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La Imagen pensativa
(Ranciere)




La posicion de Ranciere es la de poner en cuestion la
oposicion radical entre la imagen y el relato por la palabra.

Tambien critica el arte politico: elitismo del conocimiento
Paso del regimen representativo al estetico
Proyecto: rediseno de las reparticiones del espacio comun

Pensatividad como aquello en la imagen que resiste al
pensamiento de aquel que la produjo y aquel que busca
identificarla

Tal resistencia no es “propiedad constitutiva®, sino “juego de
distancias entre varias funciones-imagenes presentadas
sobre la misma superficie”.
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PENSAR AMB IMATGES



4. Max [Winfried Georg] Sebald
(1944-2001):
Novelas con imagenes




B V-GS EBALD
CAMPO SANTO

AUSTERLITZ

Hanser




citeave fauf el ,
é :qc.tr/ PF e

notwithstanding, Rousseau does still succeed in accomplishing a
considerable amount. He finishes the Confessions and reads from
them in various salons in sessions lasting up to seventeen (!) hours,

to some extent anticipating Franz Kafka’s desire to be allowed to

62

read aloud, to an audience condemned to listen, the whole of
Stendhal’s Education sentimentale at one sitting. There follow a few
more treatises, on botany and on the government of Poland, as
well as the so-called Dialogues, in which Rousseau appears as the
judge of Jean-Jacques. In his last two years while out walking he
makes notes, on playing cards, for the Réveries d’un promeneur soli-
taire, which he completes in April 1780. After that he leaves Paris
and moves into a small house in the park at Ermenonville which
the Marquis de Girardin has placed at his disposal. He lives there
for five more weeks in early summer. He rises at dawn, goes for
walks, leaning on his cane, in the beautiful surroundings, collects
leaves and flowers and sometimes takes a boat out on to the lake.
On the 2nd of July — he is sixty-six years old — he comes back
from one of his walks with a terrible headache. Thérese helps him
into a chair. Felled by a stroke, he collapses on to the floor and,
after a few convulsions, dies. Two days later he is buried at Ermenon-

ville on the Isle of Poplars. In the years which follow, the Marquis
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I'he jowrney hosne was a misery to them both. She had mever saen
Toma in such a cald. mmpersous mood not ondy was he silent. he would
not look ae her 1€ andy he knew whar warm, of hopedess, feelings toward

him lay sheouded 10 her silence, Comversaton was too difficulr in chese

arcumstances, and muighe rake an awkward tarn Tnstead she reflecred
an the purezle of her mecting with Truscorr, with owo pieces in particn
lar thar, could she parn them around or over, must fi together. Al
though he had expressed himself warmly and almoss intimately — his
hand on hers was cortainly an intimacy —there was no explicit mentuon
of marmiage. \Was she 1o infer such 4 thing” Did not the man go down
an his konee and produce 2 ring from his pocker 10 rake her breath
away? She stole a look ar the perfectly fimpassive Toma wonde ring how
sach matters were governed m hes country whar Jooks, words, or
toeiches would pass between a man and a woman there. And the ather
thing prickking her mind was that of Truscott had intentions toward
ber, and '._ 2 would be proper he imeended 1o take the martes up with
ber father, was it not odd thar he made no mention of the fact thar
they were about to dine together?
fzrriet shrugged ber shoulders nothing made any sense on tha

day. (And here Toma did steal & glance ar her out of the corper of hus
eve.) This aftermoon. after her dinner, she would plane her peas, the
onion sets, and her lernsces, with the beets and turnins in reserve if she
had the strength. The seeds would speour. bear leaf and root. be har
vesied. There coudd be fow surprizes or disappoéntments in thar

It happened othernise: there wis one moee surprise in store for
her that day Instead of stopping the Packard ar the sceps to the porely
foma deove into the open bay of the carriage house and let che cu
come to rest in thar pleasant mast of hay and hosse punctaated by che
sharper fumes of the stamabele. It was chilly in this shadow, and the
only sound was the ricking of the engine block surrendering its hear
This silence was pleasant 1o Harniet after the torvent of Trusoott's
earnest professions. Although she looked straight ahead, she could see
that Toma had turmed to her. She felr the weighe of his eves Words
W t.-.AU ’l‘~"l Zl ¢ ot but -.hc -.p:'l»:a: them anyw Y

“Well, 1 suppose [ should go o

loma came arvand behind the car to open her dooe, bur stoed di

rectly in froar of her, so that she had no way to sep down froen the
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inning board. lastead of makirgg way for her b stepped closer, took

v hands in his and drew them gently behiand hey back =0 that their

ces were nealy touching. And after a mweasurable pause thar seensed

UADICss -,‘-.'I‘Y.I-i nee rather than uncertanty, be kiseed her

his was what she wanted from 2 man, she thoeght, and knew in

he same instant thar she would oever have it from Fowler Truscot

Was sl being mocked? She turned her face away 10 carch her brearh

hur did nee wy 1o withdeaw from his embrace, which aow scemed

inmchow more intimare than wheo his mouth was upon hers. She
poke into the callar of his coat, her cheek grazieg his

“Thar must never happen again.” When he made no sign or word

e cantimued. *Do vou undersrand®”




3. Salvador Dali, el pensador



S. Dali,
La persistencia
de la memoria,

1931
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Le mythe tragique de 1’Angélus de Millet.

«... Le peu que nous venons d’apprendre sur les moeurs de
la mante ne concorde guére avec ce que pouvait faire
supposer l’appellation populaire. D’aprés le terme de
Prego-Diéu, on s’attendait & un insecte placide, dévotement
recueilli, et 1’on se trouve en présence d’un cannibale,
d’un féroce spectre mlchant la cervelle de sa capture
démoralisée par la terreur. Et ce n’est pas encore 1la le
c6té le plus tragique. Dans ses relations entre pareils,
la Mante nous réserve des moeurs comme on n’en trouverait
pas d’aussi atroces méme chez les Araignées, mal Pfamées

a cet égard... »

«... Si le pauvret est aimé de la belle comme vivificateur
des ovaires, il est aimé aussi comme gibier de haut gofit.
Dans la journée, en effet, le lendemain au plus tard,

il est saisi par sa compagne, qui lui ronge d’abord la
nuque, suivant les usages et coutumes, et puis,
méthodiquement, & petites bouchées, le consomme, ne
laissant que les ailes. Ce n’est plus ici jalousie de
sérail entre pareilles, mais bien fringale dépravée... »

«... L’amour est plus fort que la mort, a-t-on dit. Pris &
la lettre, jamais 1’aphorisme n’a regu confirmation plus
éclatante. Un décapité, un amputé jusqu’au milieu de la
poitrine, un cadavre persiste & vouloir donner la vie.

Il ne léchera prise que lorsque sera entamé le ventre,
siege des organes procréateurs.

Manger 1’amoureux aprés mariage consommé, faire repas du
nain épuisé, désormais bon & rien, cela se comprend, dans
une certaine mesure, chez 1l’insecte peu scupuleux en
matiere de sentiment; mais le croquer pendant 1l’acte, cela
dépasse tout ce qu’oserait réver une atroce imagination.
Je 1’ai vu, de mes yeux vu, et ne suis pas encore remis de
ma surprise... ».

«... Peut-8tre est-ce une réminiscence des temps
géologiques, lorsque, a 1l’époque houillére, 1l’insecte
s’ébauchait en des ruts monstrueux. Les Orthoptéres, dont
les Mantiens font partie, sont les premiers-nés du monde
entomologique. Grossiers, incomplets en transformation,
ils vaguaient parmi les fougéres arborescentes, déja

£ 77
Mante religieuse (ph. Jacques Six).
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Le mythe tragique de 1’Angélus de Millet.

«... Le peu que nous venons d’apprendre sur les moeurs de
la mante ne concorde guére avec ce que pouvait faire
supposer l’appellation populaire. D’aprés le terme de
Prego-Diéu, on s’attendait & un insecte placide, dévotement
recueilli, et 1’on se trouve en présence d’un cannibale,
d’un féroce spectre mlchant la cervelle de sa capture
démoralisée par la terreur. Et ce n’est pas encore 1la le
c6té le plus tragique. Dans ses relations entre pareils,
la Mante nous réserve des moeurs comme on n’en trouverait
pas d’aussi atroces méme chez les Araignées, mal Pfamées

a cet égard... »

«... Si le pauvret est aimé de la belle comme vivificateur
des ovaires, il est aimé aussi comme gibier de haut gofit.
Dans la journée, en effet, le lendemain au plus tard,

il est saisi par sa compagne, qui lui ronge d’abord la
nuque, suivant les usages et coutumes, et puis,
méthodiquement, & petites bouchées, le consomme, ne
laissant que les ailes. Ce n’est plus ici jalousie de
sérail entre pareilles, mais bien fringale dépravée... »

«... L’amour est plus fort que la mort, a-t-on dit. Pris &
la lettre, jamais 1’aphorisme n’a regu confirmation plus
éclatante. Un décapité, un amputé jusqu’au milieu de la
poitrine, un cadavre persiste & vouloir donner la vie.

Il ne léchera prise que lorsque sera entamé le ventre,
siege des organes procréateurs.

Manger 1’amoureux aprés mariage consommé, faire repas du
nain épuisé, désormais bon & rien, cela se comprend, dans
une certaine mesure, chez 1l’insecte peu scupuleux en
matiere de sentiment; mais le croquer pendant 1l’acte, cela
dépasse tout ce qu’oserait réver une atroce imagination.
Je 1’ai vu, de mes yeux vu, et ne suis pas encore remis de
ma surprise... ».

«... Peut-8tre est-ce une réminiscence des temps
géologiques, lorsque, a 1l’époque houillére, 1l’insecte
s’ébauchait en des ruts monstrueux. Les Orthoptéres, dont
les Mantiens font partie, sont les premiers-nés du monde
entomologique. Grossiers, incomplets en transformation,
ils vaguaient parmi les fougéres arborescentes, déja

£ 77
Mante religieuse (ph. Jacques Six).
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Image folklorique américaine du XIX* siecle.
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Postal.

Ahora su obra estd concluida
Disfruta en paz de su labor

Y en su casa, yo, su humilde amiga
Ocupo el lugar de honor.

%
i
7.
7

¥,
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7
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¥
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De hecho, esa carretilla, una vez mds, ocupa un lugar
privilegiado en el «Palacio ideal», realizacion delirante
cuyo cardcter eminentemente regresivo y libidinoso fw
puede pasar desapercibido, y que, aunque evoque perio-
dos de la estereotipia hindd, no por ello deja de preser-
tarse ante mis ojos como el verdadero y 1inico «palacio

fosil» existente.

La segunda fase que aca 48
que nos han alejado ligeramente indisp
siones que afectan al elemento, determ!

mo, de la carretilla) estd claramente 1
RS B i e < =50 ) que.ayUy

N

bamos de describir (y d¢ 1.8

nant
Justrada,
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Postal.

Fenomenologia de El Angelus.

Interpretacio’n paranoico-critica ejercida sobre
los fendmenos secundarios

Nada mds sorprendente, desde el punto de vista mate-
rialista, que la indiferencia y la desconsideracin de que
ha sido objeto ese «fenomeno» tinico en el género: el po-

der obsesivo que ha ejercido en el «mundo enteroy yenla
imaginacion de las masas, la imagen aparentemente
«insignificante» de El Angelus de Millet. El cuadro ha ba-
tido todos los récords de reproduccién alos que podrian
aspirar las imdgenes mds generosamente prodigadas. Si
se realizara una estadistica sobre este asunto, no haria
m4ds que aumentar, me imagino, el porcentaje impresio-
nante de su repeticion, pero, afaltadeesa estadistica, no
puedo dejar de mencionar varios hechos que ponen en
evidencia esa excepcidn tinica, es decir la im.portancm
exclusivista que ha tomado El Angelus en detrimento de
las otras imdgenes en la imaginacién popular.
¢Debo evocar clarisimos recuerdos de mfanc1.a que
me muestran en Catalufia El Angelus de Millet sumido OCIT
estado de epidemia (epidemia que dura auny Perlducrlz 1;_
cluso en la imagen inconexa y absurda, como %2




5. ¢ Filosofar con imagenes?
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THE OLD MAN (Hegel's Stammbuch - Universitéatsbibliothek Stadt Tibingen

A page from Hegel’s album at the Tubingen Stift, where with a
message by classmate Georg Friedrich Fallot: “May God help the old
man; Vive A"
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1. Hegel'’s triangle diagram. Reprinted by permission of
Felix Meiner Verlag, Hamburg.




Para una ilustracion de la plasticidad:

Dibujo de Hegel en el margen del manuscrito de la
Naturphilosophie (1805-06).
“Schlufs des Organischen (Silogismo de lo orgdnico)”

Die Gattung steht hier auf seiten des Organischen — Der
Schlufisatz ist, daf3 die Gattung mit dem Unorganischen unmittelbar
vereinigt wird — Das Individuum zehrt sich selbst auf; die nicht
ausschliefiende Diremtion; Beziehung des Organischen auf sich
selbst; hebt seine eigene Anorganitiit auf ernihrt sich aus sich selbst,
gliedert sich in sich selbst, dirimiert seine Allgemeinheit in seine
Unterschiede. Verlauf des Prozesses in ihm selbst.
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Caspar David Friedrich Der Monch am Meer 1809 (Ol auf Leinwand, 110 x 171,5 cm, Nationalgalerie Berlin)



“Sensaciones ante una marina de Friedrich”*

Heinrich von Kleist [1810]

Soberbio es, en una infinita soledad a la orilla del mar, bajo turbio cielo, mirar
hacia un ilimitado desierto de agua. Sin embargo, esto supone que se haya ido alli y
se tenga que regresar, que se quiera ir hacia alla y no se lo pueda, que se eche en
falta todo lo pertinente a la vida, y a pesar de ello se perciba la voz de la vida en el
fragor de la pleamar, en el soplo del aire, en el discurrir de las nubes, en el
desolado griterio de las aves. Supone una exigencia que formula el corazon, y un
desgarro, para expresarme asi (um mich so auszudriicken), que la naturaleza le
inflige a uno. Pero esto es imposible ante el cuadro, y lo que yo debia encontrar en
el cuadro mismo lo hallé s6lo entre mi y el cuadro, y era una exigencia que mi
corazon hacia al cuadro y un desgarro que el cuadro me infligio; y asi yo mismo fui
(ward) el capuchino, el cuadro era la duna, pero aquello hacia donde debia mirar
con anhelo, el mar, faltaba del todo. Nada puede ser mas triste y mas desazonador
que esta posicion en el mundo: la unica chispa de vida en el vasto reino de la
muerte, el centro solitario en el circulo solitario. El cuadro esta alli, con sus dos o
tres objetos misteriosos, como el Apocalipsis, como si contuviese los pensamientos
nocturnos de Young, y puesto que en su uniformidad (Einformigkeit) e ilimitacion
(Uferlosigkeit) no tiene mas que el marco como primer plano es, al contemplarlo,
como si a uno le hubiesen cercenado los parpados (die Augenlider weggeschnitten
waren).

No obstante, el pintor abrig, sin duda, una via enteramente nueva en el
campo de su arte; y estoy convencido que con su espiritu se podria retratar una
milla cuadrada de arena de Brandenburgo, con una mata de bérbero sobre la cual,
solitaria, una corneja ahueca el plumaje, y que este cuadro provocaria un
verdadero efecto como de Osian o Kosegarten. Si, y si se pintara este paisaje con su
propia tiza y su agua propia, entonces, creo yo, se podria hacer que los zorros y los
lobos aullasen: y esto es, sin duda alguna, lo mas enérgico que se puede aducir en
alabanza de este género de pintura de paisaje. Pero mis propias sensaciones sobre
esta pintura maravillosa son demasiado confusas; por eso, antes de atreverme a
expresarlas enteramente, me propuse instruirme por las declaraciones de aquellos

que en parejas, de la mafiana a la tarde, pasan ante ella.
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la cosa en sf misma, por ejemplo en su ser-cosa, pero sin incurrir en la antici-
pacién ni el atropello de esos modos de pensar. ;Qué mds facil que dejar que
el ente sélo sea precisamente el ente que es? ;O, por el contrario, dicha tarea
nos introduce en la mayor dificultad, sobre todo si semejante propdsito (dejar
ser al ente como es) representa precisamente lo contrario de aquella indife-
rencia que le da la espalda a lo ente en beneficio de un concepto no probado
del ser? Debemos volvernos hacia lo ente, pensar en ¢l mismo a partir de su
propio set, pero al mismo tiempo y gracias a eso, dejarlo reposar en su esencia.

Este esfuerzo del pensar parece encontrar la mayor resistencia a la hora de
determinar la coseidad de la cosa, pues de lo contrario, ;cudl es el motivo del
fracaso de los intentos ya citados? Es la cosa la que, en su insignificancia, es-
capa mds obstinadamente al pensar. ;O serd que este retraerse de la mera cosa,
este no verse forzada a nada que reposa en sf mismo, forma precisamente par-
te de la esencia de la cosa? ;Acaso aquel elemento cerrado de la esencia de la
cosa, que causa extrafieza, no debe convertirse en lo mds familiar y de mds
confianza para un pensar que intenta pensar la cosa? St esto es asi, no debemos
abrir por la fuerza el camino que lleva al cardcter de cosa de la cosa.

Prueba indiscutible de que la coseidad de la cosa es particularmente dificil
de decir y de que pocas veces es posible hacerlo, es la historia de su interpre-
tacién aqui esbozada. Esta historia coincide con el destino que ha guiado has-
ta ahora el pensamiento occidental sobre el ser de lo ente. Pero no nos limi-
tamos a constatarlo. En esta historia vemos también una sefial. ;O es producto
del azar el que de todas las interpretaciones de la cosa sea justamente la que se
ha guiado segtin la materia y la forma la que ha alcanzado un predominio mas
destacado? Esta determinacion de la cosa tiene su origen en una interpretacion
del ser-utensilio del utensilio. Este ente, el utensilio, estd particularmente
préximo al modo humano de representar, porque llega al ser gracias a nuestra
propia creacion. Este ente que nos resulta mds familiar en su ser, el utensilio,
ocupa al mismo tiempo una peculiar posicion intermedia entre la cosa y la
obra. Vamos a dejarnos guiar por esta sefial y buscar en primer lugar el ca-
rdcter de utensilio del utensilio. Tal vez esto nos proporcione alguna pista so-
bre el cardcter de cosa de la cosa y el cardcter de obra de la obra. Unicamente,
debemos evitar precipitarnos en convertir a la cosa y a la obra en nuevas
modalidades de utensilio. Sin embargo, vamos a olvidarnos de que también,
seglin como sea el utensilio, existen diferencias esenciales en su historia.

Pero ;qué camino conduce al cardcter de utensilio del utensilio? ;Cdémo po-
dremos saber qué es el utensilio en realidad? Evidentemente, el procedimien-
to que vamos a seguir ahora debe evitar esos intentos que conducen nueva-
mente al atropello de las interpretaciones habituales. La manera mds segura de
evitarlo es describiendo simplemente un utensilio prescindiendo de cualquier

teorfa filoséfica.
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Tomaremos como ejemplo un utensilio corriente: un par de botas de cam-
pesino. Para describirlas ni siquiera necesitamos tener delante un ejemplar de
ese tipo de dtil. Todo el mundo sabe cémo son, pero puesto que pretendemos
ofrecer una descripcién directa, no estara de mds procurar ofrecer una ilustra-
cién de las mismas. A tal fin bastard un ejemplo gréfico. Escogeremos un fa-
moso cuadro de Van Gogh, quien pintd varias veces las mentadas botas de
campesino. Pero ;qué puede verse alli? Todo el mundo sabe en qué consiste un
zapato. A no ser que se trate de unos zuecos o de unas zapatillas de esparto,
un zapato tiene siempre una suela y un empeine de cuero unidos mediante un
cosido y unos clavos. Este tipo de utensilio sirve para calzar los pies. Depen-
diendo del fin al que van a ser destinados, pata trabajar en el campo o para bai-
lar, variardn tanto la materia como la forma de los zapatos.

Estos datos, perfectamente correctos, no hacen sino ilustrar algo que ya sa-
bemos. El ser-utensilio del utensilio reside en su utilidad. Pero ;qué decir de
ésta? ;Capta ya la utilidad el cardcter de utensilio del utensilio? Para que esto
ocurra, jacaso no tenemos que detenernos a considerar el utensilio dotado de
utilidad en el momento en que estd siendo usado para algo? Pues bien, las bo-
tas campesinas las lleva la labradora cuando trabaja en el campo y sélo en ese
momento son precisamente lo que son. Lo son tanto mds cuanto menos
piensa la labradora en sus botas durante su trabajo, cuando ni siquiera las mira
ni las siente. La labradora se sostiene sobre sus botas y anda con ellas. Asf es
como dichas botas sirven realmente para algo. Es en este proceso de utilizacién
del utensilio cuando debemos toparnos verdaderamente con el cardcter de
utensilio.

Por el contrario, mientras sélo nos representemos un par de botas en ge-
neral, mientras nos limitemos a ver en el cuadro un simple par de zapatos va-
cfos y no utilizados, nunca llegaremos a saber lo que es de verdad el ser-uten-
silio del utensilio. La tela de Van Gogh no nos permite ni siquiera afirmar cudl
es el lugar en el que se encuentran los zapatos. En torno a las botas de labran-
za no se observa nada que pueda indicarnos el fugar al que pertenecen o su
destino, sino un mero espacio indefinido. Ni siquiera aparece pegado a las bo-
tas algtin resto de la tierra del campo o del camino de labor que pudiera darnos
alguna pista acerca de su finalidad. Un par de botas de campesino y nada més.
Y sin embargo...

En la oscura boca del gastado interior del zapato est4 grabada la fatiga de
los pasos de la faena. En la ruda y robusta pesadez de las botas ha quedado
apresada la obstinacién del lento avanzar a lo largo de los extendidos y mo-
nétonos surcos del campo mientras sopla un viento helado. En el cuero est4 es-
tampada 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 ca-
llada llamada de la tierra, su silencioso regalo del trigo maduro, su enigmdtica
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renuncia de si misma en el yermo barbecho del campo invernal. A través de
este utensilio pasa todo el callado temor por tener seguro el pan, toda la si-
lenciosa alegria por haber vuelto a vencer la miseria, toda la angustia ante el
nacimiento préximo y el escalofrfo ante la amenaza de la muerte. Este uten-
silio pertenece a la tierra y su refugio es el mundo de la labradora. El utensilio
puede llegar a reposar en sf mismo gracias a este modo de pertenencia salva-
guardada en su refugio.

Pero tal vez todas estas cosas sélo las vemos en los zapatos del cuadro,
mientras que la campesina se limita sencillamente a llevar puestas sus botas. ;51
fuera tan sencillo como parecel Cada vez que la labradora se quita sus botas al
llegar la noche, llena de una dura pero sana fatiga, y se las vuelve a poner ape-
nas empieza a clarear el alba, o cada vez que pasa al lado de ellas sin ponérse-
las los dfas de fiesta, sabe muy bien todo esto sin necesidad de mirarlas ni de
reflexionar en nada. Es cierto que el ser-utensilio del utensilio reside en su uti-
lidad, pero a su vez ésta reside en la plenitud de un modo de ser esencial del
utensilio. Lo llamamos su fiabilidad. Gracias a ella y a través de este utensilio
la labradora se abandona en manos de la callada llamada de la tierra, gracias a
ella esté segura de su mundo. Para ella y para los que estin con ella y son
como ella, el mundo y la tierra sélo estdn ah{ de esa manera: en el utensilio.
Decimos «s6lo» y es un error, porque la fiabilidad del utensilio es la tnica ca-
paz de darle a este mundo sencillo una sensacién de proteccion y de asegurarle
a la tierra la libertad de su constante afluencia.

E| ser-utensilio del utensilio, su fiabilidad, mantiene a todas las cosas reu-
nidas en si, segin su modo y su extensién. Sin embargo, la utilidad del uten-
silio sélo es la consecuencia esencial de la fiabilidad. Aquélla palpita en ésta y
no serfa nada sin ella. El utensilio singular se usa y consume, pero al mismo
tiempo también el propio uso cae en el desgaste, pierde sus perfiles y se torna
corriente. Asi es como el ser-utensilio se vacia, se rebaja hasta convertirse en un
mero utensilio. Esta vaciedad del ser-utensilio es la pérdida progresiva de la fia-
bilidad. Pero esta desaparicién, a la que las cosas del uso deben su aburrida e
insolente vulgaridad, es sélo un testimonio mds a favor de la esencia origina-
ria del ser-utensilio. La gastada vulgaridad del utensilio se convierte entonces,
aparentemente, en el tinico modo de ser propio del mismo. Ya sélo se ve la
utilidad escueta y desnuda, que despierta la impresién de que el origen del
utensilio reside en la mera elaboracién, que le imprime una forma a una ma-
teria. Pero lo cierto es que, desde su auténtico ser-utensilio, el utensilio viene
de mucho mds lejos. Materia y forma y la distincién de ambas tienen una rafz

mucho m4s profunda.
El reposo del utensilio que reposa en sf mismo reside en la fiabilidad. Ella
es la primera que nos descubre lo que es de verdad el utensilio. Pero todavia

no sabemos nada de lo que estdbamos buscando en un principio: el cardcter
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de cosa de la cosa. Y sabemos todavia menos de lo tnico que de verdad
estamos buscando: el cardcter de obra de la obra entendida como obra

de arte.
;O tal vez ya hemos aprendido algo acerca del ser-obra de la cbra sin dar-

nos cuenta y como de pasada?

Ya hemos dado con el ser-utensilio del utensilio. Pero ;cémo? Desde luego,
no ha sido a través de la descripcién o explicacién de un zapato que estuviera
verdaderamente presente; tampoco por medio de un informe sobre el proceso
de elaboracién del calzado; aiin menos gracias a la observacién del uso que se
les da en la realidad a los zapatos en este u otro lugar. Lo hemos logrado tni-
ca y exclusivamente plantindonos delante de la tela de Van Gogh. Ella es la
que ha hablado. Esta proximidad a la obra nos ha llevado 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 za-
pato. Si pretendiéramos que ha sido nuestra descripcién, como quehacer sub-
jetivo, la que ha pintado todo eso y luego lo ha introducido en la obra, esta-
rfamos engafidndonos a nosotros mismos de la peor de las maneras. Si hay
algo cuestionable en todo esto serd tnicamente el hecho de que hayamos
aprendido tan poco en la proximidad a la obra y que lo hayamos expresado de
manera tan burda e inmediata. Pero en todo caso, la obra no ha servido dni-
camente para ilustrar mejor lo que es un utensilio, tal como podria parecer en
un principio. Por el contrario, el ser-utensilio del utensilio sélo llega propia-
mente a la presencia a través de la obra y sélo en ella.

;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
labranza. Este ente sale a la luz en el desocultamiento de su ser. El desoculta-
miento de lo ente fue llamado por los griegos dArjdeta. Nosotros decimos
«verdad» sin pensar suficientemente lo que significa esta palabra. Cuando en la
obra se produce una apertura de lo ente que permite atisbar lo que es y cémo
es, es que estd obrando en ella la verdad.

En la obra de arte se ha puesto manos a la obra la verdad de lo ente. «Po-
ner» quiere decir aquf erigirse, establecerse. Un ente, por ejemplo un par de
botas campesinas, se establece en la obra a la luz de su ser. El ser de lo ente al-

canza la permanencia de su aparecer.

Segiin esto, la esencia del arte serfa ese ponerse a la obra de la verdad de lo
ente. Pero hasta ahora el arte se ocupaba de lo bello y la belleza y no de la ver-
dad. Por eso, a las artes que producen este tipo de obras se las denomina bellas
artes, en oposicién a las artes artesanales, que elaboran utensilios. No es que el
arte sea bello en el campo de las bellas artes, sino que dichas artes reciben ese
nombre porque crean lo bello. Por el contrario, la verdad pertenece al reino de
la I6gica, mientras la belleza estd reservada a la estética.
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;O es que al decir que el arte es el ponerse a la obra de la verdad vuelve a
cobrar vida aquella opinién ya superada segin la cual el arte es una imitacién
y copia de la realidad? Pero la reproduccién de lo ahi presente exige coinci-
dencia con lo ente, la adaptacién a éste o adaequatio, como se decfa en la
Edad Media y uoiwoic como ya decfa Aristdteles. La coincidencia con lo
ente se considera desde hace mucho tiempo como la esencia de la verdad. Pero
;acaso opinamos que el mencionado cuadro de Van Gogh copia un par de bo-
tas campesinas y que es una obra porque ha conseguido hacerlo? ;Acaso pen-
samos que la tela es copia de algo real que €l ha sabido convertir en un pro-
ducto de la produccién artistica? Nada de esto.

Asf pues, en la obra no se trata de la reproducciéon del ente singular que se
encuentra presente en cada momento, sino mds bien de la reproduccién de Ja
esencia general de las cosas. Pero ;dénde estd y cémo es esa esencia general con
la que coinciden las obras de arte? ;Con qué esencia de qué cosa puede coin-
cidir un templo griego? ;Quién podria afirmar algo tan inverosimil como que
en el edificio concreto estd representada la idea de templo en general? Y, sin
embargo, es precisamente en una obra semejante, siempre que sea obra, don-
de est4 obrando la verdad. Si no, pensemos en el himno de Hélderlin «El
Rin». ;Qué le ha sido dado aqui al poeta y cdmo le ha sido dado, para que a
continuacién haya podido reproducirlo en el poema? Por mucho que en el
caso de este himno y otros poemas semejantes la idea de una relacién de copia
entre la obra real y la obra de arte parezca fallar manifiestamente, la opinién de
que la obra copia parece confirmarse de modo admirable en una obra como el
poema de C. F. Meyer «La fuente romana».

Se eleva el chorro y al caer rebosa

la redondez toda de la marmérea concha,

que cubriéndose de un himedo velo desborda
en la cuenca de la segunda concha;

la segunda, a su vez demasiado rica,
desparrama su flujo borboteante en la tercera,
y cada una toma y da al mismo tiempo

y fluye y reposa.

Sin embargo, en este poema ni se estd reproduciendo poéticamente una
fuente verdaderamente existente ni la esencia general de una fuente romana. Y,
con todo, la verdad obra en la obra. ;Qué verdad ocurre en la obra? ;Y acaso
puede ocurrir la verdad y ser por lo tanto histérica? Segin se suele decir, la
verdad es algo intemporal y supratemporal.

Buscamos la realidad de la obra de arte para encontrar de verdad en ella el
arte que allf reina. La base de cosa ha demostrado ser lo mds proximo a la
obra. Pero para captar lo que la obra tiene de cosa no bastan los conceptos tra-
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dicionales de cosa, pues éstos tampoco consiguen dar con la esencia del ca-
ricter de cosa. El concepto predominante de cosa, la cosa como una materia
conformada, ni siquiera tiene su origen en la esencia de la cosa, sino en la esen-
cia del utensilio. También hemos comprobado que hace mucho tiempo que el
ser-utensilio ocupa un lugar privilegiado en la interpretacién de lo ente. Este
privilegio, sobre el que nunca se ha reflexionado propiamente, ha sido el que
nos ha dado la pista para replantearnos una vez mids la pregunta por el cardcter
de utensilio evitando las interpretaciones tradicionales.

Hemos hecho que fuera una obra la que nos dijera qué es el utensilio. De
este modo también ha salido a la luz lo que obra dentro de la obra: la apertu-
ra de lo ente en su ser, el acontecimiento de la verdad. Pues bien, si la realidad
de la obra sélo se puede determinar por medio de aquello que obra en la obra,
;qué hay de nuestro propésito de buscar la verdadera obra de arte en su reali-
dad? Tbamos por mal camino cuando en un principio crefamos que la realidad
de la obra se encontraba en su base de cosa. Ahora nos encontramos ante un
sorprendente resultado de nuestras reflexiones, si se puede llamar a esto un re-
sultado. Dos asuntos estdn claros:

Primero: los medios para captar lo que la obra tiene de cosa, esto es, los
conceptos reinantes de cosa, no bastan.

Segundo: lo que querfamos captar con elio como realidad mds préxima a la
obra, la base de cosa, no forma parté de la obra bajo esta modalidad.

En cuanto contemplamos la obra desde esta perspectiva la estamos con-
siderando sin querer como un utensilio al que le concedemos una superes-

tructura en la que se supone se encierra lo artfstico. Pero la obra no es

un utensilio dotado de un valor estético afiadido. La obra no es eso en la
misma medida en que la mera cosa no es tampoco un utensilio al que sélo
le falta lo que constituye el auténtico cardcter de utensilio: la utilidad y la
elaboracién.

Nuestra manera de preguntar por la cosa se ha venido abajo, porque no es-
tdbamos preguntando por la obra, sino en parte por una cosa y en parte por
un utensilio. Sélo que fue la estética la que desarrollé esta manera de pre-
guntar y no nosotros. La manera en que ésta contempla de antemano la
obra de arte estd dominada por la interpretacién tradicional de todo ente.
Pero lo esencial no es el desmoronamiento de este planteamiento habitual. De
lo que se trata es de empezar a abrir los ojos y de ver que hay que pensar el ser
de lo ente para que se aproximen mds a nosotros el cardcter de obra de la
obra, el cardcter de utensilio del utensilio y el cardcter de cosa de la cosa. A
este fin, primero tienen que caer las barreras de todo lo que se da por so-
brentendido y se deben apartar los habituales conceptos aparentes. Esta es la
razén por la que hemos tenido que dar un rodeo, rodeo que nos devuelve en-
seguida al camino capaz de llevarnos a una determinacion del cardcter de cosa
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"A Pair of Shoes," by Vincent Van Gogh, oil on canvas, 14 3/4 by 18 inches, 1886-7
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Shoes
oil painting
18 x 21.7 inches
by Vincent Van Gogh (1888)
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EL FINAL DE LA FILOSOFIA
Y LA TAREA DEL PENSAR

Martin Heidegger

Traduccion de José Luis Molinuevo, publicada en HEIDEGGER, M., Tiempo y Ser, Madrid, Tecnos, 2000.



Resum Tema 7

Pensar sobre, en | amb imatges

Qui pensa segons la tradicio iconica? Homes? Dones?
Pensar en o mitjancant imatges

Pensar amb imatges: Dali, Sebald

Pensar amb imatges: Bataille, Deleuze, Foucault, Lyotard



