CAMINO FENOMENOLOGICO
HACIA LA OBRA DE ARTE

Francisco José MARTIN-JAIME

Con el siguiente articulo!, pretendo, mediante una reduccién fenome-
nolégica en si, establecer lo siguiente.

En primer lugar, qué es una obra de arte y por qué deviene en diferente
y superior a cualquier otra cosa hecha por el ser humano e, incluso, por Ia
propria Natura.

En segundo lugar, ejemplificar como se realiza una reduccién fenome-
nologica.

El proceso fenomenoldgico, en cuanto a estudio del fendmeno en si,
consiste —-muy suscintamente- en despojar a la cosa (sujeto) ‘que produce
en nosotros (individuo) de todos aquellos componentes (cogitationes y tras-
cendencias) que no sean su misma esencia. Si bien a cualquier otra persona
la esencia de la obra de arte Gnicamente le afecta en cuanto a fendmeno, el
musico, el musico practico y mas concretamente el director de orquesta, ha
de ser consciente no solamente de dicha esencig, sino del camino fenome-
nolégico en si, puesto que recorrer dicho camino es lo que le puede llevar
a saber una obra que luego ha de interpretar, y no tinicamente conocerla. Si
bien el estudio de todos los fenémenos inherentes a la obra llevard a una
perfeccion interpretativa, solo la intima sublimacién de su esencia, de su
Dasein conllevard la re-creacion que es, in extremis, la mision del masico vy,
por ende, del director de orquesta.

1 Elpresente articulo reproduce integramente uno de los capitulos del tibro Fenantenologia Musical
de Martin-Jaime (Ed. Teutoburg: Barcelona, 2011).
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El proceso y estudio mencionados pueden ser recorridos, de forma
intuitiva (recordemos a Schopenhauer) por el intérprete solitario. Pero el
director de orquesta, quien no sélo tiene que saber la obra, sino que saber
explicarla, ha de hacer dicho camino de forma consciente.

Todo aquello que no sea saber la obra, hasta su Gltima consecuencia,
hasta su Dasein, antes de re-crear el sujeto (la obra) para re-producir el fend-
meno en el pablico, convertido asi en segundo individuo, es traicionar la
Voluntad del Creador, es mancillar la Musica y es banalizar indignamente
el Arte y la Musica.

¢Qué hace que una Obra de Arte sea, digamos, un objeto de indole su-
perior? ;Por qué una Obra de Arte ha de ser, y de hecho, es tenida en mayor
consideracién que cualesquiera otros objetos? ;Por qué el ser humano, que
ha desarrollado la tecnologia, la fabricacién de utensilios, el uso sistemati-
co de herramientas, que se precia en tener un cerebro superior al del resto
de los seres vivos de la Creacidn, tiene desde sus origenes tanto respeto y
veneracion a la Obra de Arte?

Partamos de la base de que una obra de arte es también un objeto. ;Es
mas un objeto que otro? De hecho, jes mas considerada una obra de arte en
cuanto a objefo, en cuanto a materia?

Una escultura hecha en marmol, I6gicamente, no ha de tener menor
valor econdmico que un bloque, del mismo peso, de otro material, por
ejemplo, de oro. Ni la misma escultura, hecha en oro, ha de valer artistica-
mente mas que hecha en bronce, plata, marmol o granito. El hecho de que
una pintura esté hecha sobre lienzo, sobre madera o sobre metal, o el coste
de adquisicion de los materiales por el pintor no cambian tampoco su valor
artistico.

Es pues, bastante evidente, que el valor infrinseco del objeto, referido a
una obra de arte, no depende de su materia, puesto que la materia del ob-
jeto no influye en su valor artistico. Visto desde el punto de vista contrario,
el bloque de piedra, los botes de pintura o las cuerdas del violin no van a
revalorizar, en términos artisticos, a la obra.

Si la obra de arte, como objeto, no es la que aporta su valor, ;podra
ser entonces su elaboracién? ;Serd el complicado trance de su creacién, el
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“doloroso parto” que alumbre la Obra, o que establezca esa valoracidn, esa
reverencia por parte de la sociedad humana?

Habriamos de tener en cuenta la comuin raiz de la palabra Arte con la
de artesano (o artesania). Pero esa misma diferencia en la apreciacién de la
propia definicién de una y otro conlleva un abismo tal que resulta insalva-
ble a la razon la comparacion entre una manufactura y una obra de arte.

Si bien ya hemos establecido un primer estadio de reduccién en la obra
de arte, en cuanto a objeto, hemos de caminar un paso mas alld, hasta el
concepto de utensilio®. El ser humano, como animal inteligente, utiliza he-
rramientas hechas por él mismo, modificadas respecto a cdmo las encontréd
en la Naturaleza. La obra de arte, en si, es también otra modificacién de la
Naturaleza. Aunque, como Heidegger, podamos discernir que el bloque de
piedra ya contiene la escultura en si, es por y mediante la manufactura, la
mano del hombre, por lo que devendra en un bloque de silleria, un escaldn,
un banco o una escultura. O gravilla, tanto da. La cuestién, el quid es que
una misma mano humana puede reducir una materia originaria en milti-
ples utensilios diferentes, y que la misina cantidad de materia, dependiendo
de su manufactura y de su utilidad y utilizacién devendrd en mera cosa o en
obra de arte. Es también evidente, por tanto, que el valor artistico de la obra
de arte tampoco viene dado por haber sido pensada, manipulada y modifi-
cada por la mano humana, puesto que la mayor parte de meras cosas que lo
han sido no son consideradas por el mismo ser humano como obra de arte.

Evidentemente, tampoco depende dicha valoracion de la dificultad
del proceso de elaboracién o del uso dado al utensilio, puesto que, precisa-
mente, la obra de arte no tiene un destino til directo, en la inmensa mayoria

2 Heidegger, Mattin. Caminos de Bosque. Madrid: Alianza, 2001, En el Primer Camino, “Ef Origen de la
Obra de Arte”, que Heidegger abre con la siguiente cuestién: “La pregunta por el origen de la obra
de arte pregunta por la fuente de su esencia. Segin la representacion habitual, 1a obra surge a partir
y por medio de la actividad del artista. Pero jpor medio de qué y a partir de donde es el artista
aquello que es?”, el autor se propone llegar al origen de ta Obra; aunque es cuestionable si lo logra
© no, estabiece indudablemente que “la utilidad es ese rasgo fundamental [...]. Sobre esta utifidad
se basan tanto la conformacion come fa eleccidn de materia que viene dada previamente con ella
¥, por lo tanto, el reine del entramado de materia y forma. Los entes sometidos a este dominio son
siempre producto de una efaboracién. El producto se elabora en tante que utensilio para algo. Por
lo tanto, materia y forma habitan, como determinaciones de lo ente, en la esencia del utensilio. Este
nombre nombra to confeccionade expresamente para su uso y aprovechamiento. Materia y forma
no son en ningtin modo determinaciones originarias de la coseidad de la mera cosa.”
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de ellas. Una escultura no sirve para nada que no sea su contemplacion, o
una obra musical para nada mas alla de su deleite sonoro, como utilidad
practica, fisica. En cambio, un atornillador si sirve fisicamente para algo;
pero a nadie se le ocurriria darle mas valor moral a un atornillador que a Las
Meninas de Diego Velazquez.

Y, por ende, no es tampoco ninguna de las cualidades fisicas de la
materia las que le confieren valor, ni tampoco el grado de perfeccion fisica,
material, con que se haya terminado. Basten recordar los fragmentos de
lienzo al aire en algunos Greco o las deficiencias en la instrumentacién de
algunas sinfonias de Beethoven, Schummann ¢ Brahms.

Recapitulando, no es el valor como objeto, basto o elaborado, el que se
le confiere a una obra artistica, puesto que hay meras cosas sin valor artistico
y utensilios sin valor artistico, mientras que las obras de arte son, a su vez,
meras cosas y utensilios.

¢Cual serd, pues su verdadero valor? En palabras de Heidegger,

[...] desde el momento en que llamamos meras cosas a las cosas propiamente
dichas, nos estamos fraicionando claramente. En efecto, ‘meras’ significa que
estan despojadas de su cardcter de utilidad y de cosa elaborada. La mera cosa es
una especie de utensilio, pero uno desprovisto de su naturaleza de utensilio. El
ser-cosa consiste precisamente en lo que queda después. Pero este resto no estd
determinado propiamente en su cardcter de ser. Sigue siendo cuestionahle si el
caracter de cosa de la cosa puede llegar a aparecer alguna vez, desde el momen-
to en que se despoja a la cosa de todo caracter de utensilio, De esta manera, la
tercera interpretacidn de la cosa, la que se guia por el entramado materia-forma,
se revela como un nuevo atropelio a la cosa’?

Atin no sabemos qué es lo que hace arte al Arte, pero si sabemos algu-
nas cosas que no lo hacen.

Hemos puesto nuestra vista en la mera cosa, tanto como objete como
utensilio. Pero jexiste alguna diferencia, palpable, fisica, mensurable, en-
tre el artista y el artesano? No, en principio. Ambos elaboran un producto
partiendo de una materig, y obtienen ambos una mera cosa. Pero qué gran
diferencia entre el utensilio y la obra de arte, y por tanto entre el artesano y
el artista.

3 Heidegger, Martin, idem.
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Ahora bien, ;donde estriba dicha diferencia? Desafortunadamente,
atn es pronto para poder ofrecer dicha respuesta, ain estamos en un es-
tadio en exceso temprano en nuestro razonamiento, en nuestra reduccion.

No obstante, es posible ya ahora notar una cosa, en relacidén con el
artista: éste, quien se erige en Creador, quien creq un Universo NUEVO en su
obra, depende de ella en la misma medida en que la obra depende de ¢l para
su creacion. Y, una vez creada, la obra es independiente de su creador, tie-
ne vida propia —mientras que un artista depende y dependera siempre de
sus obras—, Cuantas obras de arte permanecen hoy en dia sin que se tenga
conocimiento de su autor, de cdmo fue su vida, cuales fueron sus creencias
e inquietudes o qué sucesos, beneficiosos o aciagos, le acontecieron en vida.
Como mucho, de algunos de ellos, se puede ofrecer una fecha aproxima-
da y una localizacion geografica genérica, pero nunca una puntualizacion
exacta. Y, sin embargo, sus obras viven cada vez que alguien las ve, cada
vez que alguien las toca, las lee o las oye.

Por tanto, tampoco es la dependencia de su Creador lo que confiere
valor artistico a una obra de arte. No es ni de qué esta hecha, ni quién la ha
hecho, ni ¢cémo la ha hecho. Es decir, no es la fisicidad de la obra la que le con-
fiere su valor. ;Qué serd entonces? Sino es su valor fisico, ha de ser, induda-
blemente, su valor metafisico.

Es momento de considerar la obra de arte como ente, como ser-obra. Por-
que es el ser-obra de la obra lo que le confiere valor. Es inmanente a la obra
dicho valor. Mas atin no hemos llegado a parte alguna, puesto que no he-
mos determinado qué hace a una obra adquirir la facultad de ser-obra.

La obra, como ser obra y como ente en si misma, atin puede ser descom-
puesta en mas fendmenos trascendentes. Teniendo en cuenta la téenica de
creacion de la obra-en-si, podriamos establecer una tabla de categorias, tras
una comparacion técnica de mualtiples obras. Pero eso no nos llevaria a la
mejor apreciacion de la obra, puesto que solo nos hablaria de la mejor o
peor habilidad fisica del autor.

Tampoco el estilo, al igual que la técnica y, de la misma manera que
vimos antes respecto a la perfeccién ~mayor o menor-, del acabado de la
materia, nos sugiere mas a este respecto.
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Podriamos pensar, entonces, que es el mensaje lo que hace especial o
diferente a la obra. Cuadros emblematicos como la Libertad Guiando al Pie-
blo de Delacroix, la Niké de Samotracia, el Napolein a Caballo de David, o la
Oda a la Alegria de Beethoven podrian ser ejemplos de esto. Todas ellas (y
otras muchas, evidentemente), lanzan un mensaje al puablico. En La Libertad
Guiando al Pueblo, es evidente que se trata de la unién del pueblo, en sus
distintos estratos (burgueses, proletarios, etc.) quienes son impelidos por la
Libertad, que es madre del pueblo (por eso lleva los pechos al aire), y que
es quien encabeza el asalto desde la barricada. De una forma mas sutil, po-
driamos ver que vienen desde la izquierda (es decir, no son reaccionarios)
y, desde su punto de vista, que marchan hacia la izquierda (no buscan la
reinstauracion del Antiguo Régimen, sino su abolicién definitiva). Muchos
otros mensajes secundarios se pueden sacar de esta obra.

Igualmente, la Niké de Samotracia, posada sobre un navio, el Napolein
o cualesquiera otras de las citadas tendrdn mil lecturas, técnicas, materia-
les, y también lingiiisticas. Pero, en contraposicién a ellas, hay infinidad de
otras obras que no tienen ese mensaje, que no son obras “politicas”, en que
el autor quiere transmitir un ideario; y si esto ocurre en el arte concreto,
¢qué podriamos decir de la abstraccion? ;Qué mensaje tiene, por ejemplo,
un Mondrian o un Malevich?

Evidentemente, el arte no figurativo tiene también mensaje, aunque
este no sea de tanta elocuencia como el figurativo*. Pero entonces, podemos
argumentar, ;cudl es el mensaje de la musica “pura”, aquella que no tiene
base extramusical, ni significado aparente, mas alld de su propio resultado
Sonoro?

Estariamos entonces en un estadio diferente de mensaje, un mensaje
que no quiere deciy en un sentido convencional, lingiiistico, sino en un sen-

4 Quiero expresar aqui que el mensaje del arte figurativo es entendido con mas facilidad que el
del arte no figurativo o abstracto. Pero, sin embargo, como explicaré después, no hace esto que
la obra de arte creada de manera abstracta tenga menor fuerza moral o fuerza artistica sino, tan solo,
que es su mensaje el que resulta mas sencilfo de comprender. De hecho, el que tanto unas como
otras tengan —al menos- igual fuerza, igual validez, es exactamente lo que invalida el mensaje y,
por ende, el lengnaje como esencia de la obra de arte, resultando por tanto, “simplemente”, en un
inmanente-ingrediente.
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tido imicamente “metalingiiistico”™. En el camino de las artes figurativas ha-
cia la abstraccidn, la misica lo recorrio a la inversa, es decir, hacia la concre-
cion. Si con Berlioz y Liszt se instaura el poema sinfénico, con la aparicion de
los medios de grabacion y reproduccion y su uso para la creacidn de musica
nueva, es entonces cuando fa muisica se concreta, momento coincidente con
la abstraccion y el arte no figurativo en las demas disciplinas.

Es decir, que tanto las artes concretas como las no concretas, tienen
un mensaje que el creador trata de hacer Hegar al ptablico. No obstante, un
mojon de carretera también tiene un mensaje, que su autor ha querido que
llegue al lector. O una sirena de ambulancia, o de barco, o un destello de luz
roja para avisar de peligro. Y, estando exentos de una obra de arte que los
incluya, ninguno de estos se pueden considerar, por si mismos, obra de arte.

Seguimos aun sin tener constancia de cudl es la diferencia entre la obra de
arte y lo que no lo es, pero vamos acotando cada vez mas lo que si puede ser.

Si no es la materia, la coseidad de la cosa, en ninguna de sus acepciones
y posibilidades; si tampoco es el mensaje, en ninguna de sus formas, tni-
camente nos queda la posibilidad de que, dicha diferencia, dicha sutilidad
estribe en algo mas profundo y, evidentemente —dado lo dicho anterior-
mente-, no material.

Pero ;por qué no podemos considerar el mensaje como esencia principal
de la obra de arte? ;No seria 16gico pensar que, como humanos, la capaci-
dad de comunicacion entre nosotros, el dejar una aportacion, un recado,
mas alld de las palabras, fuese ¢l objeto primordial de una obra excelsa,
destinada a ser por encima de las demads obras humanas? Sin embargo, el
lenguaje no es capaz de llegar a comprehender su esencia. Esto es porque el
Arte no es lenguaje. La funcion lingiiistica de la Obra de Arte es importante,
evidentemente, pero en realidad secundaria. Incluso en la Literatura, no
es el lenguaje lo principal, sino el medio en que se transmite la esencia, el

5 No existe tal “sentido metalingiifstico”, sino que simplemente se trata de otro lenguaje, diferente
al de las ofras artes. Pero lenguaje, al cabo. Es decix, dentro de su lenguafe musical, las obras tienen
mensdfe, pero en un sentido abstracto, en términos diferentes, por tanto, al mensaje de un relato
o de una pintura figurativa. Valga el simil de que la arquitectura de un edificio también tiene un
determinado mensaje, aunque este no sea, digamoslo asi, legible sino interpretable, dada la materia
con que esta creado diche arte.
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Dasein de la obra. Al contrario de lo que habitualmente se cree, la Obra de
Arte no se desarrolla completamente como mensaje, como comunicacion.

La Obra de Arte no es, pues, un ente lingiifstico, sino que, por su natura-
leza, por su capacidad de plasmar, adquiere un metalenguaje (ahora si) que
le confiere la capacidad de impactar, incluso fuera del contexto para el que
fue creada. Mas alla del significante lingiifstico hay algo més, algo que no
poseen las demds cosas, naturales o claboradas por el Hombre, que hace a
la Obra de Arte serlo, tener un papel fundamental en la propria consciencia
del ser-Humano y de su papel y evolucion.

Evidentemente, el mensaje es importante en una obra de arte, pero evi-
dentemente no lo es todo, aun a pesar de que existan mensajes muy diver-
sos en planos muy diferentes. El mensaje directo es insuficiente, puesto
que hay obras de arte cuyo mensaje directo no es relevante, desde un punto
de vista moderno para la Humanidad, no es politico ni reivindicativo, ni
plantea dudas éticas ni reflexiones morales, ni va en contra de la sociedad
establecida, y no por ello son obras de menor valia ni tampoco dejan de ser
obra de arte por ello.

Pero no es més el mensaje indirecto, en el sentido del mensaje simbd-
lico ni el mensaje psicoldgico. El mensaje psicoldgico, que emana de la pro-
pria obra, influido evidente e inevitablemente por la psicologia del autor,
tampoco es mas que anecd6tico en comparacion a la esencia de la obra. Lo
subliminal esta, en este caso, al mismo nivel que lo evidente. Los planos
real, simbolico e imaginario que, en términos de la psicologia de Lacan®,
podemos encontrar en la obra de arte, no son mas que partes de un mismo
todo, una visién parcial y fragmentada, como es mirar tinicamente la téc-
nica 0 el material, o cualesquiera de los otros puntos de partida, de acerca-

6  Jacques-Marie Emile Lacan fue un psiquiatra y psicoanalista francés (n.1901, 11951), que realiza una
revisidn del psicoanalisis de Freud aportando elementos estructuralistas, matematicos y linggiisti-
cos, entre otros. La tesis facaniana es que el “inconsciente estd estructurado ‘como’ un lenguaje”. La
aportacién a Lacan del estructuralismo de Jakobson o Saussure y del existencialisme de Heidegger
y Merleau-Ponty han llevade a muchos a situar a Lacan en la Postmodernidad, aun cuando han
sido diversos postmodernos (Foucault, Deleuze y, especialmente, Derrida) quienes més lo han cri-
ticado, en gran parte por aquetios elementos heredados de Freud, como el concepto freudiano de
la envidia de pene, que Lacan hereda como falocentrismo, aun cuando él mismo afirma que “la mujer
1o existe” en alusién a que el papel de la mujer como ama-de-casa-esposa-sometida ha terminado.
Diversas corrientes postlacaniaras, de corte feminista {Rose) intentan casar ambas posturas.
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‘miento a la ebra, que no constituyen per sé su mas intimo Dasein. [gualmen-

te, basar tinicamente la reflexion sobre una obra de arte en su esencia serfa

~ descuidar otros aspectos fundamentales para su comprension.

Entonces, tras estudiar la mera cosa de la obra de arte, su fisica al comple-
to, sus dimensiones, materiales, formas, técnicas; pero también las impli-
caciones de dicha mera cosa a niveles conceptuales, lingiiisticos y también
psicoldgicos, y ver que en ningin caso y tampoco en su totalidad, la obra
de arte es diferente de cualquier otra no-obra-de-arte, y sin embargo tener la
constancia logica y evidente, en el sentido de evidencia que postula Husserl
en las Meditaciones Cartesianas’, ;qué puede ser esto? ;Cudl es la respuesta,
tan largamente anhelada, tan estudiada y que, de manera tan radical se nos
oculta?

Es Martin Heidegger quien nos la brinda, en el primero de sus Caminos
de Bosgue:

Tomaremos como ejemtplo un utensilio corriente: un par de botas de campesino.
Para describirlas ni siquiera necesitamos tener delante un ejemplar de ese tipo
de util. [...] Escogeremos un famoso caadro de Van Gogh, quien pinté varias
veces las mentadas botas de campesino. Pero jqué puede verse alli? Tedo el
mundo sabe en qué consiste un zapato. [...] Dependiendo del fin al que van a
ser destinados, para trabajar en el campo o para bailar, variardn tanto fa materia
como la forma de los zapatos.

Estos datos, perfectamente correctos, no hacen sino ilustrar algo que ya sabe-
mos. El ser-utensilio del utensilio reside en su utilidad. Pero ;qué decir de ésta?
;Capta ya la utilidad el caracter de utensilio del utensilio??

El ejemplo elegido por Heidegger no puede ser mas explicito y esclare-
cedor del asunto que aqui se trata: no es un gran cuadro elocuente, sino casi
intimo; no tiene un mensaje psicologico destinado a cambiar la mentalidad
del que lo vea; no es, en suma, una obra destinada a maravillar al especta-
dor, sino una obra costumbrista, deseadamente humilde, una obra en la que,

[...] mientras nos limiternos a ver en el cuadro un simple par de zapatos vacios
y no utilizados, nunca llegaremos a saber lo que es de verdad el ser-utensilio
del utensilio. La tela de Van Gogh no nos permite ni siquiera afirmar cudl es el

7  Husserl, Edmund. Meditaciones Cartesignas. Madrid: Ed. Tecnos, 2009,
8 Heidegger, Martin. Caminos de Bosque, op. cit.
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lugar en el que se encuentran los zapatos. En torno a las botas de labranza no se
observa nada que pueda indicarnos el lugar al que pertenecen o su destino, sino
un mero espacio indefinido. [...] Un par de botas de campesino y nada mas. Y
sin embargo...

En la oscura boca del gastado interior del zapato estd grabada la fatiga de los
pasos de la faena. En la ruda y robusta pesadez de las botas ha quedado apre-
sada la obstinacién del lento avanzar a lo largo de los extendidos y monétonos
surcos del campo mientras sopla un viento helado. En el cuero estd estampada
la humedad y el barro del suelo. Bajo las suelas se despliega toda la soledad del
camino del campo cuando cae la tarde. En el zapato tiembla la callada llamada
de [a tierra, su silencioso regalo del trigo maduro, su enigmdtica renuncia de
si misma en el yermo barkecho del campo invernal. A traveés de este utensilio
pasa todo el callado temor por tener seguro el pan, toda la silenciosa alegria por
haber vuelto a vencer la miseria, toda la angustia ante el nacimiento préximo y
el escalofrio ante la amenaza de la muerte. Este utensilio pertenece a la tierra y
su refugio es el mundo de la labradora, El utensilio puede llegar a reposar en si
mismo gracias a este modo de pertenencia salvaguardada en su refugio”

Todo esto, que pasaria desapercibido incluso en la mera cosa, en las bo-
tas reales, tangibles, fisicas, aparecen en el cuadro, existen gracias al cuadro.
El ser-utensilio del utensilio se ha hecho patente merced a la contemplacion
de la tela, la comprension y comprehension de la esencia del objeto, sito en
la obra de arte,

[...}la hemos logrado tinica y exclusivamente plantdndonos delante de la tefa de
Van Gogh. Ella es la que ha hablado. Esta proximidad a la obra nos ha lievado
bruscamente a un lugar distinto del que ocupamos normalmente.

Ha sido la obra de arte la que nos ha hecho saber lo que es de verdad un zapato.
Si pretendiéramos que ha sido nuestra descripcién, como quehacer subjetivo, la
que ha pintado todo eso y luego lo ha intreducido en la obra, estarfamos enga-
fiandonoes a nosotros mismos de la peor de las maneras.

[...} :Qué ocurre aqui? ;Qué obra dentro de la obra? El cuadro de Van Gogh es
la apertura por la que atisba lo que es de verdad el utensilio, el par de botas de la-
branza. Este ente sale a la luz en el desocultamiento de su ser. El desocultamiento
de lo ente fue llamado por los griegos AAfjo€ia.

[...] Enla obra de arte se ha puesto manos a la obra la verdad de lo ente. «Poner»
quiere decir aqui erigirse, establecerse. Un ente, por efemplo un par de botas

9 Heidegger, Martin. Camtinos de Bosque, op. cit.
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campesinas, se establece en la obra a la luz de su ser. El ser de lo ente alcanza la
permanencia de su aparecer. [...] Segtin esto, la esencia del arte serfa ese ponerse
a I obra de la verdad de lo ente ™

No obstante, ;no era el Arte el encargado de ocuparse de lo bello? ;No
deberia ser la Ldgica la que estuviese al cargo de la biisqueda de la verdad v,
por el contrario, el Arte, la belleza, estuviese reservado a la Estética?

Sin embargo, es esa verdad, impropria del Arte, la que ha aflorado por
él y a través de él. Es la obra de arte la que nos ha percatado de esa verdad
que, de otro modo, hubiese permanecido latentemente oculta.

La obra de arte no solo ha sabido “copiar” la realidad, sino que ha he-
cho revelarse esa verdad inmanente, esa verdad esencial de la cosa, que ni tan
siquiera en el modelo original, en la mera cosa era capaz de revelarse o de
ser revelada. Porque

[...] en la obra no se trata de la reproduccion del ente singular que se encuentra
presente en cada momento, sino mds bien de la reproduccién de la esencia ge-
neral de las cosas.”?

Porque esta es la mision del Arte, su razdén de ser: revelar la verdad
esencinl de las cosas que son objeto de su arte. Y esto es igualmente valido para
las obras concretas y abstractas, para aquellas que representan algo fisico o
conceptual, para las que suenan, actian, estdn o se leen, puesto que esa es
la diferencia entre el utensilio o la artesania y la obra de arte, mas alla de si
misma, es decir, de su también condicién de utensilio o artesania.

Dicha verdad, contenida en la esencia de la obra de arte, es inexplicable
en su totalidad, es metametafisica y parametalingilistica, puesto que va mas
alld de la metafisica, conteniendo en si tanto a ésta como a la fisica; y tam-
bién es no-lingiiistica, estando de igual forma en su ser la metalingiiistica y la
lingiifstica que la Obra, como mera cosa puede tener.

La esencia, no siendo lingiiistica, no es verbalizable: siendo parameta-
lingiiistica, contiene mensaje y conceplos, pero no resulta explicable en su

10 Heidegger, Martin. Caminos de Bosque, op. cit.

11 Heidegger, Martin. «Caminos de Bosques, op. cit,
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totalidad y, en lo que se puede explicar, aun lo es unicamente mediante
aproximaciones lingiiisticas, metaforas y circunloquios, més o menos afor-
tunados.

;Por qué la huella de la mano del hombre primitivo, estampada en
la pared de una cueva cantabra hace veinte mil afios constituyen un hito,
mientras que la huella de un dinosaurio de hace cien millones de afios no
pasa de ser una anécdota? No es porque pertenezca a un ser humano de
entonces, no es porque se asemeje a las nuestras, sino que su diferencia,
aquello que la hace remarcable, especial, distinta incluso a los demas res-
tos, puntas de flecha, hachas, et caetera, encontrados en la misma cueva y
también fabricados por la mano del mismo hombre, no es ni mas ni menos
que su verdad, la verdad de una consciencia, un acto volitivo, trascendente,
una constancia del ego consciente, de la propria importancia y de la su-
peracién del humano sobre la materia, esto es, de la metafisica. Es esto lo
que llamara la atencién en la obra de arte, desde esas manos perfiladas en
la roca, que son una primerisima expresién artistica, y por eso resultan tan
evidentemente cautivadoras, hasta la tltima expresion abstracta o concre-
ta, pasando por Mondrian, Monet, David, Goya, Beethoven, Bach, Bernini,
Séneca, Fidias, Aristofanes y tantos otros humanos que han sabido hacer
evidencia esa verdad que la mera cosa no era capaz per sé y que, de otra parte,
ha sido lo que ha hecho ser-obra a la propria obra, ser arte al Arte.

Malaca Civ,, Ianuarivus MMXI




