadores. Este
corte junta a fuerza a los adversarios en su único funda-
mento que es la fuente de su unidad. Es un corte basal. Es
también un corte vertical que tra'/.a los rasgos fundamenta-
les del orto del alumbramiento del ente. Este corte no deja
que los contrarios se destruyan mutuamente, sino que da a
la contraposición de medida y límite un solo perfil.

La verdad sólo se instala como lucha en un ente que se
produce, de modo que abre la lucha en ese ente, es decir,
desgarrandolo. El corte es la conjunción unitaria del verti-
cal y basal, del transversal y el circular. La verdad sc estable-
ce en el ente y este mismo ocupa lo abierto de la verdad.
Pero este llenar sólo puede acontecer cuando el producto,
la desgarradura, confía a lo autoocultante que salta en lo
abierto. La dcsgarradura debe retraersc en la pesantez de la
piedra, en la muda dureza de la madera, en el oscuro ardor
de los colores. AJ recoger la tierra en su seno la desgarradu-
ra, ésta se resrablece en lo abierto, de modo que surja como
lo que se resguarda y aurooculta en lo patente. La lucha lle-
vada a la desgarratlura y de este modo resrablecida en la tierra
y asi fijada es la forma. El ser-creado de la obra quiere dc-
cir ser fijada la verdad en la forma. Es la conjunción con-
forme a la cual se ajusta la desgarradura. La desgarradura
conformada es la unión del resplandor de la verdad. Lo que
aquí se llama forma debe entenderse por aquella posición y
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composición en que la obra es en tanto que se expone y se
propone.

En la creación de la obra la lucha como desgarraduta
debe volver a asentarse en la tierra y esta misma debe resaltar
y emplearse como lo autoocultante. Pero este uso no gasta la
tierra, ni abusa de ella como materia, sino que la pone en li-
bertad para ella misma. Este emplear la tierra es un operar
con ella que se parece ciertamente a la aplicación de la mate-
ria en la artesanía. De aqui' se origina la apariencia de que la
creación de una obra es una actividad de artesanía, lo que
no lo es jamás. Pero si es siempre un empleo de la tierra para
fijar la verdad en la Forma. Al contrario, la confeccion del
útil nunca es de inmediato un operar el acontecimiento de
la verdad. El ser-acabado del útil es el ser-formada una ma-
teria como preparación para el uso. El ser-acabado del útil
significa que es liberado para it más allá de sí mismo, para
agotarse en el servicio.

No es asi el ser-creado de la obra, como se aclarará con
la segunda nota que vamos a enunciar.

El ser-acabado del útil y el ser-creada de la obra coinci-
den en que constituyen un ser-producido.

Pero el ser-creado de la obra tiene frente a toda otra
producción la particularidad de que la obra está creada
dentro de lo creado. Pero ¿no vale esto mismo para todo
producto y en general para lo que se origina de algún
modo? Con todo producto se da, si es que con él se da algo,
el ser-producido. En efecto, pero en la obra el ser-creado
está expresamente creado dentro de lo creado de manera
que resalta del producto. Si es asi, tenemos que poder expe-
rimentar el ser-creado en la obra.

Al aparecer en la obra el ser-creado no significa que en
ella deba atlvertirse que ha sido hecha por un gran artista.
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Lo creado no debe testificar que es ejecución de un compe-
tente y por ello hacer resaltar al ejecutante ante la conside-
ración pública. No debe dar a conocer el N. N.ƒZ*t'ít, sino
que debe mantener a descubierto el simpleƒàctum ext. A sa-
ber, que aqui acontece la no-ocultación del ente y que
acontece como tal; que, en general, tal obra es y no que no
es. La impulsión que la obra es por ser esta obra, y el no ce-
sar esa impulsión constituye en la obra el constante reposar
en sí. Justamente cuando es desconocido el artista, el proce-
so y las circunstancias en que nació la obra. resalta desde la
obra y en su mayor pureza ese empuje, ese "que es” del ser-
creación. Ciertamente, a cada útil disponible y en uso co-
rresponde tambien el "que es” confeccionado. Pero este
"que es” no aparece en el útil; al contrario, se desvanece en
el servicio. Mientras más a mano esta el útil, queda más di-
simulado que, por ejemplo, es tal martillo, y mas exclusiva-
mente se mantiene el útil en su ser-útil. En general, pode-
mos advertir en todo existente que es; pero sólo es advertido
para luego olvidarlo como habitual. Pero ¿qué puede ser
mas habitual que esto de que el ente es? Sin embargo, en la
obra. esto de que er como tal resulta precisamente lo no ha-
bitual. El acontecimiento de su ser-creación no sigue sim-
plemente vibrando en la obra, sino que lo que tiene de
acontecimiento el que la obra sea como esta obra, proyecta
la obra en torno y constantemente la tiene proyectada.
Mientras mas esencialmente se manifiesta la obra, más lt|-
minosa se hace la singularidad de que ella es y no que no
sea. Mientras más esencialmente se manifiesta el empuje,
más extraña y solitaria se hace la obra. En la producción de
la obra radica este ofrecerse como “que es".

La pregunta sobre el ser-creatura de la obra debia acer-
carnos a lo que tiene de obra la obra y con ello a su realidad.



EL ORIGEN DE LA OBRA DE ARTE 89

El ser-creatura de la obra se reveló como el ser fijada la lucha
en la forma, a través de la desgarradura. El ser-creatura de
suyo es inmanente en la obra y esta manifiesto como el em-
puje de “que es”. Pero tampoco se agota la realidad de la
obra en el ser-creatura. Al contrario, la consideración de
la esencia del ser-creatura de la obra nos coloca en la situación
de dar ahora el paso al que tendía todo lo dicho hasta aqui.

Mientras más solitaria está la obra en sí, afirmada en la
forma; mientras mas finamente parecen disolverse todas las
referencias con el hombre, más sencillamente entra en lo
manifiesto el empuje de que esta obra es, más esencialmen-
te es impulsado lo insólito y expulsado lo hasta entonces
sólitamente aparente. Pero este empuje múltiple no es vio-
lento; pues mientras más puramente está la obra extasiada
en lo manifiesto del ente por ella misma abierto, más senci-
llamente nos inserta en eso manifiesto y al mismo tiempo
nos saca de lo habitual. Seguir este cambio quiere decir
transformar las referencias habituales con el mundo y la tie-
rra y acabando con toda acción, estimación, conocimiento
o visión corrientes, atenerse a esas referencias para demo-
rarse en la verdad que acontece en la obra. La conducta que
es este demorarse permite a la creatura ser la obra que es.
Dejar que una obra sea obra es lo que llamamos la contem-
plación de la obra. Únicamente en la contemplación, la
obra se da en su ser-creatura como real, es decir, ahora ha-
ciéndose presente con su caracter de obra.

Si una obra no puede ser sin ser creada, pues necesita
esencialmente los creadores, tampoco puede lo creado mis-
mo llegar a ser existente sin la contemplación. Pero si una
obra no encuentra de inmediato la contemplación que co-
rresponde a la verdad que acontece en ella, eso de ninguna
manera significa que la obra sea obra sin la contemplación.
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Si es una obra, siempre queda referida a los contempladores
aun cuando y justo tenga que esperar por ellos y adquirir y
aguardar el ingreso de ellos a su verdad. Aun el olvido en
que pueda caer la obra no es la nada. Es todavía una con-
templación que se alimenta de la obra. La contemplación
de la obra significa estar dentro de la patencia del ente que
acontece en la obra. Pero la estancia dentro de la contem-
plación es un saber. Sin embargo, el saber no consiste en
mero conocer y representarse algo. Quien verdaderamente
sabe del ente, sabe lo que quiere en medio del ente.

El querer aqui nombrado, que ni aplica un saber ni re-
suelve de antemano, se entiende por la experiencia fu nda-
mental del pensamiento en El .very el tiempo. El saber que
queda como un querer y el querer que permanece un saber.
es el extático abandonarse del hombre existente a la des-
ocultación del ser. El estado de resolución (fntschløxsenheit),
como se entiende en E/.very el tiempo, no es la acción deci-
dida de un sujeto, sino la apertura del existente (Daxein)
para pasar del estar preso en el ente a la apertura del Ser.
Sin embargo, en la existencia no sale el hombre de un inte-
rior a una exterioridad, sino que la esencia de la existencia
es el soportante estar dentro en separación esencial de la
iluminación del ente. Ni con la creación antes citada, ni
con el querer ahora mencionado, se piensa en la ejecución
ni en la acción de un sujeto que aspira y se pone a si mismo
como fin.

Querer es el escueto estado de resolución del existente
ir-mas-allá-de-si-mismo, que se expone a la patencia del
ente como puesta en la obra. Asi transporta el estado de in-
ferioridad a la ley. Asi la contemplación de la obra como
saber es el sereno estado de interioridad en lo extraordina-
rio de la verdad que acontece en la obra.
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Este saber que se naturaliza como querer en la verdad
de la obra y sólo asi sigue siendo una verdad no la saca de
su estar en si, ni la arrastra al circulo de las meras vivencias,
ni la rebaja al papel de mero excitante de estas. La contem-
plación de la obra no aísla al hombre de sus vivencias, sino
que las inserta en la pertenencia a la verdad que acontece
en la obra, y así funda el ser-uno-para-otro y el ser-uno-
con-otro como el histórico soportar el existente (Daxein)
por la relación con la no-ocultación. Sobre todo el saber en
la manera de contemplar, está enteramente lejos de aquella
habilidad de conocer, sólo por el gusto, lo formal de la
obra, sus cualidades e incentivos. precisamente porque
la contemplación es un saber. El haber visto es un estar deci-
dido; es estar dentro de la lucha que la obra ha encajado en
la desgarradura.

El modo de la correcta contemplación de la obra se co-
produce y se traza pura y exclusivamente por la obra mis-
ma. La contemplación acontece en diferentes grados del sa-
ber y con un alcance, persistencia y claridad cada vez
diferentes. Si la obra está destinada al mero goce artistico,
esto no demuestra todavía que esté en la contemplación
como obra. Al contrario, tan pronto como aquel empuje en
lo extraordinario es atrapado por lo familiar y la habilidad
de conocer. la explotación artistica de la obra ha empezado.
Aun la cuidadosa transmisión de la obra, el intento científi-
co de recuperarla, ya no llegan nunca al ser mismo de la
obra, sino tan sólo a su recuerdo. Pero tampoco éste puede
ofrecer a la obra una morada desde la cual contribuya a
configurar la historia. La peculiar realidad de la obra sólo
llega a ser fecunda donde la obra se contempla en la verdad
que acontece por ella.

La realidad de la obra se ha determinado en sus elemen-
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tos fundamentales por la esencia del ser-obra. Ahora pode-
mos volver a tomar la pregunta introductoria: ¿qué sucede
con lo cósico en la obra que debe garantizar su realidad in-
mediata? Sucede que ahora ya no planteamos la pregunta
sobre lo cósico en la obra, pues, al hacerlo así, tomamos de
antemano a la obra como un objeto presente. Asi no pre-
guntamos por la obra misma sino desde nosotros que, al
hacerlo así, no la dejamos ser una obra, sino que la repre-
sentamos como un objeto que debe producirnos un estado
de ánimo.

Empero, lo que en la obra tomada como objeto parece
ser lo cósico en el sentido de los corrientes conceptos de cosa,
y que desde ella experimentamos es lo que tiene de tierra la
obra. La tierra salta en la obra porque en ésta, en cuanto
tal, es donde está en operación la verdad y porque ésta, a su
vez, sólo es instalánclose en un ente. Pero en la tierra como
lo esencialmente autoocultante, la apertura de lo manifiesto
encuentra su máxima resistencia y así precisamente un lu-
gar para su estancia permanente, dentro del cual debe ser
fijada la forma.

¿Fue entonces superfiuo hacer la pregunta sobre lo cósi-
co de la cosa? De ninguna manera. En verdad, no se puede
determinar el carácter de obra por lo cósico, más bien al
contrario, con el saber acerca del carácter de obra, la pre-
gunta acerca de lo cósico puede colocarse en el camino jus-
to. No cs poco, si recordamos que las maneras de pensar
corrientes desde la Antigüedad atracan la cosa y hacen pre-
dominar una interpretación del ente en total que, así como
es inepta para la concepción esencial del útil y de la obra, es
ciega ante la esencia original de la verdad.

Para la determinación de lo cósico de la cosa no basta ni
considerarla como portadora de propiedades, ni como la
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multiplicidad de lo dado sensiblemente en su unidad, ni
menos aún representarla como la estructura materia-forma
que se deriva del carácter del útil. La visión que da peso y
medida a la interpretación de lo cósico de la cosa debe diri-
girse hacia la pertenencia de la cosa a la tierra. Sin embargo,
la esencia de la tierra como portadora autoocultante que no
impulsa a nada sólo se descubre por su irrupción en un
mundo y en la oposición de ambos. Esta lucha está fijada
en la forma de la obra y se hace patente por ésta. Por lo que
respecta al útil, el hecho de que su carácter de útil lo expe-
rimentemos primero a través de la obra, vale también para
ln cósico. Que de lo cósico nunca sepamos nada, o cuando lo
sabemos sea sólo indistintamente, o sea que necesitamos de
la obra, muestra que en el ser-obra de la obra está en opera-
ción el acontecimiento de la verdad, la apertura del ente.
Pero, asi replicariamos definitivamente, ¿debe ser llevada la
obra a la naturaleza, no por si, sino por su llegar a ser crea-
tura y la relación que ésta tiene con las cosas de la tierra, si
es que lo cósico debe meterse exactamente en lo manifiesto?
Alberto Durero, uno que debía saberlo, dijo aquellas cono-
cidas palabras: “El arte esta verdaderamente metido en la
naturaleza; quien puede arrancarlo lo tiene". Arrancar sig-
nifica aquí extraer del corte y recortar éste con el buril en la
plancha. Pero en seguida hacemos la pregunta contraria:
¿cómo se extraería la desgarradura si no fuera llevada a lo
manifiesto por la proyección creadora como lucha entre
la medida y lo sin medida? En la naturaleza esta metida en
verdad una desgarradura, que es medida y limite, y un po-
der productor ligado con ella que es el arte. Pero también
es cierto que este arte se hace patente en la naturaleza úni-
camente mediante la obra, porque está metido originaria-
mente en esta.
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El esfuerzo hecho en torno a la realidad de la obra debe
preparar el terreno para encontrar en la obra real el arte y
su esencia. La pregunta por la esencia del arte, el camino
del saber de ella, debe ser traído de nuevo a un fundamen-
to. La respuesta sóln es, como toda auténtica respuesta, el
extremo alcance del último paso en una larga serie de inte-
rrogaciones. Cada respuesta sólo es vigente en tanto que
está arraigada en la pregunta.

Pero la realidad de la obra no sólo se ha hecho para nos-
otros más clara por su ser obra, sino que se ha hecho esen-
cialmente más rica. Al ser-creatura de la obra pertenece tan
esencialmente la creación como la contemplación. Pero la
obra es lo que hace posible a los creadores en su esencia, y
que por esencia necesita contemplación. Si el arte es el ori-
gen de la obra, entonces quiere decirse que hace brotar en
su esencia la mutua correspondencia esencial en la obra, de
la creación y la contemplación. Pero ¿qué es el arte mismo
al que con justicia llamamos un origen?

En la obra está el acontecimiento de la verdad y, cierta-
mente, a la manera de una obra en operación. Según esta
idea se determinó previamente la esencia del arte como el
poner en operación la verdad. Pero esta determinación de
propósito es ambigua. En un sentido dice que el arte es la
fijación de la verdad que se establece en la forma. Esto
acontece en la creación como el producir la desocultación
del ente. Pero poner en la obra significa a la vez: poner en
marcha y hacer acontecer el ser-obra. Esto sucede como
contemplación. Entonces el arte es un devenir y acontecer
de la verdad. ¿Procede entonces la verdad de la nada? En
efecto, si la nada se piensa como la mera negación del ente,
y además este se representa como aquel existente habitual
que después, al estar ahi la obra, nace y perece como el úni-
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co ente presuntamente verdadero. En lo existente y habi-
tual nunca se puede leer la verdad. Más bien sólo acontece
la apertura de lo manifiesto y el alumbramiento del ente
cuando se proyecta la patencia y llega al estado de proyec-
ción. La verdad como alumbramiento y ocultación del ente
acontece al poetizarse. Todo arte es como dejar acontecer el
advenimiento de la verdad del ente en cuanto tal, y por lo
mismo es en esencia Poesia. La esencia del arte, en la que
especialmente descansan la obra de arte y el artista, es el
ponerse en operación la verdad. La esencia poetizante del
arte hace un lugar abierto en medio del ente, en cuya aper-
tura es distinto que antes. En virtud de la proyección pues-
ta en operación, la desocultación del ente que se proyecta
hacia nosotros, todo lo habitual y lo hasta ahora existente
deja de ser ente por virtud de la obra. Lo habitual ha perdi-
do la capacidad de ofrecer al ser como medida y de conser-
varlo. En este caso lo raro es que la obra de ninguna manera
actúa sobre el ente existente hasta aquí por medio de co-
nexiones causales. La acción de la obra no consiste en un
efectuar. Se funda en un cambio que acontece por virtud
de la obra, el cambio de la desocultación del ente y esto
es decir del ser.

Pero la Poesía no es ningún imaginar que fantasea al ca-
pricho, ni es ningún flotar de la mera representación e ima-
ginación en lo irreal. Lo que la Poesia, como iluminación
sobre lo descubierto, hace estallar e inyecta por anticipado
en la desgarradura de la forma es lo abierto, al que deja
acontecer de manera que ahora estando en medio del ente
lleva a éste al alumbramiento y la armonia. En la mirada
esencial puesta sobre la esencia de la obra y su relación con
el acontecimiento de la verdad del ente, queda dudoso si la
esencia de la Poesia, es decir, a la vez de la proyección, pue-



96 EL ORIGEN DE LA OBRA DE ARTE

de pensarse sulìciententente tan sólo por la imaginación y
la fantasía.

La esencia de la Poesía, conocida ahora de un modo
muy amplio, aunque quizá no por ello indeterminado, que-
de, pues, aquí como algo problemático, sobre lo que se tra-
ta de reflexionar.

Si todo arte es en esencia Poesia) a ella debe reducirse
entonces la arquitectura, la escultura, la música. Esto es una
pura arbitrariedad mientras entendemos que las citadas artes
son subespecies de la literatura, en caso de que caracterice-
mos la poesia con este título equivoco. Pero la poesia es sólo
un modo del iluminante proyectarse de la verdad, es decir,
del Poetizar en este amplio sentido. Sin embargo, la litera-
tura, la poesia en sentido restringido, tiene un puesto ex-
traordinario en la totalidad de las artes.

Para ver esto sólo es necesario tener el concepto justo
del lenguaje. En la representación corriente, el hablar es
equivalente a una especie de comunicación. Sirve para la
conversación y el convenio, en general para el entendimien-
to mutuo. Pero el habla no es sólo ni primeramente una
expresión oral y escrita de lo que debe ser comunicado. No
sólo difunde lo patente y encubierto como asi mentado en
palabras y proposiciones, sino que el lenguaje es el que lleva
primero al ente como ente a lo manifiesto. Donde no existe
ningún habla como en el ser de la piedra, la planta y el ani-
mal tampoco existe ninguna patencia del ente y en conse-
cuencia rampoco dc la no-existencia y de lo vacío. Cuando
el habla nombra por primera vez al ente, lo lleva a la pala-

' Heidegger utiliza la palabra alemana Dish/ung y la palabra lalinizada
Parxie. Como esta distinción verbal no puede hacerse en español, hemos
traducido Dir/mmg por Poesia cun mayúscula y Paetir por poesia con mi-
núscula.
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bra y a la manifestación. Este nombrar llama al ente a su
ser, partiendo de él. Tal decir es un proyectar la luz en don-
de se dice lo que como ente llega a lo manifiesto. Proyectar
cs descargar algo yacente, en que la ocultación se dirige al
ente como tal. La invocación se convierte en seguida en revo-
cación, en la sorcla confusión en que el ente se oculta y se
sustrae. El decir proyectante es Poesía: el decir del mundo y
la tierra, el decir del campo de su lucha, y con ello del lugar
de toda cercanía y lejanía de los dioses. La Poesía es el cle-
cir de la desocultación del ente. El lenguaje en este caso es
el acontecimiento de aquel decir en el que nace histórica-
mente el mundo de un pueblo y la tierra se conserva como
lo oculto. El decir proyectantc es aquel que en la prepara-
ción de lo decible, al mismo tiempo, trae al mundo lo in-
decible como tal. En tal decir se acuñan de antemano los
conceptos de la esencia de un pueblo histórico, es decir, la
pertenencia de éste a la historia universal.

La Poesía esta tomada aquí en un sentido tan amplio, y
pensada al mismo tiempo en una unidad interna tan esen-
cial con el habla y la palabra, que debe quedar abierta la
cuestión de si el arte en todas sus especies desde la arquitec-
tura hasta la poesia agotan la esencia de la Poesía.

El lenguaje mismo es Poesía en sentido esencial. Pero
puesto que el habla es aquel acontecimiento en el que por
primera vcz sc abre cl entc como ente para el hombre, por eso
mismo, la poesía, en sentido restringido, es la Poesía más
originaria en sentido esencial. Asi', pues, el habla no cs
Poesia porque es la poesía primordial, sino que la poesia
acontece en el habla porque ésta guarda la esencia origina-
ria de la Poesía. En cambio, la arquitectura y la escultura
siempre acontecen ya y sólo en lo patente del decir y el
nombrar. Son regidas y dirigidas por lo patente. Pero preci-
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samente por esto son caminos y maneras peculiares de arre-
glarse la verdad en la obra. Son cada una un modo propio
dc poctizar dentro del alumbramiento del ente, que ya ha
acontecido en el habla inadvertidamente.

El arte como poner-en-obra-la-verdad es Poesia. No so-
lamente es poética la creación de la obra, sino que también
lo es a su manera la contemplación de la obra; pues una
obra solo es real como obra cuando nos arranca cle la habi-
tualiclad y nos inserta en lo abierto por la obra, para hacer
morada nuestra esencia misma en la verdad del ente.

La esencia del arte es la Poesía. Pero la esencia de la
Poesía es la instauración de la verdad. La palabra instaurar
la entendemos aqui en triple sentido: instaurar como ofren-
dar, instaurar como fundar e instaurar como comenzar.
Pero la instauración es real sólo en la contemplación. Así, a
cada modo de instaurar corresponde uno de contemplar.
Podemos ahora hacer ver, en unos cuantos trazos, la estruc-
tura esencial del arte en la medida en que la anterior carac-
terización de la esencia de la obra pueda ofrecernos una pri-
mera referencia para ello.

El poner-en-la-obra la verdad impulsa lo extraordinario a
la vez que expulsa lo habitual y lo que se tiene por tal. La
verdad que se abre en la obra nunca se deduce ni se com-
prueba por lo hasta ahora ocurrido. Esto en su exclusiva reali-
dad queda anulado por la obra. Por eso lo que el arte instaura
nunca se compensa ni se suple con lo existente disponible. La
instauración es una superabundancia, una ofrenda.

La proyección Poética de la verdad que se sitúa en la obra
jamás se realiza en lo vacío e indeterminado. Más bien la ver-
dad en la obra se proyecta hacia los venideros contemplado-
res, es decir, hacia un grupo humano histórico. Sin embargo,
lo proyectado no es nunca una exigencia arbitraria. El pro-
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yecto poetizante que tiene la verdad es la patentización de
aquello en lo que el existente (Darein) está ya proyectado
como histórico. Esto es la tierra y para un pueblo histórico su
tierra, el fundamento autoocultante en donde descansa con
todo lo que, aún oculto para el mismo, él es. Pero es su mun-
do el que impera por la relación del existente (Darvin) con la
desocultación del ser. Por eso todo lo que se da al hombre en
la proyección debe ser sacado del fondo cerrado y puesto ex-
prcsamente sobre éste. Así es fundado por primera vez como
el fundamento portador. Toda creación es, por ser este sacar,
un extraer (sc/vöpfen, “sacar agua de la fuente”). El subjctivis-
mo moderno entiende mal lo creador en el sentido de la ta-
rea genial del sujeto soberano. La instauración de la verdad
no es sólo instauración en el sentido del libre ofrecimiento,
sino a la vez instauración en el sentido de fundamento que
funda. La proyección poética sale de la nada, en cuanto a
que nunca toma su ofrenda de lo corriente y ya ahora ocu-
rrido. Sin embargo, no sale jamás de la nada debido a que
lo proyectado por ella sólo es el destino mismo ya pre-
viamente contenido del existente histórico mismo (Darvin).

La ofrenda y la fundamentación tienen lo repentino de
lo que se llama un comienzo. Sin embargo, esto repentino
del comienzo, lo propio del salto desde lo inmediato, no
excluye sino precisamente incluye que el comienzo sc pre-
paraba disimuladamente mucho tiempo antes. El comienzo
auténtico es ya en cuanto salto un haber saltado. que salta
libre por encima de lo venidero, si bien como encubierta.
El comienzo contiene ya oculto el final. El auténtico co-
mienzo no es jamás lo que de comienzo tiene lo primitivo.
Lo primitivo carece dc futuro, porque no tiene el salto y el
vuelo que ofrenda y funda. No es capaz de dar de sí más
porque no contiene otra cosa que lo que aprisiona.
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El comienzo, al contrario, contiene siempre la plenitud
no abierta de lo prodigioso, es decir, la lucha con lo seguro.
El arte como Poesía es instauración en el tercer sentido de
provocación de la lucha de la verdad y es, por esto, instau-
ración como comienzo. Siempre que el ente en totalidad,
como el ente mismo, reclama la fundación en lo manifies-
to, logra el arte como instauración en su esencia histórica.
Esto sucedió en Occidente por primera vez en Grecia. Lo
que en el futuro se llamara ser sc puso ejemplarmente por
obra. El ente en totalidad así abierto se transformó entonces
en el ente en sentido de lo creado por Dios. Esto sucedió en
la Edad Media. Este ente se transformó otra vez al princi-
pio y en el transcurso de la Edad Moderna. El ente se trans-
formó en objeto que se podia penetrar y dominar por el
cálculo. Cada vez se abrió un mundo nuevo y esencial.
Cada vez hubo de instalarse la patencia del ente mediante
la fijación de la verdad en la forma en el ente mismo. Cada
vez aconteció la desocultación del ente. Se puso en opera-
ción y quien lo puso fue el arte.

Siempre que el arte acontece, es decir, cuando hay un
comienzo, se produce en la historia un empuje y esta co-
mienza o recomienza. La historia no se entiende aqui como
una sucesión cualquiera de acontecimientos, por muy im-
portantes que sean en la época. La historia es el emerger de
un pueblo a la misión que le es dada como un sumergirse
en el medio que le es dado.

El arte es poner en la obra la verdad. En esta proposi-
ción se oculta una ambigüedad esencial, con arreglo a la
cual la verdad es el sujeto o el objeto del poner. Pero, aqui,
sujeto y objeto son nombres inadecuados. Impiden precisa-
ÍTIÉHÍÉ PCÍISQÍ CSÍH CSCÍ`|Cl2 Qrnbigl-la, una Íafca que ya no

pertenece a esta consideración. El arte es histórico y como
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tal es la contemplación creadora de la verdad en la obra. El
arte acontece como Poesía. Esta es instauración en el triple
sentido dc ofrenda, fundación y comienzo. El arte como
instauración es esencialmente histórico. Esto no sólo signi-
fica que el arte tiene una historia en sentido externo, que
en el cambio de los tiempos se produce al lado de muchas
otras cosas y se transforma y perece ofreciendo a la historia
cambiantes aspectos, sino que el arte es historia en el senti-
do esencial de que la funcla en la significación señalada.

El arte permite brotar a la verdad. El arte brota como la
contemplación que instaura en la obra la verdad del ente.
Lo que significa la palabra origen es que algo brota, en un
salto que funda, de la fuente de la esencia al ser.

El origen cle la obra de arte, es decir, a la vez, de los crea-
dores y los contempladores, es decir, de la existencia históri-
ca de un pueblo, es el arte. Esto es asi porque el arte en su
esencia es un origen y no otra cosa: una manera extraordi-
naria de llegar a ser la verdad y hacerse histórica.

Preguntamos por la esencia del arte, ¿por que pregunta-
mos así? Para poder interrogar propiamente si el arte es o
no un origen en nuestra existencia histórica y bajo que con-
diciones puede serlo y debe serlo. Tal reflexión no es capaz
de forzar el arte y su evolución. Pero este saber reflexivo es
la preparación preliminar y por eso indispensable para la
evolución del arte. Sólo tal saber prepara a la obra su espa-
cio, al creador su camino y al contemplador su lugar.

En tal saber, que sólo lentamente puede acrecentarse, se
decide si el arte puede ser un origen y entonces debe ser un
arranque, o si sólo debe quedar como un apéndice y enton-
ces sólo puede ser presentado como un fenómeno usual de
la cultura.

¿Estamos nosotros en nuestra existencia histórica en el



I02 El. ORIGEN DELA OBRA DE ARTE

origen? ¿Sabemos o atendemos a la esencia del origen o sólo
apelamos, en nuestra actitud hacia el arte, al conocimiento
culto del pasado? Para esta disyuntiva y su decisión hay una
señal infalible. El poeta Hölderlin, cuya obra todavía está en
vísperas de ser afrontada por los alemanes, ha nombrado esa
señal al decir:

Difícilmente abandona el lugar
lo que mora cerca del origen.

La peregrinación, lV, l67

Er›í1.oco

Las precedentes reflexiones conciernen al enigma del arte,
el enigma que es el arte mismo. La aspiración esta lejos de
resolver el enigma. Queda como tarea ver el enigma.

Se llama estética, casi desde la época en que comienza,
una consideración propia sobre el arte y el artista. La estéti-
ca toma a la obra de arte como un objeto, a saber, como
objeto de la otioñnotç, de la percepción sensible en amplio
sentido. Hoy a esta percepción se le llama vivencia. La ma-
nera como el hombre vive el arte debe dar una explicación
sobre su esencia. La vivencia no es sólo la fuente decisiva
que da la norma para el goce del arte, sino de la creación
artistica. Todo es vivencia, Sin embargo, quizá es la vivencia
el elemento en que muere el arte. La muerte sucede tan
lentamente que necesita algunas centurias.

Ciertamente se habla de las imperecederas obras de arte,
y del arte como un valor eterno. Se habla asi en términos que
no toman en cuenta con precisión todas las cosas esenciales
porque las temen; tomar en cuenta con precisión se llama en
último término pensar. ¿Qué temor es ahora más grande que
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el que se tiene ante el pensamiento? ¿Hablar de las obras im-
perecederas y del valor eterno del arte tiene algún contenido
y alguna consistencia? ¿O es esto sólo una manera de hablar,
pensando a medias, de un tiempo en que el arte grande jun-
to con su esencia se ha retirado del hombre?

En la más comprensiva reflexión sobre la esencia del
arte que posee el Occidente, porque está pensada desde el
punto de vista de la metafísica, en las Lecciones sobre la este'-
títa de Hegel, se encuentra esta proposición: “Pero ya no
tenemos ninguna necesidad de exponer un contenido en la
forma del arte. El arte es para nosotros por el lado de su
destino supremo un pasado...”

No se puede uno zafar de esta proposición y de todo lo
que esta tras de ella argumentando contra Hegel: desde que
la estética de Hegel fue expuesta por última vez en el invier-
no de 1828-[829 en la Universidad de Berlín hemos visto
surgir muchas y nuevas obras de arte y direcciones artísti-
cas. Esta posibilidad no ha querido negarla Hegel.
Solamente queda la pregunta: ¿es todavía el arte una mane-
ra esencial y necesaria en que acontece la verdad decisiva
para nuestra existencia histórica o ya no lo es? Pero si ya no
lo es, entonces queda la pregunta de por qué es así. La deci-
sión sobre la proposición de Hegel no se ha fallado, pues
tras de ésta se encuentra el pensamiento occidental desde
los griegos, a cuyo pensamiento corresponde ya una verdad
que acontece del ente. Si la decisión sobre la proposición se
falla, cuando se falle, tiene que serlo por esta verdad del
ente y sobre ella. Hasta entonces permanecerá valedera la
proposición. Por eso es necesaria la pregunta de si la verdad
que expresa la proposición es definitiva y, cuando así sea,
decir que es.

Tal pregunta que a veces se nos presenta clara y a veces
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imprecisa sólo puede hacerse si previamente hemos reflexio-
nado en la esencia del arte. Tratamos de dar algunos pasos
al plantear la pregunta sobre el origen cle la obra de arte.
Esto equivale a poner ante la vista el caracter de obra de la
obra. Lo que aquí se entiende con la palabra origen está
pensado partiendo de la esencia de la verdad.

La verdad de que se ha hablado no coincide con lo que
se conoce con este nombre y que se atribuye como cualidad
al conocimiento y a la ciencia, para distinguirlo de lo bello
y de lo bueno que son los nombres de los valores de la con-
ducta no-teoretica.

La verdad es la desocultación del ente en cuanto tal. La
verdad es la verdad del ser. La belleza no ocurre al lado de
esta verdad. Cuando la verdad se pone en la obra se mani-
fiesta. El manifestarse es, como este ser de la verdad en la
obra y como obra, la belleza. Asi pertenece lo bello a la ver-
dad que acontece por sí. No es sólo relativo al gusto y úni-
camente su objeto. La belleza descansa sin embargo en la
forma, pero sólo porque la forma se alumbró un día desde
el ser como la entidad del ente. En otro tiempo aconteció el
ser como elöoç. La iöéot se encaja a la uoorpfl. El oúvokov.
el todo propio de uootptì e bkn, el šgyov, en el modo de la
švégyeioi. Esta manera de presencia se transforma en la ac-
tualims del ms acm. La arma/im: se convierte en realidad.
La realidad se convierte en objetividad. La objetividad en
vivencia. En el modo como el ente es real para el mundo
occidental se oculta una coincidencia peculiar de la belleza
con la verdad. A la transformación esencial de la verdad co-
rresponde la historia de la esencia del arte occidental. Tal
arte es tan poco concebible por la belleza tomada en sí,
como por la vivencia, en el supuesto de que, en general, el
concepto metafísico alcance hasta su esencia.


