LA PREGUNTA POR LA TECNICA

Martin Heidegger

Traduccion de Eustaquio Barjau en HEIDEGGER, M., Conferen-
cias y articulos, Ediciones del Serbal, Barcelona, 1994, pp. 9-37



Barjau Riu, Eustaquio

Eustaquio Barjau Riu nacié en Madrid. Fildlogo y traductor, se
desempefia como catedratico de Filologia Alemana en la
Universidad Complutense de Madrid. Ha ejercido también la
docencia en la Universidad Pompeu Fabra y como profesor
invitado en la Universidad de Puerto Rico y en la de Konstanz.
En los aflos 2006 y 2007 ensefié en la Universidad de
Munster, en Alemania.

Ha traducido entre otros a Novalis, Handke [Trabajé como
actor en La ausencia (1993), de Peter Handke], Lessing,
Frisch, Canetti, Rilke, Holderlin, Hoffmann y Heidegger. Es
autor de las obras “Antonio Machado: teoria y practica del
apdcrifo "y “Rilke (el autor y su obra)”.

En 2003 recibié el Premio Nacional a la Obra de un Traductor;
ademas ha obtenido el premio concedido por el Gobierno de
la Republica Federal Alemana por la traduccién de “Die Lehre
der Sainte-Victoire”, de P.Handke; es miembro de la “Deutsche
Akademie fur Sprache und Dichtung”desde 1991 y Cruz del
Mérito de la republica alemana por su labor de difusién de la
cultura alemana en Espafia.

Méas informacién en:

http://es.wikipedia.org/wiki/Eustaquio_Barjau

http://web.ua.es/es/histrad/biografias-traductores/biografias-
de-traductores.html#Barjau%20Riu,%20Eustaquio




119

120

121

emparentada con la esencia de la técnica y, por otra, no
obstante, sea fundamentalmente distinta de ella.

Esta regidn es el arte. Aunque, sin duda, sélo cuando, por su
parte, la meditacién sobre el arte no se cierre a la constelacién

de la verdad por la que nosotros preguntamos.

Preguntando de este modo damos testimonio de este estado de
necesidad: que nosotros, con tanta técnica, aun no experien-
ciamos lo esenciante de la técnica; que nosotros, con tanta
estética, ya no conservamos lo esenciante del arte. Sin
embargo, cuanto mayor sea la actitud interrogativa con la que
nos pongamos a pensar la esencia de la técnica, tanto mas
misteriosa se hard la esencia del arte.

Cuanto mas nos acerquemos al peligro, con mayor claridad
empezaran a lucir los caminos que llevan a lo que salva, mas
intenso serd nuestro preguntar. Porque el preguntar es la piedad
del pensar.
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LA PREGUNTA POR LA TECNICA

En lo que sigue preguntamos por la técnica. Preguntar es
estar construyendo un camino. Por ello es aconsejable fijar la
atencién en el camino y no estar pendiente de frases y rétulos
aislados. El camino es un camino del pensar. De un modo mas o
menos perceptible, todos los caminos del pensar llevan, de una
forma desacostumbrada, a través del lenguaje. Preguntamos
por la técnica y con ello quisiéramos preparar una relacion libre
con ella. La relacién es libre si abre nuestro estar a la esencia
de la técnica. Si correspondemos a aquélla, entonces somos
capaces de experienciar lo técnico en su limitacién.

La técnica no es lo mismo que la esencia de la técnica. Cuando
buscamos la esencia del arbol, tenemos que darnos cuenta de
gue aquello que prevalece en todo arbol como arbol no es a su
vez un arbol que se pueda encontrar entre los arboles.

De este modo, la esencia de la técnica tampoco es en manera
alguna nada técnico. Por esto nunca experienciaremos nuestra
relacién para con la esencia de la técnica mientras nos limi-
temos a representar Unicamente lo técnico y a impulsarlo,
mientras nos resignemos con lo técnico o lo esquivemos. En
todas partes estamos encadenados a la técnica sin que nos
podamos librar de ella, tanto si la afirmamos apasionadamente
como si la negamos. Sin embargo, cuando del peor modo
estamos abandonados a la esencia de la técnica es cuando la
consideramos como algo neutral, porque esta representacion, a
la que hoy se rinde pleitesia de un modo especial, nos hace
completamente ciegos para la esencia de la técnica.



Segun la antigua doctrina, la esencia de algo es aquello que
algo es. Preguntamos por la técnica cuando preguntamos por lo
que ella es. Todo el mundo conoce los dos enunciados que
contestan a nuestra pregunta. El uno dice: la técnica es un
medio para unos fines. El otro dice: la técnica es un hacer del
hombre. Las dos definiciones de la técnica se copertenecen.
Porque poner fines, crear y usar medios para ellos es un hacer
del hombre. A lo que es la técnica pertenece el fabricar y usar
Utiles, aparatos y maquinas; pertenece esto mismo que se ha
elaborado y se ha usado, pertenecen las necesidades y los fines
a los que sirven. El todo de estos dispositivos es la técnica, ella
misma es una instalacién, dicho en latin: un instrumentum.

La representacién corriente de la técnica, segun la cual ella es
un medio y un hacer del hombre, puede Ilamarse, por tanto, la
definicién instrumental y antropolégica de la técnica.

¢Quién negaria que esto es correcto? Esta claro que se rige por
aqguello que se tiene ante los ojos cuando se habla de la técnica.
La definicién instrumental de la técnica es incluso correcta de
un modo tan inquietante, que ademds es aplicable a la técnica
moderna, de la que normalmente se afirma, con una cierta
razén, que, frente a la técnica artesanal de antes, es algo
completamente distinto y por tanto nuevo. También la central
energética, con sus turbinas y sus generadores, es un medio
fabricado por hombres para un fin puesto por hombres. También
el avién a reaccién y la maquina de alta frecuencia son medios
para fines. Por supuesto que una estacidon de radar es menos
sencilla que una veleta. Por supuesto que la fabricacién de una
mdquina de alta frecuencia necesita del juego combinado de
distintos procesos de trabajo de la produccién técnico-industrial.
Por supuesto que una serreria, en un valle perdido de la Selva
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El mismo poeta de quien escuchamos las palabras:

«Pero donde hay peligro, crece también lo que
salva.»

nos dice:

«...poéticamente mora el hombre en esta tierra».

Lo poético lleva lo verdadero al esplendor de aquello que
Platén, en Fedro, llama to ekphanestaton lo que aparece de un
modo mas puro. Lo poético penetra con su esencia todo arte,
todo hacer salir lo que esencia al entrar en lo bello.

¢Debieron ser llamadas las bellas artes al poético hacer salir de
lo oculto? ¢El hacer salir de lo oculto tenia que interpretarlas de
un modo mas inicial para que, de esta forma, protegieran de un
modo propio, en su parte, el crecimiento de lo que salva,
despertaran de nuevo y fundaran la mirada y la confianza en lo
que otorga?

Si al arte, en medio del extremo peligro, le estd otorgada esta
suprema posibilidad de su esencia, es algo que nadie es capaz
de saber. Pero podemos sorprendernos. ¢De qué? De la otra
posibilidad. De que en todas partes se instale la furia de la
técnica, hasta que un dia, a través de todo lo técnico, la esencia
de la técnica esencie en el acaecimiento propio de la verdad.

Como la esencia de la técnica no es nada técnico, la meditacién
esencial sobre la técnica y la confrontacién decisiva con ella

tienen que acontecer en una regién que, por una parte, esté
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todo lo que salva tiene que ser de una esencia superior a lo
amenazado y al mismo tiempo estar emparentado con él.

En medio del peligro que, en la época de la técnica, mas bien se
oculta que no se muestra, éun hacer salir lo oculto mds inicial
seria capaz tal vez de llevar a lo que salva a su primer lucir?

Antes no sélo la técnica llevaba el nombre de tekhne. Antes se
llamaba tekhne también a aquel hacer salir oculto que trae-ahi-
delante la verdad, llevandola al esplendor de lo que luce.

Antes se llamaba tekhne también al traer lo verdadero ahi
delante en lo bello. tekhne se llamaba también a la poiesis de
las bellas artes.

En el comienzo del sino de Occidente, en Grecia, las artes
ascendieron a la suprema altura del hacer salir de lo oculto a
ellas otorgada. Trajeron la presencia de los dioses, trajeron a la
luz la interlocucién del sino de los dioses y de los hombres. Y al
arte se le llamaba sélo tekhne. Era un Unico multiple salir de lo
oculto. Era piadoso, prémos, es decir, docil al prevalecer y a la
preservacién de la verdad.

Las artes no procedian de lo artistico. Las obras de arte no eran
disfrutadas estéticamente. El arte no era un sector de la crea-

cién cultural.

iQué era el arte? (Tal vez sélo para breves pero altos tiempos?
¢Por qué llevaba el sencillo nombre de tekhne? Porque era un
hacer salir lo oculto que trae de y que trae ahi delante y por ello
pertenecia a la poiesis. Este nombre lo recibié al fin como
nombre propio aquel hacer salir lo oculto que prevalece en todo
arte de lo bello, la poesia, lo poético.
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Negra, es un medio primitivo en comparacién con una central
hidroeléctrica del Rin.

Sigue siendo correcto que también la técnica moderna es un
medio para fines. De ahi que la representacién instrumental de
la técnica determine todos los esfuerzos por colocar al hombre
en el respecto correcto para con la técnica. Todo estd en
manejar de un modo adecuado la técnica como medio. Lo que
gueremos, como se suele decir, es «tener la técnica en nuestras
manos». Queremos dominarla. El querer dominarla se hace
tanto mas urgente cuanto mayor es la amenaza de la técnica de
escapar al dominio del hombre.

Ahora bien, supuesto que la técnica no es un mero medio, équé
pasa con la voluntad de dominarla? Pero dijimos que la defini-
cién instrumental de la técnica es correcta. Ciertamente. Lo
correcto constata cada vez algo que es lo adecuado en lo que
estd delante. Sin embargo, para ser correcta, la constatacién no
necesita en absoluto desvelar en su esencia lo que estd
delante. Sélo alli donde se da este desvelar acaece de un modo
propio lo verdadero. De ahi que lo meramente correcto no sea
todavia lo verdadero. Sélo esto nos lleva a una relacién libre con
aquello que, desde su esencia, nos concierne. En consecuencia,
la correcta definicién instrumental de la técnica, que es
correcta, no nos muestra todavia la esencia de ésta. Para llegar
a esta esencia, o por lo menos a su cercania, tenemos que
buscar lo verdadero a través de lo correcto. Tenemos que
preguntar: iqué es lo instrumental mismo? (A qué pertenece
una cosa asi en tanto que un medio y un fin?

Un medio es aquello por lo que algo es efectuado, y de este
modo alcanzado. A lo que tiene como consecuencia un efecto lo
Ilamamos causa. Sin embargo, causa no es solamente aquello
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por medio de lo cual es efectuado algo distinto. También el fin
segun el cual se determina el modo de los medios vale como
causa. Donde se persiguen fines, se emplean medios; donde
domina lo instrumental, alli prevalece la condicién de causa, la
causalidad.

Desde hace siglos la Filosofia ensefia que hay cuatro causas: 1.2
La causa materialis, el material, la materia de la que estd
hecha, por ejemplo, una copa de plata; 2.2 La causa formal, la
forma, la figura en la que entra el material; 3.2 La causa final, el
fin, por ejemplo, el servicio sacrificial por medio del que la copa
gue se necesita estd destinada, segun su forma y su materia;
4.2 La causa efficiens, que produce el efecto, la copa terminada,
real, el platero. Lo que es la técnica, representada como medio,
se desvela si retrotraemos lo instrumental a la cuadruple causa-
lidad.

Pero écémo, si la causalidad, por su parte, en lo que ella es, se
vela en lo oscuro? Es cierto que desde hace siglos hacemos
como si la doctrina de las cuatro causas hubiera caido del cielo
como una verdad de claridad meridiana. Pero seria hora ya de
preguntarse: épor qué hay justamente cuatro causas? (Qué
significa propiamente con respecto a las cuatro citadas la
palabra «causa»? ¢Desde dénde el cardcter de causa de las
cuatro causas se determina de un modo tan unitario, que ellas
se pertenecen las unas a las otras?

Hasta que no entremos en estas preguntas, la causalidad -y con
ella lo instrumental, y con lo instrumental la definicién corriente
de la técnica- seguird estando en la oscuridad y seguird care-
ciendo de fundamento.
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Lo incesante del solicitar y lo retenido de lo que salva pasan
uno al lado de otro como, en la marcha de los astros, la trayec-
toria de dos estrellas. Ahora bien, este pasar uno al lado del
otro es lo oculto de su cercanfia.

Si dirigimos la mirada a la esencia ambigua de la técnica, avis-
taremos (descubriremos con la mirada) la constelacion, el curso
estelar del misterio.

La pregunta por la técnica es la pregunta por la constelacién en
la que acaecen de un modo propio el hacer salir lo oculto y el
ocultamiento, en la que acaece de un modo propicio lo esen-
ciante de la verdad.

Pero éde qué nos sirve la mirada a la constelacién de la verdad?
Miramos al peligro y descubrimos con la mirada el crecimiento
de lo que salva.

Con ello todavia no estamos salvados. Pero estamos bajo la
interpelacidon de esperar, al acecho, en la creciente luz de lo
gue salva. ,Cédmo puede acontecer esto? Aqui y ahora, y en lo
insignificante, de esta forma: abrigando lo que salva en su
crecimiento. Esto implica que en todo momento mantengamos
ante la vista el extremo peligro.

Lo esenciante de la técnica amenaza el hacer salir lo oculto,
amenaza con la posibilidad de que todo salir de lo oculto emerja
en el solicitar y que todo se presente en el estado de desoculta-
miento de las existencias. El hacer del hombre no puede nunca
encontrarse de un modo inmediato con este peligro. Los logros
del hombre no pueden nunca conjurar ellos solos este peligro.
Sin embargo, la meditacién del hombre puede considerar que
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técnica en vez de limitarnos sélo a mirar fijamente lo técnico.
Mientras representemos la técnica como un instrumento, segui-
remos pendientes de la voluntad de aduefiarnos de ella.
Pasamos de largo de la esencia de la técnica.

En cambio, si nos preguntamos de qué modo lo instrumental
esencia como un tipo de lo causal, entonces experienciamos lo
que esencia como el sino de un hacer salir lo oculto.

Si consideramos finalmente que lo que esencia de la esencia
acaece de un modo propio en lo que otorga, que pone en uso al
hombre llevandolo a tomar parte en el hacer salir lo oculto,

entonces se ve que:

La esencia de la técnica es ambigua en un alto sentido. Esta
ambigledad sefala en direccion al misterio de todo hacer salir

lo oculto, es decir, de la verdad.

En primer lugar, la estructura de emplazamiento provoca la
furia del solicitar que desfigura toda mirada dirigida al acaeci-
miento propio del desocultamiento, y de este modo, pone en
peligro desde su fundamento el respecto a la esencia de la
verdad.

En segundo lugar, la estructura de emplazamiento. por su parte
acaece de un modo propicio en lo otorgante que -hasta ahora
de un modo no experienciado, pero en el futuro quizas de un
modo mas experienciado- hace durar al hombre en el ser
puesto en uso para el acaecer de verdad de la esencia de la
verdad. De este modo viene a comparecer el emerger de lo que
salva.
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Desde hace tiempo acostumbramos representar la causa como
lo que efectla. Efectuar significa aqui la consecucién de resul-
tados, de efectos. La causa efficiens, una de las cuatro causas,
determina de un modo decisivo toda causalidad. Esto es hasta
tal punto asi, que a la causa finalis, a la finalidad, ya no se la
cuenta para nada entre la causalidad. Causa, casus, pertenece
al verbo cadere, caer, y significa aquello que efectia que algo,
en el resultado, acaezca de este modo o de este otro. La
doctrina de las cuatro causas se remonta a Aristételes. Con
todo, en la regién del pensar griego, y para él, todo lo que las
épocas posteriores buscan en los griegos bajo la representacién
y el rétulo de «causalidad» no tiene absolutamente nada que
ver con el actuar (obrar) y el efectuar. A lo que nosotros
Ilamamos causa, los romanos causa, lo llamaron los griegos
aition, aquello que es responsable de algo. Las cuatro causas
son los cuatro modos -modos que se pertenecen unos a otros-
del ser responsable. Un ejemplo puede dilucidar esto.

La plata es aquello de lo que estd hecha la copa de plata. En
cuanto tal materia (yle) es corresponsable de la copa. Esta es
deudora de la plata, es decir, tiene que agradecerle a la plata
aquello de lo que estd hecha. Pero el utensilio sacrificial no se
limita a estar en deuda sélo con la plata. En cuanto copa, esto
gue estd en deuda con la plata aparece en el aspecto de copa y
no en el de prendedor o de anillo. De este modo, el utensilio
sacrificial estd al mismo tiempo en deuda con el aspecto (eidos)
de copa. La plata en la que ha adquirido su aspecto la copa, el
aspecto en el cual aparece la plata son, cada uno a su modo,
corresponsables del utensilio sacrificial.

Pero responsable de ello es sobre todo una tercera cosa. Es
aquello que de antemano recluye a la copa en la regién de la
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consagracién y de la dadiva. Por medio de esto la copa se ve
cercada como utensilio sacrificial. Lo que cerca da fin a la cosa.
Con este dar fin no se acaba la cosa, sino que es desde éste
como empieza la cosa como aquello que serd después de la
produccién. Lo que, en este sentido, da fin a algo. Lo que acaba
algo, lo que lo completa se dice en griego telos, algo que, con
excesiva frecuencia, se traduce, y de este modo se malinter-
preta, como «meta» y «finalidad». El telos es responsable de
aquello de lo que la materia y el aspecto del utensilio sacrificial
son corresponsables.

Finalmente hay una cuarta cosa que es corresponsable del
estar-delante y del estar-a-punto del utensilio sacrificial termi-
nado: el platero; pero no lo es en modo alguno por el hecho de
que, al obrar, lleve a efecto la copa sacrificial terminada como
el efecto de un hacer, no lo es como causa efficiens.

La doctrina de Aristételes ni conoce la causa mencionada con
este rétulo ni tampoco usa un nombre griego que pudiera
corresponder a ella.

El platero reflexiona sobre, y coliga, los tres modos mencio-
nados del ser responsable. Reflexionar se dice en griego legein,
logos. Descansa en el apophainestai, en el hacer aparecer. El
platero es corresponsable como aquello desde lo que el traer
delante y el descansar en si de la copa sacrificial toman su
primera emergencia y la mantienen. Los tres modos mencio-
nados anteriormente del ser responsable le deben a la reflexién
del platero el aparecer, le deben también el entrar en juego en
el traer-ahi-delante de la copa sacrificial y el modo como entran
en juego.
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Ahora bien, si este sino, la estructura de emplazamiento, es el
peligro extremo, no sélo para el ser humano sino también para
todo hacer salir lo oculto como tal, ése puede seguir llamando
aun a este destinar un otorgar? Ciertamente, y mas aun cuando
en este sino tenga que crecer lo que salva. Todo sino un hacer
salir de lo oculto acaece de un modo propio desde el otorgar y
como tal otorgar. Porque sélo éste aporta al hombre aquella
participacién en el salir lo oculto a la luz que es la que necesita
(y usa) el acaecimiento propio del desocultamiento. En tanto
gue necesitado (y usado) de este modo, el hombre estd asig-
nado como propio al acaecimiento propio de la verdad. Lo otor-
gante, lo que destina de este o de aquel modo al hacer salir lo
oculto es, como tal, lo que salva. Porque este que salva hace
que el hombre mire e ingrese en la suprema dignidad de su
esencia. Ella reside en esto: cobijar sobre esta tierra el estado
de desocultamiento -y con él, antes que nada, el estado de
ocultamiento- de toda esencia. Precisamente en la estructura
de emplazamiento que amenaza con arrastrar al hombre al soli-
citar como presunto modo Unico del hacer salir lo oculto y que
de esta manera empuja al hombre al peligro de abandonar su
esencia libre, precisamente en este extremo peligro viene a
comparecer la mas intima, indestructible pertenencia del
hombre a lo que otorga, siempre que nosotros, por nuestra
parte, empecemos a atender a la esencia de la técnica.

De este modo, y sin que nosotros lo sospechemos en lo mas
minimo, lo esenciante de la técnica alberga en si el posible
emerger de lo que salva.

De ahi que todo esté en que nos pongamos a pensar el emerger

y en que, rememorandolo, lo cobijemos. ¢{Cémo acontece esto?
Antes que nada descubriendo con la mirada lo esenciante de la
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92 Todo lo que esencia dura. Pero élo que dura es sélo lo que
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perdura? éDura la esencia de la técnica en el sentido del
perdurar de una idea que planee por encima de todo lo técnico,
de tal modo que a partir de ahi surja la apariencia de que el
nombre «la técnica» mienta algo abstracto mistico? EI modo
como la técnica esencia sélo se puede descubrir mirando aquel
perdurar en el que acaece de un modo propio la estructura de
emplazamiento como un sino del hacer salir lo oculto. Goethe
usa en una ocasién (Las afinidades electivas, 1l parte, cap. 10,
en el relato «Los extrafios hijos del vecino») en lugar de
«fortwdhren» («perdurar») la misteriosa palabra «fort-
gewdhren» («perotorgar»). Su oido oye aqui «wédhren»
(«durar») y «gewdhren» (otorgar) en un acorde inexpresado.
Ahora bien, si consideramos de un modo mas reflexivo que
como lo hemos hecho hasta ahora lo que propiamente dura vy,
tal vez, lo Unico que dura, entonces podremos decir: sélo lo
otorgado (das Gewdhrte) dura. Lo que dura de un modo
inicial desde lo temprano es lo que otorga.

En tanto lo que esencia de la técnica, la estructura de emplaza-
miento es lo que dura. {Prevalece ésta incluso en el sentido de
lo que otorga? La pregunta misma parece ser un error evidente.
Porgue la estructura de emplazamiento, segun todo lo dicho, es
un sino que coliga en el hacer salir lo oculto que provoca.
Provocar es todo menos otorgar. Asi parece que parece mien-
tras no nos fijemos en que también el provocar a la solicitacién
de lo real y efectivo como existencias no deja de ser un destinar
qgue lleva al hombre a un camino del salir de lo oculto. Como tal
sino, lo esenciante de la técnica, hace entrar al hombre en algo
tal que éste, por si mismo, no puede ni inventar ni hacer;
porque algo asi como un hombre que Unicamente desde si
mismo es sélo hombre, no existe.
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En el utensilio sacrificial que estd delante y que esta a punto
prevalecen, pues, cuatro modos del ser responsable. Son
distintos entre si y, no obstante, se pertenecen mutuamente.
¢Qué es lo que los une de antemano? ¢En qué tiene lugar el
juego conjunto de los cuatro modos del ser responsable? iDe
dénde procede la unidad de las cuatro causas? éQué significa,
pensado al modo griego, este ser responsable?

Los hombres de hoy nos inclinamos con excesiva facilidad a
entender el ser responsable, o bien en sentido moral, como un
estar en falta, o bien si no como un modo del efectuar. En
ambos casos nos cerramos el camino hacia el sentido inicial de
eso que mas tarde se denomind causalidad. Mientras no se abra
este camino tampoco avistaremos lo que es propiamente lo
instrumental que descansa en lo causal.

Para protegernos de las interpretaciones equivocadas del ser
responsable de las que hemos hablado, aclararemos los cuatro
modos de esta responsabilidad a partir de aquello de lo que
ellos son responsables. Segun el ejemplo, son responsables del
estar-delante y del estar-a-punto de la copa de plata como uten-
silio sacrificial. El estar-delante y el estar-a-punto (hypokeisthai)
caracterizan la presencia de lo presente. Los cuatro modos del
ser responsable llevan a algo a aparecer. Lo dejan venir a darse
en la presencia. Lo sueltan en esta direccién y de este modo le
da ocasién a que venga, a saber, a su acabado advenimiento. El
ser responsable tiene el rasgo fundamental de dejar venir al
advenimiento. En el sentido de este dejar venir, el ser respon-
sable es el ocasionar. Desde la mirada sobre aquello que los
griegos experienciaron en el ser responsable, en la aitia, damos
ahora a la palabra ocasionar un sentido méas amplio, de modo
gue esta palabra dé nombre a la esencia de la causalidad
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pensada como la pensaron los griegos. En el significado
corriente y mas restringido de la palabra ocasionar, en cambio,
ésta significa sélo algo asi como estimular y desatar, y mienta
una especie de causa secundaria dentro del todo de la causa-
lidad.

Ahora bien, édénde tiene lugar el juego conjunto de los cuatro
modos del ocasionar? Dejan llegar a lo todavia no presente a la
presencia. En consecuencia prevalece sobre ellos de un modo
unitario un traer que trae a lo presente al aparecer. Lo que es
este traer lo dice Platén en una proposicién del Simposion (205
b): 2 é gar toi ék tou mé dntos eis to 6n I6nti 6to oun aitia pasa
ésti poiesis.

«Toda accién de ocasionar aquello que, desde lo no
presente, pasa y avanza a presencia es poiesis,
pro-ducir, traer-ahi-delante.»

Todo estd en que pensemos el traer-ahi-delante en toda su
amplitud y al mismo tiempo en el sentido de los griegos. Un
traer-ahi-delante, poiesis, no es sdlo el fabricar artesanal, no es
sbélo el traer-a-parecer, el traer-a-imagen artistico-poético.
También la physis, el emerger-desde-si, es un traer-ahi-delante,
es poiesis. La physis es incluso poiesis en el mas alto sentido,
porque lo physei tiene en si mismo (en eautd) la eclosiéon del
traer-ahi-delante, por ejemplo, la eclosién de las flores en la
floracién. En cambio, lo traido-ahi-delante de un modo artesanal
y artistico, por ejemplo la copa de plata, no tiene la eclosién del
traer-ahi-delante en él mismo sino en otro (en allo), en el arte-
sano y el artista.

Los modos del ocasionar, las cuatro causas, juegan pues dentro
de los limites del traer-ahi-delante. Es a través de éste como

89 Ya cuando decimos «las cosas de la casa» (Hauswesen: la
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esencia de la casa), «los asuntos del estado» (Staatswesen: la
esencia del estado), estamos pensando, no en lo general de un
género sino en el modo como la casa y el estado prevalecen, se
administran, se despliegan y decaen. Es el modo como ellas
esencian. J. P Hebel, en un poema, «Un fantasma en la calle
Kander», que Goethe amaba de un modo especial, emplea la
antigua palabra die Weserei (literalmente: «la esencieria»).
Significa el Ayuntamiento, en la medida en que alli se coliga la
vida del municipio y esta en juego, es decir, esencia la vida del
pueblo. Del verbo wesen (esenciar) procede el sustantivo.
Wesen (esencia), entendido como verbo, es lo mismo que
wédhren (durar); no sélo semanticamente sino también en su
composicién fonética. Ya Sécrates y Platéon piensan la esencia
de algo como lo que esencia en el sentido de lo que dura. Pero
piensan lo que dura como lo que perdura (aei 6n). Pero lo que
perdura lo encuentran en aquello que, en tanto que permanece,
resiste a cualquier cosa que pueda ocurrir. Esto que permanece
lo descubren a su vez en el aspecto (eidos, idea), por ejemplo,
en la idea de «casa».

En ella se muestra aquello que estd hecho al modo de la casa.
Cada una de las casas, las casas reales y posibles, son, en
cambio, modificaciones cambiantes y perecederas de la «idea»,
y pertenecen por tanto a lo que no dura.

Ahora bien, jamds se podrd fundamentar de ningdin modo que
lo que dura tenga que basarse Unica y exclusivamente en lo
gue Platén piensa como la idea, Aristételes como to ti en einai
(aquello que cada cosa era ya), lo que la Metafisica, en las mas
diversas exégesis, piensa como essentia.
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serian una estructura de emplazamiento. Pero la palabra Gestell
(estructura de emplazamiento), no mienta ahora ningun
aparato, ningun tipo de maquinaria. Menos aun mienta el
concepto general de tales existencias. Las maquinas y los
aparatos no son casos y tipos de la estructura de emplaza-
miento, del mismo modo como tampoco lo son el hombre junto
al cuadro de mandos o el ingeniero en la oficina de la construc-
cién. Todo esto, como parte integrante, como existencias, como
solicitante, pertenece sin duda, cada cosa a su manera, a la
estructura de emplazamiento, pero ésta no es nunca la esencia
de la técnica en el sentido de un género. La estructura de
emplazamiento es un modo destinal del hacer salir lo oculto, a
saber, lo que provoca. Otro modo destinal como éste es el hacer
salir lo oculto que trae-ahi-delante, la poiesis. Pero estos modos
no son tipos que ordenados uno al lado de otro, caigan bajo el
concepto del hacer salir lo oculto. El hacer salir lo oculto es
aquel sino que siempre, subitamente y de un modo inexplicable
para todo pensar, se reparte en el traer-ahi-delante y hacer salir
lo oculto que provoca y que asigna como parte al hombre. El
hacer salir lo oculto que provoca tiene su provenir destinal en el
traer-ahi-delante. Pero al mismo tiempo, de un modo destinal, la
estructura de emplazamiento desfigura la poiesis.

De este modo, pues, la estructura de emplazamiento, en tanto
que sino del hacer salir lo oculto, si bien es la esencia de la
técnica, no lo es nunca en el sentido de género y de essentia. Si
nos fijamos en esto, nos alcanza algo sorprendente: es la
técnica la que nos pide que pensemos en otro sentido aquello
que entendemos habitualmente bajo el nombre de «esencia».
Pero éien qué sentido?
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viene siempre a su aparecer tanto lo crecido de la Naturaleza
como lo fabricado de la artesania y de las artes.

Pero écémo acontece el traer-ahi-delante, ya sea en la Natura-
leza, ya sea en el oficio o en el arte? éQué es el traer-ahi-
delante en el que juega el cuddruple modo del ocasionar. El
ocasionar concierne a la presencia de aquello que viene
siempre a aparecer en el traer-ahi-delante. El traer-ahi-delante
trae (algo) del estado de ocultamiento al estado de desoculta-
miento poniéndolo delante. El traer-ahi-delante acaece de un
modo propio sélo en tanto que lo ocultado viene a lo desocu-
pado. Este venir descansa y vibra en lo que llamamos salir de lo
oculto. Los griegos tienen para esto la palabra aletheia. Los
romanos la tradujeron por veritas. Nosotros decimos «verdad»,
y habitualmente la entendemos como correccidon del repre-
sentar.

{Addnde hemos ido a parar en nuestro extravio? Preguntamos
por la técnica y hemos llegado ahora a la aletheia, al salir de lo
oculto. ¢éQué tiene que ver la esencia de la técnica con el salir
de lo oculto? Contestacién: es lo mismo. Pues en el salir de lo
oculto tiene su fundamento todo traer-ahi-delante. Pero éste
coliga en si los cuatro modos del ocasionar -la causalidad- y se
hace valer plenamente sobre ellos. A la regién de la causalidad
pertenecen fin y medio, pertenece lo instrumental. Lo instru-
mental es considerado el rasgo fundamental de la técnica. Si
nos preguntamos paso a paso lo que es propiamente la técnica,
representada como medio, llegaremos al salir de lo oculto. En él
descansa la posibilidad de toda elaboracién productora.

La técnica no es pues un mero medio, la técnica es un modo del
salir de lo oculto. Si prestamos atenciéon a esto se nos abrird
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una regién totalmente distinta para la esencia de la técnica. Es
la regién del desocultamiento, es decir, de la verdad.

Esta perspectiva nos extrafia. Y tiene que ser asi, tiene que ser
asi durante tanto tiempo y de un modo tan acuciante, que al fin
tomemos por una vez en serio la sencilla pregunta sobre qué es
lo que dice el nombre «técnica». La palabra procede de la
lengua griega. tekhnikén quiere decir algo que es de tal modo
que pertenece a la tekhne. En vistas al significado de esta
palabra tenemos que prestar atencién a dos cosas. En primer
lugar tekhne no sélo es el nombre para el hacer y el saber hacer
del obrero manual sino también para el arte, en el sentido
elevado, y para las bellas artes. La tekhne pertenece al traer-
ahi-delante, a la poiesis; es algo poiético.

Lo otro que, en vistas a la palabra tekhne, hay que considerar
tiene todavia mas peso. La palabra tekhne, desde muy pronto
hasta la época de Platén, va de consuno con la palabra epis-
teme. Ambas palabras son nombres para el conocer en el
sentido mas amplio. Lo que ellas mientan es un entender en
algo, ser entendido en algo. En el conocer se hace patente algo.
En cuanto que hace patente, el conocer es un hacer salir de lo
oculto. Aristételes distingue con especial atencién (Eth. Nic. VI,
c. 3y 4) la episteme de la tekhne, y lo hace desde el punto de
vista de lo que en ellas sale de lo oculto y del modo como lo
hacen salir de lo oculto. La tekhne es un modo del aletheuein.
Saca de lo oculto algo que no se produce a si mismo y todavia
no se halla ahi delante, y por ello puede aparecer y acaecer de
este modo o de este otro. El que construye una casa o un barco
o forja una copa sacrificial hace salir de lo oculto lo-que-hay-
gue-traer-ahi-delante, y lo hace segun las perspectivas de los
cuatro modos del ocasionar. Este hacer salir de lo oculto coliga
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¢(En qué medida alli donde hay peligro crece también lo que
salva? Donde algo crece, alli tiene echadas las raices, y desde
alli prospera. Ambas cosas acontecen de un modo oculto y
callado y a su tiempo. Pero segun las palabras del poeta, no
podemos esperar precisamente que alli donde hay peligro
podamos echar mano de lo que salva de un modo inmediato y
sin preparacién previa. Por eso, lo primero que tenemos que
hacer ahora es considerar en qué medida, en lo que es el
peligro extremo, en qué medida, en el prevalecer de la estruc-
tura de emplazamiento lo que salva tiene sus raices, sus raices
mas profundas ademas, y prospera desde ellas. Para considerar
esto es necesario que, en un Ultimo paso de nuestro camino,
miremos con visién aun mas clara al peligro. En consecuencia
tenemos que preguntarnos una vez mas por la técnica. Porque,
segun lo dicho, lo que salva echa sus raices y prospera en la
esencia de ésta.

Pero écémo vamos a ver lo que salva en la esencia de la técnica
mientras no consideremos en qué sentido de la palabra
«esencia» la estructura de emplazamiento es propiamente la
esencia de la técnica?

Hasta ahora hemos entendido la palabra «esencia» segun el
significado corriente. En el lenguaje de la Filosofia de la Escuela
se llama «esencia» a aquello que algo es; en latin: quid. La
quidditas, la qué-idad contesta a la pregunta por la esencia. Lo
gue conviene, por ejemplo, a todos los tipos de &rboles -al
roble, al haya, al abedul, al abeto- es la arbolidad misma. Bajo
ésta, como género universal, caen los arboles reales y posibles.

Ahora bien, ées la esencia de la técnica, la estructura de empla-
zamiento, el género comun de todo lo técnico? Si esto fuera asi,
entonces la turbina de vapor, la emisora de radio, el ciclotrén
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de la técnica. La auténtica amenaza ha abordado ya al hombre
en su esencia. El dominio de la estructura de emplazamiento
amenaza con la posibilidad de que al hombre le pueda ser
negado entrar en un hacer salir lo oculto mds originario, y de
gue este modo le sea negado experienciar la exhortacion de
una verdad mas inicial.

Asi pues, donde domina la estructura de emplazamiento, esta,
en su sentido supremo, el peligro.

«Pero donde esta el peligro, crece también lo que
salva.»

Consideremos de un modo cuidadoso las palabras de Hélderlin.
¢Qué significa «salvar»? Habitualmente pensamos que significa
sblo esto: a algo que estd amenazado de sucumbir, cogerlo en
el momento justo antes de que sucumba, para asegurarlo en la
persistencia que ha tenido hasta ahora. Pero «salvar» dice mas.
«Salvar» es: ir a buscar algo y conducirlo a su esencia, con el fin
de que asi, por primera vez, pueda llevar a esta esencia a su
resplandecer propio. Si la esencia de la técnica, la estructura de
emplazamiento, es el peligro extremo y si, al mismo tiempo, las
palabras de Hoélderlin dicen verdad, entonces, el dominio de la
estructura de emplazamiento no puede agotarse sélo en la
deformacién de todo lucir, de todo salir lo oculto, en la deforma-
cién de todo resplandecer de la verdad. En este caso lo que
tiene que ocurrir mas bien es que precisamente la esencia de la
técnica sea lo que albergue en sfi el crecimiento de lo que salva.
Pero, éno podria ser entonces que una mirada suficiente, fijada
en lo que es la estructura de emplazamiento, en tanto que sino
del salir de lo oculto, hiciera resplandecer en su emerger a lo

que salva?
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de antemano el aspecto y la materia de barco y de casa y los
redne en la cosa terminada y vista de un modo acabado, deter-
minando desde ahi el modo de la fabricacién. Lo decisivo de la
tekhne, pues, no estd en absoluto en el hacer y el manejar, ni
estd en la utilizacion de medios, sino en el hacer salir de lo
oculto del que hemos hablado. En tanto que éste, pero no como
fabricacién, la tekhne es un traer-ahi-delante.

De este modo, pues, la indicacién de lo que la palabra tekhne
dice y la indicacién del modo como los griegos determinan
aquello que ella nombra nos lleva al mismo contexto que se nos
abrié cuando ibamos tras la cuestién de qué es en verdad lo
instrumental en cuanto tal.

La técnica es un modo del hacer salir de lo oculto. La técnica
esencia en la regién en la que acontece el hacer salir lo oculto y
el estado de desocultamiento, donde acontece la aletheia, la
verdad.

En contra de esta determinacién de la regién esencial de la
técnica se puede objetar que, si bien es vélida para el pensar
griego y es adecuada, en el mejor de los casos, para la técnica
del obrero manual, sin embargo no lo es para la moderna
técnica de las maquinas que producen energia. Y es precisa-
mente esta técnica, sélo ella, lo inquietante, lo que nos mueve
a preguntarnos por «la» técnica. Se dice que la técnica moderna
es incomparablemente distinta de toda técnica anterior, porque
descansa en las ciencias exactas modernas. Luego se ha visto
mas claro que también lo contrario es valido: la fisica moderna,
como fisica experimental, estd encomendada a los aparatos
técnicos y al progreso de la construccién de aparatos. La cons-
tatacion de esta relacién reciproca entre técnica y fisica es
correcta. Pero no pasa de ser una mera constatacién histérica

11



33

34

35

de hechos, sin que diga nada sobre aquello en lo que se funda-
menta esta relacidon reciproca. La pregunta decisiva sigue
siendo, no obstante: {de qué esencia es la técnica moderna que

puede caer en la utilizacién de las ciencias exactas?

¢{Qué es la técnica moderna? También ella es un hacer salir lo
oculto. Sélo dejando descansar nuestra mirada en este rasgo

fundamental se nos mostrara lo nuevo de la técnica moderna.

Con todo, el hacer salir lo oculto que domina por completo la
técnica moderna, no se despliega ahora en un traer-ahi-delante
en el sentido de la poiesis. El hacer salir lo oculto que prevalece
en la técnica moderna es una provocacién que pone ante la
Naturaleza la exigencia de suministrar energia que como tal
pueda ser extraida y almacenada. Pero ino es esto valido
también para el antiguo molino de viento? No. Sus aspas se
mueven al viento, quedan confiadas de un modo inmediato al
soplar de éste. Pero el molino de viento no alumbra energias del
aire en movimiento para almacenarlas.

A una regién de tierra, en cambio, se la provoca para que saque
carbén y mineral. El reino de la tierra sale de lo oculto ahora
como cuenca de carbén; el suelo, como yacimiento de mineral.
De otro modo aparece el campo que cultivaba antes el labrador,
cuando cultivar significaba aun abrigar y cuidar. El hacer del
campesino no provoca al campo de labor. En la siembra del
grano, entrega la sementera a las fuerzas de crecimiento y
cobija su prosperar. Ahora hasta el cultivo del campo ha sido
arrastrado por la corriente de un cultivar de otro género, un
cultivar (encargar) que emplaza a la Naturaleza. La emplaza en
el sentido de la provocacién. La agricultura es ahora industria
mecanizada de l