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Resumen

El siguiente trabajo reflexiona en torno de las ideas incluídas en el conjunto de ensayos

de Martin Heidegger, agrupados bajo el título “El origen de la obra de arte” en donde el

autor hace una crítica de la estética y de la metafísica. En este trabajo confrontamos las

principales ideas desarrolladas en el texto mencionado. Analizamos en qué sentido la

obra  de  arte  tiene  una  incidencia  en  la  interpretación  de  la  realidad  en  la  que

históricamente  habita  una  determinada  comunidad  y  cómo se  articulan  las  verdades

desde  la  creación  de  la  obra  de  arte  para  estos,  aquí  interpretamos  lo  que  puede

significar el concepto de verdad desde una nueva perspectiva, fruto de la crítica que

hace de la metafísica y, consecuentemente, de la estética, en donde tienen una particular

importancia  los  conceptos  de  “obra”,  en  vinculación  con  la  pareja  de  “tierra”  y

“mundo”,  a  partir  de  los  cuales  va  a  suponer  un  efecto  revolucionario  en  la

interpretación ontológica.  En este  trabajo se expone también  el  contexto histórico y

metafísico en el que se enmarca las tesis heideggerianas. En este trabajo enfatizamos en

las implicancias que tiene la obra de arte en la configuración significativa del espacio en

el que el ser humano habita, en la interpretación del mundo en el que habita y de sí

mismo, así como en el descubrimiento ontológico de lo que es. 

Las  palabras  claves: aquí  son,  “obra”;  “arte”;  “tierra”;  “mundo”;  “origen”

“poesía”; “estética”; “metafísica”; “ente”; “utensilio”; “cosa”.

Abstract

The  following  work  reflects  on  the  ideas  included  in  the  set  of  essays  by  Martin

Heidegger, grouped under the title: "The origin of the work of art" where the author

makes a critique of aesthetics and metaphysics. In this work we confront the main ideas

developed in the aforementioned text. We analyze in what sense the work of art has an
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incidence in the interpretation of the reality in which historically a specific community

inhabits and how the truths are articulated from the creation of the work of art for they,

we interpret what  it means the concept of truth from this new perspective, fruit of the

criticism he makes of metaphysics and, consequently, of aesthetics, where the concepts

of  "work"  have  a  particular  importance,  in  connection  with  the  pair  of  "earth"  and

"world", to from which it is going to suppose a revolutionary effect in the ontological

interpretation. This paper also exposes the historical and metaphysical context in which

the  heideggerian thesis is framed. In this work we emphasize the implications of the

work of  art  in  the  significant  configuration  of  the  space  in  which  the  human being

dwells, in the interpretation of the world in which he lives and of himself, as well as in

the ontological discovery of what it is.

The  keywords: here  are,  "work";  "art";  "Earth";  "world";  "Origin"  "poetry";

"esthetic"; "metaphysics"; "entity"; "utensil"; "thing".
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INTRODUCCIÓN

El texto que es el tema de este trabajo es clave dentro de la filosofía heideggeriana por la

materia  de la  que es objeto,  no sólo para entender  su pensamiento,  sino también su

diálogo con la tradición filosófica, y porque supone, mediante la crítica que hace de la

estética, una crítica a la metafísica, en tanto que aquella se desprende de esta,  si es que

lo que se pretende es superarla, y para abrir la posibilidad de un “nuevo comienzo”1,

pero también, por ende, este texto es una crítica de la subjetividad. El Origen de la Obra

de Arte no es el único texto suyo que tenga estas pretenciones, ni el más destacado de los

textos  que  haya  escrito  Heidegger  sobre  el  tema,  pero  sí  es  uno  de  los  más

representativos.2 Decimos que este ensayo es una crítica a la estética moderna y, en tanto

que la estética trata de la sensibilidad, y si tenemos en cuenta que la sensibilidad es uno

de los principales rasgos de la subjetividad, podemos inferir  que es una crítica de la

subjetividad  a  través  de  la  crítica  de  la  estética  moderna,  y  por  extensión,  de  la

1 “[…] El problema del arte viene a constituir para Heidegger una especie de clave privilegiada para 
perseguir la evolución de su pensamiento, así como para dilucidar el sentido de su diálogo con toda la 
filosofía occidental. También desde este punto de vista se trataría de poner las bases para un “nuevo 
comienzo” [...]” Cfr.; Fernández, Arsenio Ginzo 1986; p.134

2 Cfr.; Pérez, Alejandro Escudero; p.1
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metafísica. Y en tanto que la estética, tal como la entiende Heidegger aquí, esto es, como

un discurso  sobre  el  arte,  el  texto  estético  encarna  de  modo  singular  la  deficiencia

inevitable  que  supone  la  lectura  mediada  conceptualmente  de  la  obra  de  arte,  que

produce la muerte de la obra, gracias a la irrupción del horizonte de la metafísica de la

subjetividad, a partir de lo cual la obra se convierte en objeto y de esa manera encubre

su verdadera esencia; es este el motivo de la empresa heideggeriana; superar la muerte

de  la  vivencia  artística  acaecida  con  la  aparición  de  la  metafísica  en  el  panorama

histórico, pretende hacer una teoría que exprese la esencia de la obra de arte y, de esta

manera, dar un giro a la interpretación ontológica, hacer una nueva lectura de la cosa

que  sea  capaz  de  mostrar  el  acaecer  de  la  verdad  que  se  encuentra  detrás  de  la

experiencia estética, entendida esta, tal como Heidegger la entiende, es decir, como una

re-flexión sobre el  arte,  como también  un discurso  sobre  la  experiencia  sensible  en

general y, en ese sentido, de lo que se nos da en cuanto tal en general. El Origen de la

Obra de Arte, por lo tanto, no puede tomarse como una teoría de Estética, sino como

una alternativa en favor de revivir la ejecución artística, como un ejemplo eminente del

acontecer de la verdad, como el diferir que supone la interpretación, en el plexo que se

abre  desde  la  ejecución  de  la  obra  propiamente  por  el  artista,  pasando  por  su

interpretación y finalizando en su recepción activa por parte de sus cuidadores. 

El mencionado ensayo que aquí  tratamos forma parte de una serie de textos que se

inician a mediados de la década de los treinta del siglo pasado hasta mediados de la

década  posterior,  aunque,  rigurosamente  hablando,  la  redacción  del  texto  tiene  sus

orígenes a principio de los años 30, concretamente en el 31. Entre el año 1934 y 1935,

escribe: Los Himnos de Hölderlin, “El Rin” y “Germania”; en 1935, Introducción a la

Metafísica; en el 36 no solamente El Origen de la Obra de Arte, sino también hasta el

38 sus Contribuciones a la Filosofìa (del Acontecimiento), pero ya con El Origen de la

Obra de Arte e Introducción a la Metafísica, su filosofía constituye un viraje respecto a

su  posición  histórica;  desde  ese  momento  su  filosofía  se  convierte  en  crítica  de  su

época3,  lo  cual  coincide  con  el  camino  que  estaban  tomando  los  acontecimientos

históricos por aquel entonces. Paralelamente a la redacción de la base para la primera

conferencia, de las tres que componen  El Origen de la Obra de Arte en su totalidad,

escribe  La Pregunta por la Cosa; Acerca de la Doctrina Kantiana de los Principios

Trascendentales, también del 36 son Hölderlin y la Esencia de la Poesía, y, Schelling:

3Cfr; Dieter Jähnig; “El Origen de la Obra de Arte y el Arte Moderno”; pp.41-42

Trabajo de Fin de Máster, Cervera de los Montes, 20 de setiembre de 2018



Sobre: “El origen de la obra de arte” de Martin Heidegger                                                        
7

de  la  Esencia  de  la  Libertad  Humana.  Finalmente,  desde  1936  a  1946  escribe

Superación de la Metafísica. 

La primera versión escrita entre 1931 y 1932 , fue la base para la primera conferencia, la

segunda versión fue expuesta en Friburgo en 1935, y finalmente, la más conocida, la

cual reúne las tres conferencias que da en Francfurt, escrita en 1936.4 

Este trabajo empieza haciendo una breve descripción panorámica del contexto histórico

en el que se enmarca El Origen de la Obra de Arte, aquí tenemos en cuenta el fenómeno

artístico en su vinculación con la atmósfera espiritual (social, política, cultural) dentro de

la cual se desarrolla. También la coyuntura crítica en la que el texto heideggeriano fue

escrito, dicha particular situación se hace patente en la aparición de los movimientos de

vanguardia, los cuales se encuentran en íntima relación con la coyuntura histórica de

crisis de los valores que expresan la crisis de la modernidad, cristalizados en lo que se ha

venido en llamar “nihilismo”, que Nietzsche simboliza en la Gaia Ciencia a través de la

imagen de “la muerte de Dios”, imagen mediante la cual se pretende expresar cómo la

propia  búsqueda  de  la  verdad  había  mostrado  el  carácter  ilusorio  de  las  verdades

trascendentales, las cuales, finalmente, se había hecho patente cuál había sido su origen;

defenderse frente a la nada. La búsqueda de la verdad, propia del espíritu cristiano, se

había autoaniquilado por sus propias pretenciones, perdiéndose un más allá, pero sin

ganarse  un  más  acá.  La  metafísica,  nacida  con  Platón,  supuso una  negación  de  sus

propios orígenes sensibles, los cuales quedaron carentes de valor en favor de la esfera

suprasensible, dicha afirmación de lo suprasensible en contra de lo sensible significó un

rechazo del cuerpo, de lo finito, de la vida, por este motivo es que Nietzche irá en contra

de la metafísica, aunque sin superarla, tan sólo consumándola, según Heidegger, en favor

de la vida.  Dicha crisis se hace particularmente manifiesta en el  arte académico, sin

embargo  las  vanguardias  no  supusieron,  al  menos  en  parte,  un  ir  más  allá  de  la

modernidad, sino un llevarla a sus últimas consecuencias. 

En ese sentido, no es gratuita la elección que hace Heidegger de las obras que utiliza

como  ejemplo,  ya  que  señalan  dos  momentos  significativos  del  itinerario  de  la

metafísica, su inicio y su final; el templo griego de Apolo Epicuro en Bassae Arcadia y el

Par  de  Zapatos  de  Van  Gogh,  aunque  ambas  comparten  el  espíritu  aurático  que  el

4 Cfr.; https://www.youtube.com/watch?v=pU_Mb0qu7JQ 
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pensamiento heideggeriano reivindica para el arte, la primera coincide con el momento

que muere el gran arte (que es el del nacimiento metafísico de Dios), y la segunda, con

el momento en el que la filosofía de Nietzsche anuncia “la muerte de Dios”. Hegel había

pensado que el arte era cosa del pasado, en tanto que ya no podíamos tener una relación

inmediata con las obras sino que estás se nos presentaban mediadas por la reflexión, es

decir, que no podíamos ya tener la experiencia inmediata que los griegos tenían de las

obras, sino que, inevitablemente, nos encontrábamos condicionados históricamente por

una lectura estética de las obras de arte. Nietszche, en cambio, piensa que lo que había

muerto, lo que era cosa del pasado eran los valores supremos sintetizados por la moral,

la religión y la filosofía; de las verdades como representación de raigambre platónico-

metafísica, aparecidas en el momento en el que, según Heidegger, tanto el gran arte,

como la gran filosofía, habían llegado a su fin. Tras la declaración de Hegel, en las

Lecciones de Estética, escritas entre 1828 y 1829, de la muerte del arte, a mediados de

ese  mismo  siglo,  Wagner  todavía  pretende  realizar,  influído  por  la  filosofía  de

Schopenhauer de la voluntad, una obra de arte total, en donde prima, no casualmente, la

música.  Nietszche  en  parte  concuerda  con  Wagner,  aunque  considera  que  su

pensamiento es la pura inmersión en lo sensible, pero sin sujetarlo, sin articularlo, en un

pensamiento,  y una nueva exaltación de los  valores  cristianos,  pero encuentra  en la

valoración wagneriana de la dimensión sensible, lo que describe como lo dionisíaco, sin

embargo considera que es un puro nadar y flotar en la pura embriaguez de los sentidos,

por  eso  afirma  que  lo  que  pretende  él  no  es  eso,  sino  andar  y  bailar,  o  sea  una

articulación  entre  lo  apolíneo y  lo  dionisíaco.  Frente  a  la  afirmación metafísica  del

mundo suprasensible, de la sustancia (eterna), de la verdad como realidad suprasensible,

el arte, para Nietzsche, sería más valioso, más verdadero, que la verdad, en tanto que

esta habría sido gestada desde aquella. Sin embargo, piensa Heidegger, que lo que se da

en Nietzsche, simplemente es una inversión del platonismo, no se sale de la metafísica,

solo se invierte su orden. Finalmente, también en este capítulo, mostramos qué es lo que

Heidegger entiende por “Estética”; según este autor, la estética pretende introducir a la

obra de arte dentro del esquema sujeto-objeto, la obra de arte es, así, entendida de cara a

la vivencia y en función del sujeto, en objeto para un sujeto.

En el capítulo dos del trabajo, se explica que la verdad, en un sentido originario, es no-

verdad en un doble sentido, en tanto que en su nexo conlleva su propia ocultación y en
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tanto que lo que aparece es también lo que parece. La razón de la que verdad sea, en un

doble sentido,  también no-verdad se debe a  que lo  que se presenta tiene el  carácter

diádico, expresado en el combate entre tierra y mundo, cuya expresión ejemplar es la

obra de arte. La obra de arte expresa tres tipos de verdad; en tanto que ἀλήθεια algo

antes  oculto  en  ella  se  desoculta,  también  es  verdadera  en  el  sentido  de

adecuacionalidad,  como mimesis,  y  finalmente  en  un  sentido  consensual.  La  verdad

tiende a ponerse en obra en las obras de arte porque esta implica un recibir en el acto de

pro-ducir la obra de arte, obra que no hace referencia a la “cosa” obra-de-arte, sino al

acto mismo, al acontecimiento en el que la obra de arte está obrando como la puesta en

obra de la obra de arte en su ejecución.

En el siguiente capítulo se explica que el arte es una constelación de elementos que se

fundan en esta y, al mismo tiempo, esta está fundada en aquellos. Durante la modernidad

el arte depende, por un lado, del capitalismo, con todo lo que eso conlleva, y por otro, es

pensado desde una perspectiva metafísica, objeto de la estética, cuyo lugar emblemático,

que hace patente lo que significa el arte dentro de un contexto metafísico y capitalista, es

el museo, lo cual hace patente la transformación ontológica que había sufrido, al punto

de poner en tela de juicio el hecho de qué pueda considerarse  arte y, lo cual es evidente,

un elemento sintomático de dicha situación es que los límites que determinan qué es arte

de lo que no lo es, son cada vez más difusos. Este acontecimiento está constantemente

viculado con el nihilismo, en el sentido que el arte vendría a ser una reivindicación de

aquello que fundamentaría las verdades entendidas desde Platón como representación. 

El que el Arte sea más valioso que la Verdad pretende señalar que lo que le da valor a las

verdades  se  encuentra  en  aquello  que  estas  se  fundan  y,  por  lo  tanto,  supone  una

negación a la nivelación que de esto se desprende, fruto de haberse perdido de vista con

la metafísica que el fundamento de lo inteligible está en lo sensible y no al revés. Sin

embargo, el dicurso nietszcheano, que parte de esta reivinvidación, defiende una estética

masculina, pero El origen de la obra de arte no pretende ser ninguna Estética, tampoco

ninguna Filosofía del Arte, porque la pregunta que la guía es la pregunta por el ser, no

pretende basarse en conceptos, ni pretende descifrar el enigma del arte, tan sólo verlo.

En este capítulo reflexionamos respecto de la naturaleza de la verdad, para que esta se

ponga en obra en la obra de arte. Aquí explicamos que la obra de arte no sería fruto de

un genio creador, tal como es pensada en la modernidad, sino que el poeta/artista está al
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servicio de la verdad como ἀλήθεια. Según la tesis heideggeriana la verdad se pone en

obra en un/su mundo, al tiempo que elabora una/su tierra.

En el siguiente capítulo vemos cómo Heidegger introduce el tema de la obra de arte

indirectamente, cuando pretende discernir entre lo que es un útil, una cosa, y finalmente,

una  obra  de  arte,  para  llegar  a  la  conclusión  que  las  interpretaciones  que  hemos

heredado  de  la  tradición  de  lo  que  es  un  ente  resultan  insuficientes,  al  hacer  esto

Heidegger introduce el tema de la obra de arte, remitiéndose a la pintura de van Gogh

sobre Un Par de Zapatos. En el siguiente subcapítulo explicamos que el ponerse en obra

de la verdad implica un encontrarse en el mismo mundo de la obra de arte, nosotros

sostenemos que aquí entra en juego una cuestión de interés y, por ende de voluntad, pero

para comprender nuestro punto de vista, no debemos entender estos términos desde una

perspectiva  subjetivista  y  mucho  menos,  tal  como  han  sido  entendidos,  desde  la

modernidad, sino desde una perspectiva ontológica, es decir, que cuando hablamos de

voluntad y de interés estamos hablando de algo que nosotros no decidamos, del mismo

modo como no decidimos lo que queremos. El obrar de la obra nos dis-pone, la obra

abre una disposicionalidad afectiva desde la que pueden brotar las interpretaciones, la

atmósfera que la obra de arte abre es afectivo-espiritual. Es una  micrósfera en cuya

apertura nos vemos involucrados en el obrar de la obra de arte, si es que la obra de arte

es nuestra obra.

Aquí también, en el siguiente subcapítulo se trata la cuestión de la representación, y para

esto tenemos en cuenta la discusión que tiene Shapiro con Heidegger al respecto, así

como también comparamos la pintura de Van Gogh con una pintura de Magritte de la

serie La Traición de las Imágenes, en donde figura la inscripción: “esto no es una pipa”

debajo de la imagen de una pipa, que sólo tratamos superficialmente, también tomamos

en cuenta el ejemplo que pone Wittgenstein en sus Investigaciones Filosóficas, de una

figura que denomina “cabeza C-P”, así como también discurrimos en torno a la cuestión

de la mímesis, sobre todo teniendo en cuenta lo que Sallis dice al respecto, aquí también

tenemos en cuenta  La Fuente  de Duchamp, ya que ambas obras nos parece que nos

mueven a reparar respecto de lo que es un instrumento y una obra de arte y, por ende,

del modo de verdad que en estas se pone en juego.

En el capítulo cinco nos enfocamos en la cuestión del origen, nos preguntamos en qué

sentido se trata aquí del origen, aquí damos nuestra interpretación de lo que entendemos,
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a partir del texto, respecto de qué se puede entender por tal, discurrimos cómo acontece

dicho  darse  del  origen  a  partir  de  la  obra  de  arte,  cómo  las  obras  son  fuente  de

interpretaciones,  qué  significa  que  una  obra  de  arte  pueda  ser  un  origen.  También

hacemos  una  reseña  de  la  fuga  277 de  sus  Contribuciones  a  la  Filosofía  en donde

Heidegger profundiza en la cuestión de la incidencia de la metafísica en el arte y en

donde expica que El Origen de la Obra de Arte no pretende ser una teoría atemporal del

arte sino una superación de la Estética. A partir de aquí se postula la posibilidad de otro

inicio. Se plantea el imperativo de pensar qué significa que el arte sea un “origen”. 

En el capítulo sexto se trata la cuestión de la poiesis en Heidegger, en vinculación con el

ensayo que estamos tratando. Primero empezamos analizando cómo es que la poiesis es

un traer de lo no presente a lo presente y cómo esto acontece en la obra de arte. 

En el capítulo siete exponemos la cuestión de la apertura que supone el ponerse en obra

de la obra de arte. En el primer subcapítulo tratamos el asunto de la creación del espacio

que acontece a partir  de la lucha entre tierra y mundo, y del que es capaz de hacer

patente, como en el caso del ejemplo de los zapatos. La obra de arte articula una trama

de  significatividad  en  torno  suyo,  la  hace  patente.  Finalmente  señalamos  que  la

espacialidad que articula la τεχνή también puede ser de carácter político. 

En el capítulo ocho se hace una comparación entre algunas de las tesis expuestas por

Heidegger  en su seminario  La Voluntad de Poder  como Arte  y las  existentes  en  El

Origen de la Obra de Arte. En el primer subcapítulo se trata de la cuestión de la decisión

del ser como acontecimiento epocal de la puesta en obra de la obra de arte que abre un

mundo. La puesta en obra de la obra de arte, en tanto que abre un mundo, implicaría un

momento  decisional  del  ser,  esta  generaría  una  apertura  epocal  a  partir  del

acontecimiento de la puesta en obra de la obra de arte. Dicha puesta en obra, en tanto

que  abre  un  mundo,  implicaría  un  momento  decisional  del  ser.  En  el  siguiente

subcapítulo  tratamos  el  tema  de  la  verdad  como  descubrimiento  en  Nietzsche,  de

acuerdo a la interpretación que hace de este Heidegger, en comparación con la tesis que

expone de esta Heidegger en El Origen de la Obra de Arte. En este capítulo escribimos

un subcapítulo en el que nos remitimos a un texto de Rüdiger Safranski: “Un maestro en

Alemania”, para  mostrar  las  diferencias  entre  la  interpretación  del  ser que  hace

Nietzsche y la que hace Heidegger; si bien Nietzsche pretendía superar la metafísica,

según Heidegger, su pensamiento sólo la consuma, es decir que su filosofía vendría a
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llevarla a sus extremos, porque sigue pensando al ser en función del hombre, esto es,

como valor;  la  finalidad  de  este  subcapítulo  es  ayudarnos  a  comprender  cuál  es  la

coyuntura  a  partir  de  la  cual  nace  la  propuesta  heideggeriana  de  superación  de  la

metafísica y, específicamente en el caso del Origen de la Obra de Arte, de la superación

de la estética, que, en Nietzsche, pese a que la critica y también pretende superarla, a

través de una estética masculina, sigue dentro del horizonte de una estética, aunque no

sea nacida  desde una perspectiva  de  la  metafísica platónica,  ya  que sólo supone su

inversión, pero no su superación. 

En el capítulo nueve se trata el ejemplo del templo de Apolo Epicuro en Bassae Arcadia,

que Heeidegger se remite en  El origen de la obra de arte. Heidegger se remite a este

ejemplo que, a diferencia del primero que pone de la pintura de Van Gogh, no es una

obra de arte figurativa, lo hace para mostrar que la verdad de la obra de arte no es

representativa y cómo, a partir de la obra de arte, se pone en obra la verdad que se abre

en dicho ponerse en obra. Al igual que en el ejemplo de la pintura del par de zapatos de

Van Gogh, la obra de arte hace que las cosas, en función del ponerse en obra de la obra

de arte, nos detengamos en estas, las cuales, dentro de nuestra cotidianidad, nos pasan

desapercibidas. Este mundo que se abre en la obra de arte, nunca antes se dio ni después

se volverá a dar, el cual se abre para una determinada comunidad histórica, que son sus

cuidadores.  Dicha  apertura  de  un  mundo  que  funda  el  templo  implica  una

interdependencia entre la obra de arte y el entorno natural  que la rodea, de tal manera

que ni la obra ni el entorno pueden ser pensados aisladamente.

En el siguiente subcapítulo partimos de la hipótesis de que la obra de arte nos genera un

efecto de desconcierto en el momento que nos saca de nuestra relación cotidiana con las

cosas, que rompe con nuestro tiempo de la cotidianidad en el que las cosas de nuestro

entorno nos pasan desapercibidas. Nuestra hipótesis es que hay una dinámica entre la

tierra y el mundo que se pone en obra en la ejecución de la obra de arte como un ponerse

en obra su verdad, dicha puesta en obra es una pro-ducción que ex-trae lo no-presente a

lo presente. En el siguiente subcapítulo tratamos la cuestión de cómo la obra de arte

articula un espacio, para lo cual nos remitimos a las tesis de Felix Duque al respecto,

quien lo explica a partir de lo que significa la expresión castellana: “roza”, e indica que

Heidegger  ha  limpiado  de  toda  connotación  negativa  y  política  su  concepto  de

aufräumen. Aquí se explica que dicho espaciar es la apertura de un mundo, a partir de la
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cual permite al ser un hombre y a un pueblo histórico ser un pueblo histórico. Es a partir

de la apertura de un mundo que puede mostrarse el carácter cerrado de la tierra que se

contrapone a dicha apertura y sobre la que se funda. 

1;  Contexto histórico 

En  este  capítulo  me  remito,  fundamentalmente,  a  diferentes  textos  de  Alejandro

Escudero. Nuestra intención es la de exponer medianamente el contexto histórico en el

que  se  enmarca  El  origen  de  la  obra  de  arte,  lo  que  ha  significado  el  paso  de  la

Modernidad a la Postmodernidad para el arte en particular y la estética en general.

1.1. Panorama del arte en el que se encuadra: “El Origen de la Obra de Arte”

Alejandro Escudero, en: Más allá de la Estética: el arte en su encrucijada dice que tres

son los vectores  a partir  de los cuales hay que entender  el  fenómeno del  arte  en la

contemporaneidad: 

-Primer vector; la estetización del arte entre el S.XVIII y XIX. 

-Segundo vector, la estetización del mundo, que acontece entre el S.XX y el S.XXI. 

-Y finalmente, el tercer vector que debemos tener en cuenta es que en la primera mitad

del  S.XX ocurre  la  rebelión  vanguardista,  “agotada” o “sofocada” tras  la  II  Guerra

Mundial, tras la que ya no se habla más de vanguardias, para empezar a nombrarlas estas

como  vangardias  históricas,  dando  a  entender  que  el  arte  ha  dejado  de  ser

“vanguardista”. El reto consistiría, según el autor, en des-estetizar el arte, consiguiendo

así,  que  recupere–  escapando  de  su  estetización-  su  alcance  “congnoscitivo”  y  su

vertiente “veritativa”5, lo cual coincide con la pretención de Heidegger en: El Origen de

la Obra de Arte. En el mismo texto referido de Escudero, el autor afirma que: “el Arte,

en el siglo XXI, está en el confín de la estética”6.

El mismo autor escribe otro texto que titula:  El Arte en el confín de la estética7, ahí

señala  que son tres los ejes que definen el  tránsito  que está  sufriendo el  arte en las

5 Cfr.; https://www.lacavernadeplaton.com/artebis/encrucijada1718.htm 
6 Cfr.; Ibíd.
7 Cfr.; https://www.lacavernadeplaton.com/artebis/confin1617.htm 

Trabajo de Fin de Máster, Cervera de los Montes, 20 de setiembre de 2018

https://www.lacavernadeplaton.com/artebis/confin1617.htm
https://www.lacavernadeplaton.com/artebis/encrucijada1718.htm


Aldo Miguel Arturo Gaspary Mendiola                                                                                                   14

últimas décadas del S.XX y las primeras del S.XXI (aunque, reconoce, comprometen a

la Modernidad artística en su conjunto):

I. Estetización generalizada de la realidad, propia del capitalismo de consumo, la cual

depende de los mass-media.

II. Fin de las vanguardias.

III. El panorama confuso respecto de los distintos discurso teóricos que tratan, cada uno

desde su perspectiva, hacerse cargo del arte. El autor desarrolla cada uno de estos ejes:

I. Estetización del mundo

Siguiendo a Baudrillard afirma que en los medios de comunicación de masas se está

generando un “platonismo invertido”; es decir que: “[…] el desfile de las apariencias

mediáticas define cuáles son los Modelos y Arquetipos que se deben imitar, copiar y

seguir todos los demás fenómenos para ser considerados realmente verdaderos, dotados

de una presencia, adecuada, normalizada.”8

Luego,  que  tras  la  Segunda  Guerra  Mundial  se  habría  pasado  del  “capitalismo  de

producción” al “capitalismo de consumo” en íntima vinculación con los  mass-media.

Uno de los aspectos principales del capitalismo de consumo, afirma, se encuentra en

que las mercancías que se producen y desarrollan son tasadas según su: “valor-de-signo”

o “valor-de-marca” (que aparecen en conjunción con el:  “valor  de uso” y “valor  de

cambio”).

Los elementos a tener en cuenta del:“valor-de-signo” son: 

1. Determina el rol y nivel de estatus de los consumidores.

2. Define la dimensión estética de las mercancías. 

3. Está determinado por la propaganda.

“La publicidad se produce estéticamente:  los mensajes comerciales tienen como fin:

“instruir  (forjar,  inducir  deseos  de  compras,  inseparables  de  la  identidad  social  del

consumidor) deleitando”, dando forma al gusto común del público masivo”9.

8 Cfr.; Ibíd.
9 Cfr.; Ibíd.
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Esta se vale actualmente de recursos “para-artísticos” o “pseudo-artísticos”, ocupando el

lugar que tenía el arte.10

II. El fin de las vanguardias y lo que ha venido después

Escudero señala que el surgimiento de las vanguardias es uno de los síntomas del fin de

la modernidad, estas, en parte, superan la modernidad, porque: 

-Se mantienen dentro del  horizonte  de  la  modernidad,  ya  que se abren y prolongan

fenómenos modernos, como la lógica de la novedad o la utopía del progreso hacia la

emancipación. 

-Pero, al mismo tiempo, dicha pretención de superación del horizonte moderno, inclina a

las  vanguardias  hacia  su  superación  y  conllevaría  a  la:  “condición  postmoderna”;

fenómeno que acontece en el seno de las artes y le pertenece. 

Dicha  coyuntura  estaría  forjando  una  trasformación  en  su  integridad  de  toda  la

constelación que constituye la esfera de la experiencia artística.

La postmodernidad significa la superación de los valores modernos que se mantenían

todavía en los movimientos vanguardistas; estos son: 

1.-La novedad.

2.-La experimentación a ultranza.

3.-Las pretenciones utópicas y progresistas.

Esto no significa tampoco que la postmodernidad descalifique a las vanguardias, ya que

se asume sus lógros como “clásicos” o “canónicos”. El arte contemporáneo todavía no

tiene  un  camino  determinado.  Escudero  concluye  que,  cuanto  mayor  sea  nuestra

comprensión  de  las  vanguardias,  nuestros  fundamentos  sobre  los  que  debemos

apoyarnos para poder avanzar en el terreno del arte, tanto en la esfera práctica como

teórica, más sólidos serán.

III. El confuso estatuto de los discursos teóricos sobre las artes

Es necesario partir de un nuevo marco teórico, pero sería iluso considerar que podemos

“partir de cero”; por esta razón es menester “reconstruir” o “deconstruir” la herencia

10 Cfr.; Ibíd.
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recibida por las  tradiciones  interpretativas  del  arte.  Estas  son principalmente dos;  la

kantiana,  cuyo  concepto  clave  es  lo  bello y  su  principal  expoenente  fue  el  arte

neoclásico,  y la  tradición hegeliana,  en donde el  concepto clave es  lo  sublime y su

principal exponente se encuentra en el romanticismo.

Estos dos conceptos clave o categorías fueron superadas por las vanguardias, motivo por

el que a la Estética Moderna le resulta imposible enfrentársele. Luego, las “ciencias del

arte”  tampoco  han  podido  interpretar  a  las  vanguardias  y  menos  todavía  a  las

expresiones artísticas post-modernas desde sus parámetros positivistas, los cuales han

evidenciado su ineficacia para llevar a cabo sus pretenciones. 

Lo que se habría puesto al descubierto es que para la Estética Moderna el Arte es un

producto del Sujeto, en donde el ser humano realizaría su esencia mediante las obras de

arte;  este  sería  una manifestación “autónoma”,  pero subordinado a la  autonomía del

sujeto  racional  y  un  instrumento  para  la  libertrad,  por  ende,  su  finalidad  sería

antropológica, entrando, así, dentro de la lógica del sujeto-objeto, inscrito al interior de

una historiografía universal. Esta tesis, con la crisis de la Modernidad (que tenía como

centro al hombre), se ha vuelto insostenible, crisis ocasionada, dentro de la filosofía, por

la crítica a la subjetividad hecha por el Estructuralismo y la Hermenéutica.11

1.2. La crítica de la vanguardia al arte académico

Escudero señala en: Heidegger y la pregunta por el arte que Bürger, en su texto: Teoría

de la vanguardia sostiene que la vanguardia es definible como un ataque al status del

arte al interior de la burguesía. Las vanguardias no impugnan una expresión o estilo

artístico precedente, sino a la institución artística por separarse de la vida. Por esta razón

la  exigencia  de  las  vanguardias  se  encontraría  en  la  reivindicación  del  arte  en

vinculación con la vida, no critican los contenidos, sino el funcionamiento del arte en la

sociedad, que decide tanto sobre su contenido como sobre su efecto en esta. Es a partir

de ahí que hay que entender la domesticación que han sufrido las vaguardias tras la II

Guerra Mundial  por parte de las instituciones dedicadas al  arte,  tales  como museos,

como  por  parte  de  aquellas  dedicadas  a  su  comercialización,  coyuntura  que  ha

conllevado a la situación contemporánea “postvanguardista”.12

11 Cfr.; https://www.lacavernadeplaton.com/artebis/confin1617.htm 
12 Cfr.; http://www.kaleidoscopio.com.ar/fs_files/user_img/textos_estetica%20rececpcion/Escudero
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1.3. La Crítica de Heidegger a la Antropología

Escudero también señala en otro lugar que  El origen de la obra de arte  significó una

crítica a la antropología como supuesto básico de la Estética, es decir, a la idea de que el

hombre es,  a  la  vez  sujeto (incluyendo en  esta  crítica  al  no-sujeto  Dasein  tal  como

Heidegger lo describe en  Ser y Tiempo) y objeto del arte, y que tiene sus raíces en la

metafísica  cartesiana  en  particular  y  moderna  en  general  (aunque  sus  orígenes

provendrían de la metafísica inaugurada por Platón y Aristóteles); desde esta perspectiva

el arte es entendido como objeto de fruición, desvinculado de la verdad; a esta manera de

entender  el  arte,  Heidegger,  despectivamente  la  denominaba  “pastelera”,  esta

interpretación de la estética se da paralelamente al subjetivismo imperante durante la

modernidad, este es el motivo por el cual la estética resulta incapaz para acceder a una

comprensión auténtica del arte.13 En consonancia con lo anteriormente dicho, Heidegger,

en El origen de la obra de arte propone que hay que pensar el arte, no en función del ser

humano, sino como lugar privilegiado del acontecer de la verdad, entendido como des-

ocultamiento del ente en su sentido y en su verdad (la obra de arte, entendida, no como

lo hace la estética, es decir, desde la perspectiva de la metafísica, se concentraría en su

poder manifestativo de lo que son y de cómo son los fenómenos), lo que importa en el

arte,  según la interpretación que hace Colomer,  no es la  glorificación del artista  por

medio de la obra, sino el servicio humilde y obediente de la verdad14; nos encontramos

aquí en el lugar de la “verdad del arte”15, espacio de su acontecer, pero entendida ésta en

vinculación con su ocultación, y como la instauración del ser y, al mismo tiempo, en

tanto que es entendido el arte como manifestación de la verdad, el arte es entendido

como manifestación de lo absoluto, que es lo inaccesible, que nunca se manifiesta del

todo, sino que se esconde en su verdad. Este modo de entender la verdad no es reductible

a ningún campo de manifestación óntica.

 Para Escudero, el arte vanguardista aparece como parte de una crisis que lo incluye,

aunque como Hegel afirma, dicha crisis ya empieza a acontecer durante el romanticismo,

%20Perez_Heidegger%20y%20la%20pregunta%20por%20el%20arte.pdf 
13 Cfr.; Colomer, Eusebio 1986; p. 600
14 Cfr.; Ibíd; p. 607
15 Cfr.; http://www.kaleidoscopio.com.ar/fs_files/user_img/textos_estetica%20rececpcion/Escudero

%20Perez_Heidegger%20y%20la%20pregunta%20por%20el%20arte.pdf 
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pero está inmersa dentro de una crisis que, no sólo incluye al arte sino que este, más

bien, es un reflejo de un fenómeno que engloba al arte y que este lo expresa.

1.4. La interpretación heideggeriana de la estética

De acuerdo a Escudero, para Heidegger la Estética no se reduce a la definición que Kant

da de la misma en la Crítica del Juicio, se refiere, más bien, al modo de ser y de darse el

arte en la modernidad, desde las bellas artes en el neoclacicismo hasta las vanguardias

en el S.XX.

Pero ¿qué es la Estética? ¿Cuál  es el ‘prejuicio’ (el presupuesto) que encierra?

Varios  textos  de  Heidegger  nos  ponen  sobre  la  pista:  -«…  la  estética  es  la

consideración del estado del sentimiento del hombre en su relación con lo bello, es

la consideración de lo bello en la medida en que está referido al estado sentimental

del hombre. Lo bello mismo no es otra cosa que aquello que al mostrarse produce

ese estado» (Cfr.; M. Heidegger, Nietzsche, vol. I, ed. Destino, 2000, pg. 83). -«En

referencia al saber acerca del arte y a la pregunta por el arte, la estética es, pues,

aquella  meditación  sobre  el  arte  en  la  que  la  relación  sentimental  del  hombre

respecto  de  lo  bello  expuesto  en  él  proporciona  el  ámbito  decisivo  para  su

determinación y fundamentación y constituye su principio y su fin» (Cfr.; Ibíd.;

p.83)  .  -«La  obra  de  arte  es  puesta  como  un  “objeto”  para  [y por,  añadimos

nosotros –al menos en las estéticas “idealistas”-] un “sujeto”. La relación sujeto-

objeto,  en  cuanto  relación  sentimental,  se  vuelve  determinante  para  su

consideración. La obra se convierte en objeto en su cara girada a la vivencia» (Cfr.;

Ibíd.; p.83). 

-«Un tercer  fenómeno  de  igual  rango en  la  época  moderna  es  el  proceso  que

introduce al arte en el horizonte de la estética. Esto significa que la obra de arte se

convierte  en  objeto  de  la  vivencia,  y,  en  consecuencia,  el  arte  pasa  por  ser

expresión de la vida del hombre» (Cfr.; Heidegger, Martin; 1995; pp.75-76). -«El

modo en que el hombre vive el arte es [según la estética] el que debe informarnos

sobre su esencia. La vivencia no es sólo la fuente de la que emanan las normas que

rigen el deleite artístico sino también la que rige la creación artística» (Cfr.; Ibíd; p.

68). 16

16 Cfr.; http://www.kaleidoscopio.com.ar/fs_files/user_img/textos_estetica%20rececpcion/Escudero
%20Perez_Heidegger%20y%20la%20pregunta%20por%20el%20arte.pdf 
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La estética consiste en introducir el arte al interior de una relación sujeto-objeto (de tipo

sentimental  “emotiva”)17;  así  pues,  en  la  Estética  habría  dos  opciones;  o  bien  una

idealista, que pone el peso en el sujeto, o bien una realista, que pone el peso en el objeto.

De acuerdo a Dieter Jähnig18, la Estética toma a la obra de arte como objeto. Su ámbito

son los objetos de la  αἴσθεσις, que en el habla común llamamos “vivencia”, fuente

desde la que emanan las normas que rigen el deleite y la creación artísitca. La estética es

el  fundamento para comprender  la  obra de arte  bien  como objeto y la  subjetividad,

común a la pareja de productor y receptor. La relación de la obra de arte con la vivencia

del  arte  se  asemeja  a  la  dicotomía  moderna  entre  naturaleza  y  espíritu,  dicotomía

interpretada como una relación condicional según la cual el espíritu es la fuente de la

naturaleza. Pero si partimos de la premisa de que el origen de la obra de arte está en el

Arte,  esta no puede ser vista como objeto.  Toda obra de arte  no es objetual,  es no-

objetual,  lo  cual  no  quiere  decir  que  sea  abstracta,  pero  sí  no  representable,  como

tampoco una representación de objetos, ni un objeto que represente a otro objeto. La

alternativa  que  propone  Heidegger  a  la  representación  de  objetos  es  el  instalar  de

mundo. 19 

2. El Combate entre Tierra y Mundo; en tanto la puesta en juego de la verdad en la

obra de arte.

A lo abierto le pertenece un mundo y la tierra.20

Para Heidegger, según la tesis que expone en El Origen de la Obra de Arte,  la verdad

entendida como ἀλήθεια, es, en su esencia, no-verdad, porque señala su propia finitud.

Siguiendo  la  interpretación  que  hace  Escudero  de  la  verdad  como  no-verdad

heideggeriana, esta implica una doble negación; por un lado, la verdad contiene en su

seno al ocultamiento, inherente al desocultamiento de algo; entendemos por esto que, en

tanto que se interpreta algo de algo, conlleva la posibilidad de que puedan haber otras

17 Cfr.; Ibíd. 
18 Cfr.; Jähnig, Dieter 2004; p. 130
19 Cfr.; Ibíd.; p. 131
20 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p. 39
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lecturas  insospechadas;  y  por  otro  lado,  la  verdad  como  no-verdad,  significaría  la

contraposición entre lo que aparece, el fenómeno (es decir, el presentarse algo siendo lo

que es), y lo que aparece es también aquello que, por lo mismo, también aquello que

parece  y,  por  ende,  que  aparenta,  lo  cual  conlleva  que  lo  que  parece  no  sea

necesariamente lo que verdaderamente es, y ser fuente del error, de la equivocación, de

lo falso, etc.  La razón de esta duplicidad se encuentra en la doble negación que se

expresa en la pareja de Tierra y Mundo, como las dos caras hermenéuticas de lo que es,

las cuales son indesligables entre sí y, por ende, impensables por separado, estas son los

dos componentes de la obra de arte, los cuales se encuentran constantemente en pugna.

Que una obra de arte abra un/su mundo significa que es un plexo de sentido, pero en

tanto que la tierra es inseparable del mundo, también está contenida la doble ocultación

propia de su des-ocultación.  Con el  concepto de “Tierra” Heidegger quiere expresar

varias  cosas  a  la  vez;  “Tierra”  hace  referencia  al  carácter  impenetrable  de  la  obra,

también  su lado material,  su  reserva  de sentido,  etc.  la  tierra  es  lo  que  los  griegos

definían por φύσις. Otra dualidad que encuentra Escudero es la que se da entre Gestalt

y Riss, esto es; la forma compositiva y su interno desgarro o rotura, por esta razón, una

obra de arte no es una obra cerrada y perfecta, acabada, sino que es, tal como él la

define: “una composición agrietada, cuyas piezas no encajan del todo”, lo cual identifica

con lo que sostiene Umberto Eco en la  Obra Abierta, en tanto, dice, el sentido tiene

huecos,  motivo  por  el  cual  ésta  se  encuentra  siempre  abierta.  Finalmente  Escudero

afirma  que  la  obra  de  arte  tiene  una  triple  verdad,  en  tanto  que,  por  un  lado,  es

ἀλήθεια:  el  desocultar(se)  en ella  algo antes oculto,  por otro lado,  la  obra de arte

manifiesta  una  verdad,  en  el  sentido  de  adecuacionalidad,  esto  es,  como  mímesis

artística, la cual no es una mera representación, en el sentido de copia de un modelo

anterior, bajo el criterio de la semejanza y, finalmente, la obra de arte es verdadera en un

sentido  consensual,  porque  significa  una  verdad  determinada  para  un  público  o

comunidad histórica de cuidadores.

La verdad poética (entendida como Dichtung), como la apertura en lo ente que libera el

manifestarse del combate entre el abrirse de un mundo y el cerrarse de la tierra, implica,

en tanto que su apertura,  su propia ocultación,  como aquello que se cierra como  su

tierra, a la par que esta se pro-duce, se elabora (Herstellen), la instalación (Aufstellen), la

apertura de un/su mundo, en la interpretación, la cual se lleva a cabo a partir de la co-
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laboración entre los contendientes de naturaleza hermenéutica, en la propia ejecución de

la obra, del mismo modo como se ejecuta una pieza musical; la obra de arte erige un/su

mundo, al tiempo que establece su tierra en dicha ejecución. Ya que hay una rotura entre

la Gestalt, la forma compositiva de la obra, y el rasgo (Riss) que acontece en la misma,

hace que ninguna interpretación pueda ser definitiva y última, no la agota, en tanto que

la  obra  no  se  presenta  como  algo  cerrado  y  perfecto,  sino  que  siempre  existe  la

diferencia entre lo interpretado y aquello que es la obra,  al ser de lo ente, porque caben

siempre lecturas que puedan mostrar perspectivas no tomadas en cuenta de aquello de lo

que se poetice como Dichtung, tal como la hemos definido y diferenciado de “poesía” en

tanto género literario  Poesie, Dichtung  que Heidegger identifica con la palabra griega

ποίησις, es decir como el carácter creador, no sólo existente en la poesía, tampoco sólo

en las obras en todas las variantes del arte y de la  τέχνη  en general, que considera

sinónimo de aquella, pero también en la naturaleza,  griegamente entendida,  es decir,

como φύσις.21

Dicho acontecer de la verdad guardaría, según Sallis, cierto rastro de mimesis, porque la

obra acontece como mimesis de la verdad, ya que esta se articula en la obra, no en tanto

que imite algún ente real o ideal, sino en tanto que la verdad se instalaría, pero no como

algo previo que ya estuviera dado en un topos ouranos, como si la verdad fuera una

especie de entidad que se mantuviera en estado latente y fuera del acontecer del tiempo,

invernando a la espera de la elaboración de la obra de arte donde se podría, finalmente,

manifestar, sino que se opera, se pone en obra, en la obra de arte como el combate de un

mundo y la tierra, combate que acontece en su co-creación entre el artista y el intérprete

o cuidador.  La  obra de arte  es mimesis en la  medida  que,  en ella,  deja  acontecer  el

"[...]desocultamiento en cuanto tal en relación con lo ente en su totalidad.[...]22"En la

obra de arte, puesto que acontece la verdad en ella: "[...]se descubre el ser que se encubre

a sí mismo[...]23". Este descubrir del ser que implica su propio encubrimiento, supone un

modo cómo se encuentra configurado lo dado, cómo está iluminado, brillo mediante el

cual la obra aparece y que acontece como lo bello de la obra. 

 Heidegger  utiliza  la  expresión  "abstención encubridora"  mediante  la  cual  "pretende

21 Cfr.; Colomer, Eusebio 1986; p. 602
22 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p. 40
23 Cfr.; Ibíd.; p. 40
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nombrar a esa contrariedad que se encuentra en la esencia de la verdad y que, dentro de

ella, reside entre el claro y el encubrimiento24". Nuestra interpretación de la obra de arte,

como  de  cualquier  ente,  parte  de  lo  que  Gadamer  denomina:  "pre-juicios"  y  que

Heidegger,  en Ser  y  Tiempo llama:  "pre-comprensión",   que  es lo  que  podríamos

denominar,  el  mundo  en  el  que  la  obra  se  manifiesta,  el  mundo  nos  brindaría  las

directrices a partir de la cual es posible interpretar, "las vías de las directrices esenciales

en las que se ajusta todo decidir."25 Pero tal  decidir "se funda sobre un elemento no

dominado, oculto, desconocido, desorientador, pues de lo contrario no sería nunca una

decisión."26 Y , al mismo tiempo, es la propia obra la que instala un/su mundo, dicho

mundo, en el que esta se abre; la obra abre  un/su mundo en un/su mundo, esto quiere

decir, que si no hubiera un mundo que le precediera no sería posible su ejecución, como

su puesta en obra de la verdad, como la instalación de un/su mundo, propios de un

pueblo histórico determinado, de una determinada comunidad histórica humana, para

quienes la obra abre las vías y referencias, a partir de las cuales las cosas tienen sentido,

vías y referencias desde donde el nacimiento y la muerte, el infortunio y la fortuna, la

victoria y la derrota, la permanencia y la caída cobran lo que es la figura y curso del ser

humano en su destino colectivo; la vigencia y el alcance de dichas referencias de este

modo abiertas es el mundo de dicho pueblo histórico.27 Y la elaboración de la Tierra no

es sólo el cerrarse sino también el abrirse que se cierra a sí mismo, es decir que dicho

cerrarse contiene, en sí mismo, un abrirse que es un modo en el que el cerrarse se cierra

a sí mismo en el propio abrirse de su cerrarse. Pero dicho abrirse que se cierra a sí

mismo de la tierra no sería posible sin un mundo en el que esta pueda hacerse presente

como aquello que se cierra en sí mismo en aquello que se abre e instala, es en el abrirse

de un mundo que es posible dicho abrirse que se cierra a sí mismo de la tierra, abrirse

que se manifiesta como alzarse de la tierra en la apertura de un mundo, que es posible

porque esta se funda en aquella. Una de las formas en la que la verdad acontece es en la

lectura de la obra de arte, la obra acontece en su lectura o ejecución o, remitiéndome a

Jähnig, lo que él denomina: rasa28; término de origen indio que este autor utiliza, a falta

de la existencia de uno en las lenguas indoeuropeas para expresar mejor la relación de la

24 Cfr.; Ibíd.; p. 39
25 Cfr.; Ibíd.; p. 39
26 Cfr.; Ibíd.; pp.39-40
27 Cfr.; Heidegger, Martin 1995; p. 30
28 Cfr.; Jähnig, Dieter 1989; p.160
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ejecución  [Spiel-Verhältnis]  en  la  estructura  del  “acontecimiento”  del  “ser”.  En ese

acontecer participan, sirven, tanto el  “crear” como el “cuidar”, el cual se da como un

juego de ver y oir, esta es una palabra fundamental con la que se expresa la experiencia

del teatro, la cual ha sido traducida como “gusto”, incluso como “sentimiento”, a partir

del cual, la obra es obra de arte, en tanto que se pone en obra, en su ponerse en juego, la

verdad. Jähnig señala que es por eso que el término “crear” abarca desde la pluralidad

del anonimato, propia de la construcción de un templo, hasta la individualidad, propia de

la puesta en escena de una tragedia, así como también la composición de una canción, la

danza, música y lenguaje, una vasija, etc. Para los griegos, aquí lo importante no era

tanto  la  fuerza  de  la  elaboración  [Verfestigen]  cuanto  la  capacidad  de  “recibir”  y

“tomar”, capacidad que Heidegger intenta recordar con el término traer [bringen] en el

acto  de  pro-ducir  [hervor-bringen].  Por  este  motivo  lograr o  mal-lograr algo  una

pintura,  piensa Giacometti,  depende de si  estoy en mi cuadro o no.  Esto nos parece

señalar que entre la obra de arte y el lector tiene que haber una determinada relación de

sintonía, una cierta dis-posición que permite su lectura adecuada, lo cual  permite que la

obra  de  arte  ponga en  obra  su  verdad.   Concretamente  Giacometti  dice,  citado  por

Jähnig, que esto depende de si “estoy en mi cuadro o no”. Lo cual indica que la obra de

arte tiene su “propia vida”29.

Hay un carácter cósico de la obra de arte en tanto que una obra de arte es algo efectuado.

Lo que distingue a una obra es que ha sido algo creado. El carácter de cosa participa de

la obra en la medida que el crear precisa de algún medio a través del cual y a partir del

cual el crear pueda crear la obra30. 

Heidegger, para responder a la pregunta respecto a cómo llega el ser-creación a formar

parte de la obra, se hace las siguientes preguntas:

1;  ¿Qué  quiere  decir  crear  y  ser  creación  a  diferencia  de  fabricar  y  ser  algo

fabricado?

2; ¿Cuál es la esencia más íntima de la obra, aquella a partir de la cual es posible

sopesar hasta qué punto el ser-creación de la obra le pertenece al ser-obra de la

obra y en qué medida es lo que lo determina? 

¿En qué medida se encuentra en la esencia de la verdad una tendencia hacia algo

29 Cfr.; Jähnig, Dieter 2004; p. 158
30 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; pp. 39-40
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como la obra? ¿Qué esencia tiene la verdad para que pueda ponerse a la obra o

incluso, bajo determinadas condiciones, tenga que ponerse a la obra a fin de ser

como verdad? Pues bien,  este ponerse a la obra de la verdad lo determinamos

como la esencia del arte, de modo que nuestra última pregunta reza así: 

¿Qué  tiene  que  ser  la  verdad,  para  que  pueda  acontecer  o  incluso  tenga  que

acontecer como arte? ¿En qué medida hay arte?31

la verdad hay que entenderla desde la cosa, sobre todo si es que entendemos a esta desde

la  obra,  obra  que  obra  como acontecimiento.  Fruto  de  la  escucha de  los  poetas,  el

acontecer es creación, pero no en el sentido que sea el resultado arbitrario del artista,

sino, justamente, como escucha atenta a lo que es. 

3. El arte como puesta en obra de la verdad como des-cubrimiento

El Arte, desde la perspectiva heideggeriana de El Origen de la Obra de Arte es pensado

como una constelación de elementos interrelacionados entre sí, que, a la vez, convergen

mutuamente pero que también se mantienen en relación de divergencia y de tensión; en

donde el artista es elemento constitutivo del Arte, el público es otro, las obras, otro,

otros  los  lugares  de  exhibición,  etc.32 Se  produce  una  curiosa  circularidad,  porque

mientras que el Arte, decimos, es esta constelación de elementos, al mismo tiempo, es el

origen de los mismos, es la fuente desde la que estos se fundan, pero, a su vez, este se

funda en aquellos. El texto que aquí tratamos se sitúa al márgen de la discusión estética,

vinculada esta a la esfera sensible de la subjetividad, y de las metamorfosis que estaba

sufriendo el arte, como consecuencia,  precisamente,  de dicho contexto intelectual,  el

arte en la modernidad deviene en algo dependiente de su exhibición en museos y como

la mercancía principal en el  mercado del arte y del entretenimiento, lo cual significa

que, como parte del mundo en el que se da en la modernidad, en su vinculación con el

orden  imperante,  es  decir,  el  capitalismo,  por  un  lado,  y  por  otro,  aunque  ambos

elementos se encuentran en íntima relación, como elementos que forman una sola trama,

cuya  unión  nace  desde  su  propio  seno,  con  una  vinculación  intrinseca  a  sendos

31 Cfr., Ibíd; p. 41
32 Cfr.; Escudero, Alejandro (Notas de la asignatura Lecturas de Heidegger y Nietzsche)
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elementos, la mediación de la reflexión intelectual, propias de un pensar atravesado por

el  espíritu  moderno  metafísico;  fundamento  del  capitalismo;  las  obras  de  arte  se

convierten, por un lado, en objetos de contemplación estética, y por otro, en mercancías,

y cuya cristalización emblemática se encuentra en la aparición del museo, como nuevo

escenario en el que se enmancan las obras de arte a disposición de las masas, y en donde

se establece una relación distinta entre la obra y los seres humanos a la que acontecida

en la antigüedad y medioevo, que era reverencial y devocional, respectivamente. En el

S.XIX se abre el Museo del Louvre como un lugar de acceso para las masas,  dicho

acontecimiento, además de constituir una democratización del arte, supuso una nueva

relación con este, la cual nos parece que tiene que ver con lo que Nietzsche ha designado

como “la muerte de Dios”, y con lo que Hegel dice respecto del arte; que es cosa del

pasado, porque este deja de ser algo cultual, ritual, pierde en una medida predominante

(aunque no totalmente; siempre en los museos se mantiene alguna o algunas obras que

preservan dicho carácter, como podría ser el caso de la Monalisa de Leonardo Da Vinci,

en el Louvre, La Guardia Nocturna de Rembrandt en el Rijksmuseum, o Las Meninas,

de  Velazquez  en  el  Museo  del  Prado,  la  cual  permanece  siempre  en  ahí33)  lo  que

Benjamin denomina su carácter aurático, propio del arte griego, arte que para Hegel la

belleza se haría manifiesta, en lo que denomina Scheinen; que para este autor significa

que lo concreto de la obra y lo abstracto de la idea que esta expresa se unen en la obra, y

a través de la cual se hace presente su verdad, concepto que mantienen tanto Benjamin

como Heidegger (aunque redefinido en ambos), así Heidegger también afirma respecto

del  Scheinen que brilla en la belleza de la obra, para quien la verdad aparece como lo

bello,  cuando un ente es pro-ducido de manera que su verdad (como combate como

rasgo) se establece en ese ente y ese ente se establece en la verdad34, aunque habría que

matizar  respecto  de  Nietszche  lo  afirmado,  ya  que  éste  consideraba  que  el  arte,  a

diferencia y al  revés de lo que Hegel pensaba,  no era lo que habría muerto,  sino la

filosofía, la moral y la religión; es decir, la verdad como representación, esto es lo que

ilustra la frase de Nietszche en donde afirma que el arte es más valioso que la verdad. La

muerte  de  Dios  expresa  la  constatación  del  carácter  ilusorio  de  la  verdad  como

representación,  en  ese  sentido  también  podemos  entender  que  el  arte,  tal  como  es

pensado en la modernidad, es decir,  como objeto de representación, deviene también

33 Cfr.; https://www.youtube.com/watch?v=pU_Mb0qu7JQ 
34 Cfr.; Nehamas, Alexander 2004; p. 176
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ilusorio, en tanto que es pensado como objeto estético que representa lo bello. 

Heidegger no funda  Estética  alguna, pero tampoco es ninguna  Filosofía del Arte, tal

como la  entendieron filósofos  del  romanticismo alemán,  tales  como Schelling,  para

quien el arte es la cumbre de la filosofía, o como Hegel, para quien el arte era uno de los

ámbitos sensibles en donde la verdad se revelaba. Ya que, no bien la filosofía es pensada

como “filosofía de ...” ésta,  para Heidegger,  pierde su sentido.35 Algo similar piensa

Pöggeler respecto del ensayo aquí en cuestión, según este autor, El Origen de la Obra

de Arte no es ninguna “filosofía del arte”, sino que su meditación acerca de qué sea el

arte está determinada por la pregunta por el ser.36

El ensayo sobre la obra de arte parte de un interés respecto del acontecer de la verdad

que, no sólo supone una crítica a la Estética sino que pretende superar a la Ontología,

esto quiere decir que Heidegger medita el fenómeno del arte en el sentido que este sería

un  lugar  privilegiado  en  donde  se  pone  en  obra  la  verdad,  no  en  un  sentido

representativo; por ejemplo, respecto al cuadro de  Las botas de Van Gogh; ahí no se

representa el mundo de la campesina, sino que muestra lo que la obra es en sí misma37.

Aquí la verdad es entendida en vinculación con su propia ocultación, con la no-verdad

en su doble sentido ya aludido. En el ensayo heideggeriano no piensa a la lógica como

lugar de la verdad, sino que la verdad se encontraría en el ser, por lo que la obra sería un

lugar privilegiado en donde se pone en obra la verdad. La lógica sería, más bien, un

segundo  momento,  respecto  de  este  primero,  una  simple  repetición  respecto  de  un

momento primero de descubrimiento poético de la verdad, del mismo modo a como la

matemática es una tautología, respecto de una verdad originaria que habría tenido que

ser previamente descubierta. Pöggeler sostiene que la meditación heideggeriana de la

obra de arte se pregunta qué es la verdad para que pueda acaecer como arte, se pregunta

por el modo que se haya de pensar la verdad sobre lo ente (el ser) en la esencia de ésta,

por el modo que haya que pensar la verdad del ser mismo. Que en el ensayo de la obra

de arte viene experienciada como acaecimiento propicio, acaecimiento que se  ejecuta

cada vez, del mismo modo como se ejecuta una composición musical, se lee un libro y

en general, se interpreta, cada vez, un texto (y por texto entiendo todo aquello que es

interpretable, es decir,  todo), el cual no se agota en su interpretación, justamente por

35 Cfr.; Leyte, Arturo 1986; p.9
36 Cfr.; Pöggeler, Otto 1986; p. 222
37 Cfr.; Jähnig, Dieter 2004; p.132
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haber esta ruptura entre la Tierra y el Mundo.  Esta ruptura entre la Tierra y el Mundo

también puede ser ejemplificada con la teoría de los paradigmas de Kuhn, esto explicaría

que los “rompecabezas” de los cuerpos de la ciencia normal nunca pueden completarse.

Pero  también  hay  que  tener  en  cuenta  otro  texto  de  Umberto  Eco  (aparte  de  la

mencionada  Obra abierta);  Los límites  de la  Interpretación que,  como bien dice  su

título, si bien cada texto es polisémico, eso no significa que pueda decirse cualquier cosa

de cualquier cosa, como pretende el relativismo absoluto.

La obra de arte no es pensada como la creación de un genio creador; Hölderlin afirma

que los poetas son los mediadores entre los dioses y los hombres, el  poeta recibe el

impacto del rayo de lo divino sobre su cabeza y sirve de intermediario entre los mortales

e inmortales; la creación no es fruto del genio creador, sino que éste no podría haber

creado la obra si es que no habría participado de una escucha histórica, el artista/poeta

debe, por lo tanto, enfocar la verdad en la obra (como un enfoque óptico), en ese sentido

puede afirmarse que la verdad tiene sobre el fundamento de su esencia una tendencia

hacia la obra (Zug zum Werk), la obra es inducida a ponerse en obra38, para lo cual el

poeta/artista debe agudizar su oído y tener el “alma seca”, lo máximamente despierta

para poder obtener la mayor atención y lucidez. La creación es la recepción inspiradora

de la escucha poética que se traduce como la articulación significativa, de la apertura de

un mundo, de la obra de arte en su ejecución que implica, como ya hemos mencionado

remitiéndonos a Jähnig, una interrelación entre la creación y un cuidador para quien la

obra sea capaz de decirle algo, que la obra se logre.

El Origen de la Obra de Arte es una crítica a la  Estética y,  consecuentemente,  a la

Antropología, ya que desde esta la obra de arte es pensada como una interpretación en la

que la creación artística es fruto del genio creador; sin embargo el arte para Heidegger es

asunto  de  “musas”,  es  decir,  de  Mnemosine,  madre  de  las  musas;  ella  es  la

personificación de la memoria, de acuerdo con esto, la creación implica una escucha que

proviene de un pasado espiritual que trasciende al artista y a los cuidadores de la obra

-de  un  sentido  (Geist)  que  trasciende  la  individualidad  de  un  artista  y  de  unos

cuidadores-, que estos participan en tanto que pertenecen a un mundo que vive a través

38 Cfr.; Nehamas, Alexander 2004; p. 175
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de sus existencias; es de este modo cómo el espíritu se re-crea y vive a través del alma

de los artistas y poetas, y de los cuidadores, y así, el poeta y el artista sirven de vasos

comunicantes entre mortales e inmortales, y en ese sentido puede decirse que los poetas

y los artistas son semidioses, vasos comunicantes en ese diálogo, en ese constante e

infinito  acercamiento entre  dioses  y hombres,  acercamiento que nunca es definitivo,

porque la lejanía se mantiene a la par que sendos dialogantes se des-alejan. Heidegger

abandona la idea de “imagen” propia de la Estética y cuyas raíces se encuentran en la

mímesis platónica, aquí más bien, se tratará de otro tipo de mímesis, de un rastro suyo

que ya no se ceñiría a su interpretación tradicional39. El “crear” es el rasgo fundamental

del instalar, del mismo modo como el “mantenerse dentro” de dicho diálogo es el rasgo

fundamental del “cuidar”. 

El arte es pensado desde la tradición como “objeto” y “sujeto” del arte.  El problema

con esta manera de interpretar el fenómeno del arte es que supone que hay un sujeto; el

genio creador,  que es  el  que crea la  obra,  es decir  que,  desde esta  interpretación la

creación depende del genio del artista. Y en tanto que es una crítica de la interpretación

de la obra de arte como una vivencia subjetiva, es una crítica de la Estética. Desde esta

perspectiva  la  obra  de  arte  o  el  poema,  sería  una  creación  subjetiva,  fruto  de  una

vivencia subjetiva. La estética moderna ha sido la expresión del culto al genio creador,

de la personalidad creadora y arbitraria. Lo que importa en el arte no es la glorificación

del  artista  mediante la  obra,  sino el  procurar  atenerse a lo  que el  artista  y el  poeta

reconocen como verdadero40. El culto del genio tiene sus bases en la metafísica de la

subjetividad, extraña e inconcebible para el pensamiento medieval y griego.

 […]  No es el artista genial, en tanto que favorito de la naturaleza, quien da la

medida de la obra de arte: la creación artística no se estima más que en la medida

que es una obra de arte. El artista no es dueño de su obra, sino que se halla a su

servicio en tanto que acontecimiento de la verdad 41.[…]

Para  Heidegger  todo  crear es  extraer (como  sacar  agua  de  la  fuente)  [schaffen;

schöpfen]. En la relación entre el artista y la fuente se encuentra la clave para entender la

39 Cfr.; Jähning, Dieter 2004; p. 149
40 Cfr.; Colomer, Eusebio 1986; p. 606
41 Cfr.; Colomer, Eusebio 1986; p. 607
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libertad del arte42.

Toda obra de arte se encuentra dentro de un mundo y, al mismo tiempo, abre un mundo,

al tiempo que se elabora de la tierra y permite que esta se presente en su ocultación; y es

que no pueden pensarse ni el mundo ni la tierra independientemente uno de la otra. La

obra de arte es un signo que se engrana dentro de un gran texto que es el mundo, mundo

que sólo es posible a partir de la creación de la obra; un texto que adviene desde un

pasado que se proyecta hacia delante, y esto acaece porque el poeta ha sido afectado por

el rayo divino ya que, a través suyo, Mnemosine ha intervenido, o lo que es lo mismo; el

poeta y el artista pueden ser unos portavoces de los dioses porque han sido inspirados

por  sus  hijas  engendradas  con  Zeus.  Ahora  bien,  el  que  la  obra  acaezca  como una

ejecución implica que esta siempre sea de alguien, es decir para una perspectiva, desde

un mundo, que es, al mismo tiempo, un cuerpo sintiente que, en tanto que es histórico la

obra cobra desde ahí su sentido, cuerpo43 que es el de un hombre que pertenece a una

comunidad  histórica,  que  pertenece  a  un  pueblo  del  cual  hereda  una  cultura,  unos

elementos significativos desde los cuales la obra cobra su significado -pero también el de

un artista-, la obra puede estar destinada a dicho pueblo, pueblo que habita un mundo y

al que pertenecen indesligablemente,  esto es lo que quiere decir  Heidegger en  Ser y

Tiempo cuando define  al  Dasein  como  ser-en-el-mundo.  Fuera  del  mundo,  fuera  de

alguien para quien la obra de arte tenga un significado, la obra no existe, es nada para

nadie, esto quiere decir que la obra es co-creada por el artista y por el que la cuida, pero

no  cualquiera,  sino  alguien  quien  pertenece  a  una  determinada  comunidad  que  co-

habitan en el mismo mundo que el espectador para quien se le abre la obra, el mundo

que se abre es una díada,  una esfera diría Sloterdijk, cuyos polos son el  artista y el

cuidador, y la medida de cuya distancia y extrañeza por parte del cuidador dependerá de

su distancia  respecto  de la  obra,  sin  embargo,  a  diferencia  de  lo  expuesto en  Ser y

Tiempo,  la  obra  no  puede  entenderse  independientemente  de  la  tierra,  desde  la  que

emerge, del mismo modo como tampoco puede entenderse a esta como aquello que se

clausura y que alberga en su seno, fuera de la apertura del mundo; la instalación del

42 Cfr.; Colomer, Eusebio 1986; p. 608
43 Es necesario aclarar que cuando hablamos de un “cuerpo”, este se entiende, lo mismo que la obra de 

arte, dentro de la dialéctica (no hegeliana) de Tierra-Mundo, en ese quibre imposible de superar y a 
partir del cual lo que pueda significar “cuerpo”, para nosotros es sólo la interpretación histórica de 
aquello que se nos presenta como tal y que nosotros llamamos de esa manera. Cuerpo que significa y 
es un cuerpo, sólo a partir del ponerse en obra la obra de arte.
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mundo no puede pensarse  fuera de la  restauración de  la  tierra.  En  Ser y  Tiempo el

mundo es entendido desde el útil como una trama de significatividad en función del

Dasein, en tanto que es un “por mor de”, como un mundo-en-torno, sin embargo, en El

Origen de la Obra de Arte el análisis que hace Heidegger se diferencia sustancialmente

porque introduce al concepto de “tierra” como la pareja indesligable del mundo, como

antítesis del mundo, mientras que esta es la apertura donde se pone en obra la verdad de

la obra de arte, la tierra es la clausura desde la que surge aquello y que alberga en sí 44. Y

porque, a diferencia de Ser y Tiempo, que el análisis del mundo se hace desde el útil en

el que este nos sale al encuentro -en tanto que el Dasein es, en relación al útil, por-mor-

de- como ser-a-la mano. En cambio, tras la vuelta, se parte en: El Origen de la Obra de

Arte de la obra que, a diferencia del útil, nunca está a la mano, por este motivo no es

posible  determinarla,  como  se  hacía  en  Ser  y  Tiempo  respecto  del  Dasein,  con  el

utensilio, la obra se pone en obra en el ponerse en obra, cada vez, su verdad, como

ἀλήθεια.  El  Dasein,  por lo tanto,  ha sufrido en  El Origen de la Obra de Arte una

trasformación,  es  por  esta  razón  que  la  obra puede  presentarse  como  un  modo  de

aparición de la verdad.45 

La obra origina un mundo, pero al mismo tiempo, para poder ser creada su creador debe

pertenecer a un mundo, la obra de arte dialoga con el mundo en el que está inscrita, de

manera  que  lo  subvierte,  lo  critica  y  lo  transforma.  El  mundo,  de  acuerdo  a  la

interpretación de John Sallis, no es algo, no es una cosa, sino que permite que las cosas

sean, las deja venir a presencia, el mundo excede a todos los entes, de manera que no es

sino que mundea.46 No es algo más entre las demás cosas, sino que permite que estas

sean, la obra de arte es algo que acontece en el mundo, al tiempo que abre un mundo, de

modo que permite que este, en interrelación con los demás entes, en su articulación,

reconfigure el mundo, pero al mismo tiempo, la obra de arte abre un mundo porque

dicha reconfiguración supone una transformación tal, que lo dado ya no puede ser como

era y porque el significado que los entes puedan tener lo toman en su relación con la

obra.

Este venir de múltiples modos cada vez del ser a comparecencia supone una apertura del

mundo, una emergencia que se afirma y reconfigura el mundo dado y, a partir de la cual

44 Cfr.;Pöggeler, Otto 1986; p. 229
45 Cfr.; Colomer, Eusebio 1986; p. 602
46 Cfr.; Nehamas, Alexander 2004; p. 174
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puede la tierra, la suya propia, la de aquellos que han nacido y volveran en tanto que

vivientes,  es  decir,  mortales,  a   hacerse  presente,  este  es  el  lugar  de  emergencia  y

retracción de todo ente, de ida y venida, pero sin dejarla nunca de lado, sino que esta se

presenta en su ocultación, en la apertura del mundo. Es gracias a la apertura del mundo

que la tierra, no sólo se hace presente en su ocultación, sino que puede ser la tierra de

una determinada comunidad histórica. La tierra está cerrada, pero tenemos constancia de

su  presencia  porque  habitamos  en  la  apertura  de  un  mundo,  aquel  se  articula

significativamente en la significatividad que abre porque se asienta en la cerrazón de su

hermetismo silente,  pero es porque la obra permite dicha apertura.  Es a partir  de su

desocultación que hay entes en el mundo y estos significan. 

Hay que tener en cuenta que nosotros no presuponemos su desocultamiento, sino que el

desocultamiento del ente nos convierte a nosotros en quienes somos, es precisamente

porque  el  desocultamiento  del  ente  nos  sitúa  en  el  lugar  del  despejamiento  del  ser

(gelichtete) en el que todo ente entra y se retrae, que podemos ser quienes somos, de lo

contrario  no  seríamos  nada47.  La  humanidad,  en  tanto  que  siempre  participa  de  una

comunidad histórica determinada, depende de dicha apertura, porque es gracias a ella

que las cosas cobran, no sólo significado, sino su sentido, es en función de dicho mundo,

el cual hay que entender como un pueblo en el que trasciende la vida en cuerpo y alma

de cada  individuo singular  y  único,  que  es  quien  es  sólo  dentro  de  una  comunidad

histórica determinada, y que sólo puede trascender, si es que participa de la escucha y

recepción de su obra, como diálogo histórico, es decir, que nuestra existencia participa

de  su  factualidad  y  las  cosas,  para  nosotros,  significan,  y  mientras  no  pretendemos

objetivarlas, no son niveladas y nuestra vida no es algo carente de sentido. El sentido es

lo originariamente propio de la vida humana, a diferencia del ente naturaleza, el cual

puede presentarse, incluso, como un contra-sentido. 

4. Unos zapatos de artista, de campesina, …

4.1. El carácter insuficiente de las explicaciones tradicionales de la metafísica para el

47 Cfr.; Biemel, Walter; La Interpretación del Arte en Heidegger
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discernimiento entre las distintas modalidades de ente.

 En el trascurso de la historia de la metafísica se ha oscilado entre tres interpretaciones

del ente,  sin embargo estas le resultan insuficientes para discernir  entre los distintos

tipos  de  ente.  A esta  constatación  arriba  Heidegger,  justamente,  cuando  pretende

discernir entre lo que es simplemente una cosa, un útil, y lo que es una obra de arte, por

lo que se remite, primero, a las tres definiciones tradionales como la metafísica define lo

que es un ente; en principio, un ente es una cosa, sin embargo, hay diferentes tipos de

ente  que nos  resulta  difícil  definirlos  como una cosa,  como,  por  ejemplo,  los  entes

animados,  tales  como  los  animales;  no  pensamos  que  los  animales  sean  cosas,

igualmente también nos resulta inapropiado llamar a Dios “cosa”, así como tampoco nos

pensamos  como  si  fuéramos  cosas,  cuando,  como  acabamos  de  ver,  ni  siquiera

pensamos que los animales lo sean. 

Una  de  estas  maneras  tradicionales  de  interpretar  el  ente  es  aquella  en  que  este  se

interpreta como un núcleo alrededor del cual se agrupan una serie de propiedades, esto

es como; τὸ ὑποκείμενον y sus características: τα συμβεβκότα. Se suele traducir τὸ

ὑποκείμενον por  subiectum,   π σταρις por  ὑ ό substantia48,  y  τα συμβεβκότα por

accidens al latín. Aquí Heidegger explica que, debido a que cada lengua es el resultado

de una determinada experiencia vital, que conlleva como efecto un modo determinado

de pensar,  cuando se traducen las categorías griegas al  latín se está transladando un

determinado modo de pensar (propio de un mundo, una historia, una perspectiva) en

48 Heidegger introduce el tema de la obra de arte indirectamente, cuando pretende explicar qué es una
cosa, término que se presenta demasiado vago, ya que dentro de este puede incluirse cualquier clase de
ente. Por “cosa” entendemos lo que los latinos llamaban  res, de ahí  res cogitans  o res extensa, las dos
sustancias cartesianas que, a su vez, constituyen la Sustancia, esto es, la manifestación de lo que es, sin
embargo aquello que  es no es algo, es decir que en esta interpretación de lo que es se manifiesta ya el
olvido que padece la tradición metafísica de la diferencia ontológica entre ser y ente,  luego Spinoza, en
vez de hablar de una multiplicidad de sustancias, por parecerle absurdo, concluye que sólo hay una sola; si
la sustancia es lo que es propiamente, no tiene sentido que pueda ser múltiple; es decir, que lo que es no
pueda ser todo lo que es, por lo que resuelve el problema de la filosofía cartesiana en una sola sustancia,
siendo la res cogitans y la res extensa, modos de aquella; ambas serían las dos caras de la misma moneda
ontológica,  no  son  algo,  sino  los  modos  como  la  sustancia  se  expresa  a  nosotros,  en  tanto  que
participamos de dichos modos, en donde la verdad no sería otra cosa que la identidad que habría entre
ambos, por lo tanto, se seguiría pensando a la Sustancia como un ente, porque si la verdad es la identidad
entre el modo pensante y el extenso, significaría que Dios o la Sustancia es algo determinado, entonces,
Spinoza,  además  de  continuar  con  la  interpretación  de  la  verdad  como  representación,  su  discurso
permanecería  inmerso  también  dentro  del  olvido de  la  diferencia  ontológica  entre  ser  y  ente,  ambas
deficiencias (en donde una se desprende de la otra, como podemos ver) de la tradición metafísica, que
Heidegger constata y pretende superar, siguiendo a Nietzsche (de ahí que este último hable de “la muerte
de la Sustancia”).
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otro, se deja de lado el carácter originario de dicho pensar, implícito en los vocablos

originales y, así, se da una trans-lación de la experiencia griega del pensar a la latina, por

lo  tanto,  al  recibir  el  latín  los  vocablos  griegos,  lo  hace  sin  tomar  en  cuenta  la

experiencia griega del pensar, se deja de lado la experiencia originaria que dio como

fruto a tales expresiones.49 Esta estructura de cosa es análoga a la de la oración, pero no

queda claro cuál es primera, cuál es fuente de la otra, ni que se pueda resolver esta

cuestión de esta manera. Ambas tienen una fuente común originaria. Este concepto de

cosa no sólo vale  para este  tipo de ente,  sino para cualquiera,  por  este  motivo este

concepto no acierta  con el  carácter  de cosa de las cosas,  con el  hecho que estas  se

generan espontáneamente y reposan en sí mismas. Tenemos un acceso a las cosas de

manera sensible, en ese sentido la cosa es lo αἰςθητόν, independientemente a que se lo

tome como suma, totalidad o forma de una unidad, pero esto no significa que lo que

percibimos sea un cúmulo de sensaciones a partir de las cuales luego infiramos que es

una cosa determinada. 

 Y luego tenemos una interpretación de la cosa como unidad de elementos sensibles.

Heidegger  piensa  que  la  primera  interpretación  se  aleja  demasiado,  mientras  que  la

segunda nos acerca mucho. De modo que la cosa desaparece, o bien por su demasiada

lejanía o bien por su extrema cercanía. Entonces se remite a una interpretación de cosa

que busca equilibrar  sendos extremos interpretativos.  Aquí  la  cosa es  pensada  como

materia:  ὑλη en griego;  conformada, que, a su vez, también en griego es:  μορφή. La

consistencia de una cosa radicaría en que su materia se mantendría en una forma, la cual

se dirige a nosotros a través de un aspecto: εἶδος. Aparentemente esta definición de cosa

nos resultaría satisfactoria para discernir entre lo cósico de la obra y lo que esta tiene

propiamente de obra, en donde la materia correspondería a la dimensión cósica de la

obra y la forma sería lo propiamente artístico de la misma, pero también esta dupla haría

referencia a lo racional, que correspondería a la forma, y lo ir-racional, que vendría a

corresponder a la materia.  Pero también,  si  se le  asigna lo  lógico a lo racional  y lo

ilógico a lo irracional, y luego se le relaciona la díada materia-forma al par objeto-sujeto,

no salimos del pensar representativo, por un lado, y por otro, no nos permite discernir

entre lo que es una cosa de los otros tipos de ente. 

49 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; pp. 13-16
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Esa es la categorización clásica de la estética y la teoría del arte, sin embargo este hecho

no  nos  demuestra  ni  que  esta  definición  de  materia  y  forma  esté  suficientemente

fundamentada, ni que pertenezca originariamente al ámbito del arte y su teorización.

Forma y contenido son conceptos muy flexibles ya que pueden aplicarse para muchos

tipos  de  ente.  Sin  embargo,  cabe  agregar  que  dicha  pareja  de  conceptos  pueden

nuevamente  cobrar  validez,  aunque  no  queda  claro  en  qué  región  de  lo  ente  tiene

verdadera fuerza de determinación, si es el de las cosas, los útiles, o mas bien, la de las

obras de arte.

El utensilio puede interpretarse como una cosa a medias porque está determinado por la

coseidad y, en ese sentido, es más, porque no es una mera cosa, pero es menos que una

obra de arte, porque no goza de la autonomía que esta tiene, por este motivo, si es que es

posible situarlo en algún lugar en un sentido ontológico, este sería, según Heidegger, el

de un ente intermedio entre la mera cosa y la obra de arte. 

Partiendo de una interpretación creacionista de tradición bíblica,  pensamos a lo ente

como  creación,  como  algo  elaborado.  Pero  esta  perspectiva  interpretativa,  nos  dice

Heidegger, no debemos imaginarla como el quehacer del artesano, sin embargo, cuando

intepretamos  al  ens  creatum como  la  conjunción  de  materia  y  forma,  para  lo  cual

Heidegger se remite a Santo Tomás, entonces nos remitimos a una interpretación de la fe

a  partir  de  una  forma  completamente  distinta  al  mundo  en  el  que  cree  la  fe.

Posteriormente,  la  interpretación  nacida  desde  la  perspectiva  creacionista  derivará,

subrepticiamente, de la Edad Media a la Moderna, díada cuya esencia sólo es recordada

a través de los nombres de εἶδος y ὓλη. 

De estas tres interpretaciones la predominante es la pareja de materia-forma, la cual

surge a través de nuestra interpretación del utensilio por su cercanía, ya que es lo que es

gracias a nuestra creación, a partir de la cual la proyectamos a una entidad divina y

antropomorfa. Por este motivo, puede que si interpretamos el ser del utensilio se nos

haga patente como resultado el ser de la cosa y de la obra de arte. Para este motivo es

menester  discernir  qué  es  un  utensilio  dejando  de  lado  nuestros  prejuicios  o  pre-

comprensiones filosóficas.

4.2. Descripción de una pintura de Van Gogh en donde creemos ver un par de zapatos
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La pintura de Van Gogh no es un par de zapatos. Ahí no hay un par de zapatos, ¿qué hay

ahí? ¿qué hay? ¿hay? Todo lo que podamos decir se disuelve ante lo que no-es, ante la

resistencia de lo no-lingüístico, en la nada del silencio, desde el sin sentido de donde

emerge todo posible sentido, desde el silencio desde donde brota la palabra poética, nada

desde la que nace lo que es, fuente que, como un abismo siempre permanece como un

latido de silencio en su seno, pero si lo hace es sólo porque ya,  en tanto que es, ha

empezado a dejar de ser, porque sí-es porque no-es, si es, es porque, necesariamente, en

sus entrañas  siempre  alberga su propia negación;  no. Valdría la pena detenerse en este

punto  por  un  momento;  quizá  sea  interesante detenernos  en  esta  cuestión  antes  de

proseguir  con  nuestra  reflexión  sobre  El  Origen  de  la  Obra  de  Arte,  la  palabra

“interesante”  significa  que  estamos-en,  “interés”  (interesse) significa  que  nos

encontramos entre (que el ser, se encuentra entre la nada, porque nada-es), porque ser es

el  horizonte que diluye  toda voluntad de poder,  todo valor,  todo interés,  pese a  que

nuestra valoración,  humana, demasiado humana,  nos engañe,  sí,  afirmamos la tierra,

pero al mismo tiempo, reconocemos que es-nada, la negación que siempre triunfa ante la

vida porque la vida  es la muerte, porque sólo vive lo que muere y sólo muere lo que

vive,  vivir  es  morir,  es  esta  nada  al  interior  de  lo  que  está  siendo,  la  que  obliga  a

mantener abierta las posibilidades de relaciones con el ser50. Cuando nos interesa algo,

estamos en medio de eso que nos interesa, aquello que nos interesa, o sea que estamos en

aquello, pero no porque nosotros lo hayamos decidido, estamos aquí ante una cuestión

sentimental; nuestra pretención es detenernos en el lenguaje, podemos decir que así lo

decidimos, sin embargo, reconocemos que esto es así porque nos interesa, que nos afecta

de tal  manera que nos jala independientemente a  lo que nosotros decidamos, lo que

queremos  no es  algo  que  nosotros  decidamos,  no decidimos lo  que  voluntariamente

queremos, sino que siempre es lo que está siendo lo que decide en su devenir, y deviene

en su decisión, para ser más precisos, cuando hablamos de “querer” es una manera de

decir “voluntad”, lo que nos interesa no es algo que arbitrariamente decidamos como

sujetos independientes a lo que está siendo, algo que por nuestro libre arbitrio se decida,

que algo nos interese significa que nos hace detener, que nos saca de la inercia de la

cotidianidad, de nuestra situación anterior, posiblemente de errancia, cuando decimos

que algo nos saca de quicio, se expresa la misma idea, aunque en este caso se utiliza para

50 Cfr.; Safranski, Rudiger 1997; p.355
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expresar que un sentimiento negativo nos saca de nuestra cotidianidad, que nos interesa,

en este caso, pero en un sentido negativo, toda decisión supone al mundo en su lucha

con la tierra, lo que se está abriendo versus a lo que se está cerrando. Nietzsche piensa

que  la  voluntad  de  poder  está  vinculada  con  nuestros  sentimientos,  con  la  palabra

“sentimiento”. De acuerdo a la interpretación que hace Heidegger en  La Voluntad de

Poder como Arte, los sentimientos comprenden tanto las pasiones como las emociones,

los  sentimientos  pueden  ser  tanto  “positivos”  como  “negativos”,  aquí  escuchamos

también resonar el legado spinozano, fuente de la que Nietzsche bebe y a partir de la

cual  piensa  su  concepto  de  voluntad  de  poder,  pienso,  digo,  desde  esta  perspectiva

valorativa porque entiendo por “positivos” aquellas relaciones que generan pasiones que

potencian la existencia relacionada, lo que está siendo en cuestión, aquello que se está

dando,  en  este  caso,  a  aquello  que  está  siendo  que  experiencia  dicha  relación,  en

relación  a quien,  o  a  lo  que afecta,  y  “negativas”,  las  que lo  despotencian,  en ese

sentido,  pueden  haber  sentimientos  tanto  positivos  como  negativos,  es  decir  que

potencian  o  despotencian,  y  se  experiencian  de  tal  modo  que  suponen  un

enriquecimiento o empobrecimiento del ser que está relacionado y se está relacionando

en dicha experiencia, estos sentimientos pueden ser tanto pasiones como emociones, las

primeras implican un estar-dentro-de, un estar-en el cual puede tener una polaridad tanto

negativa como positiva; mientras que las emociones supone un sacarnos de aquello en lo

que originariamente estábamos o sacarnos de nuestra errancia, de nuestro estar-en-todas-

partes-y-en-ninguna. Las pasiones positivas se pueden definir como amorosas; amor es

el signo que expresa la potencia de nuestra existencia, de nuestro ser, lo que Spinoza

denomina “pasiones alegres”;  y por otro lado,  tenemos a  las pasiones negativas,  las

cuales  se  definen  como  odio, que  define  como  pasiones  tristes,  y  por  otro  lado,

decíamos, tenemos a las  emociones;  por “emoción” se entiende aquellos sentimientos

que nos sacan de donde nos encontramos originariamente, y, al igual que las pasiones,

también pueden ser alegres o tristes, según suponga la potenciación o despotenciación

de aquel quien o aquello que lo afecte, de modo que entendemos a la  ira  como una

emoción triste, del mismo modo como el  enamoramiento es una emoción alegre,  en

ambos  casos  se  da  un  movimiento  desde  donde  nos  encontramos  hacia  fuera,  las

emociones  nos  sacan  de  donde  nos  encontramos  originariamente,  en  ese  sentido

hablamos de emociones tristes cuando somos  invadidos  por un ataque de ira, cuando
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algo nos saca de quicio, la palabra “quicio” hace referencia a ciertos límites (de lo que

alguien  o  algo,  está  siendo,  respecto  de  lo  que  no),  cuando  decimos  “quicio”  en

castellano  estamos  haciendo  referencia  al  marco  o  borde  de  las  ventanas,  entonces,

cuando decimos que algo nos saca de quicio lo que estamos diciendo figuradamente, es

que algo nos saca fuera de ciertos límites, nos saca de una determinada interioridad en la

que originariamente nos  encontramos,  esta  misma idea  se encuentra  en  la  expresión

cuando decimos que algo: “nos saca de nuestras casillas”; tanto la expresión “quicio”

como “casilla” aluden a la misma idea; de un espacio en el que originariamente nos

encontramos y que algo nos saca del lugar en el que cotidianamente nos encontramos.

Cuando algo  nos  saca  de nuestro  lugar  originario,  cuando somos  afectados por  una

emoción, esta nos puede conllevar a un nuevo interior, así, si somos presa de continuos

ataques de ira que interpretamos ocasionados por un mismo agente, nuestra ira devendrá

en odio hacia dicha causa, del mismo modo podemos decir que si constantemente nos

vemos afectados por experiencias que nos generen emociones de enamoramiento cuya

fuente creemos encontrarse en un mismo agente, dichas emociones nos pueden conducir

a sentir amor por quien sentimos que es su causa.  Cuando hablamos de interés estamos

hablando de un sentimiento que podemos definir como una pasión alegre cuando este

supone una potenciación de nuestro ser. Cuando hablamos de algo voluntario no estamos

hablando de algo que nosotros podamos decidir modernamente como sujetos, nosotros

no decidimos qué es lo que queremos, lo que queremos decide por nosotros, del mismo

modo, y posiblemente por lo mismo, nosotros no pensamos, sino que el lenguaje piensa

a través de nosotros, nosotros no decidimos que la cuestión del lenguaje nos resulte

interesante, nosotros sólo lo encontramos interesante, sólo nos encontramos dentro de

aquello que nos afecta, del mismo modo como no decidimos cuándo  Eros  nos toma y

nos mueve hacia lo querido. Decíamos líneas arriba que “querer” y “voluntad” son dos

palabras que dicen lo mismo, y que, cuando Nietzsche dice “voluntad de poder” sólo

está extendiendo la palabra “voluntad”, está diciendo; “voluntad de voluntad”, es decir,

una tautología; por lo tanto, debemos entender que el amor es una expresión de voluntad

de poder, del mismo modo como lo es la filosofía y el arte, y la vida, lo cual no tiene que

ser  ni  interpretarse  como  la  voluntad  de  dominio del  sujeto  moderno,  sino  que  su

expresión es la liberación del ser para ser, siendo sí mismo desinteresadamente, es decir,
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ontológicamente, que implica el mayor interés.51 Es por esto que Nietszche piensa que el

arte es un modo eminente como se da la voluntad de poder. De acuerdo con Kant, el

juicio  estético  implica  adoptar  una  actitud  desinteresada,  sin  embargo  Nietszche,

siguiendo  la  interpretación  que  hace  de  este  Schopenhauer,  concluye  que  esto  es

erroneo,  Heidegger  piensa  que  Schopenhauer  y,  consecuentemente,  Nietszche,

malinterpretan a  Kant,  porque este  desinteres del que habla es en realidad el  mayor

interés.52.  Según  Heidegger,  el  malentendido  se  encontraría  en  la  lectura  de  los

parágrafos 2 y 3 de la  Crítica de Juicio  en donde Kant afirma que “bello” es lo que

agrada de modo puro. El comportamiento estético respecto de lo bello, según Kant, es el

“agrado sin ningún interés” esto es, adoptar una actitud de indiferencia respecto de lo

juzgado,  lo  cual,  de  acuerdo a  la  interpretación  de  Nietszche  es  justamente  todo lo

contrario, porque el estado estético para él se cifra en la embriaguez. Lo que agrada de la

obra de arte, el lograrse de la obra en su ponerse en obra en su ejecución es lo que con-

dice con nosotros, lo que nos co-responde, es decir, depende de quién sea a quien le

condiga aquello que corresponde o condice aquello que haya que corresponder, en tanto

que una obra en su ponerse en obra, se logra (y no se malogra) en su cuidado, es decir,

depende  de  si  la  obra  y  su  cuidador  se  corresponden,  de  acuerdo  a  Giacometti,

comentario que Jähnig señala  y que nosotros ya  hemos mencionado en más de una

oportunidad líneas arriba. Heidegger escribe al respecto: “[…] Quién sea éste es algo

que se determina a partir de lo que exija de sí. Llamamos entonces “bello” a aquello que

corresponde a lo que exigimos de nosotros. Esta exigencia se mide, a su vez, de acuerdo

con lo que nos consideremos a nosotros mismos, con aquello de lo que nos creamos

capaces y nos atrevamos como el extremo que aún podemos soportar.”53 La obra de arte

nos abre un mundo, este, en tanto y porque, es nuestra obra (porque corresponde a lo

que exigimos de nosotros), nos abre a nuestro mundo, nos desprende de la angustia ante

lo extraño. 

Lo que encontremos, cómo nos encontremos, no es algo que decidimos, sin embargo

aquello  que  nos  interesa  (la  obra  lograda)  permite  que  nos  encontremos  y  que

encontremos un mundo, y además hace que aquello que antes no se encontraba presente,

lo esté, de esta manera se pone en obra la obra de arte, se ejecuta, dicha ejecución es una

51 Cfr.; Heidegger,Martin 2013; pp. 106 y sgtes.
52 Cfr.; Heidegger,Martin 2013; p.112
53 Cfr.; Heidegger,Martin 2013; p.111
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traducción lingüística, esta traducción es la que se expresa en la dialéctica (no hegeliana,

no metafísica) de la tierra y el mundo de la obra de arte, este estar-en-la-obra-de-arte es

un estar en la apertura de un mundo que se instala en dicho despejamiento abierto por la

obra, que, al mismo tiempo, y por lo mismo, elabora una tierra, y permite que esta se

haga presente  en su carácter  de cerrado.  La  tierra  elaborada es  la  instalación  de  un

mundo que abre un espacio en el que habitamos, dispone un mundo histórico del que no

podemos entrar o salir voluntarriamente, y a partir del cual las cosas, nosotros y los

otros, tienen significado y podemos estar en presencia (o en ausencia) de los dioses. No

es que el espacio estuviera previamente ahí y la obra de arte la dis-pusiéramos en éste,

sino que la obra articula ese espacio y lo constituye. Dicha constitución dispone los entes

al interior de la esfera espacial que se articula gracias a ésta y permite a los hombres

discernir,  en función de la afectividad que abre,  lo que importa o carece de ella.  Es

gracias a la trama de significatividad que a partir de la obra se articula que podemos

encontrarnos de una u otra manera.

La ejecución, el ponerse en obra de la verdad en la obra de arte, es un acto poético,

porque el arte en esencia es poesía. Hablar de lenguaje es hablar de poesía, la poesía es

la esencia del lenguaje, según Heidegger el lenguaje tiene un lugar privilegiado en el

advenimiento  de  la  verdad,  porque  actúa  mostrando  los  entes,  sin  el  lenguaje  no

podríamos tener experiencia del mundo, de la comprensión de los fenómenos54; estos

acontecen para nosotros porque tenemos lenguaje. Es un “medio”, pero no en el sentido

instrumental,  no  es  un  instrumento,  sino  que  actúa  como  mediación  en  la

fenomenalización  de  los  fenómenos.  Toda  experiencia  del  mundo  está  mediada

lingüísticamente,  lo  cual  supone que necesariamente  partamos de  unos determinados

prejuicios (Gadamer) desde los cuales nos sea accesible la realidad, bien para ampliar

nuestra comprensión de la realidad, bien para obturarla e impedírnosla. El lenguaje es un

medio de  inscripción (Derrida), inscripción que hay que entender en un doble sentido;

porque es  inscripción  de los  fenómenos  en  el  lenguaje,  y  porque es  inscripción  del

lenguaje mediante un sistema de signos desde los que se generan significaciones a partir

de la urdimbre de interrelaciones significacionales de signos.  Según Jean-Luc Nancy, en

La Voz Libre del Hombre55,  la incripción de la escritura se decide en la inauguración y

diferencia de la voz pura, que provendría, de acuerdo a la lectura que hace Derrida de

54 Cfr.; https://www.lacavernadeplaton.com/articulosbis/lenguajecuidado1415.htm 
55 Cfr.; Nancy, Jean-Luc p. 9
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Husserl, de la esfera pura del sentido puro en sentido puro, de la “vida interior” que,

para  liberar  esta  esfera  del  sentido  y  del  querer  decir  Husserl  procede  a  la

re(con)ducción  de  dos  determinaciones  de  signo;  la  indicación  y  la  expresión.  Sin

embargo Derrida insiste que ni la expresión, ni la indicación pueden estar aquí ausentes,

sino que están estrechamente entrelazadas y estas inciden en la auto-afección pura del

sujeto consigo mismo.56 

Podemos  entender  el  lenguaje  como  límite,  pero,  siguiendo  a  Wittgeinstein,  dichos

límites son también, y justamente por eso, posibilidades de comprensión, dichos límites

constituyen la  jaula del lenguaje en la que siempre nos encontramos, dicha jaula es lo

que demarca los límites de nuestro mundo,  nuestro horizonte de comprensión, pero,

como todo horizonte, se mueve a la par que nosotros avanzamos en nuestro pensar, en

tanto que interpretación suponen un caminar y un estar en nuestro mundo, una localidad

y un peregrinar, un caminar que hace camino al andar. Jaula que es un puente y es el

destino en el que ya siempre, cada vez, nos encontramos. La vida lingüística es esa

pugna entre sendos lados del límite del lenguaje, entre lo nombrado y lo que se sustrae a

su  exposición  lingüística57,  el  arte  se  encuentra  en  este  límite.  De  acuerdo  a  la

explicación del lenguaje de Escudero, a la que aquí nos estamos remtiendo, el lenguaje

actúa gracias a dos elementos que entran en juego; por un lado el lenguaje es estructura

y por otro, es  acontecimiento.  Es por esto también que no podemos decir que ser sea

tampoco, valor,  voluntad de poder; ser es lo que está fuera de toda definición, desde

donde brota todo sentido,  horizonte desde donde brota toda definición,  desde donde

brota  la  palabra  poética,  desde  donde  nace  lo  no  presente  a  lo  presente,  pero

subsumiendo su propio  silencio  originario,  su  propia  negación en  un  doble  sentido;

como  desfiguración  y  sustracción,  desocultamiento  del  ente  no  presupuesto  por

nosotros, sino que nos presupone a nosotros y nos permite ser quienes somos, gracias a

que previamente nos ha colocado en ese claro (gelichtete) en el que todo entra y se

retrae58. 

En cuanto a estructura, el lenguaje es un sistema de signos a partir del cual las cosas son,

en  ese  sentido,  los  límites  del  lenguaje  son  los  límites  del  mundo.  Pero  nuestra

56 Cfr.; Nancy, Jean Luc p. 9
57 Cfr.; https://www.lacavernadeplaton.com/articulosbis/lenguajecuidado1415.htm 
58 “Nosotros no somos los que presuponemos el desocultamiento del ente, sino que el desocultamiento

del  ente  nos  convierte  en  entes  tales  que  en  nuestras  representaciones  dependemos  siempre  del
desocultamiento [...]”  Cfr.; Biemel, Walter 1985; p.5

Trabajo de Fin de Máster, Cervera de los Montes, 20 de setiembre de 2018

https://www.lacavernadeplaton.com/articulosbis/lenguajecuidado1415.htm


Sobre: “El origen de la obra de arte” de Martin Heidegger                                                        
41

experiencia de lo que es nunca puede decirse totalmente, siempre hay algo que se nos

escapa, habría una ausencia en el corazón (Umberto Eco) de la estructura que nos remite

al  acontecimiento  del  lenguaje.  La  estructura  es  lo  comprendido,  desde  donde  nos

proyectamos hacia la interpretación de lo que se nos presenta, es desde y sobre esta base

que la interpretación poética se lanza hacia el acontecimiento. El acontecer histórico es

el  hacerse del  itinerar  poético hacia  lo  hogareño desde la  intemperie.  El  poeta,  para

poder dar pie al acontecer poético, para que se haga factible la recepción del rayo divino

de la inspiración de la irradiación del decir poético sobre la frente del poeta, ha menester

migrar  de  lo  hogareño  para,  a  partir  de  la  propia  intemperie,  poder  poetizar,  ha  de

extrañarse  para  poder  apropiarse  de  lo  hogareño,  del  Lar,  es  decir,  la  sede  de  lo

hogareño59. Este poetizar es el acontecer del pueblo histórico que peregrina con miras a

ganar la tierra que fundamente el ser de lo hogareño. El lar es el mundo que se abre

desde  la  intemperie  inhóspita  de  lo  inquietante  en  donde  el  poeta  debe  situarse,

localizarse en lo inquietante, para poder recibir el rayo de lo divino, esto es, para que sea

posible estar dispuesto a su escucha y poder actuar como intermediador entre los dioses

y  los  hombres.  Pero  el  poeta  no  escucha  un  lenguaje,  escucha  señas  que,  como

intermediario entre los dioses y los hombres,  debe traducir  lingüísticamente desde el

silencio en medio de aquel claro; Da-sein, en el que se encuentra, dicha traducción, sin

embargo, que mantiene la dimensión de retracción propia del doble ocultamiento de la

ἀλήθεια que revela la palabra poética,  es posible porque el  poeta habita ya en una

lengua histórica, de la comunidad en la que este habita.

Cuando hablamos de “voluntad de poder”, de “querer”,  no hablamos del signo que el

poeta escucha de lo sagrado, de la verdad que el poeta conmemora en el decir poético,

este es sólo un nombre más frente a lo indefinible, fuente de toda definición en su propio

diferir de sí, lo mismo que el artista hace en la obra de arte, signo que contiene el ánimo

contenido en la expresión de los entes y que los dioses son incapaces de sentir, y que el

poeta debe sentir y padecer, tolerar y sufrir en su lugar, ya que los celestes nada pueden

sentir  por sí  mismos, hablamos de lo que se muestra  como lo sagrado y que,  como

acontecimiento propicio y demora de su comparescencia,  es el  centro mediador que:

“[…] lleva al hombre y al dios, a la tierra y al mundo (el “cielo”) a la intimidad de su

reciprocidad, son lo inicial permanente de nuestra historia acontecida. Sin embargo, esto

59 Cfr.; Pöggeler, Otto 1986; p.242
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inicial no ha sido fundado mediante el pensar60. [...]”

Es  en  el  ánimo  donde  el  todo  de  lo  ente  se  muestra  y  revela,  el  signo  contiene

originariamente en el ánimo que, al nombrar lo sagrado, hace que el signo muestre lo

celeste,  que  en  su  palabra  prende,  sin  embargo aquello  que pretende nombrar  es  el

oceano  infinito  que  se  identifica  con  la  nada  en  el  que  la  barca  del  signo  flota  y

contiene.61

Es gracias a esto que podemos interpretar una obra de arte, lo mismo que un poema, es

decir, una obra de arte verbal lo mismo que una obra de arte no verbal, una obra de arte

cuya materia es el  lenguaje,  como una hecha con sonidos,  colores,  texturas,  etc.  En

ambos casos el sentido emerge del silencio de la nada que nos afecta de una determinada

manera, pero nos puede afectar porque el poeta puede descifrar esta lucha entre lo que se

le  abre,  que  brota  de  lo  que  se  encuentra  cerrado,  pero  que,  al  abrírsele,  se  abre

cerrándose. ¿Qué ocurre cuando acontece la creación poética? En el poema la dimensión

estructural  corresponde a  lo  fáctico  del  lenguaje,  la  materia  desde  la  que su pensar

poetiza y, de esta manera, puede acontecer. La estructura del lenguaje es la tierra nutricia

desde la que brota el acontecer poético. Del mismo modo como acaece en la poesía

(Poesie), en tanto expresión poética (Dichtung) del lenguaje, lo mismo acontece en  el

arte porque su esencia también es poética (Dichtung);  es desde nuestra comprensión

significativa del mundo que podemos poetizar, crear obras de arte, pero, puesto que ya

hay y ha habido expresión poética lingüística, y que es el fundamento de aquella, es

decir  que,  sobre  la  base  del  lenguaje,  creado  y  re-creado  poéticamente  (Poesie),

expresión poética (Dichtung) por excelencia, es que es posible la creación artística como

expresión poética (Dichtung),  tanto la fundación como creación, cuanto la fundación

como  la  co-creación  del  cuidado,  implica  una  interpretación  de  aquello

significativamente  dado,  desde  la  inquietante  intemperie  en  la  que  el  hombre  se

encuentra ya de facto caído, desde su inquietante nihilidad que lo impele a ser y dar

60 Cfr.; Pöggeler, Otto 1986; p.247
61 “Procede del filósofo japonés Nishida la imagen según la cuál las religiones, los esbozos de sentido y

las culturas son las balsas frágiles que los hombres construyen en alta mar y con las que se mueven a
través de los tiempos durante un periodo. Según el punto de vista heideggeriano, Nietzsche, alentado
por la embriaguez del trabajo rico en invenciones y por el triunfo de haber confeccionado la balsa,
perdió de vista las mareas y el mar abierto. Y eso es olvido del ser. Heidegger mismo quiere mirar
hacia el mar, y por eso deja que la pregunta por el ser le recuerde el balancearse de las cosas.” Cfr.;
Safranski, Rudiger 1997; p. 356
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sentido. Es en el retorno desde lo extraño a lo hogareño que el decir poético acontece. El

auténtico poetizar busca alcanzar decir lo que es desde la intemperie, pro-cura establecer

la verdad que se descubre en el pensar, es el pensar que acontece como el poetizar, que

quiere decir aquello que se resiste a la palabra, que se descubre y despeja, y se hace

patente, como belleza, que es capaz de decir la verdad de lo ente así descubierto, este

hacerse patente de la verdad que se ejecuta en el ponerse en obra de la verdad, restaura a

la tierra en el mundo que se abre gracias a la obra, como aquello que se retrae y guarda

en sí misma. 

4.3. La verdad mimética del arte

¿Por  qué  creemos,  cuando  vemos  una  imagen,  por  ejemplo,  en  la  pantalla  de  un

ordenador, tanto como si nos encontráramos en el Van Gogh Museum que podamos estar

viendo  lo  mismo?  ¿es  lo  mismo?62 ¿qué  hace  Van  Gogh  cuando  está  pintando  ese

cuadro? ¿Está retratando un par de zapatos, suyos, de una campesina, primero de una

campesina, o de un campesino, y luego suyos, de un campesino, primero, y luego de una

campesina, de un ciudadano parisino, de un obrero parisino,...? Heidegger dice que eran

de una campesina, Shapiro, de Van Gogh, pero el caso es que el propio Van Gogh, por lo

visto, de acuerdo a cierto testimonio, los compró en el mercado de pulgas de París. Pero

¿es esto lo importante aquí? Los zapatos del cuadro de van Gogh no son ningún zapato,

es otra cosa, es un lienzo, es pintura, óleo, son colores, es... ¿?

Lo que Heidegger hace en El Origen de la Obra de Arte  es fenomenología, porque se

remite a describir lo que se encuentra en la obra de arte, dejando al márgen toda teoría

filosófica,  pero no sólo es eso,  porque no sólo describe lo que hay ahí,  sino que lo

62 Aunque  teniendo  en  cuenta  a  Benjamin,  debemos  reconocer  el  carácter  desvanecido  de  la
reproducción técnica de la pintura de van Gogh; la pérdida del  aura que supone su reproducción
técnica.  ¿”dónde”  está  la  obra,  por  ejemplo,  respecto  de  las  obras  de  Warhol,  como el  caso  de
“Zapatos con polvo de Estrellas”, o en una película o un álbum musical o una composición musical o
una novela? Podemos responder;  en su ejecución, entendida esta como la entiende Jähnig cuando
habla de  rasa,  esto es, en la articulación entre la obra, el artista creador, y el cuidador que la está
interpretando, pero, además, como un elemento intermedio entre el artista creador y el cuidador, al
intérprete  ejecutante;  el  actor  y  el  director  de  la  obra  de  teatro,  el  músico  ejecuntante  de  una
determinada composición, etc.
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interpreta, en ese sentido la fenomenología se entremezcla con la hermenéutica, aquí el

supuesto es análogo al  de  Ser y Tiempo  porque,  de acuerdo a lo sostenido ahí,  toda

ontología es fenomenología,  porque aunque no haya nada detrás del fenómeno, este

tiene  que  ser  descubierto,  porque  este  tiene  siempre  una  tendencia  a  ocultarse  o

disimularse.63 Entonces, si no hay nada detrás del fenómeno, lo único con lo que nos

encontramos cuando un fenómeno nos encara es un gran silencio, sin embargo cuando lo

vemos interpretamos que ahí hay un par de zapatos, pero es que lo que vemos no está en

un sentido pleno ahí, está en su ejecución, es por eso que Heidegger puede ver que son

los  zapatos  de  una  campesina.  Cabe  preguntar  aquí  qué  es  lo  que  imita  una  pieza

musical, o un templo, qué se está representando ahí, se podría responder que en sendos

casos se imita la idea, en el primero, una determinada idea de pieza musical, lo mismo

que en el segundo, una cierta idea de templo64.

1.“Un par de zapatos” 1886; Vincent van Gogh   2. De:  La Traición de las imágenes;  1928-29; René

Magritte

¿Qué hace que algo que  realmente no sea lo que se supone que sea nos diga más de

aquello que la propia cosa de la que, supuestamente, trata? ¿de qué trata la pintura de

Van  Gogh?  Para  empezar,  la  ejecución  de  la  obra  de  arte  implica  otro  tipo  de

movimiento distinto al de la cotidianidad, la obra nos con-mueve de manera que nos

saca de nuestra cotidianidad, extraña, sin sentido, errática, im-propia, este sacarnos, esta

con-moción que nos genera es lo que llamamos belleza, lo bello es lo más aparente en su

63 Cfr.; Colomer, Eusebio 1986; p. 603 
64 Cfr.; Nehamas, Alexander 2004; p. 172
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brillo de lo ente; el ser de todo ente65. Aquí no estamos hablando de una cosa, sino de

una obra. Aquí nos preguntamos respecto a la verdad que se pone en obra en la obra de

arte.  Esto es  lo  que  distingue a  la  obra  de  arte  de la  cosa  (Ding)  y  del  utensilio  o

instrumento (Zeug); lo que distingue a la obra de arte respecto de los entes anteriormente

mencionados es que en esta se pone-en-obra-la verdad. Este ponerse-en-obra en la obra

de arte es lo que experimentamos como lo bello. 

Según Babette F. Babich66, la verdad que expresa la obra de arte no es la de quién usó o

no verdaderamente los zapatos que pintó van Gogh, sino, de acuerdo a la interpretación

fenomenológica que aquí hace Heidegger, es el carácter de utilidad del utensilio, antes

que del utensilio en sí. Algo similar hace en Ser y Tiempo cuando se remite al ejemplo de

la utilización de un martillo. En este caso, lo que la pintura de van Gogh expresaría no es

la representación de un par de zapatos, sino su utilidad, cosa que en nuestra cotidianidad

no captamos. Lo que algo pueda ser no depende de lo que algo sea en sí mismo, piénsese

en la fuente de Duchamp. 

Pero esto no quiere decir tampoco que, por un lado tenemos lo objetivo, la materia, que

es  propiamente  la  imagen,  y  por  otro,  lo  subjetivo,  esto  es,  la  forma  que  creemos

percibir.  Hay  ciertos  elementos  de  un  texto  que  pueden  permanecer  dentro  de  la

ambigüedad,  que  no  son  comunicados  dentro  de  la  obra  en  cuestión,  pero

independientemente a que la pintura de Van Gogh especifica o no si las botas son de una

campesina o de su propiedad, la obra nos habla, en cada caso, dependiendo de quien la

contemple,  a  partir  de  la  lucha  entre  un/su  mundo  y  una  tierra,  la  obra  tiene  un

significado que se pone en juego en el juego que acontece en su ponerse en obra de su

interpretación.  La pintura nos  habla de un par  de zapatos,  pero nada respecto de su

finalidad, ni del lugar donde estos se puedan encontrar. Pero el que nos hable de un par

de zapatos es porque identificamos en las formas que describen los trazos del óleo algo

que en nuestro mundo llamamos “zapatos”, con los que tenemos cierta familiaridad a

partir de su utilización, del mismo modo como también tenemos una familiaridad y, por

lo tanto, también, hemos aprendido un determinado modo de relacionarnos con pinturas.

Sin embargo lo que plantea Heidegger es que, antes de haber una re-presentación de un

par  de  zapatos  en  el  lienzo  de  van  Gogh  se  da  una  instalación  de  mundo,  una

65 Cfr.; Heidegger,Martin 2013; p.123
66 Cfr.; Nehamas, Alexander 2004; p. 213
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construcción; lo que tenemos en la interpretación de la pintura de van Gogh son  un par

de  zapatos  a  partir  de  los  cuales  se  nos  hace  patente  un  mundo  que  en  su  propia

cotidianidad de quien lo vive pasa desapercibido (del mismo modo como en nuestra

cotidianidad pasa desapercibida su utilización), pero que gracias al ponerse en obra su

des-ocultación es que podemos captar, no sólo el ser de los zapatos; su utilizabilidad,

sino su fiabilidad, así como se nos hace patente el mundo en el que dichos utensilios

forman parte; el mundo del usuario del par de zapatos, es a través de la pintura de van

Gogh  que  se  nos  hace  patente  qué  son un  par  de  zapatos  (como  utensilios;  en  su

utilizabilidad) y cómo el espacio se articula y cobra significado en torno suyo, más que

la imagen de un par de zapatos representados en un lienzo, más que imitar un par de

zapatos, lo que acontece en la pintura de van Gogh es la mimesis del des-ocultamiento

en la instalación de un mundo que se abre en su lectura, a partir de la elaboración de la

tierra, en la que la obra de arte se pone en relación con la verdad.67

En  la  imagen  clásica  de  la  cabeza  C-P de  la  que  Wittgenstein  nos  habla  en  sus

Investigaciones Filosóficas, lo que vemos es, o bien un pato, o bien un conejo, pero no

vemos otra cosa, sin embargo si nos remitimos a sus formas, lo único que podemos decir

es que ahí sólo hay unas manchas, unas líneas, pero ¿qué son “líneas”, “manchas” fuera

de su reconocimiento por alguien como tales, es decir, alguien para quien, dentro de su

mundo, dentro de su lenguaje  son unas líneas o unas manchas? Constatamos que es

inevitable  escapar  del  lenguaje,  que  estamos,  como  dice  el  mismo  Wittgenstein,

inmersos al interior de su jaula, dentro de su red. Pero ¿realmente el lenguaje es una

jaula, una red o, mas bien, un puente? ¿no deberíamos pensar que es gracias al lenguaje

que podemos decir, respecto a lo que este autor denomina “cabeza C-P”, que hay ahí un

“conejo”, un “pato”, “manchas”, “líneas”, etc.? Pero, ¿no es más bien porque estamos

inmersos en esas red que hay algo, que algo es algo y algo es nada? Sin embargo, si no

poseyéramos lenguaje alguno, ¿eso nos impediría reconocer que ahí hay un “conejo” o

un “pato”, unas “líneas”, unas “manchas” o es que las formas visuales no son, de alguna

manera,  un  lenguaje?  Indudablemente  que  hay una  diferencia  entre  el  material  que

utiliza  un  pintor  que  el  que  usa  un  poeta,  es  verdad  que  durante  la  Edad  Media,

podíamos hablar de un lenguaje visual y simbólico y es por eso que las imágenes podían

cumplir el papel de Biblia para los analfabetos, pero mientras que en el lenguaje visual

no  se  trabaja  sobre  signos  cuyo  significado  haya  sido  pre-establecido

67 Cfr.; Nehamas, Alexander 2004; p.182
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convencionalmente, como pasa en el lenguaje poético, sin embargo, interpretamos, al

igual que en el lenguaje verbal, este significa en función de su contexto, y si algo no

lingüístico es algo es porque tenemos lenguaje. Respecto a la cabeza C-P podemos ver,

cada vez, algo distinto, por ejemplo, primero interpretar la cabeza de un conejo, luego, la

de un pato, etc. Sin embargo, pese a estos cambios de interpretación, lo que vemos es la

misma imagen, es el mismo fenómeno, no se producen trasformaciones en el “qualia” de

lo percibido, esto quiere decir que los cambios respecto de lo percibido surgen en los

cambios  de  la  interpretación,   aunque  Wittgenstein  afirma  que  seguimos  viendo  lo

mismo,  es  decir,  que  no  cambia  nada  en  nuestra  percepción,  no  somos  capaces  de

describir nada nuevo, salvo lo que indicamos en el enunciado: “ahora lo veo como ...”,

no es que haya, por ende, una contrastación entre una figura o imagen “interna” con la

que contrastáramos lo visto, no hay, por lo tanto, propiedades puestas por el sujeto a lo

percibido, interpretamos el fenómeno percibido en función de propiedades relacionales.

Sin embargo, para Javier Villanova no toda percepción implica una interpretación de lo

percibido,  la  interpretación  sólo  se  daría  en  casos  excepcionales,  pues,  arguye,  los

hablantes informan que sólo percibimos “a secas”. El cambio de aspecto respecto de lo

percibido  se  encontraría  en  un  cambio  en  la  interpretación,  la  cual  define  como un

acontecimiento  cognitivo,  que  describe  con  las  siguientes  características:  tiene

naturaleza  conceptual,  es  del  tipo  del  “pensar”;  requiere  de  aprendizaje  (o  puede

requerirlo); es un acto; puede ser correcto o incorrecto (como un juicio); es o puede ser

consciente; y finalmente, es o puede ser voluntario. Esta es la razón que encuentra por la

que  el  “cambio-de-aspecto”  es  un  fenómeno  excepcional  y  el  “ver  como”  como un

fenómeno no global y ligado al aprendizaje y uso del lenguaje, ya que, para explicar el

cambio de aspecto necesitamos decir que algo se nos presenta como esto o aquello, que

Wittgenstein  interpreta  como un tipo de  visión la cual no es una visión normal, como

cuando nos referimos a hechos presenciados, aunque guarda el suficiente aire de familia

con aquella como para ser considerada también como un tipo especial de visión, lo cual

se hace patente en las dobles figuras, como el caso aquí aludido de la  Cabeza C-P, en

tales casos, cuando uno descubre una nueva lectura del fenómeno significa que tiene una

nueva percepción del  mismo,  pero sin negar  lo  percibido anteriormente.  Esta  visión

especial es una percepción de aspectos, la cual es de semejanzas con otras figuras que

relacionamos, y a partir de ahí interpretamos como esto o aquello, esto es lo que las
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distinguiría de las percepciones típicas.

En esta percepción sui generis pueden entrar en juego también facultades cognitivas, ya

que se percibe en muchos casos la analogía entre un objeto presente y otros ausentes,

percibidos en el pasado, por lo que se puede requerir del uso de la  memoria, o de la

imaginación,  que  atribuye  elementos  que  no  se  encuentran  dados  en  lo  percibido,

necesario para completarlo.  Finalmente este aspecto especial  de la percepción puede

requerir también de un aprendizaje. 68 

3.“Cabeza C-P” 

En el caso del Par de zapatos de Van Gogh, no nos encontramos simplemente ante una

imagen cualquiera, aquí hay algo sustancialmente distinto a una simple imagen, es una

obra de arte, aunque en el caso de la Cabeza C-P no nos encontramos tampoco frente a

una simple imagen, la imágenes de ese tipo no tienen que ser necesariamente una obra

de  arte,  pero  al  igual  que  una  obra  de  arte,  también  implican  la  necesidad  de  ser

interpretadas, o bien como una cabeza de pato, o bien como una cabeza de conejo, por lo

que, al igual que la obra de arte, también se trata de una experiencia que involucra,

ademas del ver, el pensar o, como dice Wittgenstein “mitad ver, mitad pensar”. Pero esta

exégesis  del problema presentado en las  Investigaciones Filosóficas  respecto de esta

figura que involucra un ver como, al igual que el par de zapatos de Van Gogh, también

implica la cuestión de si nos encontramos ante una representación de otra cosa, de si hay

una mimesis de otra cosa; en el caso de la Cabeza C-P, podemos decir que no hay una

re-presentación de un conejo  real,  ni de un  pato real, o, en todo caso, podemos decir

68 Cfr.; Villanova Arias, Javier 2015; pp. 1-28
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que, si es una representación de un ente “real” este tendría que ser o bien un pato, o bien

un conejo,  pero en  ningún caso  sendos  animales  al  mismo tiempo,  en  este  caso,  lo

mismo que en el  de la  discusión de Heidegger-Shapiro,  la  ambigüedad de si  lo  que

vemos es un conejo o un pato se resolvería en tanto supieramos qué es lo que está ahí

representado, del mismo modo a como ocurre con la pintura de Van Gogh. Pero no pasa

esto; en ambos casos lo que se muestra no tiene ninguna vinculación necesaria con ente

alguno “real”, aunque el que podamos reconocerlos como tales depende, justamente de

nuestra experiencia con zapatos, patos y conejos. 

En  el  caso  de  la  “fuente”  de  Duchamp,  en  cambio,  no  hay  nada  representado,  es

sencillamente, el contexto en el que se encuentra la cosa y cómo está colocada lo que la

trasforma ontológicamente, y la hace pasar de un utensilio (un urinario) a ser una obra de

arte, al transformarse su perspectiva y ser extraída de su contexto remisional eso hace

que  esta  se  trasforme  ontológicamente.  Sin  embargo,  la  obra  de  arte  no  reproduce

necesariamente ningún ente real; la “Fuente” de Duchamp no representa a una fuente,

sin  embargo  nos  la  evoca  y,  al  mismo  tiempo,  es  otra  cosa;  un  utensilio

descontextualizado (un urinario) y que, al ser denominado “fuente”, nos puede remitir a

lo que es una fuente, el haber sido llamado así, nos puede hacer encontrar similitudes

con lo que es una fuente. De acuerdo con la  Poética  de Aristóteles, la obra de arte no

hace referencia necesariamente a cosas existentes en la realidad, como sí ocurre en la

historia, lo que reproduciría la obra de arte es la esencia general de las cosas, el arte se

propondría como mimesis de la esencia general de las cosas, o de la verdad general, pero

aquí nos topamos con tres elementos que, de por sí son problemáticos; la esencia, la

generalidad y la verdad. La obra de arte sería algo mimético pero no en el sentido que

imite un ente universal 69. 

La obra de arte se pone en juego como un rasgo (Riss), esto es, como el combate entre

Mundo y Tierra, entre la instalación (Aufstellen) de un Mundo / entre ser instalado en un

Mundo y ser elaborado (Herstellen) desde la Tierra /elaborar la Tierra,  este combate

entre lo Auf-stellen y Her-stellen del Mundo y la Tierra, respectivamente, es una Gestalt,

término que se refiere a las fest-stellen que acaecen cuando se ejecuta la obra, es decir,

dichas instalaciones (stellen) recíprocas. Instalaciones recíprocas que constituyen la obra

de  arte,  las  cuales  se  traducen  en  una  θεσις,  que  es  un  tipo  de  ποίησις   que

69 Cfr; Sallis, John 1989; p. 171

Trabajo de Fin de Máster, Cervera de los Montes, 20 de setiembre de 2018



Aldo Miguel Arturo Gaspary Mendiola                                                                                                   50

proporcionan (Stellen) un límite (πέρας)  fijo (fest) en la  Gestalt.  El rasgo (Riss) que

pone en obra la obra de arte se expresa, cada vez, como un diferir que acaece en su

ejecución, dicha ejecución acontece como una descripción, Heidegger describe, a partir

de la experiencia del lienzo de Van Gogh, en donde se retrata un par de zapatos, la

cotidianidad de una campesina, presumiblemente, de la Selva Negra, a partir de dicha

obra, se le hace patente la fiabilidad del par de zapatos de una campesina, el cuadro, en

su ejecución, le habla a Heidegger, lo que son esas botas, y del mundo al que estas

pertenecen, y esto nos lo remiten sus  rasgos,  estos nos habla,  dice Heidegger, de la

pertenencia de dichas botas a la  Tierra,  así como del refugio en el  Mundo de dicha

campesina, esto se nos hace patente, dice Heidegger, gracias a la ejecución que se lleva

a cabo en el diferir que acaece, cada vez, de la interpretación de la obra de arte, en este

caso, del óleo de Los Zapatos de van Gogh, que hace Heidegger, Heidegger señala que

quizá sólo mediante la pintura podemos reparar en estas cosas, en cambio, la campesina,

inmersa en su mundo, en su cotidianidad, sólo se limita a usar las botas cuando las lleva

puestas, pero, ¿podemos decir lo mismo de otras obras de arte? ¿podemos decir que la

Fuente de Duchamp nos haga pensar lo que es una fuente? Lo que sí nos puede hacer

pensar la obra de Duchamp es lo que es un utensilio, por un lado, y por otro, el urinario

deja  de  serlo  para  ser una  obra  de  arte  a  partir  de  su  deshumanización  y

recontextualización que, en su contexto, lo hace ser una sala de exposición y, al mismo

tiempo,  hace  que  una obra  sea una  obra de  arte,  del  mismo modo como pasa,  por

ejemplo con Las Cajas Brillo de Andy Warhol. En ambos casos la obra de arte abre y

articula un espacio,  a partir  del cual,  no sólo la obra cobra su significado, sino que

también su contexto en relación a esta.

 Todo  esto  que  le  expresa  a  Heidegger  el  lienzo  lo  puede  saber  la  campesina,  sin

embargo, el utensilio no nos lo dice. El ser del utensilio, como ya ha señalado en Ser y

Tiempo reside en su utilidad, que, a su vez, reside en la plenitud de un modo esencial de

ser del utensilio, su  fiabilidad.  Gracias a la fiabilidad la campesina se abandona a la

callada llamada de la Tierra y está segura de su Mundo.70 La verdad del utensilio, de las

botas de la  campesina,  lo  que  es un par  de botas de campesina,  ese utensilio en su

utilizabilidad entramado en un mundo, Heidegger lo ha descubierto en el  abrirse del

Mundo y el cerrarse de la Tierra que combaten en el ponerse en obra de la obra de arte,

70 Cfr.; Heidegger, Martin 1995; p.25
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en la ejecución, que implica, no sólo al crear de la obra por parte del artista, sino también

al co-crear, propio de su cuidado, en ese acto que es su lectura, su interpretación, es por

eso que cuando una obra obra, se  logra (porque también puede  mal-lograrse)  en su

interpretación, es por eso que cada obra tiene su cuidador apropiado, tiene su cuidarse

que le resulta idóneo71. Cuando una obra de arte es lograda aparece como bella, esto es,

como verdadera, le habla al que la está cuidando, el ente pasa de la no-presencia a la

presencia, es pro-ducido, de modo que su verdad que aparece en la grieta acontece entre

aquello que se abre y aquello que, al mismo tiempo, y por lo mismo, se cierra, esto es,

como el combate de Mundo y Tierra, como rasgo; se establece en dicho ente y ese ente

se establece en la verdad. Tal instalarse se da en la Gestalt.72 

Aquí, lo mismo que en el caso de la imagen  cabeza C-P, la verdad se establece en la

interpretación, sin embargo en el caso de la  cabeza C-P sólo caben (en principio) dos

posibilidades de interpretación, en el caso de la pintura de van Gogh, no cabe duda que

nos encontramos ante el retrato de un par de zapatos, sin embargo, su interpretación no

se  limita  a  decirnos  que son un  par  de  zapatos,  sino  qué son  (es  decir,  en  su

utilizabilidad), en cada caso, en cada ejecución de una manera distinta, y el hecho que

nos pueda decir algo va a depender de si nos encontramos frente a una obra de arte que

sea o no para nosotros, que se  logre  o se  malogre.  Al igual que en la  cabeza C-P  la

interpretación de la obra de arte involucra la imaginación y la memoria del lector, es

gracias a dichas facultades que la obra se le puede abrir, es decir, abrir un/su Mundo, y

cerrársele (al elaborarse desde) la Tierra (y elaborar la Tierra) en dicha apertura, pero en

tanto que dicho acontecer, a diferencia de la intepretación de la  cabeza C-P -  si bien,

cada  vez,  acaece  de  una  manera  distinta,  dependiendo del  lector,-  a  este  se  le  hace

patente, si es que la obra de arte es lograda, si es que es su cuadro, la verdad de lo ente

que se instala en un mundo e instala un mundo y se elabora desde la tierra y elabora la

tierra en la ejecución de la obra de arte. 

Es gracias a que el óleo de Van Gogh mencionado no es un par de zapatos, lo mismo que

acontece con el óleo de Magritte que no es una pipa, que no es un utensilio, ni una cosa,

es  que podemos saber  qué  es  un par  de zapatos,  qué significa  andar  en ese  par  de

zapatos, utilizar ese par de zapatos, y concretamente, ponerse-en ese par de zapatos -por

71 Cfr.; Jähnig, Dieter 1989; p.160
72 Cfr.; Sallis, John 1989; p.181
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lo tanto, hay que entender aquí “ser” en el sentido verbal73-, pero el tipo de verdad que

aquí acontece no es la misma de la que se trata en la lógica, aquí no estamos hablando

de una verdad por correspondencia, es por esto que carece de sentido la crítica que le

hace Shapiro a Heidegger, la pintura de van Gogh nos expresa qué significa estar en el

par  de  zapatos  de  una  campesina,  su  lectura  implica  qué  es  estar-en dicho  par  de

zapatos. Más bien, justamente porque no hay dicha correpondencia es que acontece la

verdad, porque aquí la mimesis consiste en que se pone en obra el acontecimiento de la

instalación del mundo, en su combate con la tierra, de la campesina, que se pro-duce

como una emergencia desde lo no-presente a lo presente, en el acto poético que da lugar

al des-ocultamiento de lo que es  estar-en el par de zapatos de dicha campesina, y a

través del cual se nos hace patente su cotidianidad, como dicha instalación del mundo y

elaboración de la tierra, a través de los rasgos de la obra, a partir de los cuales obra su

verdad. El ponerse en obra de la obra de arte significa que:

 [...]articula [fügt] y reune [sammelt] a su alrededor todas esas vías y relaciones en

las que nacimiento y muerte, dicha y desdicha, victoria y fracaso, permanencia y

destrucción,  conquistan para el  ser  humano la forma de su destino [die Gestalt

seines Geschicks]74[…].

En este caso, la pintura del par de zapatos de van Gogh es dicha articulación y reunión,

que  articula  y  reune  las  vías  y  relaciones  significativas  de  la  cotidianidad  de  la

campesina, que se ejecutan en el ponerse en obra de la pintura. En la pintura se establece

el combate entre tierra y mundo, en donde sus combatientes son los rasgos o conexiones

esenciales [Wesenbezüge] que la obra comporta, como instalar un mundo y elaborar la

tierra, en su reciprocidad, que, en su co-pertenencia, cada uno lleva al complimiento

esencial del otro.

Para  que  haya  una  correspondencia  en  el  sentido  de  imitación,  entendida  esta

platónicamente,  si nos ponemos rigurosos,  por muy similares que puedan ser ambos

entes, estos siempre serían diferentes uno respecto del otro. Tendríamos que hablar de

dos entes que coincidan en su aspecto. También hablamos de la coincidencia entre un

73 Cfr.; Heidegger, Martin 2003; pp.57 y sgtes.
74 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p. 30
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enunciado y una cosa, pero en la medida que el enunciado es verdadero, decimos que

coincide con la cosa, tiene que coincidir con esta, pero permaneciendo y persistiendo en

su esencia.75 Pero aquí no estamos hablando de ese tipo de verdad. No estamos hablando

de un enunciado que coincidiera con la naturaleza de la cosa, con su esencia. No nos

estamos refiriendo a la  idea de la  verdad entendida como la concordancia entre una

proposición o una cosa, sea que hablemos de la concordancia entre lo que previamente

concebimos por una cosa y la cosa misma, o bien, lo dicho en un enunciado de una cosa

y la cosa a la que el enunciado hace referencia. La verdad que se pone en obra en la obra

de arte no es la que hace referencia la clásica identidad de adaecuatio rei et intellectus,

esto es, la adecuación de la cosa al conocimiento, pero tampoco es la adecuación del

conocimiento a la cosa;  veritas est adaecuatio intellectum ad rem,  verdad que sólo es

posible sobre el fundamento de la verdad de la cosa, conceptos ambos pensados como

rectitud, conformidad, corrección, etc.76 Para Walter Biemel la verdad como corrección

[Richtigkeit]  del  pensamiento  presupone  que  el  ente  no  está  oculto  en  un  sentido

originario, pero nosotros no somos los que presuponemos el desocultamiento del ente,

sino que es el propio desocultamiento el que nos convierte en entes tales que nuestras

representaciones  dependen  siempre  del  desocultamiento,  por  esta  razón  no seríamos

nada si es que previamente el desocultamiento del ente no nos hubiera colocado ya en

ese claro [Gelichtete] en el que todo ente entra y todo ente se retrae77.  Aquí estamos

hablando  de  una  verdad  originaria,  previa  a  la  verdad  como  corrección,  estamos

hablando de la puesta en obra del des-ocultamiento mismo que acontece en la ejecución

de la obra, al ponerse en la obra de arte, inducida a ponerse en esta en su propio ponerse

en obra como el combate de sus rasgos esenciales en el Rasgo [Riss] que es el combate

mismo,  del  instalar  y,  al  mismo tiempo,  ser  instalado  [Aufstellen]  un  mundo,  y  ser

elaborado desde y elaborar [Herstellen] la tierra78. 

En El origen de la obra de arte la verdad se pone en obra, esto quiere decir que acontece

epocalmente, porque se produce un ente que nunca antes había sido ni luego lo será; la

obra de arte, a partir de la cual se dispone el ente en su totalidad en el espacio que abre, y

en  el  que  se  articulan  arquitectónicamente  los  demás  entes  significativamente,  en

75 Cfr.; Heidegger, Martin 2007; p. 152
76 Cfr.; Heidegger, Martin 2007; p. 154
77 Cfr.; Biemel, Walter 1985; p. 
78 Cfr.; Nehamas, Alexander 2004; pp. 177-180 
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función de la obra que se pone en obra, a partir del mundo que esta abre.79

En la lectura que hace Heidegger de la pintura de van Gogh, debemos pensar, por lo

tanto, que no es una lectura aislada que él haga al margen de su mundo, de la época en la

que le tocó vivir, de la comunidad a la que pertenenecía, recordemos que la verdad de la

obra de arte  también  es  una verdad para  una determinada comunidad,  sin  embargo,

resulta problemático afirmar que su lectura, en la que describe la cotidianidad de una

campesina,  en  tanto  imaginaria  portadora  de  los  zapatos,  tenga  que  ser  una  lectura

compartida por los otros miembros de su comunidad, esta interpretación del ponerse en

obra de la verdad de la obra de arte resulta más plausible respecto a la lectura que hace

del templo de Apolo en Arcadia. Sin embargo, en el caso del cuadro de van Gogh, lo que

vendría a poner al descubierto es el modo de ser del utensilio, su utilizabilidad que su

fiabilidad otorga, el cual, si bien no tiene que ser coincidente con el que otros cuidadores

de  la  obra  pudieran  interpretar,  pondrían  igualmente  al  descubierto,  mediante

descripciones distintas, mediante diferentes lecturas logradas de la obra, lo mismo que

se le haría patente a Heidegger, es decir, podemos interpretar este ponerse en obra de la

verdad en la obra en otros lectores, para quienes se les haría patente la fiabilidad propia

del utensilio y se les abriría un mundo en su lectura, mediante la ejecución de la obra, en

la que se muestran y porque se muestra ese par de zapatos, pero en cada caso de un

modo distinto, porque cada lectura de una obra es única, aunque siempre, si es que es

alguien  en  donde  se  da  que  es  su  pintura.  Del  mismo  modo  puede  acontecer  con

cualquier otra obra, por ejemplo, con la lectura que alguien que participe del mismo

mundo que Cervantes, podría hacer del Quijote; este hipotético lector podría interpretar

la obra de acuerdo a las mismas intenciones que tenía Cervantes respecto de esta, porque

estaría familiarizado con el mismo mundo que Cervantes describe y descubre a través de

la  creación  de  su  obra,  en  tanto  que  ambos  vivirían  en  el  mismo mundo,  es  decir,

dependiendo de su cercanía o lejanía de esta obra, se le harían patentes más o menos

cosas evidenciadas ahí, como percatarse que es una crítica a los libros de caballería,

porque estaría familiarizado con las novelas de caballería, etc., no le resultaría extraño lo

que se pudiera narrar ahí, tendría familiaridad con el lenguaje utilizado, reconocería los

estratos sociales descritos a través del léxico, la vestimenta, etc. de los personajes, etc.,

de  la  misma  manera  como  a  alguien,  por  ejemplo,  contemporáneo  a  Alemán  o  a

Quevedo,  si  leyera  Guzmán de Alfarache  o la  Vida del  Buscón Don Pablos,  etc.  le

79 Cfr.; Pöggeler, Otto 1986; p. 228
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resultará familiar la realidad social, económica, cultural, que la picarezca retrata, además

de descubrírsele aquello que estas obras desocultarían por primera vez, así también un

lector cuanto más cercano al mundo de Cervantes, tendrá una comprensión más acertada

de su obra que alguien que se encontrara más alejado de dicha realidad, pueden haber

dos lectores del Quijote contemporáneos a Cervantes, para quienes se daría una lectura

que, en tanto que participan del mismo mundo, en tanto que participan de la misma

comunidad histórica a la que perteneció Cervantes, comunidad histórica en la que pensó

al escribir su novela y para quien este la destinó, si bien, aunque en otro sentido, cada

uno participaría de un mundo distinto,  porque cada lector es una singularidad única,

tendrían una cierta familiaridad con lo que Cervantes allí narra y critica, pero esto no

significaría que sendos supuestos lectores hagan la misma lectura, aun cuando pese a las

las cercanías entre ambas lecturas, debido a sus diferencias y particularidades, siempre

se harían desde la perspectiva propia y particular del lector del caso, lecturas que se

encontrarían, en una mayor cercanía a la que pudiera hacer, por ejemplo, el personaje de

Borges,  Pierre  Menard,  que  al  escribir  nuevamente  el  Quijote, la  obra  le  sería

completamente otra a la escrita por Cervantes, puesto que los mundos de Pierre Menard

y de Cervantes, respectivamente, serían comunidades históricas y lingúísticas distintas,

pese a que escriben la “misma” obra, la obra de Pierre Menard sería totalmente otra obra

respecto de la primera. Puede haber lejanía respecto de la obra, en tanto que su lector

vive en el mismo mundo que la obra abre, pero puede ocurrir también que el mundo de

la obra ya no exista, y en ese caso, ni siquiera la obra puede resultar lejana, puesto que su

cercanía o lejanía se da en la medida en que el mundo de la obra permanece todavía

abierto.

Este lograrse de la obra de arte en su ejecución, que des-oculta en función de esta a la

totalidad  de  lo  ente  en  su  respectividad  significativa,  que,  en  el  caso  de  la  pintura

mencionada de  van Gogh,  remite  a  Heidegger  la  utilidad  y  fiabilidad  de  un  par  de

zapatos, y que abre en sus respectos de significatividad un mundo-entorno, como una

articulación  arquitectónica,  la  cual  hace  posible  que  se  presente  la  tierra en  su

ocultación, así como también la pertenencia a esta de los utensilios allí retratados.

 En tanto que es una ejecución, se completa con el lector, así la pintura de van Gogh

dependerá de la perspectiva del mundo del lector que, en este caso, es la de Heidegger,

de su propio mundo, de sus prejuicios o pre-comprensiones, desde el que lee dicho óleo,
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y  cuya  lectura  metamorfoseará  significativamente,  del  mismo  modo  como

metamorfosea a todo lector la lectura de una obra que sea suya, es decir que acontezca

una ejecución lograda, en el sentido que toda existencia es estructuralmente un ser-en-un

mundo.  Y así,  como el  hipotético  mundo de Pierre  Menard es  otro respecto  del  de

Cervantes, no sólo porque serían dos personas distintas y, por lo tanto, cada uno con

perspectivas diferentes, y pertenecen, en tanto que cada uno es otro respecto del otro, a

mundos  distintos.  Por  otro  lado  también  el  mundo  de  ambos  sería  distinto  porque

pertenecen a contextos históricos, geográficos y lingüísticos diferentes, y por lo tanto,

las  obras serían distintas,  por  más que Pierre  Menard pudiera repetir  literalmente la

novela Cervantina, novela que, por cierto, en tanto que instala un mundo, abre el mundo

en el que la obra se instala, esto es, no puede pensarse el mundo que el Quijote abre, sin

la producción de la novela del  Quijote. Lo mismo podría decirse de la pintura de van

Gogh  que  estamos  tratando  aquí;  si  otro  pintara  nuevamente  de  manera  exacta,

pincelada  a  pincelada,  de  modo  que  produjera  un  lienzo  exactamente  igual  en

apariencia, este sería ya otra pintura, puesto que ya no es la misma persona quien la

hubiera  pintado  en  cada  caso,  porque  los  pintores  de  cada  pintura  serían  otros,  y

tendríamos que aceptar que la alteridad sería mayor, si además suponemos que ambas

pinturas hubieran sido pintadas en contextos históricos y geográficos distintos, esto por

un lado, pero también la pintura siempre es otra dependiendo de quién sea su cuidador,

incluso podríamos afirmar que si van Gogh hubiera pintado exactamente otra pintura en

otro momento de su vida, por más que sendas pinturas hubiesen sido idénticas entre sí,

serían siempre otras pinturas porque si el mismo van Gogh está siempre siendo otra

persona  respecto  de  sí  mismo,  su  mismidad  está  constantemente  mutando,  está

deviniendo respecto de una alteridad que deviene en una dialéctica hermenéutica de

tierra y mundo, que, tras la multiplicidad de máscaras que se le revelan, que se le hacen

patentes, al mismo tiempo, también deja de ser tras la oscuridad nihílica de su ser o que

se disuelve en el más absoluto misterio que, en esta misma dialéctica de tierra y mundo

que no solo constituye su ser , sino todo lo que es, emerge la obra. que está siendo en un

ente, y que, como tal,  porque ha sido lograda, y por lo mismo, se manifiesta como algo

bello para su cuidador, le expresa lo que es.  Esta dialéctica polémica y tensional de los

opuestos hermenéuticos de Tierra y Mundo, por un lado, determinados en la persona van

Gogh, por otro, en la pintura de los zapatos, y también, para quien cuida la obra, es la
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misma,  que  está  obrando,  es  la  obra  que  obra  la  verdad,  entendida  como  des-

ocultamiento,  es  decir  que,  en  tanto  que  se  des-oculta  como  obra,  mantiene  el

ocultamiento telúrico, como su propia ejecución. Mundo  en  el que se pone en obra y

pone en pie la Tierra en su ocultación, y que abre y elabora la φύσις desde donde logra

extraer el artista la obra gracias a su saber que los griegos llamaban:  τεχνή. Alteridad

metamorfoseada  significativamente,  gracias  a  la  apertura  de  la  obra,  que,  porque

acontece como apertura de un mundo para el artista y el cuidador, los metamorfosea a

ambos.

En este ponerse en obra de la verdad en la obra de arte, en la que un mundo se abre, el

mundo de la obra para una determinada comunidad histórica, en ese abrirse que es, al

mismo tiempo, un cerrarse, y por eso, aquel despejamiento que supone la apertura en la

que el ente cobra significado, el mortal y el inmortal pueden ser por primera vez aquellos

quienes verdaderamente son, pero en tanto que dicho desocultarse acontece sobre lo que

se oculta en su carácter inagotable de lo ente,  el  arte en tanto que se muestra en su

verdad, implica su negación en un sentido doble; en tanto que, al mismo tiempo que se

abre, este se asienta sobre lo oculto, bien como “contra-esencia” [Un-Wesen], es decir,

como  aquello  que  se  oculta  en  la  propia  des-ocultación,  como  la  apariencia  de  lo

presente, como lo cerrado por sí mismo de la propia negra tierra, como aquello que de

por sí se nos resiste de lo que se presenta, como el rehusarse de la verdad, o bien como

“Anti-esencia” [Gegen-Wesen], mera apariencia; fuente del error, falsedad enfrentada a

la verdad, etc. aceptando un plano común: óntico y lógico, cuyas raíces se nos escapan,

las cuales son propias del desplazar-y-desquiciar, en donde un ente desplaza a otro, o lo

ente en su totalidad desplaza al ser.80 

Sallis comenta al respecto que Pro-ducir e Instalar son una misma cosa, puesto que en el

ser pro-ducida una obra, esta se establece y llega a ser el instalarse para la verdad, y al

pasar por el instalarse recíproco y, así, darse en la Gestalt,  la obra es producida. Dicho

producir [Hervorbringen], además, es ποίησις.81 Heidegger se remite a la pintura de Un

par de zapatos de van Gogh porque quiere comprender la materialidad y utilidad de la

80 Cfr.; Pöggeler, Otto 1986; p. 228
81 Cfr.; Sallis, John 1989; 182
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cosa y útil ahí retratados bajo la forma de un par de zapatos82, para esto decribe lo que la

pintura le dice, esta le comunica algo que en la cotidianidad de los usos de los distintos

utensilios, pasa desapercibida, dicha descripción es un relato, un  μῠθος que relata la

cotidianidad en torno a los zapatos y, de esta manera, su utilidad y coseidad; esta es una

verdad que se le descubre en su experiencia de la obra de van Gogh, y es a partir del

experienciar de la pintura de van Gogh que se le hace patente,  es a partir  de dicho

experienciar que se le hace patente la fiabilidad que otorgan las botas al mundo que se le

abre  a  la  campesina,  cosa  que  no  ocurre  en  su  uso,  se  le  hace  patente  como  una

determinada posición:  θέσις respecto de la obra a través de una  ποίησις y,  de esta

manera, produce [Hervorbringen] la verdad de la obra. La verdad (Dichtung) acontece

en la obra de arte como poesía.    

Esta  ποίησις es  θέσις de la verdad como poesía [Dichtung]. Todo arte es ποίησις.

Ahora bien, todo arte es mimesis, pero no en el sentido que reproduce un ente realmente

existente, tampoco puede tratarse de la imitación de algo universal, ni de representar en

un  ente  individual  alguna  forma  o  verdad  universal,  mediante  la  cual  un  ente  se

determina. La obra de arte no imita ningún ente, ni individual, ni universal; no imita

nada que existiera de manera previa a la imitación. Sallis dice que es, entonces, en la

relación de la obra de arte con la verdad que puede encontrarse un rastro de mimesis que

puede discernirse. El arte como mimesis, sería una mimesis que tendría lugar en el dar

lugar a la verdad, en ese instalarse de la verdad en la obra de arte y el combate de

Mundo y Tierra83. Heidegger, en Introducción a la Metafísica habla de la pintura de las

botas de Van Gogh, ahí afirma que dicha pintura no representa nada pero que, cuando

uno se encuentra a solas con ella experiencia lo que allí es, expongo textualmente lo que

Heidegger escribe al respecto: 

Aquel cuadro de van Gogh: un par de zapatos rústicos, nada más. De hecho, la

imagen no representa nada. Sin embargo uno se encuentra enseguida a solas con lo

que allí  es,  como si uno mismo, al caer la tarde otoñal, regresara cansado de la

campo a la casa, con el pico en la mano y a la  débil lumbre de las últimas brasas de

la hojarasca de patata quemada. ¿Qué es lo que es? ¿la tela? ¿los trazos del pincel?

82 Cfr.; Pöggeler, Otto 1986; p. 229
83 Cfr.; Sallis, John 1989; p.182
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¿las manchas del color?84

El experienciar de la pintura de los zapatos de van Gogh del cual habla Heidegger, él lo

traslada al  mundo de una campesina,  le hace imaginarse el  mundo en la que dichos

zapatos se articulan significativamente; en su lectura se le abre un mundo, pero ¿qué es

propiamente esa pintura? Una tela, trazos de pincel, manchas de color,...hay una tierra

sobre que tras esa lectura, se mantiene cerrada en su materialidad, pero desde la que

brota ese mundo que se le  hace patente  a  Heidegger  en su experienciar.  La obra se

ejecuta y se pone en obra su verdad.

 

Los utensilios se manifiestan en su uso, en su utilidad, en el momento del acto, de la

actividad con dicho instrumento, es en ese momento que el utensilio es lo que es, en esa

relación que se establece entre alguien que los usa y el utensilio, a través de su uso. En el

caso de la “Fuente” de Duchamp, el entramado de perspectiva del instrumento está roto,

está,  como  diría  Ortega  y  Gasset,  deshumanizado,  es  decir,  está  desconectado  del

entramado de significatividad al que originariamente pertenece, desvinculado del mundo

en el  que el  instrumento  se debería  encontrar  y  para el  cual  estaba destinado en  su

fabricación, está fuera de su sentido originario como urinario, colocado en una posición

y situado en un lugar que rompe con su perspectiva, esto rompe con las remitencias

necesarias  para  su  significado  y  de  esa  manera,  se  encuentra  fuera  de  la  trama  de

significatividad  al  que  debería  pertenecer,  estos  elementos,  aunado  con  la  firma

“R.Mutt” y el año: 1917, inscripción característica que se le suele colocar a las obras de

arte, lo resignifican, lo insertan dentro del mundo del arte moderno, que, dicho sea de

paso, lo transgrede y así, lo metamorfosea significativamente, es crítico con este, y de

esta manera produce una crisis que metamorfosea el mundo en el que se instala y de esta

manera abre una nueva época en el arte, obra que, a diferencia de la pintura de van

Gogh,  explícitamente  pretende  no  ser  aurática,  lo  cual  se  destaca  por  el  tema

escatalógico a la que esta remite indirectamente y la ironía de su título. 

En la pintura de van Gogh hay par de zapatos, cuando justamente expresan su esencia,

esto  es,  su carácter  de  utilidad  el  ser-utensilio  del  utensilio,  es  cuando este  se  hace

patente en su uso. Aquí Heidegger nos remite a un asunto que ya había tratado en Ser y

84 Cfr.; Heidegger, Martin 2003; p.41
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Tiempo; los instrumentos, a diferencia de una obra de arte, en tanto que cumplen con su

modo de ser,  están insertados dentro del  sentido del  mundo y pasan desapercibidos,

justamente por dicha inserción, es decir cuanto mejor cumplen con su ser-utensilio, tanto

más  su  usuario  puede  entregarse  a  su  mundo,  es  a  esto  a  lo  que  Heidegger  llama

fiabilidad, y que consiste en el cumplimiento del modo esencial del ser del utensilio. La

pintura del par de zapatos no nos señala el lugar donde se encuentran, ni quién es el

usuario de los mismos, y sin embargo nos habla del mundo al que estos pertenecen y

esto  lo  hace  a  través  de  sus  rasgos,  pero  es  que  estos  significan  lo  que  son en  su

ejecución, es decir, en esa interrelación que se establece entre la obra y sus cuidadores.

Los rasgos de la obra de arte nos habla de la pertenencia de las botas a la  tierra,  así

como de su refugio en el mundo de la labradora, desde la interpretación de Heidegger,

desde su mundo, en tanto cumple el papel de cuidador de la obra. Esto nos indica que,

mediante la obra de arte podemos reparar en el mundo al que las botas pertenecen, este

se nos abre, la obra de arte lo ilumina, cosa que no pueden hacer las botas en sí mismas,

y  por  lo  tanto,  la  realidad  que  hace  patente  la  obra,  pasa  desapercibida  en  la

cotidianidad. Pero al mismo tiempo la materia de la obra se oculta en dicho aparecer.

La obra de arte rompe con nuestra cotidianidad, con nuestro mundo-entorno cotidiano

en medio de utensilios,  articulados en función del por-mor-de del estar de respectos

significativos, pero estos se encuentran todos en función de mi relación con la obra, esta

nos hace detener, y en tal detenimiento que nos reclama nos hace descubrir lo que es un

utensilio, no mediante la observación del utensilio; El Origen de la Obra de Arte parte

de la pregunta acerca de qué es un utensilio y qué es una cosa, tras constatar que la

interpretación tradicional del ente resulta inútil para discernir entre los diferentes tipos

de ente. El utensilio se nos descubre en su ser a través de la obra de arte, no porque

hayamos hecho un análisis de su elaboración, ni porque hemos realizado un ejercicio de

observación de su uso en la cotidianidad, sino porque la obra nos lo recuerda a través de

sus rasgos, el lienzo nos lo dice en su ejecución, lo mismo que el templo griego, pero la

medida en que nosotros seamos capaces de traducir dicho experienciar depende de la

medida en la que nosotros seamos capaces de expresar aquello que esta nos dice. La

obra tiene una facultad mayéutica, en donde la verdad se pone en obra por primera vez,

no como algo que ya estuviera dado ahí, sino que se da inauguralmente en su ejecución,

porque de lo contrario no tendría el poder de transfigurar el mundo en el que la obra se
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abre,  y es por eso también que supone la apertura de un mundo. La obra supone la

privación momentánea de nuestra cotidianidad, nos extrae del mundo de la ocupación y

nos translada al de la fiesta, nos saca de nuestra errancia cotidiana para situarnos en el

terreno de lo extra-ordinario, uno se encuentra en el mundo abierto por esta, nos saca de

la sordera y ceguera cotidiana, es en este estado de éxtasis a través de lo cual nos pone

en su posesión, pero, al mismo tiempo, siempre nos encontramos en un mundo ya abierto

por las obras de arte, mundo en el que siempre habitamos.  El saber implítico propio de

la τεχνή hace brotar y venir a presencia aquello que se des-oculta desde la φῠσις en su

ejecución en la apertura de un mundo, abriendo un mundo, al tiempo que se retrae en el

silencio de la Tierra. Es gracias a la ejecución de la obra de arte que es posible que se

desate  el  combate  de  tierra  y  mundo,  ejecución que  es  posible  porque existen  unos

cuidadores que tienen oídos capaces de escuchar lo que la obra dice. Es por esto que la

verdad que se funda históricamente mediante el ponerse en obra de la obra es una co-

fundación, sólo de este modo puede lo bello hacerse manifiesto en la obra de arte, en ese

espacio que abre por primera vez, esto es, sólo después de la apertura propiciada por la

obra de arte, en el avío del claro que despeja la obra en su ponerse en obra su verdad. 

La obra de arte revoluciona el mundo en el que se pone en obra, es a partir de la puesta

en obra de la obra de arte en su ejecución que las cosas cobran un nuevo cariz hasta ese

momento no-presente,  es en su juego con la obra que las cosas cobran su verdadero

valor, las cosas se articulan significativamente en función de la obra de arte, tal como se

muestra con claridad en el ejemplo que pone Heidegger del templo, es en ese sentido que

puede decirse que las obras de arte hacen época, esto es, en tanto que la obra abre un/su

mundo, como el abrirse que libera las cosas para que sean lo que estas son, en tanto que

se articulan [fügt] y reunen [sammelt]en función de esta, deja que vengan a la presencia.

El mundo excede de tal manera a la totalidad de lo ente que no puede hablarse que el

mundo sea algo, sino que el mundo mundea, el mundo es el abrirse mismo, pero que al

abrirse no puede pensarse sin el cerrarse de la  φύσις, aquello que acoge las cosas en

tanto que emergen en aquel surgimiento85 y que es lo mismo que  λόγος;  aquello que

con-junta en su propia tendencia a oponerse en la con-junción de lo juntado, y que, en la

tendencia a la oposición de los propios opuestos, en su con-frontación domada, brilla

85 Cfr.; Sanabria, Carlos Eduardo 2004; p. 174

Trabajo de Fin de Máster, Cervera de los Montes, 20 de setiembre de 2018



Aldo Miguel Arturo Gaspary Mendiola                                                                                                   62

como lo más bello y constante en sí mismo86; dicha doma se traduce como la tensión

polémica de Mundo y Tierra; el mundo brota y se abre desde la tierra, es por eso que

esta es su fundamento, pero al mismo tiempo, la tierra sólo puede hacerse presente en su

ocultación en la apertura del mundo.  La obra es elaborada desde la Tierra, al mismo

tiempo la elabora, la obra la restablece, la hace y se hace [Herstellen] desde aquella,

gracias al abrirse del mundo en el mundo que la obra abre, en el instalarse de su mundo

que  instala  [Aufstellen],  dicho  erigirse  del  abrirse  del  mundo  y  elaborarse  y  ser

aleborada  la  obra  de  la  tierra  acaece  como  un  litigio,  en  el  sentido  del  πόλεμος

heraclíteo, litigio que brota y se desata en el bostezo del χάος que los contendientes de

Mundo y Tierra,  de lo  que se abre y lo  que se cierra  como sendos respectos  de lo

Mismo, acontecen, y este claro [lichtung] en el que se des-pliegan los contendientes, es

más ente que lo ente porque no está circunscrito por nada, sino que, al igual que esta,

abarca a todo ente. Hay una co-dependencia entre ambos contendientes porque el mundo

sólo puede fundarse sobre la tierra, en cuanto que la verdad acaece como disputa o lucha

originaria  de  claro  y  ocultamiento,  y  la  tierra  sólo  puede  aparecer  en  el  claro  del

mundo87. Dicho abrirse que, al mismo tiempo implica su propio cerrarse, sólo puede ser

en tanto que penetra y permanece en lo despejado de dicho claro. Sólo este garantiza y

dona la posibilidad que podamos acceder al ente que no somos nosotros mismo, así

como al ente que somos nosotros. Es gracias a dicho claro que permanece desoculto el

ente  con  perfiles  fijos  y  cambiantes;  esto  es  a  lo  que  Heidegger  ha  denominado

“suceder” [Ereignis].88 

La obra de arte no sólo nos ha mostrado, en el caso de la pintura de Los Zapatos de van

Gogh lo que es un utensilio, sino que sólo mediante y en la obra es que el ser-utensilio

del utensilio nos llega a presencia. 

Habitar  un  mundo  significa  habitar  en  una  determinada  esfera  atmosférica,  en  una

determinada disposicionalidad  que implica  su  propia  apertura,  supone habitar  en un

determinado temple espiritual que la obra de arte abre, así como co-originariamente y en

86 Cfr.; Heidegger, Martin 2003; p. 123
87 Cfr.; Biemel, Walter 1985; p. 20
88 Cfr.; Biemel, Walter 1985; p. 21
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mutua  implicancia,  puesto  que  toda  comprensión  implica  una  determinada

disposicionalidad,  así  también  toda  disposicionalidad  implica  una  determinada

comprensión,  la  obra  abre  una  trama  de  significatividad  a  partir  de  la  cual

comprendemos las cosas. Dicha esfera es el claro, el  ahí en el que el hombre siempre

habita, el espacio que se abre en función de la articulación significativa de la obra.

5. El Origen

 El   arte  es  algo,  por lo  tanto,  para la  Estética Moderna,  a disposición del  hombre.

Heidegger piensa, en cambio, que el origen de la obra de arte es el Arte mismo y que el

hombre habitaría en el mundo abierto por la obra, el origen de la obra es la obra89. La

palabra  en  alemán  que  Heidegger  utiliza  para  “Origen”  es  Ursprung que  significa

Fuente : Herkunt desde la que brotan las obras de arte, como modos de artisticidad, este

brotar se da como la diferencia ontológica que la Estética Moderna habría olvidado. El

origen es  a priori  e  histórico,  Leyte, en cambio, opina que la palabra “origen” no hay

que entenderla en un sentido temporal, sino como aquello que espera ahí delante90, pero

no  como  algo  que  pudiésemos  aprehender,  sino  como  una  fuente  inagotable

enunciativamente, toda obra de arte está abierta a nuevas interpretaciones en las que,

cada vez, esta se realiza, siempre con la potencia latente del decir, no de lo dicho, de

algo  acabado  y  decidido,  sino  de  un  decir  siempre  posible,  pero  no  por  esto

indeterminado y arbitrario, esto no significa que la obra sea una fuente de decires que no

tuvieran ninguna vinculación con lo que la obra, cada vez, nos dice, sino con un decir

que siempre se encuentra dentro de la posibilidad de su fracaso, que no la agota porque

siempre cabe decir algo nuevo.  El origen se da como poetizar, en este poetizar se hace

posible la aparición de las cosas como su acontecer, hacen acto de presencia el aparecer

mismo de las cosas. 

Pero, a su vez que las obras de arte sean fuente de interpretación, estas son, al mismo

tiempo originadas por el Arte, las obras de arte son obras de arte porque el Arte es fuente

de artisticidad, del mismo modo como los artistas lo son en tanto que crean obras de arte,

89 Cfr.; Jähnig, Dieter 2004; p. 131
90 Cfr.; Leyte, Arturo; 2005; p. 259
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por lo que los artistas lo son, en última instancia, por el Arte. El Arte no es sólo fuente

de las obras de arte, sino de los artistas, y los artistas son artistas gracias a las obras de

arte, pero también, las obras de arte no podrían serlo sin la creación artística, sin un

artista que las cree. El origen de algo es la procedencia de su esencia, es el lugar en

donde se origina su presencia, es de donde procede el ser de un ente.91 Pero la obra de

arte, a su vez, es el lugar de la esencia del Arte, de ahí es que procede su esencia, y esta

se determina en lo que obra en la obra de arte; el combate que ahí se desata entre la

tierra y el mundo. La obra de arte se encuentra en un Mundo y está hecha de la tierra, y

al mismo tiempo, abre un mundo y luce en su retracción a la tierra con la que esta se

encuentra elaborada. La obra de arte articula y reune la significatividad de un mundo, tal

como se muestra en el ejemplo del templo.92 De esta manera, la obra de arte hace patente

el sentido del ser porque lo que significa lo es en función de la vida para quien tiene

sentido  y  acontece,  es  por  esto  que,  gracias  a  la  obra,  los  significados  en  su

contraposición se articulan y conquistan para el hombre su destino, significados que se

conjugan con los prejuicios (Gadamer) o pre-comprensión del cuidador. En la obra de

arte los signos significan en su inter-relación, por un lado, dentro de la propia obra, y

por otro, en inter-relación con el mundo del interprete, esto es, del cuidador. Poniendo

en contraste las ideas vertidas por Heidegger al respecto en  El Origen de la Obra de

Arte, con las de Paul Ricoeur,  el texto, esto es, la obra de arte, abre su propio mundo

ante el cuidador, de esta manera, es capaz de criticar lo real y abrir otras potencialidades

en este para configurar la suya propia. En la interpretación de la obra de arte, se produce

una fusión entre el mundo del lector con el de la propia obra, pero de tal modo que la

obra  es  capaz  de  transformar  y  resignificar  el  mundo desde  donde esta  es  leído,  el

mundo en el que esta se abre y que, de esta manera, abre. 

El Arte es origen, no sólo de las obras de arte, sino que las obras son, a su vez, fuente de

interpretaciones,  es decir,  que en la obra de arte también se manifiesta la diferencia

óntico-ontológica entre la obra y sus interpretaciones, este diferir cada vez de la obra es

fruto del quiebre entre la tierra y el mundo que, en su cerrarse y abrirse respectivo y al

unísono de cada una de estas dos  acciones  que se dan mutuamente,  necesariamente

acontece como un diferir la obra, cada vez, de sí misma; este mundo que abre, y en

donde se abre, hace referencia también a lo que Ortega llama: “perspectiva”. 

91 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p. 41
92 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p. 25
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 La obra de arte se manifiesta como una constelación de relaciones, no se reduce al

soporte material que el artista elabora y extrae de la tierra, al tiempo que se trae delante,

sino que abre un mundo (en su combate con la totalidad de lo ente; φύσις, que posibilita

su presencia en su cerrazón) constituido por una trama de remisiones que constituyen un

texto, y que significan dentro de un pueblo histórico. Los elementos que constituyen la

obra valen en su juego en común que urde el texto en su interpretación e interrelación

con el  lector,  el  cuidador,  para  el  cual  la  obra  tiene  sentido.  Se  da  una  relación  de

interdependencia entre la obra de arte y su mundo, en el sentido que la obra tiene sentido

dentro del contexto que constituye su mundo y, por otro lado, el mundo en el que la obra

se encuentra, en su combate con aquello que, a la par, se cierra; la tierra, se abre como

tal, gracias a esta y a través de la cual acontece la verdad como desocultamiento, que

mantiene un doble ocultamiento; una apertura que se retrae. 

El mundo se funda sobre la tierra y la tierra se alza por medio del mundo.  mundo y

tierra son dos opuestos, no pueden entenderse por separado, pero también su naturaleza

es  puramente  hermenéutica,  son  las  dos  dimensiones  que  acontecen  en  la  apertura

poética de la obra de arte, la muerte se esconde, como la tierra que constituye la obra, en

la vida (βίος)  que se abre como mundo, vivir  es morir,  flujo vital  de la  φύσις; del

λόγος y que Heráclito sintetiza en la frase: “πάντα ῥεῖ”. La existencia humana y su

mundo histórico, articulado por y desde la obra de arte son una y la misma “cosa”, es por

esto que pensamos que la obra de arte es antropógena, del mismo modo como tampoco

podemos pensar a la obra de arte independientemente del mundo en el que se encuentra

y abre93. De acuerdo con Duque, la tierra y el hombre, el mundo y la tierra, el mundo (o

93 “Un templo griego reducido a la “realidad” de la construcción misma, sin considerar la tierra sobre la
que se encuentra o el cielo que lo cobija, es como un delfín sin el agua o un pájaro en un museo. Con
tal consideración no se pretende romantizar algo proveniente de la técnica, sino que sólo se pretende
recordar  el  “mundo”  –  caído  en  el  olvido  desde  el  romanticismo  –  en  el  que  esa  construcción
resultaba  significativa  a  los  hombres, tanto  que  fue  utilizada  por  ellos,  como  también  ella  los
necesitaba. El templo “simplemente está ahí”: esto igualmente vale para su uso. El templo no es un
lugar de defensa; tampoco un lugar de reunión. Se trata tan sólo de “la casa de la divinidad”. Pero ésta
“habita” de tal manera “en él” (en el cella) que la divinidad se destaca en el templo, en la galería de
columnas; en la composicón de la base, las columnas y el frontón; y en el juego entre obra como
construcción arquitectónica  y la  obra  como imagen.  Esta duplicidad de  la  delimitación,  o  sea,  el
cerrarse  y el  abrirse  y ambos en  lo  mismo,  nos resulta  hoy accesible  sólo indirectamente por lo
relatado por medio de escritos y con imágenes, pero no por lo que nosotros mismos podamos oír o ver.
Los templos no sólo están vacíos porque “las imágenes de las divinidades” en la  cella  hayan sido
robadas o destruídas. Los templos están mudos porque su lenguaje está muy lejos de nosotros.” Cfr.;
Jähnig, Dieter 2004; p. 134 
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“mundo exterior”)  y la mente (o “mundo interior”),  la materia  y el  hombre,  no son

realidades independientes la una de la otra, sino interdependientes entre sí94 

Toda obra tiene un sustrato material, este es la fuente de toda posible interpretación de la

obra, pero también este es el que demarca los límites de su interpretación. 

 La obra acontece y se pone en obra sólo en su interpretación, esto quiere decir, a su vez,

que la obra de arte no puede darse fuera de su mundo histórico, si no que se encuentra

inmerso en el entramado de relaciones al que pertenece que, a su vez, puede subvertir e

inaugurar, así, un mundo nuevo. La obra de arte no es una cosa porque acontece, no es

algo, no es asible, es temporal, pero su temporalidad no es sólo cronológica, sino que la

obra  acontece  como  el  cerrarse  de  la  Tierra  y  el  abrirse  de  un  Mundo  en  una

temporalidad sincrónica,  indivisible,  que no pertenece al  tiempo medible,  calculable,

divisible, es un tiempo indivisible que es la verdad como ἀλήθεια que la obra devela (y

en su develar, hace patente lo que oculta, manteniéndose, inevitablemente, en su propia

ocultación) de modo privilegiado, aunque no exclusivo.

Como colofón de este capítulo cabe señalar algunas cuestiones que Heidegger afirma en

la fuga 277 de sus Contribuciones a la filosofía (Del acontecimiento), allí el maestro de

Messkirch afirma que con El origen de la obra de arte, pretende mostrar que la obra de

arte es un fenómeno epocal, y de esta manera, superar la estética, desde la cual se parte

de  una  interpretación  de  la  verdad  de  lo  ente  como  objeto  de  representación.  La

superación  de  la  estética  se  presenta  como  algo  necesario,  en  función  de  la

confrontación con la  metafísica.  La cual  condiciona los presupuestos a partir  de los

cuales se interpreta el arte. Esto no supone un rechazo de la tradición filosófica, sino un

salto originario a su primer inicio. A través de la pregunta por el primer inicio no se

pretende un nuevo “clasicismo” en la Filosofía. Sin embargo, a través de la pregunta

“reiteradora”, es decir originaria, del primer inicio, se abre la lejanía del mismo ante

todo lo que posteriormente a este se ha abierto históricamente. Finalmente, el otro inicio

guarda una relación “interior y oculta con el primer inicio, pero necesaria” que supone la

distancia entre ambos respecto a su carácter originario. 

La  suma erudición  académica  y la  basta  industria  artística  no  supone una  auténtica

riqueza artística, esto es, que sean épocas más creativas e históricas que otras, sino que

94 Cfr.; Duque, Félix 2001; p. 15-16
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puede ser, justamente, todo lo contrario. Épocas carentes de una industria del arte pueden

ser fruto de la fuerza de un saber que ha emergido de decisiones esenciales, a partir de

las cuales tiene que atravesar aquello que, y rara vez, aconteció como arte.95

6. El poetizar como el traer de lo no presente a lo presente

Poiesis es un término en griego que significa pro-ducción, creación. El germinar de una

flor, la emergencia, desde la oruga a la mariposa, la salida del Sol, la entrada de la noche

tras  la  irrupción  del  ocaso,  la  cristalización  del  agua,  el  surgimiento  de  las  olas,  el

nacimiento de un bebé, las fases de la luna, el cambio de las estaciones, el paso de las

horas, etc. en todas estos casos estamos refiriéndonos a acontecimientos de ποίησις en

la φύσις 96. Es decir, que no solamente la τεχνή; el arte y la técnica, hay ποίησις, sino

que también en la φύσις, esta esencialmente es brotar, es decir que todo acto creador es

ποίησις, independientemente a que haya o no intervención humana. Pero esta creación

o pro-ducción, no hay que pensarla en el sentido de la fabricación, sino del poner en

obra,  como  un  traer  de  lo  no-presente  a  lo  presente.  El  acto  poético  es  origen  y

acontecimiento,  pero este  sólo es  posible  en base a  un código que,  a  su vez,  se  ha

configurado históricamente, a una estructura a partir de la cual acontece. La obra de arte

es el  acto poético que reconfigura,  cada vez,  histórica e inmanentemente,  el  mundo.

Dicha configuración y reconfiguración es un origen, el acontecimiento poético acontece

en  función  de  una  estructura,  si  el  acontecimiento  no  se  diera  en  función  de  una

estructura,  fruto  del  mismo  acontecer,  en  función  del  cual  deviene,  esta  sería

ininteligible.  Los modos de ser no son fijos, sino que se configuran y re-configuran,

dicho hermenéuticamente,  la obra de arte es un texto que se interpreta y comprende

constantemente, del mismo modo como cada obra es la emergencia poética, que, en tanto

auténtica,  supone una novedad y,  de esta  forma,  reconfigura  la  realidad.  Este  surgir

aparece como conflicto entre mundo y tierra, o, como luego repensará, aquello que surge

y abre vías, aquello que la obra articula significativamente como una constelación en

torno suyo, es el conflicto de lo cerrado, lo telúrico, lo callado que soporta, de la tierra, y

95 Cfr.; Heidegger, Martin 2002; pp. 336-337
96 Que, dicho sea de paso, implica un flujo (Heráclito) que supone, al tiempo que algo se está abriendo, 

algo que se está cerrando, esto es; λόγος

Trabajo de Fin de Máster, Cervera de los Montes, 20 de setiembre de 2018



Aldo Miguel Arturo Gaspary Mendiola                                                                                                   68

de la apertura luminosa, que despeja y muestra, del cielo, del hombre y del dios que van

al encuentro mutuo a la manera de un diálogo sin que lleguen nunca definitivamente a

encontrarse, y en donde dicha cuaternidad es lo que ahora concide como un mundo.

 En la obra de arte acontece una disputa, se ponen en juego, y se decide lo que es, siendo

en  la  operación  que  se  lleva  a  cabo  en  la  interpretación  o  configuración  y

reconfiguración de la puesta en obra de la obra de arte. El problema que padecía, para

Nietszche, la filosofía, era de platonismo, esto es, que partía del supuesto que el mundo

de  las  ideas  es  el  fundamento  del  mundo  de  las  apariencias,  sin  embargo,  para

Nietszche, ocurre todo lo contrario. El arte es lenguaje, y es por eso que surge como

poesía, y en esa medida,  acontece, las ideas vendrían a co-responder a la dimensión

estructural del lenguaje. Lo que Nietzsche critica y pretende ilustrar simbólicamente con

la muerte de Dios, hace referencia a la des-ilusión de tener por fundamento de la verdad

del  lenguaje  a  las  cristalizaciones  estructurales,  es  decir  muerto,  porque  está

desvinculado del flujo vital, cuando estas tienen por fundamento y suelo nutriente a la

propia  experiencia,  a  la  propia  sensibilidad  o  percepción,  es  decir,  la  vida,  que

representa las raíces materiales desde donde las verdades acontecen como instantáneas

que pretenden apresar “verdades eternas” de las cosas. Alejandro Escudero señala que el

lenguaje no “produce”, ni “crea” la realidad a la que se refiere, sin embargo, nada “es”,

ni “aparece” si no es dicho, y en alguna lengua. Los límites de la experiencia del mundo

son los límites del lenguaje97. Es precisamente en ese lugar del lenguaje, en sus propios

límites, ahí donde la textura del tejido lingüístico se deshilacha, aunque no de cualquier

modo, lugar limítrofe de lo decible y lo inefable en donde la poesía obra y pone en obra,

cada vez, la verdad no dicha de las cosas, para poder nombrarlas, ahí el poetizar des-

anuda y anuda y teje y des-teje. La poesía enlaza y, al mostrar en su relación, da luz a lo

que antes aparecía desvinculado y estaba confuso.  

Heidegger, remitiéndose a Hölderlin, dice al respecto: 

[…] Pero nosotros entendemos ahora a la poesía como el nombrar que instaura

los dioses y la esencia de las cosas. [...]98 este nombar, por lo tanto, implica, por

un lado, una determinada experiencia de lo celeste, un “estar en presencia de los

dioses”, de lo elevado, y una determinada comprensión de las cosas, “ser tocado

97 Cfr.; Alejandro Escudero Perez; Del Lenguaje y su Cuidado; UNED
98 Cfr.; Heidegger, Martin 1989; p.6
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por la esencia cercana de las cosas”. La existencia, en tanto que está instaurada

(fundamentada) poéticamente, significa que no es un mérito, sino una donación.99

Heidegger,  remitiéndose  a  Hölderlin,  dice  que  la  poesía  es  la  más  inocente  de  las

ocupaciones, a raíz de lo cual se pregunta, y nosotros con él, cómo se compagina esto

con  lo  que  en  otra  parte  dice  el  mismo  poeta;  que  la  poesía  no  sea  ningún  juego

inofensivo.  El  reino de la  poesía  es el  lenguaje,  pero esto no quiere decir  que deba

pensarse a la poesía desde el lenguaje, sino al revés, hay que pensar al lenguaje desde la

poesía, ya que es esta la que hace posible aquella. 

Según Duque, el  technités se adentra a lo salvaje y, de esa manera desbroza y ordena,

canaliza  y  descubre  el  orden,  avía  y  abre,  así,  el  espacio.  Si  trasladamos  este

razonamiento al decir poético, podemos afirmar que este lo toma de los dioses las señas

que, cual rayos -siguiendo las palabras del propio Hölderlin- caen sobre su cabeza para

luego traducirlas en poema dice a su pueblo en una lengua. Lengua constituída a partir

de dicho nombrar. Podemos pensar también, a raíz de lo que dice Duque de la técnica

que100,  el  poeta,  se encuentra entre los dioses y los hombres,  en la periferia entre la

ciudad y el bosque, él es el que introduce la materia a la ciudad, el que la conforma, la

artificializa, pero aquí la materia son las señas de los dioses; el decir poético parte desde

el borde del lenguaje, tiene que utilizar ese material de metáforas muertas, que es el

lenguaje estructural, para, a partir de ahí, poder traducir en lenguaje poético, las señas de

los dioses, el silencio originario. Los seres humanos, dentro de su cotidianidad habitan

en el lenguaje, Gadamer afirma que el ser, en tanto que es comprendido, es lenguaje,

pero  el  lenguaje  para  que  sea  posible  ha  de  haber  sido  creado,  extraído  los  signos,

previamente, de los dioses, del otro lado, de lo que permanece cerrado. El poeta extrae,

como desde una fuente, el sentido de las cosas, interpreta, y al hacerlo, al tiempo que

desencubre, por un lado, la esencia de las cosas, al tiempo que mantiene lo oculto, y por

otro, al nombrar a los dioses, no agota su esencia. De esta manera, su palabra abre y hace

posible un mundo, pero, en tanto que dicha desocultación es ἀλήθεια, mantiene en su

seno la doble ocultación de lo que se mantiene cerrado y lo aparente.

 

99 Cfr.; Heidegger, Martin 1989; p.6
100 Cfr.; Duque, Félix 2005; p. 21

Trabajo de Fin de Máster, Cervera de los Montes, 20 de setiembre de 2018



Aldo Miguel Arturo Gaspary Mendiola                                                                                                   70

7. El espaciar de la Obra de Arte

7.1. La creación del Espacio a partir de la lucha entre Tierra y Mundo en la puesta en

obra de la obra de arte

Aquí nos encontramos frente a la cuestión de cómo se genera el espacio en donde habita

el hombre. Y esto nos hace surgir la pregunta respecto de si puede haber humanidad

previamente a la obra de arte, de si el arte es antropógeno, y por ende, de si puede haber

humanidad al margen del espacio que se genera mediante la τεχνή, esto es, en tanto que

dar lugar, a través del depejamiento y avío que supone la creación de la obra de arte o la

fabricación  técnica;  la  τεχνή.  Antes  de  proseguir  es  preciso  señalar  que  son  dos

términos los que Heidegger introduce y resultan decisivos para el desarrollo de la tesis

que expone en el ensayo sobre el Origen de la Obra de Arte; por un lado el de “obra” y

por otro, el de “tierra”. Heidegger pone dos ejemplos de obra de arte en el ensayo que

estamos comentando, primero, con motivo de poder esclarecer lo que puede significar

una cosa y un utensilio, y poder discernir un ente del otro, habla de una obra de arte, en

donde está retratado un utensilio, un par de zapatos, es decir, no cualquier utensilio, sino

uno que el hombre lleva cotidianamente y que no suele, durante su uso, reparar en él, a

no ser que algo falle en su utilización, o decida detenerse para ver qué es lo que está

fallando en este. Lo que se pretende mostrar con el ejemplo de la pintura del par de

zapatos de Van Gogh es que mientras nos encontramos en la cotidianidad no reparamos

en las cosas que usamos, de esta manera, no nos detenemos a reflexionar sobre nuestros

zapatos,  sencillamente los  usamos,  el  utensilio  no nos dice nada respecto de lo  que

significa  un  par  de  zapatos,  pero  es  gracias  a  su  utilidad  que  la  campesina  puede

abandonarse  a  la  “callada  llamada  de  la  tierra  y  puede  estar  segura  de  su

mundo101”.Aquí se nos presentan dos modos, entre otros, de entre los múltiples usos de

la palabra τεχνή que los griegos no discernían entre sí, usos todos vinculados, que sólo

después se han diferenciado, los que aquí se señalan son, uno como origen de lo que se

entiende comunmente como “obra de arte” y otro como útil, lo que estos términos tienen

en común, lo que los vincula, es que son dos modos de generación poiética, lo que los

distingue  es  que  en  cada  caso  se  producen  entes  distintos,  y  luego,  por  otro  lado,

101 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p. 24
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tenemos a la cosa, que se podría entender como el sustrato que subyace a ambos, y que

se distingue ontológicamente del par de entes anteriormente mencionados. Pero lo que

queda claro es que en los tres casos estamos hablando de diferentes modos de darse la

poiesis, y en tanto que cosas, el útil y la obra de arte, han sido hechos a partir de la

materia que ha brotado desde la φῠσις poiéticamente. Es precisamente esta concepción

de la naturaleza la que habría incidido en la paideia griega para la creación de la τεχνή;

así como desde la φῠσις brotan poiéticamente diferentes tipos de entes, así también el

hombre, mediante el saber adquirido de la  τεχνή, sería capáz de hacer poiéticamente,

diferentes  tipos  de  entes,  entre  ellos,  útiles  y  obra  de  arte,  pero  en  general  todo  lo

comprendido dentro de la esfera de la artificialeza. Pero ¿qué es lo que distingue al útil y

a la obra de arte? Heidegger llega a esa respuesta preguntándose por el modo de ser del

útil a través de una obra de arte en donde un útil es retratado, la pintura de un par de

zapatos, no elige cualquier útil, ni elige cualquier obra de arte, los zapatos son un modo

de útil con el cual mantenemos una relación directa, lo interesante de este útil es que

tenemos una cercanía espacial, en un sentido físico, inmediata, los usamos pegados a

nuestro cuerpo cotidianamente, sin embargo no tomamos consciencia de su existencia,

caminamos  diariamente  con ellos,  nos  suelen  acopañanar  durante  el  tiempo  que  los

necesitamos, sin embargo, cuanto más desapercibidos estén, mejor, justamente la virtud

de un zapato consiste en pasar desapercibido, estos se articulan con otros utensilios que

aunados se dirigen hacia un mismo sentido, todos están articulados en función del por

mor  de  la  existencia  humana;  este  modo  de  ser  propio  de  todo  utensilio  es  lo  que

Heidegger llama  fiabilidad,  el cual es su modo de ser esencial.  La pintura de la que

estamos hablando es un óleo de van Gogh, esta pintura tiene la peculiaridad de ceñirse

en mostrarnos un par de zapatos que, no nos habla nada del contexto donde estos se

encuentran, sólo están los zapatos, pero es a partir de la experiencia de la obra que se

genera su operaciosidad [Werkhaftigkeit], gracias a la cual, se pone en obra su verdad,

dicha operaciosidad es la que hace brotar su verdad como la lucha de lo que se abre; el

mundo,  y  lo  que  se  cierra  en  dicha  apertura;  la  tierra;  en  tal  ejecución,  que  es  la

instauración de un mundo, que al  instaurarse,  restaura la  Tierra,  se revela  el  ser del

utensilio, en este juego se genera un espacio, este se abre a partir de dicha tensión de los

opuestos tierra y mundo. Y al revelársele al que cuida la obra el ser del utensilio, es
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decir,  su utilizabilidad,  por derivación, se explicita el  mundo-entorno, a partir  de las

remisiones significativas del zapato, el mundo-entorno de quien, en la descripción que la

obra le inspira, es su usuario, esta desocultación, que nunca es total, surge poiéticamente

en la interpretación que se ejecuta al ponerse en obra la obra de arte, no es una verdad

objetiva, independiente de un sujeto, ni una verdad subjetiva, independiente del objeto,

y  acontece  cada  vez.  Dicha  instauración  [Aufstellen]  del  mundo  que  se  abre  en  su

interpretación  se  funda sobre  la  restauración  [Herstellen]  de  la  Tierra,  en  la  que  lo

desocultado se refugia, por lo que la verdad, en tanto des-ocultación, implica, al mismo

tiempo  una  doble  negación;  como  Contra-esencia  [Un-Wesen],  esto  es,  como  el

rehusarse  de  la  verdad  a  su  clara  patencia,  ocultación  subsumida  a  la  propia  des-

ocultación, y por otro lado, como anti-esencia [Gegen-Wesen], falsedad  propia de la

falsa apariencia y del error siempre patente y posible en la des-ocultación. 

La obra de arte, en este caso, la pintura de  Un par de zapatos de van Gogh, abre un

espacio  que  no  es  un  espacio  físico,  sino  existencial,  de  una  vida,  de  un  Dasein.

Heidegger,  a través de los rasgos del  cuadro,  escucha,  no sólo la  cotidianidad de la

campesina,  sino su vida  entera,  desde  su  nacimiento  hasta  su  muerte,  se  le  abre  el

espacio-tiempo  de  quien,  desde  la  interpretación,  usó  los  zapatos.  Mediante  la

experiencia de la pintura se le da un des-alejamiento de aquello que podría encontrarse

en una lejanía existencial. Es mediante la obra de arte que se le hace patente lo que

significan ese par de zapatos, pero no sólo eso, sino que estos se presentan como un

núcleo de remisiones. Es gracias a la obra de arte que se hace patente el mundo en el que

estos forman parte y la tierra sobre la que se fundan.

El  otro ejemplo que pone Heidegger  es  el  del  Templo de Apolo Epicuro en Bassae

Arcadia, es a partir del templo que las cosas cobran su lugar para quienes habitaron el

mundo abierto por esa obra, y es precisamente en dicha apertura del mundo que la tierra

se hace presente en su ocultación, en tanto lugar sobre el que se funda el mundo y se

retrae, se hace patente, es gracias al resplandor de la belleza de la obra de arte que se

hace patente su verdad, y la tierra se muestra como lo que es en dicha apertura, como lo

que se retrae, gracias a la instalación de un mundo en su mundo, que puede aparecer una

tierra sobre la que aquella se funda. tierra que se restaura en lo abierto del mundo que se

instala en la obra al establecer el mundo en el que esta se ha abierto. La obra levanta y

mantiene la tierra en el mundo que abre, llega a aquello que se está abriendo como lo
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que se cierra en y se oculta a sí misma.102

7.2. El carácter político de la producción y apertura de espacio de la  τεχνή

El  templo  articula  un  mundo  al  “dar  lugar”,  al  despejar  caminos,  al  darle  valor  y

significado a las cosas en interrelación con la obra, a partir del templo, las cosas cobran

su valor y sentido para sus cuidadores, esto es, abre un mundo, el mundo de la obra, para

un  pueblo  histórico,  para  una  determinada  comunidad  política,  es  gracias  a  la  co-

laboración  del  arte,  a  través  del  hombre  histórico,  partícipe  de  una  determinada

comunidad histórica, y la Tierra que se da lugar a las cosas que aparecen al nombrarlas.

De acuerdo a Felix Duque, si hay un espacio abierto por la técnica es porque se ha

configurado como un ejercicio de poder y dominación de un territorio. Juridicción que

abre  lugares  y  coloca  las  cosas  en  su  sitio,  pero  que  implica  la  concentración  y

distribución de la violencia sobre los habitantes del territorio y foráneos, algo que, según

este autor,  Heidegger  evita  tratar.103 Un ejemplo claro de esto lo  encontramos en las

hermas, las cuales articulaban simbólicamente los espacios, el territorio hacia el interior

y el exterior, para propios y foráneos, que servían, no sólo para demarcar las fronteras y

los caminos, sino que disponían un poder apotropaico interpretado como “maligno” por

los  habitantes  foráneos  respecto  del  territorio  que  delimita,  sea  este  un  espíritu,  un

adversario  o enemigo,  y  que podemos  entender  como un modo de  atemorizar  a  los

extranjeros que pretendieran traspasar las fronteras del territorio en cuestión, esto quiere

decir que las hermas servían para determinar qué está afuera de un determinado territorio

y  qué  adentro,  quiénes  son  los  habitantes  para  los  que  estaba  permitido  habitar  un

determinado territorio y quienes se podía considerar intrusos, servía para determinar una

inclusión, para los que habitan dentro de las fronteras, y una exclusión, para los que

pudieran nacido fuera fuera de los límites que señalaba su presencia. Lo mismo puede

decirse de las murallas de las ciudades, al respecto nos podríamos remitir al profundo e

interesante trabajo realizado por Peter Sloterdijk en Esferas II al respecto104. A propósito

podemos decir que uno de los peligros que encuentra Benjamin en la obra con caracteres

auráticos  es  la  posibilidad de ser  utilizada  con fines  propagandísticos  para  fomentar

102 Cfr.; Colomer, Eusebio 1986; p. 608
103 Cfr.; Duque, Félix 2001; p. p.20
104 Cfr.; Sloterdijk, Peter 2014
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ideologías fascistas y totalitarias con el propósito de seducir a las masas, como de hecho

se dio en la Alemania nazi, tal como fue, precisamente, el caso de la obra de propaganda

de la ideología nazi de Leni Riefenstahl. Ocurre que justamente los ejemplos que utiliza

Heidegger son de este tipo105. 

 

8. El Origen de la Obra de Arte en relación con La Voluntad de Poder como Arte

8.1. La decisión y la apertura epocal como la lucha de Tierra y Mundo en la puesta en

obra de la obra de arte

la decisión es un momento de apertura epocal, la decisión no es subjetiva sino del ser. Es

el instante en el que acaece el acontecimiento del origen de la obra de arte, el espacio

que se abre el instante de la decisión es aquel en el que acontece la ejecución de la obra

de arte, es el instante de la puesta en obra de la verdad del ser, como la escisión de la

lucha de la tierra y mundo, como puesta en obra de la verdad originaria como ἀλήθεια,

la obra de arte rompe con la inercia de la cotidianidad. En tanto que es creación poética

da tiempo al tiempo en el espacio que se abre de la decisión escisional, el caos originario

abre ese claro tensional en el que Tierra y Mundo se generan como la tensión polémica

(en el sentido heracliteano) originaria; tal como se da cuando afirma Heráclito que hay

una  tensión  entre  los  opuestos,  los  cuales  se  copertenecen  mutuamente,  y  que  esta

tensión hace referencia al λόγος, “[...] el  ser no se muestra de cualquier manera porque

es  λόγος, ἁρμονία, ἀλήθεια, θύσις, φαίνεσθαι.  [...]”106.  El origen de la obra de

arte  es  la  puesta  en obra  de  la  verdad del  ser  que  se  pone en  juego en  el  instante

decisional del ser, este articula todo el porvenir. 

8.2. El arte en relación a la verdad en Nietzsche y Heidegger

Del mismo modo a como El Origen de la Obra de Arte es una crítica a la verdad como

representación, cuando Heidegger reflexiona en torno a lo dionisíaco en Nietzsche, en

contraposición  a  lo  apolíneo,  también  está  pensando en  una  crítica  de  la  metafísica

105 Cfr.; https://www.youtube.com/watch?v=pU_Mb0qu7JQ 
106  Cfr.; Heidegger, Martin 2003; p.125
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moderna,  Nietzsche  es  un  crítico  del  modo  de  entender  también  la  verdad  y  la

contrapone como lo dionisíaco frente a la verdad apolínea, imperante en la metafísica

desde  Platón.  Heidegger  piensa  en  la  verdad  entendida  como  desvelamiento,  como

aletheia  frente a la verdad como corrección, crítica que se remonta al parágrafo 44 de

Ser y Tiempo, y que alude al paradigma en el que implícitamente se asume una posición

platónica de la verdad. En la obra de arte no se da una verdad como correción, en el

ejemplo que pone Heidegger del cuadro de van Gogh la verdad, y más claramente aún,

en el ejemplo del templo griego, esta no se da como correción, como re-presentación, el

cuadro de van Gogh no es verdadero en la medida que represente a un par de zapatos, ni

tiene que ver con que estos sean de una campesina o del propio van Gogh, incluso, y esto

es algo que el propio Heidegger, por lo visto, ni se percata; el par de zapatos retratados

son del mismo pie. Aquí lo importante no es qué tanto la pintura se parezca o no a un par

de zapatos, sino lo que a partir  de los rasgos de la obra se pone en obra, que es su

utilizabilidad que remite a un mundo, que se abre a partir de la lectura de la obra. De

acuerdo  con  Pöggeler,  Nietzsche  piensa  lo  verdadero  a  la  luz  de  la  verdad  como

representación, en donde, al igual que en Platón, lo verdadero es “de tipo verdadero”, el

ente constante.

 [...]  Nietzsche opone el arte al conocimiento de la verdad, el arte es un modo

distinto de llevar a cumplimiento el carácter abierto de lo ente y, con ello, de llevar

a cumplimiento de la “verdad” en un sentido más amplio. Arte y conocimiento son

dos modos en que la voluntad de poder, como ser de lo ente, es la verdad de lo

ente107. 

La verdad de la obra de arte, lo mismo que la meditación de los pensadores, consiste en

co-pensar con ellos, así como también, es menester co-pensar con los poetas a través de

las obras de arte. El par de zapatos de van Gogh no expresan una verdad acabada que

nosotros debamos extraer con mayor o menor exactitud, sino que esta se completa en su

ejecución,  es  por  eso que  Heidegger  puede describir  que los  zapatos  pintados en la

pintura de van Gogh son los de una campesina, esto se debe a que la obra tiene un

carácter  abierto,  tal  como  lo  entiende  Eco,  porque  así  como  Heidegger  hace  esa

interpretación,  valen  otras  lecturas  también,  aunque  dentro  de  determinados  límites

107 Cfr.; Pöggeler, Otto; p. 123
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demarcados por los rasgos de la obra.

La obra de arte, para Nietzsche, es un modo eminente de voluntad de poder, al igual que

el conocimiento, ambos son dos modos, como se da el ser de lo ente, el arte expresa la

verdad de  lo  ente.  El  arte  para  Nietzsche  es  la  contracorriente  que  se  enfrenta  al

nihilismo, en donde se encuentran subsumidos filosofía, moral y religión. Puede ser esta

contracorriente al nihilismo porque es la más diáfana figura de la voluntad de poder.108

Heidegger,  en  la  Voluntad  de  Poder  como  Arte,  dice  que  el  arte  es  la  forma  más

trasparente y conocida de la voluntad de poder. El arte es interpretado por Nietzsche

desde  una  perspectiva  masculina,  es  decir,  desde  la  creación,  no  desde  quienes  la

“gozan” o “vivencian”, en contra de la lectura moderna desde la estética, que ha sido la

imperante  en  la  historia  de  la  metafísica,  la  cual  se  ha  interpretado  desde  el  goce

estético, esto es, desde una estética femenina109, ahora bien, si pensamos que la creación

no se agota en el artista, tal como es intepretado en El Origen de la Obra de Arte, este

pro-ducir es un co-crear entre el artista y el cuidador para quien la obra significa. Para

Nietzsche el arte es, al igual que para Heidegger, un crear y un crearse y de ese modo la

voluntad de poder,  entonces,  no se centraría  sólo en la figura del artista,  sino en la

manifestación del ser como co-creación, en la ejecución de la obra de arte, esta sería

expresión del quererse a sí mismo el hombre y expresión de lo que vale para sí, una

expresión de crecimiento y fortaleza.110 

Para Nietzsche, desde la lectura que hace Heidegger, son artistas también; el artesano, el

estadista, el educador, en la medida que son productores. Las bellas artes serían sólo un

tipo de arte, por lo que podemos entender al artista, tal como Heidegger lo entiende en

El Origen de la Obra de Arte,  como el  poeta,  entendido este  término en el  sentido

amplio de  Dichtung, así dice también el Heidegger que interpreta a Nietzsche que el

Arte es el acontecer fundamental de todo ente, es algo que se crea a sí mismo, algo

creado. Al igual que Heidegger en El Origen de la Obra de Arte, Nietzsche comprende

que el estado estético del contemplador y el receptor en analogía con el del creador. Para

Nietzsche, según Heidegger, recibir el arte es volver a realizar la creación,111 entonces

podemos afirmar que hay para Nietzsche, al igual que para el Heidegger de El Origen

de la Obra de Arte, una co-creación como ejecución en donde obra la verdad de la obra.

108 Cfr.; Pöggeler, Otto; p. 124
109 Cfr.; Heidegger,Martin 2013; p. 74
110 Cfr.; Pöggeler, Otto; p. 124
111 Cfr.; Heidegger,Martin 2013; p. 116
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Heidegger,  a  diferencia  de  Nietzsche,  pretende  pensar  el  arte  al  margen  de  la

comprensión  estética,  pese  a  que  esta  nos  es  ya  fatalmente  ineludible.112 Nietzsche,

aunque critica a la estética vigente, porque la considera femenina, parte de la experiencia

o  vivencia  pasiva  de  la  belleza,  no  sale  de  un  discurso  estético  al  proponer  como

alternativa  una  estética  del  artista,  esto  es,  másculina,  desde  la  perspectiva  del  acto

creador, pero Heidegger con El Origen de la Obra de Arte busca trascender el discurso

estético, no pretende llegar a un significado del arte. En El Origen de la Obra de Arte

busca rescatar la manera de entender que tenían los griegos el arte antes de la aparición

de la metafísica, y consecuentemente, de la estética, con la esperanza que acontezca para

el futuro otro inicio. Heidegger, siguiendo a Hegel, dirá que el arte griego carece de una

meditación pensante conceptual que le corresponda, lo cual no significa que durante ese

período este  «haya vivido en un oscuro arrebato de “vivencias”»113. Para Heidegger la

estética aparece cuando el gran arte y la gran filosofía están en su final, momento a partir

del  cual  el  arte  estará  condicionado por  unos determinados conceptos,  en donde los

fundamentales serán los de  materia-forma, tal como señala en el principio del ensayo

sobre el origen de la obra de arte, esta distinción tiene su fundamento en una concepción

platónica del ente basada en su aspecto. 

Hay un término que los griegos utilizaban indistintamente para referirse al arte y a la

técnica,  es  decir,  anterior  a  sendos  conceptos,  este  es  el  de  la  τέχνη,  el  cual  se

contrapone al de φῠσις y que Heidegger, en el ensayo sobre el  Origen de la Obra de

Arte  identificará  con  la  tierra,  como  aquello  que  se  cierra  en  tanto  que  su  pareja

hermenéutica; el mundo, es aquello que se abre. La  φῠσις  aquí es entendida como el

nombre primero y esencial del ente mismo y en su totalidad. Para los griegos, ente es lo

que brota y surge por su propia fuerza y sin apremio alguno, en ese sentido la  τέχνη

hace referencia al saber extraer poiéticamente de la φῠσις lo no presente a lo presente,

un ente, sea este un utensilio u obra de arte114. Por esta razón para Heidegger la  τέχνη

es antropógena, ya que es por la provocación del ser mismo a través de la escucha del

λόγος en el seno de la  φῠσις que el hombre es, en virtud de la  τέχνη,  al mismo

tiempo, homo faber y homo poiéticus.

112 Cfr.; https://www.youtube.com/watch?v=DxVL4UlG6MY&t=805s 
113 Cfr.; Heidegger,Martin 2013; p. 82
114 Cfr.; Heidegger,Martin 2013; p. 83
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Cuando Hegel dice que el arte es cosa del pasado, está remitiéndose al mismo espíritu

que Nietzsche reivindica para el arte, lo mismo que hace Heidegger en El origen de la

obra de arte, es decir que los tres están mirando a Grecia, al origen de Occidente, como

el lugar que aconteció el verdadero espíritu del arte, espíritu que Nietzsche identifica

con el de la embriaguez, es decir, está poniendo el peso en la figura de Dionisos sobre la

de Apolo en  el  arte.  Pero mientras  que Hegel  piensa que dicho espíritu  ha muerto,

Nietzsche, en cambio, considera que sigue vivo, aunque se le ha dado predominancia,

desde el nacimiento de la metafísica y la estética, es decir, desde Platón, a la figura

apolínea en lugar de a la dionisíaca, y Heidegger busca, con  El Origen de la obra de

arte,  otro inicio,  respecto del que fue el griego para la gran filosofía y el  gran arte,

espíritu que moriría con el nacimiento de la metafísica y la estética, pero que busca, con

este otro inicio, revivir, lo que no quiere decir, repetir, porque lo que aconteció en Grecia

es irrepetible, sin embargo, este nuevo inicio guaradaría un vínculo secreto con aquel,

pero, al mismo tiempo mantendría una total separación, debido a su carácter originario.

Para Nietzsche los modos fundamentales de comportamiento estético son el hacer y el

contemplar. Y la esencia de la creación es la embriagada producción de lo bello en la

obra. La esencia del crear depende de la esencia de la obra y la esencia de la obra es la

esencia  del  crear.  Ahora  bien,  la  embriaguez  es  la  fuerza  creadora  de  la  forma,  lo

apolíneo es fruto de lo dionisíaco, lo dionisíaco es el fondo a partir del cual emerge una

determinada forma, es decir, la verdad del ser es lo dionisíaco, y la verdad de lo ente, lo

apolíneo,  como el  diferir  del  ser  en  su  co-crear,  esta  creación de  la  embriaguez  es

transportada por lo bello, lo bello es la embriaguez ajustada en sus quicios, puesto que

implica un estar templado dentro de la más alta y mesurada determinación. Aquí la

belleza es tomada como un valor biológico, pero no debemos entender en este caso esta

palabra tal como es entendida por las ciencias positivas, esto es, no hay que entenderla

tal  como la  entiende la  ciencia  de la biología,  sino en el  sentido que tenía para los

griegos la palabra βίος115, la cual está en íntima vinculación con la φύσις; algo que no

busca sólo autoconservarse, sino que aspira siempre a su crecimiento y expansión, así

pues, la creación es entendida por Nietszche en cuanto ejercicio vital, en tanto que es un

estado explosivo,  lo  mismo que el  acto  sexual,  por  lo  tanto,  podemos  decir  que  la

creación poético/artística en tanto acto explosivo, implica la inauguración de una nueva

115 Cfr.; Heidegger,Martin 2013; p. 113
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época como fruto del combate que emerge de las fuerzas telúricas de lo dionisíaco y que

se cristaliza en sus formas,  bajo el  caríz que adopte,  en cada caso,  lo apolíneo, esto

mismo podría  entenderse,  de  manera  similar,  aunque  no  igual,  desde  la  perspectiva

heideggeriana, como el combate desatado entre tierra y mundo, como la puesta en obra

de la obra de la verdad en su ejecución. La voluntad de poder representa para Nietzsche

la esencia del mundo, del mismo modo como el eterno retorno implica su existencia y

actualización. La creación Nietzsche la llama  idealización.  La idealización consiste en

una monstruosa extracción de los trazos capitales de una obra. Lo decisivo radica en la

visión que destaca lo anticipado por los trazos capitales de algo.116

8.2.1. El Arte y la verdad en Nietzsche y Heidegger, y lo divino en Heráclito

Heráclito  piensa que a  lo  Divino le  gusta  y no le  gusta  ser  nombrado;  encontramos

relación entre esta idea y una que Leyte117 nos señala que los textos de Heidegger que

van desde Ser y Tiempo hasta El Origen de la Obra de Arte suponen un desarrollo de su

pensamiento en torno a la cuestión del estatuto del pensamiento, en donde esto es cierto

con particular énfasis respecto de determinados textos, tales como De la Esencia de la

Verdad, en donde dice que la verdad no es patrimonio exclusivo de la lógica, sino que

ésta  se  pondría  en  juego antes.  Según  este  autor  este  texto  escrito  en  el  31,  puede

considerarse el complemento a El Origen de la Obra de Arte. Otro par de textos a tomar

particularmente en cuenta son Schelling; de la Esencia de la Libertad Humana (1809),

ahí afirma que habrían dos elementos conformadores de lo divino o el devenir; en donde

las  existencias  sólo  serían  las  figuras  o  formas  fluctuantes  que  emanarían  de  un

fundamento que siempre nos trascendería y La Voluntad de Poder como Arte, en donde

desarrolla la tesis de Nietszche que el arte es más importante que la verdad, es decir que

tiene  más  valor  que  todas  las  afirmaciones  que  se  puedan  hacer  sobre  esta,  porque

mientras que las verdades que puedan predicarse de una obra de arte se encontrarían

constantemente negándose a sí mismas a partir de nuevas interpretaciones de la obra, la

obra de arte vendría a ser el fundamento de todas las interpretaciones, sería aquello que

se mantendría ante las distintas interpretaciones que se hagan sobre esta. Esta dinámica

que se da entre el arte y la verdad, entre la idea de la obra y la obra misma, es la misma

116  Cfr.; Heidegger,Martin 2013; p. 115
117  Cfr.; Leyte, Arturo 2016; p. 9
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que se da entre la cosa y la idea de la cosa; habría una dinámica que funcionaría de la

misma manera que ocurre con el arte. Pero Heidegger señala que ni el arte, ni la verdad

son polos de una oposición en donde uno es más verdadero que el otro, sino que ambos

hay que pensarlos como origen del otro, que se originan mutuamente, en ese sentido,

Nietzsche todavía participaría de la lógica metafísica de lo sensible y suprasensible.118

Este es el problema de la díada entre lo sensible y lo inteligible que durante la metafísica

toma  diferentes  formas,  siendo  la  más  patente  la  de  la  forma  y  la  materia,  y  que

posteriormente  Descartes  definiría  como la  res  cogitans  y la  res  extensa,  pero  que

Niestszche  resolvería  de  una manera  más  satisfactoria  mediante  los  principios  de lo

apolíneo  y lo  dionisíaco.  Según Leyte, estas intepretaciones serían antecedentes de lo

que luego Heidegger denominará Mundo y Tierra. Tanto el texto sobre Schelling, como

el texto sobre Nietzsche, fueron escritos, casualmente, alrededor de los mismos años que

el Origen de la Obra de Arte, es decir, en 1936; textos que debemos interpretar teniendo

en  cuenta  lo  que  Heidegger  dice  en  un  texto  escrito  en  1929,  titulado:  Kant  y  el

problema de la metafísica. Lo que hemos mencionado líneas más arriba, de lo que dice

Heráclito, que a Dios le gusta y no le gusta ser nombrado, nos parece que se vincula con

lo que decimos aquí,  en donde la dimensión dionisíaca simbolizaría lo divino en su

inefabilidad, y lo apolíneo, en tanto adopta una determinada apariencia, porque siempre

diferiría de las intepretaciones que sobre él puedan hacerse, por lo que siempre se nos

escaparía, constantemente se retraería ante la pretención de nombrarlo, pero, al mismo

tiempo,  nos convoca a  hacerlo,  aunque tengamos conciencia  de estar  condenados al

fracaso respecto de poder nombrarlo definitivamente.

8.3. El ser en Heidegger y en Nietzsche, según Safranski 119

De acuerdo con Heidegger, la subjetividad en Nietzsche es la del cuerpo, es decir, de las

pulsiones y los afectos, o sea de la voluntad de poder, cuya esencia es la brutalidad de la

bestialidad.  Según Heidegger  la  glorificación  de  la  “bestia  rubia”  es  la  consecución

nihilista de la “rebelión del sujeto”. La voluntad de poder, en ese sentido, no supera el

nihilismo, sino que es la expresión de su consumación. 

Nietzsche piensa, siguiendo a Schelling, que: “querer es ser original” y, en contra de lo

118 Cfr.; Leyte, Arturo 2005; p. 22
119  Cfr.; Safranski, Rudiger 1997; pp. 351-356

Trabajo de Fin de Máster, Cervera de los Montes, 20 de setiembre de 2018



Sobre: “El origen de la obra de arte” de Martin Heidegger                                                        
81

que piensa Schopenhauer, piensa que “voluntad” significa; “poder mandar”, que querer

es  querer  ser  más  fuerte,  querer  crecer.  La  vida,  por  esta  razón  no  puede  solo

autoconservarse.  Lo vivo no tiene ningún sentido trascendente pero tiene un sentido

inmanente, hacia un crecimiento de intensidad y hacia el éxito. 

Para Niezsche detrás  de toda posición e  instauración  de  valores  está  la  voluntad de

poder,  esto también es válido respecto a los denominados:  “valores supremos”,  tales

como: “Dios, las ideas, lo suprasensible”. A lo que en realidad ha sido fruto de la propia

voluntad  de  poder  se  le  ha  considerado  un  origen  suprahumano.  Los  hombres

desconocieron su propia energía creadora de valores. A partir de lo suprasensible quedó

sin valor el más acá, el cuerpo y la finitud. Los valores suprasensibles fueron inventados

como defensa contra la nada y dieron fuerza para la desvalorización nihilista de la vida.

Nietzsche quiere destruir la esfera suprasensible de las ideas, lo cual es la consumación

del nihilismo, para que se sepa qué es estar en la tierra, que equivale a la superación del

nihilismo. 

Pese a que “Dios a muerto” el ser humano le resulta difícil desprenderse de lo que ya se

le presenta como ilusorio y aceptar la embriaguez de lo dionisíaco. Por lo que“[…] el

nihilismo moderno pierde más un allá pero sin ganar un más acá. […] Nietzsche quiere

enseñar en el arte cómo ganar cuando se pierde.[…] Es necesario conservar las fuerzas

de la trascendencia pero reorientándolas en la inmanencia. […]”120 A esto es a lo que cree

capaz el superhombre, los valores que antes atribuía este a un más allá, no los negaría

sino que reconocería su procedencia dionisíaca, terráquea. En eso consistiría el eterno

retorno, en recuperar lo que procede de la vida para vivirlo intensamente en el presente.

De acuerdo con Safranski, Heidegger también piensa que hay que “permanecer fiel a la

tierra”, del mismo modo que Nietzsche, es a esta reivnidicación del valor a lo que se

refiere Nietzsche, desde nuestro punto de vista, cuando afirma que el arte es más valioso

que la verdad, el valor es determinado en función, en este caso, del arte, respecto de la

verdad, la verdad vale desde la perspectiva del arte, por ende, este vale más que aquella,

y en ese sentido, todo valorar se funda en la voluntad de poder, que se quiere a sí misma.

La tierra, y por derivación, el cuerpo humano, es decir, el hombre, lo sensible, el arte, es

más valioso que lo suprasensible, este tiene su fundamento en aquel, por lo tanto, toma

su valor también desde aquel, porque es desde aquel que se ha constituido, es desde lo

120  Cfr.; Ibíd. p.353
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sensible que lo suprasensible ha emergido. Heidegger, al igual que Nietzsche, piensa que

hay que mantener esa fidelidad a la tierra, sin embago considera que la filosofía de la

voluntad de poder de Nietzsche ha perdido esa fidelidad, porque habría hecho que el ser

dependa del ente, al convertir el ser en voluntad de poder, todo se ve reducido a valor,

por lo tanto, si todo es valor, el ser es valor y porque es pensado como “valor”, está en

función del hombre, incluido el hombre. Nietzsche quería reivindicar la vida humana

frente a lo suprasensible, animarlo para sí mismo, erigirlo. Pero Heidegger piensa que,

de ahí no sólo surge el erigirse, sino también, la rebelión de la técnica y de las masas,

situación  que  ha  devenido,  no  en  la  consecución  del  superhombre,  sino  en  lo  que

Nietzsche denomina los “últimos hombres”, y el mundo en su objeto121

Para Heidegger: 

[...] “La experiencia del ser” no significa la experiencia de un mundo superior, sino

del carácter inagotable de la realidad y la admiración por el hecho de que en su

medio comparece con el hombre un “lugar abierto” en el cual la naturaleza abre

sus ojos y nota que está ahí. En la experiencia del ser del hombre se descubre a sí

mismo  como  espacio  de  juego  […]  El  problema  del  ser  es  un  “Problema  de

libertad”122.

El ser carece de fundamento. No es posible definirlo porque es “el horizonte de toda

definición” y “apertura de todo horizonte”. Para Heidegger, Nietzsche sigue siendo un

filósofo de la  imagen del  mundo,  porque define al  ser como voluntad de poder.  La

circularidad  del  eterno  retorno  da  la  sensación  que  se  borrase  del  pensamiento  de

Nietzsche la dimensión del tiempo: he aquí la diferencia esencial entre sendas filosofías,

la de 

[…] Nietzsche y Heidegger; el primero piensa el tiempo dentro de la dinámica de la

voluntad  de  poder  y  lo  redondea  de  nuevo  como  ser  en  el  eterno  retorno,  en

cambio, Heidegger intenta mantener el pensamiento de que el sentido del ser es el

tiempo123.

121  Cfr.; Safranski, Rudiger 1997; p. 354
122  Cfr.; Safranski, Rudiger 1997; p. 355
123  Cfr.;  Safranski, Rudiger 1997; p. 356
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9. El templo en honor a Apolo Epicuro de Bassae

9.1.  La Puesta en obra de la verdad a partir del templo de Apolo Epicuro en Bassae

Arcadia

El templo de Apolo Epicuro se encuentra en Arcadia; el escenario es montañoso, agreste,

rocoso;  su acceso  es  difícil  y  accidentado.  La  vegetación  se enraíza  sobre  una  dura

superficie.  Se levanta ahí,  en medio de este  paisaje,  solitaria  e  imponente.  La  obra-

templo no es ajena a  este  lugar,  del  mismo modo como el  lugar  no puede pensarse

independientemente a la obra, ambas se co-pertenecen. El templo puede pensarse como

finalidad de ser el albergue de la divinidad, esta se encuentra en su interior, definido por

un peristilo que señala la separación entre un adentro, donde se encuentra la divinidad, y

un afuera, donde habitan los mortales. Este ejemplo, a diferencia del de los zapatos  de

campesina,  de  Van Gogh,  se  remite  a  una  obra  de  arte  no  figurativa;  el  templo  no

representa nada. Pero el mundo instaurado con la obra-templo ya no existe; los dioses

han huído de él.  La significatividad originaria  del  templo se ha perdido.  El   mundo

abierto por la obra era significativo para unos determinados hombres, de manera que era

utilizado por ellos, así como también el templo necesitaba de dicho pueblo histórico. El

templo  está  vacío  no  porque  ya  no  se  encuentre  la  escultura  de  la  divinidad  en  su

interior, sino porque su lenguaje se encuentra muy lejos de nosotros, la consecuencia de

dicha lejanía es que el estar-alejado mismo se encuentra muy lejos de nosotros en el

pasado y por eso es que ya no somos capaces de captarlo 124. 

El dios irradia su divinidad desde el interior del templo, por entre la galería de columnas

que lo rodea hacia el exterior. Esto es perceptible para nosotros a través de los restos que

quedan del templo. En el estar-ahí del templo es que acontece el combate entre tierra y

Mundo. Entre el abrir de lo articulado propio del mundo y lo cerrado que se sustrae de la

tierra, pero que podemos captar desde la propia apertura de la obra como mundo. Es

gracias a la obra de arte que la cuadratura (Geviert) en el juego entre cielo y tierra, y

dioses y mortales se hace posible. La cuadratura resuelve un problema que se presenta en

El Origen de la Obra de Arte respecto del concepto de “mundo”, aquí el mundo es la

124 Cfr.; Jähnig, Dieter 2004; p. 133-134
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totalidad del combate y no sólo uno de los polos. “Cielo” hace referencia a lo natural y

fatal, lo cíclico e histórico que transforma a la tierra y a los hombres; la polaridad entre

cielo y tierra hace juego con otra polaridad; la que se da entre mortales e inmortales,

mitad análoga, mitad transversal; los mortales son quienes participan en el curso del

mundo (con su ascenso y decadencia) y, en ese sentido son responsables, pero quienes

deciden, quienes conducirían el destino, serían los dioses125. La obra templo origina un

mundo-entorno de respectos significativos que permite la desocultación de la totalidad

de lo ente para una determinada comunidad, su instalación es un acontecimiento epocal.

Es en función de la obra de arte que las cosas, los animales, los hombres, y los dioses

cobran su cariz propio, que los valores cobran peso y son lo que son, que adquieren el

lugar  que  les  corresponde.  Es  gracias  a  la  construcción  del  templo  que  los  seres

humanos  pueden  forjarse  un  criterio  de  sí  mismos,  así  como  de  los  demás  entes

pertenecientes al mundo en el que habitan. Es en función del mundo que la obra abre

que los hombres pueden ser llamados por su vocación, porque esta aparece como tal

dentro de la significatividad que la obra articula en torno suyo, del mismo modo como

sus papeles se definen desde la apertura del mundo que la obra instaura.

Ninguna obra de arte sería posible, como es fácil de imaginar, si es que no hubiera unos

creadores  que  la  hayan elaborado,  la  elaboración implica  un sacar  del  ocultamiento

aquello que ya está ahí. En la creación el creador elabora la obra de arte. Todo creador es

un poeta,  porque todo poetizar  se funda en la  facultad de escuchar  a  las  musas,  en

particular a Mnemosyne, madre de las musas y musa de la memoria. La memoria que el

poeta escucha es la significatividad del mundo histórico en el que habita, pero que con

la creación que elabora, revoluciona, de ahí el carácter extraordinario de la experiencia

artística. Esta supone la explicitación de lo des-oculto en su aparición, a la par de la

doble des-ocultación que suscita. La obra de arte es la fuente de iluminación que hace

surgir en su elaboración la tierra y sostiene e instala un mundo en su apertura. Y es sobre

la tierra que surge y emerge gracias a la elaboración de la obra, que un pueblo histórico

funda su morada.  La  tierra  se  presenta  en  lo  que surge  como lo que acoge 126.  Esta

instalación es el poner en obra la verdad de la obra de arte y, de este modo, pone en obra

la verdad en la obra. Pero la obra de arte no sólo necesita de un creador o creadores,

también necesita de cuidadores, es decir, de seres humanos para quienes la obra de arte

125 Cfr.; Jähnig, Dieter 2004; p.136-139
126 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p.30
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es una obra de arte, y gracias a la cual, ellos pueden habitar en el mundo en el que

habitan, estos no sólo serían sus cuidadores, sino que también son sus co-creadores, es

para ellos que el mundo abierto por la obra mundea y hace posible que las cosas tengan

los rasgos que tienen y sean lo que son, pero no sólo esto, sino que también la tierra en la

que se encuentran se manifiesta como la tierra que, en su combate con el mundo, se dan

en mutuo abrazo que implica la máxima tensión y movimiento. Es en la lectura de los

cuidadores  que la  obra  de arte  obra como tal,  y  hace  que  su  pueblo  sea un pueblo

histórico que habita una tierra y un mundo histórico. Es gracias a los cuidadores que la

obra instala (aufstellt) un mundo al tiempo que es para quienes lo instala la obra.

La  obra  de  arte  instala  un  mundo  en  su  combate  con  la  tierra,  este  es  el  rasgo

fundamental del “crear”, y el “mantenerse en el interior” de la apertura de la obra en el

mundo, en cuanto rasgo fundamental del “cuidar”.127

La obra de arte es un “comienzo” según Brancusi o un “origen” según Heidegger; aquí

hay que entender “origen” o “comienzo” como arjé,  esto es,  tal  como entendían los

filósofos  pre-platónicos  (heraclíteos)  esta  palabra,  de  acuerdo  con  la  palabra

“delimitación” se refiere, como una delimitación que deslinda y reúne en uno, esto es,

separando lo contrario y haciéndo patente dicha separación, en contraste con lo que se

encuentra  enfrente,  de  este  modo  muestra  la  generación  del  combate  como

acontecimiento de la unidad, tal como lo piensa Heráclito cuando piensa en el fuego, o

Tales, cuando se refiere al agua 128 Nosotros nos atrevemos a pensar que está haciendo

referencia del  Logos,  pero tal  como lo entendían los presocráticos,  esto es,  como lo

propio  del  pensar  y  del  poetizar.  Respecto  a  este  asunto,  según  Jähnig,  Heidegger

encuentra el máximo problema en el mantenimiento del concepto de “verdad” utilizado

en  Ser y Tiempo;  este concepto, (tradicionalmente entendido dentro de la esfera de la

representación, relacionado con la teoría, la investigación y la fundamentación) y el de

Heidegger,  relacionado  a  la  interpretación  que  hace  de  la  palabra  antigua  griega

Ἀλήθεια,  referida  a  la  acción  o  el  acontecer,  la  cual  está  en  íntima  relación  con

“desencubrir” y “encubrir”, la distancia entre ambos conceptos produce confusión 129

Posteriormente Heidegger en El final de la filosofía y la tarea del pensar explica que la

pregunta por la ἀλήθεια como no-ocultamiento no hacía referencia a la verdad, motivo

127 Cfr.; Jähnig, Dieter 2004; 143
128 Cfr.; Jähnig, Dieter 2004; pp. 143-145
129 Cfr.; Jähnig, Dieter 2004; p. 148
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por el cual no era adecuado para la “cosa” llamar a la  ἀλήθεια, en el sentido de claro

(lichtung), verdad.130 

 

4. Templo en honor a Apolo Epicuro en Bassae, tal como lucía cuando Heideegger lo visitó

130 Cfr.; Jähnig, Dieter 2004; p. 149
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       5.  Aspecto desde el exterior del Templo de Apolo Epicuro de Bassae en la

actualidad

9.2. Espacio

El espacio  espacia,  der raum räumt, afirma Heidegger,  el  equivalente en castellano,

según Felix Duque131 se encuentra en el término “roza”, este autor afirma también que la

fenomenología de Heidegger es una fenomenología del espacio en cuanto espacio, pero

sin cuerpos. Del verbo rozar pueden traducirse al alemán términos positivos como ein-

räumen  que  puede  traducirse  como:  “amueblar”,  “recoger”,  “arreglar”,  “disponer”,

“reconocer”, “admitir”, “ceder”, “conceder”, “colocar”, “poner orden”; y “aufräumen”,

que puede traducirse como “limpiar”, “ordenar”, ”arreglar”,  “despejar”, “descombrar”,

“poner  en  orden”,  “poner  en  su  sitio”,  “desembarazar”,  “guardar”;  entendemos  en

castellano también por el verbo rozar: “tratarse o tener familiaridad y confianza entre sí

dos o más personas. También en castellano decimos que  tenemos un roce con alguien

cuando  experimentamos  una  fricción  (que  es  normalmente  leve)  con  otra  persona,

producidas  por  algunas  situaciones  ocurridas  dentro  de  la  convivencia  diaria  (este

sentido no se encuentra en alemán) pero hallamos este carácter negativo en la palabra

aufäumen,  que puede traducirse como “aviar, arreglar, despejar”. Según Félix Duque,

Heidegger ha limipiado al término räumen de connotaciones negativas y violentas, pero

también de su carácter comunitario, convivencial, y por ende, político. 

131 Cfr.; Duque, Félix 2001
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“[…] el hombre existe en el espacio al dar lugar al espacio y en cuanto que ya de

siempre  ha  dado  lugar  (eingeräumt)  al  espacio.  En  esta  indicación  late  algo

importante que Heidegger no parece tener para nada en cuenta: si leemos “ya de

siempre” (immer schon) como una expresión referida a la historia, y no como un

apriori ontológico, se infiere que todo “dar lugar”, toda “concesión” de sitios y

puestos  tiene lugar  en base a la  exclusión,  destrucción y ,  al  cabo,  roza (tala,

quema) de terrenos ya ocupados (por la naturaleza salvaje o por otros hombres)

Hacerse  sitio,  abrir  camino,  dejar  paso,  son  acciones  que  implican  el

desembarazarse de lo ajeno y hostil para la vida de un individuo o de un grupo

humano. No hay ni ha habido un espacio “abierto” de antemano, sino que lo han

abierto la espada y la llama, el hacha y el arado. Y el arte consagra esa violencia

primigenia.[...]”132

 El  hombre  hace  espacio  violentamente,  se  apropia  territorio,  las  clases  dominantes

distribuyen  la  riqueza,  y  el  orden  social,  así  como  se  decide  quienes  son  los  que

participan en la sociedad y en qué lugar de esta; hacen espacio apropiándoselo mediante

medios violentos. 

Esto se produce a través de la obra de arte. La obra de arte articula el aspacio y abre un

mundo. El articular de ese espacio es en lo que consiste dicha apertura. Esto es lo que se

denomina lichtung (claro) y es el Da-sein. Esta claridad posibilitada por la obra hace al

hombre ser un hombre, hace que exista, hace a un pueblo ser un pueblo histórico y al

hombre que pariticipa de dicha comunidad, para la cual la obra se abre, ser un hombre

histórico. La existencia es dicha apertura. Esta apertura se localiza en la lucha entre el

mundo y la tierra, dicha lucha es la apertura misma, pero que, en tanto que la apertura es

propiamente el mundo en el que habita el hombre, este se contrapone con la tierra, pero

esta no sería posible como mostración, si es que no hubiera dicha apertura. La tierra es

lo cerrado que se contrapone a la apertura, y desde la cual la apertura se da, no es que la

tierra  haya  precedido  al  mundo,  porque  sólo  podemos  hablar  de  tierra  porque  hay

mundo.  La  tierra  es  aquello  de  lo  que  no  es  posible  hablar,  y  que  los  griegos  ya

nombraron como φύσις pero también como ὕλη o como ὑποκειμενον, a partir de la

que se predica un mundo, y en tanto que se predica, la tierra surge desde su ocultamiento

originario,  para volverse a retraer.  El  mundo emerge como lo interpretado,  como la

132 Cfr.; Duque, Félix 2001; p. 13
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apariencia  que se muestra  pero que  tiene su fundamento en un sustrato,  que siendo

sensible no es visible, llamado tierra. El mundo es el orden articulado que brota de la

φύσις en la interpretación de la escucha a las musas, en particular a Μνημοσύνη que

la intelige, el mundo es un término análogo a νόμος, en ese sentido. Este combate entre

el mundo y la tierra hace aparecer la tierra como tal, del mismo modo que el mundo se

articula  poéticamente  como fuente  inagotable  del  decir.  El  templo  distingue,  separa,

delimita, un interior de un exterior, un interior divino, un espacio sagrado, respecto de un

fuera, donde se encuentran los fieles, los cuidadores, situados, al igual que los κορή y

κοῦρος, en el exterior. Este orden ya ha tenido que ser presupuesto por sus cuidadores y

creadores.  El templo hace patente un centro respecto de una periferia,  señala qué es

sagrado respecto de lo que es profano, qué es noble y qué es plebeyo, qué es fuerte y qué

debil, al tiempo que dá a las cosas, en su juego, su perfil y su lugar, su forma y su color,

determina lo que es elevado de lo que es bajo, y en general da a los entes su valor y su

peso, su medida y su lugar. La obra, en su emerger desde la tierra, asentada sobre su

oscuro, cerrado y callado silencio, dirigida hacia lo abierto y luminoso cielo, simboliza

el combate que decide todo este plexo de sentido. Este combate es el conato siempre

insatisfecho para poder manifestar de una sola vez y para siempre lo que es, la verdad.

Este combate se manifiesta en el momento de su visión, y sólo para sus cuidadores, es

decir, mientras los dioses no hayan huído. Si la obra de arte pudiera decir lo que es de

una sola vez y para siempre, no habría historia, o lo que es lo mismo, no habría un

mundo que se abriera  epocalmente cada vez que se instala  una obra,  pero tampoco,

entonces,  tampoco  habría  una  tierra  que  una  determinada  comunidad  histórica

reconociera como propia, la cual aparece como el fundamento desde donde se alza el

templo hacia la apertura celeste, sin embargo entre lo cerrado de la tierra y lo abierto del

cielo, no hay propiamente una frontera que las separe, un límite que las distinga.  
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6. Christo; intervención en copas de árboles empaquetadas, en el parque Berower, auspiciado  por la

fundación Beyeler, en Riehen, Suiza, entre 1997-98

El templo se posa sobre la tierra y se eleva hacia la irradiación celestial133. Emerge desde

lo cerrado del  ocultamiento originario gracias a  la  poetización de sus  creadores,  sin

embargo, dicha creación no sería posible si es que no hubiera unos co-creadores que son

para quienes la obra es lo que es, del mismo modo como esos cuidadores no serían lo

que son sin la obra de arte-templo. El espacio abierto por la obra como fruto de la íntima

y radical lucha y oposición entre cielo y tierra es el mundo en el que ellos habitan,

mundo que, al mismo tiempo, rearticula y cobra su apertura desde sí, pero el mundo no

puede pensarse como un espacio en el cual ellos puedan entrar o salir voluntariamente, o

como un lugar que en un determinado momento aparece, pero que nada tuviera que ver

con sus existencias. La historia del pueblo del que forman parte, así como la historia de

cada uno es  la  poetización de lo  que brota  y se  retrae en su  hermetismo.  Esta des-

ocultación surge desde una ocultación originaria y contiene una doble ocultación; la de

la apariencia y la de la “des”(des)-ocultación que se oculta en su des-ocultación. 

El cielo es la apertura hacia la que tiende el templo. Las rocas abiertas en su cincelar y

por lo tanto, extraídas hacia un afuera que, sin embargo, las mantiene ocultas, mostrando

su telúrico ocultar desde este obrar, desocultan su verdad y hacen salir el templo de su

interior, éste busca elevarse hacia la apertura celeste, no sólo de la materia con la que

está elaborada el templo, sino de toda la tierra que comprende el mundo en el que habita

la comunidad histórica para quienes habita la divinidad en su interior. En su interior

alberga a la divinidad Apolo Epicuro, la escultura no lo representa, es el dios mismo, el

dios es el núcleo a partir del cual se articula el espacio; el templo en su totalidad, así

como  el  lugar  en  donde  está  construído,  todo  gira  alrededor  del  inmortal,  él  es  el

protagonista.  Lo divino  está  encarnado en el  dios,  pero  lo  sagrado está  en la  lucha

misma entre el cielo y la tierra; entre el aproximarse de los hambres a los dioses, dicha

cuaternidad es el mundo, y lo sagrado lo atraviesa y envuelve todo. Esta es entonces,

una cuadratura (Geviert), un juego de espejos entre inmortales y mortales, cielo y tierra,

133 En escritos posteriores al El Origen de la obra de arte, Heidegger llama “cielo” a lo que allí llamaba 
“mundo”, y en cambio, llama “mundo” a la integridad de la díada en pugna.
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parejas de díadas que, al mismo tiempo, se encuentran transversalmente, pero también

paralelamente. En tanto que permanece la divinidad en el templo, es decir, en tanto que

haya unos cuidadores, un pueblo histórico para quienes el dios es un dios, el mundo

histórico en el que viven, permanece. Con la cuadratura se resuelve un problema que se

presentaba en El Origen de la Obra de Arte para explicar el mundo, el mundo es en esta

interpretación la totalidad, mientras que el concepto de “cielo” sustituye al lugar que

ocupaba la figura “mundo”; mediante el término “cielo” se pretende nombrar lo natural y

fatal, lo cíclico e histórico que transforma la tierra y el hombre. Esta polaridad se conecta

con otra; entre lo divino y los mortales; estos participan en el curso del mundo con su

ascenso y su decadencia,  sin  embargo ellos  no son quienes  conducen el  destino  del

mundo, esto le  correspondería a lo divino,  o podríamos pensar lo simboliza,  ¿puede

pensarse como un símbolo del destinar que se proyecta en la comunidad histórica que lo

cuida?

El templo es el edificio sagrado. Su localización no es arbitraria, está construído en el

lugar donde los augures leían el vuelo de las aves, a partir del cual profetizaban augurios.

Los augures eran, entonces, poetas que de acuerdo a una determinada experiencia de su

pueblo, de acuerdo a una determinada tradición, interpretaban el vuelo de las aves, a

partir del cual pretendían descifrar los designios divinos, esto es, pretendían avisorar el

destino que los dioses les habían deparado a los hombres y al mundo en su totalidad, esto

también significa que el lugar donde se encuentra el templo no es arbitrario, es su lugar.

Si las  aves  nos  remiten por un lado,  a  los designios  de los dioses,  y por  otro,  a lo

celestial, en tanto que es un animal aereo, esto nos hace pensar que debe haber algún tipo

de vínculo entre lo divino y lo celestial, del mismo modo como debe haber algún tipo de

vínculo de lo terrenal con los mortales, pero también, que las aves simbolizan ese entre

situado entre lo mortal y lo inmortal, entre lo telúrico y lo celeste, entre lo mortal y lo

inmortal.  El lugar del templo de Apolo se localiza en las alturas de las montañas de

Arcadia, lugar posiblemente utilizado antes de la edificación del templo por los augures

para la lectura del vuelo de las aves. El lugar del templo, entonces, se convierte en un

espacio  sagrado por  su vinculación con el  vuelo de las  aves,  hecho en ese  espacio,

focalizada por lo que la vista de los augures puedan abarcar de dicha región de la eterea

sala, es decir, por lo que una vista de dimensiones humanas puede encontrar, abarcadora

de una determinada región,  localizable y vista  desde una determinada altura y lugar
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cuyas medidas son comprendidas como lo grande ( que se contrapone a lo pequeño) y lo

alto (que se contrapone a lo bajo), y a partir de dichas coordenadas se puede articular lo

qué es divino y lo qué es profano, espacial y temporalmente. El templo es la casa de la

divinidad, no es un lugar de reunión, tampoco es un fuerte, ni un lugar de refugio, no es

algo  superpuesto  al  lugar  en  el  que  se  encuentra,  ni  tampoco  es  indiferente  a  su

ubicación. Es en contraste con el templo que la naturaleza toma su perfil, que la noche y

el día son lo que son en su claridad y oscuridad, así como también es en articulación con

el templo, que todo lo que en aquel tiempo, en aquel mundo, puede colocarse en el lugar

que le es propio.

Conclusión

Heidegger, remitiéndose a los griegos, define a la τεχνή como saber, a partir de la cual

se crea y construye, tanto utensilios como obras de arte. La  τεχνή  vendría a ser la

capacidad para extraer de la  φύσις lo no-presente a lo presente, es un acto poético.

Dicha creación y construcción es un develamiento de la verdad, pero esto no quiere

decir, ni que la verdad se encuentre oculta en la φύσις a la espera de ser develada, pero

tampoco es una creación y construcción subjetiva y, por ende, arbitraria de la verdad,

sino que supone una escucha de los signos, por parte de los artistas, de la  φύσις  que

desocultan.  Los artistas-poetas escuchan los signos de lo divino y lo trasmiten a los

humanos,  se  encuentran  en  ese  borde  entre  el  silencio  y  el  significado,  entre  el

acontecimiento y la estructura, interpretan la φύσις para crear y construir poéticamente

de  manera  que  a  partir  de  su  obra  se  abre  un  mundo  en  el  que  una  determinada

comunidad  histórica  habite,  la  obra  es  ex-traída  de  la  tierra  a  partir  de  la  cual  es

elaborada y,  al  mismo tiempo, elabora, de esta manera,  instala un mundo, porque, a

partir de la obra creada y construída, se articula el sentido de los entes en torno suyo,

genera un espacio, los entes se articulan en torno suyo y cobran su significado, la obra

racionaliza el espacio en torno suyo. Esta creación es una co-laboración entre el artista y

la tierra, entre el mundo y la tierra, y entre los cuidadores y los artistas, lo cual quiere
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decir  que la verdad que se pone en obra en la  obra de arte es una verdad para una

determinada  comunidad,  que  es  compartida  socialmente,  ya  sea  entre  semejantes  o

supone una sujeción de algunos respecto de otros, dicha co-laboración es anterior a la

tierra y al hombre y anterior al mundo y la tierra, a partir del cual se crea el espacio en el

que se articula el mundo como una trama de significatividad en función de la obra de

arte. 

Pero dicho develar no niega la propia negación primigenia desde donde emerge, sino que

la mantiene en su propia apertura como una lucha entre lo que se abre y lo que se cierra,

la obra de arte está constituída por estos dos elementos; la tierra y el mundo, lo cerrado y

lo  abierto,  lo  oscuro  desde  donde  nace  y  lo  luminoso  que  articula.  Lo  caótico  se

mantiene  latente  en  el  orden  que  instaura,  en  el  seno  de  aquello  que  en  esta  se

manifiesta, como una pugna y una tensión, pero esto no quiere decir tampoco que la

tierra  hubiera  precedido  al  mundo,  sino  que  tierra  y  mundo  se  dan  como fruto  del

acontecer [Ereignis] de su co-laboración, así como tampoco el hombre prexiste a dicha

pugna, sino que aparece como consecuencia de esta, porque el mundo que la instalación

de la obra, gracias a su producción, funda, en el que el hombre habita, le es co-esencial,

dicha co-laboración de tierra y mundo, de lo cerrado y lo abierto, es anterior a la propia

apertura  en  donde lo  cerrado se puede hacer  presente  y en  donde el  hombre  puede

habitar.  Dicha co-laboración es  un rasgo [Riss],  una rasgadura,  un corte,  una  grieta,

cuyos  elementos,  a  partir  de  los  cuales  surgen y  constituye,  se  oponen y,  al  mismo

tiempo, se co-pertenecen, porque una no puede darse sin la otra, pero también supone

una mutua oposición que acontece, como una lucha entre lo que se abre y lo que se

cierra, entre lo que se des-oculta y, en su seno, se oculta doblemente, como lo que yace

oculto en su negación a la propia des-ocultación y la ocultación propia de lo aparente,

fuente  del  errar,  de  la  falsa  apariencia,  del  disimulo,  etc.  porque  la  verdad  es

esencialmente no-verdad.134

El ponerse en obra de la obra de arte es una interpretación, ejecutada por un intérprete,

como acontece en una pieza musical, por lo que puede decirse que hay mejores y peores

interpretaciones, logradas o malogradas, dependiendo de si la obra que se pone en obra

es la obra del intérprete  que la  ejecuta,  de si  tiene la capacidad de interpretarla,  sin

embargo nunca se da una interpretación última de la obra, una interpretación definitiva,

134 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p.39
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sino  que  siempre  caben  nuevas  interpretaciones,  aunque  tampoco  cualquier

interpretación  no es  necesariamente  válida,  de  lo  contrario  no  podríamos  hablar  de

malas interpretaciones, de interpretaciones malogradas, y los límites de la interpretación

los da la obra misma, pero en tanto que no hay interpretaciones definitivas, ninguna

interpretación puede agotar una obra de arte, y porque toda interpretación dependerá

también  de  la  perspectiva  particular  del  intérprete,  de  su  propio  estilo,  es  por  esto

también  que  ninguna  obra  de  arte  está  concluída  en  sí  misma,  sin  alguien  que  la

iterprete, que la co-cree y co-funde, una obra de arte sólo acontece como obra de arte en

su puesta en obra como interpretación, en esto consiste también la grieta de la lucha de

la tierra y el mundo, en tanto que la obra sólo tiene sentido para alguien que la interprete

como tal. Y es dicha interpretación el acontecer de esa lucha entre la tierra y el mundo,

porque  es  una  tensión  cuya  interpretación  hace  brotar  poéticamente  su  propio  des-

ocultamiento, porque el intérprete intenta hacer emerger aquello que yace cerrado en su

materialidad, pero, al mismo tiempo, la obra lo pro-voca en un determinado sentido, lo

afecta desde una determinada disposicionalidad. Es en el  acontecer de la obra en su

interpretación, que, no sólo se des-oculta una determinada articulación de sentido, una

determinada  comprensión,  sino  también  una  cierta  disposición  afectiva,  ambas  co-

originariamente, y en donde dicha comprensión implica una cierta disposicionalidad, del

mismo modo como la  disposición  afectiva  que  despierta  la  obra  implica  una  cierta

comprensión. Es esta apertura de una determinada disposición afectiva, en conjunto con

la determinada comprensión que articula, la que provoca ciertos ánimos e instaura cierto

orden, de naturaleza política, como es el caso de la obras de propaganda nazi de Leni

Riefenstahl, o como en el ejemplo de las hermas, que hemos comentado.

En este sentido hemos profundizado, en cierta medida, en analizar cómo el espacio que

abre  la  obra  de  arte  también  supone  una  dimensión  afectiva.  Que  la  articulación

significativa  a  partir  de  la  cual  se  les  hacen  patentes  a  la  comunidad  histórica  de

cuidadores la comprensión de sí mismos, de sus prójimos y de quienes son y, de sus

extraños y de quienes son, y de las cosas que se articulan en función de la obra, a partir

de la cual se genera la apertura de dicho mundo, fruto de su lucha con la tierra, co-

originariamente  también  implica  la  apertura  de  una  determinada  esfera  atmosférica

generadora de distintas tonalidades y vibraciones afectivas; en donde la puesta en obra

de la obra de arte abre un determinado espacio atmosférico con un determinado temple,
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al interior del cual habita una comunidad histórica de cuidadores para quienes dicha obra

resulta significativa, y a partir de esta, las cosas y los seres humanos que se encuentran

en el  mundo en  el  que  habitan,  se  ven afectados y comprendidos,  de acuerdo a  las

vibraciones de temple que la obra genera y la comprensión que articula y ordena.

La obra de arte pertenece a su mundo histórico, mundo que, al mismo tiempo, abre, pero

que fuera del cual, por lo mismo, no podría ser, ser obra implica estar inmersa dentro de

una trama de relaciones fuera de la cual no sería lo que es. La obra de arte abre un

mundo histórico y,  de esta  manera,  deja que las cosas en su interior se articulen en

función  de  la  obra,  el  mundo  en  el  que  acontece  la  obra  de  arte  se  abre  para  la

comunidad histórica que lo  constituye,  que son sus cuidadores.  Es  a  partir  de dicha

articulación que la tierra desde la que las cosas emergen puede hacerse presente como

aquello que se resiste a lo que se abre en la interpretación. En dicha apertura del mundo,

en  función  de  la  obra  de  arte,  hace  que  se  articulen  [fügt]  y  reunan  [sammelt]  el

significado y valor que tienen los entes en su interior.

La obra de arte, en el caso de la pintura de los zapatos de van Gogh, muestra lo que es un

utensilio; es a partir del experienciar del par de zapatos para alguien para quien dicha

pintura sea  su pintura, esto es, que sea capaz de hablarle y que tenga la facultad de

escucharla, que se le hace patente el uso de dichos zapatos; de acuerdo a la lectura que

hace Heidegger de esta , a partir de los rasgos del óleo, de sus trazos sobre el lienzo, de

la disposición de los colores, del estilo de las pinceladas, es que se erige, se establece el

desocultamiento de dicha obra, se pone en obra su verdad. Es a través de la experiencia

de la pintura que se hace patente el ser-utensilio del utensilio, su utilizabilidad, la cual

permance oculta en su uso. Pero también, a través de la pintura de van Gogh se nos hace

pantente el mundo del usuario de las botas, la cotidianidad de la campesina, esto nos lo

indican sus rasgos. Así como la pertenencia de las botas a la tierra, del mismo modo

como el refugio en el mundo de quien, para la lectura que hace Heidegger, desde su

perspectiva, es su usuario; una labradora. La pintura le habla a Heidegger de aquello que

la  campesina  puede  íntimamente  saber,  aunque  el  utensilio  de  por  sí  nos  resulta

silencioso. Otro rasgo que hace patente la pintura para su cuidador es la  fiabilidad del

utensilio, gracias al cual su usuario puede entregarse a su cotidianidad y abandonarse a la

callada llamada de la tierra y estar seguro de su mundo. Es a través de la obra de arte

que se manifiestan estos respectos y se articulan y reunen en los trazos y disposición de
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colores del lienzo en su interpretación.

Otro  ejemplo  que  pone  Heidegger  es  el  del  templo  de  Apolo  Epicuro  en  Bassae,

Arcadia, él lo elige adrede porque, a diferencia del lienzo de van Gogh, es una obra de

arte  no  figurativa,  la  razón  es  que  pretende  mostrar  que  la  verdad  de  la  que  está

hablando no es la de la representación o identidad, en un sentido platónico o aristotélico,

quiere mostrar cómo es que la verdad pueda acontecer; aquí se hace notorio que no se

remite a una cuestión objetiva, sino que ésta, para serlo, necesariamente, se encuentra

articulada con el mundo histórico que abre y significa en función de los distintos entes

que se encuentran en dicha apertura, para un determinado pueblo histórico que lo habita.

Es en función de la obra que las cosas que se encuentran en dicho mundo son lo que son

y sólo así adquieren su justo cariz y figura. Esto que aparece en el del mundo es la

φύσις y es aquello que, así como aquí brota en su des-ocultación, también se sumerge

nuevamente en su seno y es sobre lo que el hombre funda su morada, la tierra es aquello

que surge y se presenta, pero que también acoge.135 Otro aspecto que quiere señalar con

dicha elección es la prescindencia de la autoría; en este caso se desconoce quién podría

haber sido el autor, a diferencia de la pintura del par de zapatos, a partir de lo cual quiere

poner de relieve que la cuestión de la autoría carece de importancia; ya que la obra de

arte, según Heidegger, no depende de la genialidad de su autor, sino de la escucha que

los  poetas-artistas  hacen  de  la  tradición.  Heidegger  cuestiona  que  el  hombre  sea  el

objeto y el sujeto del arte, como pretende la tradición metafísica. Que el arte tenga como

fundamento la existencia humana, que sea su origen o que sea algo destinado para el

hombre, sino que la obra de arte lo que pretendería hacer patente es la totalidad del ente,

lo que es, lo que acontece.

El  dios permanece al  interior  del  templo mientras  haya  una comunidad histórica de

cuidadores para quienes la divinidad habite al interior de su cella e irradie su presencia a

través de su peristilo. Es gracias a la consagración de la obra, a su erección, que hace

posible  que  el  dios  aparezca  y  se  abra  en  su  dignidad  y  esplendor  para  un  pueblo

histórico, de esta manera la obra, en su instalación, abre un mundo y elabora una tierra,

del mismo modo como la obra es elaborada a partir de la tierra y se abre en su mundo.

En esto  consiste  la  esencia  de  la  obra;  en  el  levantamiento  de  un  mundo  desde  su

emergencia de la tierra. Ahora bien, es importante tener claro que el mundo no es algo,

135 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p.30

Trabajo de Fin de Máster, Cervera de los Montes, 20 de setiembre de 2018



Sobre: “El origen de la obra de arte” de Martin Heidegger                                                        
97

sino que es aquello que permite que las cosas sean, es la apertura dentro de la cual todo

lo que pueda ser algo tiene significado y valor, y gracias al cual se articula y abre una

espacialidad,  así  como  permite  la  presencia  o  ausencia  de  los  dioses.  Gracias  a  la

construcción de la obra, hace que los materiales con los que está hecha, no se gasten,

como ocurre con los utensilios, sino, más bien, permite que se luzcan en lo que son; por

“materia” debemos entender a la tierra a partir de la cual son fabricados los utensilios y

es elaborada la obra, del mismo modo como la obra permite a la tierra hacerse presente

en su ocultación, en tanto que la obra, por ser elaborada a partir de la tierra, elabora la

tierra,  es  por  esto  que dice  que la  obra:“le permite  a la  tierra ser  tierra”136 y más

adelante que: “[…] El mundo se funda sobre la tierra y la tierra se alza por medio del

mundo”137 en donde cada uno de los contendientes procura afirmarse sobre el otro, dicho

acontecimiento  genera  el  máximo  movimiento,  expresado  en  el  reposo  de  la  obra:

Confrontación que constituye un combate esencial, a partir del cual sus partes se afirman

mutuamente y se co-pertenecen en el seno de la propia apertura. Dicho instalarse del

mundo  y  elaborarse  de  la  tierra  constituyen  las  conexiones  o  rasgos  esenciales

[Wesenbezüge] que comporta la obra de arte como un combate esencial. Dicho combate

esencial es el rasgo [Riss] mediante el cual se establece la obra de arte.138 La obra es la

que  enciende  dicha  lucha  porque  levanta  un  mundo  y  trae  aquí  la  tierra,  pero  no

simplemente como aquello que se abre y aquello que se cierra, sino que ambas parte

conllevan su contrario; aquello que se abre se funda en algo no dominado, y lo mismo, la

tierra no es simplemente lo cerrado, sino aquello que se abre en lo que se cierra, y es a

partir de la pugna de esta pareja que se pone en obra la verdad como Ἀλήθεια, lugar

desde donde la belleza de la obra irradia su fulgor.

En nuestro trabajo también, haciendo una lectura hermenéutica, comparamos la pintura

de van Gogh con otras imágenes a fin de analizar el tipo de verdad que se pone en obra

ahí, y cómo habría que entender de una manera diferente la noción de verdad como

mimesis, que se da en la obra de arte, aquí pretendemos hacer resaltar que la obra de

arte, en este caso una pintura figurativa, no debe entenderse esta en un sentido platónico,

aristotélico o cartesiano,  como una verdad como representación,  identidad o certeza,

para esto nos remitimos a una serie de ejemplos, tanto de la esfera del arte, como ajena,

136 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p.33
137 Cfr.; Heidegger, Martin 2005; p.35
138 Cfr.; Nehamas, Alexander 2004; p. 180
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de una obra de arte en la que figura algo, como en el caso de una pintura de Magritte, en

la que retrata una pipa y que el pintor, provocadoramente ha inscrito al pie de la misma:

“esto no es una pipa”, como la de una imagen que no es una obra de arte, como es el

caso  de  la  figura:  “cabeza  C-P”  que  estudia  Wittgentein  en  sus  Investigaciones

Filosóficas,  en la que se genera una ambigüedad respecto a lo que supuestamente está

representado  en  la  imagen,  pero  también  nos  remitimos  a  ejemplos  que  no  son

figurativos pero que originariamente fueron fabricados para ser utensilios, y que luego el

artista los ha “deshumanizado” para “convertirlos” en obras de arte, como es el  objet

trouvé, la Fuente de Marcel Duchamp o la instalación de cajas Brillo de Andy Warhol, a

partir de los cuales analizamos lo que significa la puesta en obra de la verdad en la obra

de arte, teniendo en cuenta las reflexiones de Heidegger respecto del par de zapatos de

van Gogh, y cómo acontece que la obra articula significativamente el espacio en torno

suyo  para  los  cuidadores  que  habitan  su  espacialidad  histórica,  y  cómo  es  que  un

utensilio se articula en la trama de espacialidad que abre el mundo en su confrontación

constante con la tierra, dialécticamente, en su interpretación.

Algo más que se ha querido señalar en este trabajo ha sido el aspecto político de la

apertura de espacio que puede acontecer a partir del ponerse en obra de la τεχνή, y que

ya hemos comentado más arriba respecto a la cuestión de la disposicionalidad afectiva

que la obra puede generar. La obra de arte articula un espacio también político, que

incluye  a  determinados  seres  humanos  como  semejantes  y  excluye  a  otros  como

extraños,  delimita  un  espacio  como  un  territorio  en  el  que  habita  una  determinada

comunidad histórica y que, de esta manera, abre un ethos en el que los alberga.  De

acuerdo  con  Duque,  Heidegger  ha  limpiado  el  término  räumen de  connotaciones

políticas, término que en castellano podemos traducir por  roza,  y del cual derivan en

alemán  einräumen  (que  en  castellano  podemos  traducir  por:  “poner”;  “colocar”;

“depositar”;  “situar”;  “ubicar”; “componer”;  “destinar”,  etc.)  y  aufräumen  (que  en

castellano podemos traducir por: “limpiar”; “recoger”; “ordenar”; “meter”; “almacenar”;

“quitar”; “purgar”; “desinfectar”; “depurar”; etc.), por lo que el espaciar que articula y

ordena el mundo en el que habita una comunidad tiene implicancias tanto de inclusión

como  de  exclusión,  de  depuración,  o  de  purga,  lo  cual  también  deriva  en  que  las

verdades comunes de un determinado pueblo, que lo ordenan, que abren y articulan un

determinado  νόμος pueden  suponen  una  cierta  igualdad  entre  sus  miembros,  pero
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también relaciones de poder, de sujeción de unos sobre otros, así como de exclusión de

unos respecto de otros, por parte de quienes se reconocen como los habitantes de un

determinado territorio, respecto de otros, que son definidos a partir del lugar donde han

nacido,  ellos  o  sus  padres,  como foráneos,  y,  en  ese  sentido,  como inferiores  o  no

humanos,  etc.,  y  así,  en  función  de  dicha  ordenación  puedan  encontrar  argumentos

purgar el territorio de su presencia, en bien al orden que se abre a partir de la obra de

arte.

En el presente trabajo se ha pretendido no sólo remitir a las tesis heideggerianas, sino

también contrastarlas con otras ideas, pero siempre teniendo como centro de orbitación

al texto que aquí nos convoca; así como también se ha bosquejado la coyuntura histórica

en la dicho texto se encuentra enmarcado, y en la que nos encontramos incluidos.  Es

decir, el impacto estético y metafísico en el mundo desde finales del S.XIX, el S.XX

hasta la actualidad en el S.XXI, para lo cual nos hemos remitido a reseñar algunos textos

del profesor Alejandro Escudero en el primer capítulo, con la finalidad de contextualizar

nuestro trabajo. Así como también hemos procurado desarrollar, en alguna medida, el

paso desde la consumación de la metafísica y, consecuentemente también, de la estética

que acontece con la filosofía de Nietzsche, para dar el paso hacia la nueva propuesta

heideggeriana,  que  ya  no  pretende  ser  una  estética,  porque  no  pretende  explicar  el

enigma del arte, como él dice, sino tan sólo verlo. 

El ensayo sobre el origen de la obra de arte pretende mostrar lo que significa, desde una

perspectiva ontológica, lo que supone la erección de una obra de arte para el ser humano,

puesto que es gracias a esta que hace posible que éste sea, es decir, que la obra de arte

tiene una facultad antropógena, gracias a la cual hace posible el levantamiento de un

mundo en el que pueda habitar y traer aquí una tierra, sendos elementos cuya naturaleza

es hermenéutica y surgen a partir de la lucha entre ambos, lo cual permite que se ponga

en obra la verdad en un sentido originario, para un determinado pueblo histórico. Dicha

desocultación abre un espacio epocal de significación en el que una comunidad puede

habitar y acontecer como tal.

Podemos concluir que la obra de arte no se circunscribe a la cosa obra de arte, sino que

implica una trama en torno suyo que es la apertura de un mundo en su lucha con la tierra,

a partir del cual se genera un espacio significativo en el acto de su puesta en obra, cuyos
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polos son, por un lado, sus creadores, y por otro, sus cuidadores y ejecutantes, y cuyo

núcleo es propiamente la obra de arte, los cuales tienen como origen al Arte mismo; y en

donde la obra de arte sería un modo de artisticidad, pero sin la cual el Arte no sería

posible, así como tampoco sus creadores, ni sus cuidadores, y que abre un espacio en el

que se instala un mundo, en cuyo interior habita una determinada comunidad histórica,

que comparte la misma episteme, así como participan de la misma atmósfera espiritual

de disposicionalidad afectiva, cuyo conjunto de verdades se articulan en función de la

obra, verdades que no se presentan como absolutas y meridianas, sino que implican una

doble ocultación, como negación y disimulo, y que se dan a partir de la confrontación

que  aparece  en  la  puesta  en  obra  de  la  obra  de  arte,  entre  la  pareja  de  naturaleza

hermenéutica, de mundo y tierra, en su levantamiento de aquella y su elaboración de

esta, como una determinada θέσις, fruto de la configuración de su trama compositiva de

sus rasgos o conexiones esenciales, que se co-instalan mutuamente como una Gestalt,

siendo la obra misma un rasgo, en cuya rasgadura se encuentran dichos contendientes

(tierra y mundo) en disputa. Para esto nos hemos remitido, fundamentalmente a los dos

ejemplos principales que pone Heidegger; esto es, las interpretaciones que hace del óleo

del par de zapatos de van Gogh así como del templo griego de Apolo Epicuro en Bassae,

Arcadia.

Imágenes

1.“Un par de zapatos” 1886; Vincent van Gogh   

2. De: La Traición de las imágenes; 1928-29; René Magritte

3.“Cabeza C-P” 

4. Templo en honor a Apolo Epicuro en Bassae, tal como lucía cuando Heideegger lo

visitó

5.   Aspecto  desde  el  exterior  del  Templo  de  Apolo  Epicuro  de  Bassae  en  la
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actualidad.

6.  Christo;  intervención  en  copas  de  árboles  empaquetadas,  en  el  parque  Berower,

auspiciado  por la fundación Beyeler, en Riehen, Suiza, entre 1997-98
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