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Muerte o crepuisculo del arte

Como muchos otros conceptos hegelianos, también el de la
muerte del arte resultd profético en lo que toca a los fendmenos
verificados en la sociedad industrial avanzada, aunque no en el sen-
tido exacto que tenia en Hegel, sino mas bien, como solia ensefiar-
nos Adorno, en un sentido extrafiamente pervertido. ;No es acaso
cierto que la universalizacion del dominio de la informacion puede
interpretarse como una realizacion pervertida del triunfo del espiri-
tu absoluto? La utopia del retorno del espiritu a'si mismo, de la
coincidencia entre ser y autoconciencia completamente desplegada
se realiza de alguna manera en nuestra vida cotidiana como genera- -
lizacidn de la esfera de los medios de comunicacién, como generali-
zacion del universo de representaciones difundidas por esos medios,
que ya no se distingue (mas) de la “realidad”. Naturalmente, la
esfera de los medios de comunicacién de masas no es el espiritu
absoluto hegeliano; tal vez sea una caricatura de éste, pero de todas
maneras no es una perversion de ese espiritu en un sentido exclusi-
vamente degenerativo, puesto que mas bien contiene, como a me-
nudo ocurre con las perversiones, potencialidades cognoscitivas y
practicas que deberemos examinar y que probablemente delineen
lo que esta por venir.

Cuando hablamos de la muerte del arte, y conviene decitlo
desde el principio aun cuando mis adelante no desarrollemos el dis-
curso en estos férminos generales, hablamos dentro del marco de
esa efectiva realizacion pervertida del espiritu absoluto hegeliano
0, lo que es lo mismo, dentro del marco de la metafisica realizada,
de la metafisica que ha llegado a su fin en el sentido en que nos
habla de ella Heidegger y tal como la vemos anunciarse filosbfica-
mente en la obra de Nietzsche. Y para emplear otro término heideg-
geriano, lo que aqui estd en juego no es tanto una Ueberwindung
de la metafisica como una Verwindung': no una superacion de la

1 Véase M. Heidegger, Saggi e discorsi, op. cit., pags 45 y siguientes.
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realizacion pervertida del espiritu absoluto, o, en nuestro -caso, de
la muerte del arte, sino un remitirse en los varios sentidos que tiene
este verbo, el cual reproduce bastante fielmente el significado de la
Verwindung heideggeriana, esto es, remitirse de una enfermedad.
como convalecencia, pero también remitir (como remitir un mensaje)
y remitirse a alguien en el sentido de confiaren alguien. La muerte del
arte es una de esas expresiones que designan o, mejor dicho, consti-
tuyen la época del fin de la metafisica tal como la profetiza Hegel,
la vive Nietzsche y la registra Heidegger. En esta época, el pensa-
miento estd respecto de la metafisica, en una posicién de Verwin-
dung: en verdad no se abandona la metafisica como se abandona
un traje viejo porque elia nos constituye como nuestro destino, nos
remite a ella y nosotros nos remitimos a ella como a algo que nos’
ha sido asignado.

Como el COHJUI‘ItO de la herencia metaflslca tampoco la
muerte del arte puede entenderse como una “‘nocion” de la que
pueda decirse que corresponde 0 no a un determinado estado de
cosas 0 quc es mas o menos contradictoria logicamente, o que
pueda sustituirse por otras nociones o de la cual se pueda explicar
el origen, la significacion ideoldgica, etcétera. Es mds bien un acon-
tecimiento que constituye la constelacion historico-ontologica en
la que nos movemos. Esta constefacion es una urdimbre de sucesos
historico-culturales y de palabras que nos pertenecen, que los deci-
den y los codeterminan. En este sentido geschicklich, de destino, la
muerte del arte es algo que nos atafie y que no podemos dejar de
tener en cuenta. Ante todo como profecia y utopia de una socie-
dad en la que el arte ya no emste como fenémeno especifico, en la
que el arte estd suprimido y hegelianamente superado en una esteti-
- zacion general de la existencia. El 4ltimo pregonero de este anuncio
“de 1a muerte del arte fue Herbert Marcuse, por lo menos el Marcuse
de la rebelidon juvenil de 1968. En la perspectiva marcusiana, la
muerte del arte se manifestaba como una posibilidad que se ofrecia
a la sociedad técnicamente avanzada (es decir, en nuestros térmi-
nos, a la sociedad de la metafisica realizada). Y semejante posibili-
dad no se expresd tan sélo como-utopia tedrica. La practica de las
artes, comenzando desde las vanguardias historicas de principios del
siglo XX, muestra un fendmeno general de “explosion’ de la esté-
tica fuera de los limites institucionales que le habia fijado la tradi-
cion. Las poéticas de vanguardia rechazan la delimitacién que la
filosofia (sobre todo de inspiracion neokantiana y neoidealista) les
impone;no se dejan considerar exclusivamente como lugar de expe-
riencia atedrica y apractica sino que se proponen como modelos de¢
conocimiento. privilegiado de lo real y como momentos de destruc-
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cion de la estructura jerarquizada de las sociedades y del individuo,
como instrumentos de verdadera agitacion social y politica. La he-
rencia de las vanguardias historicas se mantiene en la neovanguardia
en-un nivel menos totalizante y menos metafisico, pero siempre
con la marca de la explosion de la estética fuera de sus confines tra-
dicionales. Esa explosion se convierte, por ejemplo, en negacion de
los lugares tradicionalmente asignados a la experiencia estética: la
sala de conciertos, el teatro, la galeria de pintura, el museo, el
libro; de esta manera se realiza una serie de operaciones —como el
land art. el body art, el teatro de calle, la accién teatral como
“trabajo de barrio”— que, respecto de las ambiciones metafisicas
revolucionarias de las vanguardias historicas, se revelan mds limita-
das, pero también mas cerca de la experiencia concreta actual. Ya
no se tiende a que el arte quede suprimido en una futura sociedad
revolucionaria; se intenta en cambio de alguna manera la experien-
cia inmediata de un arte como hecho estético integral. En conse-
cuencia, la condicion de la obra se hace naturalmente ambigua: la
obra no apunta a alcanzar un éxito que le dé el derecho de colo-
carse dentro de un determinado dmbito de valores (el museo ima-
ginario de los objetos provistos de cualidades estéticas); el éxito de
la obra consiste fundamentalmente mas bien en hacer problematico
dicho 4mbito, en superar sus confines, por lo menos momentanea-
mente. En esta perspectiva, uno de los criterios de valoracion de la
obra de arte parece ser en primer lugar la capacidad que tenga la
obra de poner en discusién su propia condicién: ya en un nivel di-
recto y entonces a menudo bastante burdo; ya de manera indirec-
ta, por ejemplo, como ironizacion de los géneros literarios, como
poética de la cita, como uso de la fotografia entendida no en cuan-
to medio para realizar efectos formales, sino en su pura y simple
operacion de duplicacion. En todos estos fenémenos que se hallan
presentes de varias maneras en la experiencia artistica contempori-
nea, no se trata sélo de la autorreferencia que, en muchas estéticas.
parece constitutiva del arte; sino mdis bien, a mi juicio, de hechos
especificamente vinculados con la muerte del arte en el sentido de
una explosion de lo estético que se realiza también-en esas formas
de autoironizacién de la propia operacion artistica.

Un hecho decisivo en el paso de la explosion de lo estético.
tal como se da en las vanguardias historicas —que conciben la muer-
te del arte como supresion de los limites de lo estético en la direc-
cién de una dimension metafisica o histérico-politica de la obra—.
a la explosion, tal como se verifica en las neovanguardias, es el
impacto de la técnica en el decisivo sentido indicado por Ben-
jamin en su ensayo de 1936 sobre La obra de arte en la épocu
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de su reproductividad técnica. En esta perspectiva, el hecho de que
el arte se salga de sus confines institucionales ya no se manifiesta
exclusivamente y ni siquiera principalmente vinculado conlautopia
de la reintegracion (metafisica o revolucionaria) de la existencia,
sino vinculado con el advenimiento de nuevas técnicas que de he-
cho permiten y hasta determinan una forma de generalizacion de
lo estético. Con el advenimiento de la posibilidad de reproducir en
el arte, no s6lo las obras del pasado pierden su aureola, el halo que
las circunda y las aisla —aislando asi también la esfera estética de la
experiencia— del resto de la existencia, sino que ademds nacen
formas de arte en las que la reproductividad es constitutiva, como
la fotografia y el cinematografo; las obras no sblo no tienen un ori-
ginal sino que aqui tiende sobre todo a borrarse la diferencia entre
los productores y quienes disfrutan la obra, porque estas artes se
resuelven en el uso técnico de mdquinas y, por lo tanto, eliminan
todo discurso sobre el genio (que en el fondo es la aureola que pre-
senta el artista). :

La idea benjaminiana de las modificaciones decisivas que
sufre la experiencia estética en la época de la reproductividad indi-
ca el paso de la significacién utbpica revolucionaria de la muerte
del arte a su significacion tecnoldgica que se resuelve en una teoria
de la cultura de masas, por mas que ésta, como se sabe, no era la
intencion tedrica de Benjamin, quien distinguia —aunque es dificil
decir con qué rigor y legitimidad— una estetizacion “buena” y una
“mala”, la socialista y la fascista, de 1a experiencia mediante el uso
de las técnicas de la reproduccion mecinica del arte. La muerte del
arte no es s6lo la muerte que podemos esperar de la reintegracion
revolucionaria de la existencia, sino que es la que de hecho ya vivi-
mos en la sociedad de la cultura de masas, en la que se puede hablar
de estetitazion general de la vida en la medida en que los medios de di-
fusion_ que distribuyen informacion, cultura, entretenimiento, aun-
que siempre con los criterios generales de “belleza” (atractivo formal
de los productos), han adquirido en la vida de cada cual un peso
infinitamente mayor que en cualquier otra época del pasado. Claro
esta que identificar la esfera de los medios de difusion con lo esté-
tico puede suscitar objeciones, pero no resulta tan dificil admitir
semejante identificacion si se tiene en cuenta que, ademds de dis-
tribuir informacion, esos medios de comunicacion de masas produ-
cen consenso, instauracion e intensificacion de un lenguaje comin
en lo social. No son medios para las masas ni estan al servicio de las
masas; son los medios de las masas en ¢l sentido de que la constitu-
yen como tal, como esfera piblica del consenso, del sentir y de los
gustos comunes. Ahora bien, esta funcién que suele llamarse,



acentudndola negativamente, funciébn de organizacién del consenso
es una funcidn exquisitamente estética, por lo menos en uno de los
principales sentidos que este término asume desde la Critica del
juicio kantiana, obra en la cual el placer estético no se define como
el deleite que el sujeto experimenta por el objeto sino como esé
placer que deriva de comprobar que uno pertenece a un determina-
do grupo —en Kant, la humanidad misma como 1deal— que tiene en
comtun la capacidad de apreciar lo bello.

En esta perspectiva (en la cual entran con diversos titulos y
en diversos niveles, ora la cuestion tedrica de la readmision de los
conceptos hegelianos por parte de la ideologia revolucionaria, ora
las poéticas de vanguardia y de la neovanguardia, ora la experien-
cia de los medios de comunicacién de masas como distribuidores de
productos estéticos y lugares de organizacién del consenso), la.
muerte del arte significa dos cosas: en un sentido fuerte y utodpico,
el fin del arte como hecho especifico y separado del resto de la ex-

- periencia en una existencia rescatada y reintegrada; en un sentido
débil o real, la estetizacion como extension del dominio de los me-
dios de comunicacion de masas.

A la muerte del arte por obra de los medios de comunicacion
de masas, los artistas a menudo respondieron con un comporta-
miento que también €l se sitia en la categoria de la muerte por
cuanto se manifiesta como una especie de suicidio de protesta: con-
tra el Kitsch y la cultura de masas manipulada, contra la estetiza-
cion de la existencia en un bajo nivel, el arte auténtico a menudo se
refugid en posiciones programiaticas de verdadera aporia al renegar
de todo elemento de deleite inmediato en la obra —el aspecto “gas-
tronémico” de la obra—, al rechazar la comunicacion y al decidirse
por el puro y simple silencio. Como se sabe, es éste el sentido ejem-
plar que Adorno ve en la obra de Becket y que en diversos grados
encuentra en muchas obras de arte de vanguardia. En el mundo del
consenso manipulado, el arte auténtico sdlo habla callando y la
experiencia estética no se da sino como negacién de todos aquellos
caracteres que habian sido canonizados en la tradicién, ante todo
el placer de lo belto. Aun en el caso de la estética negativa adornia-
na, asi como en el caso de la utopia de la estetizacion general de la
experiencia, el criterio con el que se valora el éxito de la obra de
arte es su mayor o menor capacidad de negarse: si el sentido del
arte es el de producir una reintegracion de la existencia, la obra serd
tanto mas valida cuanto mds tienda a esa integracion y a resolverse .
en ella; si, en cambio, el sentido de la obra es resistir a la potencia
omnidevorante del Kiszch, también aqui su éxito coincidird con la
negacion de si misma. En un sentido que falta indagar, la obra de
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arte en las condiciones actuales manifiesta caracteres analogos a los
del ser heideggeriano: se da sdlo como -aquello que al mismo tiem-
po se sustrae.

(Naturalmente no hay que olvidar que en Adorno el criterio
de valoracion de la obra de arte no es explicitamente ni solo la
autonegacion de su condicion; esta también la técnica que asegura
la posibilidad de una relacion entre historia del arte e historia del
espiritu; y, en efecto, en virtud de la técnica, sobre todo, la obra se
efectlia como un hecho del espiritu, como algo provisto de un con-
tenido de verdad o de un contenido espiritual. Pero la técnica es
a la postre —puesto que Adorno no & un hegeliano optimista y
no cree en el progreso— sb6lo un medio para asegurar una més per-
fecta impenetrabilidad de la obra, un modo de reforzar su defensa
de silencio. De otra manera deberiamos decir que Adorno ve la téc-
nica comio la sede de un posible “progreso” del arte, lo cual franca-
mente no parece asi.)

En este tipo de fenomenologia filoséfica del modo actual de
darse el arte, de su Wesen en el sentido heideggeriano, no entran
so0lo' los fendmenos de muerte del arte tales como utopia de la rein-
tegracion, como estetizacion de la cultura de masas, como suicidio
y silencio del arte auténtico; no hay que olvidar que junto a estos
fenomenos hay otros que representan la —en muchos aspectos sor-
prendente— supervivencia del arte en su sentido tradicional, institu-
cional. En efecto, todavia existen teatros, salas de concierto, gale-
rias de arte y artistas que producen obras, las cuales pueden situarse
sin conflicto alguno dentro de estos marcos. En el plano tedrico
esto significa empero: obras cuya valoracién no puede referirse
ante todo o exclusivamente a su capacidad de autonegacion. Frente
a los fenémenos de muerte del arte, se da como fenémeno alterna-
tivo el hecho de que todavia se produzcan “obras de arte” en el
sentido institucional, obras que se presentan como un conjunto de
objetos diferenciados entre st no solo sobre la base de sumayor o
menor capacidad de negar la condicion del arte. El mundo de la
“produccidn artistica efectiva no se puede caracterizar de modo ade-
cuado solo sobre la base de este criterio; continuamente nos llaman
la atencion diferenciaciones de valor que escapan a esta clasifica-
cion simplista y que ni siquiera medianamente se refieren a ella.
Debe reflexionar tenazmente sobre esta circunstancia la teoria,
para la cual el discurso de la muerte del arte puede representar tam-
bién una comoda escapatoria, comoda porque es sencﬂla y tranqui-
lizadora en su redondez metafisica.

Sin embargo, hasta la supervivencia de un mundo de produc-
tos artisticos dotado de una articulacién interna propia tiene una
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relacion constitutiva con los fendmenos de muerte del arte en los
tres sentidos que se han delineado. Creo que es ficil mostrar que la
historia de la pintura o de las artes plisticas-o, mejor aiin, la histo-
ria de la poesia de estos ltimos decenios no tiene sentido si no se
pone en relacidn con el mundo de las imagenes de los medios de
comunicacion de masas o con el lenguaje de ese mismo mundo. Se
trata una vez mds de relaciones que en general pueden entrar en la
categoria heideggeriana de la Verwindung: relaciones irénico-comi-
cas que duplican las imagenes y las palabras de la cultura masificada,
no sélo en el sentido de una negacion de esa cultura. El hecho de
que, a pesar de todo, hoy se den ain vitales productos “de arte” se
debe probablemente a que esos productos son el lugar en el cual
obran y se encuentran en un complejo sistema de relacion los tres
aspectos de la muerte del arte; como utopia, como Kitsch y como
silencio. La fenomenologia filoséfica de nuestra situacion se podria
pues completar asi con el reconocimiento de que el elemento de la
perdurable vida del arte (en los productos que se diferencian ain, a
pesar de todo, en el interior del marco institucional del arte) es
precisamente el juego de estos distintos aspectos de su muerte.

Con esta situacidn tiene que ver la estética filosdfica, una
situaciébn que, por su caracter duradero, en la que se anuncia siem- -
pre la muerte del arte que siempre queda de nuevo diferida, se pue-
de designar con la expresion de ocaso del arte.

Se trata de un conjunto de fendmenos que la estética filosofi-
ca tradicional aborda con dificultad. Los conceptos de esta tradi-
cion resultan despojados de referente en la experiencia concreta.
Quien se ocupa de estética y se-pone a describir la experiencia del
arte y de lo bello con el lenguaje conceptual un poco enfitico here-
dado de la filosofia del pasado experimenta siempre cierta incomo-
didad al cotejar ese cardcter enfatico con la experiencia del arte que
él mismo hace o que ve en sus contemporaneos. ;Encontramos ver-
‘daderamente atin la obra de arte como obra ejemplar del genio,
como manifestaciéon sensible de la idea, como “puesta por obra de
la verdad”? Verdad es que podemos salirnos de nuestra incémoda
situacidbn si volcamos esta descripcion enfatica en el plano de la
utopia y de la critica social (no encontramos obras de arte que
puedan describirse en dichos términos porque ya no es real el mun-
do de la experiencia humana integrada y auténtica), o bien, si
rechazanios en bloque la terminologia conceptual de la estética tra-
dicional y recurrimos en cambio a los conceptos “positivos’” de esta
o aquella “ciencia humana” como la semibtica, la psicologia, la an-
tropologia, la sociologia. Pero estas dos actitudes continian pre-
fundamente —reactivamente, diria Nietzsche— ligadas a la tradicién:
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suponen que el mundo de los conceptos estéticos transmitido por
la tradicion es el Gnico posible para construir un discurso filosofico
sobre el arte y, entonces, o mantienen ese mundo salvindolo de
una perspectiva negativa utépica o critica o bien declaran que la es-
tética filosbfica no tiene ya ningun sentido. En ambos casos, aun-
que en planos diferentes, nos hallamos frente a una muerte de la
estética filosofica que es simétrica de la muerte del arte en los
varios sentidos a que hemos hecho alusion. Pero la estética que
hemos heredado de la tradicién podria no ser ni el Gnico sistema
conceptual posible, ni sencillamente un conjunto de nociones falsas
por estar privadas de referente en la experiencia. Lo mismo que la
metafisica (empleo siempre este término en el séntido que le da
Heidegger), 1a estética de la tradicion es para nosotros un destino,
algo a lo que debemos remitirnos. El caricter enfitico de los con-
ceptos que nos dejo la estética madurada dentro de la tradicion me-
tafisica estd ligado a la esencia de esa misma metafisica. Heidegger
la describié sobre todo como el pensamiento objetivante y, mas en
general, como la época de la historia del ser en la que ese pensa-
miento se da, acontece, como presencia. Podemos agregar que esta
época se caracteriza sobre todo por el hecho de que el serse daen
ella como fuerza, evidencia, permanencia, grandiosidad, algo de.
caricter definitivo y también, probablemente, dominio. Con la
exposicion —que tampoco puede interpretarse como la pura y sim-
ple postura de un pensador— del problema ser-tiempo, comienza la .
Verwindung de la metafisica: el ser se da ahora, seglin ya esta anun-
ciado en el nihilismo de Nietzsche, como algo que se desvanecey
perece, no como algo que esta (y esto desde Ser y tiempo) sino
como algo que nace y muere.

La situacion que vivimos de muerte del arte o, mejor dicho,
de ocaso del arte se interpreta filoséficamente como aspecto de
este acontecimiento mas general que es la Verwindung de la metafi-

_sica, de este acontecimiento que atafie al propio ser ;Y cdmo es
eso? Para aclararlo conviene mostrar como (aunque sea en un sen-
tido que no se ha considerado aun mucho en la propia literatura
sobre Haidegger) la experiencia que tenemos del momento del oca-
so del arte puede describirse como la idea heideggeriana de obra de
arte como “‘puesta por obra de la verdad”.

Lo que ocurre en la época ‘de la reproductividad técnica es
que la experiencia estética se aproxima cada vez mds a lo que Benja-
min llamé la “percepcion distraida™. Esta percepcion yano encuen-
tra la “obra de arte” de cuyo concepto formaba parte integrante la
aureola. Se puede declarar entonces que no se da (ya) (o aun) expe-
riencia del arte; pero esto se puede declarar siempre dentro del
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marco de una aceptacion de los conceptos de la estética metafisica.
En cambio, es posible que precisamente en el deleite distraido que
parece la Ginica posibilidad de nuestra situacién, el Wesen del arte
nos interpele en un sentido que nos obliga a dar, aun en este terre-
no, un paso mas alla de la metafisica. La experiencia del deleite dis-
‘traido ya no encuentra obras sino que se mueve a una luz de ocaso
"y de declinacion y también, si se quiere, de significaciones disemi-
nadas, de la misma manera en que, por ejemplo, la experiencia
moral ya no encuentra grandes decisiones entre valores totales, el
bien y el mal, sino que encuentra hechos microlégicos, respecto de
los cuales, como en el caso del arte, los conceptos de la tradicion re-
sultan enfaticos. En Humano, demasiado humano (1, 34), Nietzsche
describio esta situacion al oponer al hombre todavia resentido que
vive como un drama la pérdida de las dimensiones patéticas, meta-
fisicas, de la existencia, el hombre de buen cardcter, que estd “libre
del énfasis”. 7
A esta situacion se puede aplicar, de manera fructifera para la
filosofia, la nocion heideggeriana de “puesta por obra de la'verdad”.
Esta nocion tiene en Heidegger dos aspectos: la obra es “exposicion”
(Aufstellung) de un mundo y “producciéon” (Her-stellung) de la
tierra.2 Exposicion, que Heidegger acentiia en el sentido en que se
dice “levantar algo para mostrarlo”, significa que la obra de arte
tiene una funcién de fundamento y constitucion de las lineas que
definen un mundo histérico. Un mundo historico, una sociedad o
un grupo social reconocen los rasgos constitutivos de la propia ex-
periencia del mundo —por ejemplo los criterios secretos de distin-
cidbn entre verdadero y falso, entre bien y mal, etcétera— en una
obra de arte. En esta idea hay una afirmacion del cardcter inaugural
de la obra, lo cual supone que ésta no puede deducirse de las reglas
de que hablaba Kant; pero aqui estd también la idea de derivacion
diltheyana de que en la obra de arte mds que en cualquier otro pro-
ducto espiritual se revela la verdad de la época. El elemento esen-
cial aqui me parece, no tanto el cardcter inaugural o la “verdad”
opuesta al error, como la constitucion de las lineas fundamentales
deuna existencia historica. Aquello que en términos despectivos se
llama la funcién estética como la organizacion del consenso, se re-
conoce en la obra y se intensifica la circunstancia de que cada cual
pertenece a un mundo histérico. Aqui hay que considerar aparte la
distincion que hace Adorno y en virtud de la cual este autor recha-

2 Véase M. Heidegger, “‘L’origene dell’opera d’art™ (1936) en Senticri
interrotti (1950), traduccion italiana de P. Chiodi, Florencia, La Nuovu
Italia, 1968.
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za como pura ideologia el mundo de la cultura de los medios de-
comunicacion de masas; tratase de la distincién entre un presunto
valor intrinseco de la obra y su valor de cambio, su manifestacién
solo como signo distintivo de reconocimiento de grupos y socieda-
des. La obra entendida como puesta por obra de la verdad (en su
aspecto de exposicion de un mundo) es el lugar de exhibicion ¢ in-
tensificacion del hecho de pertenecer al grupo. Esta funciéon (que
propongo considerar esencial en el concepto heideggeriano de expo-
siciobn de un mundo) puede no ser solamente propia de la obra de
arte como gran logro individual. En realidad, es una funciéu’que se
mantiene y se cumple ain mis plenamente en la situacion en que
desaparecen las obras individuales con su aureola en favor de un
ambito de productos relativamente sustituibles, pero de valencia
analoga.

El alcance de remitirse a fa nocién heideggeriana de obra
como “‘puesta por obra de la verdad” se mide empero sobre todo si
se la relaciona también con el segundo aspecto, es decir, con la
“produccion” de la tierra. En el ensayo de 1936, la idea de la obra
como Her-stellung de la tierra se refiere ora a la materialidad de la
obra, ora al hecho de que en virtud de esa materialidad (no ““fisica”,
claro estd) la obra se da como algo que se mantiene siempre en re-
serva. En la obra, la tierra no es la materia en el sentido estricto de
la palabra, sino "que es su presencia como tal, su manifestacion
como algo que reclama siempre de nuevo la atencién. También
aqui, como en el caso del concepto de mundo, se trata de despojar
(a mis de cuarenta afos de la composicién del ensayo) el discurso
heideggeriano de los equivocos metafisicos en los cuales corre el
riesgo de caer. La tierra es mas bien el hic et nunc de la obra a la
cual se refieren siempre nuevas interpretaciones y que suscita siem-
pre nuevas lecturas, es decir, nuevos “mundos” posibles. Pero si se
lee con atencion el texto de Heidegger, por ejemplo, el pasaje don-
de habla de la tierra en el templo griego como su ser en relacion
con las vicisitudes de las estaciones, con el deterioro natural de’los
materiales, etcétera, o las paginas donde habla del conflicto entre
mundo y tierra como el conflicto en el guie se abre la verdad como
aletheia, discernimos que lo que quiere significarse es que la tierra
es la dimensién que en la obra vincula el mundo, como sistema de
significados desplegados y articulados, con su “otro” que es la
physis, 1a cual con sus ritmos pone en movimiento las estructuras
con tendencia a la inmovilidad de los mundos histérico-sociales. En
suma, la obra de arte es puesta por obra de la verdad porque en ella
la apertura de un mundo como contexto de mensajes articulados,
como un lenguaje, es permanentemente referido a la tierra, a lo
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otro del mundo que en Heidegger tiene los caracteres de la physis
(no en el ensayo de 1936, sino en los escritos sobre Holderlin) que
estd definida por la circunstancia de nacer y crecer y, debemos en-
-tender también, morir. Tierra, physis son pues aquello que zeitig?.
traducido literalmente, aquelld que madura en el sentido del ser
vivo, pero también aquello que “se temporaliza”, segun el uso eti-
molégico que Heidegger hace de este verbo en Ser y tiempo. Lo
otro del mundo, la tierra, no es aquello que dura sino precisamente
1o opuesto, lo que se manifiesta como aquello que se retrae siempre
a una condicién natural que supone el Zeitigen, el nacer y el madu-
rar, que lleva las sefiales del tiempo. La obra de arte es el Ginico tipo
de manufactura que registra el envejecimiento como un hecho posi-
tivo, que se inserta activamente en la determinaciéon de nuevas posi-
bilidades de sentido.
Este segundo aspecto del concepto heideggeriano de obra
- como puesta por obra de la verdad me parece significativo porque
abre el discurso en la direccion del caricter temporal y perecedero
de la obra de arte en un sentido que siempre fue ajeno a la estética
metafisica tradicional. Todas las dificultades que la estética filoso-
fica encuentra al considerar la experiencia del ocaso del arte, la ex-
periencia del deleite distraido y de la cultura masificada se deben 2
que ella continua razonando atendiendo a la obra como forma pre-’
suntamente eterna y en el fondo considerando el ser como fuerza,
permanencia, grandiosidad que se impone. En cambio, el ocaso del
arte es un aspecto de la situacion mas general del fin de la metafi-
sica, en la cual el pensamiento es llamado a una Verwindung de la
metafisica en los varios sentidos de remitirse que tiene esta palabra.
En esta perspectiva, la estética puede absolverse de su tarea de esté-
tica filosofica, si sabe captar en 10s varios fendmenos en que se ha
querido ver la muerte del arte el anuncio de una época del ser en la
que, en la perspectiva de una ontologia que solo puede designarse
como “ontologia de la decadencia™, el pensamiento se abra hasta
para admitir el sentido no puramente negativo y deyectivo que la
experiencia de o estético ha asumido en la época de la reproducti-
vidad de la obra y de la cultura masificada. ‘
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