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L’ORIGINE DELL'OPERA D’ARTE

L

Origine significa, qui, cid da cui e per cui una cosa ¢
cid che & ed & come &. Cid che qualcosa & essendo cosi
\ com’®, lo chiamiamo la sua essenza. L’origine di qualcosa
> la provenienza della sua essenza. Il problema dell’origine
dell’opera d’arte concerne la provenienza della sua essenza.
Secondo il modo comune di vedere, 'opera nasce dall’at-
tivitd e in virtd dell’attivita dell’artista. Ma in virtd di che
cosa e a partire da che cosa l'artista & ci6 che ¢? In virta
della sua opera. Che un’opera faccia onore a un artista si-
gnifica infatti: solo l'opera fa dell’artista un maestro dei-
'arte. L'artista & lorigine dell’'opera. L’opera ¢ ['origine
dell’artista. Nessuno dei due sta senza laltro. Tuttavia
nessuno dei due, da solo, & in grado di produrre laitro.
Artista ed opera sono cid che sono, in sé e nei loro reci-
proci rapporti, in base ad una terza cosa, che ¢ in realta
la prima, e cioé in virtd di cid da cui tanto lartista quanto
Popera d’arte traggono il loro stesso nome, in virtd del-
Parte.

Cosi necessariamente come [’artista & ['origine dell’opera
in un modo diverso da quello in cui 'opera & |'origine del-
’artista, altrettanto necessariamente l’arte costituisce, in un
modo diverso ancora, 'origine, ad un tempo, e dell’artista
e dell’opera. Ma & dunque possibile che l'arte costituisca
un’origine? Dove e in qual modo sussiste 'arte? L’arte ¢

ormai solo pid una parola a cui non corrisponde nulla di
reale. Non si tratta che di una rappresentazione unitaria in
cui facciamo rientrare cid che P'arte include ancora di reale:
I’opera e I’artista. Ma anche nel caso che I'arte fosse qual-
cosa di pit di una semplice rappresentazione unitaria, 10
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che viene inteso con tale parola potrebbe esser cid che &
solf) sul fondamento della realti in atto delle opere e degli
artisti. O le cose stanno al contrario? C’& 'opera e ¢’& 1’21-
tista solo in quanto ¢’& I’arte come loro origine? .

Qualunqu'e risposta si dia a questi interrogativi, il pro-
blema dell’origine dell’opera d’arte assume la forma’ di pro-
b-ler.n‘a dell’essenza dell’arte. Ma poiché deve restare impre-
g_:tudlcat'o s¢ ¢ come l'arte in generale sia, cercheremo dj
rintracciare ’essenza dell’arte 13 dove I'arte domina indu-

b1t?P1lmente reale. L'arte si trova nell’opera d’arte. Ma che
cos’e un’opera d’arte?

Tutti conoscono opere d’arte. Edifici e monumenti ar-
tistici ornano le piazze, opere d’arte si trovano nelle chiese
e nelle case. Nelle collezioni e nelle esposizioni sono ospi-
tate opere d'arte di diverse epoche e paesi. Se guardiamo
le opere nella loro realtd immediata e senza preconcetti, si
fa chiaro che esse si trovano li dinanzi nella loro semplice-
presenza né piii né meno delle cose. Il quadro pende dalla
parete allo stesso modo di un fucile da caccia o di un cap-
pello. Un quadro, ad esempio quello di Van Gogh che
rappresenta un paio di scarpe da contadino, passa da una
esposizione all’altra. Le opere sono spedite come il carbone
della Ruhr e il legname della Selva Nera. Durante la guerra

servare che ci andia ' ' 171 '
mo muovendo in un circolo vizioso. L’in-

telletto comune esige che si esca da questo circolo, contrario ; oli inni di Holderlin erano impacchettati negli zaini accanto
alla l:aglca. Tale intelletto pretende che si ricaw;i la com. agli oggetti da pulizia. Il quartetti di Beethoven sono di-
prensione dell’essenza dell’arte da wun’analisi comparativa | sposti nei magazzini della casa editrice come le patate in
delle opere d’arte, viste nella loro semplice-presenza [Vor- ! cantina. Tutte le opere hanno questo carattere di cosa
bandenbeit]. Ma un’indagine di questo genere come potri f [dinghaft]. Che sarebbero senza di esso? Ma forse «ci
esser certa di basarsi su autentiche opere d’arte, quando non : arrestiamo di fronte a un carattere dell’opera troppo gros-
>4 ancora In cosa consiste ['essenza dell’arte? Ma se & impos- 1 solano ed estrinseco. Con una simile visione delle opere
Slbﬂ? d I‘agglungersi per questa Strada, I,ESSEHZ.’:I dell’arte : d’arte pPOsSsOono aggirarsi 1IN un museo gh SpEdiZiOl’liEI‘i O
non ¢ neppure deducibile da concetti generali. Infatti anche ? la donna addetta alle pulizie. Noi dobbiamo prendere le
una deduz%one di questo genere non Pud non presupporre opere quali appaiono a coloro che le vivono e ne godono.
come acquisite le determinazioni costitutive d; cid che deve Ma anche la tanto invocata immedesimazione estetica nel-
©S5€l assunto come opera d’arte. I1 muovere da opere as- Popera non potra mai prescindere dal carattere di cosa che
sunte come semplicemente presenti e la deduzione da prin- ; inerisce all’opera. L’esser-pietroso & nell’edificio, l’esser-
Cipl, sono procedimenti egualmente impossibili che quando - legnoso nella scultura in legno, 'esser-colorato nel quadro,
SOno adoFtati, non producono che illusioni. ’ la vocalitd & nell’opera in parole, la soncrita nell’opera musi-
’ I?obbmxznc? quindi muoverci nel circolo. Ma non si tratta ' cale. Il carattere di cosa & talmente radicato nell’opera d’arte
te d‘_un ripiego, né di un difetto. Nel percorrere questo . che noi, addirittura, capovolgiamo queste affermazioni di-
cammino sta la forza del pensiero, e nel non uscire da : cendo: Pedificio & in pietra, la scultura lignea & in legno, il
€sso la sua festa, posto che il pensiero sia un mestiere. Non quadro & in colore, il poema in parole, la musica in note.
fa circolo soltanto il passo decisivo dall’opera all’arte _ - Bisogna guardarsi dalle evidenze grossolane. Certo. Ma che
quanto passo dall’arte all’opera ——, ma ognuno dei passi cos’® questo carattere di cosa cosi potentemente presente
che arns?hmmq fa circolo in questo circolo. . nell’opera d’arte?
ipe,_. rintracciare Pessenza dell’arte, che risiede realmen o _ O si tratterd di un problema secondario e ingannevole,
nell’opera, ci indirizzeremo verso un’opera concreta per ; visto che I'opera & qualcos’altro, al di sopra e al di 1a della

cosalita? Quest’altro, & cid che costituisce l'artistico. L'opera

chiedere ad essa che cosa e come essa sia.
d’arte &, sf, una cosa fabbricata, ma dice anche qualcos’altro

2. M. Heidegger
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di questo avvertimento e incominciamo con I'indagare
I'esser-mezzo del mezzo. Poi ci sari forse possibile proce-

dere oltre, verso la determinazione dell’esser-cosa della cosa

e dell’esser-opera dell’opera. Dobbiamo perd guardarci dal
considerare avventatamente la cosa e I'opera come sotto-

specie del mezzo. Prescinderemo inoltre dalla possibilita
che nel modo in cui il mezzo & tale abbiano luogo differenze
storiche fondamentali.

Qual & la via che conduce all’esser-mezzo del mezzo?
In qual modo possiamo accedere a cid che il mezzo & in
verita? Il procedimento che si rende a tal fine necessario
deve guardarsi con cura dal cadere in quei forzamenti che
caratterizzano le interpretazioni abituali. Ci potremo ga-
rantire da questo pericolo se incominceremo con la sem-
plice descrizione di un mezzo qualsiasi, senza teorie filo-

sofiche.
Consideriamo, a titolo di esemplo, un mezzo assai co-

mune: un paio di scarpe da contadino. Per descriverle non
occorre affatto averne un paio sotto gli occhi. Tutti sanno

cosa sono. Ma poiché si tratta di una descrizione immediata,
puo esser utile facilitare la visione sensibile. A ta] fine puo
bastare una rappresentazione figurativa. Scegliamo, ad esem-
pio, un quadro di Van Gogh, che ha ripetutamente dipinto
questo mezzo. Che c’¢ in esso da vedere? Ognuno sa come
son fatte le scarpe. Se non si tratta di calzature di legno
o di corda, hanno la suola di cucio e la tomaia unita alla
suola con cuciture e chiodi. Questo mezzo serve da calza-
tura. Col variare dell’'uso — lavoro nei campi 0 danza —
variano la forma e la materia. Queste considerazioni ab.
bastanza banali non fanno che chiarire cid che gia sappiamo.
L’esser-mezzo del mezzo consiste nella sua usabiliti. Ma
che ne & di quest’ultima? Con essa afferriamo anche esser-
mezzo del mezzo? A tal fine non dovremo considerare il
mezzo usato nell’atto del suo impiego? La contadina calza
le scarpe nel campo. Solo qui esse sono cid che sono. Ed
€ss€ sono tanto piu cio che sono quanto meno la contadina,
lavorando, pensa alle scarpe o0 le vede o le sente. Essa &
in piedi e cammina in esse. Ecco come le scarpe servono real-
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mente. E nel corso di questo uso concreto del mezzo che
> effettivamente possibile incontrarne il carattere d1. mezzo.
Fin che noi ci limitiamo a rappresentarci un paio di scarpe
in generale o osserviamo in un quadro le scarpe vuotamente
presenti nel loro non-impiego, non saremo mai in grado di
cogliere cio che, in verita, ¢& l’esser-mezz_o del_ mezzo. Ne!
quadro di Van Gogh non potremmo mai s_tabﬂlre dove si
trovino quelle scarpe. Intorno a quel paio di scarpe d\a con-
tadino non ¢’¢ nulla di cui potrebbero far parte, c_’e solcf
uno spazio indeterminato. Grumi di terra dei solchi 0’-{161
viottoli non vi sono appiccati, denunciandone almeno I'im-
piego. Un paio di scarpe da contadino e null’altro. Ma tut-
tavia...

Nell’orificio oscuro dall’interno logoro si palesa la fa-
tica del cammino percorso lavorando. Nel massiccio pe-
santore della calzatura & concentrata la durezza del lento
procedere lungo i distesi e uniformi solchi del campo, bat-
ruti dal vento ostile. Il cuoio & impregnato dell’uml'dor? e
dal turgore del terreno. Sotto le suole trascorre la solitudine
del sentiero campestre nella sera che cala. Per I.e- scarpe
passa il silenzioso richiamo della terra, il suo tacito do_no
di messe mature e il suo oscuro riftuto nell’alfabandono in-
vernale. Dalle scarpe promana il silenzioso timore per l-a
sicurezza del pane, la tacita gioia della sopravvivenza al bi-
sogno, il tremore dell’annuncio della nascita, l_angoscm della.
prossimitd della morte. Questo mezzo appartiene alla terra,
e il mondo della contadina lo custodlsc?. Da questo ap-
partenere custodito, il mezzo si immedesima nel suo ripo-
sare in se stesso. |

Ma forse tutto cid non lo vediamo che noi nel quadro.
La contadina, invece, porta semplicemente le sue scarpe.
Se almeno questo « semplice portare » fosse davverf:) sem-
plice! Quando, alla sera, la contac.hna, stanca ma lu?ta, 51
toglie le scarpe; o quando, al primo mattino, le ricalza;
oppure, quando in un giorno di festa }e smette, essa sa
tutto questo senza bisogno di osservazioni o di conside-
razioni. L’esser mezzo del mezzo consiste certamente nella
sua usabilitd. Ma questa a sua volta riposa nella pienezza
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dell’essere essenziale del mezzo. Questo essere & da noi in-
dicato col termine fidatezza [Verlissigkeit]. In virtd sua
la contadina confida, attraverso il mezzo, nel tacito richiamo
della terra; in virtd della fidatezza del mezzo essa & certa
del suo mondo. Mondo e terra ci sono per lei, e per tutti
coloro che sono con lei nel medesimo modo, solo cosi: nel
mezzo. Diciamo «solo» ed in realtd erriamo, poiché la
hidatezza del mezzo di al mondo immediato la sua sta-

bilita e garentisce alla terra la libertd del suo afflusso co-
stante.

L’esser-mezzo del mezzo, la fidatezza, tiene unite tutte
le cose secondo il loro modo e la loro ampiezza. L’usabi-
lita del mezzo non & che la conseguenza essenziale della
fidatezza. Quella vibra in questo, e senza di esso sarebbe
nulla. Il singolo mezzo viene consumato e logorato; ma
anche l'usare incappa nel frattempo nell’usura, si ottunde
e diviene comune. Cosi lo stesso esser-mezzo si corrompe
e decade a mero mezzo. Questa devastazione dell’esser-
mezzo ¢ il dileguare della fidatezza. Il deperimento a cui
le cose d’uso debbono la loro noiosa ed importuna abitua-
lita non ¢ che un segno dell’essenza originaria dell’esser-
mezzo. La banale abitudinarietd del mezzo si fa allora in-
nanzi come il modo di essere unico ed esclusivo del mezzo.
Di visibile non resta che la piatta usabilitd. Essa porta con
s¢ l'lllusione che lorigine del mezzo consista nella sem-
plice fabbricazione che impone una forma a una materia.
Invece il mezzo, nel suo esser tale, risale ben oltre. Ma-
teria, torma, e la loro distinzione, hanno esse stesse un’ori-
gine assal piu lontana.

Il riposo del mezzo riposante in se stesso, consiste
nella fidatezza. E in esso che possiamo vedere che cosa
il mezzo sia in veritd. Tuttavia non sappiamo ancora nulla
di cid che cercavamo in principio, e precisamente dell’essere
cosa della cosa; e meno ancora sappiamo di ¢id che in ul-
tima analisi andiamo cercando, cioé I'esser opera dell’opera
nel senso dell’opera d’arte.

O abbiamo forse, inavvertitamente e, per cosi dire di
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passaggio, intravisto qualcosa intorno all’esser opera del-
’opera.

Cid che abbiamo potuto stabilire & l'esser-mezzo del
mezzo. Ma come? Non mediante la descrizione e [analisi
di un paio di scarpe qui presenti. Non mediante I'osserva-
zione dei procedimenti di fabbricazione delle scarpe, e nep-
pure mediante l'osservazione di un qualche uso di calza-
rure. Ma semplicemente ponendoci innanzi a un quadrv_o
di Van Gogh. E il quadro che ha parlato. Stando nella vi-
cinanza dell’opera, ci siamo trovati improvvisamente m una
dimensione diversa da quella in cui comunemente siamo.
L’opera d’arte ci ha fatto conoscere che cosa le scarpe sono
in veritd. Sarebbe un errore esiziale quello di credere che
la nostra descrizione, con procedimento soggettivo, abbia
immaginato tutto cio, attribuendolo poi a un oggetto. Se
qui ¢'¢ qualcosa di discutibile & solo la nostra scarsa capa-
citd di esperire opera d’arte e di esprimere [’esperito. Mz}
prima di tutto bisogna rendersi conto che, contro ogni
apparenza iniziale, 'opera non ci & semplicemente servita
ad una migliore comprensione di cid che il mezzo &. Al
contrario, & solo nell’opera e attraverso di essa che viene
alla luce 'esser-mezzo del mezzo.

Che significa cid? Che cos’® in opera nell’opera? Il
quadro di Van Gogh & I'aprimento di ¢id che il mezzo, il
paio di scarpe, & [ist] in veritd. Questo ente si presenta
nel non-nascondimento [Unverborgenbeit] del suo essere. Il
non-esser-nascosto dell’ente & c¢id che i Greci chiamavano
ahndewe.. Noi diciamo: « veritd », e non riflettiamo suth-
cientemente su questa parola. Se cid che si realizza & I'apri-
mento dell’ente in cid che esso & e nel come &, nell’opera
¢ in opera 'evento [Gescheben] della verita.

Nell’opera d’arte la verita dell’ente si ¢ posta in opera.
« Porre » significa qui: portare a stare. In virrd dell’opera,
un ente, un paio di scarpe, viene a stare nella luce del suo
essere. L’essere dell’ente giunge alla stabilita del suo ap-
parire.

L’essenza dell’arte consisterebbe quindi nel porsi in
opera della veritd dell’ente. Ma finora ’arte non ha forse

3. M, Heidegger
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avuto a che fare solo col bello e la bellezza, e non con la
verita? Quelle arti che producono queste opere sono in-
fatti dette — a differenza delle arti pratiche — belle arti.
Ma nelle belle arti non & Parte ad esser bella: esse pren-
dono questo nome perché producono il bello. La verita, al
contrario, rientra nella logica. La bellezza & invece riservata
all’estetica.

O magari, con I'affermazione che l'arte sia il porsi in
opera della verita, si vorra far risuscitare quell’antiquata opi-
nione secondo cui l'arte consiste nell’imitare e nel copiare
la realta? La riproduzione della realti semplicemente-pre-
sente richiede infatti la corrispondenza con l'ente, la com-
misurazione ad esso. Adaequatio dice il Medioevo; duoiwaotc
diceva gia Aristotele. Corrispondenza con l'ente, gia da
molto tempo, equivale a veritd. Ma crediamo veramente
che nel quadro di Van Gogh si ritrae la semplice-presenza
di un paio di scarpe e che esso & un’opera d’arte perché
Uintento & riuscito? Pensiamo forse che il quadro assume
una copia del reale e la presenta come un prodotto della
produzione artistica? Per nulla.

Se l'opera non consiste nella riproduzione degli enti
singoli che ci stanno innanzi, consisterd forse nella ripro-
duzione dell’assenza universale delle cose? Ma dov'e e
com’¢ questa essenza universale con cui l'opera d’arte do-
vrebbe concordare? Con l'essenza di quale cosa dovrebbe
concordare un tempio greco? Chi avrd il coraggio di so-
stenere che nell’edificio del tempio & espressa lidea del
tempio in generale? Ma tuttavia in quest’opera, se & vera-
mente tale, ¢ posta in opera la veritd. Pensiamo all’inno
di Holderlin Il Reno. Che mai si offriva al poeta che po-
tesse esser riprodotto nella poesia? Ma, concesso che in
questo, come in altri casi analoghi, la concezione che pone
un rapporto descrittivo fra il reale e l'opera d’arte non
regga, sembra tuttavia che un’opera d’arte come Fontana
romana di C. F. Meyer confermi in pieno la tesi che 'opera
non fa che riprodurre:

Alto va lo zampillo e, ricadendo,
ricolma la marmorea coppa,

|
i
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che, velandosi, trabocca in altra coppa.
Questa, troppo ricolma, offre a un’altra

il suo ondeggiante flusso;
e ognuna accoglie e dona,

scorre ¢ sta.

In realtd, non si tratta né della riproduzione poetica
di una fontana realmente esistente, né della rappresenta-
zione dell’essenza universale di una fontana romana. Ma
la verita & posta in opera. Quale verita si fa evento storico
nell’opera? Pud la veritd in genere farsi storia ed essere
cosi storica? Non si dice forse che la verita & qualcosa di
atemporale e di ultratemporale?

Andiamo alla ricerca della realtd dell'opera d’arte e lo
facciamo con !'intento di trovare realmente l'arte che vi si
cela. Come realtd pid prossima dell’opera ci si & offerta
la cosita che la sorregge. Ma per la comprensione di questa
cositd sono apparsi inadeguati i concetti tradizionali di cosa.
Essi infatti si lasciano sfuggire il carattere di cosa della
cosa. Il concetto di cosa predominante, la cosa come ma-
teria formata, & apparso ricavato non gia dall’essenza della
cosa, ma dall’essenza del mezzo. Si & inoltre constatato che
essere del mezzo si & da tempo arrogato un particolare pri-
mato nell’interpretazione dell’ente in generale. Questo pri-
mato, finora non sufficientemente tenuto in conto, ci ob-
bligd a porre su nuove basi il problema della narura del
mezzo, al fine di non cadere nelle interpretazioni abituali.

Che cosa sia il mezzo ci fu possibile stabilirlo in virtd
di un’opera. E cosi venuto in chiaro, quasi di soppiatto,
cid che neil’opera & in opera: l'apertura dell’ente nel suo
essere, il farsi evento della veritd. Ma se la realtd dell’opera
non pud esser determinata che attraverso cid che nell’opera
¢ in opera, come staranno le cose per quanto concerne il
nostro assunto iniziale: la determinazione della realtd del-
lopera d’arte? Eravamo fuori strada fin che presumevamo
di rintracciare la realtd dell’opera d’arte nel suo supporto
cosale. Ci troviamo cosi di fronte a un esito inatteso delle
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nostre riflessioni, se questo pud esser definito un esito.
Due cose sono apparse chiare:

Da un lato: gli strumenti per comprendere il carattere
di cosa dell’opera (i concetti di cosa predominanti) sono
apparsi inadeguati.

Dall’altro: cid che presumevamo di poter assumere come
pii prossima realta dell’opera, il basamento cosale, non
rientra, a questo modo, nell’opera d’arte.

Se non si tien conto di quanto sopra, si finisce per ve-
dere nell'opera un mezzo a cui viene aggiunta una so-
vrastruttura che dovrebbe portare con sé « ['artistico ». Ma
'opera non & affatto un mezzo fornito aggiuntivamente di
un valore estetico. L’opera non & qualcosa di simile, cosi
come la mera cosa non & affatto una cosa a cui manchino i
caratteri del mezzo, cioe ['usabilitad e la fabbricazione.

La nostra impostazione del problema dell’opera & an-
data a pezzi perché non era diretta con vigore verso les-
senza dell’opera, ma ondeggiava fra cosa e mezzo. In realti
non si tratta di un’impostazione nostra. E l'impostazione
caratteristica dell’estetica. Il modo in cui questa considera
sin dall’inizio I'opera d’arte & sotto l'influsso dell’interpre-
tazione tradizionale dell’ente come tale. Ma il ripudio di
questa impostazione tradizionale non & ['essenziale. Cid
che conta pid di tutto & il primo aprirsi di una prospettiva
secondo cui ¢ possibile accedere al carattere di opera del-
Popera, al carattere di mezzo del mezzo e al carattere di
cosa della cosa solo se ci impegnamo a pensare 'essere del-
ente. Al qual fine & necessario che crollino le barriere
dell'ovvio [selbstverstindlich] e che siano messi da parte
i falsi concetti abituali. Percid dovemmo fare un lungo
giro. Ora siamo finalmente sulla via che pud condurre alla
determinazione della cosalitd dell’opera. Il carattere di cosa
dell’opera non pud esser negato; ma esso, proprio in quanto
rientrante nell’esser opera dell’opera, dev’esser concepito
in base al carattere di opera dell’opera. In conseguenza di
cio, il procedimento che mira alla determinazione della

realtd cosale dell’opera non andri dalla cosa all’opera, ma,
al contrario, dall’opera alla cosa.
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L’opera d’arte apre, a suo modo, ’essere dell’ente. Nel-
I'opera ha luogo questa apertura, cio¢ lo svelamento, cioe
1a veritd dell’ente. Nell’opera d’arte & posta in opera la ve-
rita dell’ente. L’arte & il porsi in opera della verita. Che
cos’ dunque la veritd perché si realizzi temporalmente

come arte? Che cos’® questo porsi in opera?

OPERA E VERITA

L'origine dell’opera d’arte & l'arte. Ma cos’® larte?
L’arte & reale nell’opera d’arte. Percid ricerchiamo in primo
luogo la realtd dell’opera. In che consiste? Se pur in modi
diversi, le opere d’arte rivelano tutte un carattere di cosa.
Il tentativo di concepire il carattere di cosa dell’opera con
I'aiuto dei concetti abituali di cosa & andato incontro al
fallimento. Non solo perché questi concetti non afferrano
2 cositd, ma perché, ponendo in questione 'opera sul ton-
damento del suo substrato cosale, la avvolgono in precon-
cetti che impediscono ['accesso all’esser opera dell’opera.
Non & dunque possibile scoprir nulla circa la cosita del-
'opera fin che non si & chiarito il puro stare-in-sé del-
Popera. Ma & possibile accedere all’opera in se stessa?
Perché cid potesse felicemente riuscire bisognerebbe poter
sottrarre l'opera a tutti i rapporti che essa ha con cio che

essa stessa non ¢, onde lasciarla, da sé, riposare in se
stessa. Ma questo & proprio lo scopo ultimo dell’artista
stesso, lasciar essere l'opera nel suo puro sussistere in se
stessa. E proprio della grande arte — e di questa soltanto
qui si discorre — il porsi dell’artista di fronte all’opera
come qualcosa di indifferente, come una specie di momento
passeggero annullantesi nell’oprare stesso in vista della pro-
duzione dell’'opera.

Dunque, le opere si trovano e sono esposte nelle col-
lezioni e nelle esposizioni. Ma & questo il loro modo di
essere le opere che sono, o qui non sono altro che oggett
dell’« industria » artistica? Le opere sono offerte al godi-
mento artistico pubblico e privato. Ufhici pubblici assumono
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il compito della loro conservazione. Intenditori e critici
d’arte si occupano di esse. Il commercio delle opere ne
cura il mercato. La storia dell’arte assume le opere a og-
getto di scienza. Ma in tutto questo indaffaramento incon-
triamo veramente 'opera d’arte?

Gli Egineti nel museo di Monaco o I’Antigone di So-
focle nel suo miglior testo critico, in quanto sono le opere
che sono, sono sottratti al loro ambito essenziale. Per grandi
che siano il loro livello e la loro capacita di suscitare emo-
zione, per buona che sia la loro conservazione e chiara la
loro interpretazione, tuttavia il trasferimento in una colle-
zione ha privato queste opere del loro mondo. Anche nel
caso che ci sforzassimo di annullare questo trasferimento
o di evitarlo, andando a vedere, ad esempio, il tempio di
Pesto li dove si trova o il duomo di Bamberga dove & stato
costruito, tuttavia il mondo che apparteneva all’opera che
¢l sta innanzi & andato distrutto.

La sottrazione di un mondo o la sua scomparsa non
sono fenomeni reversibili. Le opere non sono pid cid che
erano. dSono, si, esse stesse a vernirci incontro, ma come es-
senti-state. E come essenti-state che ¢i stanno innanzi nella
prospettiva della tradizione e della conservazione. Ormai
non sono che tali oggetti [Gegenstinde]. Questo loro star-
Innanzl € certo ancora una conseguenza dello stare-in-se-
stesse d’'un tempo, ma non & pid questo stesso. Lo stare.
in-se-stesse ¢ dileguato. Ogni sollecitudine per larte, per
accurata che sia, e condotta in vista delle opere stesse,
non varca 'ambito dell’oggettivita dell’opera. Ma Desser-
oggetto non & il suo esser-opera. |

Ma [l'opera & ancora opera se & sottratta a ogni sorta
di rapporto? Non & proprio dell’opera essere al centro di
rapporti? Certamente; bisogna perd stabilire di qual ge-
nere di rapporti si tratta.

In che rientra l'opera? In quanto tale essa rientra
unicamente nel dominio che, in virtd sua, risulta dischiuso.
Infatti I'esser opera dell’opera & presente [west] soltanto
in questo dischiudimento. Abbiamo detto che nell’opera & in
opera il farsi evento storico della verita. Il rinvio al dipinto
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di Van Gogh si proponeva di indicare questo evento. Sorse
cosi il problema dell’essenza e della storicizzazione possi-
bile della veriti. Discuteremo ora il problema della verita
nei confronti dell’opera. Per renderci fz}n:liliare' I’argomem.:o‘,
bisogna chiarire ulteriormente lo storicizzarst della verita
in opera. Al tal fine prendiamo, a ragion vedutat come
esempio un’opera che non rientra nell’arte rafigurativa.

Un edificio, un tempio greco, non riproduce nulla. Si
erge semplicemente, nel mezzo d_i una 'valle dirupata. .II
tempio racchiude la statua del Dio ed in questo racchiu-
dimento protettivo fa si che, attraverso il colonnato, essa

b

risplenda nella sacra regione. In virtd del tempio, Dio &
presente [anwest] nel tempio. Questo esser-presente di
Dio & in se stesso il dispiegamento e la del}mltazmne Fluna
regione sacrale. Ma il tempio e la sua regione non si per-
dono nell’indefinito. Il tempio, in quanto opera, dispone

e raccoglie intorno a sé 'unita di quelle vie e di quei rap-

porti in cui nascita e morte, infelicita e fortuna, vittoria e
sconfitta, sopravvivenza e rovina delineano la 'forma e il
corso dell’essere umano nel suo destino [Gescbrc.fef!. L’am
piezza dell’apertura di questi rapporti ¢ il mondo di questo
popolo storico. In base ad essa e in essa, questo popolo per-

viene al compimento di cid a cui ¢ destinato. |
Eretto, I'edificio riposa sul suo basamento di roccia. Que-

sto riposare dell’opera fa emergere dalla roccia [’oscurita dli.:l
suo supporto, saldo e tuttavia non COSIruito. Stando li.
opera tien testa alla bufera che la investe, 1:1ve1and0ne la
violenza. Lo splendore e la luminosita della pietra, che essa

sembra ricevere in dono dal sole, fanno apparire la luce del
' I] it del cielo, 'oscuritd delia notte. Il suo
giorno, 'immenst :

sicuro stagliarsi rende visibile Iinvisibile regione dell’aria.
La solidita dell’opera fa da contrasto al moto de]le’ onde,
rivelandone l'impeto con la sua immutabi_le c:a:lma. L’albero
e ’erba, 'aquila e il toro, il serpente e 1l'gr11-1? aSSUMoNo
cost la loro figura evidente e si rivelano in c16 che sono.
Questo venir fuori e questo sorgere, come .tah e nel rloro
insieme, e cid che i Greci chiamarono originariamente duote.

Essa illumina ad un tempo cid su cui e cid in cui 'uomo
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ffonda il suo abitare. Noi la chiamiamo la Terra. Da cid che
intendiamo con questo termine occorre tener ben lontano
ogni idea di massa materiale stratificata o di pianeta In
senso astronomico. La Terra & cid in cui il sorgere ricon-
duce, come tale, tutto cid che sorge come nel proprio na-
scondimento protettivo. In cid che sorge ¢-presente la Ter-
ra come la nascondente-proteggente.

Eretto sulla roccia, il tempio apre un mondo e lo ricon-
duce, nello stesso tempo, alla Terra, che solo allora s ri-
vela. come suolo natale. Non accade mai che uomini e ani-
mah., piante e cose, siano dapprima semplicemente-pre-
sentl e conosciuti come semplici oggetti, per divenire poi,
casualmente, il contorno adeguato del tempio, che, a sua
volta, si sarebbe un giorno semplicemente aggiunto alla
restante realtd. Ci avvicineremo invece a cid che ¢ [ist]
solo procedendo al rovescio, posto che abbiamo occhi pexi
vedere come tutto avvenga al rovescio. Ma il semplice ca-
povolgimento, per sé preso, non chiarirebbe nulla.

Stando I eretto, il tempio conferisce alle cose il loro
aspetto e agli uomini la visione di se stessi. Questa visione
resta attuale fin che 'opera & tale, fin che Dio non fugge
v?a da essa. Lo stesso vale per la statua del Dio, votatagli dbal
vgnc'itore durante la lotta. Non si tratta affatto di una specie
di ritratto, eseguito perché sia possibile sapere come il Dio
¢ fatto, ma di un’opera che lascia-esser-presente Dio stesso
¢, pertanto, € [4s¢] Dio stesso. Lo stesso dicasi delle opere
in parole. Nella tragedia non & né presentato né rappresen-
tato nulla, ma & combattuta la lotta fra i vecchi Dej e i
nuovi. Allorché I'opera d’arte in parole si diffonde nel
f:lire del popolo, essa non racconta questa lotta, ma trasforma
il dire del popolo in modo tale che ogni parola essenziale
conduce questa lotta e porta a decidere che cosa sia sacro
e che cosa non lo sia, che cosa sia grande e che cosa sia
piccolo, che cosa sia pregevole e che cosa sia vile, che cosa
sia nobile e che cosa sia spregevole, che cosa sia il signore e
che cosa sia lo schiavo (cfr. Eraclito, Framm. 53).

In che consiste allora I'esser opera dell’opera? Partendo
da quanto siamo venuti sommariamente dicendo, incomince-
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+emo col chiarire due caratteristiche fondamentali dell’opera.
Prenderemo le mosse da quel carattere pregiudiziale del-
I'opera — la cositd — su cui poggia il nostro atteggiamento
abituale verso 'opera.

Quando un’opera & ospitata in una collezione o presen-
rata in una mostra, si dice anche che essa viene espostg.'Ma
questa esibizione & radicalmente diversa dalla esposizione
vera e propria, cioé dalla costruzione di un palazzo, dal-
Perezione di un monumento, dalla rappresentazione d’una
tragedia durante una celebrazione. L’esposizione vera € pro-
pria & erezione nel senso del votare e del celebrare. Esporre
non significa in questo caso il semplice collocare. Votare
sicnifica consacrare, nel senso che nell’esposizione d_el-
l’apera viene aperto il sacro in quanto sacro. € viene In-
vocato il Dio nell’aperto del suo esser-presente. Del vOIO
fa parte la glorificazione che & considerazione della di-
gnita e dello splendore del Dio. Dignita e splendore non
sono proprietd accanto ¢ dietro le quali, come qualcosa di
accessorio, stia il Dio: il Dio &-presente [anwest] nella di-
onita e nello splendore. Nel riflesso di questo splendore ri-
luce. cioe si illumina, ¢id che chiamammo 11 Mondo.
E.retto significa: aprimento di cid che & retto, nel
senso delle di-rettive che ci da I'essenziale in quanto
misura. Ma perché Desposizione dell’opera & un’erezione
votiva e celebrante? Perché lo esige 'opera nel suo esser
opera. In base a che l'opera richiede una siffatta esposi-
zione?> In quanto essa & come tale esponente. Che cosa
espone 1'opera in quanto opera? Costituendosi nel suo esser-
opera, I'opera apre un mondo e lo mantiene in una perma-
nenza ordinata.

Esser opera significa esporre un mondo. Ma cos’e¢ un
mondo? Lo abbiamo intravisto parlando del tempio. Nei
limiti di questa indagine non & possibile che un abbozzo
dell’essenza del Mondo. Questo abbozzo, inoltre, deve li-
mitarsi a rimuovere cid che potrebbe impedire la visione

dell’essenziale.
I1 Mondo non & il mero insieme di tutte le cose, nume-

revoli e innumerevoli, note e ignote. I1 Mondo non ¢ neppu-
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re una semplice rappresentazione aggiunta alla somma delle
cose semplicemente-presenti. Il Mondo si mondifica [Welt
weltet] ed & pid essente dell’afferrabile e del percepibile in
cui viviamo fiduciosamente. I1 Mondo non & un possibile og-
getto che ci stia innanzi e che possa essere intuito. I1 Mondo
¢ il costantemente inoggettivo a cui sottostiamo fin che le
vie della nascita e della morte, della grazia e della maledi-
zione c1 mantengono estatizzati nell’essere. Dove cadono le
decisioni essenziali della nostra storia, da noi raccolte o la-
sciate perdere, disconosciute e nuovamente ricercate, i si
mondifica il Mondo. La pietra & priva di Mondo. Piante ed
animali sono egualmente senza Mondo. Essi appartengono
al velato afflusso di un ambiente di cui fanno parte. La
contadina, al contrario, ha un Mondo, perché sosgiorna nel-
['aperto dell’ente. II mezzo, col suo affidamento, di a que-
sto Mondo una necessitd e una vicinanza appropriate. Con
Paprirsi di un Mondo, ogni cosa acquista il ritmo del suo
sostare e del suo muoversi, 1a sua lontananza e la sua vici-
nanza, la sua ampiezza e il suo limite. Nel farsi mondo del
Mondo si delinea ’ampiezza in cui si dona o si rifiuta il
custodente favore degli Dei. Anche il fato dell’assenza di
Dio & un modo in cui il mondo si mondifica.

L’opera, in quanto & opera dispone quell’ampiezza. Di-
sporre significa qui, in primo luogo: porre in libertd Ia
pienezza dell’aperto e ordinare questa pienezza nell’insieme
dei suoi tratti. Questo ordinare ha luogo in base all’erigere
di cui abbiamo parlato. L’opera, in quanto opera, espone un
Mondo. L’opera mantiene aperta [’apertura del Mondo. Ma
Pesposizione d’un mondo & solo uno dei due caratteri fonda-
mentali di quell’esser opera dell’opera che ci siamo proposti
di esaminare. Cercheremo di rintracciare anche l’altro pro-
cedendo allo stesso modo, cioéd muovendo dal carattere pit
immediato dell’opera.

e Se un’opera & prodotta con questa o quella « materia »,
— ad esempio, pietra, legno, metallo, colore, parola, suo-
no — si dice anche che & fatta [hergestellt] di essa. Ma
Popera, allo stesso modo che richiede una esposizione nel
senso dell’erezione votante-celebrante (poiché I'esser opera
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dell’opera consiste nella esposizione di un mondo), im;-)ﬁc-.il
anche necessariamente un porre-qui [berstellen], poiché
Pesser-opera dell’opera ha nel contempo il carattere del
porre-qui. L’opera in quanto opera ¢ ponente-qui nella sua
stessa essenza. Ma che cos’® cid che 'opera pone-qui? Im-
pareremo a conoscerlo se esamineremo con cura il signifi-
-ato abituale di cid che comunemente si chiama la produ-
zione [Herstellung] delle opere.

All’esser opera dell’opera appartiene l'esposizione di un
mondo. In base a questo principio, qual & la natura di ci6
he solitamente si chiama il materiale di lavoro dell’opera?
Il mezzo, in quanto determinato dall’'usabilita e dal biso-
ono, subordina a sé cid di cui & fatto, la materia. La pietra,
ad esempio, & impiegata e usata nella fabbricazione di quel
mezzo che & la scure. La pietra & assorbita nell’usabilita.
La materia & tanto migliore e adatta quanto pid sl subt_)r-
dina senza resistenza all’esser mezzo del mezzo. Il tempio,
sl contrario, in quanto espone un mondo, non fa si che la
materia scompaia, ma la fa emergere nell’aperto del mondo
dell’opera. La roccia si immedesima nel sorreggere € nel
riposare in se stessa e diviene cosi roccia. I metalli 51-far-1no
laﬁpeggianti e rilucenti, i colori splendenti, I suoni riso-
nanti, la parola dicente. Tutto cid si fa innanzi pr-erche
Popera si ritira nella massa e nel pesantore della pietra,
nella saldezza e nella flessibilita del legno, nella durezza e
nello splendore del metallo, nella luce e nell’oscurita del co-
lore, nella tonalita del suono e nella forza nominativa della

parola. |

Cid in cui I'opera si ritira e cio che, in questo ritirarsi,
essa lascia emergere, lo chiamiamo: la Terra. Essa ¢ la
emergente-custodente. La Terra e I’assidua-infaticabile-non-
costretta. Su di essa ed in essa I'uomo storico fonda il suo
abitare nel mondo. Esponendo un mondo, l'opera pone-qui
la Terra. Il porre-qui & assunto nel significato rigoroso de!
termine. L’opera porta e mantiene la Terra nell’aperto di
un mondo. L’opera lascia che la Terra sia una Terra.

Ma perché questo porre-qui la Terra deve aver luogo
in modo tale che l'opera si ritiri in essa? Che cos’¢ la Terra
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misura in cui il diniego nascondente, in quanto rifiuto, con-
ferisce a ogni illuminazione la sua costante provenienza; e
in quanto simulazione assegna ad essa lirrimediabile pre-
senza dell’erramento. Il diniego nascondente denota, nel-
Pessenza della veritd, quell’elemento di contrasto che sus-
siste, nell’essenza stessa della veritd, fra illuminazione e na-
scondimento. E questa la contrapposizione della lotta origi-
naria. L'essenza della verita & in se stessa la lotta originaria
In cui viene conquistato, lottando, quel Centro aperto in
cui 'ente soggiorna ed in base a cui si ritira in se stesso.

Questo Aperto si storicizza nel mezzo dell’ente. Esso
rivela un tratto essenziale di cui abbiamo gia parlato. Al-
l’Aperto appartengono il Mondo e la Terra. Ma il Mondo
non e senz'altro I’Aperto, corrispondente all’illuminazione,
e la Terra non ¢ senz’altro il chiuso, corrispondente al na-
scondimento. Il Mondo & piuttosto U'illuminazione delle di-
rettrici delle ingiunzioni essenziali in cui si ordina ogni
decidere. Ma ogni decisione si fonda in quaicosa di non
padroneggiato, di nascosto, di fuorviante, senza di che non
potrebbe mai essere un decidere. La Terra, a sua volta, non
¢ semplicemente il chiuso, ma cid che emerge come auto-
chiudentesi. Mondo e Terra sono sempre, e in virtd della
loro stessa essenza, in contrapposizione e in lotta. Solo come
tali essi prendono il loro posto nella lotta di illuminazione
e nascondimento. La Terra emerge attraverso il Mondo e il
Mondo si fonda sulla Terra soltanto perché si storicizza la
verita come lotta originaria di illuminazione e nascondi-
mento. Ma come si storicizza la veritd? Rispondiamo: la
verita si storicizza in poche maniere essenziali. Una delle
maniere in cui la veritd appare & I'esser opera dell’opera.
Esponendo un Mondo e facendo esser qui la Terra, 'opera
¢ 'attuazione di quella lotta in cui & conquistato il non-
esser-nascosto dell’ente nel suo insieme: la verita.

Nella presenza del tempio si storicizza la verith. Cid
non significa che qualcosa & esattamente rappresentato e
riprodotto, ma che I'ente nel suo insieme & portato e man-
tenuto nel non-esser-nascosto. Mantenere significa, origina-
riamente, custodire. Nel quadro di Van Gogh si storicizza

4

PR I TVETIR P N

N T

v
’

L’ORIGINE DELL’OPERA D'ARTE 41

L

la verita. Cid non significa che qualcosa di semplicemente
presente venga esattamente riprodotto, ma che nel pale-

sarsi dell’esser mezzo delle scarpe pervengono al non-esser-
nascosto l’ente nel suo insieme, il Mondo e la Terra nel

loro gioco reciproco.

Nell’opera & quindi in opera la veritad, e non soltanto
qualcosa di vero. Il quadro che mostra le scarpe da contadi-
no, la poesia che dice la fontana romana, non si limitano a
far conoscere; anzi, a rigor di termini, non fanno conoscere
nulla circa questi enti singoli, ma fanno si che si storicizzi il
non-esser-nascosto come tale, in relazione all’ente nel suo
insieme. Quanto pid semplicemente ed essenzialmente pro-
prio solo le scarpe, quanto pid schiettamente e puramente
proprio solo la fontana emergono nella loro essenza, e tanto
pid immediatamente e profondamente ogni ente diviene,
assieme ad esse, pid essente. E questo il modo in cui viene
illuminato 'essere autonascondentesi. La luce cosi diffusa
ordina il suo apparire nell’opera. L’apparire ordinato nel-
I'opera & il bello. La bellezza ¢ una delle maniere in cui
e-presente [west] la verita.

Ecco dunque chiarita 'essenza della verita in un modo
pid preciso. Sard ora pid chiaro anche cid che nell’opera 2
in opera. Ma questa delucidazione dell’esser opera dell’opera
non ci dice ancora nulla intorno alla realta immediata e in-
contestabile dell’opera, cioé intorno alla cosita nell’opera.
E evidente infatti che la nostra indagine, spinta dall’intento
di porre il pid possibile in luce 'opera nel suo esser tale,
ha trascurato il fatto che 'opera & pur sempre un’opera,
ciog il frutto di un oprare. Se ¢’¢ qualcosa che caratterizza
'opera come opera & proprio il suo esser stata fatta. Nella
misura in cui 'opera viene fatta e il fare esige un medium
da cui ed in cui esso faccia, anche la cositd viene in opera.
Cio & incontestabile. Ma nasce allora il problema: che si-
gnifica per I'opera il suo esser-fatta? E possibile rispondere

solo dopo aver chiarito due cose:
1. Che significato hanno qui « esser-fatto » e questo
« fare » rispetto alla fabbricazione e all’esser-fabbricato?

2. Qual & I'intima essenza dell’opera stessa, in base alla
D
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quale sia possibile stabilire in qual modo I’esser-fatta appar-
tenga all’opera ed entro quali limiti esso determini 'esser-
opera dell’opera?

Il « fare » ¢ qui inteso sempre nei confronti dell’opera.
All’essenza dell’opera appartiene lo storicizzarsi della verita.
La determinazione dell’essenza del fare & per noi possibile
solo muovendo dal suo rapporto con l'essenza della verita

come non-esser-nascosto dell’ente. L’appartenenza dell’esser-
fatta all’opera pud esser posta in luce unicamente in base
a una ancor piud originaria chiarificazione dell’essenza della

verita. i ripresenta dunque il problema della verita e della
sua essenza.

Siamo cosi costretti a chiederci ancora una volta se ’af-
fermazione che nell’opera sia in opera la veritd non ri-
manga, in ultima analisi, un’affermazione gratuita.

Dobbiamo ora spingere ancora pid a fondo la ricerca

chiedendoci: in qual misura I’essenza della veritd porta con
s€ un’aspirazione verso qualcosa come un’opera? Qual & Pes-

senza della veritd perché possa esser posta in opera, o anche,
in determinate condizioni, debba [muss] esser posta in
opera per essere come verita? Ma il porre in opera la verita
venne da noi determinato come ['essenza dell’arte. In ultima
analisi il problema da porre & dunque il seguente:

Che cos’® la veritd perché possa storicizzarsi come arte
o anche debba [muss] storicizzarsi come arte? In qual mi-
sura ¢’& qualcosa come [’arte?

© VERITA E ARTE

L'origine dell’opera d’arte e dell’artista & l’arte. L’ori-
gine ¢ la provenienza dell’essenza in cui &-presente ’essere
di un ente. Che cos’@ I’arte? Noi ne cerchiamo ['essenza nel-
I'opera reale. La realtd dell’opera fu determinata in base a
cido che nell’opera & in opera, in base allo storicizzarsi della
veritd. Questo storicizzarsi lo concepiamo come I’attuazione
della lotta fra Mondo e Terra. Nel movimento raccolto di
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questa lotta &-presente il riposo. Qui si fonda il riposare in
se stessa dell’opera.

Nell’opera & in opera lo storicizzarsi della verita. Ma ci0
che risulta cosi in opera, ¢ anche nell’opera. Ne consegue
che lopera reale qui & gid presupposta come supporto di
quello storicizzarsi. Ecco ripresentarsi cosi il problema del
carattere di cosa dell’opera data. Una cosa si fa finalmente
chiara: per acutamente che indaghiamo lo stare-in-se-stessa
dell’opera, non ne coglieremo mai la realta fin che non ci
renderemo conto della necessitd di assumere ['opera come
qualcosa di oprato. Sembra una considerazione ovvia, visto
che la stessa parola « opera » rinvia all’oprare. Il carattere
di opera dell’opera consiste nel suo esser fatta dall’artista.
Pud giustamente stupire che una determinazione cosi ovvia
e chiarificatrice dell’opera venga introdotta solo ora.

Ma I’esser fatta dell’opera & comprensibile solo in base
al processo del fare. La cosa stessa ci costringe quindi a esa-
minare l'attivitd dell’artista, per rintracciarvi ['origine del-
opera d’arte. Il tentativo di determinare I’esser-opera del-
I'opera unicamente in base alla sola opera, si rivela dunque
irrealizzabile.

Anche se ci discostiamo ora dall’opera per indagare ['es-
senza del fare, dovremo perd tener presente cid che fu detto
del quadro di Van Gogh e successivamente del tempto.

Ii fare & da noi inteso come un produrre. Ma anche la
fabbricazione di un mezzo & un produrre. Il lavoro artigia-
nale non produce certo opere d’arte, anche se lo contrap-
poniamo, come & indispensabile, all'industria. In che dunque
il produrre come fare dell’artista si distingue dal produrre .
come fabbricare? Quanto la distinzione verbale & facile,
altrettanto difficile & la determinazione dei tratti distintivi
essenziali. A prima vista non c’@ differenza fra il lavoro
dello stovigliaio e quello dello scultore, del falegname e del
pittore. La fattura dell’opera d’arte presuppone il fare ma-
nuale. I grandi artisti pregiano moltissimo la capacita ma-
nuale. Essi si preoccupano prima di tutto della sua piena
padronanza. Sono essi i primi a ricercare il rinnovamento
costante delle loro capacitd manuali. Si & spesso notato
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come i Greci, che di opere qualcosa capivano, usassero la
medesima parola téxvn per il lavoro manuale e per larte,
e defignassero I'artigianato e l'artista con la stessa parola
TexviTng.

Sembra percid sensato determinare I'essenza del fare
artistico in base al suo aspetto manuale. Ma proprio I'al-
lusione alla terminologia dei Greci, esprimente la loro espe-
rienza della cosa, ci rende perplessi. Per abituale ed illu-
minante che possa essere il rinvio alla comune designazione
da parte dei Greci del lavoro manuale e dell’arte con la
stessa parola Téxvm, esso rimane tuttavia oscuro e super-
ficiale; Tévym, infatti, non significa né il lavoro manuale né
’arte, e meno ancora cid che & tecnico nel senso odierno;
Tévyn non ha mai il significato dell’oprare pratico. La pa-
rola sta invece a designare una modalita del sapere. Sapere
significa: aver visto, nel senso pid ampio di vedere, e cioé:
percezione dell’essente-presente come tale. Per il pensiero
greco 'essenza del sapere consiste nella alfdaia, ciod nel
dJ:svelamento dell’ente, La veritd regge e guida ogni atteg-
giamento verso l'ente. La <éxvm come comprensione greca
del sapere & un produrre [wvollbringen] nella misura in cui
trae fuori [vorbringen] dall’esser-nascosto nel non-esser-
nascosto del suo apparire I'essente-presente come tale; essa
non & affatto un’attivitd pratica. L’artista non & quindi un
<gxvitng perché & anche un artigiano, ma perché tanto la
produzione artistica quanto la produzione del mezzo av-
vengono in quel produrre traente-fuori che, sin dall’inizio,
lascia rivelarsi ’ente — in base al suo aspetto — nel suo
esser-presente. Tutto cid ha perd luogo in seno all’ente che
sorge da sé, la gUowg. La designazione dell’arte come <éyxvq
non significa per nulla che lattivitd dell’artista sia conce-
pita a partire dall’attivitd dell’artigiano. Al contrario, cid
che nella produzione dell’opera ha [’aspetto della fabbrica-
zione artigianale & di tutt’altro genere. Esso & determinato
e sentito a partire dall’essenza del fare dell’artista e resta
anche racchiuso in esso.

Scartato il lavoro artigiano, quale filo conduttore do-
vremo assumere pet determinare il fare artistico? Come po-
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tremo rintracciarlo se non in base a cid che dev’essere fatto,
all'opera? L'opera si fa reale proprio nel corso del fare e
per la sua realtd dipende da esso; ciononostante o proprio
per questo l'essenza del fare dipende dall’essenza dell’opera.
Benché¢ l'esser-fatta dell’opera implichi un rapporto al fare,
tuttavia cosi I'esser-fatta come il fare debbono esser deter-
minati in base all'esser-opera dell’opera. Ora non ci potra
piti stupire il fatto d’aver trattato in primo luogo ed a
lungo delPopera per considerare soltanto alla fine Pesset-
fatta dell’opera. Se lesser-fatta appartiene cosi essenzial-
mente all’opera come la stessa parola « opera » denuncia,
dovremo cercare di comprendere in modo ancora pid essen-
ziale cid che abbiamo definito l'esser-opera dell'opera.

Muovendo dalla definizione dell’opera come storicizzarsi
della verita in opera, possiamo caratterizzare il fare artistico
come un lasciar-venir-fuori qualcosa come prodotto [hervor-
gebrachtes]. 11 divenir-opera dell’opera & una maniera del
divenire e dello storicizzarsi della verita. Tutto dipende dalla
sua essenza. Ma che cos’® la veritd perché debba storiciz-
zarsi in qualcosa di fatte? In qual modo la veritd, nel fon-
damento stesso della sua essenza, implica un’aspirazione
verso l'opera? E possibile comprendere quest’ultima in base
alla veritd quale venne finora determinata?

La veritd & non-veritd. Nel non-esser-nascosto come ve-
rita &-presente, ad un tempo, laltro « non» del duplice
rifiuto. La verith &-presente come tale nel contrasto di illu-
minazione e duplice nascondimento. La veritd & la lotta ori-
ginaria in cui, sempre in un particolare modo, viene con-
quistato [’Aperto in cui sta dentro ogni cosa e da cui emerge.
ritirandovisi, cid che si manifesta e si costituisce come ente.
Comunque questa lotta erompa e si storicizzi, sempre, at-
traverso di essa, si costituiscono, separandosi, i lottanti:
l'illuminazione e il nascondimento. In tal modo & conqui-
stato 'Aperto del campo di lotta. L’apertura di questo
Aperto, ciod la veritd, pud esser cid che &, cio¢ questo apri-
mento, solo se e fintantoché essa si istituisce nel suo Aperto.
Percid in questo Aperto deve sempre sussistere un ente
in cui l'apertura assuma il suo stato e la sua stabilita.
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In-ponendosi cosi all’Aperto, la verita lo mantiene aperto.
Porre e in-porre, qui, sono sempre intesi muovendo dal senso
greco di déoug, che sta a significare il produrre es-ponente
nel non-esser-nascosto. Col rinvio all’istituirsi dell’apertura
nell’Aperto, il pensiero rasenta un campo che qui non pud
ancora esser preso in esame. Basti accennare che, se es-
senza del non-esser-nascosto dell’ente appartiene in qualche
modo all’essere stesso (cfr. Essere e tempo, § 44), questo
deve, in base alla sua essenza, lasciar essere I’ambito del-
I'apertura (U'illuminazione del Ci [da]) e deve introdurlo
come cid in cui ogni ente sorge nel modo che gli & proprio.

La verita si storicizza solo istituendosi nella lotta e nel-
I'Ambito che si apre ad opera sua. Poiché la verita & il
contrapporsi reciproco di illuminazione e nascondimento,
proprio per questo le appartiene cid a cui qui diamo il nome
di istituzione [Einrichtung].

Ma la veritd non &, dapprima, in qualche luogo iperu-
ranio, nel modo della semplice-presenza, per poi trasferirsi
nell’ente. Cid & impossibile gia per il fatto che solo lapri-
mento dell’ente offre la possibilita di un « luogo » in genere
e di un dominio occupato dall’essente-presente. Illumina-
zione dell’aprimento e istituzione nell’Aperto sono inscindi-
bili. Essi coincidono nell’essenza unitaria dello storicizzarsi
della verita. Quest’ultima & storica in molteplici modi.

Un modo essenziale in cui la verita si istituisce nell’ente
da essa stessa aperto, & il porsi in opera della veritad. Un
altro modo in cui la verita é-presente & 'azione che fonda
uno Stato. Un altro modo ancora in cui la veritd giunge alla
luce & la vicinanza di cid che non & semplicemente un ente,
ma il pid essente degli enti. Un altro modo ancora in cui
la veritd si fonda & il sacrificio essenziale. Un altro modo
ancora in cui la verita diviene & l'interrogazione del pensiero
che, come pensiero dell’essere, lo nomina nella sua dignita
di problema. La scienza, al contrario, non & affatto uno
storicizzarsi originario della veritd, ma ’elaborazione di un
dominio di veritd di gid aperto: e precisamente attraverso
la comprensione e la giustificazione di cid che, nel suo do-
minio, si manifesta come esatto [retto] in linea di possi-
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bilita e di necessitd. Quando e nella misura in cui una
scienza, procedendo al di sopra della esattezza, perviene a
una veritd (ciod a un essenziale scoprimento dell’ente come
tale), essa & filosofia. o

Poiché & proprio dell’essenza della verita istitu}rm nel-
P’ente per poter cosi divenire veritd, per questo sussiste ne!-
Pessenza della verith un’artrazione verso l'opera, come emi-
nente possibilita della verita di essere nel mezzo dell’ente.

Listituirsi della verita nell’opera & una produzione
[traente fuori] un ente che prima non era ancora e che,
successivamente, non sard mai pid. La produzione pone
questo ente nell’Aperto in modo tale che cid che nella pro-
duzione viene prodotto illumina I'aprimento dell’Ape_:rto in
cui esso & prodotto. Quando il produrre produce 'aprimento
dell’ente, la verita, il prodotto & un’opera. Un tal produrre
¢ il fare dell’arte. In quanto & un produrre di questo genere,
esso & piuttosto un ricevere e un attingere all’interrzo del
rapporto col non-esser-nascosto. In che consiste allo.ra-l esser-
fatto? Lo chiariremo con due precisazioni essenziali.

La verith si istituisce nell'opera. La verita &-presente solo
come lotta fra illuminazione e nascondimento, nel contrap-
porsi di Mondo e Terra. La veritd deve esser disposta nel-
Popera come lotta fra Mondo e Terra. La lotta non d'eve
essere superata in un ente prodotto 2 tal fine, né semplice-
mente trovare rifugio in esso; ma dev’esser accesa sulla base
di questo ente; il quale, pertanto, deve, portare in sé i tratti
fondamentali della lotta. Nella lotta viene conquistata l'unitd
di Mondo e Terra. Quando si apre un mondo, si decidono,
per un'umanitd storica, vittoria o sconfitta, benedizione o
maledizione, dominio o servird. Un Mondo che sorge fa ap-
parire il non ancora deciso e misurato, aprendo cosi la
nascosta necessitd della misura e della decisione. Ma, apren-
dosi un mondo, emerge la Terra, Essa si rivela come la
tutto-portante, come la costantemente autochiudente§i e
nascondentesi nella sua legge. II Mondo esige decisione
risoluta e misura, e lascia pervenire l'ente nell’Aperto
delle sue vie. La Terra, sopportando ed emergendo, tende
a mantenersi chiusa e ad affidare tutto alla sua legge. La
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lotta non & un tratto [Riss] che spalanchi un baratro, ma
& Pintimita di un convenirsi reciproco dei lottanti. Un tal
tratto at-trae i contendenti verso l’origine della loro unita,
in base al comune fondamento. Esso & un disegno fon-
damentale [Grundriss]. Esso & il profilo [ Auf-riss] che di-
segna i tratti fondamentali dell’illuminazione dell’ente. Que-
sto tratto non permette che gli opposti si dilacerino sepa-
randosi, ma inserisce la contrapposizione di misura e limite
in un unico contorno [Umriss].

La veritd come lotta si istituisce in un ente da pro-
durre solo se la lotta erompe in questo ente, ciog solo se
’ente & portato nel tratto che lo delinea. Il tratto & centro
unitario di profilo e disegno, taglio e contorno. La ve-
ritd si istituisce nell’ente in modo tale che l'ente stesso
occupi ’Aperto della veritd. Questa occupazione pud av-
venire solo se cid che deve esser prodotto, il tratto, si af-
fida all’autochiudentesi che emerge nell’Aperto. Il tratto
deve ritirarsi nell’ostinato pesantore della pietra, nella sorda
resistenza del legno, nell’intensa vampa dei colori. Nella
misura in cui la Terra ritira in sé il tratto, questo viene
pro-dotto nell’Aperto e cosi ricondotto, cioé posto, in quella
che, come autochiudentesi e custodente, emerge nell’Aperto.
La lotta, che viene condotta nel tratto — ed in tal modo
ricondotta alla Terra e in essa fissata — & la figura [Ge-
stalt]. Esser-fatta dell’opera significa: fissazione della ve-
ritd nella figura. Questa & la disposizione secondo cui si
dispone il tratto. Il tratto cosi disposto & ['ordinamento
dell’apparire della veritd, Che cosa significhi qui figura
[Gestalt] & da determinarsi sempre in base a quel porre
[stellen] ed a quella costituzione [Ge-stell] secondo cui
Popera &-presente in quanto si espone [auf-stellt] e si pro-
duce [her-stellt]. |

Nella fattura dell’opera la lotta come tratto deve esser
restituita alla Terra; la Terra deve esser tratta-fuori e fruita
come 'autochiudentesi. Questo fruire non adopera la Terra
e non si serve di essa come d’una materia, ma la pone in
libertd per se stessa. Questo uso della Terra & un operare
con essa e pud sembrare una manipolazione utilizzante la
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materia. Da cid I'illusione che la fattura dell’opera sia anc:};ej
un’attivitd artigiana. Il che non & mai. Si tratta Invece

un uso della terra nella fissazione della verita nella forma.

T . fabbricazione del mezzo, al contrario, non & mal im-
ediatamente la realizzazione dello storicizzarsi della ve-
ity La fabbricazione di un mezzo & l'esser-formata [Ge-
formtsein] di una materia in vista del suo impiego., Esser-
fabbricato, per un mezzo, significa esser-rimesso all’'uso, al
di 13 di sé. )

Nulla di simile ha luogo con l'esser-fatta dell’opera. Cu_:)
verra in chiaro nella illustrazione della seconda caratter!-
stica.

I’esser-fabbricato del mezzo e lesser-fatta dell’opera
hanno in comune il fatto di costituire una produzione._ Ma
Pesser-fatta dell’opera ha, rispetto a ogni altra produzione,
la sua peculiaritd nell’esser fatta dentro cio che & fatto.
Ma la stessa cosa non si pud forse dire per ogni cosa pro-
dotta, e in genere per ogni risultato? Non é& forse proprio
di ogni prodotto il risolvere in sé la propria prodluzmne?
Certamente, ma nell’opera lesser-fatto & cosi propriamente
fatto-dentro cid che & fatto, da emergere espressamente da
cid che viene in tal modo prodotto. Stando cosi le cose, sara
possibile cogliere l'esser-fatto nell'opera stessa. o

I’emergere dell’esser-fatto proprio dell'opera non signi-
fica che nell’opera debba balzare all’occhio il suo esse'r-fatta
da un grande artista. La fattura non deve tesumoniare la
capacitd di un maestro additandolo alla pubbhcg AMImira;
ione. Non si tratta di render pubblico 'NN fecit; cio che
nell’opera deve esser tenuto nell’aperto ¢ il s*templice factum
est; cioé questo: che qui si & storicizzato il non-esser-na-
scosto dell’ente e che si storicizza ancora proprio perch:e i
> storicizzato; cioé questo: che una tale opera ¢, anziché
non essere. Lurto che Iopera — in quanto ¢ quest'opera —
2, e la persistenza di questo urto, esprimono la persistenza
di quel riposare in se stessa che inerisce all'opera. Proprio
13 dove lartista, il processo e le circostanze del sorgere
dell’opera rimangono ignoti, I'urto si impone nel modo piu
netto: l'urto, cioe il « che » [Dass] dell’esser fatta. Cer-
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tamente anche ogni mezzo disponibile e in uso porta con
s€ il « che» del suo esser approntato. Ma questo « che »,
anziché emergere dal mezzo, dilegua nell’usabiliti. Quanto
pii un mezzo ¢ maneggevole e alla mano e tanto pid
passa inosservato « che », ad esempio, & questo martello
qui; e tanto pid, ciog, il mezzo si mantiene esclusivamente
nel suo esser-mezzo. E certamente possibile riscontrare in
ogni semplice-presenza « che » essa &; ma si tratta di una
semplice constatazione che, anche quando sia fatta, dilegua
tosto nell’abitualitd e nell’oblio. Che mai c’& di pit abi-
tuale del fatto che l'ente &? Nell’opera, invece, lo straor-
dinario & proprio questo: che I’ente, in quanto tale, & [ist].
Non perd nel senso che nell’opera continui a vibrare even-
to del suo esser-fatta; ma nel senso che essa proietta in-
nanzi a s€ ed ha costantemente proiettato intorno a sé il
carattere di evento che essa & in quanto & quest’opera qui.
Quanto pid essenzialmente I'opera si apre e tanto pid si
illumina ['unicitd del fatto « che » essa & anziché non es-
sere. Quanto pid essenzialmente 'urto irrompe nell’Aperto e
tanto piu sorprendente ed unica si rivela 'opera. Cosi nella
produzione dell’opera ha luogo I'offerta del suo « che & ».

L’indagine intorno all’esser-fatta dell’opera mirava ad
accostarci al carattere di opera dell’opera, e con cid alla
sua realta. L’esser-fatta si riveld come la fissazione della
lotta mediante il tratto della figura. Di conseguenza, ’esser-
fatta ¢ fatto-dentro l'opera come tale, e sta nell’Aperto
come ['urto del «che ». La realtd dell’opera non si esau-
risce nell’esser-fatta. Tuttavia I’esame della natura dell’es-
ser-fatta ci pone in grado di compiere il passo decisivo a
cul mirava tutto cid che & stato detto finora.

Quanto pid l'opera, fissata nella sua forma, sta solitaria
In se stessa, quanto pi puramente essa sembra far dile-
guare ogni rapporto con gli uomini e tanto pid recisamente
viene all’Aperto I'urto che tale opera ¢ [ist] e ci colpisce
Purto del prodigioso, respingendo cid che fino allora ap-
pariva normale. Ma questo insieme di urti non ha il ca-
rattere della violenza, Infatti, quanto piti puramente I'opera
si immedesima nell’aprimento dell’ente da essa stessa aperto,
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e tanto pid semplicemente essa ci immedesima in questo
aprimento, strappandoci all’abituale. Acconsentire a questa
immedesimazione significa: trasformare i nostri rapporti
abituali col Mondo e con la Terra, sospendere ogni modo
abituale di fare e di giudicare, di conoscere e di vedere, per
soggiornare nella veritd che si storicizza nell’opera. Questo
soggiornare lascia che 'opera sia 'opera che é. Questo la-
sciare che un’opera sia 'opera che &, lo designamo come
la salvaguardia dell’opera. E in virtd della salvaguardia
che 'opera c¢’¢ (nel suo esser-fatta) come reale, cioe ¢&-pre-
sente come opera.

Come & impossibile che un’opera ci sia senza essere
stata facta (cioé: come l’opera richiede in linea essenziale
chi I’ha fatta) cosi, quale fatrtura, essa non puo sussistere
senza chi la salvaguardi.

Il fatto che un’opera non trovi i suoi salvaguardanti,
o non li trovi immediatamente conformi alla verita che si
storicizza nell’opera, non significa affatto che 'opera resti
opera anche senza i salvaguardanti. In quanto opera essa
resta sempre riferita ai salvaguardanti, anche quando e
proprio quando essa ne & semplicemente in attesa, catti-
vandosi e attendendo il loro ingresso nella sua verita. La
stessa dimenticanza in cui un’opera pud cadere non ¢ un
nulla: essa & ancora una salvaguardia. Vive dell’opera.
Salvaguardia dell’opera significa: star dentro nell’aprimento
dell’ente storicizzantesi nell’opera. Ma lo star dentro proprio
della salvaguardia & un sapere. Ma il sapere non consiste
nella semplice conoscenza e nella rappresentazione di una
cosa. Chi sa veramente che cosa sia [’ente, sa che cosa
vuole nel mezzo dell’ente.

Questo volere — che non ¢ né un semplice impiego del
sapere, né una sua determinazione anticipata — € pensato
in base all’esperienza fondamentale del pensiero in Essere
e tempo. Il sapere che resta un volere e il volere che resta
un sapere & il lasciarsi essere estatico dell’'uomo esistente nel
non-esser-nascosto dell’essere. La « decisione » [En¢-schlos-
senbeit] di cui si parla in Essere e tempo non & il semplice
atto di decidere da parte di un soggetto, ma & il passaggio
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dell’Esserci dall’imprigionamento nell’ente all’apertura del-
I’essere. Tuttavia nell’esistenza 'uomo non va da un dentro
a un fuori, poiché l'essenza dell’esistenza & lo star-dentro
ex-ponentesi all’essenziale estaticitd dell’illuminazione del-
’ente. Né nel fare, di cui si & discorso prima, né nel vo-
lere, di cui si discorre ora, intendiamo riferirci alle opera-
zioni e alle azioni di un soggetto che ponga se stesso a fine
di ogni proprio sforzo.

Il volere & la calma decisione dell’esistente auto-oltre-
passamento che si espone all’apertura dell’ente quale & posta
in opera. Cosi facendo, lo star dentro si porta nella legge.
La salvaguardia dell’opera &, in quanto sapere, il calmo e
trasparente star dentro nel prodigio della verita storicizzan-
tesi nell’opera.

Questo sapere che, in quanto volere, si immedesima
nella veritd dell’opera in cui soltanto resta sapere, non sot-
trae 'opera al suo riposare in se stessa, non la trascina
nella cerchia delle mere esperienze vissute [Erleben] per
ridurla al ruolo di semplice suscitatrice di emozioni. La
salvaguardia dell’opera non isola 'uomo nelle sue espe:
rienze vissute, ma lo fa entrare nell’appartenenza alla ve-
ritd quale si storicizza nell’opera, fondando in tal modo
’essere-I'un-per-l'altro e 'essere-assieme come ex-posizione
storica dell’Esser-ci al rapporto col non-esser-nascosto. Il
sapere nella forma della salvaguardia & poi assolutamente
‘diverso dall’apprezzamento specialistico fondato sul gusto
del formale [Formal]l nell’opera, delle qualita e del fa-
scino. E cid proprio perché il salvaguardare & un sapere.
L’aver visto & un esser-deciso, & uno star dentro nella lotta
che 'opera ha ordinato nel tratto.

I1 modo della salvaguardia genuina dell’opera si delinea
e si costituisce esclusivamente in virtl dell’opera stessa.
La salvaguardia ha luogo nei diversi gradi del sapere —
con diversa ampiezza, costanza e chiarezza. Quando le opere
sono offerte al semplice godimento artistico, non si pud
ancora dire che siano salvaguardate come opere. All’op-
posto: tosto che l'urto nel prodigio si perde nell’abitudine
e nella competenza, l'industria e il commercio hanno gia
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invaso il dominio dell’arte. Anche la conservazione accu-
rata delle opere e il lavoro scientifico di restauro non in-
vestono mai l’esser-opere delle opere, ma semplicemente il
ricordo di esse; tale ricordo pud perd contferire ancora
all’opera un posto dal quale essa pud contribuire a dar
forma alla storia. Ma la realtd autentica dell’opera frutta
veramente solo quando l'opera & salvaguardata nella verita
storicizzantesi attraverso di essa.

I tratti essenziali della realta dell’opera sono dunque
determinati dail’essenza dell’esser-opera. Siamo ora in grado
di rispondere alla domanda iniziale: che dire di quel ca-
rattere di cosa dell’opera in cui consiste la sua realtd im-
mediata® Ormai siamo cosi progrediti da non porre nep-
pur pit il problema della cosita dell’opera, poiché il solo
fatto di porlo farebbe assumere anticipatamente e surretti-
ziamente ['opera come un oggetto semplicemente presente.
In tal caso non imposteremmo la questione a partire dal-
I'opera, ma a partire da noi: da noi che, in tal modo, non
lasceremmo che l'opera sia un’opera, ma vedremmo In essa
soltanto un oggetto che suscita in noi non si sa qual stato
d’animo.

Cid che nell’opera, presa come oggetto, ha l'aspetto
della cositd, nel senso del concetto abituale di cosa, se ¢
considerato in base all’opera & la terrestrita dell’opera. La
Terra emerge nell’opera, poiché ['opera &-presente come
tale 12 dove la verita & in opera, e perché la verita e-presente
in quanto si istituisce in un ente. E nella Terra, come l'es-
senzialmente autochiudentesi, che [’apertura dell’Aperto
trova il suo pid alto ob-stare e in tal modo lo stato del suo
stare costante, in cui deve fondarsi la figura.

Sara dunque un problema futile quello del carattere di
cosa della cosa? Per nulla. Se non & possibile determinare
il carattere di opera in base a quello di cosa, & possibile, al
contrario, porre adeguatamente il problema del carattere
di cosa della cosa esclusivamente muovendo da una consa-
pevolezza precisa circa il carattere di opera dell’opera. Non
& un risultato trascurabile; non si dimentichi infatti che i
modi di concepire la cositd divenuti abituali da tanto tempo

.
5. M. Heidegger
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usano violenza al carattere di cosa della cosa e impongono
una visione dell’ente nel suo insieme che rende incom-
prensibile la costituzione essenziale cosi del mezzo come
dell’opera e accieca nei confronti dell’essenza originaria
della verita.

Per la determinazione della cositd della cosa risultano
inadeguate cosi la dottrina che la concepisce come porta-
trice di proprietd, come quella che vede nella cosa I'uniti
di un molteplice di dati sensibili, e infine quella che in-
tende la cosa come congiunzione di materia e forma [ Fornz],
prendendo a modello U'interpretazione del mezzo. Se si vuol
capire la cosita della cosa bisogna prender le mosse dal-
Pappartenenza della cosa alla Terra. L’essenza della Terra,
come la non costretta sorreggitrice-autochiudentesi, si svela
solo nel suo emergere dentro un Mondo, in una contrap-
posizione reciproca. Questa lotta si consolida nella figura
dell’opera e si rende in essa manifesta. Cid che vale per il
mezzo, e cioe che il suo carattere di mezzo & compreso sol-
tanto sul fondamento dell’opera, vale anche per il carar-
tere di cosa deila cosa. Il fatto che non sappiamo nulla, o
sapplamo qualcosa solo indeterminatamente, circa Ja cositd
della cosa e dobbiamo quindi far ricorso all’opera, rende
immediatamente chiaro che nell’opera & in opera proprio lo
storicizzarsi della verita, I'aprimento dell’ente. Ma, si po-
trebbe obiettare: |'opera, da parte sua, prima ancora di
esser fatta e proprio per esser fatta, non deve trovarsi gii
In un rapporto con le cose della Terra, con la natura, se
deve sospingere efficacemente nell’Aperto la cosita? Uno che
se ne intendeva, Albrecht Diirer, sentenzid: « Poiché l’arte.
in verita, ¢ dentro la natura, chi & capace di trarla fuori,
la possiede ». « Trar fuori » significa qui cogliere il tratto
e tirarlo col tiralinee sulla carta. Ma, si potrebbe obiettare:
in qual modo il tratto potrebbe esser tratto-fuori se non
apparisse come tratto, se cioé, sia dall’inizio, non fosse in
chiaro come lotta fra misura e dismisura in seno al pro-
getto artistico? Certamente sussistono nella natura tratto,
misura e limite, nonché la relativa possibilita di trarli fuori,
Parte. Ma ¢ altrettanto certo che I'arte si rivela nella na-
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tura solo in virtd dell’opera, poiché essa & originariamente
riposta nell’opera.

Lo sforzo per raggiungere la realtd dell’opera deve pre-
parare il terreno per rintracciare nell’opera reale l'arte e
la sua essenza. Il problema dell’essenza deil’arte e della via
della sua soluzione, debbono essere posti su una nuova
base. La risposta a questo problema. come del resto ogni
risposta genuina, sard solo l'ultimo passo di una lunga
serie di interrogativi. Ogni risposta conserva il suo valore
di risposta solo fin che resta radicata nella domanda.

L’esser-opera dell’opera non solo ha reso piu chiara la
realtd dell’opera ma ’ha anche arricchita. All’esser-opera
dell’opera appartengono coessenzialmente tanto coloro che
la fanno quanto coloro che la salvaguardano. Ma & 'opera
stessa a rendere possibili coloro che la tanno e a richiedere,
quanto alla sua stessa essenza. coloro che la salvaguardano.

. Che l’arte sia I'origine dell’opera significa che essa fa sor-

gere nella loro essenza quelli che sono ad essa coessenziali:
i facenti ed i salvaguardanti. Ma che cos’e ['arte in se stessa
perché noi possiamo a buon diritto chiamarla origine?
Nell’opera si attua lo storicizzarsi deiia verita, e pre-
cisamente nel modo dell’essere-in-opera. Percic ['essenza
dell’arte venne da noi intesa come il porre in opera la ve-
ritd. Ma questa determinazione & volutamente ambigua.
Per un lato significa: Darte & il fissarsi della verita ordi-

-+

nantesi nella figura. Il che ha luogo nel fare come produ-

zione [hervor-bringen] del non-esser-nascosto dell’ente. Ma
porre in opera significa anche: porre in moto e far esser
storico ’esser-opera. Il che ha luogo come salvaguardia.
Cosi ['arte & la producente salvaguardia della verita in
opera. Ma in tal caso P'arte & il divenire e lo storicizzarsi
della verita. La veritd sorge dunque dal nulla? Si, se per
« nulla » si intende la pura negazione dell’ente inteso come
quella semplice-presenza abituale che 1'opera, nel suo lim-
pido sussistere, denuncia e dissolve come !’ente solo pre-
suntivamente vero. La veritd non pud mai esser letta presso
cid che & semplicemente-presente e abituale. La verita del-

"

’Aperto e I'illuminazione dell’ente si realizzano solo se &
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brogettata l'apertura che lesser-gettato [ Geworfenbeit ]
porta con sé. La verita, come illuminazione e nascondi-
mento dell’ente, si storicizza se viene poetata [ gedichtet].
Ogni arte, in quanto lascia che si storicizzi 'avvento della
verita dell’ente come tale, € nella sua essenza Poesia
[ Dichtung]. L’essenza dell’arte, In cui risiedono contem-
poraneamente opera d’arte € artista, & il porsi in opera
della veritd. Dall’essenza poetica dell’arte deriva lo spalan-
carsi, nel mezzo dell’ente, di un luogo aperto, nella cui aper-
tura ogni cosa & diversa dall’abituale. In virtd del progetto
_ proprio dell’opera — del non-€sser-nascosto dell’ente
che ci viene incontro, ogni abitualita tramandata dilegua
nell’opera come non-essente, perdendo cosi il potere di
offrire e conservare l’essere come misura. Lo straordinario,
qui, sta nella impossibilita assolura da parte dell’opera di
fluire sull’ente abituale e ordinario mediante un’azione
causale. Lefficienza dell’opera non consiste nel produrre
efferti. Essa consiste invece in quel mutamento del non-
esser-nascosto dell’ente che & connesso all’opera: ciog in
un mutamento dell’essere.

Ma Poesia non significa escogitazione sbrigliata e ar-
bitraria o abbandono alllirreale della semplice rappresen-
inzione fantastica. Cid che la Poesia, come progetto il-
luminante, dispiega nel non-esser-nascosto € progetta nel
tratto della figura, & I'’Aperto che essa fa si che si storicizzl,
e precisamente in modo tale che I’Aperto, nel seno dell’ente,
porti l'ente stesso a risplendere e a risuonare. Muovendo
da una visione rigorosa dell’essenza dell’opera e del suo
rapporto con lo storicizzarsi della verita dell’ente, & da re-
vocare in dubbio se l'essenza della Poesia — € quindi,
egualmente, del progetto — possa esser pensata adeguata-
mente se & concepita in termini di immaginazione comun-
que intesa.

L'essenza della Poesia, quale abbiamo ora conosciuta
in modo ampio, e forse proprio per questo non indetermi-
nato, deve essere tenuta ben salda nella sua dignita di pro-
blema e come tale indagata.

Se ogni arte &, nella sua essenza, Poesia, ’architettura,

Coidp s
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la scuitura e la musica dovranno poter €sscl ricondotte alla
poesia [Poesie]. Ma non si trattera di un arbitrio? Ji,
certo, se Concepissimo le arti suddette come sottospecie del-
Iarte della parola, se & lecito designare la poesia con questa

espressione facilmente equivocabile. Ma la poesia [ Poesie]]
S soltanto un modo della progettazione illuminante della
verita, cioe¢ del Poetare [ Dichten] nel senso pid amplio.
Tuttavia Lopera d’arte in parola, la poesia in senso stretto,
ha una posizione sua propria nell’insieme delle arti.

Per rendersene conto basta un COncetto esatto del lin-
quaggio. Abitualmente il linguaggio & inteso come una spe-
cie di comunicazicne. Serve alla conservazione e all’accordo,
ciod, in genere, alla comprensione interumana. Ma il lin-
guaggio non ¢ <oltanto e in primo luogo l'espressione orale
e scritta di cid che dev'essere comunicato. Esso non si li-
Tita a trasmettere in parole e frasi cid che & gia rivelato
5 nascosto, ma, per prima cosa, porta ne!l’Aperto l'ente
in quanto ente. La dove non ha luogo linguaggio di sorta,
come nell’essere della pietra, della pianta ¢ dell’animale, non
ha neppur luogo alcun aprimento dell’ente ¢ quindi nessun
aprimento del non-essente € del vuoto. Il linguaggio, no-
ninando ente, per la prima volta lo fa accedere alla parola
e all’apparizione. Questo cominare di un nome all’ente

)

1e] suo essere e in base ad esso. Questo dire € un pro-
setto dell'illuminazione ‘1 cui & detto il modo di essere
"+ cui Uente accede all’Aperto. Progettare [ent-werfen] e
14 liberazione di un « gettamento » secondo cui il non-esser-
nascosto si dispone nell’ente come rale. La dizione pro-
gettante & ad un tempo il ripudio di quella sorda confu-
<ione in cui l'ente si copre e si sottrae. I1 dire [sagen] pro-
cetrante & Poesia. Questo dire € saga [Sage] del Mondo
e della Terra, dell’ambito della loro lotta e quindi del co-
stituirsi della vicinanza © della lontananza degli Dei. La
Poesia & la saga del non-esser-nascosto dell’ente. Ogni Iin:
oua & lo storicizzarsl di quel dire in cui per un popolo st
apre storicamente il suo Mondo e per cui la Terra e cu-
<todita nella sua chiusura. Il dire progettante & quello che,

rella elaborazione del dicibile, fa si che contemporanea-
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mente acceda al mondo anche P'indicibile come tale. In que-
sto dire si approntano per un popolo storico i concetti del
suo essere, cioe della sua appartenenza alla storia del mondo.

La Poesia qui € pensata in un senso cosi ampio e, ad
un tempo, in una cosi intima ed essenziale uniti col lin-
guaggio e la parola, da lasciar aperta la questione se l'arte,
in tutte le sue maniere, dall’architettura alla poesia, esau-
risca veramente l’essenza della Poesia.

Il linguaggio stesso & Poesia in senso essenziale. Es-
sendo il linguaggio quell’evento in cui ['ente in quanto
ente si apre in generale agli uomini, la poesia (la Poesia in
senso stretto) & la pid originaria Poesia in senso essen-
z,:[ale. Non ¢ che il linguaggio sia Poesia perché & la poe-
sia originaria [Urpoesie], ma la poesia si realizza nel
linguaggio perché questo custodisce |'essenza originaria
della Poesia. Per contro l'architettura e la scultura ljhanno
sempre luogo solo nell’Aperto del dire e del nominare: ne
sono rette e guidate. E proprio per questo restano sempre
vie e maniere particolari in cui la veritd si dispone nel-
l:a'opera'. Ci'ascheduna di esse & un particolare Poetare entro
1_111}1m1na'219ne dell’ente che di gii, e in modo inosservato,
st ¢ storicizzato nel linguaggio. L’arte, in quanto messa
in opera della veritd, & Poesia. Ma non & poetica [dichte-
risch] soltanto la produzione dell opera; lo & altrettanto, a
modo suo, anche la salvaguardia dell’opera. Un’opera & re;le
come opera soitanto se noi stessi ci sottraiamo alla nostra
abitudinarietd ed entriamo in cid che l'opera apre, per
condurre il nostro essere stesso a soggiornare nella verita
dell’ente.

‘ L.’essenza deil’arte & la Poesia. Ma [’essenza della Poesia
e la instaurazione [Stiftung] della veritd. Instaurare qui &
inteso in un triplice significato: come donare, come fondare,
come 1mziare. Ma l'instaurazione & reale solo nel salvaguar-
dare. Pertanto ad ogni modalitd dell’instaurare corrisponde
una modalita del salvaguardare. Qui non & possibile che
delineare a larghi tratti questa struttura dell’arte, e sempre

rf:latlvamente ai risultati raggiunti nella determinazione del-
essenza dell’opera.

]
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Il porsi in opera della veritd apre il prodigioso. rove-
sciando l'ordinario e cid che & mantenuto come tale. La
veritd, aprentesi nell’opera, non trova in cio che & durato
Gnora né fondamento né giustificazione. Cid che & durato
fnora non trova nell’opera che la confutazione della sua
cealta esclusiva. Cid che & instaurato dall’arte non trova ne
contrappeso né compenso in cio che e immediatamente pre-
sente e disponibile. La fondazione & un traboccamento, una
donazione.

1! progetto poetico [dichtende] della verita che si pone
in opera non ha mai luogo nel vuoto e nell’indetermi-
nato. La veritd in opera & invece pro-gettata per i salva-
yuardanti a venire, cio¢ per 'umanita storica. Cio che ri-
sulta cosi gettato non & per0 il frutro di una esigenza arbi-
craria. Il progetto veramente poetico ¢ l'apertura di ¢id in
cui VEsserci & di gid gettato in quanto storico. E, cice, la
Terra e, per un popolo storico, la sua Terra, il fondamento
wtochiudentesi su cui esso riposa, assieme a tutto cid che,
sur essendogli ancora nascosto, esso gia €. Ma e anche il suo
\Mondo, quale si dispiega secondo il rapporto che viene a
costituirsi fra Esserci e il non-esser-nascosto dell’essere. Per-
ranto. tutto cid che fu donato all’'uomo nel progetto, deve
asser tratto-fuori dal suo fondamento nascosto e fatto ripo-
sare in esso. In tal modo questo fondamento & fondato come
fondamento sorreggente. Ogni fattura d’opera, in quanto
~ostituisce un trar fuori di questo genere, & un creare-attin-
gente [schipfen]. Il soggettivismo moderno equivoca il
concetto di creativita, intendendola come ['azione geniale
di un soggetto sovrano. L'instaurazione della verita e instau-
razione non solo nel senso di libera donazione, ma anche
nel senso di fondamento che fonda. Il progetto poetico viene
dal nulla, nel senso che non riceve il suo dono dall’abi-
ruale e dal tramandato. Ma esso non sorge mai dal nulla
assoluto, poiché cid che & pro-gettato in virtd sua, ¢ sem-
plicemente la determinazione rattenuta dello stesso Esserct

stOrico.
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Dono e fondazione racchiundono in sé la immediatezza
di cid che chiamiamo inizio. Ma questa immediatezza del-
Pinizio, ciog la singolaritd del suo salto fuori dell’imme-
diato, non solo non esclude ma esige che I'inizio si prepari
da gran tempo e senza dar nell’occhio. L’inizio autentico.
In quanto salto, & sempre un salto in avanti in cui & gia
oltrepassato tutto cid che verrd, anche se lo & in modo
velato. L’inizio include gia, nascosta, la fine. L’inizio auten-
tico non ha perd il genere di « inizialitd » propria del pri-
mitivo. Il primitivo, essendo privo del carattere anticipativo
del salto donante e fondante, & sempre mancante di avve-
nire. Esso non puod lasciar derivare nulla dal suo seno. poi-
ché non racchiude in sé null’altro che cid di cui & prigio-
niero.

L'inizio, al contrario, racchiude sempre in sé la pienezza
del prodigioso e percid la lotta con I'ordinario. L'arte come
Poesia & instaurazione nel terzo senso, ciod come istitu-
trice della lotta per la veritd, & instaurazione come inizio.
Sempre, quando I'ente nel suo insieme richiede, in quanto
ente, il suo fondamento nell’apertura, 'arte raggiunge la sua
essenza storica come instaurazione. Essa comparve per la
prima volta in Occidente col mondo greco. Cid che « essere »
doveva significare da allora in poi, fu posto in opera in
modo decisivo. L'ente nel suo insieme, cosi aperto, fu poi
trasformato in ente nel senso di crearura di Dio. Cid av-
venne nel Medioevo. Questo ente venne ulteriormente tra-
stormato all’inizio e nel corso del Mondo Moderno. L’ente
divenne oggetto [Gegenstand] calcolabile, dominabile e tra-
sparente. Ogni volta si dischiuse un Mondo nuovo ed es.
senziale. Ogni volta I'apertura dell’ente dovette esser ordi-
nata — mediante il consolidamento della veritd nella £.
gura — nell’ente stesso. Ogni volta si storicizzd il non-
esser-nascosto dell’ente. Questo non-nascondimento fu posto
In opera: questo « porre » & prodotto dall’arte.

Sempre quando 'arte si storicizza, cioé quando un inizio
¢, si ha nella storia un urto, e la storia inizia o riinizia.

RN T
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Qui « storia » non significa la serie indifterente d_egli_ even'ti
nel tempo, per importanti che siano. La storia'é il l.'IS‘l‘JEgI%?
di un popolo ai suoi compiti, in quanto inserimento in cio
che gli & stato afhdato.

[’arte & la messa in-opera della verita. In questa affer
mazione si nasconde un’ambiguitd essenziale in virtd della
quale la veritd & ad un tempo il soggetto e 'oggetto dcl
porre in opera. Qui, pero, soggetto e 0ggetto Sono termint
inadeguati. Essi impediscono proprio di pensare Pequivociti
di questa essenza (cOmpito, questo, che esorbita dalla pre-
sente trattazione). L’arte & storica e come tale & la salva-
cuardia fattiva deila verita in opera. L’arte si storicizza come
Poesia. La Poesia @ instaurazione nel triplice senso di do-
nazione, fondazione e inizio.

In quanto instaurazione, ['arte ¢ essenziaimente storicz:w..
Ma cid non significa soltanto che l'arte acbia una storia
estrinseca, nel senso che col trascorrere del tempo essa
sorge. cambia e scompare assieme a tutte le altre cose.
pre;emando cosi aspetti mutevoli aila ricerca storica: l'arta
& storia e lo & nel senso essenziale sopra chiarito che essa
tonda la storia.

L'arte fa scaturire la veritd. L'arte fa scaturire la fon-
dante salvaguardia della verita dell’ente nell’opera. Far sca-
turire qualcosa [efwas entspringen], porlo in opera con un
salto [Sprung] che muova dalla sua provenienza essen:z.:u?l::.
tutto questo & racchiuso nel significato della parola origine
[Ursprungl. o

L’origine dell’opera d’arte, cio¢, ad un tempo. del. fa-
centi e dei salvaguardanti — ossia dell’Esserci storico di un
popolo — & l'arte. E cido perché l'arte ¢ ne:lla sua_essenza
origine e null’altro: una maniera eminente in cui la verita
si fa essente, cioé storica. |

Stiamo indagando  intorno all’essenza dell’arte. Per_che
lo facciamo? Lo facciamo per poter indagare pid genuina-
mente se nel nostro Esserci storico l'arte sia un’origine op-

pure no; se, ¢ a quali condizioni, lo possa e lo debba essere.
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Questo genere di riflessione non pud forzare I’arte nel suo
dive'nil:-e; tuttavia questo sapere riflessivo & la preparazione
preliminare, e percid indispensabile, per il divenire dell’arte.
Solo questo sapere prepara all’opera lo spazio, ai facenti la
via, ai salvaguardanti il luogo.

_In questo sapere, che pud accrescersi solo lentamente, si
decide se I'arte possa essere un’origine — e se debba percid
essere un salto anticipante — oppure se debba restare sem-
plicemente un alcunché di accessorio che portiamo con noi
come un fenomeno abituale della cultura.

S.iamo noi, nel nostro Esserci, storicamente all’origine?
S.appmmo — cloe cerchiamo veramente — [’essenza dell’ori-
gine? Oppure, nel nostro atteggiamento di fronte all’arte
ci afidiamo semplicemente alle notizie erudite sul passato? |
| Per questo aut-aut e per la sua decisione c’& un segno
sicuro. Holderlln, il poeta la cui opera aspetta ancora Jla
comprensione dei Tedeschi, vi ha accennato quando dice:

11}

Difficilmente cid che abita vicino all’origine, abbandona il
suo posto. (Die Wanderung, IV, 167).

CONCLUSIONE

| Le considerazioni che precedono concernono enigma del-
P'arte, quell’enigma che I’arte stessa & Esse sono ben lon-
tane dalla pretesa di sciogliere questo enigma. Cid che conta
& vederlo. |
| Da quando ebbe inizio una considerazione specifica del-
l.arte e degli artisti, questa considerazione ha preso il nome
di este.tica. L’estetica assume ’opera d’arte come un oggetto
¢ precisamente come l'oggetto della aiodnoic, della at;prenj
sione sensibile nel senso piti ampio. Oggi questa apprensione
prende il nome di esperienza vissuta [Erlebnis]. I1 modo

, - .
in cui I'uvomo esperisce I'arte ne decide I'essenza. L’espe-
rienza vissuta ¢ fatta valere come criterio originario non

solo del godimento artistico, ma della stessa produzione
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del’opera. Tutto & esperienza vissuta. Ma, forse, l'espe-
rienza vissuta & elemento in cui 'arte sta morendo. Que-
sto morire procede cosi lentamente che ha bisogno di al-

cuni secoll.

Certamente si parla anche delle opere immortali del-
Parte e dell’arte come di un valore eterno. Se ne parla in
quel linguaggio che in tutte le cose essenziali non procede
con rigore perché teme che un tale procedere significhi, in
ultima analisi: pensare. Quale angoscia & oggi maggiore di
quella davanti al pensare? Il parlare dell’eterno operare del-
I’arte e del valore immortale dell’arte possiede un conte-
nuto e una validitd? O si tratta soltanto di modi di dire
avventati di un tempo in cui la grande arte, unitamente alla
sua essenza, ha abbandonato ['uomo?

Nella meditazione pit vasta — perché pensata in base
alla metafisica — che I’Occidente possegga intorno all’essen-
za dell’arte, nelle Lezion: di estetica di Hegel, € scritto:
« Ma non abbiamo pid alcuna necessitd assoluta di dare
espressione a un contenuto nella forma dell’arte. Quanto
alla sua suprema destinazione, l’arte & per noi qualcosa di
passato... » (WW X 1, p. 16).

Non si pud passar sopra a cio che € contenuto e presup-
posto in questa affermazione contrapponendogli l'osserva-
zione che, dall’inverno 1829-30 in cui l’estetica di Hegel
venne esposta per l'ultima volta nell'Universita di Berlino,
abbiamo assistito alla nascita di molte nuove opere d’arte
e di numerosi nuovi indirizzi artistici. Hegel non ha mai
preteso negare questa possibilitd. La domanda resta quindi
sempre attuale: ['arte & ancor oggi una maniera essenziale
e necessaria in cui si storicizza la veritd decisiva per il no-
stro Esserci storico, o non lo & piu? E se non lo & pid,
resta sempre da chiedere perché non lo sia pid. L’ultima
parola intorno a questa affermazione di Hegel non ¢ ancora
stata detta; dietro di essa, infatti, ¢’ tutto il pensiero oc-
cidentale a partire dai Greci, pensiero che corrisponde a una
veritd dell’ente gid storicizzatasi. L’ultima parola intorno
a questa affermazione si avra — se la si avra -—— a partire
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da questa veritad dell’ente e sopra di essa. Fino allora ’af-
fermazione resta valida. Proprio per questo & necessario
chiederci se la veritd che l'affermazione enuncia sia def-
nitiva, e che cosa ne venga, se & tale.

Queste domande, che ci toccano ora espressamente ora
casualmente, possono venir poste solo sul fondamento di
wna considerazione dell’essenza dell’arte. Ponendo il pro-
blema dell’origine dell’opera d’arte, ci siamo proposti di
fare qualche passo innanzi su questa via. L’essenziale & di
porre in luce il carattere di opera dell’opera. Il significato
attribuito qui al termine « origine », & pensato in base al-
Pessenza della verita.

La verita di cui qui si discorre non fa tutt'uno con ciO
‘he & comunemente inteso CON questo termine, cloe CON
ci> che & attribuito al conoscere e alla scienza come loro
proprietd, in contrapposizione al bello e al buono, intesi
come i valori propri del comportamento non teoretico.

1.2 verita & il non-esser-nascosto dell’ente in quanto ente.
[ 1 verita & la verita dell’essere. La bellezza non & qualcosa
che si accompagni a questa veritd. Ponsndosi in opera, la
veritai appare. L’apparire, 1n gquanto apparire di questo
essere-in-opera e in quanto opera, ¢ la bellezza. Il bello
rientra pertanto nel farsi evento nella verita. Non & quindi
qualcosa di relativo al piacere, quale suo semplice oggetto.
11 bello riposa, si, nella forma [ Form], ma solo perché la
forma prese luce dall’essere come « entitd » dell’ente. L’es-
cere si attua allora come idog. L’oga sl ordina nella
wopo™. Il gUvolov, il tutto unitario di poppn e UAT, cloe
P¥ovov, ¢ [ist] nel modo della évépyera. Questo modo del-
I’esser-presente diviene 'actualitas dell’ens actz. L'attualita
diviene realty [Wirklichkeit]. La realtd diviene oggettivita
[ Gegenstindlichkeit]. L’oggettivita diviene esperienza vis-
suta [ Erlebnis]. Nella particolare maniera in cui il mondo
di impronta occidentale intende la realta dell’ente, st na-
sconde una singolare connessione di bellezza e verita. Al
mutamento dell’essenza della veritd fa riscontro la storia
dell’essenza dell’arte occidentale. Questa non va intesa a
partire dalla bellezza per sé presa pii di quanto vada in-
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tesa a partire dall’esperienza vissuta, ammesso che, in gene-
rale, il concetto metafisico penetri nella sua essenza.

AGGIUNTA ¥

A un lettore attento le pagine 48 e 56 presentano una
difficoltd essenziale, per il fatto che le espressioni « ﬁ:ssa-
sione della verita » [ Feststellen der \Wabrbeit] e « lasciare
he I’avvento della veritd si storicizzi » [Gescbebe{'f{assen
der Ankunft von Wabrbeit] sembrano incompatib}h. In-
farti la « fissazione » esige un volere che preclude e impedi-
sce ’avvento. Per contro, nel «lasciare che avvenga»
«i richiede una sottomissione ¢ quindi, in certo modo, un
~on-volere che da via libera all’avvento.

La difficoltd scompare se tendiamo il « fissare » nel
senso suggerito dal contesto generale'e in primo luogo cfla}la
espressione conduttriceé «mes S a in opera della verita »

[ ins-Werk-setzen der Wabrbeit]. Nel « porre » [stellen] e
nel « mettere » [ setzen] rientra anche il collocare (legen]:

significati, questt, che sono tutti raccolti nel latino ponere.

1o stellen [di feststellen = Cesare] dev'essere pensato
nel senso di déotg. Per questo si dice, a pagina 46: « Porre
e imporre sono qui Sempre (1) intesi a partire dal senso
greco di VEas, che sta a significare un produrrj: es-ponente
nel non-esser-nascosto ». Il « porre » greco significa:  po-
sare, far sorgere: ad esempio, una statua; significa: c.iepc?-
sitare, collocare un’offerta. Porre e collocare ha‘nno il si-
gnificato del tedesco her-vor-bringen: portare [brmgen] qui
vicino (ber-) nel non.esser-nascosto, qui chnnanzl' [v'or-]f
fra cid che e-presente: Cloe lasciare che la cosa giaccla 1i
dinanzi. Mettere e porre non hanno qui il significato mO-
derno del contrap-porsl (all’To-soggetto). Lo « stare » della
statua (cioe l'esser-presente dell’apparizione del suo aspetto)
s tutt'altra cosa dello « stare» di cid che ci contra-s ta nel
senso di oggetto. Lo stare e 12 co-s t a n z a dell’apparire (cfr.

x Qi tratta dell’aggiunta apposta alla edizione separata del saggio
apparsa presso leditore Reclam, Stuttgart 1961. (N.4.T.].
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p- 21). Invece, tesi antitesi e sintesi, nella dialettica di Kant
e dellidealismo tedesco, indicano un « porre » che cade
allinterno della sfera della soggettivita della coscienza. In
base a cid, Hegel — a buon diritto dal suo punto di vista
— ha interpretato la déarg greca nel senso della posizione
immediata dell'oggetto, Un « porre » del genere & quindi
per Hegel ancora non vero, mancante com’d della media-
zione dell’antitesi e della sintesi (cfr. Hegel und die
Griechen, nella Festschrift per H.-G. Gadamer, 1960).

Ma se in questo saggio sull'opera d’arte teniamo fermo
lo sguardo al senso greco di déowc: lasciare che la cosa ci
stia innanzi nell’apparire della sua presenza, allora il « fis-
so » del « fissare » non potrd mai assumere il significato di
un irrigidimento nella immobilitA della sicurezza.

Il « fisso » ha qui il significato del delimitare, del lasciar
essere nei propri limiti (mépac), del tracciare un contorno
(p. 48 s.). Nel senso greco, il limite non imprigiona,
ma, nel suo esser-prodotto, immette Pesser-presente nella
sua apparizione. Il limite pone nella liberta del non-na-
scondimento; - & in virtd del suo contorno che nella luce
greca la montagna si staglia nella sua quiete, Il [imite fis-
sato & la sorgente del riposo — e proprio nella pienezza
della mobiliti —; tutto questo vale per l'opera nel senso
greco di €pyov. Il suo « essere » & la évépyela, che racchiude
in s¢ una quantitd ben maggiore di movimento delle mo-
derne « energie ». ,

In nessun caso, dunque, la fissazione della veriti, ret-
tamente intesa, pud contraddire al « lasciar che si stori-
cizzi ». Infatti, per un verso, questo « lasciare » non & per
nulla una « passivitd », ma una suprema attivitd (cfr.
Vortrige und Aufsitze, p. 49) nel senso della dote, un
« operare », un « volere », quale a p. 51 di questo saggio
© presentato come «il lasciarsi essere estatico dell’'uomo
esistente nel non-esser-nascosto dell’essere ». E per un altro
verso, lo « storicizzarsi » [gescheben] a cui si allude nel
« lasciar che si storicizzi » la verita nell’opera & quel movi-
mento che regna nella illuminazione e nel nascondimento
o meglio nella loro articolazione unitaria, quel movimento’
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che regna nella illuminazione dell’autonascondimento come
tale e da cui deriva, di nuovo, ogni illuminazione. Que-
sto « movimento » richiede una fissazione nel senso del
pro-durre [ Hervorbringen], in cui I'addurre del pro-durre
& da intendersi nel senso precisato a p. 47, in quanto il pro-
durre che fa [che crea = schopfen] ¢ «in primo luogo
un ricevere e un assumere all’interno del rapporto al non-
€sSer-nascosto ». :

Quanto siamo venuti dicendo illumina anche il signi-
ficato del termine Ge-Stell [p. 48]: il raccoglimento della
pro-duzione, del lasciar pervenire nella linea di separazione
come contorno (wépac). E attraverso il Ge-Stell cosi inteso
che si chiarisce il senso di poppn come figura, E difatti
Ge-Stell — 1l termine che ho successivamente impiegato
per designare l'essenza della tecnica moderna — ¢ stato
pensato a partire dal Ge-Stell come viene inteso qui, e non
nel senso di apparecchio e apparecchiatura. Questo legame
& essenziale perché storico-ontologico. Il Ge-Stell come
essenza della tecnica moderna deriva dal lasciar giacere I
dinnanzi (Aéyog) come lo intesero i Greci, dalla moineig e
dalla dtoug greche. Nel porre [stellen] di questo secondo
Ge-Stell, cioé, ora, nella richiesta di porre ogni cosa in uno
stato di sicurezza, si annuncia lesigenza della ratio red-
denda, cioé del Néyov &uddvar; di- modo che tale richiesta
assume, nel Gestell, la potenza dell'incondizionato, e il
rappresentare [ Vor-stellen = porre-innanzi] trapassa dal
percepire in senso greco al porre-innanzi in modo sicuro
e garantito.

Quando nel saggio sull’'Origine dell’opera d'arte incon-
triamo le parole « fissare » [fest-stellen] e Ge-stell dobbia-
mo, da un lato, prescindere dai significati moderni di stellen
e Gestell, e dall’altro dobbiamo tener presente in qual
modo ed in qual misura 'essere che, quale Ge-Srell, de-
termina il mondo moderno, derivi dalla struttura-destino
[ Geschick] occidentale dell’essere, e non sia quindi un’esco-
gitazione dei filosofi, ma sia offerto al pensiero di coloro
che pensano (cfr. Vortrige und Aufsitze, pp. 28-49).

Non & facile chiarire le determinazioni, brevemente de-
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lineate a p. 46, dell'« istituire » e dell’« istituirsi della ve-
ritd nell’ente ». Anche qui dobbiamo guardarci dall’inten-
dere D'« istituire » nel senso che gli & attribuito dal saggio
sull’Essenza della tecnica, e cioé come « organizzare » e
approntare. L'istituire & invece da intendersi in base alla
« attrazione della veritd verso 'opera» (di cui si parla a
p. 47), affinché la veritad, nel mezzo dell’ente, si renda pit
essente, facendo proprio ['esser-opera.

Se teniamo presente che la veritid in quanto non-esser-
nascosto dell’ente non significa altro che 'esser-presente {an-
wesen] dell’ente come tale — ciod "essere — (cfr.
p. 56), parlare dell’istituirsi della verita, ciod dell’essere,
nell’ente, finisce per concernere la differenza ontologica
(Cfr. Identitit und Differenz, 1957, pp. 37 ss.). E proprio
in conseguenza di ¢id che il presente saggio sull’Origine
dell'opera d’arte si cautela dichiarando (p 46): « Con il
rinvio all’istituirsi dell’apertura nell’Aperto, il pensiero ra-
senta un campo che qui non pud ancora esser preso in esa-
me ». Il saggio sull’'Origine dell’opera d’arte si muove con-
sapevolmente, e tuttavia inespressamente, nella direzione del
problema dell’essenza dell’essere. La riflessione intorno
all’essenza dell’arte & interamente e rigorosamente deter-
minata dal solo problema dell’ essere. L’arte non vi &
considerata come fatto culturale, né vi costituisce una mani-
festazione dello spirito. Essa rientra nell’ e vento [Ereig-
nis] in base a cui si determina originariamente il « senso
dell’essere » (cfr. Sein und Zeit). Che cosa sia 'arte & un
problema a cui il saggio non di alcuna risposta. Cid che ha
'apparenza d’una risposta non costituisce che un’indica-
zione per la ricerca (cfr. le prime frasi della Conclusione).

A queste indicazioni appartengono due importanti
avvertimenti, che si trovano a p. 56 ¢ a p. 61. In
ambedue i luoghi si discorre di « ambiguita ». A p. 61 si ac-
cenna a un’« ambiguitd essenziale » riposta nella designa-
zione dell’arte come « messa in opera della verita ». Infatti
la verita & per un verso « soggetto » e per l'altro « oggetto ».
L’una e l’altra caratterizzazione restano « inadegua-
te». Se la veritd & «soggetto », I'espressione « messa in
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opera della veritd » viene a significare « porsi in opera della
veritd » (Cfr. pp. 56 e 21). L’arte & allora pensata a par-
tire dall’evento del senso dell’essere; ma !'essere & inteso
come pretesa dell'uvomo e come richiedente 'uvomo. L’arte
& percid contemporaneamente determinata come « porre in
opera la veritd », nel qual caso la veritd & «oggetto» e
'arte & il fare e il salvaguardare dell'uomo.

All'interno del rapporto umano all’arte, sorge |'altra
ambiguita relativa alla messa-in-opera della verita che, sopra,
a p. 55, & designata come fare e come salvaguardare. A
p. 355 e a p 42, si afferma che opera d’arte e artista
riposano « assieme » nell’essenza dell’arte. Nell’espressione
« messa-in-opera-della-veritd », in cui resta indeterminato e
tuttavia determinabile chi (o che cosa) « metta », si cela
il rapporto fra l’essere e 1’essenza del-
|’uomo, rapporto che in questa forma & perd pensato in
modo inadeguato: difficoltd, questa, veramente grave che
mi si & fatta chiara dopo Sein und Zeit e che, successiva-
mente, si ¢ manifestata linguisticamente in svariate forme
(cfr. le conclusioni in Zuar Seinfrage e questo saggio a
p. 46, 1a dove si dice: « Basti accennare che... ».

Questo complesso di problemi di grande importanza si
raccoglie attorno al vero e proprio nocciolo della questione
che si trova 13 dove si discute dell’essenza del linguaggio e
della Poesia, sempre in riferimento all’appartenenza reci-
proca dell’essere e del dire.

E inevitabile che il lettore, il quale, naturalmente, ac-
cede al saggio dall’esterno, dapprima e per un lungo tratto
veda ed intenda le cose in discussione non a partire dalla
silenziosa regione di ¢id che bisogna pensare. Da parte sua
Pautore si trova nella necessitd parimenti inevitabile di
parlare la lingua adatta a ciascuna delle tappe del suo
cammino.

6. M. Heidegger
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