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Resumo

Dunhofer, Gabriela Fagundes; Duque-Estrada, Paulo Cesar (Orientador).
Heidegger e as artes visuais — o pensamento da arte para além da
representac¢ao. Rio de Janeiro, 2013. 161p. Tese de Doutorado - Departamento de
Filosofia, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

A presente tese procura desvelar na filosofia de Martin Heidegger a questdo da
representacao nas artes visuais. O pensamento acerca da arte em Heidegger se desvincula
da estética, visto que ele se distancia de qualquer maneira de lidar com a arte enquanto
objeto de apreciacao subjetiva do ser humano. Assim, apresento uma exposicao da critica
da metafisica e do pensamento da representagdo empreendidas pelo filésofo,
principalmente nos dominios da arte. Com este propdsito investigo a propria obra de arte,
retomando e desenvolvendo questdes fundamentais no pensamento heideggeriano, como
o conceito de ser e de verdade. No ensaio A Origem da Obra de Arte, a concepgao de
verdade surge como abertura origindria ¢ desvelamento e a arte ¢ pensada como
formadora e transformadora de mundo. A historia da arte ¢ compreendida entdo como
uma histéria de descontinuidade, na qual cada mudanga é uma ruptura, um espagamento
que faz origem, que abre um novo mundo. Assim € proprio da arte desvelar a verdade de
uma época historica. O passo seguinte ¢ dado ao abordar o escrito Sobre a Sistina, em
que Heidegger traz importantes elementos para a reflexdo sobre a arte e a critica da
estética. Por fim, remeto-me aos escritos em que Heidegger trata da questao da escultura
e de sua relacdo com o espago: Observagoes sobre Arte — Escultura — Espaco e A Arte
e 0 Espago. Aqui investigo as nogoes de espacgo e lugar na obra do filosofo e 0 modo que
elas dialogam com as obras dos escultores Eduardo Chillida e Benhard Heiliger. Em um
ultimo esforgo, reflito sobre como a arte possibilitaria um pensamento nao representativo.
Na arte temos espago para um novo tipo de pensamento, nao mais ordenador e calculante,
mas poético, do permanente devir do ser que faz parte da sua esséncia originaria. Em
suma, procura-se neste estudo articular o pensamento heideggeriano com uma analise
orientada pelas artes visuais aprofundando a questdo da representagdo e da critica a

metafisica.

Palavras-chave

Heidegger; artes visuais; estética; representacao; verdade.
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Abstract

Dunhofer, Gabriela Fagundes; Duque-Estrada, Paulo Cesar (Advisor). Heidegger
and the Visual Arts — The thinking of art beyond the representation. Rio
de Janeiro, 2013. 161p. Doctoral Thesis - Departamento de Filosofia, Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

This thesis seeks to reveal, in Martin Heidegger’s philosophy, the issue of
representation in the visual arts. Thinking about art in Heidegger departs from the
aesthetic, since he distances himself of any form of dealing with art as an object of
subjective appreciation of the human being. Thus, | present a critique of the
metaphysics and the thought of representation undertaken by the philosopher,
mainly in the fields of art. For this purpose | investigate the work of art itself,
resuming and developing fundamental issues in Heidegger’s thought, as the concept
of being and of truth. In the essay The Origin of the Work of Art, the conception
of truth emerges as an original opening and unveiling, and art is thought as creating
and transforming the world. The history of art is then understood as the history of
discontinuity, in which each change is a breach, a gap that originates a new world.
Therefore the art typically reveals the truth of a historical era. The next step is taken
by addressing the writing About Sistine, where Heidegger brings important
elements for reflection on criticism and aesthetics. Finally, | refer to the writings in
which Heidegger comes to the subject of sculpture and its relationship to
space: Observations on Art - Sculpture - Space and The Art and Space. Here |
investigate the concepts of space and place in the work of the philosopher, and the
way they relate with the works of sculptors Eduardo Chillida and Benhard
Heiliger. In one last attempt, | reflect on how art would allow an unrepresentative
thought. In art there is space for a new kind of thinking, not orderly and systematic
anymore, but poetic, from the continuous transformation of the being that belongs
to its original essence. In summary, this study seeks to articulate Heidegger's
thought with an analysis guided by the visual arts, getting more in depth in the

matters of representation and metaphysics’ critique.
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Heidegger; visual arts; aesthetics; representation; truth.
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1
Introducéao

Possui algo certamente elucidativo dizer que o caminho de pensamento de Martin

Heidegger se apresenta como uno, mesmo que haja ai tantas voltas e viradas. De

gualquer modo, pode-se manter em vista, desde o principio, a direcdo da meta desse

pensamento: a superacdo da subjetividade do pensamento moderno. 3

Hans-Georg Gadamer, aluno e amigo de Heidegger, constata que desde suas
primeiras obras, o filésofo alemao pretende pensar para além da representacao ou
seja, desde o inicio de seu caminho ele compreende como ndo somos sujeitos
cartesianos autoencerrados e autocentrados, mas aberturas* receptivas voltadas
para 0 mundo. Nessa introducdo pretendo elucidar o que me levou a escolher o tema
da representacdo e a critica feita por Heidegger, abordando, sobretudo, a sua
reflexdo sobre esta questdo no ambito das artes visuais (pintura, escultura e
arquitetura). Aqui apresento alguns pontos sobre a relevancia de se tratar esse tema
na atualidade. Além disso, procuro pensar como se deu a aproximacao de Heidegger
da questdo da arte no comeco dos anos 1930 e esclarecer como ele vincula a arte ao
seu interesse filosofico principal: “o pensamento do ser”.

A presente tese percorre o caminho das reflexdes heideggerianas sobre o
tema da arte. Trata-se de seguir o caminho em um dialogo constante com o
pensamento de Heidegger e com a arte, sem a preocupacdo de se chegar a um
determinado ponto ou um fim. Como diz o proprio Heidegger: “Um didlogo sem
fim n&o é falta. E sinal do ilimitado que resguarda, em si e para 0 pensamento, a
possibilidade de uma transformacdo®”. Nesse caminho, o percurso certo,
delimitado, racional, objetivo dos conceitos ja solidificados deve dar lugar a uma
nova trajetoria, dindmica, na qual o vigor do espanto que germina o pensamento se
reinstale. Conclusivamente, € preciso esclarecer que a tese se concentrara nas obras

de artes visuais, ou seja, mesmo tendo consciéncia da enorme importancia da poesia

3 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p.13.
4 Grifo meu.
5 Heidegger. Moira (Parménides, fragmento VIII, 34-41) em Ensaios e conferéncias, p.226.
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para Heidegger, ndo irei aprofundar, nesse estudo, a questao da linguagem e da obra
de arte poética — ainda que ndo haja como ndo tratar dela.

Partindo desse pressuposto, a tese se desenvolveu em trés capitulos seguidos
por considerac@es finais. Nessa caminhada, optei por uma abordagem cronoldgica
do assunto, seguindo principalmente alguns escritos do autor que abordavam
diretamente o tema da arte. Meu objetivo no primeiro capitulo da tese, A questéo
da representacéo, é contextualizar filosoficamente o problema da representacéo e
seus desdobramentos no pensamento heideggeriano. Trata-se de explicar como,
desde a concepcéo grega do to hypokeimenon, passando pelo subjectum moderno,
0 pensamento ocidental se estabeleceu como o pensamento representativo. Nesse
primeiro momento, me proponho estabelecer uma relacdo entre o pensamento da
representacédo e a critica fundamental de Heidegger sobre o “esquecimento do ser”
que marcaria a tradicdo filos6fica. Na modernidade, a esséncia dos entes reside no
seu carater de objeto representado para um sujeito. Essa concep¢do transforma
também a propria esséncia da verdade que passa a ser definida como certeza da
representacdo. O pensamento cartesiano transformou a verdade em algo que é
ditado pela ciéncia, implicando a reducdo do ser a objetividade, a qual é um
resultado de um método de pesquisa e portanto um produto de uma atividade do
sujeito. A partir dessas reflexdes sobre a historia da metafisica, Heidegger deixa
claro que, como hermeneuta, suas intencdes movem-se num espacgo em que se busca
0 compreender e ndo o fundamentar.

Ainda nessa parte do caminho, trato do problema da representacdo na
historia da filosofia e na histdria da estética. VVolto aos estudos heideggerianos sobre
0 pensamento de Anaximandro, Parménides e Heraclito, nos quais o fildsofo
alemdo procurava uma experiéncia mais originaria do ser. Para tanto, Heidegger
promove um retorno aos termos gregos fundamentais — alétheia, logos, physis e
uma releitura das experiéncias mais originarias do pensar até a metafisica de
Aristoteles. Também procuro compreender como a filosofia medieval formou, a
partir dos conceitos gregos, seu proprio pensamento. Assim, faco uma reflexdo
sobre as consequéncias das transformacdes dos conceitos gregos em conceitos
latinos e do pensamento pagdo em um pensamento cristéo.

Mais adiante, nesse capitulo, faco uma reflexdo sobre o conceito
heideggeriano de “destruicdo” (mais especificamente de destruicdo da estética).

Para tanto, pareceu-me importante recorrer a obra Nietzsche - Volume | (1961),
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principalmente ao Capitulo I “Vontade de poder como arte”. Com o auxilio dessa
obra, procuro pensar como a reflexdo heideggeriana sobre a arte € uma ruptura com
a estética em geral. A intencdo deste movimento € apresentar a critica heideggeriana
a estética e também a desconstrugdo ou “destruicao” que o filésofo faz dela se
desligando de conceitos fundamentais que durante muito tempo guiaram as
reflexGes filosoficas sobre a arte. O que se espera aqui é estabelecer as bases da
discussdo heideggeriana sobre a arte para que entdo, em uma etapa seguinte,
possamos passar para a reflexdo sobre o outro sentido que o filésofo da para a arte:
0 de uma experiéncia mais originéria, onde o acontecimento da verdade esta em
obra. A obra de arte seria um acontecimento histérico da verdade, uma origem que
permitiria fundar, iniciar uma época nova e Unica. Para tal, como ainda veremos
adiante, o pensamento deve ser ndo representacional, e por isso como Heidegger
definiria, poético. O que dara ensejo para apresentar o segundo capitulo, A origem,
a coisa e a arte, no qual, a partir do ensaio A origem da obra de arte (1936), trato
da compreensdo heideggeriana da arte como origem. E importante destacar que
Heidegger faz nesta obra faz uma profunda critica aos conceitos da estética da
tradicdo — como os de forma, matéria, génio, reproducdo — e ao primado do museu
como o lugar da obra de arte.

No segundo capitulo, busco pensar sobre o que seria uma obra de arte,
retomando e desenvolvendo questdes fundamentais no pensamento heideggeriano,
como as questdes de ser e de verdade. Neste ponto do estudo, pretendo discutir a
arte como “origem”, instauragdo de algo novo. Com este intuito, antes de apresentar
a primeira reflexdo heideggeriana sobre uma obra de arte visual, uma pintura de um
par de sapatos, € necessario pensar sobre o carater de coisa presente nas obras de
arte. Ora, a obra de arte € um ente. Como o0 ente que é, em certo sentido palpavel, a
obra pode ser considerada em primeiro lugar uma “coisa”. Deste modo, Heidegger
elabora uma detalhada critica a visdo da coisa na historia da filosofia para buscar
um novo olhar sobre aquilo que consideramos tdo préximo e tdo evidente. Portanto,
torna-se necessario tratar do que Heidegger entende como coisa, e se a obra de arte
pode, com justeza, ser considerada uma coisa. Aqui, retomo sua critica as trés
grandes formas de se pensar a coisa da tradicdo filosofica. Destas trés grandes
formas, a terceira delas, fundada no par conceitual matéria-forma, vai se mostrar

orientada pelo comportamento utilitario. Para sair deste comportamento utilitario
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gue impomaos as coisas Heidegger menciona uma pintura de Van Gogh que se refere
a um apetrecho, um par de sapatos.

Assim, nesse capitulo, ao acompanhar Heidegger em sua descri¢do bastante
original da pintura do par de sapatos, de Van Gogh, discuto sobre como é possivel
desconstruir um pensamento da arte analitico e construir um pensamento poético.
Nessa parte da tese, problematizo a perspectiva da tradigdo sobre a representacao
que promove a valoriza¢do de um certo “sentido” de obra de arte, em detrimento da
materialidade mesma (a cor, o som, etc., em que ela se encontra constituida
enquanto obra). Deste modo, viso compreender como na obra de arte (uma pintura
por exemplo), a “coisidade da coisa” se revela, se desvela. Comeco entdo a tratar
de uma das mais importantes questdes contidas no ensaio de Heidegger: a
concep¢do da verdade que, na sua obra, surge como “abertura” originaria e
“desvelamento” (Alétheia). Para isso serd preciso pensar aquilo que o fildsofo
denomina “confiabilidade”: anterior a prépria utilidade existe um contexto, um
mundo, ao qual o par de sapatos pertence. S6 ha serventia porque antes existe a
confiabilidade. Dando prosseguimento a essa reflexdo sobre a confiabilidade, passo
para uma segunda etapa na qual confronto a confiabilidade com a intranquilidade
presente nas obras. A obra de arte ndo pode ser dita “confidvel”, no sentido de
tranquilizadora, de confirmadora daquilo que estamos acostumados, pois nela
apresenta-se o0 abalo, o desvelamento, a quebra do habitual. O quadro dos sapatos
de Van Gogh é muito mais que a representacdo dos sapatos. Ele projeta todo um
mundo da camponesa, a terra, o solo, o arado, a dificuldade da lida dos campos.

Neste ponto da tese atenho-me também a questdo da “salvaguarda” como
mais uma forma de ir contra 0 pensamento representativo. A salavaguarda
heideggeriana responde ao chogque da obra de arte, ela deixa a ldgica da
representacdo do artista como génio ativo versus o expectador passivo para afirmar
uma comunidade de salvaguardores, um povo histérico. Ou seja, com esse
importante conceito, o filsofo supera os dualismos estéticos da contemplacao e da
criacdo, do gosto e do génio. E ainda, ele traz mais uma novidade, a saber, em Gltima
instancia, a arte, salvaguarda criadora da verdade da obra, na medida em que deixa
advir a verdade do ente, é Dichtung, isto &, poesia. Qualquer obra de arte (escultura,
pintura) pode ser poética, pois ao fazer erigir mundo e terra, ao abrir o

acontecimento da verdade, € um evento inaugural
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No ultimo topico do capitulo, acompanho a reflexdo heideggeriana da
segunda obra de arte visual abordada pelo pensador em A origem da obra de arte:
o templo grego, uma obra de arquitetura. O templo seria a apresentacdo de um
mundo e producdo da terra. Procuro compreender como mundo e terra estdo em um
combate, no qual um pretende sobrepujar o outro; 0 mundo como pura abertura ndo
admite a terra, embora tenha as raizes nela. A terra deseja fechar em si também o
aberto do mundo. Ambas as ordens sustentam o conflito que instiga a origem da
obra. Segundo Heidegger neste embate o resultado ndo € negativo, pois dele pode
emergir algo novo. Sendo assim, nesse momento, retorno a um ponto do caminho
em gue questiono como a historia da arte é compreendida por Heidegger como uma
historia de descontinuidade, na qual cada mudanca é uma ruptura, um espagamento
que faz origem, que projeta um mundo, um novo lugar, um espaco essencial,
Wesenraum. Essa reflexdo sobre o “espaco essencial” estabelecido pelas obras ¢é
desenvolvida por Heidegger no escrito Sobre a Sistina (1955), abordado do capitulo
seguinte.

No terceiro capitulo da tese, O espaco essencial — A arte e a questdo do
lugar, trato de uma pintura do artista renascentista Rafael Sanzio e de sua
interpretacdo no texto Sobre a Sistina, escrito por Heidegger para servir de posfacio
a monografia de uma aluna, Marilen Putsher. Aqui, meu intuito é fazer uma breve
apresentacdo da pintura da Madonna Sistina e do porqué de ela ser considerada uma
obra tdo enigmaética para a histdria da arte e para a filosofia. Ainda nessa etapa,
retomo a discuss@o entre a unidade da obra e o seu lugar de origem, e procuro
repensar a questdo da “imagem” em contraste com a representagdo: “O nome que
se costuma dar a fisionomia e aos aspectos de uma coisa ¢ ‘imagem’ (Bild). A
esséncia da imagem é: deixar ver alguma coisa”®. Assim reflito sobre como, para
Heidegger, a esséncia da imagem € um deixar ver algo.

Também no terceiro capitulo, busco compreender o que Heidegger chama
de lugar, topos, visto que, em sua obra, “as coisas em si mesmas sdo lugares e nao
apenas pertencem a um lugar”. Como pensar o lugar enquanto espaco original que
permite que a obra de arte se manifeste? Para isso, faz-se necessario compreender
a relacdo de obras como A Madonna Sistina e a questdo do sagrado, do lugar do

sagrado. Deste modo, considero os diferentes sentidos desse conceito, que desde a

® Heidegger. Poeticamente, o homem habita em Ensaios e conferéncias, p.200.
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década de 1930, sob influéncia do poeta alem&o Hdélderlin, toma importancia no
pensamento heideggeriano. Esse é o ponto que introduz a necessidade de uma
reflexdo sobre o espaco. Para tanto, os textos em que Heidegger aborda a questao
da escultura e sua relacdo com o espago: Observacdes sobre Arte — Escultura —
Espaco (1964) e A Arte e 0 Espaco (1969) sdo fundamentais. A intencédo é entender
como Heidegger delineia o espaco como um conceito filos6fico amplamente
discutido, e como este, 0 espaco, se consolida no pensamento sobre a arte do
filésofo. Portanto, procuro pensar o fendmeno do espaco e o espacar principalmente
pela via da obra de arte. Penso sobre conceitos fundamentais em Heidegger,
notadamente sobre espaco e arte, e 0 modo que estes dialogam com as obras e 0
pensamento dos escultores Eduardo Chillida e Benhard Heiliger. A luz dos textos
heideggerianos sobre a escultura, e das obras de Chillida e Heiliger, considero
como, na obra de arte plastica, aquele que se revela repentinamente ¢ um “espaco
verdadeiro”.

Recorro, para o final desse capitulo, a alguns textos nos quais Heidegger
complementa e enriquece a reflexdo acerca do espaco trazendo a questdo da
linguagem e da poesia. Como compreender a consideracdo heideggerianna de que
toda arte € poética e que, quando o filésofo afirma isso, ele ndo pretende reduzir
todas as artes a um sistema ordenado pela poesia, e sim colocar a linguagem como
limiar de toda experiéncia artistica? Termino com essa discussao que € uma espécie
de “salto” para um novo tipo de pensar, tema da conclusao da tese.

Nas consideragdes finais discorrerei sobre como a arte possibilitaria um
pensamento ndo representativo. Na arte, temos espaco para um novo tipo de
pensamento, ndo mais ordenador e calculante, mas poético, do permanente devir do
ser que faz parte da sua esséncia originaria. Portanto, a arte pode salvar o
pensamento através de uma transformacdo, da sua capacidade transformadora. Aqui
a questao a ser trabalhada ¢ a dentincia heideggeriana sobre a condigdo “gravissima”
da nossa época da tecnociéncia, que enquanto modo de pensar que calcula, ndo
pensa (no sentido da demora) mas “pula” de um ponto a outro em busca de
resultados. Esse operar dos nossos tempos é mais interessado em resultados do que
em caminhos. Portanto, na dltima parte de meu trabalho, trato da experiéncia do
pensar poético, dichtend Denken, visando ao ndo representativo no dizer da
linguagem. A tarefa da filosofia é pensar sobriamente aquilo que foi dito na poesia,

e gque ainda permanece como nao dito. Segundo Heidegger, esta € a vida da historia
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dos ser. Para isso recorro ao escrito Para qué poetas? (1946), no qual o fildsofo
reflete sobre o didlogo do pensamento com a poesia, dialogo esse que pertence a
prépria histéria do ser. Também faco algumas consideracfes sobre o escrito
Serenidade (1955). Ao final desse processo pretendo ter estabelecido um caminho
em direcdo a possibilidade das obras de arte permitirem um pensamento para além

da representacdo, ou o que Heidegger chama de um “pensamento futuro”.

Enquanto a gente sonhar a estrada permanecera viva. E para isso que servem os
caminhos, para nos fazerem parentes do futuro.’

" Mia Couto, escritor mogambicano.
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A questao da representacéo

2.1.
O problema da representacdo na histéria da filosofia

Figura 1: A condi¢gdo humana. René Magritte, 1935.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011733/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011733/CA

20

2.2
Heidegger e o problema da representacéo

Sera condicao do homem viver na representagdao? “A condi¢cdo humana” de
René Magritte € uma pintura dentro de uma pintura, em que uma porta para o
exterior se confunde a uma tela, a qual reproduz exatamente a mesma paisagem
externa. A tela dentro da tela em “A condi¢ao humana” nao possui moldura, ndo ¢
ainda um “quadro”, ela apresenta uma espécie de ilusdo pictdrica na qual nos
encontramos entre fronteiras: nem dentro, nem fora — na abertura. E comum a
utilizacdo da moldura para determinar a separacdo da pintura do mundo real: ela
define o que ¢ “enquadrado” como oposto ao que esta fora da moldura. Nao seria
dificil estabelecer uma analogia entre a pintura de Magritte e 0 pensamento
heideggeriano, que chama nossa atencdo para o problema da representagéo,
sobretudo para 0 movimento que levou o homem a tomar por ser® (das Sein) o ente
(das Seinde). “Para a representagdo, tudo se torna um ente” afirma Heidegger sobre
a representacdo e, em outro momento, “E verdade que a metafisica representa o
ente em seu ser e também pensa, assim, o ser do ente. Todavia, ela ndo pensa o
ser como tal, nao pensa a diferenca entre os dois”.%°

Desde Ser e tempo (1927), Heidegger tem como objetivo repensar a tradi¢ao
filosofica, buscando uma retomada da questao sobre o sentido do ser. O ser é muitas
vezes considerado como a mais vaga das abstracfes, 0 aspecto mais geral de tudo
que ¢, ou até mesmo algo “absurdo” de ser definido, como diz Pascal: ‘Nao se pode
tentar definir o ser sem cair no seguinte absurdo: quer se 0 exprima, que se 0
subentenda, para se definir o ser seria dizer é e assim empregar a palavra definida
para a sua propria defini¢ao”.**

Heidegger ndo procura uma defini¢do, mas sim o sentido do ser. Segundo o
filésofo alemdo, ndo podemos caracterizar o ser: ser, em principio, ndo é nada
caracterizavel, sequer pode-se usar para ele a forma verbal “é”. No maximo, pode-
se dizer o que ele ndo é: ele ndo é o ente, sendo este sim, algo: “chamamos de ‘ente’
muitas coisas e em sentidos diversos. Ente € tudo de que falamos, tudo que

entendemos, com gue nos comportamos dessa ou daquela maneira, ente é também

8 Cf. Inwood, Dicionario Heidegger, verbete ‘ser’.

® Heidegger. Moira — Parménides V111, 34-41em Ensaios e conferéncias, p.213.

10 Heidegger. Carta sobre o humanismo em Marcas do caminho, p. 335 (grifo meu).

11 pascal. Pensées e opuscules, p. 169. Heidegger usa essa citagdo em uma nota na obra Ser e tempo.
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0 que e como nds mesmos somos”*?2. Em Ser e tempo Heidegger denuncia como
muitos filosofos se desencaminharam ao tentar compreender o ser porque tenderam
a pensa-lo como uma propriedade ou esséncia permanente nas coisas, fazendo,
assim, uma confusdo do ser com 0s entes. Para ele, ser e ente ndo sdo a mesma
coisa, sdo diferentes, e essa distin¢do € chamada no pensamento heideggeriano de
“diferenca ontologica”. Para o filosofo, a metafisical® e 0 pensamento da
representacdo “falharam”, pois a entidade que temos a tarefa de compreender somos
nds mesmos: “O ser esta ainda aguardando para se tornar digno, ele proprio, de ser
pensado pelo homem™“. A metafisica e 0 pensamento da representagdo néo
compreenderam a esséncia do homem, dando a ela uma série de denominagdes que

ndo dao conta do ser, como Heidegger expressa na seguinte passagem:

Assim como a esséncia do homem néo consiste em ser um organismo animal, assim
tampouco pode-se afastar e compensar essa insuficiente determinacdo da esséncia
do homem com o argumento de que 0 homem esté dotado de uma alma imortal, de
uma capacidade racional, ou ainda do carater de pessoa. Todas estas tentativas
passam ao largo de sua esséncia, e, em verdade, com base no mesmo projeto
metafisico.t®
Deste modo, a filosofia heideggeriana ¢ uma critica ao “projeto metafisico”,
ao pensamento ocidental e sua “pretensa clareza”. Nao estamos “enquadrados”,
bem definidos, nem como animais racionais, almas imortais ou sujeitos pensantes.
N&o somos uma consciéncia que conhece bem si mesma separada de um corpo ou
um mundo que esta “fora”. Somos existéncias histdricas finitas, ligadas ao mundo
sem a delimitagdo de uma “moldura”. Somos um “ente que ¢ no mundo”.'* Deste
modo, em Heidegger, o problema da representacao é tratado a partir de uma critica
ao modo de pensar préprio da metafisica que ainda ndo perguntou pela verdade do
ser: ““[...] o pensar que pensa a partir da questdo da verdade do ser pergunta de modo
mais originario do que pode questionar a metafisica”.1” E precisamente no contexto
de uma critica a metafisica que Heidegger fornece algumas indicagdes

significativas para a compreenséo do problema da representacéo:

12 Heidegger. Ser e tempo - Volume.l, p. 32.

13 Segundo Gianni Vattimo a partir do escrito Introdugéo a Metafisica de 1935, o termo “metafisica”
assume em Heidegger uma conotagdo decididamente negativa: metafisica é todo pensamento
ocidental que ndo soube separar o ser do ente. Cf. em Vattimo, Introducéo a Heidegger.

14 Heidegger. Carta sobre o humanismo em Marcas do caminho, p. 335.

15 1bid., p.337.

16 Cf. Heidegger, Ser e tempo - Volume I, p. 101.

17 Heidegger. Carta sobre o humanismo em Marcas do caminho, p. 364.
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Na medida em que, constantemente, apenas representa 0 ente enquanto ente, a
metafisica ndo pensa no proprio ser. A filosofia ndo se recolhe em seu
fundamento®® Ela o abandona continuamente e o faz, em verdade, por meio da
metafisica. Dele, porém, jamais consegue fugir. Na medida em que um pensamento
se pbe a caminho de experimentar o fundamento da metafisica, nha medida em que
esse pensamento procura pensar na prépria verdade do ser, em vez de apenas
representar o ente enquanto ente, ele ja abandonou, de certa maneira a metafisica.®

Para recuperar uma experiéncia mais originaria do pensamento, “procurar
pensar na propria verdade do ser”, Heidegger acredita ser necessaria uma reflexdo
sobre a representacdo. Deste modo, primeiro é preciso compreender 0 que é iSso
que em filosofia se chamou de representacdo? Esse termo, pode ter varios sentidos.
Trata-se de uma palavra de origem latina, oriunda do vocéabulo repraesentare que
significa “tornar presente” ou “apresentar de novo”. No latim classico, seu uso ¢
reservado para objetos inanimados, coisas, e ndo possui relagdo com pessoas ou,
por exemplo, algo como o Estado romano. Mais tarde, o termo representagao passa
a significar também “retratar” ou “figurar”. Comumente, chamamos de
representacdo a operagéo pela qual a mente tem presente em si mesma uma imagem
mental, uma ideia ou um conceito correspondendo a um objeto externo.

Ao longo da tradigdo filosofica tornou-se comum tomar como
conhecimento® verdadeiro aquele em que a representacdo € idéntica a realidade.
Essa posicdo entende o conhecimento como representacdo, ou seja, conhecer seria
representar o que € exterior a mente. Seria obter uma “imagem” do mundo,
projetada na consciéncia. Conhecer, por exemplo, um sapato, consistiria em formar
uma representagdo, uma “imagem” adequada de um sapato em nossa mente.
Portanto, representar seria tornar presente a consciéncia a realidade externa,
tornando-a um objeto da consciéncia, e estabelecendo assim a relacéo entre a mente
e o real.?* O conceito de representacdo entendido desta maneira manifesta uma
concepcao de mundo dualista. De um lado esta o0 mundo fisico existente e de outro
as representacdes que os homens fazem deste. Assim, a mente representa ou espelha

as coisas por meio das ideias.

18 “Ser e fundamento: 0 mesmo” (nota de rodapé do proprio Heidegger).

19 Heidegger. Introducdo a “O que é metafisica” em Marcas do caminho, p. 379.

2 SQobre a filosofia e a importancia dada a questdo do conhecimento: “Estamos habituados a
distinguir o conhecimento de todas as outras relagdes que 0 homem mantém com o real e com 0s
seus semelhantes”. (Lévinas. Descobrindo a existéncia com Husserl e Heidegger, p. 97.)

2L Cf. Mora, Dicionario de filosofia, verbete ‘representacéo’.
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Portanto, de acordo com a visdo tradicional e representacionista do
conhecimento, h& basicamente dois polos no processo de conhecer: 0 sujeito
conhecedor (nossa mente, nossa consciéncia) e o objeto conhecido (a realidade, o
mundo, os fendmenos). Na historia da filosofia, 0 homem, transformado em sujeito,
é o centro de referéncia do ente enquanto tal, ente que, por sua vez, foi transformado
em objeto? ou, como reflete Gianni Vattimo: “os filésofos limitaram-se a
caracterizar negativamente o ser do homem em relacdo ao ser das coisas — 0 sujeito
¢ 0 “ndo-objeto”?. O objeto, por definicdo, so é objeto para um sujeito. O sujeito
representa para si € em si 0 objeto —como algo que € encontrado ou criado pelo
sujeito. Assim, 0 pensamento se volta unicamente para o ente e as coisas comegam
a aparecer ndo como elas verdadeiramente sdo, e sim apenas como objeto para o
conhecimento do homem. Conhecer, desde a Grécia Classica, € uma das
principais preocupacdes da filosofia ocidental, sendo inaugurada, na segunda
metade do século XIX, uma nova etapa do pensamento filosofico, que deixa de ser
influenciado pelo idealismo alemé&o e se volta principalmente para Kant e para a
“teoria do conhecimento” (Erkenntnistheorie). Assim, os chamados “neokantianos”
devotaram-se a Erkenntnistheorie, como disciplina filosofica que visa estudar os
problemas levantados pela relacéo entre o sujeito cognoscente e o objeto conhecido.

Heidegger era um critico da Erkenntnistheorie?:

O conhecimento ndo é um ir do sujeito para um objeto simplesmente-presenga ou
vice-versa, a interiorizagdo de um objeto (originariamente separado) por parte de
um sujeito originariamente vazio. O conhecimento é antes a articulagdo de uma
compreensdo originaria em que as coisas ja estdo descobertas.

O pensamento heideggeriano pretende fazer uma “desconstru¢do” dessa
concepcao de conhecimento da tradicdo filoséfica, ou, como diz Vattimo, a filosofia
heideggeriana ndo participa da “metafisica da subjetividade”, ndo relaciona o
conhecimento com a representacdo. Para Heidegger, o sujeito do conhecimento da
tradicdo filos6fica € 0 mesmo da representacao (Vorstellung) que converte o mundo
em imagem: o ente é somente na medida em que € estabelecido pelo homem que o

re-apresenta (Vor-stellen): “A repraesentatio, a representacdo determina-se como

22 \Jeremos posteriormente nessa tese, que foi, principalmente, a partir de Descartes, Kant e
Baumgartem, que passou-se a usar ‘objetivo’ para designar o que ndo reside no sujeito, em
contraposi¢do a ‘subjetivo’, entendido como o que esta no sujeito.

23 Cf. Vattimo, Introducéo a Heidegger, p. 26.

24 Cf. Inwood, Dicionario Heidegger, p.20.

25 Vattimo. Introdugdo a Heidegger, p. 36.
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ante-por-se a si (o eu) em percebendo o que aparece”?. O homem, enquanto sujeito
(0 eu), passa a ser o fundamento de tudo, de tal forma que o mundo se transforma

em “concepcao de mundo” ou “imagem de mundo’:

A imagem de mundo entendida de modo essencial, ndo significa uma imagem do

mundo, mas o mundo concebido enquanto imagem. O ente em sua totalidade agora

é tomado de tal forma que ele sé passa a ser na medida em que é posto por um

homem que o representa e o produz. Quando surge uma imagem de mundo, uma

decisdo essencial se consuma a respeito do ente em sua totalidade. O ser € buscado

e encontrado na representabilidade do ente.?’

Como dito antes, geralmente, define-se representacdo por analogia com a
visdo e com o ato de formar uma imagem de algo. No ensaio O tempo da imagem
de mundo (1938), Heidegger trata da questdo da imagem de mundo, tipica da
modernidade, época determinada por um novo projeto metafisico, isto é, por uma
nova interpretacdo do ente e por uma nova forma de apreensdo da verdade®. O
problema da representacdo atravessa toda historia da filosofia, mas é na
modernidade, com filésofos como Descartes, Kant e Hegel, que a razdo humana
torna-se cada vez mais centrada na sua propria estrutura. Heidegger reflete como a
“filosofia moderna faz a experiéncia dos entes como objetos’?.

Heidegger faz um deslocamento importante na filosofia e na questdo do
conhecimento ao pensar que existe algo originario, anterior ao sujeito: o Dasein.
Dasein é uma palavra alema composta pelo verbo “ser” (sein) e pelo advérbio ai
(da). Traduzindo para o portugués o Dasein como “Ser-ai”, podemos compreender
0 “ai” como o espago exterior onde “as coisas ja estdo descobertas”. Segundo
Heidegger, o Dasein ¢ o “ser langado no mundo”, ou seja, o0 mundo esta dado de
modo tdo imediato quanto a propria existéncia. Por isso, o tradicional problema das
teorias do conhecimento tributarias do pensamento da representacdo e da
subjetividade — a saber: 0 modo como se realiza a transposi¢do da barreira entre
sujeito e mundo — ndo faz mais sentido. Assim, o Dasein heideggeriano, jamais se
presta a uma subjetivacdo, ele ndo € um novo modo de pensar 0 sujeito como

Heidegger deixa claro em Ser e tempo: “Sujeito e objeto ndo coincidem com Dasein

% Heidegger. Moira — Parménides VII1, 34-41, p.208 em Ensaios e conferéncias

27 Heidegger. O tempo da imagem de mundo, p.7.

28 Ainda nesse capitulo, tratarei com mais profundidade da representagdo na modernidade e da
questdo da verdade.

29 Heidegger. Moira — Parménides VII1, 34-41 em Ensaios e conferéncias, p.208.
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e mundo”. Paulo Cesar Duque Estrada, no trecho seguinte, esclarece essa diferenga

fundamental para a compreensdo do que é o Dasein:

Por sua vez, 0 modo de ser do Dasein consiste em orientar-se em direcdo as suas
futuras possibilidades de seguir sendo a partir do que ele ja é e com base no que
ele j& foi, em sua relagéo, ou, melhor, em sua abertura essencial ao ente em seu
modo de ser enquanto tal. Nao ¢ outro, alids, o sentido do termo “existéncia” que
Heidegger reserva, em Ser e Tempo, especificamente para designar o modo de ser
do Dasein: comporta-se em dire¢do ao ser dos entes em geral, inclusive em dire¢éo
ao seu ser proprio. Dasein €, essencialmente, o acontecer deste comportamento, e
nada mais. Dito de outro modo, Dasein é o acontecer da experiéncia fundamental
do estar vinculado ao ser, e de ser apenas este vinculo. No acontecer dessa
experiéncia se da o aparecimento tanto do ente, em seu modo de ser engquanto tal,
quanto do proprio Dasein, em seu modo de ser aberto ao ser do ente enquanto tal.
Trata-se, portanto, de um momento mais fundamental do que aquele de uma relacéo
de adequacdo entre sujeito e objeto e, neste sentido, mais fundamental também do
que toda instancia de auto-confirmagdo da consciéncia, em suas variadas formas
de apropriacéo objetiva do ente.*

O Dasein nao ¢ o sujeito “fechado” da tradigdo filosofica, ele esta “aberto”,
¢ a propria “abertura do ser”. Com o Dasein, Heidegger propde uma volta ao ser, e
ndo ao que é representado. A questdo do ser parece muito Obvia, mas é um
guestionamento profundo, mais fundamental do que é o homem. Para Heidegger o
proprio homem se coloca em questdo ao colocar a “questao do sentido do ser’:
“Designamos com o termo Dasein esse ente que cada um de nés mesmos Somos e
que possui em ser a possibilidade de questionar”.3 Assim, a metafisica € o
“esquecimento do ser” (Seinsvergessenheit), o esquecimento dessa questdo
fundamental sobre o sentido do ser, desde 0 pensamento ocidental grego até a
filosofia de Friedrich Nietzsche®. Deste modo, a tradicdo filosofica, ao longo de
seus periodos historicos, foi desviada de seu caminho mais radical que a conduzia
em direcdo a questdo do ser. Dito de outra forma, a histéria da filosofia nada mais
é do que a histdria de tal esquecimento. Heidegger, em sua critica a representacao,
propde uma volta a essa questdo original da filosofia, buscando reconquistar um
pensamento mais originario. Para tanto, ¢ necessario compreender o papel da

representacdo na historia da filosofia.

%0 Duque Estrada. Sobre a Obra de Arte como Acontecimento da Verdade, em O que nos faz pensar
n° 13, p. 69.

31 Heidegger, Ser e tempo - Volume I, p. 43.

32 Essa atitude “polémica” de Heidegger ¢ muito criticada por outros filésofos, que ndo concordam
com o lugar de Nietzsche como o Gltimo dos metafisicos.
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221
Representacéo e histdria da metafisica

2211
Os primeiros sabios

Outros povos nos deram santos, 0s gregos nos deram sabios.

Ao trazer essas palavras de Nietzsche®*, meu objetivo é ressaltar a
importancia dos primeiros filosofos gregos para a tradicdo filosofica e para o
pensamento heideggeriano. Heidegger, a partir da década de 1930, faz um
movimento de retorno as origens do pensamento grego** — uma volta a
compreensdo do ser como physis e a uma experiéncia mais originaria da linguagem,
principalmente atraves de suas leituras dos fragmentos de Anaximandro, Heraclito
e Parménides. Heidegger pretende pensar o que € mais inicial (frih), a madrugada
(die Frue) da filosofia, isto é, um tempo anterior a metafisica e que aparece nos
primeiros pensadores gregos quando procuravam captar 0 que era o ser. Assim,
neste momento da tese, pretendo tratar da questdo da representacdo na histéria da
filosofia ocidental desde os seus primdrdios, nas colénias da Grécia, nos séculos VI
eV a.C.. Para isso, farei uma reflexdo breve da interpretacdo das origens gregas por
Heidegger®, que parte do fragmento mais antigo que chegou até nds, o célebre
fragmento de Anaximandro: “Todas as coisas se dissipam onde tiveram a sua
génese, conforme a necessidade; pois pagam umas as outras castigo e expiacdo pela
injustica, conforme a determinagdo do tempo”.®

Heidegger questiona-se: como é possivel compreender esse fragmento de

mais de dois mil e quinhentos anos atrds? Para ele, ndo devemos entender o

33 Segundo Heidegger, Nietzsche, quando professor da Universidade de Basileia, deu cursos sobre
o pensamento dos filésofos “pré-platénicos”. Para Heidegger, a designacao nietzschiana de fildsofos
pré-platdnicos diz 0 mesmo que a mais usual: pré-socraticos. Ou seja, em ambas esta implicito que
0 padrdo de interpretacdo dos pensadores antigos € a filosofia de Platdo e Aristételes. Cf. Heidegger,
O dito de Anaximandro.

34 Segundo Gadamer, a filosofia grega foi uma presenga constante no pensamento heideggeriano:
“Com Heidegger teve inicio algo novo, uma nova proximidade e um novo questionamento critico
do inicio grego, uma proximidade e um questionamento que orientam seus primeiros passos
autébnomos e o acompanharam constantemente até os seus ultimos dias”. (Gadamer. Os gregos, em
Hegel, Husserl e Heidegger, p.383).

% Digo breve, pois ndo é intencdo dessa tese tratar com a profundidade a influéncia do pensamento
grego na filosofia heideggeriana.

3 Bornheim (org). Os filésofos pré-socraticos, fragmento 1, p.25.
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fragmento sob a perspectiva que considera “o Dito” (de Anaximandro) como objeto
de um texto historiogréafico (der Gegenstand der Historie) e nem simplesmente
analisa-lo como um processo da atividade humana (der Vollzug menschlichen
Tuns): “O Dito nao nos pode induzir no proposito inutil de calcular
historiograficamente (...) 0 que é que estava realmente presente, naquele tempo,
como estado da sua representacdo do mundo, no homem que se chamou
Anaximandro de Mileto”*. Segundo Heidegger, s6 podemos compreender “o Dito”
em uma experiéncia mais originaria da linguagem (Sprache): “O pensar do ser é
um modo originario do poetar. SO nele, antes de qualquer outra coisa, a linguagem
se torna linguagem, quer dizer, se torna aquilo que é%”,

Heidegger compreende que no pensamento dos pré-socraticos a linguagem
aparece como o préprio modo de abrir-se da abertura do ser. Para designar a
linguagem os gregos usavam logos®, para as coisas e 0s estados de coisas
enunciados, ou glotta, uma expressdo para a lingua e para os sons linguisticos. O
logos grego carrega em si a possibilidade de se velar e se desvelar: “a linguagem
‘arranca’ do velamento, traz para o desvelamento, para a palavra e para o risco do
pensamento. O ser e a aparéncia — e nédo sinceridade e mentira — s&0 0s novos
grandes temas do pensamento ocidental desde Parménides”.® A linguagem é
velamento enquanto tem em vista dizer algo a cada vez. Ela é desvelamento porque
permite que as coisas no mundo sejam passiveis de serem ditas. Ela € um bem, pois
gracas a linguagem o homem pode compreender e denominar 0s entes em cujo meio
se encontra, abrindo um mundo e uma historia. A linguagem possui assim uma
grande importancia tanto para o pensamento primordial quanto na filosofia

heideggeriana, pois ¢ a propria esséncia do homem, ¢ a “morada do ser **”:

A linguagem é a morada do ser. Na habitacdo da linguagem mora o homem. Os
pensadores e 0s poetas sdo 0s guardifes dessa morada. Sua vigilia consiste em levar
a cabo a manifestacdo do ser, na medida em que, por seu dizer, a levam a linguagem

37 Heidegger. O dito de Anaximandro, em Caminhos de Floresta, p. 379.

3 bid., p.380.

3 Logos vem do grego legein (falar, reunir). Na lingua grega classica equivale a “palavra”,
“sentenga”, “discurso”, “pensamento”, “razdo”, “definicdo”. Supde-se que em seu sentido
etimologico originario de “reunir”, estaria contido o carater de combinagdo e ordenagdo do logos,
gue daria assim sentido as coisas. (Cf. Japiassu e Marcondes, Dicionario basico de filosofia, verbete
‘logos’).

40 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p.44.

4 Sobre esta “morada”, diz Gadamer: “Pois ‘morar’ também ¢é efetivamente uma palavra para
designar o fato de que ndo nos encontramos diante dos objetos para domina-los. Nds habitamos no
habitual. No interior desse habitual também se acha a linguagem, algo em que vivemos, moramos e
nos sentimos em casa.” (Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p.45).
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e nela a custodiam. (...) Libertar a linguagem da gramatica, conduzindo-a para uma

estrutura essencial mais originaria, € uma tarefa reservada ao pensar e ao poetar.*?

Essa “estrutura essencial mais originaria” da linguagem, segundo
Heidegger, ¢ o “poetar”, no sentido originario da poiésis grega (produzir, fazer,
fabricar). Entao, o “pensar” do ser seria a maneira originaria de producdo, atraves
da qual e somente a partir dela, a linguagem se dé, ou seja, a linguagem atinge a sua
esséncia. Anaximandro e os pensadores pré-socraticos, por ainda possuirem uma
linguagem poética (de producdo de sentido), e por ndo estarem presos as amarras
da metafisica (que transformou o ser no conceito mais geral e indeterminado),
possuem uma experiéncia do pensar em seu modo mais originario: “um pensamento
originario é a coragem de descer as raizes da prdpria possibilidade de pensar. Um
pensamento originario é um pensamento radical. Procura interpretar os modos de
ser da realidade, restituindo as estruturas de suas diferencas a identidade do
mistério”.*

Na citacdo anterior, Carneiro Led3o esclarece que um “pensamento
originario” ndo ¢ uma simples retomada historica dos primeiros gregos, mas antes,
a possibilidade de reconduzir a filosofia até as suas raizes, até a sua possibilidade
mais radical. A partir de um desejo de compreender esse pensamento originario,
Heidegger promove uma volta aos termos gregos fundamentais, como alétheia: “O
Dito fala daquilo que chega surgindo no ndo-encoberto e que, aqui chegado, se vai,
afastando-se disso*”. Segundo Heidegger, o pensador grego fala do desaparecer e
do surgir das coisas (0 ndo-encoberto), do encobrimento e do desencobrimento. Na
interpretacdo heideggeriana o desencobrimento (Unverborgenheit) é a traducéo
para a palavra grega alétheia (verdade)*.

Alétheia teria originalmente, na tradicdo poética e mitica grega, o sentido de
manifestacdo, de desvelamento, de desencobrimento do ser. Etimologicamente,

alétheia é uma palavra formada pelo alpha privativo grego, designando a negacao,

42 Heidegger. Carta sobre o humanismo, em Marcas do caminho, p. 326-327.

43 Carneiro Ledo. Filosofia grega - uma introdugéo, p. 118.

4 Heidegger. Carta sobre o humanismo, em Marcas do caminho, p.397.

45 Sobre o motivo da tradugdo da palavra alétheia por desencobrimento: “Se traduzo obstinadamente
0 nome Alétheia por descobrimento, fago-o ndo por amor a etimologia, mas pelo carinho que
alimento para com a questdo mesma que deve ser pensada, se quisermos pensar aquilo que se
denomina ser e pensar de maneira adequada a questdo. O descobrimento é como que o elemento
Unico no qual tanto o ser como 0 pensar e seu comum-pertencer podem dar-se. A Alétheia é,
certamente, nomeada no comeco da filosofia, mas ndo é propriamente pensada como tal pela
filosofia nas eras posteriores.” (Heidegger, O fim da filosofia e a tarefa do pensamento, em
Conferéncias e escritos filosoficos, p. 79).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011733/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011733/CA

29

que serve de prefixo ao termo lethe significando véu, encobrimento. Heidegger
reflete que ndo se deve considerar que aquilo que se ausenta (0 encobrimento) esta
separado daquilo que se presenta (0 desencobrimento) como partes distintas. Na
realidade ambos se unem no ser do ente. Este “jogo” de presengas e auséncias, é
chamado por outro pré-socratico, Heraclito, de “natureza”. Diz ele em um de seus
fragmentos: “a Natureza ama esconder-se”*. Natureza € a traducdo para o portugués
da palavra grega physis, essencial para o pensamento antigo. Contudo, como diz

Gerd Bornheim:

[...] a palavra physis designa outra coisa que 0 nosso conceito de natureza. Vale
dizer que na base do conceito de physis ndo esta a nossa experiéncia de natureza,
pois a physis possibilita ao homem uma experiéncia totalmente outra que néo a que
nos temos frente a natureza. Assim, a physis compreende a totalidade daquilo que

é; além dela nada hé& que possa merecer a investigagcdo humana. Por isto, pensar o

todo real a partir da physis ndo implica em “naturalizar” todos os entes ou

restringir-se a este ou aquele ente natural. Pensar o todo do real a partir da physis

é pensar a partir daquilo que determina a realidade e a totalidade do ente.*’

Como dito antes, 0s pré-socraticos, por estarem junto ao nascimento da
propria filosofia, ndo estariam “contaminados” pela linguagem conceitual, que
gerou e guiou toda a metafisica. Dai a grande diferenca entre a palavra physis grega
e a palavra natureza, que hoje tende a confundir-se como o objeto das ciéncias da
natureza, com algo que pode ser dominado pelo homem, que pode ser posto a seu
servico e canalizado em termos de técnica ou cultura. Os pré-socréaticos falaram de
maneiras diferentes dessa “presenca manifesta” que constitui a physis: Heraclito
compreende a physis como unidade dos contrérios* que se atraem um ao outro na
luta, unificando-se*, sendo que a unificacdo que cada ente encerra o faz aparecer

como parte do todo. J& para Parménides, a physis abrange o pensa e 0 ser:

A relagdo de pensar e ser movimenta toda reflexdo ocidental sobre o sentido. Essa
relacdo permanece sendo a pedra de toque em que se pode ver até onde e de que
modo se favorece e propicia a capacidade de se aproximar daquilo que, enquanto

4 Bornheim (org). Os fildsofos pré-socraticos, fragmento 123, p.43.

47 Ibid., p. 14.

4 “Tudo se faz por contraste; da luta dos contrarios nasce a mais bela harmonia” (fragmento 8, em
Bornheim (org). Os fildsofos pré-socraticos, p.36).

49 «E sabio que os que ouviram, nio a mim, mas as minhas palavras (logos), reconhegam que todas
as coisas sdo um”. (fragmento 50, em Bornheim (org). Os fildsofos pré-socraticos, p.39).

%0 “Pois 0 mesmo ¢é pensar e ser”. Para Benedito Nunes “o verso parmenidico ndo apenas afirma o
enlace reciproco de um e de outro — do pensar e do ser — a partir do mesmo. Mas alcanca-o no dizer
gue concretiza esse enlace. Denominada ser do ente, a physis que abrange tal reciprocidade ou
correspondéncia, retrocede a dobra do presente e da presenga, do manifestante e do manifestado,
que o0 16gos e o desvelamento implicam”. (Nunes. Passagem para o poético, p. 216).
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0 a-se-pensar, faz apelo ao homem histérico. Parménides nomeia essa relagdo na
seguinte sentenca do fragmento Il1:

“Pois 0 mesmo ¢é pensar e ser’™!

Para Benedito Nunes, Heidegger interpreta o fragmento de Parménides
como uma experiéncia mais originaria de pensamento: “E o mais recuado da
origem, o mais originario da physis, o que nos revelaria a sentenga do fragmento 3
de Parménides®”. Heidegger afirma que na sentenga do pensador pré-socratico,
pensar e ser estdo em uma relacdo de reciprocidade e ndo de identidade. Porém,
segundo o filésofo, na modernidade, a sentenca de Parménides e o pensamento do

ser passam por uma nova interpretagdo em que “ser ¢ em virtude do representar’:

Ser é igual a pensar (relacdo de identidade) a medida que a objetividade dos objetos

se constitui na consciéncia capaz de representagdes, composta do “eu penso alguma

coisa”. A luz desse enunciado sobre a relagcdo de pensar e ser, a sentenca de

Parménides adquire a posi¢cdo de uma indiscutivel forma prévia da doutrina

moderna acerca da realidade e seu conhecimento.®

Enquanto a filosofia moderna quer conhecer a verdade do ente e torna-la
“objeto” da consciéncia, a filosofia dos pré-socraticos, entre eles Parménides, quer
compreender o significado de ser e torna-lo “presente” a consciéncia. Segundo
Heidegger, o ser dos entes ¢ percebido pelos gregos como o “estar presente”, como
a presenca (Anwesenheit) dos entes. “Esta presenga, os gregos a conceberam como
to hypokeimenon, ou seja, como ‘o elemento nuclear das coisas... que subjaz e ja
existe sempre’”>*. Neste sentido ndo se pode falar em representacdo como traco
determinante da experiéncia grega do ente, sendo entdo o pensamento pré-socratico

mais proximo do ser. Sobre isso diz Gadamer:

Seus estudos sobre Anaximandro, Parménides e Heréclito deveriam tornar visivel
a originariedade plena da experiéncia do ser, em cuja proximidade esses primeiros
passos do pensamento grego ainda se achavam. No entanto, todas essas tentativas
incansaveis de evocar os pré-socraticos como testemunhas ndo podiam iludir
Heidegger por muito tempo quanto ao fato de um real pensamento da alétheia, isto
é, da dimensdo na qual o ser se desvela, uma dimensao que também é, com isso, a

51 Heidegger. Moira — Parménides V111, 34-41, p.205 em Ensaios e conferéncias.

52 Nunes. Passagem para o poético, p. 215-216.

%3 Heidegger. Moira — Parménides VII1, 34-41, p.208 em Ensaios e conferéncias

5 Duque Estrada. Ciéncia e pds-representacdo: notas sobre Heidegger, em Politica &Trabalho, p.
59.
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dimensdo na qual ele se retira, ndo ser apreensivel em parte alguma no pensamento

grego. %

Na passagem anterior, Gadamer ressalta que apesar da proximidade do
pensamento pré-socratico com a experiéncia do ser, mesmo nesta “madrugada do
pensar”, o ser ndo foi compreendido em sua totalidade enquanto alétheia. Contudo,
nessas primeiras tentativas do pensamento ocidental, as palavras gregas
fundamentais como logos, physis e alétheia conduziram a reflexdo heideggeriana
para caminhos que ainda se acham antes de todo pensamento conceitual da
representacdo. Isso fica ainda mais claro com as mudancas no pensamento grego
feitas por Platdo e Aristoteles: “O ato de nascimento da Filosofia como Metafisica,
firmada nos diélogos plat6nicos, e consolidadas nos tratados aristotélicos, assinala
o inicio de uma descontinuidade em relacdo a physis, que permeara toda a Histéria
do ser até nossos dias™¢. Essa passagem do pensamento originario para um
pensamento metafisico, dividiria a propria filosofia e transformaria suas bases. Diz

Heidegger:

A “ética” surgiu pela primeira vez junto com a “logica” e fisica” na escola de

Platdo. Estas disciplinas surgem em uma época em que ao pensar é permitido

tornar-se “filosofia” e em que a filosofia, porém, se transforma em 'emotiun

(ciéncia) e a propria ciéncia, em assunto de escola e de atividades escolares. Nesta

passagem pelo que se compreende assim como filosofia vem a tona a ciéncia,

perece 0 pensar. Os pensadores anteriores a essa época ndo conhecem nenhuma

“logica”, nem “ética” e nem “fisica”. Mas nem por isto seu pensar ¢ ilogico ou

amoral. No entanto, eles pensaram a pvcig em uma profundidade e ampliddo nunca

mais alcangada por toda “fisica” posterior.®’

Heidegger reflete como a “escola de Platdo” seria responsavel por
transformar o pensamento ocidental. O filésofo grego, diferente dos pensadores
originarios, procurou o sentido do ser indagando os entes. Enquanto os primeiros
pensadores (Anaximandro, Parménides e Heraclito) conceberam a verdade como
um desvelar-se do ser (alétheia), Platdo rejeitou a verdade como desencobrimento
do ser transformando a relacdo entre ser e verdade. Para a filosofia platonica, a
verdade estaria no pensamento que julga e estabelece relagdes entre 0s proprios

conteudos ou “ideias”, e nao no ser que se desvela ao pensamento, ou seja, “Platao

55 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p. 22.
%6 Nunes. Passagem para o0 poético, p.217.
5" Heidegger. Carta sobre o humanismo, em Marcas do caminho, p. 366-367.
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assinala um inicio de uma descontinuidade em relacdo a physis, que permeara toda

Histoéria do ser até nossos dias’™®,

2.2.1.2
A Escola de Atenas

(...)se o artista, cada vez que a verdade se desvela, permanece em suspense,
extasiado com o véu que permanece depois do desvelamento, o homem tedrico é
aquele que tem sossego e satisfacdo ao ver o véu arrancado e nao conhecer prazer
maior do que conseguir, por suas proprias forcas, tirar novos véus. A ciéncia ndo
existiria se ndo tivesse por Unica deusa a verdade nua e nada mais.*

Na passagem acima, Friedrich Nietzsche faz uma critica ao “homem
tedrico” que procura apenas o lado desvelado da verdade, ndo compreendendo,
como o artista, a importancia que o velado também possui para a existéncia humana.
Impossivel ndo comparar tal trecho e critica ao pensamento heideggeriano, que
busca uma compreensdo mais origindria do ser como alétheia, na qual o
encobrimento (lethe) é tdo fundamental quanto o desencobrimento (alétheia).
Como visto no topico anterior, a alétheia é também a lethe, isto é, ela contém em si
uma reserva, uma auséncia, que permite a manifestacdo da presenca. Em seus
escritos sobre Heidegger, Gadamer destaca a importancia dessa “copertinéncia” no
conceito de alétheia: “O ponto essencial é a copertinéncia interna entre mostrar-se
e esconder-se, entre a ascensdo até a propriedade e decadéncia”.®® O ser é
desvelamento e velamento. Assim, Heidegger compreende que o ser desvela e vela,
tanto a si mesmo quanto aos entes. Dito de outra forma, o ser mesmo é o que se

mostra e se esconde. Tal qual Nietzsche®, Heidegger identifica Platdo como o

%8 Nunes. Passagem para 0 poético, p.217.

59 Nietzsche. O nascimento da tragédia, §15.

60 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p. 21.

61 Segundo Nietzsche, foi Sdcrates o responsavel pela decadéncia da filosofia ocidental,
transformada em metafisica. Nietzsche faz criticas ao pensamento de Sdcrates e de seu mais famoso
discipulo, Platdo. Para ele, o platonismo instaurou 0 modo de pensar dualista tipico da metafisica,
estabelecendo a oposicdo de valores, a partir de uma compreensdo de mundo dividido em uma
realidade empirico-sensitiva, relativa a ordem mundana, e uma estrutura inteligivel subjacente a toda
realidade — as “ideias puras”. Portanto, Nietzsche percebe é que a partir do legado metafisico
socratico- platonico, a filosofia assume uma busca pela verdade (pelas ideias) fundada no supra-
sensivel. Sobre isso, diz Deleuze: “A degenerescéncia da filosofia aparece claramente com Socrates.
Se definimos a metafisica pela distin¢do de dois mundos, pela oposicdo da esséncia e da aparéncia,
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responsavel pela desvalorizagdo “do que se esconde”, por uma mudanga na relagdo
entre ser e verdade e pela propria instauracdo da “filosofia” como um olhar
ascendente em direcao as “ideias”. A partir de Platdo o pensar deve ir “além”
daquilo que é experimentado (apenas sob a forma de sombra e copia) na natureza,
em direcao das “ideias”. Desde essa nova compreensdo platonica, o pensar sobre o
ser do ente tornou-se metafisico (além do mundo fisico), antecipando o evento ou
advento da representacao®?.

No texto A teoria platonica da verdade (1931/1932,1940), Heidegger faz
uma reflexdo sobre a “alegoria da caverna”® e indica como Platéo relaciona verdade
a uma adequacdo, a uma retiddo do olhar, marcando para sempre a historia da
filosofia. Sobre isso, diz Heidegger: “Ja ndo € mais como desvelamento que a
verdade € o traco fundamental do proprio ser. Em consequéncia da subordinacéo a
ideia como retiddo, ela se torna desde ent&o a caracterizacdo do conhecimento do
ente®”. Dito de outro modo, enquanto desvelamento, desencobrimento (alethéia),
a verdade permanece como um traco fundamental do proprio ente. Enquanto
adequacao do olhar (ort6thes)®® torna-se uma caracterizacdo do comportamento

humano frente ao ente: 0 homem assume o centro do ente.

Desvelamento em grego chama-se alétheia, palavra que se traduz por “verdade”. E

desde ha muito tempo, para o pensamento ocidental, “verdade” significa adequagdo

da representacdo pensante com a coisa: adequatio intellectus et rei.®

A expressao em latim mencionada por Heidegger, (veritas est) adaequatio
intellectus et rei, diz que a verdade é a adequacdo do conhecimento a coisa,
adequacao da representacdo pensante com a coisa. Isto significa pensar a verdade
como conformidade — afirma-se que algo é verdadeiro se estiver de acordo com a
realidade, adequado aos fatos. Geralmente, supGe-se que a verdade como adequagéo
seria um conceito aristotélico (desdobrado pelo pensamento escoléstico), mas

Heidegger discute esta interpretacdo e identifica o pensamento platénico como o

do verdadeiro e do falso, do inteligivel e do sensivel, é preciso dizer que Socrates inventou a
metafisica: ele faz da vida qualquer coisa que deva ser julgada, medida, limitada, e do pensamento,
uma medida, um limite, que exerce em nome dos valores superiores — o Divino, o Verdadeiro, 0
Belo, o Bom”. (Deleuze. Nietzsche, p.19).

62 Cf. Duque Estrada. Ciéncia e pos-representacéo: notas sobre Heidegger, em Politica &Trabalho.
83 Cf. Platdo. Republica, Livro VII.

64 Heidegger. A teoria platonica da verdade, em Marcas do caminho, p.246.

8 De acordo com essa concepgdo, a verdade liga-se a exatiddo, em grego, ortéthes, e é oposto do
inexato, do falso.

% Heidegger. A teoria platonica da verdade, em Marcas do caminho, p.230.
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responsavel pelo declinio da alethéia para a “corre¢ao”. Segundo Heidegger, a
“‘alegoria da caverna’ contém a ‘doutrina’ platonica da verdade, pois se
fundamenta no processo tacito do assenhorar-se da ideia sobre a alétheia™’. Diz
ainda: “O que permanece nao-dito ai é uma virada na determinacdo de sséncia da
verdade. Que essa virada realiza, (...), € isto que deve ser explicitado por uma
interpretagdo da “alegoria da caverna’®.

A famosa “alegoria” conta a historia de alguns homens, prisioneiros em
uma caverna, que apenas enxergam sombras da realidade projetadas por uma
fogueira. Segundo Platdo, o interior da caverna ¢ o “mundo das sombras”, da
experiéncia cotidiana na qual o homem considera como a realidade auténtica o
“sensivel” e nao se da conta de que tudo o que vé€ s6 ¢ possivel a luz das ideias.
Subitamente, um dos prisioneiros se solta de suas correntes e caminha para fora da
caverna, com dificuldade, adequando o seu olhar acostumado apenas as sombras.
A ascensdo do prisioneiro para fora da caverna, esta transicdo de uma situacéo a
outra ¢, segundo a analise heideggeriana, uma “corre¢ao” progressiva da visao deste

gue, agora, consegue ver as coisas na sua realidade, na sua ideia, sob a luz do sol.

Sobre isso, reflete Benedito Nunes:

Numa direcdo ou noutra, seja a do prisioneiro que se liberta, seja a do liberto que
retorna a prisdo, a fim de tentar converter os seus companheiros de infortdnio, ha
sempre um acendrado esforco, ou para suportar a luz ou para 0 novo habituar-se a
sombra, e sempre, quer num caso, quer noutro, o esforgo é dirigido no sentido de
ajustar as imagens distinguidas, dentro e fora, as ideias com as quais devem
concordar.%

Para Platdo o “mundo das ideias” ¢ 0 mundo das esséncias, que é encontrado
a luz do dia, e, ele mesmo, ¢ iluminado pelo sol, (“ideia suprema”, o “sumo bem”).
Ideia vem da palavra grega ’1déa, substantivo que corresponde ao verbo idein,
“ver”. ldeia equivale, portanto, etimologicamente a “visdo””. O termo ideia foi
usado por varios pré-socraticos (por exemplo, Xendfanes, Anaxagoras e
Demacrito), mas sem possuir o significado, a0 mesmo tempo mais preciso e
complexo, que o vocabulo adquiriu na filosofia de Platdo. Em Platdo encontramos

uma extensa explicacdo do que seriam as ideias. O filésofo grego usou o termo

67 Heidegger. A teoria platénica da verdade, em Marcas do caminho, p.241-242.
% bid., p.215.

% Nunes. Passagem para 0 poético, p. 218.

0 Cf. Inwood, Dicionario Heidegger, verbete ‘aletheia e verdade’.
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principalmente para designar a forma de uma realidade, sua imagem ou perfil
“eternos” e “imutaveis”: “Nas ideias reside o objeto do verdadeiro conhecimento,
da teoria enquanto contemplacdo do mais real, que confere ao sujeito cognoscente
a posse da sabedoria. Quem ama as ideias, cultivando as ciéncias teoricas que
cultivam o espirito, gradualmente, do sensivel ao inteligivel, para além da physis —
meta ta physika — ¢é o filosofo”.

Segundo Platdo, as ideias constituem o que € mais real, 0 que deve ser
“objeto” de conhecimento do filésofo. Enquanto as interpretagdes tradicionais da
alegoria se apegam aos momentos iniciais e finais da caminhada do prisioneiro,
Heidegger d& importancia, primeiramente, ao esfor¢o que acompanha a passagem
efetuada, tanto na transicdo do meio obscuro ao luminoso, quanto, inversamente,
na transicdo do meio luminoso ao obscuro, quando o prisioneiro, que ja se habituara
a claridade exterior, ganha, de novo, o interior da caverna, para contar aos outros o
que viu la fora. Para Platdo, o fildsofo seria como este prisioneiro da caverna, capaz
de adequar a sua visao durante as transicdes. Por isso, é frequente em Platdo, que a
visdo de uma coisa, ou melhor, de uma coisa em sua verdade, seja equivalente a
visdo da forma da coisa sob o aspecto da ideia. Heidegger, no trecho abaixo,

descreve como a mudanga no “olhar” do prisioneiro muda a esséncia da verdade:

A transigdo de uma situacdo a outra consiste em tornar o olhar mais reto. Tudo
depende da ’op06tng, da retiddo do olhar. Por meio dessa retiddo, o ver ¢ o
conhecer tornam-se retos, de tal modo que, por fim, encaminham-se diretamente a
ideia suprema, firmando-se nessa “direcdo reta”. Neste voltar-se de modo reto, o
notar iguala-se aquilo que deve ser visto. Este é o “aspecto” do ente. Em
conseqiiéncia desta adequacdo do notar como um ’dewv a 1déa, da-se uma
ouoimolc, uma concordancia do conhecimento com a coisa mesma. Assim da
primazia da "13éa e do’1dwv frente a GAnvela da-se a transformacdo da esséncia da
verdade. Verdade torna-se *op80o1tng, retiddo do notar e enunciar.

Nesta mudanca da esséncia da verdade da-se igualmente uma mudanca do lugar da
verdade. Enquanto desvelamento ela continua sendo um trago fundamental do
proprio ente. Enquanto retiddo do “olhar”, porém, torna-se uma caracteriza¢do do
comportamento humano frente ao ente.”

Nesta mudanca da esséncia da verdade da-se igualmente uma mudanca do
lugar da verdade. Enquanto desencobrimento, desvelamento (alétheia) ela continua
sendo um traco fundamental do proprio ente. Enquanto “retiddo do olhar”
(ortothes), porém, torna-se uma caracterizacdo do comportamento humano frente
ao ente. Para Heidegger, em Platdo se produz uma passagem (Ubergang) da

1 Nunes. Passagem para o0 poético, p. 219.
2 Heidegger. A teoria platonica da verdade, em Marcas do caminho, p.242-243.
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alétheia enquanto desencobrimento (Unverborgenheit) para a verdade (Wahrheit)
como corretude (Richtigkeit). Heidegger compreende essa passagem como um
acontecimento (Geschehen) que marca o destino do pensamento como metafisica’.

Considerando isso tudo, o subtexto, que a interpretagdo heideggeriana I nas
entrelinhas do mito da caverna, encerra 0s dois acontecimentos interligados que
motivam a doutrina platdnica, de que esse mito’ é a ilustracdo exemplar: um,
relativo a esséncia humana, concebida segundo um ideal de formacdo (paidéia),
gue liga 0 homem ao mundo superior das ideias, na medida em que estas se
imprimem na sua alma e a modelam (bilden); outro relativo a esséncia da verdade,
circunscrita pela visibilidade, isto é, pelo modo como as coisas se evidenciam,
segundo um foco gque as mostra sob determinada forma (ideia, eidos). O primeiro
é o precedente germinal da tradicdo humanistica’™. O segundo é o advento de uma
transmutacdo da alétheia, da verdade como desvelamento a verdade como
concordancia (omoiosis)’.

(...) No encadeamento dessas imagens e desses conceitos centrais do platonismo,
pode-se decifrar o comego simultdneo da Metafisica e do humanismo, de tal modo
que o Livro VII de A republica forma o primeiro capitulo da Histéria do ser,
relativamente a qual a physis se tornaria 0 comego principiativo, a camada
“arqueologica” profunda latente e recalcada das doutrinas filosoficas. Como
Historia da Metafisica, Historia do ser desenvolve-se ia, até a fase moderna,
culminando na Ldgica de Hegel, através de um eixo ontoteoldgico, que esta tracado
na ciéncia primeira de Aristételes — ciéncia da verdade como orth6tes — em que o
Estagirita responde a pergunta ti to 6n.”’

A citacdo acima, de Benedito Nunes, toca em diversos pontos importantes
da abordagem heideggeriana de Platdo e Aristoteles. Todavia, ndo os esgotaremos,
pois 0 que importa agora é compreender o papel do Estagirita na historia da
metafisica e da representacdo. Um dos impulsos que motivou 0 pensamento de
Heidegger foi, ele mesmo revela, a sua leitura, desde muito jovem, dos escritos de

Aristételes, vindos até ele por meio da obra de Franz Brentano Sobre o significado

multiplo do ente segundo Aristoteles (1862). Por ela, Heidegger entra em contato

3 Cf. Inwood. Dicionario Heidegger, verbete ‘aletheia e verdade’.

" A alegoria da caverna também ¢ conhecida como “mito da caverna”.

5 Sobre a influéncia da paidéia platonica e grega para o humanismo, diz Heidegger: “Expressamente
sob seu nome, a humanitas s6 vem pensada e postulada pela primeira vez na época da Republica
Romana. O homo humanus, aqui, € o romano, que eleva a virtus romana, enobrecendo-a pela
incorporacgdo da paidéia adotada dos gregos. Os gregos sao aqueles da grecidade tardia, cuja cultura
era ensinada nas escolas de filosofia. Refere-se & eruditio et institutio in bonas artes. A paidéia
assim compreendida é substituida pela ‘humanitas’. A verdadeira romanidade do homo romanus
consiste nessa humanitas. E em Roma que encontramos o primeiro humanismo”. (Heidegger. Carta
sobre o humanismo, em Marcas do caminho, p.333).

6 A palavra grega omoiosis (concordancia, adequagdo) usada por Benedito Nunes possui um sentido
similar a homoiosis (semelhanca, assimilacdo, conformacédo) usada por Inwood em seu Dicionario
Heidegger. A homoiosis grega teria se tornado a adequatio e depois, na modernidade, concordancia
do sujeito e do objeto. Cf. em Inwood. Dicionario Heidegger, verbete ‘aletheia e verdade’.

7 Nunes. Passagem para o poético, p. 218-219.

8 Cf. Volpi. Heidegger e Aristoteles.
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com a interrogacdo aristotélica, presentes nos livros de sua Metafisica: “o que é o
ente, o0 ente em seu ser? (ti td 6n)”; bem como a sua constatacdo: “o ente se diz de
muitas maneiras’”.Diante da tese de Brentano, “a questdo que Heidegger se coloca
¢ a seguinte: se, como a indagacédo de Brentano pde em evidéncia, o ente se diz de
maltiplos modos, qual é entdo o fundamento ultimo sobre o qual se rege esta
plurivocidade, qual é o sentido unitirio do ser?®®”. Como caminho para a
compreensdo dessa questdo de Heidegger, mostra-se necessario voltar a uma das
significacbes possiveis do ser aristotélicas: a do “ser segundo as categorias” (on
kata ta schemata ton kategorion). A resposta da pergunta pelo ser segundo as
categorias repousa sobre a ideia de que as categorias em todas as suas acepgoes
circunscrevem-se ao &mbito de apenas uma, a saber, da nocao de substancia (ousia).
Segundo Aristoteles, Kategorein ti kana tinos significa “atribuir alguma coisa a
alguma coisa”. No juizo “o homem ¢ magro”, “homem” entra na categoria da
substancia, ao passo que “magro” entra na de qualidade. Neste sentido, a substancia
se destaca entre todas as outras categorias, pois estas sao atributos ou afeccdes
daquela?’. Ou, como diz Benedito Nunes: “a ousia pressupde a compreensao
indeterminada do ser, implicitas as quatro diferentes acep¢des do que é o ente”.82
O vocébulo ousia (oticia) ¢ uma substantivagdo do participio presente
feminino do verbo einai (ewi, infinitivo, gwat), isto é, “ser®”. Originariamente
ousia significou “propriedade”, “o que uma pessoa tem”. Se o que ela tem, ela
obteve por si mesma, a ousia como propriedade é equivalente a “propriedade
presente” ao “ser proprio”. Nesse sentido primordial, segundo Heidegger, a palavra
ousia ndo deve ser entendida como substancia, como um ente em particular, mas

como propriedade presente (em alemdo Anwesen), presenca (Anwesenheit). Ou

9 Segundo Brentano, para Aristoteles, o ente possui diversos sentidos, os quais estariam divididos
em quatro significacdes fundamentais: do ente em si (on kath auto) e do ente por acidente (on kata
symbebekos), depois do ente como verdadeiro (on hos alethes), em seguida do ente como a poténcia
e 0 ato (on dynamei kai energeiai), e por fim das categorias (on kata ta schemata ton kategorion).
Para Brentano, que interpreta a doutrina aristotélica como doutrina da substancia (a primeira das
categorias), é este Ultimo significado o mais importante entre os quatro. Cf. VVolpi. Heidegger e
Aristoteles.

8 Volpi. Heidegger e Aristoteles, p. 44.

81 Cf. Pellegrin, Vocabulario de Aristdteles.

82 Nunes. Passagem para o poético, p. 219-220.

8 Em grego, einai (ewar) é o infinitivo do verbo ‘ser’ e se traduz por ‘ser’ em portugués,
correspondendo no latim a essere e no alemdo a sein. Os gregos também usaram a substantivacao
verbal 10 6v (literalmente, ‘o sendo’, ‘o que ¢’, traduzida para o portugués como ‘o ser’,
correspondendo em latim a essere e, segundo alguns casos, a ens e no alemédo das Sein. Cf. Ferrater
Mora, Dicionario de Filosofia, verbete ‘ser’.
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seja, “em busca da ‘proveniéncia comum’ das distintas acep¢des do ser que o
Estagirita se esqueceu de interrogar, Heidegger retraduziu a ousia como presenga e
consisténcia, no sentido de algo determinado ou acabado (enérgeia) (...)”%.
Benedito Nunes apresenta mais uma forma de interpretacdo do ser aristotélico feita
por Heidegger: o ser como enérgeia. No ano de 1931, Heidegger d& um curso
inteiramente dedicado a Aristdteles em que compreende o significado fundamental
do ser como enérgeia — “ato”. A palavra enérgeia (ato) ndo deve ser interpretada a
luz do conceito moderno de energia. Ao encontrar o ser na “atualidade da coisa
presente” e ndo numa “ideia” transcendente, Aristoteles, diz Heidegger esta
pensando no movimento, “que para os gregos, enquanto um modo de ser, tem o
carater do advir a presentacao®”.

A metafisica aristotélica surge, em varios aspectos essenciais, como uma
espécie de regresso as experiéncias primordiais que deram origem ao pensamento
grego, e é provavelmente o que explica o lugar importante que Heidegger lhe
concedeu na sua obra. Isto ndo quer dizer, no entanto, que Aristoteles tenha
conquistado o sentido do ser, pois 0 seu pensamento se desenvolve no quadro
conceitual tracado pela escola platonica. A filosofia aristotélica pertence, pois, a
historia do platonismo, e ndo escapa a esse titulo a histdria do esquecimento do ser.
Historia que continua, como diz o proprio Heidegger: “Enérgeia, o estar em obra
no sentido de ganhar a presenca no aspecto, foi traduzido pelos romanos por actus,
e, com um s6 golpe, o mundo grego foi assim posto por terra; de actus, agere,
operar, 0 termo passou para actualitas — a ‘realidade’®. Assim, na passagem do
mundo grego para o romano, traduziu-se para o latim® toda uma tradicdo de
pensamento e a enérgeia aristotélica tornou-se a actualitas dos filésofos cristdo da
Escolastica. Sobre essa “tradugdo” ou “encontro histérico das linguagens” diz ainda

Heidegger:

8 Nunes. Passagem para o0 poético, p.220.

8 Heidegger. A esséncia do conceito de physis em Aristdteles (1939), em Marcas do caminho, p.261.
% |bid., p.298.

87 Sobre as tradugdes e modificagdes das palavras gregas, diz Heidegger: “O pensar romano assume
as palavras gregas, traduzidas sem a experenciacdo igualmente originaria que corresponda ao que
elas dizem, sem a experiencial palavra grega. Com este traduzir comeca a caréncia de chdo firme do
pensamento ocidental”. (Heidegger. A origem da obra de arte, p. 53.) Diz ainda: “Uma mera
traducdo causou isto? Porém, talvez aprendamos a refletir sobre o que pode acontecer no traduzir.
O auténtico encontro histérico das linguagens (Sprachen) histéricas é um acontecimento de
apropriacdo silencioso. Nele fala, porém, o destino do ser”. (Heidegger. O dito de Anaximandro, em
Caminhos de Floresta, p. 438).
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A actualitas torna-se realidade. A realidade torna-se objetividade. Mas até esta
precisa ainda, para permanecer no seu estar-a-ser, no ser-objeto, do carater do estar-
presente. E a presenca (Présenz) na representacido do representar (in der
Représentation des Vorstellens). A viragem decisiva no destino do ser como
enérgeia esta na passagem 4a actualitas.®

2.2.1.3
A atualidade medieval

“Q curso continuo da metafisica desde o seu comeco essencial abandona
esse comeco e leva consigo, contudo, um elemento fundamental do pensamento
platbnico-aristotélico®®”. Como reflete Heidegger, o pensamento grego continua
presente na histéria da metafisica quando a ideia platénica transforma-se em
“representa¢ao”, ou ainda, quando a enérgeia torna-se a actualitas. A compreensao
aristotélica do ser como enérgeia domina todo pensamento medieval cristdo, sendo
traduzida para o latim por actualitas (realidade efetiva) e, atribuindo a “atualidade”,
antes de mais nada, a Deus (que seria ato puro®). Assim, 0 pensamento medieval,
concebe Deus como o verdadeiramente real, actualitas, que efetua e produz a
presenga das criaturas: “o ente que ndo for Deus é ens® creatum®”. Portanto, na
Idade Média o ente se desvela como obra, criacdo da divindade (o ente supremo).

Segundo Heidegger, os tedlogos cristdos medievais, principalmente os
membros da escolastica, como Santo Tomas de Aquino, aprofundaram esta
interpretacdo do ser como criador. Para estes pensadores, Deus é idéntico ao seu
préprio ser (esse, em latim): “Deus ndo € apenas sua esséncia (...), mas é também
seu ser®”. Sobre essa “identidade”, diz Benedito Nunes: “(...) Deus, em que a
esséncia e a existéncia coincidem, € o ente por exceléncia, de quem se dira, contudo,
que é simplesmente aquele que é. Deus est auum esse (Deus é 0 seu proprio ser)%”.

Dito de outro modo, o Deus da escolastica é um ente (ens), mas um ente de um tipo

8 Heidegger. O dito de Anaximandro, em Caminhos de Floresta, p. 438 (grifo meu).

8 Heidegger. Nietzsche — Volume I1, p. 316.

% O Deus da filosofia medieval pode ser considerado um desdobramento do “Primeiro Motor
Imoével” aristotélico, que € ato puro, forma sem matéria, substancia imovel que movimenta a
realidade.

%1 O participio presente do verbo grego swau (ser), Ov, equivale no latim a ens (ente).

%2 Heidegger. Ser e tempo - Volume I, p. 138.

% Tomas de Aquino. Suma Teoldgica, 1, g. 3, a. 4.

% Nunes. Passagem para o poético, p.221.
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bem peculiar, idéntico ao seu proprio ser (esse) e a sua propria esséncia. Para
Heidegger, em Santo Tomas de Aquino, na Suma Teoldgica, encontramos a distin¢do
entre duas modalidades de ser — isto €, entre essentia (quidditas, 0 que uma coisa €)
e existentia (quodditas, que uma coisa € ou existe)* — distin¢cdo que antecipa o
nascimento da metafisica moderna e que “perpassa de ponta a ponta o destino da

historia ocidental”.%

2214
A modernidade e o obscurecimento do mundo®

A metafisica apagou em si mesma a cena fabulosa que a produziu e que permanece,

no entanto, ativa, turbulenta, inscrita com tinta branca, desenho invisivel e oculto

no palimpsesto.%®

Na citacdo acima, o fildsofo Jacques Derrida fala da metafisica como
“inscrita” (visivel e invisivel) em um palimpsesto. Palimpestro ¢ um pergaminho
(ou papiro) cujo texto foi eliminado para permitir a sua reutilizacdo. Esta préatica foi
adotada principalmente na Idade Média devido a escassez do material e ao seu alto
preco; assim, o pergaminho era usado duas ou trés vezes, depois de passar por uma
raspagem do texto anterior. A passagem de Derrida remete ao caminho da historia
do ser® (ou do esquecimento do ser), no qual é possivel notar “tragos®” do pensar

2 <

representacional, ainda que “apagados”, “velados”, j4 no mundo grego e medieval.

% A palavra latina essentia invariavelmente contrasta com existentia; elas referem-se ao ser-o-que e
ao ser-como de algo. Cf. Inwood, Dicionario Heidegger, verbete ‘esséncia’.

% Heidegger. Carta sobre o humanismo, em Marcas do caminho, p.341.

9"Em Introdugio a metafisica, Heidegger definiu a modernidade como a época do ‘obscurecimento
do mundo, da fuga dos deuses, da destrui¢do da terra, da massificacdo do homem, da suspeita odiosa
contra tudo o que € livre e criador”. (Duarte. Vidas em risco — critica do presente em Heidegger,
Arendt e Foucault, p. 20).

% Derrida. Mythologie blanche (La métaphora dans le texte philosophique) em A Metéafora Viva, p.
439.

9 “A historia do ser nunca é uma sequéncia de ocorréncias por que passa o ser. Ela também nio é
um objeto para novas possibilidades de representacdo historiografica, que se pudesse usar, por
considera-la um saber melhor, como um substituto da consideracao até hoje corrente da histdria da
metafisica”. (Heidegger. Moira — Parménides VIII, 34-41 em Ensaios e conferéncias, p. 223)

100 Jacques Derrida foi leitor e critico de Heidegger. Pode-se dizer que ele levou as Ultimas
consequéncias 0 pensamento ndo representacional proposto pelo filésofo alemdo. A nocdo de
“traco” (trait) ocupa uma posicdo importante no pensamento de Derrida. Para ele o traco faz surgir
a memoria formadora de uma identidade: “Uma interrup¢do e um excesso para além da identidade,
0 trago é esse lembrete e residuo gréaficos, que, irredutiveis a — outro que nao — seja forma ou
conteldo, representacéo ou significado, marca uma passagem entre o visivel e a invisibilidade (...)”.
(Wolfreys. Compreender Derrida, p. 131).
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Contudo, mesmo que presente desde a antiguidade, é na modernidade, sobretudo
com o racionalismo cartesiano, que a nogdo de representacdo assumira um papel
que transformara toda a historia do Ocidente. E o francés René Descartes que
compreende a subjetividade da consciéncia de si como fundamento absolutamente
seguro do representar, ou seja, 0 ente em sua totalidade transforma-se no mundo
subjetivo de objetos representados, e a verdade em certeza subjetiva. A esse

respeito, Heidegger afirma:

No comeco da filosofia moderna encontra-se a sentenca de Descartes: ego cogito,
ergo sum, “eu penso, logo eu sou”. Toda consciéncia das coisas e do ente na
totalidade € reportada a autoconsciéncia do sujeito humano como fundamento
inabalavel de toda certeza. A realidade do real determina-se no tempo subsequente
como objetividade, como algo que é concebido por meio do sujeito e para este

como aquilo que é lancado e mantido em oposicao a ele. A realidade do real é o

ter-sido-representado pelo sujeito representador e para este. %!

René Descartes ¢ considerado “o pai da filosofia moderna” ao eleger a
consciéncia como ponto de partida da investigacdo filosofica e enfatizar a
capacidade do sujeito humano de construir o proprio conhecimento. O proposito
inicial da filosofia cartesiana era encontrar um método seguro que o conduzisse a
verdade indubitavel. Logo, o fildsofo buscava uma verdade primeira, uma certeza
inteiramente indubitavel que servisse de fundamento para o conhecimento humano.
Duvidando de tudo, dos sentidos, do senso-comum, da realidade do mundo exterior
e até da realidade de seu proprio corpo, Descartes se depara com o seu proprio ser

que duvida:

(...) enquanto eu queria assim pensar que tudo era falso, cumpria necessariamente

que eu, que pensava, fosse alguma coisa. E, notando que esta verdade eu penso,

logo eu existo era tdo firme e tdo certa que todas as mais extravagantes suposicoes

dos céticos ndo seriam capazes de abalar, julguei que podia aceitd-la, sem

escripulo, como o primeiro principio da filosofia que procurava.'’?

O cogito cartesiano consiste na frase latina ego cogito, ergo sum (eu penso,
logo eu sou). Descartes enuncia essa proposi¢do como um conhecimento “claro e
distinto” e “por meio dessa proposi¢ado, a esséncia do conhecimento e da verdade ¢
determinada de maneira nova.”*** Assim, Descartes iniciou 0 processo pelo qual o

homem foi conduzido a conceber-se como fonte de conhecimento, verdade e

101 Heidegger. Nietzsche — Volume I, p.95
102 Descartes. Discurso do método, p. 54.
103 Heidegger. Nietszche — Volume 11, p. 110.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011733/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011733/CA

42

realidade de todas as coisas. A leitura heideggerina da sentenga de Descartes “ego
cogito, ergo sum”, apresenta uma compreensdo do cogito como “me cogitare "%,
Para ele, na proposicdo de Descartes ego cogito, ergo sum, o ego cogito (ergo'®)
sum, € mais que uma proposicdo, € uma intuicdo imediata de si mesmo. Diz
Heidegger: “O ‘ergo’ ndo pode significar ‘consequentemente’. A sentenca de
Descartes “¢ uma conclusio como reunido imediata daquilo que essencialmente se
compertence e daquilo que é assegurado em sua co-pertinéncia”®® Qu seja, nao
deve-se entender a conjuncdo logo (ergo) como a conclusdo de um raciocinio
dedutivo e sim como uma intuigcdo pura, pela qual o ser pensante é percebido. Diz
ainda Heidegger: “(...) 0 ego cogito é para Descartes 0 que ja se representa pro-
posto e im-posto, sendo o vigente, o inquestionado, o indubitavel, o que, cada vez
ja esta no saber, o certo e sabido em sentido proprio, o previamente consolidado, o
que pde tudo em referéncia a si e deste modo se contra-pde a todo outro®’. Em
outras palavras, o significado do cogito enguanto cogito me cogitare elucida que a

consciéncia humana é essencialmente consciéncia de si:

Em sua presenca afirmativa, existindo enquanto pensa, em si mesmo e para Si

mesmo, o Eu reflete a consciéncia da antiga ousia, transporta a permanéncia e a

identidade da substéncia. Concomitantemente, o sujeito se torna a realidade do real,

sua medida sua ratio, livre para determinar-se e determinar as coisas que o cercam.

Todo conhecimento passa a fundamentar-se no homem.%

Como diz Benedito Nunes, o que se passa na modernidade é uma
transformacdo na propria esséncia do homem, a partir da qual ele passa a ser
concebido como sujeito que se determina (consciéncia de si) e determina todas as
coisas. Somente em sua “presenca afirmativa”, “somente como uma tal consciéncia
de si que a consciéncia dos objetos ¢ possivel”®, afirma Heidegger. E a partir da
época moderna que o homem como subjectum torna-se o centro de referéncia da
totalidade do ente, e que enquanto sujeito, tem diante de si objetos, para 0s quais
deve buscar um conhecimento objetivo, estatuto que teria sido impensavel para o

homem antigo ou medieval. Segundo Heidegger, antes da modernidade, o sujeito

104 Heidegger traduz cogitare por “pensar”. Cf. em Heidegger, A superacdo da metafisica em
Ensaios e Conferéncias, p. 64 ou em Nietszche — Volume 11, p. 109.

105 0 ergo latim pode ser traduzido para o portugués como "logo", "portanto”, "
isto", etc.

106 Heidegger. Nietszche — Volume 11, p.120.

107 Heidegger. A superacédo da metafisica em Ensaios e Conferéncs, p.64.

1% Nunes. Passagem para 0 poético, p.221-222.

109 Heidegger. Nietzsche — Volume 11, p.115.

assim sendo”, "por
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(como hipokeimenon ou subjectum) ndo estava vinculado ao homem ou ao eu (ego).

No trecho seguinte, Heidegger reflete sobre o dominio do sujeito na modernidade:

Perguntamos: Como se chega ao posicionamento enfatico do “sujeito”? De onde

emerge esse dominio do elemento subjetivo que dirige toda a humanidade moderna

e toda a sua compreensdo do mundo? Essa pergunta é justa porque até o comego

da metafisica moderna com Descartes € mesmo ainda no interior dessa propria

metafisica todo ente, na medida em que é um ente, € concebido como sub-iectum.

Sub-iectum € a traducgdo e interpretacdo latinas do termo grego vmoyeiuevov, e

significa aquilo que subjaz, aquilo que se encontra na base, aquilo que por si mesmo

ja se encontra ai defronte.°

O ego cartesiano € sujeito por ser consciente de si sempre que € consciente
de algo posto diante de si. O conceito de objeto refere-se a esse algo diante de outro
algo. A palavra objeto deriva de objectum, participio passado do verbo objicio, que
significa “langar para diante”, oferecer-se”, “expor-se a algo”, “apresentar-Se aos
olhos”. Pode-se dizer que objeto (objectum) significa em geral, o contraposto.iit
Assim, enquanto o sujeito é o que subjaz e que esta ai por si mesmo, 0 objeto € esse
algo que estd a disposicdo. Na compreensdo heideggeriana do cogito como
representacdo, o eu (ego) é sujeito por se re-presentar a0 mesmo tempo em que
representa todo e qualquer objeto: “Em verdade, com a determinagdo do cogito me
cogitare, Descartes também ndo tem em vista que em todo ato de re-presentar um
objeto, ‘eu’ mesmo, aquele que representa, também seria ainda representado
enquanto tal e transformado em objeto”**2.

Portanto, para Heidegger, na metafisica moderna a esséncia dos entes reside
em seu carater de objeto representado para um sujeito, concep¢do que implica uma
transformacao na prdpria esséncia da verdade, que passa a ser definida como certeza
da representacdo: “Algo verdadeiro ¢ aquilo que o homem por si mesmo coloca
diante de si de maneira clara e distinta, a-presentando-o como algo que é assim
trazido para diante de si (re-presentado), a fim de, em uma tal apresentacdo, se
assegurar do representado. A seguranca de uma tal re-presentacio é a certeza®”. E
na modernidade, com o pensamento de Descartes, que 0 homem passa a ser o
fundamento que se encontra na base de toda representagéo do ente e de sua verdade.

Como consequéncia, todos os entes transformam-se em objeto para este sujeito e 0

110 Heidegger. Nietzsche — Volume Il, p.104.

111 Cf. Mora, Dicionério de Filosofia, verbete ‘objeto’.
112 Heidegger. Nietzsche — Volume 11, p 114.

113 |pid., p. 329.
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homem passa a pensar as coisas e 0 mundo pelo viés da instrumentalidade, da
objetividade. Na modernidade as coisas tornaram-se reais apenas na medida em que
sdo objetivaveis e representaveis para um sujeito cognoscente. Nenhum ente pode
resistir face ao poder representativo, auto-reflexivo e antropocéntico da razéo

humana.

A reducdo cartesiana do ser verdadeiro (e do verdadeiro ser) a certeza do sujeito
ndo € sendo por parte do eu, e tem o carater de uma tomada de posse: a redugdo do
ser a certeza é, por ultimo, a reducdo a vontade do sujeito. Os grandes sistemas
metafisicos do século XX, os sistemas de Fitche, de Schelling e, sobretudo, de

Hegel, ndo seriam concebiveis sem este sujeito animado pela vontade de reduzir

tudo a si mesmo; a propria forma do “sistema” filoséfico, como redugdo do real a

um Unico principio, s6 pode surgir nessa época do eu concebido como vontade de

reducdo da totalidade do ente a si mesmo.!**

Como diz Vattimo, os grandes sistemas metafisicos, sobretudo o cartesiano,
acreditaram que seria possivel alcancar um completo conhecimento da consciéncia,
ou seja, um correto entendimento do ser. Heidegger, no entanto, pensa que a
reducdo cartesiana (e metafisica) do ser verdadeiro (e do verdadeiro ser) a certeza
do sujeito ¢ determinada por uma “confusido” do ser com os entes. Para o filo6sofo,
0 ser ndo € o tipo de coisa que podemos dominar, ou mesmo que nos domine. Nao
pode ser definido pelas relagcdes de poder, pelas relagdes meios-fim, que ligam os
entes uns com 0s outros. Por isso, para Heidegger, a histéria da metafisica se
constitui essencialmente como a histéria do esquecimento do ser. Os fil6sofos, antes
mesmo de Descartes, a comecar pelos pensadores gregos, se desencaminharam ao
tentar compreender o ser porque tenderam a pensa-lo como uma propriedade ou
esséncia permanente nas coisas. Em outras palavras, cairam na metafisica da
presenca, que pensa o ser como substancia. Contudo, a filosofia moderna apresenta
uma grande transformacdo na compreensao do ser do ente, que ndo é mais pensado
como uma substancia (enérgeia ou actualitas) e sim como um fundamento absoluto
e indubitavel, o sujeito consciente de si'*®. O sujeito moderno, a partir do qual o ente
toma a forma de objeto, € o préprio homem como sujeito da representacao, levado

a se assegurar de si mesmo e de seu mundo — de objetos.

114 vattimo. Introducdo a Heidegger, p. 96.

115 Como dito anteriormente, embora Heidegger reconhega “tragos” do pensamento representacional
desde “a madrugada do pensar”, para ele tanto o homem grego, quanto o homem medieval ndo se
consideravam fundamentos inquestionaveis da possibilidade de conhecer. Também nessas épocas 0
conhecimento ndo dependia de experimentos levados a cabo de maneira metddica e sistematica.
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Conforme Heidegger, quando o pensamento se volta unicamente para o ente
as coisas comecam a aparecer ndo como elas verdadeiramente séo, e sim apenas
como objeto de conhecimento do homem. Uma das melhores formas para
compreender como 0 homem moderno objetiva as coisas é a partir do fenémeno da
arte. Por exemplo, as obras de arte expostas em museus e galerias, aparecem como
objetos para fruicdo de individuos interessados em arte, ou melhor, interessados no
universo estético. Para Heidegger, quando a arte passa a ser considerada como mais
um objeto da vida dos homens, a obra de arte passa a ser objeto de vivéncia.

Heidegger fala sobre isso no trecho seguinte:

Desde o tempo em que despontou uma reflexdo expressa sobre a arte e os artistas
tal reflexdo se chamou estética. A estética toma a obra de arte como um objeto e,
mais precisamente, como o objeto da dicvnoil, da apreensio sensivel em sentido
lato. Hoje esta apreensdo denomina-se vivéncia (Erleben). O modo como a arte €
vivenciada pelo homem é que deve fornecer a chave sobre a esséncia da arte.
Vivéncia ¢é a fonte determinante, ndo apenas para o apreciar da arte, mas também
para a sua criacdo. Tudo é vivéncia. Todavia, talvez a vivéncia constitua antes o
elemento em que a arte morre. O morrer ocorre tdo lentamente que leva alguns
séculos. 116
O fragmento acima faz parte do ensaio A origem da obra de arte, no qual
Heidegger faz uma critica a transformacéo da arte, e de todo pensamento sobre arte,
em estética. No posfacio do ensaio o filosofo destaca a diferenca entre as suas
reflexGes e uma teoria da arte, uma estética. Heidegger pretende se distanciar das
consideracdes estéticas da arte que tomam a obra como um objeto e consideram a
arte a partir da perspectiva do pensamento representacional. Heidegger quer se
afastar desta visdo e, portanto evita 0 caminho da estética, por ser esta uma
disciplina que se prop0e a estudar a obra de arte, ou seja, ela ja objetiva o seu objeto
de estudo. O fil6sofo nos convida a olhar a obra de arte e a propria arte com outros

olhos, para além do objeto, além do que se V&, procurando a verdade, o ser.

116 Heidegger. A Origem da Obra de Arte, p.65.
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2.3
O problema da estética na perspectiva da destruicdo

Figura 2: As meninas. Diego Velazquez, 1656

2.3.1
Representacdo e arte

Na grande voluta que percorria o perimetro do atelié, desde o olhar do pintor, sua
palheta e sua mao suspensa, até 0s quadros terminados, a representacdo nascia,
completava-se para se desfazer novamente na luz; o ciclo era perfeito.*’

117 Foucault. As palavras e as coisas, p. 21.
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A citacdo anterior esti na obra As palavras e as coisas (1966) do francés
Michel Foucault. Como Heidegger, e até mesmo influenciado pelo seu pensamento,
Foucault também refletiu sobre o problema da representacéo. Ele inicia As palavras
e as coisas com uma descricdo da pintura Las Meninas do espanhol Diego
Velazquez*®. O filésofo francés descreve e interpreta a pintura de Velazques em
termos de representacao e sujeito. Embora suas reflexdes ndo sejam as mesmas de
Heidegger'®, ambos os pensadores problematizam a representacao e 0s principios
metafisicos a partir dos quais a realidade é pensada (como o cogito cartesiano, que
transforma o conhecimento numa busca por ideias claras e distintas). Ainda que néo
pretenda fazer uma anélise das similaridades e diferencas entre seus pensamentos,
comeco esse topico através da interpretacdo de Foucault da obra de Velazquez,
reconhecendo nela proximidades com a compreensdo heideggeriana da
representacéo, do sujeito e da questdo da arte.

O que chama a atengdo de Foucault em As meninas é o “ciclo da
representagdo” dos personagens da pintura — nela estdo presentes 0s personagens
da corte (inclusive os reis em um reflexo no espelho), os ambientes, os campos de
luz e até mesmo o proprio pintor — tudo esta exposto ao expectador que “ocuparia”,
na interpretacdo do filésofo, o lugar que seria o do espelho, refletindo toda a cena e
os personagens. Para Foucault, essa pintura ¢ um “icone de uma época em que o
mundo era concebido como espaco puro da representacdo’®”, ou seja, do tempo que
a representacio tornou-se concepcdo de mundo. Epoca que o fildsofo francés
chamou de classica (século XVII), marcada pelo pensamento cartesiano que

inaugura um novo método filoséfico, fundamentado no conhecimento de si. Nessa

118 velazquez pintou essa tela quando trabalhava, no século XVII, na corte de Filipe 1V, rei da
Espanha. Aparentemente, é apenas um retrato da familia de um monarca. Contudo, o artista, inseriu
na obra alguns elementos que a transformou em alvo de inGmeras leituras, dentre elas a de Foucault.
Para o fil6sofo francés, nessa obra os reis sdo os modelos (visualizados em um espelho), e a0 mesmo
tempo, os espectadores, na medida em que s&o observados pelo préprio Veldzquez da tela.

119 Ainda que ambos os fildsofos sejam criticos do pensamento representacional, Heidegger e
Foucault apresentam grandes diferencas tematicas e metodoldgicas. Enquanto Heidegger delineia
uma hermenéutica epocal do ser, Foucault, inspirado por Nietzsche, desenvolve uma pesquisa
histérico-genealdgica. Foucault reflete sobre a questdo da representacdo e do sujeito levando em
consideracdo o que ele chama de “episteme classica” e “episteme moderna”. Em As palavras e as
coisas Foucault definiu “episteme” como o “espaco comum” a partir ¢ em fungéo do qual os saberes
de uma época tornam-se possiveis. Para ele existem duas grandes descontinuidades na “episteme”:
uma inaugurando a idade classica (séculos XVI-XVII) e outra inaugurando a modernidade (séculos
XVII-XIX). Segundo Foucault, Descartes ¢ um pensador da “episteme classica”, descrita por ele
como a “idade da representagdo”. Para Foucault na “episteme classica” a representagdo ainda nio
foi tornada objeto de pensamento, tal como ocorre na época moderna com Kant e o sujeito
transcendental. Cf. Foucault, As palavras e as coisas.

120 Castelo Branco. Michel Foucault: a literarura, a arte de viver em Os filésofos e a arte, p. 317.
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época nasceria a concepcdo do sujeito do conhecimento. O que nos traz de novo
para a visao heideggeriana e nos revela uma proximidade maior entre Foucault e
Heidegger do que poderiamos pensar antecipadamente: ambos os pensadores
compreendem que a filosofia cartesiana funda uma nova época em que O
conhecimento humano deve ser “claro e distinto” e fruto do “método” (cientifico).
Como um dos fundadores da metodologia cientifica, Descartes mostrou-se
preocupado com a maneira como o “conhecimento objetivo” tornaria possivel aos
homens adquirir controle sobre todas as coisas. Assim, as ciéncias na modernidade,
por meio de métodos e procedimentos de investigacdo, pretenderiam decifrar e
classificar o mundo e até mesmo o proprio sujeito?.

Deste modo, na época moderna, até mesmo o0 pensamento sobre a arte se
transforma em ciéncia: a “ciéncia do belo” (Kunstwissenschaft). Esse termo € usado
pela primeira vez por Alexander Gottlieb Baumgarten, filésofo aleméo,
considerado o criador da “Estética Moderna”. Como ja dito, na estética moderna as
obras de arte tornaram-se objetos para sujeitos que irdo vivencia-las de uma maneira
bem especifica, intensa e significativa. Logo, essa nova abordagem da arte deriva
da metafisica antropocéntrica da modernidade e vai ao encontro com a concepgao
dos entes como aquilo que € objetivamente representavel para um sujeito. No trecho
abaixo, Benedito Nunes reflete sobre essa época da “entrada da arte no horizonte

da Estética™:

Episodio da Historia do ser, a entrada da arte “no horizonte da Estética” assinala,
finalmente, o predominio da variante moderna do ente, que ascendeu com o Cogito
cartesiano, determinando a ascendéncia metafisica do sujeito pensante interpretado
por Descartes como substancia, res cogitans _ e de sua sensibilidade. Firmando-se
na evidéncia do Eu, a verdade converte-se em certeza, adequacdo das ideias entre
si, enquanto representacao do real, de que 0 homem ocupa o centro como individuo.
A esse novo fundamento remete o fendmeno paralelo ao da entrada da arte “no
horizonte da Estética”, que integra a configuragdo da Epoca Moderna: A unificagio
normativa do conhecimento teérico pela ciéncia fisico-matematico da Natureza,
modelo do saber organizado, quantitativo e previsor, a que se associara a transi¢do
da técnica a tecnologia. A verdade cientifica assegura ao individuo o seu posto
central e a técnica lhe permite, numa confirmagdo do progndstico de Descartes e
Bacon, exercer progressivo controle sobre as coisas, dispondo, mediante previsao
e calculo, da totalidade do ente, alvo de exploracdo sistematica, extensiva a arte,
submetida ao valor de troca no mercado?,

121 A psicologia, por exemplo, estuda a mente humana como um objeto a ser conhecido.
122 Nunes. Artepensamento, p. 399.
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As concepgdes racionalistas, sobretudo sob a influéncia de Descartes,
dominaram o conjunto da atividade humana na modernidade, inclusive nos
dominios da arte. Embora o proprio Descartes nunca tenha redigido um tratado de
estética, suas ideias de clareza e ordem influenciaram as reflexdes sobre a arte e a
questdo do belo. No século XVIII, a estética define-se como ciéncia e filosofia da
arte; isso significa que agora a compreensédo das obras de arte deve possuir rigor
metodoldgico e um sistema com nog¢des, conceitos e categorias similar ao das
ciéncias tradicionais, como a logica, a fisica ou a biologia. Deste modo, a novidade
da estética de Baumgartem ndo estava em seu contetdo (o belo, arte), mas na busca
por unificar, em uma ciéncia sistematica, as regras da sensibilidade e da beleza.

Em sua obra mais conhecida, Estética (1750)'%, Baumgarten formulou seu
sistema para sustentar esse novo campo do conhecimento. Nesse trabalho,
publicado em dois volumes, a beleza era apresentada como uma das caracteristicas
possiveis da manifestacdo sensivel dos objetos. A beleza era, assim, uma das formas
da verdade, sendo percebida como o modo mais marcante do conhecimento
sensivel, ao passo que a estética era, entdo, uma “teoria do belo”. Baumgarten,
influenciado pela filosofia racionalista, considerava o belo, fundamentado na
sensibilidade, consequéncia da emocao, sendo esta, inferior a clareza da razdo: “A
Estética (como teoria das artes liberais, como gnosiologia inferior, como arte de
pensar de modo belo, como arte do analogon da razdo) é a ciéncia do conhecimento
sensitivo™?. Assim, para Baumgartem, o conhecimento estético era uma forma de
conhecimento inferior e confuso diante de outros conhecimentos como a ldgica ou
a ética: o proprio filésofo define que a estética, como ciéncia, ¢ a “irma mais nova
da logica™?.

O titulo “estética”, usado para definir a meditacdo sobre a arte e sobre o belo, ¢

recente e remonta do século XVIII. No entanto, a coisa mesma que é denominada

pelo nome, 0 modo de questionamento da arte e do belo a partir do estado

sentimental daquele que frui e daquele que produz, é antiga: tdo antiga quanto a

meditacdo sobre a arte e sobre o belo no interior do pensamento ocidental. A
meditacéo filosofica quanto a esséncia da arte e do belo ja comeca como estética.'?®

123 O titulo da obra “Estética”, derivaria da palavra grega aisthesis, “percepgdo” ou “sensacio”.
124 Baumgarten. Estética. A ldgica da arte e do poema, §1, p.105.

125 Cf. Mora, Dicionario de Filosofia, verbete ‘estética’.

126 Heidegger. Nietzsche — Volume 11, p. 73.
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Segundo Heidegger, embora a disciplina Estética seja “recente”, remonte do
século XVIII, o pensamento filosofico e metafisico da arte ja estava presente no
mundo grego. Desde a Antiguidade as obras de arte e 0 belo foram objetos de
investigacdo da razdo e da filosofia. Para os gregos o belo ndo era um dominio
apenas do artistico, neste sentido, eles distinguiram vérios tipos de beleza, termo
que era aplicado tantos as coisas e objetos fabricados quanto a alma e as virtudes.
Platdo e Aristételes desenvolveram teorias que buscavam compreender o lugar da
arte na vida humana e no &mbito do conhecimento. Ja na Epoca Medieval a beleza
passou a ser associada ao divino, ao religioso. Assim, nessas duas épocas nao teria
faltado a apreciacao das obras, segundo o fim a que se destinavam e a espécie de
beleza a que deveriam servir. Ou seja, a arte ja era objeto de estudo da filosofia
antes da época moderna e ja traziam em si indicios do pensamento representacional.

Benedito Nunes reflete sobre essa tradicao filoséfica que pensou a arte:

Ora, a Estética representa uma posi¢do interpretativa em face ao belo e da obra de
arte, posicéo que criou tradigdo e que nos impds, sob uma pauta comum do pensar,
certas categorias de gque até hoje nos servimos para falar da arte e da sua esséncia.
Ela encerra uma experiéncia sedimentada na qual se acha resumido todo um ciclo
historico de pensamento. Esse ciclo abrange o conceito platénico de belo, a teoria
da imitacdo de Aristoteles, o sentido da palavra tekne para 0s gregos, 0S
transcendentais da escolastica, as ideias de belo natural, de arte como artificio ou
producdo da beleza, da contemplacdo desinteressada, de representacdo, de
vivéncias — enfim, toda uma gama de nogdes através das quais a obra de arte é
pensada. S&o nogdes que pertencem a um contexto filosoéfico determinado. Pecgas
essenciais de uma interpretacdo do ser, elas trazem a metafisica que lhes é
subjacente.*?

Em sua reflexdo sobre a representacdo, Heidegger condena a transformacéo
da arte, e de todo pensamento sobre arte, em estética. Para ele, desde a antiguidade,
0 homem elabora teorias estéticas, no sentido de pensar a obra de arte como objeto
do perceber sensorial, enquanto que para o fildsofo a arte esta ligada a questéo do
ser. Assim, Heidegger propde uma destruicdo (Destruktion)?® que des-faz, des-

constroi aquilo que na tradi¢do dos conceitos da filosofia nos foi transmitido. Isto

com o intuito de retornar as experiéncias originarias que presidiram a construcao

127 Nunes. O dorso do tigre, p. 52.

128 «Caso a questdo do ser deva adquirir a transparéncia de sua propria historia, é necessario, entéo,
que se abale a rigidez e o endurecimento de uma tradicdo petrificada e se removam os entulhos
acumulados. Entendemos essa tarefa como destruigdo do acervo da antiga ontologia, legado pela
tradicdo. Deve-se efetuar essa destruicdo seguindo-se o fio condutor da questdo do ser até se chegar
as experiéncias originarias em que foram obtidas as primeiras determinacées do ser que, desde entdo,
tornaram-se decisivas”. (Heidegger. Ser e tempo — Volume I, p.51)
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dos conceitos ontoldgicos gregos para, repetindo a questdo do sentido do ser,
retoma-los em sua limitagdo e problematicidade. Tal destruicdo requer que
recuperemos o horizonte original no qual foram desenvolvidos pela tradicéo tais

conceitos que se tornaram autoevidentes.

(...) Heidegger encontra-se, pois, perante a necessidade de refletir sobre as bases e

0 significado da metafisica, isto é, da concepcdo do ser que ele acha

substancialmente unitaria e presente em toda tradicéo ocidental. O seu pensamento

poderd desenvolver-se apenas na medida em que, projetando-se, assume
efetivamente o seu proprio passado, a sua prépria condicdo historica, que é a de
pertencera uma certa tradigdo a uma certa linguagem conceitual.”*?

Como diz Vattimo, a destruicdo ndo é separavel de uma repeticdo que,
retomando 0s conceitos e as questdes mais fundamentais, simultaneamente os
delimita e os amplia. A destruigdo “traz a luz a tarefa do pensamento”. Portanto,
destruicdo para Heidegger ndo tem um objetivo negativo, pois ela ndo busca
eliminar a tradicdo. Cito ainda Gadamer, que nos ajuda a entender melhor este
conceito de destrui¢do: “(...) para o sentimento linguistico alemao daqueles anos,
destruicdo néo significava dizimagdo, mas desconstrucdo resoluta das camadas
sobrepostas, para que se saisse da terminologia dominante e se retornasse as
experiéncias originarias de pensamento’*%.

Portanto, devemos entdo empreender o que Heidegger chamou de uma
Destruktion der Geschichte der Ontologie: “destruir a historia da ontologia” na
traducdo classica, embora pudéssemos empregar o termo do filésofo francés

Jacques Derrida — desconstrugdo®®:. Destruir ou desconstruir a histdria da ontologia

129 vattimo. Introducgdo a Heidegger, p. 66-67.

130 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p.86.

131 Sobre as similaridades e diferencas entre o termo destruicdo e desconstrugdo, diz Paulo Cesar
Duque Estrada: “A palavra desconstrucdo acabou se consagrando na utilizacdo que dela foi feita
para denominar a obra de Jacques Derrida. Mas é importante lembrar que, num certo sentido, tal
palavra é anterior a Derrida; ela vem de Heidegger. (...) Muito sinteticamente, Heidegger pretendia
retomar a experiéncia do sentido do ser que caira no esquecimento, no decorrer da tradi¢do, com a
progressiva adesdo do pensamento ao sentido objetivo das coisas. Derrida, por sua vez, percebeu ser
impossivel evitar a conotacdo fortemente negativa caso vertesse o termo alemdo para o
francés destruction. O termo “desconstrugdo” (deconstruction) lhe pareceu mais apropriado para
captar esta ideia — de uma desmontagem que desenclausura e libera, permitindo a re-tomada de uma
experiéncia originaria de pensamento ocultada pela familiaridade conquistada no manejo dos
conceitos — inicialmente contida no projeto de Heidegger. Mas isso ndo quer dizer que a
desconstrugdo seja uma mera repeticdo ou uma simples versdo francesa do projeto heideggeriano.
Atravessada por muitas outras influéncias, notadamente o pensamento de Nietzsche, a psicanalise,
uma certa literatura, a linguistica e o pensamento do outro em Levinas, a leitura derridiana de
Heidegger assume um estilo inteiramente diverso e envereda por caminhos muito distintos daqueles
percorridos pelo filésofo alemdo”. (Duque Estrada. Desconstrucdo e incondicional
responsabilidade - Os caminhos da desconstrucéo, de Heidegger a Derrida, em Revista Cult).
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ndo € aniquilar a filosofia da tradigdo, mas recupera-la como uma filosofia que esta
por vir, uma filosofia futura, que ira olhar para seu passado e saltar para um
pensamento novo. Para recuperar as experiéncias originarias do pensamento,
precisamos nos “engajar”’ na destrui¢ao. O que se alcanca na destruicdo nao ¢ uma
copia do pensamento original; ela é o pensamento tentando pensar através do que
foi originalmente pensado. Diz Heidegger: “A questdo do ser sé recebera uma
concretizacdo verdadeira quando se fizer a destruicdo da tradicdo ontoldgica®?”.
Com base nessa afirmacao do filésofo, podemos concluir que a questdo da arte
também s6 receberd uma “concretizacao verdadeira” quando se fizer a destruicao
da tradicdo estética. Sendo assim, o proximo passo dessa tese € investigar a
“destruicdo” heideggeriana da estética e buscar compreender em que sentido a

critica de Heidegger se relaciona com a vivéncia que temos hoje da arte.

2.3.2
Heidegger e a destruicdo da estética

A estética esta para o artista assim como a ornitologia esta para os passaros'*

O interesse de Heidegger pela questdo da arte e sua critica da estética se
inicia por volta de 1930 e encontra uma primeira forma em algumas conferéncias
sobre A origem da obra de arte, que depois, em 1950, se torna um texto da coletanea
Caminhos da floresta (Holzwege), e assim a arte permanece um tema constante ao
longo de todo pensamento posterior do filosofo. Segundo Lacoue-Labarthe a
“destruicdo da estética” heideggeriana ¢ realizada, sobretudo em A origem da obra
de arte e também em A vontade de poténcia enquanto arte, que faz parte do
primeiro volume de Heidegger sobre Nietzsche (1961) — de modo ainda mais
preciso, nos trechos ai incluidos e intitulados: “Cinco sentencas sobre a arte” e “Seis
fatos fundamentais a partir da historia da estética™. Para Heidegger, pensar sobre
o tema da arte implica, entre outras coisas, na reflexdo sobre a prépria obra de arte,
sobre 0 qué a caracteriza como obra de arte, sua esséncia, sobre a sua criacao.

Heidegger pensou essas questdes e compreendeu que a reflexo sobre o carater de

132 Heidegger. Ser e tempo — Volume I, p. 56.
133 Barnett Newman, artista plastico americano
134 Cf. Lacoue-Labarthe. A imitacdo dos modernos — Ensaios sobre arte e filosofia.
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arte da obra implica, antes, no estabelecimento da correlagdo entre arte e verdade,
pois, para ele, é proprio da arte participar da verdade do ser e do ente. Nessa
perspectiva, a arte encontra-se, intrinsecamente, relacionada com a ontologia.
Heidegger nega que a arte tenha de ser referida como objeto da estética, posto que
isto implica numa coisificacdo do objeto artistico e na perda do seu carater
ontoldgico, isto é, do reconhecimento do ser. Sobre isso, diz Gadamer:

Para reconhecer gual ¢ o significado fundamental que a questao acerca da esséncia

da obra de arte possui e como esse significado estd em conexdo com as questdes

fundamentais da filosofia, necessita-se naturalmente da inteleccdo dos preconceitos

gue residem no conceito de uma estética filosofica. Necessita-se antes de mais nada

de uma superagdo do conceito da propria estética.®

Nesse sentido, 0 pensamento heideggeriano sobre a arte € uma critica da
obra de arte como um objeto da estética e uma critica da historia da metafisica. Por
isso, para Heidegger, é fundamental pensar sobre o problema da representacdo na
arte desde Platdo e Aristoteles até os tempos modernos marcados por Descartes,
Baumgarten e Kant, no qual teria se iniciado uma compreensdo estética que marca
ainda a nossa época. “Estética designa entdo, no contexto do pensamento
heideggeriano, a apreensdao metafisica (platbnica e pds platdnica, Nietzsche
inclusive'®®) da arte e do belo”.%¥” Portanto, a destruicdo da estética heideggeriana
pode ser compreendida analogamente com a sua destruicdo da ontologia, como

comenta Benedito Nunes:

Na acepcdo heideggeriana, destruir filosoficamente é denunciar os pressupostos em
que se apoia a metafisica. A metafisica nos oferece a interpretacéo do ser resultante
de uma descoberta, de uma experiéncia fundamental, possivel num determinado
momento, mas que se tornou para nds, por destino histérico, uma tradi¢ao pacifica,
uma pauta comum do pensar. Suspendendo a vigéncia comum da tradicdo
consolidada e assim surpreendendo a contingéncia na historicidade da prépria
tradicdo, o ato de destruicdo permitira retomar-se o problema do ser em sua
origem.®

135 Gadamer. Hegel — Husserl — Heidegger, p.338.

136 Como dito antes, segundo Heidegger, o pensamento nietzschiano ainda faria parte da metafisica:
“Nietzsche pensa o ente em seu ser e experimenta o ente enquanto vontade de poder. De acordo com
isso, ele s6 esta constantemente em condicdes de dizer: o ente enquanto tal € vontade de poder. O
problema é que Nietzsche diz algo mais. Ele diz peremptoria e ininterruptamente o que é a vontade
de poder. Mas, com isto, ele pensa o ser. Com certeza. Mas ele pensa a vontade de poder, o que ele
é enquanto vontade de poder, mas ndo o que o ser é a partir da esséncia do ser mesmo.”
(Heidegger. Nietzsche — Metafisica e Niilismo, p. 220. Grifo meu).

137 Lacoue-Labarthe. A imitagdo dos modernos — Ensaios sobre arte e filosofia, p. 230.

138 Nunes. O dorso do tigre, p.52.
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Como mencionado anteriormente, a destrui¢do proposta por Heidegger néo
pretende aniquilar aquilo que atinge, mas desconstruir principios e fundamentos,
voltando-se para 0 mais originario, para as origens que estdo encobertas. Contudo,
é importante frisar que esta determinacao heideggeriana de deixar a esfera estética
do sujeito do gosto para poder compreender a esséncia da arte e da obra de arte ndo
€ um retorno a uma concepcao pré-moderna das mesmas. A destruicdo da estética
empreendida pelo filésofo vai além, ja que pretende se desligar de conceitos
fundamentais da historia da filosofia, entre eles os platénicos e os aristotélicos, 0s
quais, durante muito tempo, guiaram o pensamento da arte. Heidegger também n&o
espera retornar ao classicismo, que harmonizou arte com verdade através da bela
imitacdo da natureza, nem deseja retomar a intui¢do romantica, que igualou o belo
artistico a verdade. Nestes dois casos a arte poderia expressar a verdade, racional
para os classicos, supra-racional para 0s romanticos, mas nao seria 0 seu
“acontecer”. Para o filosofo “a obra de arte € um acontecer da verdade”, e essa é a
grande novidade do pensamento heideggeriano. A obra de arte € um “projeto por
meio do qual surge algo novo como verdadeiro®®”.

Como critico da metafisica ocidental, Heidegger identifica que desde o
esquecimento da “diferenga ontologica” (entre o ser ¢ o ente), desde que a alétheia
(verdade como desencobrimento e encobrimento) tornou-se omoiosis (verdade
como adequacdo), a filosofia ndo atinge mais a esséncia do ser. Sendo assim, a
historia da metafisica e a transformacdo da esséncia de verdade correspondem a
historia da esséncia da arte ocidental. Para voltar a compreender o significado mais
originario da obra de arte, para compreendé-la como “acontecimento apropriativo”,
como formadora e transformadora do nosso mundo histérico, Heidegger precisa
destruir a metafisica. A destruicdo da estética heideggeriana busca nas origens a
capacidade que a obra de arte tem de fazer despontar um mundo, como reflete
Gadamer, na seguinte passagem de um de seus textos sobre Heidegger:

Seu ser (da obra) ndo consiste no fato de ela se tornar vivéncia, mas ela mesma é,
por meio de sua prdpria existéncia, um acontecimento apropriativo, um impulso
que reimpulsiona tudo o que havia de habitual até aqui, um impulso no qual se abre
um mundo, que nunca tinha estado aqui dessa forma.#°

139 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p. 107.
140 Gadamer. Hegel — Husserl— Heidegger, pg. 343.
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Ao refletir sobre a destruicdo da estética heideggeriana, Gadamer traz duas
nogdes importantes para o pensamento do filésofo: “vivéncia” e “acontecimento
apropriativo”. Para Heidegger a obra de arte pertence ao que ele chama de
“acontecimento” (das Ereignis)'*. A palavra alemd Ereignis vem de sich ereignein,
“acontecer”, “ocorrer”. Heidegger também usa Ereignung, “acontecimento
apropriador”. Em Ser e tempo a nogdo Ereignis é usada para um acontecimento
pessoal, como a reforma da minha casa ou a chegada de um amigo. Mais tarde, a
no¢ao passa a ter outro significado e uma maior importancia em seu pensamento:
refere-se ao acontecimento que constitui 0 Anfang, “comego”, o essencializar do
ser, a revelagéo do ser que pela primeira vez nos capacita a identificar os entes'+.
Portanto a arte, diz Heidegger “é, na sua esséncia, uma origem: um modo eminente
como a verdade se torna ente, isto é historical*®”. Sobre esse carater de inicio, de
origem da obra Michel Haar afirma que “o artista nos faz remontar das formas a
sua formacdo, do que aparece ao proprio aparecer, e com isso descobre o jamais
visto (..) ou 0 nunca ouvido***”., Com a entrada da arte no horizonte da estética, a
arte afasta-se de sua origem, ¢ passa de uma experiéncia “onde o acontecimento da
verdade esta em obra”% para uma simples vivéncia de um sujeito apreciador de

obras de arte. Diz Heidegger:

Uma vez que a obra de arte é determinada no interior da consideracdo estética da
arte como o belo produzido pela arte, a obra é representada como o que o que
suporta e suscita o belo no que diz respeito ao estado sentimental. A obra de arte é
estabelecida como “objeto” para um “sujeito”. A ligacdo sujeito objeto € normativa
para a sua consideracdo, e, com efeito, como uma ligacdo sentimental. A obra
torna-se objeto em sua superficie que esta voltada para a vivéncia.'*

Heidegger elabora sua critica da estética empregando a nocdo de vivéncia
(Erleben), compreendida como o modo na qual as obras de arte representam
experiéncias, que seriam capazes de trazer beleza e encantamento para a vida
ordinaria. A estética considera a obra de arte objeto de uma vivéncia e a arte mais

uma expressdo da vida humana. Quando a arte passou a ser compreendida e

141 Segundo Vattimo, Heidegger escolhe a palavra Ereignis porque, devido a sua raiz, o vocabulo
permite conceber a relagdo entre 0 homem e o ser como apropriagao reciproca (eigen = proprio). Cf.
Vattimo, Introdugdo a Heidegger.

142 Cf. Dicionario Heidegger, verbete ‘acontecimento, evento, ocorréncia’.

143 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 62.

144 Haar. A obra de arte — Ensaio sobre a ontologia das obras, p. 113.

145 Heidegger. A Origem da Obra de Arte, p.46.

146 Heidegger. Nietzsche — Volume I, p.72.
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praticada esteticamente, o belo e a arte tornaram-se objeto de fruicdo de um sujeito.
Na relacédo sujeito-objeto, o sujeito, seja o criador ou o apreciador, se relacionaria
com a arte em um nivel transcendental ou ideal (forma), ao passo que a propria
obra, de modo isolado, teria a estrutura de coisa (matéria) e, em Ultima instancia,
seria um objeto para a sensibilidade. Assim, a arte corre o risco de se tornar apenas
um meio que promova experiéncias psicoldgicas no homem, como ja dito,
vivéncias: “A ligacdo sujeito objeto ¢ normativa para a sua consideragdo, e, com
efeito, como uma ligagéo sentimental. A obra torna-se objeto em sua superficie que
estd voltada para a vivéncia”*¥. Portanto, as nocdes e 0s conceitos mais
fundamentais da tradicéo filosdfica sobre a arte devem ser repensados, suspendidos,
destruidos: “Suspendendo as nogdes correntes e os conceitos interpretativos
comuns, a destruicdo da Estética, que acompanha a destruicdo da metafisica, leva-
nos a mais radical problematizagdo da obra de arte e de seu sentido”*4.
Acompanhando Heidegger, podemos ver que a base de toda teoria da arte e
estética ¢ o par conceitual “matéria e forma”: “A distingao entre matéria forma, e
decerto nas mais diferentes variedades, € o esquema conceitual por exceléncia para
toda a estética e teoria da arte”*°. Em seus “Seis fatos fundamentais a partir da
historia da estética”°, que fazem parte da obra Nietzsche I, Heidegger diz: “Nos
gregos, a grande arte e a grande filosofia corriam, a principio, paralelamente. A
estética s6 comecou ai, por sua vez, no instante em que a grande arte, assim como
a grande filosofia chegaram ao seu fim.**” Esse fim, para Heidegger, foi marcado
pelo pensamento de Platdo e Aristoteles e pelos conceitos elaborados por esses

pensadores gregos. Dentre esses conceitos o par matéria e forma, derivado do eidos

147 Heidegger. Nietzsche — Volume I, p. 72.

148 Nunes. O dorso do tigre, p. 56.

149 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 20.

150 Nesse ensaio, Heidegger faz uma reflexdo sobre a arte desde seu inicio na Grécia antiga até a
época atual. Os “Seis fatos fundamentais a partir da histéria da estética” sdo: (1) a compreensdo
heideggeriana que “a grande arte grega permanece sem uma medita¢do conceitual pensante que
corresponda a ela” e (2) quem muda isso, fundando o pensamento estético na antiguidade ¢ Platdo e
Aristdteles. O terceiro (3) fato registra a reflexdo estética moderna, que agora é regulada pelo sujeito
consciente de si. O quarto fato (4) considera que “no instante historico em que a estética conquista
0 seu apice, a grande arte chega ao fim”. A arte perde for¢a para o pensamento absoluto com a
Estética de Hegel. O quinto fato (5) esté ligado & Richard Wagner e sua busca em realizar “a obra
de arte integral”. E ¢ aqui que Heidegger reflete sobre o pensamento da arte de Nietzsche. No sexto
fato (6) Heidegger aponta a convergéncia entre o fim da arte hegeliano e o niilismo, “desvalorizagdo
dos mais altos valores”, inclusive estéticos, reconhecida pela critica de Nietzsche. “Mas enquanto
para Hegel, em contraposicédo a religido, a moral e a filosofia, a arte se viu presa ao niilismo, se
tornando algo passado e irreal, Nietzsche busca na arte o contramovimento”. Cf. Heidegger,
Nietzsche — Volume I.

151 Heidegger. Nietzsche — Volume I, p. 74.
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platénico, desde entdo aplicado aos entes naturais, estende-se, através da ideia do
belo, também ao que a arte produz®®2. A consideracao estética que pensa de acordo
com esse par vé a obra de arte como uma coisa material, que receberia forma, sendo
esta Ultima a responsavel por sua determinacao artistica. Dar-se-ia um processo de
copia, representacdo, da forma na matéria, através da percepcdo e imaginacao do
artista. Diz Heidegger:

Forma e matéria sdo os conceitos de tudo, nos quais tudo e qualquer coisa cabem.

Quando se liga a forma ao racional e a matéria ao irracional, considera-se o racional

como o légico e o irracional como o ildgico, e quando se acopla ao par conceitual

forma-matéria ainda a relacdo-sujeito objeto, entdo o representar dispde de uma

mecanica conceitual a qual nada pode se impor.**3

Como ja dito, Heidegger pretende superar essa dicotomia tdo cara a tradicédo
filosofica, de sujeito e objeto, ou seja, do eu (que representa) e do objeto contraposto
(representado). No pensamento heideggeriano, é na época moderna que essa
dicotomia ganha evidéncia. Ao localizar a certeza na minha prépria consciéncia, o
filosofo moderno René Descartes, introduz um tom de primeira pessoa no
conhecimento que ira dominar toda a filosofia seguinte. O terceiro fato
fundamental, para Heidegger, seria essa “consciéncia de si” propria da filosofia
cartesiana: “Meu estado e minha condi¢@o, 0 modo como me encontro junto a algo,
sdo essencialmente co-normativos para 0 modo como eu descubro as coisas e tudo
0 que Vém ao meu encontro'**”, Portanto, ¢ na modernidade que a meditagdo sobre
a arte volta-se “de maneira acentuada e exclusiva, para o interior da ligacdo do
estado sentimental do homem (...)”**®. Dito de outra forma, é com Descartes que a
razdo passard a ser centrada no sujeito e o pensamento se tornard, de fato,
representativo. Logo, a principal facanha de Descartes, diz Heidegger, néo foi o fato
de ter considerado 0 ego como uma coisa, mas o fato de ter igualado o ser com o
ser-representado por um sujeito. A filosofia cartesiana tornou possivel a
humanidade interpretar o0 mundo como uma imagem (Bild) cuja a realidade era
avaliada de acordo com a maneira como a imagem se apresenta em relacdo aos
padrdes de um sujeito pensante e produtor. Na época moderna, compreendemos a

nOGS mesmos como sujeitos que representam o mundo para si proprios. Diz

152 Cf. Heidegger, Nietzsche — Volume I.

153 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 63.
154 Heidegger. Nietzsche — Volume 1, p. 77.

155 |pid., p.77.
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Heidegger: “A imagem de mundo, entendida de modo essencial, ndo significa uma
imagem do mundo, mas o mundo concebido enquanto imagem. O ente em sua
totalidade agora € tomado de tal forma que ele s6 passa a ser na medida em que é
posto por um homem que o representa e produz’'*®.

Em um artigo no qual procura refletir sobre a época moderna, chamado O
tempo da imagem de mundo (1950)*7, Heidegger enumera cinco fendmenos
essenciais dos tempos modernos: O primeiro deles € o surgimento da ciéncia como
conhecimento que inclui, em qualquer forma ou medida, uma garantia da propria
validade; o segundo € a questdo da técnica mecanizada; o terceiro e 0 mais
importante para este estudo € a transformag&o da arte em estética; o quarto consiste
na interpretacdo cultural de toda historia do homem, ou seja, a enorme valorizagédo
da cultura dos nossos tempos; e 0 quinto é o processo de desdivinizacdo, ou seja, 0
estado de indecisdo sobre Deus e os deuses. Apresentados aqui, de forma bem
resumida, estes cinco fendmenos essenciais da nossa época revelam a dire¢do na
qual a humanidade se move. E a principal caracteristica que Heidegger observa
nessa direcdo € o subjetivismo, ou, em outras palavras, nds vivemos em uma época
em que o homem aspira calcular, controlar e moldar todas as coisas, inclusive a

arte:

Um terceiro fenbmeno da época moderna, igualmente importante, reside no

processo por meio do qual a arte entra para 0 dominio da estética. Isto significa que

a obra de arte se transforma em objeto de uma vivéncia. Do mesmo modo, a arte

passa a equivaler a uma expresséo da vida humana.%®

No trecho acima, Heidegger fala do episddio de como a arte na Modernidade
tornou-se estética. A época moderna transforma-se na época da estética, na medida
em que acreditamos que o mundo permanece fundamentalmente 0 mesmo, e que
nos simplesmente desenvolvemos diferentes perspectivas subjetivistas de vé-lo,
diferentes “imagens de mundo”. Para Heidegger isso ndo acontecia na época antiga
ou na época medieval: “As expressdes coloquiais “imagem do mundo da época

moderna” e “imagem do mundo moderna” repetem a mesma coisa e dao a entender

algo que nunca pode existir antes, a saber, as imagens do mundo medieval e

1% Heidegger. O tempo da imagem de mundo, pg.7.

157 Segundo Gadamer, o artigo O tempo da imagem de mundo data do ano de 1938, mas sé foi
publicado como parte da obra Caminhos de floresta, em 1950.

1%8 Heidegger. O tempo da imagem de mundo, p.7.
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antiga.”® Ou seja, segundo o filésofo, na Antiguidade ndo se compreendia de
maneira alguma o mundo como composto de representacdes de sujeitos. E na Idade
Média o mundo era compreendido ndo como 0 que era representado
subjetivamente, mas sim como a criagdo de Deus.

E na Modernidade que o mundo passa ser um “objeto” para um “sujeito” e
0 pensamento da arte ajusta-se ao saber moderno, cartesiano, “consciente de si”. A
estética passa a ser um “complemento” do pensamento metafisico, uma disciplina
filoséfica, como a légica e a ética. Como ja dito, a disciplina académica da estética
comega no século XVIII, com o filésofo alemdo Alexander Baumgarten e em pouco
tempo o termo “estética’” passa a conhecer um sucesso consideravel com Kant, que
em 1790 utiliza-o no subtitulo da primeira parte da Critica da faculdade de julgar:
Critica da faculdade de julgar estética; com Schiller, que em 1795 redige as Cartas
sobre a educacao estética do homem; e com Hegel, que se prepara para ministrar
suas famosas LicBes de Estética. A partir desses pensadores, passou-se a usar
“objetivo” para designar o que ndo reside no sujeito, em contraposicdo a
“subjetivo”, entendido como o que esta no sujeito. A critica heideggeriana ao
pensamento representativo se opde ao sentimento mais imediato que temos de nos
mesmos — a dicotomia entre mente e mundo, ou entre subjetividade e objetividade,
a qual, além de ser a base da tradicdo filoséfica ocidental, mescla-se ao préprio
tecido da nossa vida cotidiana. A tarefa fundamental do pensamento de Heidegger
requer uma vontade de transformacdo, de construcdo de algo mais originario. Um
novo pensamento, inclusive sobre a arte, isto é, 0 pensador alemédo inaugura uma
nova forma de reflexdo e de compreensdo do fenbmeno artistico através de sua

destruicdo da estetica.

Escutou-se frequentemente, nas Gltimas décadas, a queixa de que as inumeraveis
consideracOes e investigagcdes estéticas sobre a arte e sobre o belo ndo foram
capazes de empreender nada e ndo ofereceram nenhum auxilio ao acesso a arte,
que elas tampouco contribuiram de alguma maneira com a criacao artistica e com
uma educacdo segura para a arte. N&do ha davida de que tal queixa é correta e de
que ela se mostra como particularmente valida no que diz respeito ao que circula

hoje ainda sob 0 nome “estética”.1%°

159 Heidegger. O tempo da imagem de mundo, p.10.
160 Heidegger. Nietzsche — Volume I, p.73.
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Portanto, para Heidegger, ndo se trata de elaborar uma nova estética, uma
filosofia da arte diferente daquela da tradicdo metafisica. Acompanhando o filésofo
na sua critica a metafisica e ao pensamento da tradicdo, é possivel compreender que
a superacdo do pensamento representacional ndo pode ser s6 uma operagdo do
pensamento, mas uma mudanga muito mais vasta e radical do modo de ser do
homem no mundo, na relagdo com as coisas, mudanca na qual o pensamento é
apenas um dos aspectos. O pensamento para além da epresentacdo ndo pode ser
simplesmente uma negacéo da representacao, pois assim ainda estaria preso a ela.
Ele deve ser outra coisa. Na representacédo tudo se tornou imagem para 0 homem,
para o sujeito. Com isso, o sentido de imagem se satura, pois 0 mundo esta saturado
de imagens. Heidegger apresenta entdo um outro sentido de arte, ndo mais inserido

na problematica da imagem e sim relacionado com a verdade:

A obra de arte ndo pode situar-se no mundo, mas ela prépria abre um mundo porque

representa uma espécie de “projeto” sobre a totalidade do ente e, neste sentido, é

novidade radical. Por isso, pode definir-se como “um p6or em obra da verdade” 1%

Para compreender como a obra de arte se define como “um por em obra da
verdade”, € necessario retomar a reflexdo heideggeriana sobre a arte e a destruicao
da estética presente no ensaio A origem da obra de arte, tema do préximo capitulo
dessa tese. Em A origem da obra de arte, Heidegger apresenta inUmeras questdes
e temas que ndo so6 sdo fundamentais para aqueles que pretendem estudar a obra do
filésofo, mas também para aqueles que desejam refletir sobre a relacdo entre arte e
filosofia. Tais temas e questdes conduzem esse estudo no qual procuro trabalhar a
questdo da representacdo nas artes plasticas. Assim, o ensaio, com suas famosas
passagens sobre uma pintura de Van Gogh e um templo grego, se mostra
fundamental no caminho para uma compreensdo da concep¢do heideggeriana da
arte e também para uma reflexdo filosofica mais extensa de critica da representacao,
da estética e da metafisica. Numa passagem de um de seus textos sobre o
pensamento de Heidegger, Gadamer confirma a importancia e a centralidade dessa
obra:

Se também no que diz respeito as coisas decisivas aprendi a maior parte delas com
Heidegger, entdo o instante em que ouvi falar pela primeira vez em Frankfurt
(1935) sobre a “Origem da obra de arte” foi mais uma confirmagao daquilo que eu
mesmo buscava ha muito na filosofia. Assim, o tema “poetar e pensar”’ nos

161 \attimo. Introducado a Heidegger, p.126.
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conduzird para o centro das questdes que nos movimentam a todos. Nesse caso,
ndo posso sendo tentar indicar a direcdo, na qual geracbes mais jovens tém de
continuar trabalhando. 62

162 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p.117.
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A Origem, a Coisa e a Arte

3.1
A origem como fonte

A Fonte Romana'®®

Eleva-se o jato de agua e, caindo, enche
Por inteiro o redondo da taga de marmore,
E a taca, enchendo-se, extravasa

Sobre o fundo de uma segunda taca;

E a segunda, tomando agua a mais,

da a terceira, em ondas, 0 seu jorro,

e cada uma ao mesmo tempo toma e da

e jorra e repousa.®*

Ao ler o poema do suico Conrad Ferdinand Meyer € possivel sentir a
presenca da prépria fonte'ss, ndo so pela beleza da poesia, mas pelo ritmo do poema,
que transmite 0 movimento da agua de taca em taca. O que é uma fonte? Uma fonte
é algo que ndo cessa de dar origem a correnteza, de emanar, jorrar. O substantivo
alemdo Ursprung tem o sentido corrente de ‘“origem”, “originario”, mas,

inicialmente esta palavra significava “brotar”, “emanar”, ou ainda “fonte (espelho

de agua)” como a fonte do poema de Meyer presente no ensaio A origem da obra

163 poema de C.F Meyer in Heidegger, A origem da obra de arte, p.28-29.

164 No original: Der rémiche Brunnen

Aufsteig der Strahl und falled gief3t

Er voll der Marmorschale Rund,

Die, sich verschleiernd, Uberfliel3t

In einer zweiten Schale Grund,;

Die, zweite gibt, sie wird zu reich,

Der dritten wallend ihre Flut,

Und jede nimmt und gibt zugleich

Und stromt und ruht.

(Heidegger. Der Unsprung des Kunstweres, p. 32)

165 Embora em sua linguagem original, o alemdo, o ritmo da fonte, sua presenca, seja muito mais
evidente como diz Irene Borges-Duarte, tradutora do ensaio para o portugués: “Conrad Ferdinand
Meyer (1825 -1898, poeta e prosista suigo, é autor de alguns poemas considerados entre 0s mais
perfeitos escritos na lingua alemd, ao conseguir captar poeticamente uma harmonia, velada na mera
realidade. E neste sentido que Heidegger recorda este texto exemplar, que “retrata” a fonte romana,
sem ser “cOpia” de nenhuma coisa. A perfeigio de estilo, ritmo e rima do poema perdem-se contudo,
na tradugdo.” (A origem da obra de arte, p. 33, editora Calouste Gulbenkian).
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de arte. O filosofo francés Jean Beaufret, em seu prefécio a traducdo francesa da
obra de Heidegger Der Satz vom Grund*® chama atenc¢do para um modo de pensar
que consiste em “remontar, ou descer as fontes”. Beaufret destacou que ha em
Heidegger uma auténtica e constante preocupa¢do com a questdo da origem. Esta
ja se manifestava em Ser e Tempo como investigacdo a partir de uma “fonte mais
essencial”. Em outras obras do filésofo essa tendéncia se acentuou. O “retorno aos
gregos” ¢ especialmente aos pré-socraticos ndo &, portanto, manifestacdo de
interesse puramente arcaico, mas expressdo de um pensamento que busca as
origens. Desse modo, a filosofia heideggeriana consiste em um constante retornar
a sua origem enquanto fundo (Grund), em uma incessante volta as fontes, mas ndo
para fazer disso um reviver do passado, mas para fundar, fundamentar (begriinden).
E a arte, segundo Heidegger, € uma origem se entendermos origem (Ursprung) 1
como salto (Sprung) que permite projetar, fundar cada vez a histéria, como a 4gua
da fonte, que caindo de taca em taga, inaugura uma nova etapa.*®® E mais, Ursprung
pode ser tomado como “salto original, primordial”, ou seja, o significado do termo
adquire um aspecto historico, ¢ também “um pulo adiante”.

Heidegger em A origem da obra de arte'®® apresenta a questéo da origem,
do originario ja no préprio titulo. Usualmente a palavra origem é tida como um
sinbnimo de comeco, de uma causa identificavel, inscrevendo-se, portanto, no
tempo interpretado de forma linear e histérica. Contudo, ao refletir sobre essa
questdo, o fildsofo ndo trata nem da determinacdo da origem como génese empirica,
nem como formacdo psicoldgica na alma criadora do artista, do génio. Essas
espécies de origem ja sdo derivadas, uma vez que sé se pode falar delas dentro de
certos tipos de representacdo, proprias da Estética, isto é, que ainda restringem a
compreensdo da obra de arte a metafisica da tradicdo filoséfica. Tal concepcgéo
metafisica da obra de arte, longe de esclarecer a sua esséncia e origem, antes a
perverte, ou seja, este tipo de compreensao da arte, tipico da Estética, procuraria
fazer dela uma manifestacdo cultural sempre reconduzivel ao homem e as suas
vivéncias. Para Heidegger estas nada mais sdo do que a aplicacdo de valores da

tradicdo ocidental, que em nada clarificam a esséncia da obra de arte,

166 Cf. J. Beaufret, Preface, In Le Principe de Raison, Paris, Gallimard.

167 Em alemdo, a palavra Ursprung é formada do verbo springen, saltar ou pular, precedida do
prefixo Ur, o primordial.

188 Cf. Inwood, Dicionario Heidegger.

169 Em alemdo, Der Ursprung des Kunstwerke.
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negligenciando ainda sua fundamentagdo na problematica ontoldgica, verdadeiro
nexo de seu pensamento. Assim, o que Heidegger pretende ao buscar as origens ndo
¢ determinar uma causa que produziria o surgimento da obra de arte como seu
efeito, e sim, a compreensdo originaria da obra de arte ou ainda: a compreensao da
obra como sendo, ela mesma, origem. Para tratar desse argumento recorro ao

filésofo Benedito Nunes, que diz a respeito:

Uma vez que a perspectiva estética tenha sido reduzida fenomenologicamente,

veremos na obra de arte um dos fulcros originarios da projecédo. Ela se apresentara

como uma fonte por onde a verdade jorra. Em vez de depender de outras verdades,

a arte passard a encarnar o fundamento que possibilitou a prépria abertura do

mundo."°

A origem da obra de arte é fruto de trés conferéncias realizadas em 1936 e
publicadas em 1950. Na altima versdo revisada na década de 50, Heidegger
promove uma reflexdo sobre trés obras de artes diferentes: uma pintura de um par
de sapatos de Van Gogh, o poema transcrito acima, “A fonte romana” de Conrad
Ferdinand Meyer e um templo grego (possivelmente o templo de Hera, em Pesto).
Cada uma das obras pertenceria a uma das trés principais épocas da historia do ser,
respectivamente a época moderna, a medieval e a antiga. No final da referida
conferéncia, Heidegger vai afirmar que, a cada manifestacdo do ser no ente, a arte
aparece e anuncia um “novo comec¢o” na histéria. E segundo o filosofo, foi assim
que ocorreu na Grécia, na Idade Média, na Idade Moderna, quando em cada um
desses momentos, aconteceu historicamente a desocultacdo do ente. Assim, €
préprio da arte desvelar a verdade de uma época histdrica, isto €, para Heidegger a
arte projeta a historicidade do homem e é capaz de trazer a luz um mundo que antes
estava encoberto. Em A origem da obra de arte, Heidegger pensa a arte como
acontecimento historial'’*que transforma o ja conhecido pela instituicdo em uma

nova e determinada configuracdo histérica da verdade, da clareira do ser. Para

170 Nunes. O Dorso do Tigre, p. 54.

171 «O termo ‘historial’ (Geschicklich) é um neologismo criado por Heidegger a partir da fusdo dos
substantivos Geschichte (Histéria) e Schicksal (destino, envio) e tem por finalidade nomear o modo
como o ser se dé ou se envia aos homens a cada vez na histéria. Cada época historica se constitui
ndo por meio de uma referéncia convencional marcada cronologicamente, mas como a resposta
humana, diferente a cada vez, a um ‘envio do destino’ (Schickung des Geschikes), a um determinado
modo de desvelamento do ser dos entes. Dessa maneira, 0 termo historial é empregado aqui para
marcar a diferenca com o plano da historia e seus acontecimentos dnticos, 0s quais sempre se ddo
num determinado regime historial do desvelamento do ente na totalidade. Historial, portanto, é o
acontecimento referido a abertura da clareira do ser, pensado como instauragdo do histérico
enquanto tal.” (Duarte. Heidegger e a obra de arte como acontecimento historial-politico em
ARTEFILOSOFIA, p. 23.)
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Heidegger sempre que a grande arte acontece, também a histdria acontece de
maneira originéria, ou seja, como abalo (Stoss) e abertura de uma nova época

historial do ser, de um novo pér-se em obra da verdade.

Sempre gue a arte acontece, a saber, quando ha um principio, produz-se na histéria

um chogue (Stoss), a histdria comeca ou recomeca de novo. Historia ndo quer dizer

aqui o desenrolar de quaisquer fatos no tempo, por mais importantes que sejam.*"2

Nesta passagem fica claro que Heidegger ndo estd mesmo falando da
histéria como uma sucessao de fatos no tempo ou como uma disciplina que se volta
para os grandes acontecimentos do passado. Em A origem da obra de arte o filsofo
pretende fazer uma reflex&o sobre a propria possibilidade da mudanca historica, da
transformacéo do presente, dos novos comegos, da origem como salto. “Mas pode
alguma vez a arte ser a origem? Onde e como ¢ que ha arte?”!'3, Essas perguntas
de Heidegger, que estdo nas paginas iniciais de seu texto, demonstram a
preocupacao do filésofo ndo apenas com a questdo da arte em geral, mas também
com a questdo da arte de seu proprio tempo.'’* Poderia a arte dos nossos dias ainda
ser uma origem, um salto capaz de reiniciar a historia do ser? Logo, a questdo da
arte esta inserida dentro do pensamento sobre o ser, dando continuidade a questao
filosofica por exceléncia, que ocupou um lugar privilegiado no pensamento de
muitos filésofos, e toma igualmente lugar central no pensamento heideggeriano
desde suas primeiras obras até as Ultimas. Quer dizer, em A origem da obra de arte,
Heidegger reflete sobre a esséncia da arte retomando e desenvolvendo a sua questao
fundamental: a questdo do sentido do ser.

Todo o ensaio de A origem da obra de arte se move conscientemente e, todavia,
sem o dizer, no caminho pela pergunta pela esséncia do ser. A meditacdo sobre 0
gue a arte é esta inteira e decisivamente apenas determinada pela questdo do ser. A
arte ndo se toma como dominio especial da realizag&o cultural, nem como uma das
manifestacGes do espirito; pertence ao Acontecimento (Ereignis), a partir do qual
se determina somente o “sentido o ser” (cf. Ser e Tempo).1"

172 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 62.

173 1bid., p. 11.

174 “Perguntamos pela esséncia da arte. Porque é que assim perguntamos? Perguntamos para poder
perguntar mais autenticamente se a arte € ou ndo uma origem, no nosso ser-ai historico, se, e em que
condi¢des, pode e tem de o ser”. (Heidegger. A origem da obra de arte, p. 62.)

175 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 72.
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No trecho anterior, o filésofo toma a arte como pertencente ao que ele chama
de Acontecimento de apropriacéo (Ereignis)’®, tema importante nesse momento e
que se mantera como uma nocao-chave em outras obras do filésofo. Segundo
Heidegger, a metafisica se constitui como a histéria do esquecimento do ser
(Seinsvergessenheit)!’’, de seu ocultamento, e cabera ao pensamento, na medida em
que for capaz de pensar o Acontecimento de apropriagdo, por um fim a tal
esquecimento. Pensa-se que a metafisica seja algo superado, tipico das filosofias
antigas, mas ndo: para Heidegger, € exatamente no presente que ela atinge sua
consecug¢do. A forma como ela “termina” ¢ a mesma de como cla se realiza
plenamente. E a arte € um desenvolvimento necessario pela compreensdo do ser
como questdo fundamental da filosofia. O que torna A origem da obra de arte um
marco no pensamento sobre a questdo da arte é que Heidegger recusa as teorias
tradicionais estéticas e expde uma compreensdo do tema que apresenta uma
explicagdo da esséncia da arte nos termos de ser e verdade. O filosofo pensa a obra
de arte como um “acontecer da verdade” (Geschehen der Warheit), isto €, como o
desvelamento do ente na totalidade. Segundo Heidegger, a obra de arte pde a
verdade do ente em obra, traz o ente a luz do ser. “A arte faz brotar a verdade. A
arte faz assim surgir, na obra, a verdade do ente. Fazer surgir algo é trazé-lo ao ser
no salto que instaura, a partir da proveniéncia essencial — eis 0 que quer dizer
origem”.1"

Por isso, a arte ndo teria que ver em primeiro lugar com o belo e a beleza,
nem com a criacdo do artista ou com a experiéncia estética do observador, tal como

o tema costuma ser abordado pela tradi¢do da estética, mas estaria relacionada a

176 J& mencionado no primeiro capitulo dessa tese, Sich ereignem é o acontecer (originario) de
apropriacdo. Das Ereignis refere-se frequentemente ao acontecimento que constitui o comego,
Anfang, o essencializar do ser, a revelacdo inicial do ser que pela primeira vez nos capacita a
identificar os entes. (Cf. Inwood, Dicionério Heidegger).

177 Na sua critica a histéria da metafisica Heidegger traca o caminho e aponta as caracteristicas
daquilo que considera o esquecimento do ser, inaugurado no pensamento ocidental com Platdo, indo
até mesmo a Nietzsche (atitude polémica de Heidegger, muito criticada por outros filésofos que ndo
concordam com o lugar de Nietzsche como o Ultimo dos metafisicos). Porém, para o fil6sofo, é
principalmente com Descartes, e depois com o idealismo alemdo, de Kant a Hegel, que a razao
humana torna-se cada vez mais centrada na sua propria estrutura. Em vez de existir na abertura do
ser para que os entes possam se manifestar apropriadamente, o homem nascido na metafisica
moderna, anula qualquer possibilidade de abertura e coroa o esquecimento do ser. Segundo
Heidegger o esquecimento do ser ndo é um fato que atinge s6 o pensamento, mas determina todo o
modo de ser do homem no nosso mundo. Portanto a metafisica ndo é sé o pensamento da tradicéo,
mas também toda existéncia inauténtica, na qual o homem pensa as coisas e 0 mundo pelo viés da
instrumentalidade, da objetividade.

178 Heidegger. A origem da obra de arte, p.62.
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verdade no sentido de desvelamento, isto é, com o trazer do ente a luz. Heidegger
pretende abandonar o pensamento de toda uma tradicao filosofica sobre a arte para
compreender a obra no que ela possui de mais fundamental, para compreendé-la
como poténcia veritativa de um mundo. Para o filésofo, a obra de arte é um
acontecer da verdade, ¢ “verdade” em A origem da obra de arte ndo significa um
conceito abstrato que pode ser aplicado a diversas coisas, indiferentemente. Tao
pouco € a no¢do metafisica de verdade, a qual limita-se a estabelecer relacdes de
identidade ou adequacdo entre o homem e as coisas. Heidegger reflete sobre as
concepgdes mais comuns de verdade e chama nossa atengéo para a negligéncia com
que nds e toda tradicdo filosofica tratamos deste assunto, e isso fica claramente

expresso nas palavras do fildsofo:

A pequenez e a obtusidade do nosso conhecimento da esséncia da verdade
evidenciam-se na negligéncia com que nos abandonamos ao uso desta palavra
fundamental. Por verdade entende-se, a maior parte das vezes, esta e aquela
verdade. Quer isto dizer: algo de verdadeiro. O verdadeiro pode ser um
conhecimento que se expressa num enunciado. Mas também dizemos verdadeiro
ndo s6 um enunciado, mas também uma coisa, 0 ouro verdadeiro em oposi¢do ao
falso. Verdadeiro quer dizer aqui 0 mesmo que auténtico, o ouro auténtico. O que
é que aqui quer dizer real? Para nos, € real aquilo que é na verdade. Verdadeiro é
0 que corresponde ao real e real é o0 que € na verdade. O circulo voltou a fechar-
se.t”®
Em um movimento circular Heidegger exp6e 0 que 0 senso comum
entende por verdade. As palavras alemas para “verdadeiro, verdade” sdo wahr,
Wahrheit e originalmente significam confiavel, seguro. Como disse o fil6sofo,
para nos algo € verdadeiro quando aparece como real, em contraste com o que é
falso, apenas aparente. Dizemos que coisas sdo verdadeiras, como também
pessoas e até sentimentos. Também apontamos como verdadeira uma declaracgéo,
historia ou teoria se esta possuir adequacdo com os fatos ou com a realidade.
Portanto, através destas reflexdes Heidegger aponta como tendemos a pensar a
verdade como a concordancia do conhecimento (de um sujeito) com o seu objeto.
Geralmente supbe-se que a verdade como adequacdo seria um conceito
aristotélico, mas, como visto antes, Heidegger discute esta interpretacéo e identifica
outro filésofo grego, Platdo, como o responsavel pela criacdo desta ideia. Para ele
foi esse filésofo, na sua obra Republica, o primeiro a fazer esta redefinicdo no

conceito de verdade. Como ja dito, na Alegoria da caverna Platdo inaugura a

179 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 39-40.
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verdade como correcdo (orthétes) e instaura todo um modo de ver instrumental.
Heidegger nega que a verdade seja primariamente a adequacao do intelecto (e da
visdo) a coisa e sustenta, de acordo com o significado grego mais original, que a
verdade é alétheia, ou seja, desvelamento. E segundo o filésofo aleméo é
importante destacar que o desvelamento ndo é apenas o desvelar, mas também o
desvelado. Numa passagem de seu livro sobre o pensamento heideggeriano, Gianni

Vattimo faz uma reflexao sobre a importancia do ocultamento na alétheia:

A obra é a abertura da verdade, mesmo num sentido mais profundo e radical: ndo

sO abre e ilumina um mundo ao propor-se como um novo modo de ordenar a

totalidade do ente, mas além disso, ao abrir e iluminar, faz que se torne presente o

outro aspecto constitutivo de toda abertura da verdade que a metafisica esquece,

isto é, a obscuridade e o ocultamento de que procede todo desvelamento. Na obra

de arte, esté realizada a verdade ndo s6 como desvelamento e abertura, mas também

como obscuridade e ocultamento.®

Com a palavra alétheia Heidegger nos convida a um pensar mais radical,
mais originario, defendendo a necessidade de procurarmos a esséncia da verdade.
A verdade em questdo é a verdade do ser, aquela que se da e vige como
acontecimento, fundacdo e origem. “Origem significa aqui aquilo a partir do qual e
através do qual uma coisa é o que €, e como é. Ao que uma coisa €, chamamos a
sua esséncia. A origem de algo é a proveniéncia da sua esséncia.”*8

Assim a origem ndo é um ponto de partida, mas um devir, alguma coisa pela
qual algo ¢ e continua sendo. “Origem” diz respeito a verdade originaria, ou seja, a
aparicdo da obra como acontecimento da verdade, realcada neste texto
principalmente nas descricdes de duas obras de artes visuais: uma pintura de Van
Gogh (um par de sapatos) e uma obra arquiteténica (um templo grego). Portanto, a
noc¢do de origem aqui tende a afirmar ndo ja a exceléncia do arcaico relativamente
ao moderno, nem a exemplaridade classica do passado relativamente ao presente,
mas, pelo contrério, a descontinuidade radical do evento artistico relativamente a
tudo aquilo que o antecede, o circunda e o segue. Arte e origem sdo sindnimos, pois
ndo existe verdadeira arte que nao seja origem, salto, instauracdo no presente, inicio
(Anfang). Logo, a origem da obra é a propria arte, enquanto acontecimento da
verdade, e a criacdo artistica é o lugar de um desvelamento dos entes. Por meio da

arte, obra e artista afirmam sua existéncia, ou seja, sua origem; é pela arte que o

180 Vattimo. Introdugdo & Heidegger, p. 126.
181 Heidegger. A origem da obra de arte, p.11.
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artista e a obra tornam-se possiveis. A arte conecta o artista a obra, pois, se por um
lado, é na presenca da arte que a obra se manifesta, por outro lado, também é na
presenca da obra que o artista cria. A experiéncia da arte &€ uma experiéncia
privilegiada do possivel, é uma abertura para realidades novas, como expde 0

filésofo no trecho abaixo:

A obra como obra de arte assinalaria, pois, a sua propria existéncia em funcéo da
presenca que nela se produz. Mas nenhuma instancia externa decide de seu direito
de existir; ela conquista sua efetividade somente atraveés do que pode abrir. Longe
de afirmar-se nas vivéncias isoladas de um sujeito receptor, tal efetividade é o que
também a ela nos abre, pela disponibilidade do estado de &nimo, da disposicao da
conduta que nos coloca em seu ambito.!82
Ainda neste trecho, Heidegger da continuidade a critica da representacao e
defende que uma obra ndo € uma obra de arte porque um sujeito receptor vivenciou
uma experiéncia estética. Heidegger quer superar o pensamento da representacéo,
por isso ndo vemos em A origem da obra de arte elementos subjetivos como génio
ou gosto. Esta obra de Heidegger ndo serviria para fornecer critérios para legitimar
a validade estética de obras particulares, como a poesia de Meyer ou a pintura de
Van Gogh. Contudo, as reflexbes heideggerianas, proporcionariam uma
compreensdo mais auténtica da arte, ja que para o fildsofo uma obra de arte € uma
obra porque traz a luz o ente em sua verdade. Ou como diz Michel Haar a respeito

da obra de arte:

(...) apresenta uma coesdo, uma unidade organica tdo poderosa, que ela remete

mais a si mesma que a qualquer outro ente em seu mundo. Toda obra digna desse

nome retira-se do mundo, reflete-se em si mesma, e no entanto, mesmo estando

voltada sobre si mesma, como que mostra um mundo, faz ver de um modo novo

nosso universo cotidiano.®

A obra de arte “fala”, faz “ver” de um modo novo nosso ser-ai historico,
“abre” novos lugares em que habitualmente ndo costumamos estar, ¢ uma abertura
para realidades novas. A arte da a ver a verdade, que € um desvelamento e ndo uma
simples adequacdo. Como ja mencionado, ndo se trata ai da verdade como
correspondéncia, na qual o ente da obra corresponde a uma realidade exterior a ela
propria, tal qual na ideia da arte como cOpia, imitagdo ou representacao de algo. E

0 modo de ser da obra de arte ndo se esgota nem na subjetividade do artista, nem

182 Heidegger. A origem da obra de arte, p.11.
183 Haar. A obra de arte, p. 6.
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na objetividade da coisa representada. Assim, para Heidegger, a arte ndo € uma
copia ou uma representacao de realidades singulares, que exigem correspondéncia
ou adequacdo, mas é a restituicdo da esséncia, do carater originario das coisas.
Porém, s6 compreenderemos isso, a arte e a prépria questao da arte como verdade,
voltando-nos para as préprias obras, para a clareira aberta por elas. “Por ser um tal
‘trazer a luz’ (Holen), toda criagdo (artistica) ¢ um ‘tirar’ (Schdpfen) (tirar a &gua
da fonte).”1#* Por ser um modo privilegiado de p6r o homem em relacdo com a
verdade da origem, mostra-se imprescindivel buscar compreender a arte no seu
acontecer, em sua fonte. Assim sendo, junto com o filésofo, analisaremos uma obra
em particular, a pintura de um par de sapatos de Van Gogh presente em A origem

da obra de arte.

184 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 61.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011733/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 1011733/CA

71

3.2
A coisa, a confiabilidade e a pintura

Figura 3: Camponesa a Atar Feixes. Vincent Van Gogh, 1889.

They will never be able to understand what painting is. They cannot understand
that the figure of a laborer — some furrows in a ploughed field, a bit of send, sea
and sky — are serious subjects, so difficult, but at the same time so beautiful, that it
is indeed worthwile to devote one’s life to expressing the poetry hidden in them.8
O trecho acima faz parte de uma das muitas cartas de Vincent Van Gogh
para seu irmdo Theo. E a imagem é uma das diversas pinturas do artista sobre o

campo e 0s camponeses. Muitos de seus desenhos e pinturas tendem a centrar-se

185 Vincent Van Gogh, letter to Theo Van Gogh, 26 August 1882.
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nas vidas de camponeses e trabalhadores pobres, além das paisagens desertas nas
quais viviam. Van Gogh costumava pintar até mesmo seus objetos, como um
chapéu de palha ou um velho e desgastado par de sapatos. Uma dessas pinturas de

sapatos, “Par de sapatos velhos™% é mencionada por Heidegger em A origem da

obra de arte.

Figura 4: Par de sapatos velhos. Vincent Van Gogh,1886.

Em A origem da obra de arte, Heidegger faz “uma primorosa descri¢do
fenomenologica”,'® bastante original desse par de sapatos rusticos. Esta descrigcdo
fenomenoldgica nos leva a pensar em algumas questdes: o que poderia haver de
filosofico na obra de Van Gogh? Qual o significado artistico de pintar um par de
sapatos? Por que haveria alguma particularidade poética nos sapatos pintados por
Van Gogh?

lain Thomson afirma que ndo é mera coincidéncia a primeira obra de arte

abordada no texto ser o par de sapatos de Van Gogh®. Por meio da pintura dos

18 Trata-se de uma pintura relativamente pequena (37,5 por 45 cm) que pertence ao acervo do Museu
Van Gogh, de Amsterdam.

187Como descreve Benedito Nunes em Da arte como poesia, p. 344.

188 “It is not a coincidence that Van Gogh's painting is the first example of an actual work of art that
Heidegger mentions in “The origian of the work of art,” and the context, when examined closely, is
revealing. Heidegger is introducing the concept of a “thing”, a seemingly obvious idea the complex
history of which he goes on to explicate in great detail, theraby undertermining its initial apperance
of obviousness.” (Thomson. Heidegger, Art and Postmodernity, p. 78-79).
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sapatos podemos compreender como 0 pensamento ocidental se voltou unicamente
para o ente, e a partir dai as coisas deixaram de aparecer como elas sao e passaram
a ser tratadas como objetos para um sujeito. Segundo Heidegger, 0 homem costuma
objetivar tudo aquilo que esta ao seu redor, principalmente o que ele conhece como
coisa, e as obras de arte estdo presentes na sua vida como todas as outras coisas.
Todos nds conhecemos obras de arte. Estdo ai através da arquitetura, nos museus e
até mesmo em algumas pracas publicas. Se formos ao MAM encontraremos obras
de diversos artistas brasileiros expostas de modo tdo natural como todas as outras
coisas. Um “bicho” da artista plastica brasileira Lygia Clark estd exposto em um
saldo ao lado de um extintor ou de uma mesa com panfletos.

Em A origem da obra de arte, Heidegger pretende compreender a arte onde
ndo ha davida que ela vigora, ou seja, na propria obra. A pergunta inicial do ensaio,
por conseguinte, é acerca do que é a obra de arte. Numa primeira aproximacéo,
torna-se evidente que as obras estdo ai de modo tdo natural como qualquer outra
coisa (Ding). Heidegger chama nossa atencédo para este carater de coisa (Dinghafte)
da obra e para a necessidade de uma reflexd@o sobre essa questao buscar um caminho
alternativo a maneira de se tratar a obra de arte como um objeto estético, como algo
material no qual uma forma estética se adere. Para isso, refletindo sobre a pintura
dos sapatos, Heidegger comeca a elaborar uma critica sobre a questdo da coisa na
histéria do pensamento ocidental em busca de um novo olhar sobre aquilo que
consideramos tdo préximo e tdo evidente. Abordando especificamente a pintura,
recorda-nos Heidegger que uma obra de arte é — assim como um par de sapatos —
antes de tudo uma “coisa”. Nao costumamos pensar em obras de arte como coisas.
Assim, o filésofo é quase provocador ao mostrar que um quadro de um artista
consagrado como Van Gogh esta pendurado na parede da mesma forma que uma

simples arma de caca ou um chapéu.

O quadro esta pendurado na parede, como uma arma de caca, ou um chapéu. Um
guadro como, por exemplo, o de Van Gogh, que representava um par de sapatos de
camponés, vagueia de exposi¢do em exposi¢do. Enviam-se obras como o carvéo
do Ruhr, os troncos de arvore da Floresta Negra. Em campanha, os hinos de
Holderlin estavam embrulhados na mochila do soldado, tal como as coisas da
limpeza. Os quartetos de Beethoven estdo nos armazéns das casas editoriais, tal
como as batatas na cave.!®®

189 Heidegger. A origem da obra de arte, p.13.
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Essa abordagem singular e até mesmo polémica de Heidegger nos leva a
refletir com maior profundidade sobre algo que parece tdo ébvio e usual: a coisa.
Pensamos sobre as coisas? Sabemos o que é uma coisa? O que € o0 ser de uma coisa?
E que tipo de coisa é a obra de arte? De fato, lidamos todos os dias com todos 0s
tipos de coisa e pode-se inclusive dizer que tudo o que existe € uma coisa: a pedra,
0 sapato, a pintura de Van Gogh, o homem, a morte e até mesmo Deus. Nesse
sentido, a coisa € um ente (Seiend, ens). Ao mesmo tempo, Heidegger constata que
hesitamos em chamar de coisas seres vivos, mesmo que sejam apenas plantas. “Para
nos, as verdadeiras coisas sdo a pedra, 0 outeiro, 0 pedaco de madeira. As coisas
inanimadas da Natureza ¢ do uso.”® Ou seja, considera-se que uma coisa € uma
entidade individual, e especialmente uma entidade individual material (como a
pedra, 0 outeiro e o pedaco de madeira). O pedaco de madeira é também uma coisa,
embora faca parte, ou tenha feito parte, de outro pedaco de madeira maior, ou de
uma arvore. Até as realidades materiais designadas com nomes coletivos — como
agua, areia, etc. — sdo consideradas coisas.

Nesse ensaio, Heidegger conclui que a tradicdo do pensamento ocidental
pensou a coisa de trés maneiras: a coisa como substancia, como objeto percebido
pelos sentidos e como materia enformada. Ou seja, a filosofia, através de trés
grandes grupos de respostas, tentou dar conta do que é uma coisa e Heidegger
reflete sobre tais tentativas. Nas palavras de Heidegger a primeira delas define as

coisas como suporte de maltiplas caracteristicas, propriedades:

Uma simples coisa &, por exemplo, este bloco de granito. E duro, pesado, extenso,
macico, informe, rude, colorido, ora bago, ora brilhante. Tudo o que acabamos de
enumerar podemos encontrar na pedra. Tomamos assim conhecimento das suas
caracteristicas. Mas as caracteristicas indicam que é peculiar a prépria pedra. Sdo
as suas propriedades. A coisa tem-nas. A coisa? Em que pensamos quando nos
referimos aqui a coisa? Manifestamente, a coisa ndo é apenas o somatorio das
caracteristicas, tampouco a acumulagdo das propriedades através da qual somente
surge o todo. A coisa é, como todos julgam saber, aquilo em torno do qual estdo
reunidas as propriedades.!®!

Tradicionalmente, ligou-se a nocao de coisa a de substancia. A coisa, assim
como a substancia, tem propriedades. Aparentemente, este modo de compreender a

coisa corresponde ao nosso olhar cotidiano sobre elas. Mas esta naturalidade que

sentimos vem de um antigo habito: o habito de projetar o modo como se concebe a

190 Heidegger. A origem da obra de arte, p.15.
191 pid., p.16


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011733/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011733/CA

75

coisa no enunciado sobre a estrutura da prépria coisa (0 que transpde, sem que seja
nem ao menos perguntado como, a estrutura da preposicdo —sujeito-predicado—
para a coisa, sem que a propria coisa tenha se tornado visivel); esta interpretacao
ndo é natural e, para Heidegger, afasta a coisa de nos, pois a leva para o campo do
discurso. E esta interpretacdo da coisa como suporte de suas caracteristicas ndo vale
apenas para a coisa, mas para todo o ente. Por isso, ndo é suficiente para distinguir
0 ente coisal do ente ndo-coisal, ela € geral demais. Este modo de compreender a
coisa deve, portanto, ser afastado. Um bloco de granito, por exemplo, pode ter
muitas caracteristicas, como duro ou pesado. Todas as caracteristicas que possuli
ndo conseguem dar conta do que ele realmente é em sua esséncia, ou seja, 0 que é
a coisa granito sem suas propriedades.

A segunda maneira como tradicionalmente se pensou a coisa aposta na
sensibilidade e considera a coisa como uma unidade de mdultiplas sensacGes. Esta
segunda concepcao € estética, no sentido de apontar para o sujeito como o centro
da “experiéncia”’, como aquele que experimenta as sensagdes. Ao pensarmos assim
demonstramos 0 pressuposto de que estamos mais proximos das coisas pela
mediacdo da sensibilidade, mas também ai ndo fazemos justica as coisas. Segundo
Heidegger nds ndo temos sensacdes, e sim o0 que chega a0 homem sdo coisas
apreendidas pela sua sensibilidade. Ndo é possivel que as coisas se apresentem
imediatamente a nds como puras sensa¢des. Quando ouvimos o0 som de um violino,
ndo ouvimos apenas um som isolado, e sim ouvimos a coisa violino inserida no
mundo. Para ouvir um mero som, para ver uma mera cor, para ter uma mera
sensacdo, temos que deixar as coisas, abstrai-las totalmente. Logo, esta concep¢ao

também ndo consegue compreender a verdade da coisa como diz Heidegger:

No conceito de coisa agora referido, ndo ha tanto um ataque a coisa quanto a
tentativa exagerada de trazer as coisas a uma imediatez tdo grande quanto possivel
em relagdo a nds. Mas uma coisa nunca ai chega, enquanto lhe atribuimos o que é
percebido na sensacdo como o seu carater coisal. Enquanto a primeira interpretacdo
da coisa no-la mantém a distancia e demasiadamente afastada de nds, a segunda fa-
la vir excessivamente sobre nds. Em ambas as interpretacOes, a coisa desaparece.
Importa, por isso, evitar 0s excessos destas duas interpretagdes. A coisa deve
deixar-se no seu estar-em-si. Deve apreender-se no carater de consisténcia que lhe
é propria.t®?

192 Heidegger. A origem da obra de arte, p.19.
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Seria entdo o terceiro grupo de resposta, que define a coisa como matéria
enformada, aquele que “apreende a coisa no carater de consisténcia que lhe é
propria”? Apesar de esta ser a unica definicdo que poderia se aplicar igualmente
bem as coisas da natureza e as coisas do uso, aos apetrechos'®, Heidegger também
vé aqui uma ndo compreensdo da coisa, ja que a estrutura matéria e forma ndo se
organiza a partir das coisas, mas na experiéncia produtora, fabricadora de
apetrechos. Esse existente, 0 apetrecho, apresenta-se de modo especial ao homem,
por que chegou a ser, gracgas a producdo humana. Apenas quando o apetrecho vem-
a-ser, em sua producdo, que emerge a distincdo entre matéria e forma. A forma
determina a organizagdo da matéria. Esta organizacdo implica expressamente na
escolha da matéria. Um cantaro, que levard agua, deve ser impermeavel, feito de
algum material como o barro, e ndo de algodao; um machado deve ser feito de um
material bastante rigido, como o ferro, e mais uma vez o algoddo seria inapropriado
aqui A determinacdo da coisa pela matéria e forma provém de uma interpretacdo
do ser apetrecho do apetrecho. Para o filosofo é a partir da relacdo utilitaria com as
coisas que a estrutura matéria e forma se revela. A utilidade, a serventia, € o traco
fundamental do apetrecho, e esta serventia apresenta-se na separagéo entre a forma,
que determina o objetivo do ente criado, e a matéria, que possibilita que o ente tenha
serventia. Este olhar utilitario também ndo compreende o ser-coisa da coisa.

Os trés modos de determinacéo da coisa constituem ao longo da historia,
por vezes de forma simultanea, o modo de pensar sobre o ente em geral. E para o
filésofo esta antecipacdo da experiéncia do ente barra o caminho tanto para o
caracter de coisa (das Dinghalft) da coisa, do apetrecho, e da obra de arte. Ou segja,
estas trés formas tradicionais de se pensar a coisa sao fenomenologicamente
inadequadas, ndo conseguiram chegar ao seu real significado, a esséncia do que
realmente a coisa é, e seria inutil simplesmente inventar uma quarta. Ao revelar a
incapacidade da filosofia da tradicdo em relacdo a questdo da coisa, a esséncia das
coisas, Heidegger constréi uma demonstracdo critica das impossibilidades do
proprio pensamento.

Porém, isso ndo significa que Heidegger ndo quer pensar a coisa, muito pelo
contrario, para ele é preciso que se pense, mas compreendendo gque a coisa comporta

na sua propria esséncia uma espécie de resisténcia ao pensamento. Existe algo na

193 A nogéo de apetrecho sera trabalhada com maior cuidado ao longo desse item.
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coisa que ndo se deixa penetrar, ela ndo é transparente, nao se deixa iluminar
totalmente pelos conceitos. Isto €, 0 manter-se em reserva da coisa, a dificuldade na
determinacédo da “coisidade da coisa” (die Dingheit) leva a crer que faca parte da
sua propria esséncia este nao dizer. Heidegger quer pensar a coisa, mas também
quer respeitd-la. E isso a tradicdo da filosofia ndo fez. Em uma conferéncia
intitulada A Coisa'** (Das Ding), o filésofo faz uma critica como a coisa nunca pode

Ser, aparecer:

Na verdade, porém, a coisa como coisa, continua vedada e proibida, continua
reduzida a nada e, neste sentido, anulada. E o que aconteceu e acontece, de modo
tdo essencial, que ndo somente j& ndo se permite nem aceita que as coisas sejam,
como também gue jamais tenham podido aparecer, como coisas. 1%

Como dito antes, na maior parte das vezes as coisas VEm ao nosso encontro
sem precisarmos pensar sobre elas. Lidamos todos os dias com os mais diversos
tipos de coisa. Todas as coisas, chamadas naturais ou artificiais, sdo, antes de tudo,
entes disponiveis para 0 homem no mundo. Em A origem da obra de arte,
Heidegger pretender refletir sobre a questdo da coisa, com o intuito de explicitar
primeiro 0 que é uma coisa, para entdo compreender a coisalidade da obra
propriamente dita. Seguindo este caminho ele conclui que podemos pensar a coisa
de trés formas: como mera coisa, como apetrecho e como obra de arte. Na seguinte

passagem, o filésofo explica essas trés formas:

O apetrecho (das Zeug), por exemplo, o apetrecho sapatos, enquanto acabado,
repousa também em si mesmo, como a pura coisa, mas nao tem a forma espontanea
do bloco de granito. Por outo lado, o apetrecho revela também uma afinidade com
a obra de arte, na medida em que é algo fabricado pela mdo do homem. Porém, a
obra de arte, pela sua presenca auto-suficiente, assemelha-se antes & mera coisa,
dando-se em si prépria e a nada forgada. Todavia ndo incluimos as obras entre as
simples coisas. Sdo sempre as coisas de uso a nossa volta, as coisas mais proximas
e as coisas propriamente ditas. Neste sentido, o apetrecho é meio coisa porquanto
determinado pela coisidade e, todavia, mais; a0 mesmo tempo é meio obra de arte
e, todavia, menos porque ndo tem a auto-suficiéncia da obra de arte. O apetrecho
tem uma peculiar posi¢do intermédia, a meio caminho entre a coisa e a obra,
supondo que ¢ legitimo uma tal disposicéo.®

194 A Coisa é um texto que tem por base um curso do Semestre de Inverno de 1935/6, dado por
Heidegger na Universidade de Friburgo. Para essa tese uso a tradu¢do de Emmanuel Carneiro Ledo,
Gilvan Fogel e Marcia S& Cavalcante Schuback para a Editora Vozes (Ensaios e conferéncias).

1% Heidegger. A Coisa em Ensaios e conferéncias, p.148.

1% Heidegger. A origem da obra de arte, p.21.
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Portanto, para Heidegger a mera coisa, um gréo de areia ou um bloco de
granito, por exemplo, seria despojada de todo carater de serventia e de fabricag&o.
A mera coisa significa a pura coisa, que € simplesmente coisa e nada mais. O
apetrecho seria algo trabalhado pelo homem, como um sapato ou um martelo. A
obra de arte, também seria algo trabalhado pelo homem, contudo, estd por ela
mesma, ndo tém utilidade préatica. Ou seja, tanto o apetrecho, como a obra de arte
sdo frutos do trabalho humano, mas, segundo Heidegger, a criatividade do artista
possui afinidade com a criacdo sem propositos da natureza. Das trés formas de nos
relacionarmos com as coisas, 0 apetrecho é a mais proxima. Nos relacionamos toda
hora com o apetrecho, estamos tdo imersos na lida com coisas como mesas,
cadeiras, canetas, que nunca refletimos sobre elas, sobre o seu verdadeiro ser.

O conceito de apetrecho ou instrumento, ndo é novo no pensamento do
filésofo. Para conceber apropriadamente a obra de arte, Heidegger revisa o conceito
de apetrecho que constitui a nogao chave utilizada em Ser e Tempo para definir o
modo de ser das coisas, isto é, dos entes diferentes do homem. O conceito com que
o filésofo em Ser e Tempo definia o ser das coisas intramundanas era o conceito de
apetrecho. Nesta obra, uma coisa (das Ding) tem para Heidegger o carater de um
ser-simplesmente-dado em contraste com o apetrecho (das Zeug) e com o Dasein.
Mais especificamente, no capitulo 15 de Ser e Tempo, Heidegger define apetrecho,
como um instrumento, como algo que € na medida que € usado cumprindo a sua
serventia®®’. No cerne do uso (der Umgang) o ente “aparece” como apetrecho.

O apetrecho possui um carater instrumental e 0 modo de ser do apetrecho
residiria justamente na sua utilidade'®. Isto significa que a instrumentalidade de
uma caneta (apetrecho para escrever) s6 pode advir se ela estiver funcionando
(escrevendo), e em relacdo com o papel, mesa, luz, etc. Assim, a caneta é um
apetrecho para escrever na medida em que o Dasein encontra-se totalmente junto

dela, isto é, absorvido pelo seu uso. Como dito antes, em Ser e Tempo, Heidegger

197 “Rigorosamente, um instrumento nunca “¢”. O instrumento s6 pode ser o que é num todo
instrumental que sempre pertence ao seu ser. Em sua esséncia todo instrumento ¢ “algo para...” Os
diversos modo de “ser para” (N16) (Um-zu) como serventia, contribui¢éo, aplicabilidade, manuseio
constituem uma totalidade instrumental” (Heidegger. Ser e Tempo — Volume 1, p.110).

19 porém, como atesta Vattimo, o pensamento heideggeriano pensa a coisa (e o apetrecho) fora da
logica da representacdo: “Que as coisas sejam antes de mais instrumentos (apetrechos), ndo quer
dizer que sejam todas meios que empreguemos efetivamente, mas sim que as coisas nos apresentam,
antes de mais, dotadas de certo significado relativamente a nossa vida e aos nossos fins”. (Vattimo.
Introdugdo a Heidegger, p. 28.)
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constata que o tipo de coisa mais préxima ao homem é o apetrecho*. O apetrecho,
pelo menos enquanto funciona bem, mesmo proximo, néo atrai atengéo sobre si, ou
seja, é no uso que o apetrecho desaparece ou aparece (quando quebra, por exemplo,
notamos a caneta por que precisamos troca-la). Ao se parar e pensar sobre o
apetrecho, ele deixa de ser apetrecho. Portanto, a utilidade define o apetrecho como
um ente que estd & mao por exercer a sua funcionalidade dentro de uma rede de
referéncias, que deixa vir a tona o que o filésofo chama de mundanidade do
mundo?®. O fato do instrumento, pelo menos enquanto funciona bem, ndo atrair
atencdo sob si € sinal de que ele se resolve todo no uso, no contexto do mundo ao
qual pertence. A mundanidade do mundo estd relacionada com a totalidade
referencial dos entes intramundanos no modo da manualidade e da utilidade com o
Dasein.

Mais tarde, na década de 1930, o filésofo desenvolve uma reflexdo mais
complexa do que é a coisa e do conceito de mundo, e a questdo do apetrecho
reaparece no contexto de uma critica do pensamento representacional. Para sair
deste comportamento utilitario, objetificante que impomos as coisas Heidegger traz

uma obra de arte, uma pintura de Van Gogh que se refere a um par de sapatos.

3.2.2
A confiabilidade e a pintura

Heidegger inicia sua reflex@o sobre a pintura de Van Gogh com a simples
questdo do que é um sapato. Toda a gente conhece sapatos, estamos mais que
habituados aos calcados como um apetrecho que serve para a vestimenta dos peés.
Portanto, a principio, os sapatos sdo como todos 0s outros apetrechos e possuem
uma determinada utilidade. Conforme seu uso, se para o trabalho no campo ou para
a danga, a matéria e a forma usadas na sua feitura podem ser diferentes, como

atestam as palavras de Heidegger:

199 E importante destacar que Heidegger chama de instrumento (apetrecho) ndo s6 entes como o
martelo, a caneta, 0 sapato. Para ele a casa é um instrumento de habitar, o caminho é um instrumento
para se chegar a uma destinacéo, etc.

20 Em Ser e Tempo Heidegger aborda a questdo do mundo por uma interpretagdo das acOes
cotidianas do homem ou Dasein no mundo familiar que o circunda. Ser-no-mundo (In-der-Welt-
sein) possui quase 0 mesmo significado que Dasein. Somente Dasein € no mundo. Entidades n&o-
humanas estdo “dentro do mundo”, sdo intramundanas (innerweltlich), mas ndo “no mundo”. Cf.
Heidegger, Ser e Tempo.
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Escolhemos como exemplo um apetrecho conhecido: um par de sapatos de
camponés. Para a sua descri¢do, ndo é preciso ter a frente auténticas pecas deste
tipo de apetrecho de uso. Toda a gente os conhece. Mas como se trata de uma
descricdo direta, talvez seja bom facilitar a presentificacdo intuitiva
(Veranschaulichung). Para fornecer esta ajuda, basta uma representacao pictérica.
Para tanto escolhemos uma conhecida pintura de Van Gogh, que pintou varias
vezes calcados deste género. Mas 0 que é que ha ai de especial par se ver? Toda a
gente sabe o que faz parte de um sapato. Se ndo sdao socos ou chanatos, ha uma sola
de couro e o cabedal que cobre, ajustados um ao outro por costuras e pregos. Um
apetrecho deste tipo serve para calcar os pés. Consoante a serventia, se para o
trabalho no campo, ou para dancar, assim diferem matéria e forma.zo1
Como dito antes, na maior parte tempo lidamos com as coisas sem
precisarmos pensar sobre elas. Calgamos e usamos nossos sapatos sem pensarmos
muito sobre eles. Que significados podemos tirar de um par de sapatos? Heidegger
fala em toda sua obra de apetrechos, utensilios, ferramentas. Ele reflete sobre a
atitude utilitaria que temos diante do apetrecho, como ndo pensamos neles, ou s6
pensamos quando estes ndo “funcionam”. Mas ao olharmos os sapatos da tela de
van Gogh, algo diferente acontece. Seguindo este argumento de Heidegger, a
caracterizacdo do apetrecho com base na sua utilidade é apenas uma caracterizacdo
superficial deste. Uma caracterizacdo mais originadria do apetrecho encontra-se
naquilo que Heidegger chama de confiabilidade (Verlasslichkeit). A utilidade
(Dienlichkeit) do apetrecho é decorréncia da confiabilidade, que é o ser-apetrecho
do apetrecho. Portanto, ndo somente o ser do apetrecho repousa em sua utilidade,
mas anterior a propria utilidade existe um contexto, que € a confianca atribuida ao
apetrecho, que, no cerne do uso, assegura este uso, a relagdo com o ente no uso. E
essa confianca, por sua vez, o que ela assegura? Gracas a confiabilidade do
apetrecho a camponesa pode lancar-se a terra, “e estar certa de seu mundo”. Um
mundo, ao qual este par de sapatos pertence. O apetrecho, na sua confiabilidade,

“confere a0 mundo uma necessidade e uma proximidade”. Diz Heidegger:

Enquanto, pelo contrério, tivermos presente um par de sapatos apenas em geral, ou
olharmos no quadro os sapatos vazios e ndo usados que estdo meramente ai, jamais
apreenderemos o que é, na verdade, o carater instrumental do apetrecho. A partir
da pintura de Van Gogh ndo podemos sequer estabelecer onde se encontram estes
sapatos. Em torno deste par de sapatos de camponés, ndo ha nada em que se
integrem, a que possam pertencer, s6 um espago indefinido. Nem sequer a eles
estdo presos torrdes de terra, ou do caminho do campo, algo que pudesse denunciar
a sua utilizagdo. Um par de sapatos de camponés e nada mais. E todavia...

201 Heidegger. A origem da obra de arte, p.24-25.
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Na escura abertura do interior gasto dos sapatos, fita-nos a dificuldade e o cansago
dos passos do trabalhador. Na gravidade rude e s6lida dos sapatos esta retida a
tenacidade do lento caminhar pelos sulcos que se estendem até longe, sempre
iguais, pelo campo, sobre o qual sopra um vento agreste. No couro, esta a
humildade e a fertilidade do solo. Sob as solas, insinua-se a soliddo do caminho do
campo, pela noite que cai. No apetrecho para cal¢ar vibra o apelo calado da terra,
a sua muda oferta do trigo que amadurece e a sua inexplicavel recusa na desolada
improdutividade do campo no Inverno. Por este apetrecho passa a ansiedade pela
certeza do pdo, a silenciosa alegria de vencer uma vez mais a miséria, a angustia
do nascimento iminente e o tremor ante a ameaca da morte. Este apetrecho pertence
a terra e esta abrigado no mundo da camponesa. E a partir desta abrigada pertenca
gue o proprio produto surge para o Seu repousar-em-si-mesmo.2°?

A grande novidade do pensamento heideggeriano é que o par de sapatos
pintados por Van Gogh nao ¢ apenas um “quadro” que se pendura na parede de um
grande museu e nem a representacdo de um objeto do nosso cotidiano. Na passagem
acima, Heidegger mostra como a obra de arte tornou visivel o mundo da camponesa
e “na arte, mais importante do que ver € tornar visivel” como disse o artista Paul
Klee?s, Os sapatos gastos e velhos, presentes na pintura, trazem consigo a presenca
da propria lavoura, evidenciando o peso do trabalho arduo, da manha que se inicia
no caminho para o campo, do suor da lida, do sol no veréo, do inverno rigoroso. Na
pintura, que exibe apenas um par de sapatos velhos, revela-se o vasto mundo de que
deles se acerca. Assim, pelo apetrecho a camponesa tem um mundo, porque se
mantém na abertura do ente. O par de sapatos € uma abertura, ou seja, a obra torna
visivel, manifesta o trabalho da camponesa em seu acontecer, junto ao cansaco, ao
sol quente, com a paisagem que a circunda. Ao erigir-se da obra, todos os elementos
constitutivos do mundo da camponesa ganham sentido, aparecendo no seu
movimento proprio de vir a luz. A pintura revela um mundo, apresenta a
singularidade de um mundo.

Em A origem da obra de arte o filésofo ao falar dos sapatos ndo os descreve
com detalhes, como a cor do couro ou dos cadar¢os, mas em um estilo mais préximo
do poético, ressitua em sua narrativa a utilizacéo deste apetrecho, de modo a mostrar
como ele esté ligado a vida de uma camponesa. O par de sapatos sO se constitui
enquanto obra pelo abrir-se da esséncia do ser-sapato, que remete a0 mundo da
camponesa. Na proximidade da obra, esta-se de repente, em outro lugar diferente

daquele em que se costuma estar. Pela descri¢do heideggeriana da pintura de Van

202 Heidegger. A origem da obra de arte, p.25-26.
203 Cf, Klee, Diarios.
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Gogh, fica claro que a obra instala um mundo, isto é, faz-se como clareira
(Lichtung) que clareia o ente. Clareira, quer dizer abertura, termo muito caro a
filosofia grega — na interpretacéo de Heidegger — e de importancia fundamental no
pensamento dele. Além disso, é apenas atraves da obra de arte que se revela e se
explicita o ser essencial do apetrecho, a confiabilidade, o carater daquilo com que
se pode contar, conquanto conecta (a camponesa) ao seu mundo e a sua terra. Como
dito antes, so ha utilidade porque antes existe a confiabilidade. Para Heidegger, a
utilidade do apetrecho nédo é sendo consequéncia essencial de sua confiabilidade. A
confiabilidade do apetrecho torna evidente a terra, que € o solo onde repousa o
mundo, e instaura um mundo, que repousa na terra. Toda ordem de sentido e toda

materialidade estdo presentes nesse conceito:

E gracas a ela que a camponesa por meio deste apetrecho é confiada ao apelo calado

da terra; gracas a confiabilidade do apetrecho, esta certa do seu mundo. Mundo e

terra estdo, para ela e para os que estdo como ela, apenas ai: no apetrecho. Dizemos

“apenas” e estamos errados, porque a confiabilidade ¢ que da a este mundo tao

simples uma estabilidade e assegura a terra a liberdade do seu afluxo constante.?*

Apesar do apetrecho, o par de sapatos pintados por Van Gogh, ter manifesto
0 ser dos entes e do ente enquanto ente, ndo teria sido ele a verdadeiramente
instaurar este modo de ser. Ou seja, 0 passo definitivo para o desenvolvimento da
questdo da verdade que acontece na obra sera dado na passagem para o exemplo do
templo grego; antes de passar a ele, Heidegger ja anunciara: “Portanto, na obra, ndo
é de uma reproducdo do ente singular que de cada vez esta ai presente, que se trata,
mas sim da reproducdo da esséncia geral das coisas.” A obra de arte, o par de
sapatos de Van Gogh, ¢ como uma “coisa” que ndo se limita a pertencer a uma
abertura de mundo, mas abre, revela essa propria abertura. Essa posicdo de
Heidegger é completamente diferente da concepcéo estética que apresenta a obra
de arte como tendo um primeiro aspecto superficial, de coisa, que possui uma
funcdo de estrutura, sobre a qual se alca o sentido artistico propriamente dito, aquilo
que a transforma efetivamente em arte. Ou seja, Heidegger ndo quer dizer que a
obra seja uma coisa distinta de uma coisa, que ela deva ser procurada num além da
coisa, como “simbolo” ou "alegoria" — pois, ao contrario, toda divisdo "em dois"
da obra (forma-matéria, conteldo sensivel-conteido espiritual) é descartada por

Heidegger.

204 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 26.
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Mas onde esta e como € essa esséncia geral, para que as obras de arte Ihe possam
ser conformes? A que esséncia da coisa é que sera conforme um templo? Quem
ousaria afirmar o impossivel que na obra arquiteténica esta representada a ideia do
templo em geral? E, todavia, numa tal obra, se € uma obra, é a verdade que esta

posta em obra 2%

O templo grego se mostra essencial para a compreensdo de dois aspectos
fundamentais na filosofia de Heidegger e nas suas reflexdes sobre arte: mundo
(Welt) e terra (Erde). Ja expostos anteriormente, com o exemplo da pintura dos
sapatos, quando € dito que a obra de arte faz surgir e mantém aberto um mundo que
repousa sobre e na terra. Em A origem da obra de arte, a obra de arte surge como
um conflito entre essas duas ordens: o0 mundo que a obra abre explicitamente nas
varias interpretacOes, e a terra. A interpretacdo da pintura langou, mas ainda nao
resolveu completamente, a pergunta por como deve ser pensada a verdade na
relacdo a esséncia da obra. Heidegger d& maior enfoque ao templo grego do que a
pintura de Van Gogh. Isso pode ser explicado principalmente por dois motivos: o
primeiro deles € o fato de que na Alemanha existia uma certa recusa da arte moderna
e dos movimentos vanguardistas, em oposi¢do ao forte sentimento nostalgico em
relacdo a antiguidade Classica®®. Além disso, segundo o proprio Heidegger, no caso
do quadro de Van Gogh, a projecdo da terra ndo se da de um modo organico a
prépria obra, como ocorre no caso do templo. A pintura € capaz de manifestar o ser
dos entes, porém ndo o instaura.?”” Portanto Heidegger percorreu uma espécie de
“desvio” necessario para poder chegar ao cerne da questdo da arte. O proprio
filosofo fala desse “desvio”?%, reconhecendo que a colocacdo inicial da pergunta
pela obra fora feita, perguntando ndo pela obra, mas sim em parte por uma coisa e
em parte por um apetrecho. Trata-se de um desvio na sua reflexdo na qual o
importante foi ter chegado a uma primeira percepc¢ao de que o carater de obra da
obra, o carater de apetrecho do apetrecho e o carater de coisa da coisa SO se

aproximam de nods ‘““se pensarmos o ser do ente”. Logo, o desvio foi necessario e

205 Heidegger. A origem da obra de arte, p.28.

206 Cf. Lacoue-Labarthe, O mito nazista, p. 90,91.

207 Cf. Duque Estrada, Sobre a obra de arte como acontecimento da verdade, p.13.

208 ““para tal é necessdrio que caiam primeiro as barreiras do que € 6bvio e que os ilusérios conceitos
habituais sejam postos de lado. Eis porque foi preciso fazer um desvio.” (Heidegger. A origem da
obra de arte, p. 30.)
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agora de volta ao caminho®® da arte analisaremos junto com o filésofo um templo

grego, e com ele o que o filésofo denomina como mundo e terra.

3.3
O templo, o mundo e a terra

3.3.1
O templo

%

Fiura : O templo de Juno. Caspar David Friedrich,1830.

A subtracéo e a ruina do mundo néo sdo reversiveis. As obras ndo sdo mais o que
foram. S&o elas mesmas, é certo, que se nos deparam, mas sao aquelas que ja foram
(die Gewesenem).?1

209 A origem da obra de arte faz parte de uma coletanea de ensaios, chamada Holzwege, publicada
originalmente em 1950. Holzwege significa algo como “caminhos de floresta”, caminhos para pegar
lenha em um bosque, portanto caminhos cheios de desvios, voltas. Em outras de suas obras
Heidegger também adota “caminho”, “estar a caminho”, como que para opor-se a um sistema
filosdfico completo e autoexplicativo da tradigdo da representagdo. Proponho entdo que, assim como
o filésofo nos diz em A questao da técnica, atentemos para 0 caminho sem permanecermos presos
a proposigdes e titulos particulares, e assim possamos refletir a partir de uma livre relagdo de
pensamento.

210 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 31.
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Em A origem da obra de arte, ao tratar da relacdo entre arte e verdade,
Heidegger questiona se em nosso tempo ¢ possivel ter uma relagao, um “encontro”
com as obras ou se atualmente a arte é apenas um objeto de apreciacdo estética.
Refletindo sobre essa questdo, o filosofo diz: “A subtracdo e a ruina do mundo nao
sdo reversiveis”. Como compreender essa afirmacdo tao categorica e definitiva de
Heidegger? A pintura do artista alemao Caspar David Friedrich, que retrata a ruina
de um templo grego, nos ajuda a percorrer 0 caminho ndo s6 para a compreensao
dessa afirmacédo, mas também para o significado de mundo, da ruina do mundo e
do lugar da obra em A origem da obra de arte. Segundo Heidegger, por mais
elevado que seja o poder de impressdo de uma obra de arte (como a propria pintura
de Caspar David Friedrich), por mais conservada que esteja (em um museu, no caso
dessa pintura, no Museu de Arte e Histdria Cultural®! da cidade de Dortmund), o
seu deslocamento a toma de seu mundo. Para o fildsofo 0 mundo desta e de outras
obras ruiu. Isto €, o que estd em obra na abertura da obra de arte ndo é sua integragédo
em um museu ou em uma colegdo: “As esculturas de Egira no museu de Munique,
a Antigona de Sofocles, na melhor edigdo critica, enquanto obras que estdo, sao
arrancadas ao seu espago essencial”?2.

Do mesmo modo, ndo adianta ir ao local original da obra, porque o espacgo
em questdo ja perdeu sua temporalidade propria: “Mas mesmo que nos esforcemos
por suprimir tais transferéncias das obras, indo, por exemplo, procurar no seu local
o templo de Pateum, ou a catedral de Bamberg, 0 mundo destas obras que ai estdo
ruiu”.2® Podemos experienciar as obras de arte como manifestacfes da sua época e
testemunhos da vida de um povo, como sucede com o templo de Pasteum ou a
catedral de Bamberg, mas a ruina de seu mundo destruiu o seu “ser de obra”. Assim
sendo, para Heidegger, mesmo que as coisas, utensilios e obras de arte que
pertencem a um mundo resistam em seus locais originarios, mesmo que possamos
encontra-los fora deles, em exposi¢fes ou nos acervos dos museus (como a pintura
do templo de Juno), o seu mundo ndo pode mais ser restaurado ou restituido. Por
maior que seja a qualidade dessas obras, por melhor que seja seu estado de
conservagao, elas ja perderam seu mundo, o seu “espago essencial” (Wesenraum),

0 Unico lugar originariamente por eles instaurados em que eles podem ser 0 que de

211 Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte.
212 Heidegger. A origem da obra de arte, p.31.
213 |pid., p.31.
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fato s&o. Apenas ter acesso a obra de arte ndo nos permite alcancar o que ela foi na
época em que esteve em seu existir mais auténtico. Até o publico vé a obra sob
outra perspectiva, muitas vezes atribuindo-lhe um valor, ou um significado
diferente do que o povo de sua época foi capaz de conceber (como € o caso da
pintura de Van Gogh, desvalorizada enquanto o pintor era vivo, ou do templo grego,
que atualmente é apenas um local turistico, isto é, perdeu seu poder de manifestar
o0 sagrado). Deste modo, Heidegger compreende que cada obra de arte possui o0 que
ele chama de um “espago essencial”. A questdo do espago?* e das relagcdes da obra
com ele, com o seu mundo, ganha destaque em A origem da obra de arte como

explica Ligia Saramago na seguinte passagem:

Aqui fica clara a importancia decisiva que Heidegger atribui a questdo da
localizagdo fisica das obras, compreendida como uma relacao vital destas com seu
“espago essencial”, indissocidvel de seu “primigénio-estar-em si”. Somente o
permanecer em seu lugar original teria pleno poder de garantir seu perdurar como
obra de arte.

A vida de uma obra de arte como obra de arte s6 pode manter-se no contexto das

relaces que ela estabelece com seu entorno, e que toma, entdo. As feicdes de um

mundo. Obras auténticas ndo se instalam em qualquer local, mas, a partir de seus

locais, instalam e determinam seus proprios espagos essenciais.?*®

Ainda assim, mesmo que retiradas de seu “espaco essencial”, é importante
que as obras sejam conservadas para que mostrem, em tempos presentes, a
historicidade de um povo: “A arte ¢ histérica e, enquanto historica, ¢ a
salvaguarda®'® criadora da verdade na obra”.?’’ Benedito Nunes diz que as obras
“detém uma historicidade efetiva, melhor dizendo, eventual, na medida em que
podemos recuperar a experiéncia historica que elas assinalam.”?® Essa experiéncia
é fundamental para o ser humano, ente que esta sempre entrando em contato com o
seu passado, com o passado de seus semelhantes e de diferentes sociedades e
culturas, pois é, segundo Heidegger, ser-no-mundo. Sobre isso, Heidegger afirma:
“‘Passado’ tem ainda uma curiosa duplicidade de sentido. O passado pertence,
indiscutivelmente, ao tempo anterior, aos acontecimentos de entdo. Mas pode, ndo

obstante, ainda ser simplesmente dado ‘hoje’, como por exemplo as ruinas de um

214 Trato da questdo do espaco e de seus desdobramentos em outros textos de Heidegger, além de A
origem da obra de arte, no terceiro capitulo dessa tese.

215 Saramago. A Topologia do Ser, p. 187.

216 Abordarei o0 tema da salvaguarda com mais profundidade adiante.

217 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 62.

218 Nunes. Hermenéutica e poesia, p.113.
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templo grego. Com ele um ‘pedago do passado’ ainda esta “presente’”’?°. Portanto,
0 exemplo do templo grego em A origem da obra de arte mostra-se fundamental
para compreendermos a relacdo entre arte, espaco e historicidade
(Geschichtlichkeit).

Para o filésofo, a histdria que estda em questdo aqui ndo diz respeito apenas
ao objeto de um texto historiografico (der Gegenstand der Historie), nem
simplesmente ao processo da atividade humana (der Vollzug menschlichen Tuns).
A historia que Heidegger apresenta aqui € o destino (das Geschick) que determina
a esséncia de toda histdria. Esta concepcao radical da historicidade do ser implica
uma série de consequéncias; através destas aberturas historicas determina-se o
modo do homem se relacionar com os entes. Segundo Heidegger, o homem
encontra, por um lado, essas aberturas ja dadas, mas, por outro, também contribui
para as determinar.?® Portanto, relacionar arte e historicidade ndo é descrever
periodos da histdria da arte como classicismo, impressionismo ou dadaismo. N&o
significa reunir obras e catalogéa-las conforme a sua época de criacdo. E importante
ter em mente que Heidegger ndo compreende a obra de arte como um objeto de
pesquisa para historiadores da arte, estetas e afins. Por que por mais renomados que
sejam tais pesquisadores, a interpretacdo das obras ndo restitui o seu mundo, o seu

“puro estar-em-si-mesma”, como observa Ligia Saramago:

Heidegger aponta para o fato de que haveria uma radical diferenca entre o que ele
define como “o puro estar-em-Si-mesma (das reine Insichstehen) da obra” e sua
transformacdo em “objeto do funcionamento do mundo da arte”. Uma obra, uma
vez retirada de seu estar-em-si original e transformada em objeto de exibic¢do ou da
investigacdo por criticos e tedricos, perderia, de forma irrecuperavel, sua condigdo
anterior de obra de arte viva, por maiores que fossem os cuidados com sua
conservagdo e o reconhecimento de seu valor artistico. Heidegger fala de um
“primigénio estar-em-si”, que garantiria o permanecer de uma obra como obra.
Esta condicdo originaria sO podera se preservar enquanto a obra ndo for arrancada
de seu “espacgo essencial”, ou seja, de seu mundo.??

Em A origem da obra de arte, o fim de um mundo histérico € a sua ruina,

ou seja, a perda do mundo de uma obra, é a perda de suas relagdes, a perda das

219 Heidegger. Ser e Tempo - parte 11, p. 183.

220 “Como instauragdo, a arte é essencialmente historica. Isto ndo significa apenas: a arte tem uma
histéria, no sentido exterior de ela ocorrer também na mudanca dos tempos, ao lado de muitos outros
fendmenos, e de ai se ver sujeita a transformagdes e perecer, oferecendo a histdria aspectos mutaveis.
A arte € histdrica, no sentido essencial de que funda a Historia e, mais propriamente, no sentido
indicado.” (Heidegger. A origem da obra de arte, p.62).

221 Saramago. Espaco e obra de arte nos pensamentos de Heidegger e Gadamer (em Revista
ARTEFILOSOFIA n.1), p.78.
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relacdes estabelecidas por ela e a partir dela desde sua criagdo. “Aonde ¢ que uma
obra pertence? A obra pertence enquanto obra ao campo que é aberto por ela
prépria. Porque o ser-obra da obra advém, e s6 advém, em tal abertura.”??? Logo,
para Heidegger, tais relacfes s6 se mantém enquanto permanecer aberto o ambito
originado, ou irradiado, a partir da prdpria obra. A obra revela um mundo, isto é,
ela faz-se como clareira aberta para o advento do ente. E a isso que se aplica a
reflexdo heideggeriana sobre o templo grego. Heidegger ndo é o primeiro filosofo
que ao falar da arte, se utiliza de um exemplo da arquitetura??; na estética,
encontram-se repetidas vezes exemplos dessa forma de arte, mas, conduzindo-nos
por caminhos diferentes, o filésofo diz: “Um edificio, um templo grego ndo imita
nada. Esta ali, simplesmente erguido nos vales entre os rochedos. O edificio encerra
a forma dos deuses e nesta ocultacdo (Verbergung) deixa-a assomar através do
poértico para o recinto sagrado.”’??

Heidegger escolhe o templo grego como exemplo para o acontecimento da
verdade operado pela obra. Em A origem da obra de arte, o exemplo do templo
grego reafirma o projeto heideggeriano de um pensamento para além da
representacdo determinada pela historia da arte e pela estética. O filosofo deixa isso

claro na seguinte passagem:

O templo, no seu estar ai (Dastehen) concede primeiro as coisas 0 Seu rosto e aos
homens a vista de si mesmos. Esta vista permanece aberta enquanto a obra for obra,
enguanto o deus dela ndo tiver fugido. O mesmo se passa com a obra de uma
imagem (Bildwerk) do deus, que o vencedor lhe consagra no campo de luta. Nao
se trata de uma representacdo para que, através dela, mais facilmente se conheca
que aspecto tem o deus, mas ¢ uma obra que faz advir o préprio deus e que,
portanto, é o préprio deus.?®

O templo, segundo o filésofo, ndo representa nada, ele presentifica a morada
da divindade. O povo grego ndo via o templo como uma obra de arte arquitetonica,
e sim como presenca do sagrado, como lugar da divindade que os governava e
protegia. O templo grego abre espago para a consagracdo, possibilita o sagrado e a

grandeza de um deus. Através do templo, eles se viam a si mesmos, porque ali

222 Heidegger. A origem da obra de arte, p.32.

223 Qutros filésofos também ja refletiram sobre a arquitetura, desde Platdo e Aristoteles até o suico
Alain de Botton.

224 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 32.

225 |bid., p.33, 34.
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existia um sentido préprio que Ihes falava. O templo, no seu estar ali, trazia consigo
a presenca de uma divindade. Assim, ele é obra na medida em que revela através
de si um sentido historial (geschichtlich), desde sua origem: o lugar do sagrado. O
sagrado ¢ o “aberto” se abrindo. Por expor ao homem a presenca do deus e tornar
visivel (a si mesmo) o seu lugar, o templo se faz obra e, no seu fazer-se obra ilumina
tudo que congrega o seu existir (isto ¢, 0 mundo).

Em A origem da obra de arte, ao falar do par de sapatos da camponesa,
Heidegger volta a um de seus principais conceitos, a no¢do de mundo (die Welt),
sobretudo quando esclarece que o sapato € um apetrecho que pertence ao mundo,
ja que foi produzido pelo homem. Contudo, nessa obra, mundo ndo aparece como
em Ser e Tempo. Agora o filésofo contrasta esta nocdo com a de terra (die Erde). A
obra, tanto como a pintura dos sapatos, quanto como um templo grego, evidencia
um mundo e o depde sobre a terra. Aqui € preciso ressaltar que a pintura de Van
Gogh apresenta a singularidade de um mundo (0o mundo da camponesa), mas néo
expressa alguma coisa como a mundanidade (die Weltlichkeit) do mundo.??¢ A pintura
revela a verdade do apetrecho sapato, contudo, € s6 por meio do exemplo templo
grego que Heidegger compreende a obra de arte como instauracdo de um mundo e

esta instauracdo o € a partir de uma terra:

Gracas ao templo, o deus advém no templo. Este advento de deus é em si mesmo
0 estender-se e 0 demarca-se (die Ausbreitung und Ausgrenzung) do recinto como
sagrado. O templo e o seu recinto néo se perdem, todavia, no indefinido. E a obra
templo que primeiramente ajusta e a0 mesmo tempo congrega em torno de si a
unidade das vias e das relagfes, nas quais nascimento e morte, infelicidade e
prosperidade, vitéria e derrota, resisténcia e ruina, ganham para o ser humano a
forma do seu destino. A amplitude dominante destas relagdes abertas é o mundo
deste povo histérico. A partir dele e nele é que é devolvido a si prdprio, para o
cumprimento da vocacao a que se destina. Ali de pé repousa o edificio sobre o chdo
de rocha. Este repousar (Aufruhen) da obra faz sobressair do rochedo o obscuro do
seu suporte macigo e, todavia, nao for¢ado a nada.

Ali de pé, a obra arquitetdnica resiste a tempestade que se abate com toda a
violéncia, sendo ela quem mostra a propria tempestade na sua forca. O brilho e a
luz da sua pedra, que sobressaem aparentemente gracas apenas a mercé do Sol, sdo
0 que pde em evidéncia a claridade do dia, a imensidade do céu, a treva da noite.
O seu seguro erguer-se torna assim visivel o espaco invisivel do ar. A
impertubabilidade da obra contrasta com a ondulacdo das vagas do mar e faz
aparecer, a partir da quietude que € a sua, como ele esta bravo. A arvore, a erva, a

226 Cf. Dubois, Heidegger: Introducdo a uma leitura, p. 171, 172.
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aguia e o touro, a serpente e a cigarra entram na nitidez da sua forma, e desse modo

aparecem como o que séo. %’

Portanto, além da abertura de mundo, pertence ao ser da obra de arte a
criagéo, por parte do artista, que usa materiais como pedra, madeira, metal, cor, som
e linguagem, que historicamente a leitura hilemorfica da tradicdo empobreceu.
Desse modo, a producdo da obra ndo implica a passividade da matéria, que
“desaparece” sob uma determinada forma dada pelo artista. O filéosofo evidencia
como o templo grego revela a rocha sobre a qual ele est4, a tempestade que o golpeia
e a pedra de que é feito. A nocdo de terra possui uma importancia central no
pensamento heideggeriano sobre a arte, como diz Hans-Georg Gadamer, na
seguinte passagem: “A importante inteleccdo aberta pelo ensaio heideggeriano
sobre A origem da obra de arte é o fato de a ‘terra’ ser uma determinagd0 necessaria
do ser da obra de arte”.??® Heidegger descreve o lugar onde o templo se situa e por
ele inaugurado e, também, como a obra ndo deixa a matéria desaparecer. Como diz,
na seguinte passagem, no apetrecho a matéria deve desaparecer, mas na obra de arte
a materialidade deve saltar, ressair:

O apetrecho utiliza a matéria de que se compde, porque é determinado pela
serventia e pela utilidade. A pedra é usada e consumida na fabricacdo (Anfertigung)
do apetrecho, por exemplo, machado. Esvanece-se na serventia. A matéria é tanto
melhor e mais adequada quanto menos resisténcia oferecer ao seu desaparecimento
no ser-apetrecho do apetrecho. Pelo contréario, a obra-templo, ao instalar um
mundo, longe de deixar esvanecer a matéria, fa-la pela primeira vez ressair
(hervorkommen), a saber, no aberto no mundo da obra: a rocha passa a jazer e a
estar imovel e, s6 entdo é rocha; 0os metais passam a resplandecer; as cores ganham
luminosidade; o som adquire a ressonancia; a linguagem obtém o dizer. Tudo isso
ressai na medida em que a obra se retira na massa e no peso da pedra, na dureza e
na flexibilidade da madeira, na dureza e no brilho do metal, no explendor e na
obscuridade da cor, na ressonancia dos sons e no poder nomeador da palavra.??®

Faz-se necessario aqui ressaltar que terra e mundo ndo sao sindnimos para
matéria-prima e forma artistica. N&o se trata aqui de nomear de um modo diferente
amesma coisa, mas de buscar um sentido originario, de percorrer um novo caminho
para pensar a esséncia da obra de arte. “O ser-obra da obra consiste no disputar do

combate ente mundo e terra”.?*® Assim, para Heidegger, a esséncia da obra é um

embate (Streit) entre mundo e terra, entre o despontar e o encobrimento. Este

227 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 32/33.
228 Gadamer. Hegel — Husserl — Heidegger, p.338.
229 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 36.
230 Heidegger. A origem da obra de arte, p.39.
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embate constitui e sustenta os proprios combatentes e ao citar o seguinte fragmento
de Heraclito no qual o fildsofo grego simultaneamente junta (a guerra como pai de
todas as coisas) e separa, ao indicar que essa juncdo nunca se vé livre da diferenca
(deuses e homens, livres e escravos), Heidegger torna isto ainda mais evidente: “A
guerra é o pai de todas as coisas e de todas o rei; de uns fez deuses, de outros
homens; de uns, escravos, de outros, homens livres”.

Como no fragmento do filésofo pré-socratico, mundo e terra mantém uma
oposicdo fundamental, um como a abertura, o outro como recolhimento, sendo
também essa contraposi¢do que garante a sua existéncia reciproca. Mundo e terra
séo diferentes ordens, mantidas pela harmonia que criam na obra; sdo opostos que
guardam um vinculo originario, e dessa relacdo advém de um embate, pois um
pretende sobrepujar o outro. O mundo como pura abertura ndo admite o fechamento
da terra, embora tenha as raizes nela. A terra deseja conter em si também o aberto
do mundo. Ambas as ordens sustentam o combate que instiga a origem da obra.
Segundo Heidegger neste “combate” o resultado nunca ¢ negativo, pois dele pode
emergir algo novo e do confronto destas forcas antagbnicas pode proceder algo

criador:

O confronto de mundo e terra € um combate (Streit). Certamente, falsificamos com

facilidade a esséncia do combate, na medida em gque confundimos a sua esséncia

com a discordia e a disputa e, portanto, s6 0 conhecemos como perturbagdo ou
destruicdo. Todavia, no combate essencial, 0s combatentes elevam-se um ao outro

a auto-afirmacdo das suas esséncias. A auto-afirmacédo da esséncia nunca é, porém,

a cristalizagdo num estado ocasional, mas o abandono na oculta originalidade da

proveniéncia do seu ser proprio. No combate, cada um leva o outro para além de si

proprio.2*

Agora Heidegger chega a “tese ontoldgica” central de sua reflexdo sobre a
arte: a obra de arte € o “acontecer da verdade” conquistado no e a partir do “combate
primordial entre terra ¢ mundo”.?** O mundo tende ao ndo-encobrimento, ja a terra,
ao encobrimento. Heidegger pensa essa diferenga entre mundo e terra como um
combate originario, primordial. Nesse confronto a obra instaura um sentido e
mantém essa abertura de sentido, ou seja, um mundo. Ela levanta, faz surgir um
mundo e o mantém vigente. O mundo esta sobre a terra e utiliza matérias primas da

sua natureza. A terra e revelada como terra pelo mundo. Antes de refletir sobre esse

231 Heréaclito, fragmento 53.
232 Heidegger, A origem da obra de arte, p. 38,39.
233 Cf. Duque Estrada. Sobre a obra de arte como acontecimento da verdade, p.13
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“combate  primordial” mostra-Se  necessario  seguir 0 questionamento
heideggeriano: “Mas, o que ¢ isso, um mundo?”?** Em A origem da obra de arte
Heidegger faz uma revisdo da no¢édo de mundo. Nessa obra, o filésofo ndo pretende
analisar a no¢ao de mundo, ndo se trata mais de pensar “A temporalidade do ser-
no-mundo e o problema da transcendéncia do mundo”?®, mas compreendé-lo em

sua esséncia original.

3.3.20 mundo e a terra

O Mundo ndo se Fez para Pensarmos Nele?%®
O meu olhar é nitido como um girassol.
Tenho o costume de andar pelas estradas
Olhando para a direita e para a esquerda,

E de, vez em quando olhando para tras...

E o0 que vejo a cada momento

E aquilo que nunca antes eu tinha visto,

E eu sei dar por isso muito bem...

Sei ter 0 pasmo essencial

Que tem uma crianca se, ao nascer,
Reparasse que nascera deveras...
Sinto-me nascido a cada momento
Para a eterna novidade do Mundo...

Creio no mundo como num malmequer,
Porque o vejo. Mas ndo penso nele
Porque pensar é ndo compreender ...

O Mundo néo se fez para pensarmos nele

(Pensar é estar doente dos olhos)

Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo...
Eu n&o tenho filosofia: tenho sentidos...

Se falo na Natureza ndo € porque saiba o que ela é,
Mas porque a amo, e amo-a por isso,

Porque quem ama nunca sabe 0 que ama

Nem sabe por que ama, nem o que é amar ...

Amar é a eterna inocéncia,

E a Unica inocéncia ndo pensar...

O poema de Fernando Pessoa®’ diz que ndo devemos usar simplesmente a

razdo para pensar o mundo. Como dito antes é precisamente essa a intengdo

234 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 35.

235 Heidegger. Ser e Tempo, Volume 11, p. 149.

236 Alberto Caeiro. O Guardador de Rebanhos - Poema Il.
237 Sob o heteronimo de Alberto Caeiro.
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heideggeriana: pensar o mundo. Segundo Heidegger, mundo é a totalidade de
referéncias e a rede referencial, 0 ambiente que da sentido. Isto é, 0 mundo é a
instancia da inteligibilidade, ele busca sempre o sentido. Além disso, o0 mundo
nunca é produto da acdo humana, o homem ja é no mundo. Logo, 0 mundo tem uma
antecedéncia ao homem, enquanto simultaneamente estrutura tudo aquilo que é da
ordem do humano. Em A origem da obra de arte a existéncia de uma obra sé se
sustenta no contexto das relacdes que ela estabelece com seu entorno, e que toma,
assim, o aspecto de um mundo. Este contexto no caso do templo grego é o mundo
grego com todos seus deuses e mitos, todas as suas relagdes: “Ao abrir-se um
mundo, todas as coisas adquirem a sua demora ou pressa, a sua distancia e
proximidade, a sua amplidao e estreiteza. No mundificar reline-se a espacialidade a
partir da qual ¢ oferecida ou recusada a benevoléncia dos deuses, que nos guarda.”?%
O templo grego abre espaco para a consagracdo, para o sagrado, enquanto faz ver
os deuses em suas esculturas faz com que eles proprios se tornem presentes.

A verdadeira obra de arte instaura um sentido e mantém essa abertura de
sentido, isto ¢, um mundo. Segundo Heidegger, a obra de arte vai abrir e vivificar
um mundo, que nao significa a soma de tudo o que existe e percebemos, nem um
objeto diante de nds. Portanto a no¢do de mundo néo pode ser confundida aqui com
nada de objetivo, como algo que esteja diante de nés e como diz o trecho, 0 mundo

para o filésofo alemao “mundifica’:

Mundo néo é a simples reunido das coisas existentes, contaveis ou incontaveis,
conhecidas ou desconhecidas. Mas mundo também ndo é uma moldura meramente
imaginada, representada em acréscimo & soma das coisas existentes. O mundo
mundifica (Weltweltet) e é algo mais do que palpavel e apreensivel, em que nos
julgamos em casa. Mundo nunca é um objeto, que estd ante nds e que pode ser
intuido. O mundo é sempre inobjectal a que estamos submetidos enquanto os
caminhos do nascimento e da morte, da bengdo e da maldi¢cdo nos mantiverem
langados no Ser.?%

A noc¢do de mundo ja era um dos conceitos centrais de Ser e Tempo. Nesta
obra, o filésofo introduz uma estrutura fundamental do Dasein: o “ser-no-mundo”.
Nao ha um sujeito sem mundo, o homem “esta-no-mundo”. O homem ¢ um ser

“langado” em um mundo ja previamente constituido, a partir do qual sua

experiéncia adquire sentido, e em relagéo ao qual deve estabelecer sua identidade.

238 Heidegger. A origem da obra de arte, p.35.
239 |bid., p.35.
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O mundo é aquilo que deixa sobressair a vocagdo que se destina cada coisa na sua
existéncia. Sendo assim, para Heidegger, a pedra, a planta e o animal ndo possuem
um mundo: “A pedra é destituida de mundo. A planta e o0 animal também néo tém
qualquer mundo, mas pertencem a aglomeracao velada de uma ambiéncia, em que
se encontram inseridos?*”. Ja o homem tem mundo porque homem é mundo. Pois
na nossa existéncia, diferentemente dos outros entes, estd sempre colocada a
“questao do ser”: “Descobrir que o homem ¢ o ente que ¢ enquanto esta referido ao
seu proprio ser como a propria possibilidade, isto €, que é sé enquanto pode ser,
significa descobrir que o carater mais geral e especifico do homem, a sua “natureza”
ou “esséncia”, € existir.”?4,

Em A origem da obra de arte, a obra consagra um mundo; ela pde a tarefa
do homem em seu horizonte, o defronta com seu destino. E, no apresentar um
mundo, a obra de arte mostra ao homem as coisas em sua génese propria. O mundo
oferece ao homem a abertura do ente, isto &, a possibilidade de ser, de por-se a
caminho do proprio, do que é mais original. De acordo com Heidegger, a obra
apresenta um mundo e 0 mantém vigente. O mundo possibilita um espaco de
relacOes, dependéncias, distancias, posturas. Desse modo, 0 mundo ndo é um objeto
que pode ser tomado a priori, mas ele se realiza, somente, no caminho pelo qual os
entes se desvelam. O mundo se constitui na acdo de tornar visivel os entes. A obra
de arte ndo é a expressdo de um mundo constituido fora dela e sim a obra de arte
apresenta, manifesta, instaura um mundo. Ao mesmo tempo em que a obra instaura
um mundo como via de acesso para o ente, apontando o destino de cada coisa, ela
resguarda o seu carater de obra. O templo, na abertura de um mundo deixa a pedra
ser pedra, a pintura deixa a cor colorir, mas a obra ndo se limita nem a cor, nem a
pedra: ela se guarda no que Heidegger chama de terra (die Erde). O templo grego
apresenta um mundo e a0 mesmo tempo faz surgir e torna manifesta uma terra. O
conceito de terra é novo no pensamento de Heidegger, e surge como uma nogao

“oposta” a nogdo de mundo, como expde Gadamer na passagem seguinte:

A sensacdo propriamente dita, que significou a nova tentativa de pensamento
heideggeriana, foi apresentada pela conceitualidade espantosamente nova que
ousou Vvir a tona junto a esse tema (da arte). Falava-se ai de mundo e terra. Pois
bem, o conceito de mundo ja vinha se mostrando desde o principio do caminho
heideggeriano de pensamento como o conceito diretriz de Heidegger. O mundo

240 Heidegger. A origem da obra de arte, p.35.
241 Vattimo, Introdug&o a Heidegger, p. 24.
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como totalidade referencial do projeto do ser-ai constituia o horizonte, que se
mostrava como anterior a todos os projetos do cuidado existencial humano. O
préprio Heidegger esbogou a histéria desse conceito de mundo e, em particular,
legitimou e distinguiu historicamente o sentido antropol6gico neotestamentario
desse conceito, tal como ele mesmo o utilizou, do conceito da totalidade do
presente a vista. O espantoso porém, foi o fato de o conceito de mundo ter
encontrado no conceito de terra um conceito oposto.2#?

Para Heidegger a terra ndo é o planeta que serve de objeto para a astronomia,
nem é alguma espécie de elemento que se mistura com outros elementos. Pensada
em toda sua profundidade, a terra € um certo ambiente ndo construido pela cultura
e que o ser humano habita: “Na e sobre a terra, 0 homem historico funda o seu
habitar no mundo”.?* E 0 que isto significa? Parece ébvio: vivemos na Terra, sobre
a crosta terrestre, e assim construimos o nosso mundo. Mas ndo é isso que
Heidegger quer dizer. A terra em A origem da obra de arte apresenta-se como o
fundamento do habitar do homem no mundo: “Ela ¢ o que ressai e da guarida (das
Hervorkommend-Bergende)’>*. A terra “da guarida”, abriga, ela ¢ o solo a partir
do qual o mundo “¢ a abertura que se abre dos vastos caminhos das decisdes simples
e decisivas de um povo histérico. A terra é o ressair forcado a nada do que
constantemente se fecha e, dessa forma, dé guarida”.?*> Novamente, nas palavras de

Gadamer, a terra ¢ um “contraconceito’:

E pelo anseio por compreender a estrutura ontoldgica da obra independentemente
da subjetividade de seu criador ou daguele que a contempla, que Heidegger utiliza,
entdo, ao lado do conceito de mundo, ao qual a obra pertence e o qual é instaurado
e aberto pela obra, o contraconceito ‘terra’. Terra é um contraconceito em relagédo
ao mundo, na medida em que, deferentemente do abrir-se, ela é distinta pelo
abrigar-se-em-si e pelo cerramento. 246

“A terra € por esséncia, o que se fecha em si (Sich-Verschliessende).”?” A
terra é a dimensdo de ocultamento que resguarda a obra do mundo e também a
materialidade da obra de arte. Os rochedos, as colunas, 0 marmore, apresentam a
terra no templo grego. A terra é o brilho da pedra, a dureza do marmore. Na obra

de arte, a “matéria” e, de um modo mais profundo, a terra, ndo sdo utilizadas e

exploradas como a matéria de um simples apetrecho, de uma ferramenta. A obra de

242 Gadamer. Hegel - Husser| - Heidegger, p. 337.
243 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 36.

244 pid., p. 36.

245 |pid., p. 36.

246 Gadamer. Hegel - Husserl — Heidegger, p. 342.
247 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 37.
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arte assume a terra e suas qualidades: o peso da pedra, o brilho do metal. Como dito
antes, apetrecho e obra sdo produzidos, porém o primeiro desaparece na sua
utilidade, porque ele proprio é esquecimento da terra. A obra de arte manifesta um
mundo e a0 mesmo tempo produz a terra e apresenta-a como aquilo que se retrai e

se fecha, ou, como diz Heidegger:

Esta producdo (Herstellung) da terra realiza a obra, na medida em que se retira na

terra. Todavia, este fechar-se da terra ndo é um manter-se fechado uniforme e

rigido, mas antes revela-se numa plenitude inesgotavel de modos e formas simples.

Sem davida, o escultor utiliza a pedra, tal como, a sua maneira, o pedreiro. Mas

ndo gasta a pedra. Isso s6 acontece de uma certa maneira onde a obra é mal

sucedida. Sem davida, o pintor utiliza a tinta, mas de tal modo que a cor ndo se
gasta, mas passa a sim a ganhar luz.*

Portanto, segundo Heidegger, se ao ser-obra da obra pertence a apresentacéo
de um mundo, esta ndo é sem a producdo da matéria, ou seja, de uma dada massa
que tem peso e ocupa um dado espaco: pedra ou marmore no caso do templo grego.
Produzindo a matéria com vista a erguer uma obra como o templo, os arquitetos e
escultores gregos, erigiram, deixando surgir uma obra de forma que o ente
aparecesse como 0 ente que verdadeiramente €, no aberto da sua verdade. Logo, a
obra, ao instaurar um mundo, deixa surgir através dele a matéria precisamente para
aquela ampliddo na qual unicamente o ente pode vir a ser o que &, ou seja, pela
“abertura do ser como clareira”: “No seio do ente na sua totalidade advém um lugar
aberto. Ha uma clareira. Pensada a partir do ente, ela tem mais ser do que o ente”.24

O lugar aberto, a clareira (die Lichtung), ao qual Heidegger se refere para
explicar a especial natureza deste sentir ndo subjetivo, ndo psicologico, ndo é
pensavel como uma unidade, mas como um “outro”, como algo a custo conhecido
que abre e garante tanto o ndo-ser oculto do ente como o seu ser oculto. A clareira
¢ este ambito de apari¢do que ¢ também ocultamento. “Todo ente que vem ao nosso
encontro e que nos acompanha mantém esta estranha oposicdo da presenca, na
medida em ao mesmo tempo se retém sempre numa ocultacdo. A clareira em que
este ente assoma ¢ em si simultaneamente ocultacdo”.?®® Portanto € preciso

compreender que a ocultacdo do ente ndo se constitui como uma falta ou uma

impossibilidade, ao contrario — a ocultacdo ndo é o oposto —, mas um modo da

248 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 37.
291 pid., p. 42.
250 A origem da obra de arte, p. 42.
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prépria efetivacdo da verdade. Um bom jeito de entender tudo isso € pensar em
como tanto a sombra como a luz sdo necessarias para a visao. Se tudo fosse tdo
claro quanto um holofote ndo conseguiriamos enxergar nada. Gianni Vattimo nos

ajuda a entender melhor essa questao na seguinte passagem:

A obra é a abertura da verdade, mesmo num sentido mais profundo e radical: ndo
sO abre e ilumina um mundo ao propor-se como um novo modo de ordenar a
totalidade do ente, mas além disso, ao abrir e iluminar, faz que se torne presente o
outro aspecto constitutivo de toda a abertura da verdade que a metafisica esquece,
isto é, a obscuridade e o ocultamento de que procede todo desvelamento. Na obra
de arte, esta realizada a verdade nao s6 como desvelamento e abertura, mas também
como obscuridade e ocultamento. E isto o que Heidegger chama o conflito entre o
mundo e terra na obra.?!
Terra e mundo entram em tens&o no aberto da “clareira do ser” e esse embate
é provocado pela obra. Ao mesmo tempo, uma obra de arte € uma obra, porque
revela no embate entre mundo e terra o que é um ente em sua verdade. Portanto, a
obra de arte ¢ uma obra porque nela “acontece a verdade”: “Um dos modos como a
verdade acontece € 0 ser-obra da obra. Ao instaurar um mundo e ao produzir a terra,
a obra é o travar desse combate no qual se disputa a desocultacdo do ente na sua
totalidade, a verdade”.?> Mundo e terra sustentam o embate que instiga a origem da
obra de arte. Assim, o mundo surge em parceria com o seu “contraconceito”, pois
o surgir de ambos, ¢ a esséncia do “acontecimento da verdade” enquanto
desocultacdo (Unverborgenheit). A verdade, cujo o advento é a esséncia da obra, é
a desocultacdo, do ente. Assim, para Heidegger, a obra de arte deixa acontecer a
desocultacdo, o desvelamento. A verdade é o acontecimento de uma abertura que é
embate, combate, tensdo: “Mundo e terra sdo em Si mesmos, cada um segundo a
sua esséncia, polémicos e beligerantes. S assim participam no combate da clareira
e ocultagdo.”?3
Em sua esséncia mundo e terra sdo “contraconceitos”, estdo em oposicao,
tensdo, e, gracas a uma fissura (der Riss) estdo ligados, sem no entanto confundir-
se: “E um risco fundamental (Grundriss). E tragado (Au-riss) que desenha os tragos
fundamentais da emergéncia da clareira do ente. Este rasgdo ndo deixa 0s

adversarios romper um com outro, traz a adversidade da medida e do limite a um

251 Vattimo. Introdugdo a Heidegger, p.126.
252 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 44.
253 |pid., p. 44.
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contorno nico (Umriss)”?. Essa tensdo, o combate entre mundo e terra, busca
retornar ao originario, ao fundamento. Aqui é importante destacar como em A
origem da obra de arte Heidegger pretende romper com 0 pensamento da
representacdo, revelando que mundo e terra ndo estdo em uma relacdo dualista
como forma e matéria, inteligibilidade e sensibilidade ou sujeito e objeto. A arte
ndo estad mais no campo da representacdo e sim da tenséo que faz surgir o novo, o
originario. Assim, a obra de arte ndo tem relagdo com conceitos estéticos
tradicionais, mas com a “emergéncia da clareira do ente”, com a verdade que vem
do embate entre mundo e terra. Deste combate origindrio rompe um espago de
desvelamento em que se manifesta tanto a clareira quanto a ocultacdo. A obra de
arte nos arranca das nossas relacfes habituais com o mundo e a terra e nos faz
permanecer na fissura, na tensdo, na verdade que advém nela e por ela. Citando o

pintor alemao Albert Direr, Heidegger reflete:

Pois, na verdade, a arte estd na Natureza, e quem dai a consegue arrancar, possui-

a”. Arrancar quer aqui dizer fazer aparecer o trago, e grava-lo com o tira-linhas

sobre a prancheta de desenho. Mas, imediatamente, fazemos a pergunta oposta:

como € que o traco se pode tragar, e ndo surge no aberto como trago, ou seja, se

n&o surge antes, gracas ao projeto criador entre medida e desmedida??>®

Do embate destas forcas antagbnicas (medida e desmedida) procede algo
criador. E certo que a obra de arte é criada, ou como diz o filésofo: “Criar ¢ aqui
sempre pensado em relacdo a obra. Da esséncia da obra, faz parte o acontecimento
da obra”?®. Em A origem da obra de arte o artista “criador” é compreendido como
um “acesso’ para o surgimento da obra. Segundo Heidegger, o artista criador ndo ¢
aquele que aplica conforme suas intencGes uma forma a uma matéria, logo esséncia
da criagdo ndo estd mais restrita ao processo estético do génio: “Sem duvida, o
subjetivismo moderno interpretou mal o elemento criativo, no sentido da atuacéo
genial do sujeito soberano”?®’. Apesar da obra de arte ser “criada”, fabricada pelo
ser humano ela tem uma ‘“autossuficiéncia” propria. Esta compreensdo
heideggeriana da arte desloca o sujeito da posi¢do “soberana” que permitia ao

homem se impor pelo julgo estético acerca do mundo. Assim, a obra nos retira das

relagOes ordinarias com o ente, nos expondo a singularidade excepcional do proprio

254 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 51
255 |pid., p. 56.
256 |pid., p. 45.
257 |pid., p.61.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011733/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011733/CA

99

mundo, a partir do qual nossos lagos com as coisas, com 0 outro € Conosco Mesmaos
sdo transformados. Na passagem seguinte, Heidegger reflete como a obra mexe,

muda, ou até mesmo ameaca nossas conexdes habituais com a terra e 0 mundo:

O pbr-em-obra-da-verdade faz irromper o abismo intranquilizante, e subverte o
familiar e 0 que se tem como tal. A verdade que se abre na obra, nunca é atestavel
nem deduzivel a partir do que até entdo havia. Pelo contréario, o que até entdo havia
é que é refutado pela obra, na sua realidade exclusiva. O que a arte instaura nunca
pode, por isso, ser contrabalancado, nem compensado pelo que simplesmente é e
pelo disponivel. A instauragdo é um excesso, uma oferta.?s®
Por meio do exemplo do templo grego, Heidegger reflete sobre como a obra
de arte tem a capacidade de abrir um mundo ao mesmo tempo em que se recolhe na
terra. Na criacdo da obra de arte 0 mundo aparece e, a0 mesmo tempo, revela-se a
terra como um fundo que possibilita e oculta esta manifestacdo. Do confronto entre
mundo e terra se da o jogo de luz e sombra entre 0 encoberto e 0 ndo-encoberto, no
modo de ser da propria verdade. Para o fildsofo, neste confronto, ndo estd em jogo
uma certa verdade, ou algo de verdadeiro que vem a ser. O que esta em jogo € o

proprio “advento da verdade” ou “um por em obra da verdade”.

3.3.3
Obra de arte e verdade

Segundo Heidegger, o confronto entre mundo e terra nunca é apaziguado®®,
ou seja, o choque entre essas duas ordens que nos conduz para fora do que é

habitual, como um abalo que torna inseguro aquilo que parecia ser imutavel e

258 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 60.

259 Como diz Haar: “O conflito entre mundo e terra é impossivel de ser apaziguado. O mundo exige
a clarificacdo das formas, espirituais e materiais: ele quer que tudo seja signo e significante. A terra
exige o obscurecimento das formas, o nascimento dos simbolos. E o combate do dia e da noite”.
(Haar. A obra de arte — Ensaio sobre a ontologia das obras, p. 87.) Ao mesmo tempo, Ligia
Saramago, chama a atengo para o “carater espacial” desse conflito e do acontecimento da verdade
nas artes plasticas: “E importante ter em mente que esse conflito reciproco é instigado e perpetuado
pela obra de arte enquanto esta puder se manter como obra, repousando em si mesma. No caso das
artes plasticas, essa condicdo, como ja foi visto, depende por completo da permanéncia da obra em
seu lugar original, e esse fato é duplamente importante no que concerne a nogdo de lugar: a obra de
arte € o lugar do repousar em si do combate através do qual a verdade acontece, e ela, como obra,
precisa estar situada no lugar inicialmente aberto por ela mesma”. (Saramago. A Topologia do Ser,
p. 203). Esse tema — do lugar — serd retomado e desenvolvido nessa tese no capitulo 3.
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absoluto, ¢ continuo, ininterrupto. Sobre esse confronto sem trégua, esse “abalo”

provocado pela obra, Michel Haar, observa:

Para ele®®® toda obra faz explodir o quadro do que é habitual e ordinariamente
admitido. Toda obra digna desse nome perturba, é fora da norma, e por isso, se
deixamos de toma-la como objeto de estudo ou prazer, ela é capaz de “transformar
as relagdes ordinarias com mundo e a terra”. O choque que provoca, entdo, a obra
ndo ¢ mais o de uma “experié€ncia estética”, ¢ o do advento da verdade, do momento
em que a Histdria comeca ou recomeca. Pois toda obra tem uma dimenséo abrupta,
inicial, auroral, porque ela repete ou retoma a relacdo mundo e terra a qual estamos
incessantemente expostos, mas que, sob a pressdo do cotidiano, seguidamente
esquecemos.?®!

Portanto, a compreensdo heideggeriana da obra de arte subverte o
tradicional conceito de verdade como representacdo e adequacéo ao real, pois a obra
de arte institui a verdade como desencobrimento do que permanece impensado na
representacdo. A verdade “quer introduzir-se na obra, como combate entre mundo
e terra”. A obra de arte é o conflito entre 0 mundo e a terra, e ndo a imposicao de
uma forma sobre um todo primeiro indiferenciado. Deste modo, para Heidegger,
forma deve ser entendida como a fixacdo da abertura instaurada pelo mundo num
ente e, por isso, como resultado de um estatuir (stellen)®2, Como dito antes, através
desta nova atitude de pensar a arte, Heidegger busca escapar tanto da ideia de que
uma forma que nasce na mente de um artista determina uma matéria, como da
concepcdo moderna que situa a origem da obra na subjetividade do artista (do
génio): “O ressair do ser-criado da obra ndo quer dizer que deva tornar-se notorio
na obra que foi feita por um grande artista. O criado ndo deve atestar-se como o
sucesso de um conhecedor, elevando-se assim o realizador ao prestigio ptblico”.?®

De acordo com Heidegger, o ato de criar pode ser pensado também como
um produzir (Hervorbringen). Mas, como compreender isso se a fabricagdo
(Anfertigung) de uma ferramenta também é uma producdo? Como diferenciar estes

conceitos: criar, produzir e fabricar. Heidegger volta aos gregos que empregavam

260 Para Heidegger.

261 Haar. A obra de arte — Ensaio sobre a ontologia das obras, p. 91.

%62 Heidegger diz: “o que aqui se chama forma deve sempre pensar-se a partir daquele estatuir
(Stellen), e do conjunto daquilo que estatui (Ge-stellen), como a qual a obra advém, na medida em
que se instala e se produz.” (Heidegger. A origem da obra de arte, p.51). Aqui o fildsofo aplica o
termo Ge-stell para falar do “conjunto daquilo que estatui”, resultante do embate entre mundo e
terra. N&o se trata do Gestell como esséncia da técnica moderna, mas ja encontramos neste texto
linhas de continuidade com a importante questdo da técnica, fundamental no pensamento
heideggeriano. No ensaio A questdo da técnica (1953), Heidegger aponta como técnica e arte
compartilham da mesma esséncia.

263 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 52.
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uma Unica palavra para designar manufatura e arte: a palavra téekhné (téyvn). E
chamavam também pelo mesmo nome de tekhnités (teyvitng) o artesdo e o artista.
Seguindo a aparéncia imediata, encontramos na atividade do marceneiro e do
escultor o mesmo comportamento. Mas Heidegger, ao dar o exemplo dos gregos,
nos alerta para o perigo de se confundir a criacdo da obra de arte e a fabricacdo do
artesdo; para o filésofo a palavra tékhné designa, de fato, um saber, a experiéncia
fundamental da physis®*, do ente em geral, experiéncia que o homem encontra-se
exposto e procura instalar-se. O filésofo busca entdo recuperar o sentido grego da
palavra tékhné, que ndo significa manufatura no sentido corriqueiro, tampouco
“técnica”, mas nomeia muito mais um modo do saber. E este saber deve ser
entendido como um livre direcionar-se no aberto do combate de mundo e terra,

como expde Heidegger:

A designacdo da arte como téyvn ndo quer de modo algum dizer que a atividade
do artista seja experimentada a partir da manufatura. Pelo contrario, o que na
criagéo da obra de arte tem um aspecto semelhante ao de fabricacdo de manufatura
é de outro género. Este fazer é determinado e afinado pela esséncia da criacao, e
permanece retido nessa esséncia. 2¢°

E verdade que grandes artistas prezam muito o saber-fazer da manufatura.
Contudo, se o artesdo fabricante domina sua fabricacdo, o artista é, para Heidegger,
“instrumento” de uma verdade que se concretiza em obra. Segundo o fil6sofo,
somente certos entes, as obras de arte, permitem que a verdade se instale e fazem
ver esta verdade que o mundo familiar dos apetrechos e ferramentas deixa oculto.
Deste modo, a verdade é o desvelamento, o desencobrimento, e o prefixo privativo
do termo alemao (Un) nos recorda que o velamento e o erro pertencem a verdade.
A verdade como desvelamento é o combate entre o aberto, a clareira e a ocultacéo.
A verdade é a conquista de uma abertura. Logo, a obra €, sem ddvida, produto do
homem, mas ao mesmo tempo € algo mais do que isto, ja que o préprio artista, longe
de produzir arbitrariamente a obra, esta situado com ela e por ela na sua abertura.
Mais uma vez, utilizo uma passagem de Michel Haar para esclarecer este ponto do

pensamento heideggeriano:

264 A palavra grega physis vem de physen, crescer ou vir a luz. Em A origem da obra de arte, ela
significa nfo apenas os entes como um todo, mas também sua “natureza” ou “esséncia”. Physis
também contrasta com tékhné (arte, habilidade, técnica). Cf. Inwood, Dicionario Heidegger.

265 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 48.
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O fato de uma obra pertencer ao que homem algum, por mais genial que seja, pode

criar — uma terra e um mundo — rompe com o primado roméantico do artista-

demiurgo, que modelaria a matéria inerte ao sabor da prdpria inspiracdo. E a

verdade colocando-se ela mesma no lugar da obra que cria o artista e ndo o

inverso.2®

E a obra de arte que vai legitimar alguém como artista e é através dela que
se torna possivel a existéncia de uma comunidade humana que a acolha e a
conserve. Preservar uma obra ndo significa coloca-la em um museu ou em uma
colecdo particular, e sim conservar a verdade que ela abre no cotidiano. E isso que
Heidegger chama de salvaguarda (Bewahrung), elemento essencial da obra em A
origem da obra de arte. Diferente da mera coisa, como um grdo de areia que é o
que é independente de qualquer espectador, e do sapato que tém seu proposito
imanente a ele, e como qualquer apetrecho em bom estado, ndo necessitam de
salvaguarda. Mas uma obra de arte precisa de salvaguarda, de preservadores para

manter vivo seu “operar”.

3.4
A salvaguarda

3.4.1
A arte e a salvaguarda

Em A origem da obra de arte, quando reflete sobre a unido do mundo com
a terra, Heidegger compreende que ambos repousam na ‘“‘essencializacdo da
verdade” enquanto obra. Ao elaborar sua exposicao sobre “A verdade e a arte”,
Heidegger diz mais sobre isso: “A salvaguarda da obra ¢, enquanto saber, a sobria
persisténcia no abismo de intranquilidade da verdade que acontece na obra”.%’
Nesse topico da tese procuro pensar em que consiste isso que Heidegger chama de
salvaguarda (Bewahrung) e porque ela é “a sObria persisténcia no abismo de
intranquilidade da verdade” que se da na obra de arte. Nesse ensaio, o conceito de

salvaguarda significa o trabalho humano de deixar a obra ser o que em verdade é.

266 Haar. A obra de arte — Ensaio sobre a ontologia das obras, p. 92.
267 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 54.
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Salvaguardar, guardar, ou proteger a obra é o saber permanecer, 0 persistir na
verdade do ente que advém na obra e pela obra. Podemos dizer, que esta no poder
da obra trazer ao aberto do ser a verdade do ente, mas ndo esta no seu poder
intrinseco manter-se no seu proprio elemento.

O conceito de salvaguarda também é tratado no ensaio O dito de
Anaximandro®®, no qual Heidegger, a partir de uma reflex&o sobre uma sentenga
do filésofo pré-socratico®®, tenta resgatar o sentido originario da questao guia do
pensamento ocidental: a questdo do ser. Nesse ensaio, ao falar do conceito de

bR 1Y

“guarda”, “prote¢do” diz Heidegger:

Nossa antiga palavra war [“era”, “foi”] significa “prote¢do”?®. Conhecemo-la
ainda, em wahrnehmen [“perceber”, “percepcionar”], isto ¢, acolher no dominio
do que se preserva descoberto [in die Wahr nehmen], em gewahren [“descobrir”,

% ¢

“notar”’] e verwahren [“guardar”, “preservar’]. Ha o que pensar o “preservar o

descoberto” [das Wahren] como o por a salvo que faz clarear e reune [das

lichtend-versammelnde Bergen]. O estar-presente preserva o descoberto [wahrt],

no ndo-estar-encoberto, aquilo que estd presente — tanto o que esta atualmente

presente quanto o que esta presente, mas ndo atualmente?™

O verbo alemdo wahren significa “preservar”, “conservar” ou “guardar”. No
trecho acima, Heidegger usa-o em relacdo com Warh-heit, com a “verdade”
enquanto nao-encobrimento, ndo-estar-encoberto, isto €, como o desencobrimento
que caracteriza “o-que-esta-presente”. Dai a tradug¢do de wahren por “preservar o
descoberto”.?’? Este preservar ou guardar deve ser pensado como o abrigar que
ilumina e ao mesmo tempo recolhe. Segundo Heidegger, um dia aprenderemos a
pensar nossa desgastada palavra “verdade” (wahreit) a partir da guarda (wahr) e
aprenderemos que verdade é a salvaguarda (Bewahrung) do ser que, enquanto
presenca, dela faz parte. Aprenderemos que “verdade” ndo significa um conceito
abstrato que pode ser aplicado a diversas coisas, indiferentemente, e nem que é uma

mera “propriedade do ente ou do ser” como diz o filosofo:

Ao mesmo tempo, revela-se que o ser como estar-presente do que estd presente,
em si mesmo, é ja a verdade, contanto que pensemos o estar a ser da verdade como
reunido que faz clarear e pde a salvo [lichtend-bergende Versammlung]; contanto

268 Heidegger. O dito de Anaximandro (1946) em Caminhos da Floresta.

269 Segundo o texto de Heidegger, essa sentenga é a mais antiga do pensamento ocidental: “O lugar
de onde todas as coisas tém a sua geragdo € o mesmo em direcdo ao qual elas tém que ser destruidas,
segunda a necessidade; pois elas tém de pagar peniténcia a ser julgadas pela sua injustica, segundo
a ordem do tempo.” (Heidegger. O dito de Anaximandro, em Caminhos de Floresta, p.371).

210 “Prote¢do” ou “guarda”.

271 Heidegger. O dito de Anaximandro, em Caminhos de Floresta, p.405 (negrito meu).

272 Cf. O dito de Anaximandro, p. 405.
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que nos mantenhamos livres do posterior — e hoje 6bvio pressuposto da Metafisica

segundo o qual a verdade é uma propriedade do ente ou do ser.?"

De fato, a verdade a que se refere Heidegger tanto em O dito de
Aanximandro, quanto em A origem da obra de arte, ndo ¢ o “6bvio pressuposto da
Metafisica segundo o qual a verdade ¢ uma propriedade do ente ou do ser”’; como
dito antes, verdade para o fildsofo € a esséncia do verdadeiro, a abertura, a clareira.
O artista “pde-em-obra a verdade”, pois criar ¢ produzir o desencobrimento do ser.
Porém, como diz Jean Lacoste, “o ser criado ndo basta para definir a esséncia da
obra”?™* ou seja, além da criagdo, existe um outro elemento essencial da obra de

arte, como também exp6e o préprio Heidegger:

Deixar uma obra ser uma obra, eis 0 que denominamos a salvaguarda (Bewahrung)
da obra. SO para a salvaguarda é que a obra se d4 no seu ser-criada como
efetivamente real, a saber, agora presente no seu carater-de-obra.

Assim como uma obra ndo pode ser obra sem ser criada, assim como precisa

essencialmente de criadores, assim também o proprio criado ndo pode tornar-se ser

sem os que salvaguardam.?™

Salvaguarda da obra quer dizer: manter-se no cerne da abertura do ente que
acontece na obra. A insisténcia da salvaguarda € um saber. Este saber ndo consiste
no mero conhecer e representar algo. Quem sabe verdadeiramente o ente, sabe 0
que quer em meio ao ente: “Este saber que, enquanto querer, radica na verdade da
obra, e s6 assim permanece um saber, ndo arranca a obra do seu estar-em-si, € nao
a arrasta para 0 ambito da mera vivéncia e nao a rebaixa ao papel de um estimulante
de vivéncias”.?’® Portanto, a salvaguarda ¢ um saber e uma vontade, que
compreende muito mais que a experiéncia estética individual, a simples informacéo
erudita ou a questdo do belo, como também diz Inwood: “A obra incorpora a
verdade antes de tudo, e a beleza sensorial apenas secundariamente. A obra, ou a
arte mesma, é primaria: ela gera o artista e 0s preservadores como um rio molda

suas proprias margens”?””. Ou ainda, como sintetiza Haar, na seguinte passagem:

Enfim, toda obra, para existir e para brilhar precisa de uma comunidade humana
que a receba e a preserve. Sem essa preservacao fiel, e deliberada, que ndo é um

213 Heidegger. O dito de Anaximandro, p. 407-408.
274 Cf. Lacoste. A filosofia da arte, p. 89.

275 Heidegger. A origem da obra de arte, p.53.

276 |pid., p.53.

217 Cf. Dicionario Heidegger, p. 9-10.
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“culto”, a obra recai no esquecimento?’®. Preservar uma obra néo significa po-la de

lado em um museu, nem igualmente gozar de seus encantos, e sim saber e

sobretudo querer preservar a perturbadora verdade que ela abre no cotidiano. O que

a obra exige é um compromisso para com sua apropria verdade. 27°

Bem diferente da concepcdo moderna que envolve a relacéo sujeito (artista
ou expectador) e objeto (obra de arte), e contra a primazia da vivéncia e dos juizos
estéticos, Heidegger defende que a criacdo artistica e a salvaguarda da obra sdo
modos de ser do Dasein, 0 que garante o carater e a origem histérica da obra de
arte. N&o se trata realmente de uma experiéncia estética, mas da fundacédo de uma
historia®®. Essa questdo ¢ apresentada por Heidegger nos seguintes termos: “A arte
é histdrica e, enquanto histérica, é a salvaguarda criadora da verdade na obra. A arte
acontece na Poesia”.?8! Ou seja, em Ultima instancia, a arte, salvaguarda criadora da
verdade da obra, é poesia (Dichtung), na medida em que deixa advir a verdade do
ente. Nesse sentido a verdade é poematizada, posta em poema, e toda arte como

“deixar-acontecer a verdade” ¢ em sua esséncia poesia®®?.

A esséncia da arte € a Poesia. Mas a esséncia da Poesia é a instauracdo da verdade.

Entendemos aqui este instaurar em sentido triplo: instaurar como oferecer,

instaurar como fundar e instaurar como comegar. Todavia, a instauragéo so é real

na salvaguarda. Por isso, corresponde a cada modo de instaurar um modo de

salvaguardar.?®

Sendo assim, Heidegger ndo se limita a definir a obra de arte como um pér-
se em obra da verdade e como abertura de um mundo, mas aponta também que é na
poesia (Dichtung) que esta a esséncia de todas as artes. O alemdo possui duas

palavras para poesia: Poesie, que vém do grego poiesis (fazer, fabricagéo, producéo,

278 para Heidegger, até o esquecimento de uma obra ainda é uma forma de salvaguarda: “Mesmo o
esquecimento em que a obra pode cair ndo ¢ nada; é ainda uma salvaguarda. Vive ainda na obra”.
(Heidegger, A origem da obra de arte, p. 54.)

279 Haar. A obra de arte — Ensaio sobre a ontologia das obras, p. 92.

280 34 abordei esse tema da historicidade da arte, mas vale ressaltar que em algumas passagens deste
ensaio é possivel notar a preocupacao de Heidegger em atribuir a arte uma categoria originaria que
determinaria a existéncia histérica de um povo. Para Heidegger a arte, principalmente a poesia,
permitiria que o povo alemao cumprisse seu destino histérico. E esta arte, para Heidegger, deve estar
0 mais perto possivel da origem, ou seja, deve ser anterior até mesmo a queda da Metafisica: “A arte
como poesia é instauracdo no terceiro sentido de instauracdo do combate da verdade, é instauracao
no sentido de principio. Sempre que o ente na totalidade enquanto ele proprio exige a fundamentagéo
na abertura, a arte atinge a esséncia historica como instauragdo. Esta aconteceu no Ocidente pela
primeira vez na Grécia. O que futuramente “ser” quer dizer foi posto em obra de modo decisivo.”
(Heidegger. A origem da obra de arte, p.61).

281 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 62.

282 \/olto a0 tema da poesia e de sua importancia no pensamento heideggeriano (que busca deixar a
representacdo) nas consideragdes finais dessa tese.

283 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 60.
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poesia, poema), aplica-se especialmente ao verso em contraste com a prosa. Ja a
palavra Dichtung vém de dichten (inventar, escrever, compor versos). Esta palavra
contém um sentido mais amplo do que poesie, pois, aplica-se a qualquer escrita
criativa, ndo somente a versos?*. Dichtung € assim criacdo, instituicdo ou como diz
Haar: “Ao nomear ou renomear inicialmente as coisas, mas também as atitudes, as

pessoas, a poesia as devolve a sua integridade”.?

3.4.2
A arte acontece na Poesia

Baudelaire 288

Somente 0 poeta juntou as ruinas

De um mundo desfeito e do novo o fez uno.
Deu fé da beleza nova, peregrina,

E, embora celebrando a prépria méa sina,
Purificou, infinitas, as ruinas:

Assim o aniquilador tornou-se mundo.

O poema de Rainer Maria Rilke, que traz no seu titulo o nome de outro
grande poeta, 0 francés Baudelaire, diz que “somente o poeta juntou as ruinas”. O
poeta alemé&o, muito caro a Heidegger, Friedrich Hélderlin diz algo semelhante: “o
que permanece sdo os poetas que criam”.?” Em ambas as sentencas, o poeta € um
fundador. De acordo com Heidegger, poetas como Rilke e Holderlin tinham o poder
de nomear as coisas no que elas sdo, ou seja, eles nomeiam as coisas em sua
esséncia, ¢ assim a poesia ¢ a “fundagdo do ser pela palavra”. Heidegger pensa aqui
Dichtung como algo que é proprio da arte, ndo apenas a arte poética tomada
isoladamente. O carater compositor, como o poema compde com palavras e revela

ou funda a significancia de uma lingua, é proprio da obra de arte. Para compreender

284 Cf. Inwood, Dicionario Heidegger.

285 Haar. A obra de arte — Ensaio sobre a ontologia das obras, p. 95.
286 Rilke. Poemas, p.201.

No original: Baudelaire

Der Dichter einzing hat die Welt geeinigt,

die weit in jedem auseinanderfallt.

Das Schone hat er unerhért bescheinigt,

doch da er selbst noch feiert, was ihn peignigt,

hat er unendlicht den Ruin gereinigt:

und auch noch das Vernichtende wird Welt.

287 Cf. Haar, A obra de arte — Ensaio sobre a ontologia das obras.
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isso melhor, é s6 pensar como em todas as artes o trabalho do artista ndo cria nem
uma suposta matéria, como alguma cor ou como pedra, por exemplo, e nem um
simbolo que a ela se teria sobressaido, mas sim deixa que a criagdo mesma siga em
frente. Sendo assim, a arte € essencialmente compositora. A poesia, como obra da
lingua, € Dichtung por exceléncia, e todas as outras formas de arte como, por
exemplo, a arquitetura ou as artes plasticas, s6 sdo possiveis pela abertura da
linguagem. Harr, reflete, no trecho seguinte, sobre a poesia como esséncia de todas

as artes:

O primado da poesia ndo é o de uma vaga fantasia, mas decorre do primado da
lingua que, mostrando as coisas como tais, desenha o clardo que € a sua aparicao.
A lingua é originalmente poema porque ela descobre o mundo. NOs s6
compreendemos a arquitetura, a escultura, a pintura, na medida em que 0s
“objetos” que elas nos apresentam fazem parte do dito e do dizivel, pertencem a
narrativas ou mitos. Todas as artes increvem-se assim, em um “projeto poético”,
no qual se articula e se expressa inicialmente a relacdo entre a ordem explicita de
um mundo e fundo terrestre secreto sobre o qual ele repousa.?®
Heidegger, para elucidar este “primado da poesia” enquanto “obra da
linguagem”, diz: “Mas a poesia ¢ apenas um modo do projeto clarificador da
verdade, isto é, do Poetar neste sentido lato. Todavia, a obra da linguagem, a Poesia
em sentido estrito, tem um lugar eminente no conjunto das artes”,?®° ou seja, em A
origem da obra de arte, toda arte € em sua esséncia poética. A poesia € poética,
assim como as outras obras de arte 0 sdo, ou seja, todas elas somente sao possiveis
dentro da abertura prévia da clareira produzida pela poesia primordial da
linguagem. Para o filésofo, a poesia como obra da linguagem é uma das formas
mais nobres da arte. Heidegger, em suas reflexdes sobre a poesia como obra da
linguagem, aponta como a relacdo do homem com a linguagem é muito intima e
também perigosa, pois pode conduzir ao esquecimento do ser e na vida cotidiana se
tornar um mero falatorio. A linguagem deixa de ser poesia quando ela se torna mera
reproducdo mecanica, estéril, superficial, desenraizada, ou seja, quando perde
contato com seu carater originario. Jean Lacoste, reflete como a linguagem pode

ser ao mesmo tempo um bem, enquanto “desencobrimento do ser”, e um mal,

desviado 0 homem de sua “possibilidade mais auténtica”:

A linguagem é um bem, visto que, gracas a ela, 0 homem compreende e denomina
0s entes em cujo 0 meio se encontra, abre um mundo e uma histéria. A linguagem

28 Haar. A obra de arte — Ensaio sobre a ontologia das obras, p. 93.
289 Heidegger. A origem da obra de arte, p.58.
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¢ a propria esséncia do homem. Mas é perigosa, pois pode conduzir ao

esquecimento do Ser e, subjugada as preocupac@es cotidianas, degrada-se em

tagarelice. O homem desvia-se entdo de sua possibilidade mais auténtica: é a

decadéncia (Verfallenheiht). 2°

Portanto, nem todo falar é criacéo, ja que no dia-a-dia o falar € apenas um
simples instrumento de comunicacdo, como atesta o proprio Heidegger em A
origem da obra de arte: “Segundo a concepgdo corrente, a linguagem surge como
uma forma de comunicacdo. Serve para a conversagdo e para a consertacdo em
geral, para o entendimento.”® Contudo, no mesmo ensaio, o filosofo diz: “A
linguagem ndo é apenas — e ndo € em primeiro lugar — uma expressao oral e escrita
do que importa comunicar. N&o transporta apenas em palavras e frases o patente e
o latente visado como tal, mas a linguagem € o que primeiro traz ao aberto o ente
enquanto ente”??. A questdo da linguagem ndo toma em Heidegger o caminho de
uma “filosofia da poesia”, ou seja, o filésofo rentiincia a abordagem estética da
poesia. E essa “decisdo”, que implica no mais auténtico encontro da filosofia com
a poesia, deve ser compreendida em sua mais extrema radicalidade. Da mesma
maneira que na arte a terra se torna terra, e ndo € propriamente usada, ao contrario
do que acontece com o apetrecho, absorvido pelo uso, a poesia usa a palavra como
palavra, sem gasta-la, libertando o seu poder de nomear, de fundar o ser, de
desencobri-lo no poema. A linguagem dos poetas, livre da influéncia metafisica e
epistemoldgica, encontra-se mais proxima do ser, sendo capaz de expressar O
sentido do ser de forma mais auténtica.

Ao tratar do tema da linguagem, o que Heidegger pretende € promover o
“encontro” do pensamento com a poesia. Logo, no poema, a lingua encontra seu
espaco originario: fundacdo de um mundo (histérico), do ser (histdrico). No
poético, 0 aspecto originario das coisas lhes é devolvido, como se elas encontrassem
a si mesmas no seu dizer: “A Poesia ¢ a fabula da desocultacdo do ente. Cada lingua
é 0 acontecimento do dizer, no qual, para um povo, emerge historicamente o seu
mundo e se salvaguarda a terra como reserva®?®”. Na seguinte passagem, Heidegger

da continuidade as suas reflexdes, ao falar de um “projeto poematico da verdade”.

29 |_acoste. A filosofia da arte, p. 90-91.

291 Heidegger. A Origem da Obra de Arte, p.59.
292 |pid., p.50.

293 |pid., p.59
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Essa “poematizacdo” da verdade seria um projeto que conduziria ao ser,

compreendido plenamente como mundo historico:

O projeto poemaético da verdade, que se estatui como forma na obra, nunca se
realiza na diregdo de algo de vazio e de indeterminado. Pelo contrério, a verdade
projeta-se na obra para aqueles que, de futuro, a hdo-de salvaguardar, isto é, para
uma humanidade histérica. O que assim se lanca nunca é algo arbitrariamente
exigido. O projeto verdadeiramente poematico ¢ a abertura daquilo em que o ser-
ai, como historico, ja esta langado. Isto é a terra, e para um povo historico, a sua
terra, o fundo que se fecha sobre si mesmo, sobre o qual repousa, com tudo o que,
ainda para si mesmo oculto, ja €. Mas € o seu mundo que, a partir da relagao do
ser-ai, reina como a desocultacdo do ser. E por isso que tudo o que foi dado ao
homem se deve, no projeto, trazer a luz do fundo que se fecha, expressamente nele
posto. S6 assim é que ele proprio se funda como fundo que sustém.?**

Ao desenraizar a obra do seu mundo, tiramos o0 seu carater de poesia. A
“poematizacao” ¢ um projeto que conduz ao ser, compreendido plenamente como
mundo histérico. Como compreender a arte como poetizacdo? Como instituicdo da
verdade. E como compreender essa instituicdo, ou essa instauragdo? Como um
abrir, um comecar. Essa abertura, esse comeco € uma ruptura, um espacamento que
faz origem, que projeta um mundo, um novo lugar, um espaco essencial
(Wesenraum). Essa reflexao sobre o “espaco essencial” estabelecido pelas obras de
arte, que ja abordei nesse capitulo, é desenvolvida por Heidegger nos escritos Sobre
a Sistina (1955), Observacdes sobre Arte — Escultura — Espacgo (1964) e A Artee o
Espaco (1969), nos quais o filésofo desenvolve a questdo do lugar e do proprio

espaco, temas centrais do préximo capitulo.

2% A origem da obra de arte, p. 61.
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O Espaco Essencial - a arte e a questao do lugar

4.1
Uma janela pintada? Uma breve introdugdo ao enigma da Madona
Sistina

Figura 6: A Madona Sistina. Rafael Sanzio, 1512.
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411
Uma pintura, muitos lugares — Piacenza, Moscou, Dresden

Heidegger, em 1955, escreve um posfécio intitulado Sobre a Madona
Sistina®s, para a monografia de uma aluna, a historiadora da arte Marielen Putscher.
Com pouco mais de duas paginas, esse texto traz elementos fundamentais para a
reflexdo heideggeriana sobre a arte e a critica da estética. O filosofo francés Philippe
Lacoue-Labarthe, atesta a importancia desse escrito e sua centralidade para a
compreensdo da questdo da arte no pensamento de Heidegger: “através dele,
escutamos ressoar o eco em algumas linhas (e conforme os recursos de seu ultimo
Iéxico), de praticamente tudo aquilo que ele pdde dizer sobre a arte desde, pelo

menos, 1935.” Ligia Saramago reitera o carater decisivo desse escrito:

O posfacio escrito por Heidegger, ainda que sucinto, recoloca, em 1955, as linhas

mestras de seu pensamento sobre a arte, trazendo um importante desenvolvimento

da natureza do acontecimento (nico que se da nas obras. Aqui, a questdo levantada
por sua aluna abre caminho para uma meditacdo onde a dimenséao espacial desse
acontecimento € decisiva para as conclusdes do autor.?%

Além disso, Sobre a Madona Sistina é um dos raros escritos em que
Heidegger fala de uma pintura, 0 que o torna essencial para esse estudo que procura
refletir sobre a questdo da representacdo nas artes plasticas. Antes de tratar do
préprio texto e de seus desdobramentos para 0 pensamento da arte, fagco um breve
desvio no caminho para apresentar a historia da Madona Sistina, ou a Madona de
Séo Sisto desde a sua criacdo na Renascenca.

A Madona Sistina foi pintada pelo artista italiano Rafael Sanzio em
1512/1513. Rafael ou Rafaello de Urbino (1483-1520), foi um dos mais jovens e
reconhecidos pintores da Renascenca. Rinascita era como 0s proprios pensadores
e artistas da época designavam o movimento que surgia no século XIV na peninsula
Italica e que se estendeu para o resto da Europa. De maneira geral, os historiadores
definem o Renascimento (meados do seculo X1V até o final do século XVI) como

um movimento relativamente breve que marca o inicio da Idade Moderna e que é

2% No original Uber die Sixtina. A tradugdo que sera usada aqui é de Nina Melo Franco a partir da
francesa feita por Lacoue-Labarthe, transcrita na integra em seu artigo A vera semelhanga, que
integra a obra Mimeses e expresséo.

2% Saramago. A topologia do ser; lugar, espaco e linguagem no pensamento de Martin Heidegger,
p. 211.
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caracterizado pelo progresso técnico e cientifico e por um retorno a Antiguidade
classica enquanto verdadeira fonte de beleza e saber. Para a cultura do
Renascimento, a imitacdo®’ era fundamento de um sistema moral e estético que
tinha como referéncia os valores da Antiguidade. Nas artes plasticas, o conceito de
imitacdo se referia ao retorno as formas da natureza, concebida sobretudo como
natureza humana. Em oposi¢do a imobilidade das figuras na arte bizantina, Rafael
e os artistas da época estavam interessados na representacdo dos “afetos” — como
eram designadas as atitudes e expressfes.®® Mesmo nessa €poca, poucas pinturas
deixam t&o evidente esta caracteristica da arte enquanto “representagdo dos afetos”
como a Madona Sistina, de Rafael.

Provavelmente, a pintura foi encomendada pelo papa Jalio Il para a Igreja
do convento de S&o Sisto, em Piacenza, no norte da Italia. A tela medindo 2,65m x
2,01m mostra uma manifestacao divina (epifania). Com o Menino Jesus nos bragos,
a mée de Cristo se apresenta ao observador flutuando sobre um tapete de nuvens.
Tanto o olhar da Madona quanto o de Jesus em seus bracos se dirigem ao
espectador, tornando o quadro expressivo e profundo. Além disso, a forma como
sdo retratados o joelho dobrado da Virgem Maria e a posicao de seus pés, provocam
uma sensa¢do de movimento na pintura. Uma suntuosa e enigmatica cortina verde
abre-se para os lados, por detras da Virgem. E possivel ver a corda que sustenta as
duas partes. Dois martires se ajoelham a seus pés: o papa Sisto Il, que deu nome ao
quadro, e Santa Barbara. Ambos também parecem olhar para fora da pintura, para
aqueles que estéo diante da obra. O papa Sisto faz um movimento com a mao, como
guem aponta para algo ou para alguém. Olhando detalhadamente para o quadro
percebe-se que a mao de Sisto tem seis dedos e ndo cinco. Teria o papa tal anomalia?
Foi um erro do artista? Ou representaria uma simbologia especial? Ha ainda dois
anjos que repousam na parte inferior da tela®® que, como 0s outros personagens,
também parecem olhar para o exterior da pintura. Logo, a Madona Sistina é uma

pintura que leva o espectador a se relacionar com a obra de forma ndo usual; ele

297 No Renascimento “imitar ndo significava copiar, mas assimilar principios (...). Em tal acepgdo

deve ser compreendido o conceito de imitacdo como atitude fundadora da nova arte. As obras
produzidas ndo deviam ser iguais, mas se parecer com os modelos tal como os filhos aos pais,
segundo exemplo da época”. (Byington. O projeto do Renascimento, p. 17).

2% Cf. Byington. O projeto do Renascimento.

299 Um fato curioso sobre esta obra é que os dois querubins rechonchudos na parte inferior do quadro
iniciaram uma “carreira propria”: Os dois anjinhos estdo entre as imagens mais reproduzidas no
mundo. Eles podem ser vistos em camisetas, em psteres ou até em canecas de café.
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observa a pintura, mas a0 mesmo tempo sente-se observado. Como dito antes, nessa
obra de arte, a expresséo dos afetos, ou seja, a variedade de semblantes e de gestos
dos personagens € muito rica e bem trabalhada pelo artista que parece contar,
representar uma “historia”.

Além da “histéria” pintada, a pintura de Rafael virou um “mito”, envolta em
lendas e narrativas sobre seu lugar de origem e seus lugares de exposic¢éo. Segundo
os historiadores, a Madona Sistina deixou seu lugar de origem em 1755, vendida ao
Principe Eleitor Augusto Il da Saxénia, admirador da obra de Rafael e
colecionador de arte. Assim, a obra de arte passou a pertencer a Geméaldegalerie em
Dresden. Em 1945, j& no fim da Segunda Guerra, o exército soviético se apoderou
da pintura e a guardou, juntamente com outras 700 obras de arte, num depdsito em
Moscou durante dez anos. Na primavera de 1955, o governo da Unido Soviética
resolveu devolvé-la a Dresden; antes, porém, ela seria exposta em Moscou durante
trés meses. SO no final de 1955, a pintura regressou a Alemanha onde estd exposta
até hoje.

Seu destino e sua localizacdo inicial ainda sdo objeto de estudo para os
historiadores da arte, apresentando diversas interpretaces. A aluna de Heidegger,
Marielen Putscher, acredita que a pintura teria sido inicialmente uma “janela
pintada” situada no fundo da igreja de Sdo Sisto, entre duas janelas reais (esta
interpretacdo da pintura justificaria a existéncia da “enigmatica” cortina). O escritor
e tedrico das artes renascentista, Leon Battista Alberti, em um de seus textos disse
que a pintura devia ser capaz de dar a ilusdo de um espaco aberto a semelhanca de
uma janela através da qual olhamos o mundo representado®®. Sobre essa ideia da

“janela pintada” Heidegger reflete:

No que diz respeito a “janela pintada”, teriamos que perguntar: o que € uma janela?
Sua moldura delimita o aberto do transparecer (Durchscheinen) para gragas ao
limite, uni-lo numa liberagdo do aparecer (in eine Freigabe des Scheinens). A
janela, enquanto deixa entrar o aparecer em sua abordagem, é olhar lancado para
fora, na direcdo daquilo que advém (Ausblick in die Ankunft).%*

300 Cf. Byington, O projeto do Renascimento.
301 Heidegger. Sobre a Madona Sistina, em Mimeses e Expressao, pg. 22.
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4.1.2
O “quadro” como janela — Heidegger e a questédo da imagem

Heidegger inicia seu escrito referindo-se & Madona Sistina com a palavra
“imagem” (Bild): “Em torno dessa imagem (Bild) se relnem todas as questdes
ainda insolaveis da obra de arte”%, Segundo Lacoue-Labarthe, Heidegger, “sem a
menor delicadeza com a sua aluna”, elimina ja nas primeiras linhas de seu escrito o
problema da distin¢do entre “janela pintada” e “quadro”, frisando que a “imagem”
é pensada anteriormente a essa distin¢do que provem da estética®®. Ou seja, essa
distingdo ndo € a questdo fundamental na reflexdo heideggeriana sobre a Madona
Sistina:

(...) que a Madona Sistina tenha sido algum dia uma “janela pintada”: tnica (einzig)

do género — a palavra, ou outros aparentados (ein, einze-In), é usada uma dez vezes

—, elatera sido sempre, apesar de seus deslocamentos ou de suas metamorfoses (em

objeto de museu), um Bildwesen, digamos: um Bild em sua esséncia; poder-se-ia

até arriscar —um icone. Como tal, irredutivel filosoficamente e refrataria a qualquer
abordagem estética.>%

Portanto, Heidegger usa a palavra “imagem” (Bild) como algo diferente dos
conceitos estéticos de “quadro” e até mesmo de “janela pintada”. Heidegger chama
a atencdo para o fato de a Madona Sixtina ser, enquanto imagem, um Bildwesen,
irredutivel a qualquer interpretacdo estética, ou seja, a qualquer interpretacao
representacional. Diz Lacoue-Labarthe: “A obra em questdo, o Bild, entdo, néo re-
presenta ou ndo reproduz nada; ela nem apresenta nada, no sentido do
Darstellen.®”, Dito de outra forma, para Heidegger, a Madona Sistina enquanto
imagem ndo ¢ uma representa¢ao, ndo ¢ uma copia, nem uma imitacao: “A palavra
‘imagem’ sO estd aqui para dizer: ‘rosto’ (Antlitz) no sentido de um olhar langado
de frente enquanto advém (Entgegenblick als Ankunft)%. Segundo Heidegger, a
imagem enquanto rosto pode ser compreendida como manifestacdo, advento,
abertura, uma vez que os olhos da Virgem Maria e do Menino Jesus estdo lancados
para frente, ou seja, aimagem abre um espaco. Pedro Duarte reflete sobre a Madona

Sistina e esse “espago aberto” em um artigo sobre a obra do artista Mark Rothko:

302 Heidegger. Sobre a Madona Sistina, em Mimeses e Expresséo, p. 21.
303 Cf. Lacoue-Labarthe, A vera semelhanca em Mimeses e Expresséo.

304 acoue-Labarthe, A vera semelhanca em Mimeses e Expresséo, p. 27.
35 |pid., p. 27.

306 Heidegger. Sobre a Madona Sistina, em Mimeses e Expresséo, p. 21-22.
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Em outras palavras, a obra de arte cria 0 seu préprio espaco e pede, até exige, que
entremos nele para que cheguemos a ela. N&o adianta, portanto, conceber a pintura
como quadro, se por quadro entendemos somente o espaco de alguma superficie
plana que penduramos na parede como qualquer outra de seu tamanho, sem
perceber que ele abre, por si mesmo, outro espago, 0 seu espaco. Este criar é que
faz com que a arte seja arte. Poucas pinturas deixam tdo evidente este traco da arte
quanto a Nossa Senhora Sistina, de Rafael®"’

Como diz Pedro Duarte, “a obra de arte cria seu proprio espago”. Ao
entrarmos em contato com o texto da Madona Sistina fica nitida a crescente
presenca da questdo do espaco, e com isso também da questdo do lugar no
pensamento heideggeriano, assim como a sua conexdo com o problema da arte.
Deste modo, é possivel compreender o escrito heideggerino Sobre a Madona
Sistina principalmente como uma reflexdo sobre relacdo do acontecimento da
verdade com espaco e o lugar das obras de arte. Bem como reforga Ligia Saramago:
“(...) esse texto retoma precisamente a questdo da localizacdo das obras de arte,
envolvendo a relacdo destas com seu lugar original e o fundamental acontecimento
da verdade™?. Segundo Heidegger, a criacdo e o estabelecimento do lugar préprio
da obra ¢ um momento fundamental do advento da obra de arte. Para o fildsofo a
Madona Sistina pertenceu a uma certa igreja, no sentido que a esséncia da obra esta

vinculada a este local:

A Madona Sistina pertence (gehdrt) a uma certa igreja de Piacenza, ndo no sentido

da histéria de antiquario, mas segundo aquilo que é a imagem em sua esséncia

(ihrem Bildwesen nach) De acordo com esta, a imagem nunca vai parar de desejar

ardentemente esse lugar.3®®

Nessa passagem pode-se perceber a importancia da questdo do espaco
quando o filésofo afirma que a obra de arte nunca deixa de “desejar” o seu lugar de
origem. Em outras palavras, Heidegger compreende como fundamental a relacéo
entre 0 espaco e 0 acontecimento da obra de arte. Portanto, a partir desse momento,
é necessario refletir sobre as no¢des de espaco e lugar, principalmente com relagdo

as artes.

307 Duarte. A conquista espacial de Mark Rothko em doispontos - vol.11, p.169.

308 Saramago. A topologia do ser; lugar, espaco e linguagem no pensamento de Martin Heidegger,
p. 210.

309 Heidegger. Sobre a Madona Sistina, em Mimeses e Expressao, pg. 22.
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4.2
Onde a arte acontece — Heidegger e a questao do lugar da arte

“Afinal, acontecer, nada mais ¢ do que ter lugar’'°. A sentenca de Ligia
Saramago expressa como a obra de arte € um “acontecimento” capaz de transformar
0 espago. A palavra “Raum” € usada na lingua alema normalmente para designar
um lugar espacoso (ndo para um lugar pequeno). Raum origina adjetivos como
raumlich, “espacial”, e o substantivo Raumlichkeit, “espacialidade”?*. Desde Ser e
Tempo 0 espaco ja esta presente no pensamento heideggeriano. Tanto o Dasein,
“ser-ai”, quanto a determinagdo ‘“‘ser-no-mundo” possuem uma relagdo com o
espaco. Diz Heidegger nessa obra: “A espacialidade s6 pode ser descoberta a partir
do mundo e isso de tal maneira que o préprio espago se mostra também um
constitutivo de mundo, de acordo com a espacialidade essencial do Dasein, no que
respeita a sua constituicdo fundamental de ser-no-mundo®?”. Também em Ser e
tempo, o filosofo fala do Dasein como “abertura” (Offenheit) para mundo: “O estar-
langado pertence a constituigdo ontoldgica do Dasein como constitutivo da sua
abertura™®, Deste modo, Heidegger afirma que o Dasein “abre” um espago em
volta de si para dar a si mesmo “liberdade de movimento” ou campo de agao3.

Assim, desde o inicio de seu pensamento, a reflexdo sobre o espago foi
ganhando importancia na obra de Heidegger e ele passa a abordar o assunto

principalmente em conexao com seus escritos sobre arte:

Expressdes como erigir, instalar, manifestar, liberar ou manter aberto o aberto do
mundo sdo usadas por Heidegger para definir o campo de atuacdo da obra, ndo
deixando duvidas quanto ao fato de que uma compreensao plena do espago em seu
pensamento encontra uma via privilegiada no terreno da arte e vice-versa: pensar
na arte nos leva, inescapavelmente, a pensar no seu espaco original 3%

Segundo Heidegger, a criacdo e o estabelecimento do espaco préprio da obra
constituem um momento fundamental do advento da obra de arte. Para o filésofo,

a Madona Sistina “pertenceu” a uma certa igreja, no sentido que a esséncia da obra

310 Saramago. A topologia do ser; lugar, espaco e linguagem no pensamento de Martin Heidegger,
p.184.

811 Cf. Inwood, Dicionario Heidegger, verbete ‘espago e espacialidade’.

312 Heidegger. Ser e Tempo — Volume I, p. 163.

313 |bid., p.289.

314 Cf. Ser e tempo — Volume I, C. O circundante do mundo circundante e a espacialidade do Dasein.
315 saramago. A topologia do ser; lugar, espaco e linguagem no pensamento de Martin Heidegger,
p.201.
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esta vinculada a este local. Quando uma obra é movida de seu espago de origem,
sua capacidade de desdobrar e de determinar a partir de si um mundo é afetada,
modificada e até mesmo anulada. Por isso ele discorda de seu antigo colega de
secundario, Theodor Hetzer, autor de diversos trabalhos sobre a pintura

Renascentista. Heidegger sentiu-se “desconcertado” diante da afirmacdo de Hetzer:

Todavia, sua observagao segundo a qual a Madona Sistina “ndo tem lagos com uma

igreja em particular, ndo requer uma localizagdo (Aufstellung) determinada” me

desconcertou um pouco. Essa afirmacéo é justa, pensada do ponto de vista estético,
contudo, falta-lhe a verdade propriamente dita. Onde quer que essa imagem possa
ainda “encontrar lugar” (aufgestell sein) futuramente, ela tera perdido seu sitio

(Ort). Ser-lhe-a proibido desdobrar de maneira inicial a sua prépria esséncia, i. €.,

determinar por si mesma esse sitio. Metamorfoseada quanto a sua esséncia em

“obra de arte”, a imagem erra no estrangeiro.*

O escrito Sobre a Madona Sistina acompanha a destruicdo da estética feita
por Heidegger em A origem da obra de arte. Em ambas as reflexGes, o autor
compreende que a obra de arte instaura um sentido e mantém essa abertura de
sentido. Ela instala, manifesta, mantem aberto o aberto do mundo. O mundo
possibilita um espaco de relagdes. Como foi exposto no capitulo anterior, o templo
grego ndo era instalado no lugar, e sim instalava o lugar, dava viabilidade ao lugar.
Contudo, o templo grego hoje em dia ndo é mais uma obra de arte ja que perdeu a
capacidade de instalar um mundo ao seu redor. O templo grego hoje em dia virou
ponto turistico, museu, ou seja € apenas um documento de algo que acabou, esta em
ruinas. Como o templo, a Madona Sistina de Rafael, retirada de seu espaco
essencial, perde seu carater de obra de arte como um modo de desvelamento da
verdade. Podemos pensar como realmente € grande a diferenca entre o camponés
daquela época que venerava ndo sé a beleza da imagem de Maria e do Menino Jesus
no templo cat6lico, mas também o aparecer do sagrado, e o turista contemporaneo
que visita a Gemaldegalerie atras da beleza e do carater misterioso do quadro. Na
seguinte passagem Ligia Saramago enfatiza a compreensdo heideggeriana da

importancia entre a unidade da obra de arte e o seu lugar de origem.

A remocdo da obra de Rafael da Igreja de Séo Sisto e sua exibi¢cdo publica num
espago de uma natureza de toda diversa, como o da Gemaéldegallerie de Dresden,
dissolvem essa unidade original — e mesmo ontolégica — entre obra de arte e
lugar. Com isso, ambos tém a sua esséncia afetada e o seu ser enfraquecido. O
mistério que envolve o aparecer do sagrado e a transubstancia¢do que este oferece
ndo acontecem no interior de um museu. Poderiamos até dizer que algo de especial

316 Heidegger. Sobre a Madona Sistina, em Mimeses e Expressao, pg. 22.
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sempre ocorrerd quando estamos diante de uma auténtica obra de arte num espaco

de exposicdo, mas, para Heidegger, o evento da verdade, em todo o seu poder

desvelador, estara para sempre minado. 3/

Heidegger da énfase ao fato de que a obra de arte tenha vida apenas no seu
espaco original, e que, depois, ndo passard de um documento para museu, um
arquivo, que ndo tem mais condigdes de se relacionar com a verdade: “O modo de
representacdo do museu nivela tudo na uniformidade da exposicdo (Ausstellung).
Aqui, sO existem locais (Stellen), ndo sitios (Ortes)®#1°, Assim, Heidegger
pretende diferenciar Ort (lugar) de Stelle (local). Diz o filésofo: “Quando uma obra
se acomoda numa colecdo ou se coloca numa exposicdo, diz-se também que se
instala. Mas esta instalacdo (Aufstellen) é essencialmente diferente da instalacéo no
sentido de levantar uma obra arquiteténica, do erigir uma estatua, do encenar uma
tragédia na celebracdo da festa”*%.

Como pensar entdo este lugar/espaco chamado museu? Para Heidegger as
obras de arte dos museus e do mercado da arte em algum momento perderam a
capacidade de abrir-nos um mundo. Ou seja, uma obra de arte surge provocando
um choque, e em algum momento se transforma, fazendo parte do que o filésofo
chama de uma “historia de antiquario”. A arte do museu, que acaba em um museu,
ndo é nenhuma arte essencial para Heidegger, e nunca poderd ser, porque ela
pertence a um mundo que ruiu e junto com ele, internamente, sucumbiu, mesmo
guando externamente continue a ser conservada para fins cientificos, culturais e
comerciais.

Em suas meditacGes sobre a arte Heidegger pretende pensar o que ele chama
de “grande arte” ou “arte essencial”. Segundo o fil6sofo, sO essa arte essencial abre
a “clareira-do-ser” e faz irromper o “poOr-se-em-obra-da-verdade”. Mas, ¢
importante refletirmos que a arte nem sempre ¢ “essencial” e talvez ndo deixe de
ser arte por isso. Além do mais, como distinguir uma arte ndo essencial de uma
essencial? Assim, a perspectiva heideggeriana sobre a relacdo entre a arte e 0 museu
pode provocar controvérsias, pois nao pode-se ignorar o papel do museu no mundo

artistico contemporaneo. Se antes, podemos tomar como exemplo a estatua grega

317 Saramago. A topologia do ser; lugar, espaco e linguagem no pensamento de Martin Heidegger,
pg. 216.

318 Na traducéo portuguesa Ort, lugar, € sitio.

319 Heidegger. Sobre a Madona Sistina, em Mimeses e Expressao, pg. 22.

320 Heidegger. A origem da obra de arte, p.33.
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Vénus de Milo, a arte era aprovada pela realidade e fazia parte de um determinado
mundo historico para entdo passar a ser testemunho de sua prépria época em algum
museu, na Modernidade isso comeca a mudar e 0 percurso se torna, muitas vezes,
0 inverso. Muitas obras, primeiro afirmam-se em um museu, para entdo, depois,
tornarem-se parte da realidade. A arte na época moderna fundamenta-se justamente
nessa inversao das relagdes entre as instituicdes artisticas e a realidade histérica.
Além disso, é importante acrescentar que proprio Heidegger era um frequentador
de museus, ja& que foi em uma exposicdo que o autor viu o famoso quadro dos
sapatos de Van Gogh, mencionado em A origem da obra de arte. Sendo assim, é
provavel que o filésofo ndo rejeite completamente 0 museu e as explicacGes
técnicas da histdria da arte, mas pretenda dar uma nova visao a questdo da arte, que
para ele se mostra capaz de revelar o que é mais essencial ao pensamento.

Ao entrarmos em contato com o escrito da Madona Sistina fica nitida a
crescente presenca da questdo do espaco, e com isso também da questdo do lugar
no pensamento heideggeriano, assim como a sua conexao com o problema da arte.
Para dar continuidade a reflexd@o sobre o espaco em Heidegger, outros dois escritos
do fil6sofo sdo fundamentais: Observacgdes sobre Arte —Escultura—Espaco, fruto
de uma palestra proferida por Heidegger em 1964 por ocasido da abertura de uma
exposicao do escultor alemdo Benhard Heiliger e a conferéncia A arte e 0 espaco
de 1969. No proximo tdpico desse capitulo procuro compreender como Heidegger

parte da escultura para meditar sobre o espaco e a propria arte.
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Figura 7: A Flama. Bernhard Heiliger, 1962-1963.

Como um fosforo a arder antes que cresca
a flama, distendendo em raios brancos
suas linguas de luz, assim comeca

e se alastra ao redor, &gil e ardente,

a danca em arco aos trémulos arrancos.

E logo ela é s6 flama, inteiramente. 2

32! Rainer Maria Rilke. Trecho do poema Dancarina espanhola em Coisas e Anjo.
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4.2.2
Heidegger e a questdo do espago

Em 3 de outubro de 1964, Heidegger fez uma palestra na abertura de uma
exposicao do escultor aleméo Benhard Heiliger, na cidade de St. Gallen. O escrito
foi publicado com o titulo de Observacdes sobre Arte — Escultura — Espaco. Nele,
ja em suas primeiras palavras, € possivel constatar que o filésofo continua a tecer
criticas a estética e aos tedricos da arte. Diz Heidegger: “Provavelmente nunca, em
tempo algum, falou-se e escreveu-se tantas e tdo confusas coisas sobre a arte, tdo
incomprovadas no uso da palavra, como hoje em dia®?”.

Desde a década de 1930, Heidegger volta-se para a questdo da arte. No
trecho acima, 30 anos depois, o filésofo da continuidade as suas reflexdes sobre o
“enigma” da arte®®. Heidegger verifica que vivemos em uma época em que se fala
e se escreve muito sobre arte. Nosso tempo € mesmo marcado por uma verdadeira
multiplicidade de fendmenos artisticos e de reflexdes estéticas. O aparecimento de
novas formas de arte, a influéncia da estética industrial e, mesmo posteriormente,
da digital, o desenvolvimento de um mercado de arte internacional, a acdo das
midias na reproducao e na divulgacdo, tudo isso exigiria da filosofia, para o fildsofo,
uma redefinicdo no modo de se pensar a arte. Ao promover uma reflexao sobre as
artes, sobretudo a respeito da escultura, ele ndo pretende fazer nada parecido com

uma estética ou uma literatura sobre a arte:

Em primeiro lugar, é preciso ter em vista o fato de Heidegger atribuir a arte uma
posicdo estrutural que transcende completamente o espaco de realizacdo daquilo
que normalmente entendemos como estética: uma disciplina filoséfica voltada para
a determinacdo dos critérios artisticos responsaveis pela concretizacao do belo na
obra ou para o estabelecimento das faculdades subjetivas responsaveis pela
possibilidade do proferimento de um juizo estético enquanto tal.3?*

Como diz Marco Antonio Casanova, o “espago da arte” para Heidegger ndo
¢ propriamente o “espaco da estética”. Por isso, mesmo estando em uma galeria

moderna, em uma exposi¢do de um escultor moderno, Heidegger ndo deixa de

322 Heidegger. Observacdes sobre Arte — Escultura — Espagco em ARTEFILOSOFIA 5, p. 15.

323 No posfacio de A origem da obra de arte, diz Heidegger: “As consideragdes precedentes
concernem ao enigma da arte, 0 enigma que a arte em si mesma €. Longe de nos a pretensdo de
resolver tal enigma. A tarefa consiste em ver o enigma”. (Heidegger. A origem da obra de arte, p.
65).

324 Casanova. Heidegger e o acontecimento poético da verdade em Os fildsofos e a arte, p. 151.
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expressar sua critica a “vivéncia” (Erleben) das obras de arte tipica do expectador
da modernidade: “A arte do escultor, por exemplo, ndo necessitava de nenhuma
galeria ou exposicdo, mesmo a arte dos romanos ndo precisava de nenhuma
documenta’®”, Segundo Heidegger, na antiguidade as pessoas tiveram uma relagao
ndo-estética com a arte. Dito de outro modo, o fildsofo afirma que a arte grega néo
diz respeito nem a uma estética da obra de arte, nem a uma estética da fruigdo
subjetiva. As obras de arte gregas “falavam por si mesmas (sprachen selber)3”, Ja
na atualidade, a arte é compreendida e vivenciada através da estética e do
pensamento representacional. Ou seja, a forma mais originaria de relacdo com a
obra de arte é subvertida pelo subjetivismo e pelo mercantilismo, bem como por
outros aspectos que se apresentam desde a modernidade até a época da
“tecnociéncia®?’”.

Pensando as peculiaridades dessa época (da tecnociéncia), Heidegger
observa como as artes estabeleceram uma nova relagdo com a paisagem das grandes
cidades. O filosofo assinala que, especialmente as esculturas, representam uma
espécie de “confrontacdo com o espago” urbano muito proprio do nosso tempo.
Heidegger parte entdo da escultura para compreender a questdo do espago®?. Para
ele as esculturas “adentram em uma nova relagdo com a paisagem industrial,
ajustam-se a arquitetura e a edificacdo das cidades. A escultura torna-se co-
determinante para o planejamento espacial (Raumplanung)®®”. A imagem da
escultura A Flama de Heiliger (na pagina 127 dessa tese) € um bom exemplo. A
escultura A Flama parece relacionar-se com a paisagem urbana, ajustando-se ao
edificio moderno e até mesmo as arvores ao redor. Simultaneamente, como o
filosofo diz, a escultura “confronta-se com 0 espago”. Esse confronto ¢ nitido na

mesma imagem (na pagina 127) na qual a obra de arte se destaca, isto €, a escultura

325 Heidegger. Observagdes sobre Arte — Escultura — Espaco em ARTEFILOSOFIA 5, p. 15.

326 | bid. p. 15.

327 Em sua histéria da metafisica, Heidegger pensa a atualidade como a época da “tecnociéncia”. O
ser representado coincide, agora, com 0 ser posto por um sujeito. As coisas sdo enquanto sao
produzidas e organizadas pela atividade do homem. Em consequéncia, as sociedades modernas se
apresentam cada vez mais integradas em sua organizacdo produtiva e mais controladas, ao mesmo
tempo. O homem mesmo é capital disponivel, é matéria para o trabalho. O homem tornou-se
manipulador do préprio homem. (Cf. em Dubois, Heidegger — Introdugédo a uma leitura).

328 Heidegger ndo desenvolveu um estudo especifico sobre o espago. As reflexdes empreendidas por
ele sobre esse tema encontram-se inseridas num ambito maior de seu pensamento que € a sua
preocupacao com o esquecimento do ser, e a critica da metafisica. Em Observagdes sobre Arte —
Escultura — Espaco, Heidegger procura pensar o fendmeno do espaco e o espacar pela via da obra
de arte.

329 Heidegger. Observagdes sobre Arte — Escultura — Espaco em ARTEFILOSOFIA 5, p. 16.
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parece estar em uma relagdo mais “intensa” com o espago do que os outros objetos
ao redor. Logo, o escultor ¢ “um artista que, a sua maneira confronta-se com o
espago®’”. A paisagem industrial, a arquitetura das grandes cidades, o caos urbano,
sdo parte do espaco no qual o escultor contemporaneo confronta-se.

Antes de refletir sobre 0 que € a escultura enquanto obra, Heidegger
pretende, primeiramente, compreender o que é esse espaco com o qual o artista, o
escultor confronta-se? Como a tradicdo filosdfica pensou o0 espaco? Segundo
Heidegger, a primeira discussdo dessa questdo aparece na Fisica®? de Aristoteles.
Para o filésofo o “fato de Aristoteles discutir a questdo do espago em sua Fisica é
algo que tornou-se e permanece decisivo para a representacdo do espago no
pensamento e no imaginario ocidental®*”. Uma exposi¢do clara do que seria o

espaco para Aristételes é apresentada por Pierre Pellegrin:

O lugar de Aristoteles — topos (tomog) poderia muitas vezes ser traduzido por
“espago” — NA0 € uma extensio neutra e heterogénea. E lugar de certo corpo e, mais
precisamente, “o limite do corpo envolvente no local onde ele toca o corpo
envolvido” (Fisica 1V, 4, 212 a 5). Aristoteles o compara com as paredes de um
vaso que contém o objeto do qual ele é o lugar. Portanto, em cada momento de sua
mudancga, um corpo dado tem sempre um lugar. Alias, cumpriria dizer “lugares”,
pois determinada coisa que esta nesta casa esta também em Atenas etc. Mas cada
coisa tem seu “lugar proprio”, que é aquele que a envolve como tal e envolve
apenas ela.>*

De acordo com Ligia Saramago, Heidegger faz um “resgate da experiéncia
espacial do mundo grego”, como afirma a autora na seguinte passagem: ‘(...)
Heidegger permanece interessado, antes de tudo, na ideia de lugar, com nitida

influéncia aristotélica™. Assim, em Observacdes sobre Arte — Escultura — Espaco,

Heidegger, traz o pensamento aristotélico e suas duas denominagdes para 0 espago:

330 Cf. Heidegger, Observaces sobre Arte — Escultura — Espago, p. 16 e 17.

3L Em sua Introdugdo a filosofia da arte, Benedito Nunes, demonstrando afinidade com o
pensamento heideggeriano diz: “Saturado de coisas fabricadas, de mercadorias, de materiais novos,
fechado na armacdo das grandes cidades, e ai em contato com a segunda natureza que a técnica em
expansdo continua acrescentou ao mundo fisico ou natural, submetido & acdo de forcas andnimas
desencadeadas pela producgdo industrial, o artista necessitou domar as circunstancias, alargar e
ordenar a sua experiéncia, inventar as formas claras que se sobrepusessem a confusdo.
Demiurgicamente ele delineou a figura do cosmo latente na massa caética com que se defrontou”.
(Nunes. Introdugdo a filosofia da arte, p. 122).

332 A Fisica de Aristételes é uma colecdo de tratados (sdo ao todo oito livros), que lidam com os
principios mais gerais (filos6ficos) do movimento, tanto de seres vivos como de corpos inanimados,
ao invés de teorias fisicas no sentido atual ou investigages sobre um assunto particular do universo.
333 Heidegger. Observacdes sobre Arte — Escultura — Espagco em ARTEFILOSOFIA 5, p. 17.

334 pellegrin. Vocabulario de Aristoteles, p. 40.

335 Saramago. A topologia do ser; lugar, espaco e linguagem no pensamento de Martin Heidegger,
p. 152.
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topos (tomog) que € lugar (Ort) e chora (yopo) que € espago (Raum). Heidegger
pensa o conceito grego de chora como espaco na medida em que pode receber e
guardar um tal lugar, “(...) ¢ um onde que ndo pode ser compreendido num sentido
estritamente espacial ou local. O significado de chdora, porém abarca, certamente
uma dimensao espacial, ndo como extensio, mas sem se deixar tomar, tampouco,
como um sinénimo de topos.*”. Nessa passagem, Ligia Saramago deixa mais claro
0 conceito de chora e ressalta que este ndo deve ser pensado como idéntico a topos.
“O espaco, tomog, ocupado por um corpo, ¢ um lugar (Ort)’*¥. A partir dessa
reflexdo heideggeriana, Ute Guzzoni, em um escrito no qual aborda a questdo do
espaco na obra do filésofo alemao, diz que o lugar (Ort), tanto estd em um espaco
como € uma parte do espaco. Logo, o lugar é o espaco préprio das coisas (1), é o
espago limitado que um corpo ocupa “no espaco” (2) e € ainda o volume do préprio
corpo®® (3), como o0 vaso na comparacao de Aristoteles.

A mesma autora, Ute Guzzoni, em A relagdo entre o0 espaco e a arte no
Heidegger tardio, destaca a importancia que o espaco vai ganhando nas obras do
filésofo, principalmente naquelas que abordam o tema da arte. Esse movimento
pode ser notado no escrito Observacdes sobre Arte — Escultura — Espago, em que
Heidegger pretende pensar sobre o que ¢ o “espaco como espaco”. Ou seja, o
filésofo trata do espaco a partir de si mesmo sem fazer a referéncia comum aos
corpos. Assim, Heidegger recorre a tautologia “o espago espaca” (der Raum raumt)
para dizer o que é 0 espaco como espaco. Para ele, o espaco deve ser compreendido
como um acontecimento ‘“‘espagante”, doador e instalador de espago. O proprio
homem ndo é no espaco como um corpo, e sim como um instalador do espaco. As
coisas se mostram na medida em que ja se encontram no mundo e desde sempre
ocupam um lugar. O homem ndo. Para Heidegger o homem possui uma relagéo
muito prépria com o espaco, diferente daquela pensada pelo senso comum:
“Quando se fala do homem e do espago, entende-se que 0 homem esta de um lado
e 0 espaco de outro. O espaco, porém, nao ¢ algo que se opde ao homem. O espaco
nem é um objeto exterior e nem uma vivéncia interior. Ndo existem homens e, além

deles espaco™**. O homem n&o estd no mundo como a cadeira na sala e a &gua no

3% Saramago. A topologia do ser; lugar, espaco e linguagem no pensamento de Martin Heidegger,
p. 152-153.

337 Heidegger. Observacdes sobre Arte — Escultura — Espagco em ARTEFILOSOFIA 5, p. 18.

338 Cf. Guzzoni, A relacéo entre o espaco e arte no Heidegger tardio em ARTEFILOSOFIA 5.

339 Heidegger. Construir, habitar, pensar em Ensaios e conferéncias, p. 136.
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copo, diferente de todas as coisas 0 homem instala o espaco. Ou seja, segundo
Heidegger o espaco espaga quando o homem “instala o espaco”.

Ao refletir como se da a relacdo entre 0 homem e o espaco, Heidegger
conclui que sé a acdo humana é capaz de instalar espaco, de permitir 0 espaco como
“espagante”. Ele usa a expressdo alema Von ein Einrdumen, que pode ser traduzida
para o portugués como “ceder espago” ou ainda ‘dar espago’. Porém isso ndo faz
do homem um sujeito e do espaco um objeto, para Heidegger a relacdo entre homem
e espago nao estd no ambito da representacao: “O homem nao faz o espago; o espaco
também ndo é nenhum modo subjetivo da intui¢do; ele também n&o € nada objetivo
como um objeto”°, Portanto, para Heidegger, o espaco ndo é nenhum modo
subjetivo da intuicdo, nem um objeto para um sujeito. O filésofo indica que néo
devemos compreender o espaco em termos da filosofia transcendental de Kant,
nomeadamente como o horizonte espacial, projetado por um sujeito, no qual os

objetos podem aparecer:

Kant concebe esse espago, sempre ainda visto a partir do corpo fisico, como 0 modo
pelo qual 0 homem — sendo sujeito para si mesmo — representa de antemé&o 0s
objetos que o afetam sensivelmente. O espaco torna-se uma forma pura da intui¢éo
que precede toda representagdo dos objetos sensivelmente dados. O espago ndo
existe em si; ele é uma forma subjetiva da intuicdo da subjetividade humana.3*
Deste modo, Heidegger pretende deixar as concepcdes de espaco da tradi¢éo
filoséfica para pensar o espaco em si mesmo, 0 espaco naquilo que lhe é proprio,
para pensar 0 espago e sua relacdo com a verdade e o ser. No caso da arte, Heidegger
defende que cada obra possui um espaco essencial (Wesensraum). Em A origem da
obra de arte, foi posto que o templo grego, por exemplo, além de possuir um sentido
de manifestacdo do sagrado, ocupa determinado lugar e nele permanece — até
mesmo por séculos. Porém, hoje em dia, o templo ndo é mais lugar do sagrado, seu
mundo ruiu. O mesmo acontece com uma escultura, como Pieta de Michelangelo,
ou uma pintura, como a Madona Sistina de Rafael, que podem ser retiradas de seu
lugar de origem, de uma igreja, por exemplo, e transferidas para um espaco
diferente, como um museu ou galeria. Segundo Heidegger, a obra de arte, quando
retirada de seu espaco essencial perde a abertura que lhe é propria. Quando uma

obra é destituida de seu mundo, por mais que resista ao desgaste do tempo e as

340 Heidegger. Observacdes sobre Arte — Escultura — Espagco em ARTEFILOSOFIA 5, p. 20.
1 |pid., p. 18.
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mudancas, deixa de ser por completo aquilo que ja foi um dia. A qual lugar pertence
entdo uma obra de arte? Seu lugar é a prdpria abertura, que se consagra enquanto
vigéncia e permite a sua realizagdo. Por isso, diz Ligia Saramago: “(...) ndo seria
arriscado dizer que a ontologia da obra de arte em Heidegger é também uma
topologia do ser da obra’342,

Nesse sentido a verdade da obra de arte estd intimamente ligada a questao
do espaco, da abertura de um espago. “Na medida em que uma obra ¢ obra, abre o
espaco para aquela espacialidade. Abrir espaco quer dizer aqui a0 mesmo tempo:
libertar o livre do aberto e instituir este livre no seu conjunto de tragos. Este in-
stituir (Ein-richten) manifesta-se a partir do erigir (Er-richten). A obra enquanto
obra instala um mundo**”. Segundo Heidegger a obra de arte, uma escultura por
exemplo, seria capaz de instalar um mundo. Em Observacdes sobre Arte —
Escultura — Espaco, Heidegger refletiu sobre a escultura e sobre sua relacdo com o
espaco. Em outro escrito, A arte e 0 espaco (1969), também dedicado a escultura®,
o filésofo afirma que é necessario continuar a pensar sobre 0 espaco e sua relacao
com a arte (principalmente com as artes plasticas): “As observagdes sobre a arte,
sobre o0 espaco, sobre o jogo entrelagcado de ambos, um dentro do outro,
permanecem questoes, mesmo se colocadas na forma de afirmagdes™ .

No proximo tépico desse estudo procuro compreender o0 que € caracteristico
desse modo de arte plastica (Plastik = Kunst des Gestaltens), a escultura, e também
as suas relagcdes com as nog¢des de corpo, espaco, lugar e verdade no pensamento
haeideggeriano. Ao refletir sobre a escultura, Heidegger fala da possibilidade de
‘in-corporar’ propria dessas obras que se “acomodam” mediante uma delimitagao,

incluindo e excluindo limites através do vazio e de vaos.

Por remeterem sempre a si mesmas e a nada fora delas, as obras de arte instalam
seus proprios espacos, a partir de seu ser “obra-lugar”, se assim podemos dizer. Da
mesma forma, as obras da escultura in-corporam em si lugares, instalando-os e
abrindo a partir de si seus espacos.34

342 Saramago. A topologia do ser; lugar, espaco e linguagem no pensamento de Martin Heidegger,
p. 188.

343 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 35.

34 Mais precisamente ao escultor e gravurista espanhol Eduardo Chillida (1924-2002). Apesar de
dedicar o escrito a Chillida, Heidegger nédo especifica nenhuma obra do escultor o qual faz aluséo.
345 Heidegger. A arte e 0 espaco, p.8.

346 Saramago. Sobre a Arte e o Espaco, de Martin Heidegger, em ARTEFILOSOFIA 5, pg.69.
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4.3
O lugar onde a verdade acontece

Figura 8: Elogio horizonte. Eduardo Chillida, 1989.

Como se somente em outro lugar se tivessem revoltados os mares e se rompessem
as orlas dos horizontes.3*

A coisa mais importante do carater de horizonte do mundo é que no interior do
horizonte um mundo se abre, mas que essa abertura é ela propria fechada e
delimitada. Quando o mundo dos sentidos possiveis € projetado aberto e revelado
pelo Dasein, isso é sempre ao mesmo tempo uma delimitacdo do que é possivel
para ele e o que ele pode compreender ou fracassar em compreender. E essa
abertura projetiva do mundo, esse abrir-se do mundo que também é a delimitagao
e fechamento do mundo que Heidegger pensa como verdade. 34

Como visto, Heidegger produz uma mudanga no horizonte3* de colocagéo

do problema da arte. Para o filésofo, a esséncia da obra de arte é o por¥-se-em-

347 Wislawa Szymborska. Trecho do poema Instante em Instante.

348 Greaves. Heidegger, p.97.

349 Em grego, horos era uma “divisa”, “margem”, “linha diviséria”. A palavra deu origem a horizein,
“marcar fronteiras”, “limites”. Para Heidegger, horizonte significa um ponto privilegiado, de onde
se podem enxergar certos problemas, perguntar e responder questdes que lhe sdo apropriadas. Em
Ser e tempo, Heidegger diz que “o tempo é o horizonte de compreensdo do ser”. Cf. Inwood,
Dicionario Heidegger, verbete ‘horizonte’.

350 Diz Heidegger: “‘Por’ significa aqui erigir” (Heidegger. A origem da obra de arte, p. 27).
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obra-da-verdade (Ins-Werk-Setzen-der Wahrheit). A obra de arte é a abertura de um
mundo. Em A origem da obra de arte ja esta presente a ideia na qual uma obra cria
0 espaco de abertura em que o0 ente aparece ou se manifesta. Essa abertura, porém,
nunca elimina por completo o fechamento. Segundo Heidegger: “o artista traz o
invisivel essencial para a configuracdo e, se ele corresponde a esséncia da arte,
deixa ver, a cada vez, o que nunca foi visto até¢ entdo”*!. NoO pensamento
heideggeriano, a criacdo do artista ndo € nem um produto subjetivo, nem um
produto simbolico, mas o “resultado” do movimento entre o velamento e o
desvelamento, de tal modo que a obra de arte ¢ um “lugar privilegiado de

essencializagdo da verdade™:

Diante das outras coisas produzidas, as obras de arte s@o coisas especiais que
tornam visivel o movimento do mundo como tal, o desocultar da verdade do ser,
na medida em que elas permitem nelas mesmas um lugar para esse movimento.

Poderiamos dizer que as obras de arte sdo lugares para os lugares, por isso

Heidegger as caracteriza como “incorporag¢des de lugares”.3%?

“A escultura seria a incorpora¢do de lugares, 0s quais, preservando e abrindo
um canto®2, tém reunidos ao redor deles algo de livre, que assenta todas as coisas
permanéncia e aos homens uma morada no seio das coisas®**”. No alto do monte de
Santa Catalina em uma praia na Espanha, encontra-se uma das mais famosas
esculturas do artista Eduardo Chillida, Elogio do horizonte — erguendo-se em dois
pilares de concreto, a dez metros do chdo, estd uma elipse diante do oceano.
Surpreende a leveza do monumento de 500 toneladas, que produz um jogo de luzes
e sombras, abrindo um espaco proprio. A obra de Chillida nos convida a
experimentar a densidade do concreto, ao mesmo tempo em que revela uma
surpreendente leveza. “O seu seguro erguer-se torna assim visivel o espaco invisivel
do ar®s”, A frase de Heidegger, sobre um templo grego em A origem da obra de
arte, serviria também para a obra Elogio do horizonte do escultor espanhol. Ao
refletir sobre um templo grego na década de 1930, Heidegger ja compreendia que
0 “espago espaca’, ou seja, que o ser da obra de arte “abre” o seu espago e determina

o0 lugar em que ele mesmo € uma construcao. De certa forma, como o templo grego,

31 Heidegger. Observacdes sobre Arte — Escultura — Espago em ARTEFILOSOFIA 5, p. 20.

352 Guzzoni. A relacéo entre arte e espaco no Heidegger tardio, em ARTEFILOSOFIA 5, pg.54.
353 Nessa traducéo o termo heideggeriano Gegend (regido de encontro) foi traduzido como “canto”.
Abordarei o tema da “regido de encontro” ainda nesse topico da tese.

34 Heidegger. A arte e 0 espago, p. 15.

3% Heidegger. A origem da obra de arte, p. 33.
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a obra de Chillida, faz ver de um modo Unico, pela sua estrutura produzida, a
amplid&o e a imensidade do céu e do mar que com ela contrastam, reconfigurando
a paisagem ao redor3:¢, Heidegger compreende que a obra ao instalar um mundo,
enguanto produtora de espaco, permite que o ser do espaco se revele, se desvele.

Em A arte e 0 espago, o fildsofo diz que uma vez acordado que na arte se
pbe em obra a verdade, e que a verdade designa o desvelamento do ser, pode-se
dizer que, na obra de arte plastica (na escultura), aquele que se revela
repentinamente € um espaco verdadeiro. A obra abre, instala um mundo, isto &, ela
faz-se como clareira para o advento do ente. Como ja dito antes, o lugar aberto, a
clareira (Lichtung) é o &mbito de aparicdo que é também ocultamento. Assim, o
termo clareira pode ser compreendido no seu sentido literal e fisico: espaco aberto
em intima relacdo com a claridade; manifestacdo de algo que irrompe na e atraves
da luz presente num lugar aberto. Ao falar de clareira, Heidegger reflete sobre a
abertura para o espaco da manifestacdo daquilo sobre o qual e no qual o homem
funda o seu habitar. Segundo Heidegger, a escultura (arte plastica) ¢ “um
incorporante trazer-na-obra de lugares e com eles uma abertura de confrontacfes
de moradas possiveis dos homens, de possiveis permanéncias de coisas ao redor e
a respeito do homem?37™,

Nesse mesmo escrito, Heidegger fala de um “jogo” reciproco entre a arte e
o espago: “O jogo mutuo entre arte e espaco deve ser pensado a partir da experiéncia
do lugar e do canto®®. “Canto”, “regido de encontro” ou simplesmente ‘regido” S0
termos usados para traduzir a palavra alemad Gegend. Esse termo, conforme Ute
Guzzoni elucida, carrega em si o encontro do homem com o lugar: “Pensemos
realmente a regido de encontro no sentido verbal, como vir-ao-encontro, entdo ela
diz respeito ao homem porque oferece a ele um dominio a partir do qual algo é
encontrado e lhe vem ao encontro’**. Assim a regiéo de encontro possibilita o lugar

onde se abrem as relacdes. Heidegger indica que a obra de arte plastica (a escultura)

3% No entanto, é preciso relembrar, que o templo grego ndo sé instalava o espaco e a paisagem ao
seu redor como também era lugar do sagrado, advento do deus. Diferente das esculturas de Chillida
e Heiliger, o templo era “recinto do sagrado”. Diz Heidegger: “Espagar ¢ liberacdo de lugares (que
da lugar) — lugares onde um deus aparece, lugares onde os deuses desaparecem, lugares onde a
aparicdo do divino tarda por muito tempo. Espacar, isso traz a localidade que prepara a cada vez a
morada. Os espacos profanos, voltando a um passado remoto, sdo sempre a privacdo dos espacgos
sagrados”. (Heidegger. A arte e 0 espago, p.12)

357 Heidegger. A arte e 0 espaco, p. 16.

3%8 |bid., p. 14.

359 Guzzoni. A relacéo entre arte e espaco no Heidegger tardio, em ARTEFILOSOFIA 5, p. 53.
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€ uma incorporacdo dos lugares que abrem uma regido de encontro. A obra de arte
tem como propriedade incorporar lugares, sendo que um lugar é um ter-lugar: um

acontecer, um aparecer, um instalar.

Em A arte e o espago, a escultura instala uma localidade, permanecendo como “um
volume acabado” e em si mesmo. Este ser “um volume acabado” da forma
esculpida, por outro lado, ndo a joga numa contraposi¢do com 0 espago, ou hum
conflito com ele, embora a superficie expressiva e Unica da escultura se recorte
“contra a ambiéncia” que ao redor dela se instala. Ainda assim, por sua propria
natureza, o volume esculpido se imp&e como um corpo no espago.3°
Como diz Ligia Saramago, 0 que a escultura forma plasticamente sédo
corpos. Dito de outra forma, as esculturas sdo corpos, COrpos gque ocupam um
espaco. O préprio Heidegger afirma que o corpo plastico incorpora qualquer coisa:
“sua massa, constituida de diferentes matérias, € diferentemente moldada3s®”.
Contudo, incorporara o proprio espago? “E a arte plastica uma apropriagio do
espaco, uma dominacdo do espago?%*?” Refletindo sobre essa questdo, Heidegger,
conclui que a propria arte plastica ndo ocupa o lugar, ou seja, a arte plastica ndo
pode ser compreendida como uma ocupagéo do espaco®®. Diz Heidegger que a “arte
plastica: é a incorporacao da verdade do ser na sua obra instituidora de lugares®®*”.
E na medida em que ela ndo ocupa o espaco, e sim o incorpora, abre um dialogo
com ele, a arte é poesia. Segundo o fil6sofo a obra de arte é instauradora, e portanto,
poética. A poesia é a fundacdo do ser pela palavra e na palavra. Para Ute Guzzoni,
a poesia possui “um vinculo especial com o espago” na obra de Heidegger®®.
Portanto, ndo apenas as artes plasticas, mas a poesia também esta vinculada a nocéo
heideggeriana de espaco. Pode-se observar isso na proximidade entre o dizer
poético e o pensar: “A conversa do pensamento com a poesia busca evocar a
esséncia da linguagem para que os mortais aprendam novamente a morar na
linguagem%”. Heidegger também fala a respeito desse habitar do homem na

linguagem em sua Carta sobre 0 humanismo (1946):

360 Saramago. Sobre a Arte e 0 Espaco, de Martin Heidegger, em ARTEFILOSOFIA 5, p. 69.

31 Heidegger. A arte e 0 espaco, p. 9.

32 |pid., p.9.

363 Heidegger parte do pressuposto de que a arte e a ciéncia percebem e tratam o espaco de forma
diferente.

364 Heidegger. A arte e 0 espaco, p. 16.

365 Cf. Guzzoni. A relacéo entre arte e espago no Heidegger tardio, em ARTEFILOSOFIA 5.

366 Heidegger. A linguagem na poesia em A caminho da linguagem, p. 28.
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A linguagem é a casa do ser. Na habitacdo da linguagem mora o homem. Os
pensadores e 0s poetas sdo 0s guardiGes dessa morada. Sua vigilia consiste em levar
a cabo a manifestacdo do ser, na medida em que, por seu dizer, a levam a linguagem
e nela a custodiam. 3¢’

Algumas nocGes importantes no pensamento de Heidegger, tais como:

2 (13 2 (13 2 (13 29 (13

“caminho”, “salto”, “regido de encontro”, “proximidade”, “clareira”, ndo podem

ser pensadas desvinculadas da compreensdo de espaco. Segundo Heidegger, a

linguagem ¢ a “casa do ser”, o lugar da propria esséncia do homem. Portanto, a

linguagem, o poder de nomeacao da palavra, constitui um dos elementos principais

da obra de Heidegger. Gadamer enfatiza isso no trecho seguinte:

Se h& uma coisa que distingue inconfundivelmente o pensador Martin Heidegger
dentre os pensadores de nosso século, essa coisa é o0 seu sentido para o poder de
nomeacédo da palavra. O que entregou ao seu pensamento a forga impulsionadora
mais propria foi o fato de ele ter inserido esse poder de nomeagdo no movimento
de seu pensar e de ter sempre acolhido e colocado a prova o direcionamento de seu
caminho a partir da linguagem3®®

No proximo tépico desse capitulo trato da linguagem e da poesia como

elementos da reflexdo heideggeriana sobre a arte que “abrem espago” para um

pensamento que busca ultrapassar os limites demarcados pela representagdo em um

movimento na direcdo de um pensar mais original.

4.4

O espaco poético

44.1

O préprio da linguagem

Cedo e tarde, em supersticdo se tece
O préprio se mostra, insinua, acontece.

Somos, antes de tudo, na linguagem e pela linguagem. N&o é necessario um
caminho para a linguagem. Um caminho para a linguagem é até mesmo impossivel,
uma vez que ja estamos no lugar para qual o caminho deveria nos conduzir. Mas
sera que estamos mesmo nesse lugar? Serd que somos e estamos na linguagem a

37 Heidegger. Carta sobre o humanismo, em Marcas do caminho, p. 326.
368 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva, p.119.
369 Goethe. Fausto. Segunda parte, 5° Ato: Meia noite.
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ponto de fazermos a experiéncia de sua esséncia, de a pensarmos como linguagem,

percebendo, numa escuta, o proprio da linguagem? Serd que ja estamos na

proximidade da linguagem mesmo sem uma a¢do nossa? Ou serd o caminho para

a linguagem como linguagem o mais longo e extenso que se pode pensar? E ndo

apenas 0 mais longo, mas também o mais cheio de obstaculos oriundos da propria

linguagem téo logo tentamos pensar, genuinamente e sem desvios, a linguagem no
que Ihe é mais préprio? *7°

Logo no inicio do ensaio O caminho para a linguagem (1959), Heidegger
faz uma série de questdes sobre o caminho para a linguagem, sobre o lugar da
linguagem e sobre 0 que € o proprio da linguagem. Todas essas questdes do filésofo
possuem como objetivo pensar a linguagem no que lhe é mais originario, ou seja,
de fazer uma experiéncia do pensamento da linguagem (Sprache). Nesse ensaio,
Heidegger parece ndo estar preocupado em encontrar as respostas no fim do
percurso e sim em explorar o préprio caminho, o caminhar. Ou como diz Gadamer:
“Heidegger estava consciente de estar sempre apenas a caminho da linguagem — e
isso ndo significa naturalmente estar a caminho da linguagem, mas em meio ao
pensamento sobre a linguagem®*'”. Dito de outro modo, Heidegger estava
consciente de ja sermos e estarmos na linguagem quando pensamos sobre a
linguagem: “A linguagem pertence, em todo caso, a vizinhanga mais proéxima do
humano. A linguagem encontra-se por toda parte3’2”.

Ao pensar sobre a linguagem, Heidegger, reflete como ela é frequentemente
considerada como uma posse, um utensilio ou uma obra do homem. Como dito
antes, a relacdo da linguagem com o homem é tdo proxima, que a fala foi até mesmo
tomada como um simbolo do ser humano. S6 0 homem ¢é dotado de fala®®. Mas,
essa forma de entendimento da linguagem origina-se da metafisica, do pensamento
da representagdo, e, portanto, ¢ criticada pelo filosofo: “Em sua esséncia, a
linguagem n&o € a manifestacdo de um organismo, tampouco a expressdo de um ser
vivo. Por isto, jamais pode ser pensada de modo essencialmente correto a partir do
seu carater de sinal, e quem sabe nem sequer a partir de seu carater de

significacdo®*”. Paralelamente a rejei¢do da obra de arte como objeto para um

370 Heidegger. O caminho para a linguagem em A caminho da linguagem, p.191-192.

371 Gadamer. Hemenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p. 43.

372 Heidegger. A linguagem em A caminho da linguagem, p. 7.

373 Na carta sobre o humanismo, Heidegger afirma que os animais ndo possuem linguagem. Mas,
essa afirmagdo ndo trata o homem como o Unico animal racional (caracterizacdo apressada e
equivocada para o filésofo). Segundo Heidegger, s6 0 homem possui linguagem porque s6 ele possui
“mundo”. (Cf. Heidegger, Carta sobre o humanismo).

374 Heidegger. Carta sobre o humanismo, em Marcas do caminho, p. 339.
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sujeito, Heidegger ndo concebe a linguagem como um mero instrumento de
informacdo, que interliga o significante ao significado. Dito de outra forma, no
pensamento heideggeriano, a linguagem passa de um instrumento para significar,
analisar e comunicar a realidade para se tornar a propria abertura do ser das coisas:
“A linguagem ‘arranca’ do ‘velamento’, traz para o desvelamento, para a palavra e
para o risco do pensamento®””. Desse modo, Heidegger pretende repensar a relagao
do homem com a linguagem para liberta-la do contexto da gramaética e da
representacao. Diz o filosofo: “Libertar a linguagem da gramatica, conduzindo-a
para uma estrutura essencial mais originéria, é tarefa reservada ao pensar e
poetars7s”

A tarefa de pensar a linguagem e a poesia € uma das principais preocupagoes
de Heidegger, desde o inicio de seu pensamento. Segundo Vattimo, ja em Ser e
tempo,*” a reflexdo sobre a linguagem esté presente no pensamento heideggeriano.
Para Vattimo, nessa obra, a linguagem aparece como o proprio modo de abrir-se da
abertura do ser, essencial no processo de desvelamento porque permite que as coisas
no mundo sejam passiveis de serem ditas. E através da palavra que o homem
nomeia, que se traz a presenca as coisas e as torna reconheciveis e acessiveis®.
Nessa mesma obra de Heidegger, o tema da poesia aparece “timidamente” na
seguinte passagem: “A comunicacdo das possibilidades existenciais da disposicao,
ou seja, da abertura da existéncia, pode-se tornar a meta explicita do discurso
‘poético®™®’”. Alguns anos depois, na década de 1930, a poesia ganha destaque no
pensamento do filosofo, e passa a ser “protagonista” de diversas obras, atraves do
didlogo do filésofo com poetas como Georg Trakl, Stefan George, Rilke e
principalmente Hdlderlin. Gadamer, no trecho abaixo, fala um pouco da

importancia de Holderlin e da poesia para o pensamento de Heidegger:

Desse modo, a poesia de Holderlin foi para Heidegger uma ajuda teoldgica de
pensamento _ e mais do que isso. Ele ndo compartilhou apenas da pendria
linguistica que reconheceu na poesia hdélderliniana. Ele viu em suas criagdes
poéticas um critério de medida para todo porvir. Quando Hélderlin evocou a
distancia dos deuses em “um tempo indigente” essa penuria linguistica da qual ele

375 Heidegger. Carta sobre o humanismo, em Marcas do caminho, p. 344.

376 |bid., p. 327.

377 No § 34 de Ser e tempo Heidegger trata do Dasein e do “discurso” (“A linguagem é o
pronunciamento do discurso™) e no § 35 do que ele concebe como “falatério” (“O falatério ¢é a
possibilidade de compreender tudo sem se ter apropriado previamente da coisa”). Cf. em Ser e tempo
—Volume I.

378 Cf. Vattimo, Introducao a Heidegger.

379 Heidegger. Ser e tempo — Volume 1, p.221.
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se queixou foi a0 mesmo tempo a sua legitimagdo poética. Heidegger se

reconheceu ai*®

Para Heidegger, a obra do poeta alemé&o Friedrich Holderlin tinha o poder
de nomear os deuses e todas as coisas no que elas sdo, isto é, nomear sua esséncia,
e € assim que a poesia € a fundacdo do ser pela palavra. Mas, o que Heidegger
entende por poesia? Desde A origem da obra de arte, o filésofo afirma que “toda
arte, enquanto deixar —acontecer da adveniéncia da verdade do ente como tal, é na
sua esséncia Poesia.*®"” Heidegger nao se limita a definir a obra de arte como um
“pOr-se-em-obra-da-verdade” e como abertura de um mundo, mas aponta também
que € na Poesia que estd a esséncia de todas as artes. Sobre o sentido da poesia

como esséncia de todas as artes, diz Michel Haar:

(...) € no sentido de que tudo aquilo que sera redesenhado pela arte teve que ser
primeiramente nomeado, descoberto pelo poeta. O artista, embora pense com suas
maos, crie com seu corpo, surge em uma época, isto €, em uma histéria e em um
mundo, cuja a palavra, primeiro poética, mitica, sempre estabeleceu antes os
contornos e limites. A arte se edifica com base naquilo que s6 a forca de uma
palavra inaugural conseguiu desvelar e instaurar. Assim, embora toda arte “faca”
época, e seja historicamente ancorada por seu estilo, € sempre a poesia que a
precede. 82

Na passagem anterior, Michel Haar afirma que s6 compreendemos as artes
(a arquitetura, a escultura, a pintura) na medida em que as obras que elas nos
apresentam fazem parte da linguagem, do que é passivel de ser dito. Assim, todas
as artes, até mesmo as plasticas, possuem uma relagcdo com a linguagem e com a
poesia. Portanto, para pensar as artes, é preciso refletir sobre o “projeto poématico
heideggeriano”. Como ja foi dito, nele, Heidegger ndo tem pretensdo de apresentar
uma nova concepgéo de linguagem, nem formular uma filosofia da poesia. O que
Heidegger pretende é refletir sobre o lugar da poesia e sua proximidade com o

pensamento®:

A palavra “lugar” significa originariamente ponta de lanca. Na ponta de langa, tudo
converge. No modo mais digno e extremo, o lugar é o que retne e recolhe para si.
O recolhimento percorre tudo e em tudo prevalece. Reunindo e recolhendo, o lugar
desenvolve e preserva 0 que envolve, ndo como uma capsula isolada mas

380 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p.47-48.

381 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 58.

382 Haar. A obra de arte — Ensaio sobre a ontologia das obras, p. 94.

383 para Ligia Saramago, é nitido como ao tratar da poesia determinadas nogdes espaciais ganham
expressividade no pensamento de Heidegger, como por exemplo, lugar, caminho, moradia,
vizinhanca, etc. (Cf, Saramago, A topologia do ser).
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atravessando com seu brilho e sua luz tudo o que recolhe de maneira a somente

assim entrega-lo a sua esséncia. %4

Portanto, no proximo tdpico pretendo pensar sobre o “lugar” da poesia e dos
poetas na obra de Heidegger. E também compreender como através de palavras 0s

poetas e a linguagem poética encontram-se mais proximos da verdade e do ser.

4.4.2
O caminho do pensamento e da poesia

Caminhos que vao a parte nenhuma
entre dois prados,

dir-se-ia de seu fim com suma

arte desviados.

Caminhos que ndo séo
frequentemente mais que um lapso
entre 0 puro espacgo

e a estagdo.%%

O que é um caminho? Caminho é o que se deixa alcancar®®,

Heidegger, ao conceber o rumo da sua Edicao integral, a caracterizou com
o lema “Wege, nicht Werke” (caminhos, ndo obras), e, ao longo de sua escrita,
dedicou amplas passagens a tematizacdo do “caminho” e do “estar a caminho”.
Como no poema de Rilke, o caminho heideggeriano é sinuoso, similar ao de um
bosque ou de uma floresta®®’. Na obra A caminho da linguagem, Heidegger emprega
a palavra wégen, “em-caminhar” para dizer “abrir um caminho”. Para o filosofo,
todas as formas de arte como, por exemplo, a arquitetura ou as artes plasticas, so
sdo possiveis no caminho aberto pela linguagem. Ou seja, todas as artes s6 sdo
possiveis dentro da abertura prévia da clareira produzida pela “poesia primordial da
linguagem”. Diz Heidegger: “Toda arte €, cada uma a sua maneira, COmposi¢éo

poética®®”. Essa passagem esta no final do escrito Observacdes sobre — Arte —

384 Heidegger. A linguagem na poesia em A caminho da linguagem, p.27.

385 Rilke. De A pequena cascata, Quadras do Valais em Rainer Maria Rilke — poemas.
38 Heidegger. O caminho para a linguagem em A caminho da linguagem, p.205.

387 Cf. Duarte, Prologo a edig&o portuguesa em Caminhos de floresta.

388 Heidegger, Observagdes sobre Arte —Escutura—Espaco, p.20.
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Escultura — Espaco, no qual Heidegger termina interpretando uma frase de
Aristoteles:

Também podemaos interpretar a frase de Aristoteles da seguinte maneira, dizendo:
a arte é mais filostfica que a ciéncia.

Uma frase que da o que pensar em nosso tempo, no qual a fé na ciéncia, sejam as
ciéncias da natureza ou a cibernética, comeca a configurar-se como a nova religido.

Mais filosdfica que a ciéncia e mais rigorosa, ou seja, mais proxima da esséncia da

coisa — é a arte. 3

Nesse trecho, ao interpretar Aristoteles, Heidegger afirma que a arte estd
mais proxima das esséncias das coisas do que a ciéncia. Aristoteles, na sua Poética,
afirma que a poiésis é mais filoséfica, mais proxima da esséncia das coisas do que
a historia®®. Aristoteles caracterizava a arte através da palavra grega poiésis, que
significa fazer, confeccionar, produzir, fabricar e também poesia, poema. De poiésis
vem a palavra alem& Poesie, que aplica-se especialmente a poesia, ao verso em
contraste com a prosa. Mas, como visto no capitulo anterior, a lingua aleméd tem
ainda outra palavra para poesia, Dichtung, que possui um sentido mais amplo do
que Poesie, pois, aplica-se a qualquer escrita criativa, ndo somente a versos.

Logo, como Aristételes, o filosofo alemdo também acredita que a arte seja
mais filosofica que a historia, ou seja, mais filosofica que o pensamento cientifico,
e assim mais préxima da origem. A arte ndo é algo como a ciéncia, pois esta se
ocupa daquilo que ja esta ai e a arte ocupa-se daquilo que ainda vem, daquilo que
se anuncia: “A partir da esséncia poetante da arte acontece que, no meio do ente,
ela erige um espaco aberto, em cuja abertura tudo se mostra de outro modo que néao
0 habitual®**'”. Assim, a poesia ¢ a fundacdo do ser pela palavra e na palavra. A
poesia &, por exceléncia, a linguagem originaria, instauradora. Deste modo,
Heidegger ndo compreende a poesia como uma arte tradicional, pela qual a
linguagem humana é utilizada com fins estéticos. N&o é uma manifestacdo cultural

ou entretenimento, como ele diz na seguinte passagem:

389 Heidegger, Observacgdes sobre Arte —Escutura—Espaco, p.21.

3% Heidegger substitui (interpreta) a palavra “histéria” por “ciéncia”. Para o fildsofo, nosso tempo
é marcado pelo pensamento cientifico, considerado o novo ambito das verdades indubitaveis (quase
como uma nova religido). Cf. em Heidegger, Observagdes sobre Arte —Escutura—Espaco.

391 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 58.
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A poesia ndo é um enfeite acessorio do estar-ai humano, ndo é apenas um
entusiasmo passageiro e muito menos uma simples exaltacdo e entretenimento. A
poesia é o fundamento que sustenta a historia e, portanto, tampouco é apenas uma
manifestacdo da cultura e, sobretudo, jamais uma mera expressdo de uma alma
civilizacional®*?

Portanto, a interpretagdo heideggeriana da poesia ndo é uma simples anélise
literria ou estética, mas um encaminhamento do pensamento na direcdo do que é
mais essencial no poema. Diz Heidegger em A origem da obra de arte: “O dizer
projetante (Ansagen) é Poesia (...). O dizer projetante € aquele que, na preparacao
do dizivel, faz a0 mesmo tempo advir, enquanto tal, o indizivel ao mundo®*”. Ou
seja, para o filésofo no poema estd presente a “abertura do mundo” e, a0 mesmo
tempo, a “reserva da terra”. O poema fala um mundo, na poesia um “mundo se
abre”. No poético, o aspecto originario das coisas lhes ¢ devolvido, como se elas
encontrassem a si mesmas no seu dizer. O dizer primordial, essencial, é poético. Ao
deixar a linguagem vir a luz e resplandecer, a poesia permite que a “terra se revele”,
pOis N0 poema 0 seu Uso Ndo esta a servico de um utilitarismo, nele a palavra ndo é
matéria para a simples comunicagdo. A linguagem no poema ¢é o “poetizar de si
mesma”. A linguagem dos poetas, livre da influéncia metafisica e epistemoldgica,
encontra-se mais proxima do ser, sendo capaz de expressar o sentido do ser de
forma mais auténtica. Portanto, poesia, na sua esséncia, € um fazer, criando,
nomeando. Diz Heidegger:

O pensamento do ser protege a palavra e cumpre nesta solicitude seu destino. Este

é o0 cuidado com o uso da linguagem. O dizer do pensador vem do siléncio

longamente guardado e da cuidadosa clarificacdo do ambito nele aberto. De igual

proveniéncia € o nomear do poeta. No entanto, pelo fato de o igual s6 ser igual
enquanto é distinto e de o poetar e o pensar terem a mais pura igualdade no cuidado
da palavra, ambos estdo a0 mesmo tempo maximamente separados em sua
esséncia. O pensador diz o ser. O poeta homeia o0 sagrado. Nao ha duvida de que

ndo podemos analisar aqui como € que, pensado a partir da esséncia do ser, o

poetar, o agradecer e 0 pensar estdo mutuamente referidos e a0 mesmo tempo

separados. E provavel que o agradecer e o poetar se originem, ainda que de maneira

diversa, do pensamento inicial que utilizam, sem, contudo, poderem ser para Si
mesmos um pensar.

Conhecemos, € claro, muitas coisas sobre a relacdo entre a filosofia e a poesia. N&o
sabemos, porém, nada sobre o dialogo dos poetas e dos pensadores que “moram
proximos nas montanhas mais separadas™®®,

392 Heidegger. Holderlin e a esséncia da poesia em ExplicacGes da poesia de Holderlin, p. 53.
3% Heidegger. A origem da obra de arte, p. 61.
3% Heidegger. Marcas do Caminho, Posfacio a O que é Metafisica, p.324.
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As palavras acima nos indicam que poesia e pensamento habitam um
préoximo do outro, vivenciando a mesma vizinhanga (o mesmo “cuidado com uso
da linguagem”), porém separados pelos seus modos distintos de atuacdo. Segundo
Heidegger, poetas e pensadores sdo semelhantes, pois, cada um a seu modo, possuli
a tarefa de trazer o ser a palavra. Porém, séo diferentes em suas esséncias: enquanto
0 pensamento se esforca para explicitar 0 ser e 0 poeta nomeia 0 sagrado®,
respeitando seu “mistério”. Mistério, como define Heidegger, € o trago fundamental
daquilo que a0 mesmo tempo se mostra e se oculta. Para Heidegger, a poesia esta
na base daquilo que permanece, mas tal ndo deve ser entendido como o eterno ou o
transcendente: é ndo-ser, tanto quanto ser. A linguagem néo é s6 enraizamento, mas
também deslocacdo, ndo é so proximidade, mas também afastamento, ndo é s6 o
familiar, mas também o mistério. Ou como diz Marco Aurélio Werle: “O dizer
poético deve estar em uma intimidade com o mistério, reconhecé-lo a partir de sua
inexplorabilidade®®”.

Ainda nessa passagem, Heidegger reflete como aquilo que estd proximo,
que ¢ semelhante, também ¢ o que estd maximamente separado, distante (“‘moram
préximos, nas montanhas mais separadas™). Estes contrarios ndo sdo integrados
pelo filésofo num processo dialético, mas devem ser deixados estar-juntos sem
serem identificados ou superados de qualquer modo. N&o é por acaso que 0 poeta
alemdo Holderlin se encontra no horizonte de pensamento aberto por Heréaclito, o
qual foi o primeiro a ver a esséncia do logos ndo como o juntar na unidade, mas
como 0 juntar que mantém e preserva 0S 0postos.*’” Heidegger tem sua obra
“marcada”, principalmente a partir de 1934, pela proximidade constante com
Holderlin®®,  Johann Christian Friedrich Holderlin foi poeta, romancista,

dramaturgo e filésofo. Nasceu em 1770 em na regido alema da Suabia, no seio de

3% Segundo Dubois, o “sagrado” vem a Heidegger de Holderlin, e significa “a natureza”. A natureza
é aqui a “abertura primordial”, unindo tudo: é a abertura de um mundo. Diz ainda o autor: “O sagrado
é 0 Aberto se abrindo. Enquanto tal, é o que mediatiza tudo: os homens e os deuses, a terra e o céu,
que abre o espagco movimentado (litigio, combate) de sua ‘mediatizagdo’, de suas relagdes. Ele € 0
imediato”. (Dubois. Heidegger: Introducéo a uma leitura, p. 217-218).

3% Werle. Poesia e pensamento em Holderlin e Heidegger, p. 180.

397 Diz Heidegger sobre o pensamento de Her4clito: “Quanto mais conhecem o que é passivel de ser
conhecido, mais estranho se lhes mantém o Adyog”. (Heidegger. Aletheia - Her&clito, fragmento 16
em Ensaios e conferéncias, p. 248).

3% Ndo ¢ o intuito deste trabalho abordar toda a complexidade e riqueza deste encontro, logo nos
contentaremos apenas em fornecer algumas indicagdes que permitam entrar no “dialogo” entre esses
dois personagens do mundo germanico e refletir sobre a importancia da poesia de Hélderlin no
pensamento heideggeriano.
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uma familia burguesa. Em 1784 entrou para um colégio preparatério onde foi amigo
e companheiro dos futuros filosofos Hegel e Schelling. Frequentou também aulas
dadas por Fichte e Schiller. Estudou filosofia e literatura classicas, traduzindo para
0 alemdo vérias tragédias gregas. Sua poesia acolhe a tradi¢do classica grega e
funde-a com o romantismo de sua época. Assim, sintetizou em sua obra o espirito
da Grécia antiga, a percepcdo dos romanticos em relacdo a natureza tornando-se um
dos maiores poetas alemdes. Holderlin estd no coracdo do pensamento
heideggeriano sobre a arte e a linguagem, como “abertura em poema de um mundo
historico” que reine um povo na proximidade da sua origem. Diz Heidegger, em
um de seus escritos sobre Holderlin: “A chegada a casa ¢ o caminho de volta a
proximidade a origem3*”,

Para Heidegger a arte, principalmente a poesia, permitiria que o povo
alemdo cumprisse seu destino historico: “Ai acontece a chegada a casa. Esta
chegada a casa, todavia, € o futuro da esséncia historica dos alemées. Eles séo o
povo da poesia e do pensamento*®”. O poeta Holderlin, em sua obra Hipérion,
cantou o desespero diante das ruinas de Atenas, paraiso perdido, patria de Platdo e
de Diotima, “filha do céu”, heroina do Banquete. Holderlin é também aquele que
sonha com uma reconciliacdo entre a Grécia e a Hespéria, isto é, ndo somente a
Italia (para os gregos antigos), mas também seu pais natal, a Suabia, a Alemanha, e
todo o Ocidente. Logo, o0 poeta, celebra a volta a casa dos antepassados, ao solo
alemdo, o que para Heidegger se aproxima a uma viagem as proximidades da
origem, do que é mais originario. Sobre esse retorno a terra pétria, diz Marco

Aurélio Werle:

A pétria, desse modo, ndo é s6 a habitacdo da terra, ou melhor, é a habitacdo da

terra enquanto terra, enquanto um ambito que precisa ser cultivado pelo poeta e

pelos homens, como o lugar em que se estabelece a existéncia humana, em que a

familiaridade pode ser encontrada. 4%

“A localidade a que chegou Hoélderlin é um estar-revelado do ser que
pertence ele mesmo ao destino do ser e que, a partir deste, estd voltado ao poeta*©?”.
Para Heidegger, a poesia de Holderlin ndo ¢ simplesmente um belo “jogo de

palavras” e sim uma reunido dos homens no fundamento da sua existéncia: “Cheio

39 Heidegger. A chegada a casa/aos parentes em ExplicacOes da poesia de Holderlin, p.33.
400 |bid., p.40.

401 Werle. Poesia e pensamento em Holderlin e Heidegger, p. 153.

402 Heidegger. Para qué poetas? em Caminhos de floresta, p. 314.
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de mérito, contudo poeticamente habita 0 homem esta Terra*®”. Em Hdélderlin e a
esséncia da poesia, Heidegger cita essa sentenca do poeta e explica que “habitar
poeticamente” significa “permanecer na presenga dos deuses e ser atingido pela
proximidade essencial das coisas**”. Ao refletir sobre a poesia de Holderlin, o
filésofo a relaciona com os deuses, ou seja, ela € um dizer do sagrado. “O ‘sagrado’
ndo é uma palavra bem conhecida da histdria das religiées que Heidegger retomaria
para si. O sagrado é o que o0 poeta funda*s”. Como diz Dubois, o dizer do sagrado
acontece em um determinado ambito poético. Este lugar equivale a um “Aberto”, a
uma clareira, em que o ser é acolhido e se d& em sua verdade enquanto velamento
e desvelamento. O poeta celebra a palavra essencial e celebrando-a, o ente passa a
ser nomeado no que €; atraves desta nomeacao, torna-se conhecido enquanto é, pois
a poesia é, na sua esséncia, a “fundagdo do Ser pela palavra”. A poesia seria entdo

um caminho para o homem “retornar” a esséncia do ser.

Libertar a linguagem da gramética, conduzindo-a para uma estrutura essencial mais
originaria, € uma tarefa reservada ao pensar e ao poetar. O pensar ndo é s
I’engagement dans 1’action para e pelo ente, no sentido do que ¢ real na situagao
presente. O pensar ¢ I’engagement pela e para verdade do ser. Sua historia jamais
é passada, estd sempre por vir. A historia do ser sustenta e determina toda e
qualquer condition et situation humaine. Se quisermos uma vez aprender a
experimentar de maneira limpida a citada esséncia do pensar, o que significa
igualmente leva-la a cabo, devemos nos livrar da interpretacéo técnica do pensar.4%
“Se quisermos uma vez aprender a experimentar de maneira limpida a
esséncia do pensar” ou seja, se quisermos experimentar pensar fora da
representacdo, devemos deixar a linguagem do célculo e da técnica. Na conferéncia
de 1952, O que quer dizer pensar?, Heidegger denuncia que “o gravissimo desta
grave época ¢ que ainda ndo pensamos”. O operar da tecnociéncia, enquanto modo
de pensar que calcula, ndo pensa (no sentido da demora, da reflexao) mas “pula” de
um ponto a outro em busca de resultados. Esse operar é mais interessado em
resultados do que em caminhos. Ou seja, 0 homem neste novo mundo dominado
pela ciéncia e pela teoria, requisitado pela técnica e industrializacdo cortou o

caminho que o conduzia a esséncia das coisas, inclusive a sua propria esséncia.

403 Trecho do poema No azul sereno floresce... de Holderlin.

404 Heidegger. Holderlin e a esséncia da poesia em Explicacdes da poesia de Holderlin, p.53.
405 Dubois. Heidegger: Introducdo a uma leitura, p. 218.

406 Heidegger. Carta sobre o humanismo em Marcas do caminho, p. 327.
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Sobre a técnica, enquanto fendmeno que expressa, 0 modo de ser do homem no

mundo, diz Vattimo:

A organizacdo total realizada pela técnica ja ndo estd apenas na teoria, mas
concretiza-se efetivamente como ordem do mundo. Abolida esta Ultima diferenga,
fica também abolida a ultima e palida recordagdo da diferenca ontoldgica: do ser

ja ndo fica mais nada e sé ficam os entes. O ser do ente é total e exclusivamente o

ser imposto pela vontade do homem produtor e organizador.*%’

Como escapar desta realidade marcada pela perda do ser? A poesia seria um
caminho para o homem “retornar” a esséncia do ser. A arte e a poesia
desempenhariam para Heidegger o papel de um contra movimento na direcdo de
uma tarefa de pensamento mais originario. “Que na verdade a poesia seja também
tarefa para um pensamento, eis 0 que ainda temos que aprender neste instante do
mundo*®”, Assim, a tarefa da filosofia é pensar profundamente aquilo que foi dito
na poesia, e que ainda permanece como néo dito. Portanto, 0 caminho que conduz
0 pensamento a um dialogo com o poetar € também o caminho que conduz 0 homem

em direcdo a um pensamento além da representacao.

407 vattimo. Introducgdo a Heidegger, p. 99.
408 |bid., p. 318.
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5
Considerag0es finais — A arte e o pensamento futuro

51
O pensamento em tempo indigente

Ora, onde mora 0 perigo
é 1a que também cresce
0 que salva,*®

A poesia mostra-se fundamental para Heidegger que pretende pensar para
além da representacdo. Ao discorrer acerca da arte, Heidegger fala que “enquanto
deixar-acontecer da adveniéncia da verdade do ente como tal*®”, toda arte é na sua
esséncia poesia. De tudo o que foi até agora colocado, € importante reiterar que a
obra de arte (como, por exemplo, a pintura de van Gogh, as esculturas de Heiliger
e Chillida, o templo grego) é uma abertura, a a instituicdo de algo novo. Assim, a
poesia ¢ a esséncia inventiva de todas as artes, como diz Gadamer: “O pensar € em
palavra e conceito aquilo que o poetar é em palavra e imagem. Ai nada é utilizado
como um mero instrumento. Ai algo é alcado a clareira, na qual, 0 mundo muda.**”.

Ao citar a poesia de Holderlin na conferéncia A questéo da técnica (1954),
Heidegger compreende a proximidade que existe entre o perigo e a salvacao.
Segundo o filésofo, por meio dessa estrofe, podemos entender que o “perigo”,
presente no ponto culminar da metafisica e na esséncia da tecnociéncia, pode
também abrir caminho para a sua prépria superagdo. Para Heidegger, a arte
enquanto forga criativa, abertura, poderia transformar o pensamento calculador da

técnica em um “pensamento do sentido”, em meditagao*?. Ou, como também diz

409 Hglderlin, citado por Heidegger no ensaio A questdo da técnica, pg.37.

410 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 58.

411 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p.70.

412 A traducdo brasileira da conferéncia de Heidegger Wissenchaft und Besinnung (1953), optou por
traduzir o titulo como Ciéncia e pensamento do sentido. Mas, a palavra Besinnung é também
traduzida por alguns comentadores do filésofo, entre eles Benedito Nunes, como “medita¢do”. Ja
Inwood afirma que Heidegger usa muitas vezes Besinnung para o pensar filosofico, que ao contréario
do pensamento das ciéncias, reflete sobre si mesmo. Cf. em Inwood, Dicionario Heidegger, verbete
‘pensar e questionar’.
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Heidegger, o pensamento enquanto um pensar-poético (“meditagao poética) estaria

mais proximo das origens, ou seja, mais proximo do ser.

O pensar ndo supera a metafisica na medida em que a ultrapassa, elevando-se acima

dela e suspendendo-a em algum lugar além, mas na medida em que retorna e

descende para a proximidade do que é mais préximo.*3

A filosofia da tradicdo sempre deseja ultrapassar, avangar. O pensamento
heideggeriano ndo tem o intuito de “progredir”, e sim é um constante retorno as
origens, em busca de um “outro comego” que seja um “passo atras” (der Schritt
zuriick) com relacdo ao pensamento da tradigdo filoséfica*. Por isso, nesse estudo,
foi preciso acompanhar o filésofo em sua “destrui¢ao” do pensamento Ocidental,
que pensou sobretudo o homem da metafisica antropocéntrica iniciada por
Descartes e 0 homem da estética iniciada por Baumgartem. Heidegger percorre a
historia do pensamento representacional, desde suas origens até a “época da
técnica” na qual o modo de se manter do ente, de aparecer, ndo € mais o da
objetividade e sim o da disponibilidade, o da possibilidade de ser a todo momento
“empregado” e “consumido”®®. Diz Dubois: “O que ¢ perigoso, na técnica, ¢
simplesmente que, respondendo ao seu apelo sem dele ser consciente, 0 homem por
sua vez se compreende ai como disponivel, como uma peca entre outras da
disponibilidade geral“®”. Deste modo, “técnica” ndo significa simplesmente o
predominio do técnico e tecnoldgico caracteristico da atualidade, mas 0 modo como
“o que €” se expoe hoje para nos.

Portanto, a técnica apresenta um sentido de se mostrar e aparecer que
determina 0 nosso tempo e 0 nosso modo de ser, como percebemos e pensamos
acerca de tudo no mundo. Diz Heidegger: “O pensamento que calcula ndo ¢ um
pensamento que medita (ein besinnliches Denken), ndo é um pensamento que
reflete (nachdenkt) sobre o sentido que reina em tudo o que existe”.*” “O
pensamento que calcula” que domina o mundo contemporineo, estd também no

ambito das artes. Na época moderna, com a entrada da arte no “horizonte da

413 Heidegger. Carta sobre o humanismo em Marcas do caminho, p. 365.

414 Cf. Dubois. Heidegger: Introducéo a uma leitura.

415 Segundo Heidegger, atualmente sujeito e objeto séo reduzidos a condicéo de estoque, ou como o
filésofo chama de fundo de reserva (Bestand) sempre e ja disponivel ao calculo de estratégias e
praticas sucessivas e renovadas de apropriacdo, manipulagdo e ordenacdo de tudo. Cf. Duboais,
Heidegger: Introducdo a uma leitura.

416 Dubois. Heidegger: Introducdo a uma leitura, p. 140.

417 Heidegger. Serenidade, p. 13.
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estética”, a obra de arte torna-se um objeto da “experiéncia vivida” e com isso a
arte passa a ser considerada mais uma expressao da vida humana. Passamos a
compreender a arte como um produto para 0 consumo de um sujeito. Heidegger
questiona se esse modo de tratar a obra de arte como um artigo para ser consumido,
como uma mercadoria, possibilitaria uma compreensdo fundamental acerca do que

ela originariamente é:

As obras tornam-se acessiveis ao gozo artistico pablico e privado. As autoridades

oficiais tomam a cargo o cuidado e a conservacdo das obras. Criticos e

conhecedores de arte ocupam-se delas. O comércio da arte zela pelo mercado. A

investigacdo em historia de arte transforma as obras em objeto de uma ciéncia.

Mas, no meio de toda esta diversa manipulagdo, vém as proprias obras ainda ao

nosso encontro?*18

Para Heidegger, se a obra se tornar uma mercadoria no comércio de arte, um
objeto para o estudo cientifico ou uma peca para apreciacao estética, ela ndo podera
ser um modo de acontecer da verdade enquanto desencobrimento. “A vigéncia da
técnica ameaca 0 desencobrimento e 0 ameaga com a possibilidade de todo
desencobrir desaparecer na disposicdo e tudo apresentar apenas no
desencobrimento da disponibilidade**”. Em A questédo da técnica, Heidegger, ao
mesmo tempo que denlincia o “perigo” da época da técnica, apresenta uma
possibilidade de “salvagdo”. Retornando ao sentido da techne grega, Heidegger
observa que esta palavra qualificava também o que chamamos hoje em dia de belas-
artes. Contudo, as obras ndo provocavam prazer estético e a arte ndo era setor de
uma atividade cultural. Mas, entdo, como era a arte? A arte era techne (téyvn), um
desencobrir produtor e pertencia a poiésis. Na Grécia antiga, as artes desvelavam a
presenca do sagrado e o encontro entre os deuses e 0s homens. Esses deuses
“morreram” com o fim, a “ruina” da polis grega. O Deus cristdo também esta morto
ou por morrer, eliminado, ameacado, pela metafisica e pelo pensamento da técnica.
Diz Heidegger: “Nao sé se foram os deuses e Deus, como também se apagou na
historia do mundo o fulgor da divindade. O tempo da noite do mundo é um tempo
indigente, porque se tornara cada vez mais indigente*»”

Em poucas palavras, a “indigéncia do mundo” ¢ o tempo do esplendor da

técnica. A técnica, no pensamento heideggeriano, marca uma época na histéria da

418 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 31.
419 Heidegger. A questdo da técnica em Ensaios e conferéncias, p. 36.
420 Heidegger. Para que poetas? em Caminhos de floresta, p. 309.
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metafisica, na qual consuma-se o esquecimento do ser; contudo, ela é também a
época da superacdo de si mesma por um pensar originario, apto a colocar em
questdo a esséncia ndo técnica da técnica. Este pensar seria um caminho para
“escapar” da radical objetivac¢ao de tudo, uma possibilidade de desenvolvimento de
um pensamento para além da representacdo. Na arte temos lugar para um novo tipo
de pensamento, ndo mais ordenador e “calculante”, mas poético. A poesia aparece
com intensidade na obra de Heidegger e se mostra como uma nova forma de refletir
sobre “o que ¢ digno de ser questionado”. O interesse de Heidegger pelos temas da
arte e da poesia acompanhou seu pensamento até seus ultimos trabalhos. Dentre
estes, destaca-se a conferéncia Para qué poetas? proferida em memoria do
vigésimo aniversario da morte de Rilke (falecido em 1926). Nela, citando um trecho
da elegia “O pao e o vinho” de Holderlin, Heidegger reflete sobre o “tempo
indigente™:

Mas nos, amigo, chegamos demasiado tarde. Certo é que os deuses vivem,

Mas acima de nos, 14 em cima, noutro mundo.

Ai 0 seu dominio é infinito e parecem ndo se importar

Se estamos Vvivos, tanto nos querem poupar.

Pois nem sempre pode um fragil vaso conté-los,

O homem apenas algum tempo suporta a plenitude divina.

Depois toda a nossa vida é sonhar com eles. Mas os erros,

Tal como o sono, ajudam, e a necessidade e a noite fortalecem,

Até que haja suficientes herdis, criados em berco de bronze,

De coragéo corajoso, como dantes, semelhantes aos Celestiais,

Depois eles chegam, trovejantes. Entretanto penso por vezes

Que é melhor dormir do que estar assim sem companheiros,

Nem sei perseverar assim, nem que fazer entretanto,

Nem que dizer, pois para que servem poetas em tempo de indigéncia?**

Mas eles sdo, dizes, como sacerdotes santos do deus do vinho,
Que em noite santa vagueiam de terra em terra.*??

Portanto, para completar este percurso sobre a possibilidade de um
pensamento além da representacdo nas artes, sobretudo, nas artes visuais, € preciso
retomar a reflexdo presente no fim do ensaio A origem da obra de arte sobre a
esséncia poética presente em todas as formas de arte. Assim como a poesia pode
proteger as palavras contra a degradacdo do falatdrio, é possivel, que a esséncia
poética presente nas obras de arte, possa protegé-las da degradacdo da vivéncia, da

apreciacao estética.

421 Grifo meu.
422 Hplderlin. Elegias, elegia O p&o e o vinho — A Heinze (sétima estrofe).
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5.2
O dialogo do pensamento com a poesia

Diélogo

Minhas palavras sdo a metade de um di&logo obscuro
continuando através de séculos impossiveis.

Agora compreendo o sentido e a ressonancia

que também trazes de tdo longe em tua voz.

Nossas perguntas e resposta se reconhecem

como os olhos dentro dos espelhos. Olhos que choraram.

Conversamos dos dois extremos da noite,

como de praias opostas. Mas com uma voz que ndo se importa...
E um mar de estrelas se balanca entre 0 meu pensamento e o teu.
Mas um mar sem viagens.*?

Diz Cecilia Meireles em seu poema Dialogo: “Conversamos dos dois
extremos da noite, como de praias opostas. Mas com uma voz que nio se importa...”
Como no poema, a poesia € o pensamento sdo dois “extremos” unidos por uma
“voz” (a linguagem)*?*. O proprio Heidegger reafirma essa diferenca, e, no entanto,
considera a possibilidade de um “didlogo” entre o poetar e o pensar: “O dito poético
e o dito do pensamento jamais sdo iguais. Mas um e outro, de modos diferentes,
podem dizer 0 mesmo. Isto s6 mesmo tem éxito quando o abismo entre poesia e
pensamento se abre clara e decididamente*?”. Assim, pensamento e poesia ndao “sao
iguais”, ndo estdo em uma relacdo de identidade, mas de didlogo que consiste na
“doacdo” da linguagem, que preserva a palavra e a sua abertura. “Doar, para a
palavra, é nomear. Mas nomear ndo é prover uma coisa de um rétulo, nem significa-
la. Nomear é chamé-la a ser dotando-a de um mundo. A palavra, ao nomear, doa o
modo a uma coisa*?¢”. Considerando as reflexdes heideggerianas sobre a fala e a
linguagem, é correto dizer que o processo de nomear as coisas permite ao homem

ser no mundo. Portanto, as palavras*’ na poesia ndo s80 uma mera expressao da

423 Cecilia Meireles. Viagem &Vaga MUsica, poema Diélogo.

424 Diz Michel Haar: “¢ sobre o fundo da linguagem que todo ente, seja ele artistico ou nfo, nos é
acessivel”. (Haar. A obra de arte — ensaio sobre a ontologia das obras, p. 94)

425 Heidegger. O que quer dizer pensar? em Ensaios e conferéncias, p. 119.

426 Dubois. Heidegger: Uma introducéo, p. 163.

427 A poesia é certamente um ambito especial da linguagem para o pensamento heideggeriano. Mas,
como conclui Gadamer, a palavra, ela propria, ¢ também abertura: “(...) € preciso ver que as palavras
podem ser mais e que ela nem sempre desempenham uma funcéo designativa. Isso esta certamente
dito com o fato de morarmos na palavra e estarmos em casa em uma lingua. Desse modo, a palavra
sempre se langa para além da respectiva fun¢do conceitual que esgota o seu sentido em enunciados”.
(Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p. 46).
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alma do poeta ou de alguma cultura. A palavra inaugural do poetar desvela, abre

um mundo.

A fundacédo do ser, na palavra poética que nomeia, tem por fundo essa abertura
primordial que, digamo-lo assim, atravessa diametralmente a clareira, mantendo o
entrelace das duas regides — a dos homens e as dos deuses, a dos mortais e a dos
imortais. A poesia dimensiona esse espaco de confronto, dimensionando o homem

e 0 mundo que reside.*?

Benedito Nunes, autor da passagem acima, compreende o dichtende Denken
heideggeriano como um pensamento mais originario: “O pensamento que se arrisca
a superar a Filosofia*®, que recua da Filosofia a possibilidade de uma nova origem,
é poema (Gedichte), obra do poeta**”. Assim, as considera¢des de Nunes e a propria
reflexdo de Heidegger consideram a poesia em seu carater historico — o modo de

dizer poético “tem por fundo essa abertura primordial”, ou seja, é original, esta

voltado para as origens. Diz Heidegger:

Holderlin poematiza a esséncia da poesia — mas ndo no sentido de um conceito
valido atemporalmente. Esta esséncia da poesia pertence a uma época especifica.
Mas ndo apenas para adequar-se a uma época ja constituida. E antes o caso que
Holderlin determina pela primeira vez uma nova época, conforme funda
novamente a esséncia da poesia. E a época dos deuses fugidos e dos deuses
vindouros. E a época indigente, pois se encontra em meio a uma falta e negago
duplas: ao ndo mais dos deuses fugidos e ao ainda ndo dos vindouros.

A esséncia da poesia, tal como fundada por Holderlin, é historica no mais alto grau,

pois antecipa uma época histérica.*®

Em Para que poetas? (1946), ao falar da época indigente, Heidegger diz que
uma transformacgao “so6 podera surgir se o mundo virar radicalmente, ou seja, dito
de uma forma mais precisa, se ele virar a partir do abismo*?”. Logo, o homem deve
reconhecer-se no abismo (Abgrund)*®* e meditar sobre o abismo. A obra de arte ndo
é baseada em coisa alguma externa a si mesma, pelo contrario, ela emerge do

abismo. O pensar deve voltar-se para o abismo, superando a filosofia que moveu-

428 Nunes. Da arte como poesia, p. 270.

429 O que Nunes chama de “Filosofia” é a metafisica, a histdria da filosofia que depois dos fildsofos
pré-socraticos caiu no esquecimento do ser.

430 Nunes. Da arte como poesia, p. 278.

431 Heidegger. Holderlin e a esséncia da poesia em Explicacdes da poesia de Holderlin, p. 58.

432 Heidegger. Para que poetas? em Caminhos de floresta, p. 310.

433 Grund possui uma variedade de sentidos, entre eles: fundo, fundacdo, base, razdo. O homem
possui no fundo (Grund) da sua esséncia, a capacidade de pensar, a Razdo. A palavra recebe
prefixos, especialmente como Abgrund, que significa literalmente “terra indo para baixo”, isto &,
profundeza, abismo. Cf. em Inwood, Dicionario Heidegger, verbete ‘fundo, fundamento, abismo’.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011733/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011733/CA

148

se no ambito da Razdo, das certezas, no horizonte da representagédo: “Nao obstante,
sO pode ficar improdutivo aquilo que contem em si um solo (Grund) onde algo
possa crescer, como por exemplo um campo agricola**”’. Nessa época indigente, 0s
poetas estdo atentos ao abismo, aos sinais do sagrado, apesar do obscurecimento do
mundo: “Os poetas sdo os mortais que, cantando com seriedade o Deus do Vinho,
sentem os vestigios dos deuses foragidos, permanecendo sobre esses vestigios e
assim apontando aos seus irmaos mortais o caminho da viragem”*®,

Deste modo, o poeta ndo € qualquer individuo que faz literatura*®; poeta é
aquele para quem “a natureza” se mostra como “o desabrochar no aberto”. Rilke e
Holderlin sdo os poetas que, pondo-se & escuta do ser, sdo capazes de perceber o
“aberto”, suspensos no abismo do mundo. Ao citar um trecho de uma carta escrita
por Rilke, Heidegger reflete como o homem est4 cada vez mais “diante 0 mundo”,
em “frente do mundo” e ndo mais no mundo, “no aberto do mundo”. Assim, nesta
época, em um “tempo indigente”, a poesia se coloca como tarefa do pensamento.
Nosso tempo ¢ indigente porque carece do sagrado e se encontra na “escuridao”:
“A noite do mundo tende a sua escuriddo. Esta era do mundo caracteriza-se pela
auséncia de Deus, pela ‘falta de Deus*”’. Nessa obra ao tratar das caréncias do nosso
tempo, Heidegger vé o didlogo entre o0 pensamento e a poesia como uma tarefa,

uma "necessidade” para 0 pensamento:

Mas haveria, e h4, esta necessidade Unica, de experimentar pensar sobriamente
aquilo que, dito na sua poesia, permanece como ndo dito. Esta € a via da histéria
do ser. Se caminharmos por esta via, ela conduzira o pensamento a um dialogo com
o poetar, didlogo esse que pertence a histdria do ser.**®

Diz Gadamer: “A partir da poesia de Holderlin, ele procurou conceptualizar
como uma salvacdo a sua propria visdo de um novo pensamento e de um ser do

homem ligado ao morar, a sua propria visdo de uma nova convivéncia”*°. Nesse

trecho, Gadamer fala da importancia de Hélderlin no pensamento heideggeriano.

434 Heidegger. Serenidade, p. 12.

435 Heidegger. Para que poetas? em Caminhos de floresta, p. 312.

436 Jean Lacoste questiona se ao relacionar todas as artes com a Dichtung (com a palavra nomeadora
do poeta), Heidegger ndo estaria negligenciado a capacidade de “abertura” das artes visuais e das
outras formas de arte? (Cf. em Lacoste, A filosofia da arte). Para responder essa questdo cito Michel
Haar que diz: “O primado da poesia ndo é o de uma vaga fantasia, mas decorre do primado da lingua,
que mostrando as coisas como tais (...) descobre o mundo”. (Haar, A obra de arte, p. 93.). Portanto
nos s6 compreendemos as artes visuais enquanto estas fazem parte do dito, do dizivel.

437 Heidegger. Para que poetas? em Caminhos de floresta, p. 309.

438 |bid. p. 314.

439 Gadamer. Hermenéutica em retrospectiva — Heidegger em retrospectiva, p. 48.
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Desde a década de 1930, Heidegger dialoga com Hdolderlin e outros poetas como
Rilke, Trakl e Stefan George*®. Como dito antes, 0 homem enquanto o ente ao qual
cabe a salvaguarda da “abertura do aberto”, se detém ¢ se move essencialmente na
“vizinhanga” entre pensamento e poesia*!, e se ele hoje desconhece tal vizinhanca
é porque a linguagem poética decaiu ao plano da expressdo de vivéncias e 0
pensamento, na época da técnica, transformou-se em célculo instrumental por meio
de representacfes. A superacdo do pensamento da representacdo ocorre de modo
privilegiado na poesia, porque nela a linguagem recupera a sua originalidade.
Assim, para ir além do pensamento da representagdo é preciso dar o “passo atras”
proposto por Heidegger em dire¢do ao pensar futuro, que “pensa de modo mais
originario*?”:
O pensar futuro ja ndo é mais filosofia, pois pensa de modo mais originario que a
metafisica, nome que, no fundo, diz a mesma coisa. Mas o pensar futuro tampouco
pode desfazer-se do nome de “amor a sabedoria”, como exigia Hegel, e converter-
se na prépria sabedoria, na figura do saber absoluto. O pensar esta descendo para
a pobreza de sua esséncia proviséria. O pensar retine a linguagem no dizer simples.
Deste modo, a linguagem € a linguagem do ser, como as nuvens sao as nuvens do
céu. Com seu dizer, o pensar abre sulcos imperceptiveis na linguagem. Esses sdo
ainda mais imperceptiveis que os sulcos que a passos lentos 0 campesino abre pelo
campo a fora. 43
Na passagem acima, pode-se dizer que Heidegger pretende seguir caminho
em direcdo a um pensar futuro, que ndao é mais a metafisico, que ndo é mais
representacional. Como visto antes, a obra de arte ndo da& qualquer contribuicao
pratica para 0 mundo, mas antes abre um caminho. A meditacdo sobre a obra de
arte ¢ um meio apropriado para ser dado o “passo atras” e caminhar em direcéo a
uma nova forma de pensar. Esse pensar ndo seria o do filésofo, e sim o do poeta
capaz de reunir a linguagem no dizer simples, “sereno” (gelassen). “O poeta tem
maior clareza a respeito da serenidade (Gelassenheit)*+”, diz Heidegger. O verbo
lassen significa “deixar”, “permitir”. O participio passado de lassen é gelassen,

“(ter sido) deixado”. Também significa “calmo” ou “sereno”. Misticos como

440 E também na década de 1930 que Heidegger se deparou com a “questfo do ser” nos textos dos
pensadores pré-socraticos. Diz Benedito Nunes: “Os primeiros pensadores, como Heraclito e
Parménides, ainda eram poetas” (Nunes. Da arte como poesia, p. 277).

41 Diz Heidegger: “Pensar o sentido do caminho do pensamento é pensar com atengdo essa
vizinhanga”. (Heidegger. A esséncia da linguagem em A caminho da linguagem, p. 139).

42 O originario em Heidegger ndo é cronoldgico.

443 Heidegger. Carta sobre o humanismo em Marcas do caminho, p. 376.

444 Heidegger. A chegada a casa / aos parentes em ExplicacGes da poesia de Holderlin, p. 58.
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Mestre Eckhart*® usavam-na no sentido de “devoto” e Gelassenheit significava “a
paz que se encontra em Deus ao se tomar distancia das coisas mundanas”, ou seja,
uma espécie de “desapego”. Para Heidegger, Gelassenheit é serenidade, é o
pensamento, mas ndo no sentido da representacdo. E uma espécie de
“aguardamento” (Warent), um aguardar que ndo &€ um esperar, é aguardar a
abertura.

Na época atual, tudo, inclusive o proprio homem, torna-se um objeto
disponivel. Em consequéncia, o aberto, 0 mundo, torna-se menor e pode até
desaparecer. O proprio pensamento pode desaparecer: “O homem atual ‘esta em
fuga do pensamento’”’*. Heidegger acredita que o pensar da serenidade preservaria
0 proprio pensamento enquanto espaco aberto do mundo. Gelassenheit € a tentativa
heideggeriana de manter aberto o aberto do pensamento*’. Para Heidegger “a
serenidade seria, entdo, ndo apenas o caminho (Weg) mas também o
caminhar/movimento*®”.

Em um discurso intitulado Serenidade (Gelassenheit) proferido em
Messkirch (sua cidade natal), em homenagem ao compositor Corandin Kreutzer,
Heidegger distingue o pensamento que calcula do pensamento que medita. Dessa
forma, procuro concluir minha tese refletindo sobre como o pensar da serenidade

pode conduzir o homem ao aberto, para além de toda a representacao:

Porque o caminho para o que esta proximo é para nds, homens, sempre 0 mais
longo e, por isso, o0 mais dificil. Este € um caminho de reflexdo. O pensamento que
medita exige de nds que nao fiquemos unilateralmente presos a uma representacao,
que n&o continuemos a correr em sentido Unico na direcdo de uma representagéo. *#°

445 Mestre Eckhart (1260-1328) foi um frade dominicano alem&o, reconhecido por sua obra como
tedlogo e fildsofo e por seu misticismo, que influenciou o pensamento heideggeriano. Contudo, o
proprio Heidegger diz que ndo pensa a serenidade como Eckhart: serenidade “ndo significa a rejei¢ao
do egoismo pecaminoso, nem o abandono da vontade propria em prol da vontade divina”.
(Heidegger. Serenidade, p.35).

446 Heidegger. Serenidade, p. 12.

447 Cf. em Inwood, Dicionario Heidegger, verbete ‘deixar e serenidade’.

448 Heidegger, Serenidade, p. 45.

449 |bid., p. 23.
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5.3
O pensamento para além da representacao

T - -
R ~

Figura 9: Monte Sainte-Victoire. Paul Cézanne, 1890.

Também o fantasiar s6 pode ser visto em mundo e acontecer em mundo. O fantasiar
de uma montanha dourada sempre sé acontece de tal forma que ela também repousa
no mundo de algum modo. Num tal fantasiar tampouco esta ai apenas a montanha
dourada isolada. Tampouco imagino uma montanha dourada em minha consciéncia
ou em meu cérebro, mas sim em um mundo, numa paisagem que, por sua vez, esta
relacionada com o mundo em que eu existo corporalmente. A montanha dourada
estd presente como algo imaginado, o que é um modo de presenca determinado e
possui carater de mundo. Ela esta relacionada com homens, terra, céu e deuses.*>°

“Dizer a verdade em pintura®'” e nada menos que isso era a exigéncia que

Paul Cézanne fazia a si proprio. No Outono de 1907, durante a sua estadia na

450 Heidegger. Seminarios de Zollikon, p. 184.

#1Jacques Derrida possui uma obra com este titulo: “A verdade em pintura” (Restituitions de la
Verité en Pointure). Essa obra possui um trecho dedicado a leitura do quadro "O par de sapatos” de
Van Gogh tal como ela aparece em A origem da obra de arte. Derrida empreende uma reflexdo
sobre essa conhecida leitura heideggeriana de um “par de sapatos de camponés”, elaborando uma
critica a ideia de representacdo. Situando-se diante do debate acerca da referida pintura de Van Gogh
que envolveu Heidegger e o historiador da arte Meyer Schapiro, Derrida chama a atengdo para a
relacdo entre representacdo, verdade e arte nos discursos da filosofia e da histéria da arte.
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Franca, Rainer Maria Rilke vai a uma retrospectiva de Cézanne (falecido um ano
antes). A partir dai, Rilke fica fascinado pela obra de Cézanne, visita varias vezes a
exposicao do artista e escreve sobre as suas pinturas. Segundo Rilke, a pintura de
Cézanne permitia que as coisas se mostrassem tal como elas séo, separadas das
nossas projecdes instrumentalistas. Heidegger compartilha dessa compreenséo de
Cézanne: “A propdsito do pintor Cézanne poder-se-ia dizer: ele caminha em direcdo
a seu motivo. A montanha que ele pinta ndo é a causa da sua pintura. Mas sim,
aquilo que ele viu como tal determina a maneira do agir, seu proceder ao pintar*?”.

Este estudo se propds trilhar o espago “aberto” da arte, na qual conceitos ja
solidificados pelo pensamento representacional devem dar lugar a novas reflexdes.
A obra de arte por esséncia € uma “novidade”, porque mostra, revela, desvela o que
comumente ndo se vé. Além de Van Gogh e Cézanne, outro pintor moderno é citado
por Heidegger em suas reflexdes: Paul Klee*®. Heidegger, ao escrever para seu
amigo Heinrich Petzet**, em 1959, se diz “espantado”: "Algo que todos nds ainda
nem sequer tinhamos vislumbrado se apresentou na obra de Klee"*s. Dennis J.
Schmidt, em sua obra sobre Heidegger e Klee, diz que o artista causou um grande
impacto no pensamento do filsofo. Segundo o autor, a partir das obras de Klee,
Heidegger repensou sua “condenagdo” da arte moderna como o reflexo do mundo
da técnica. Para Heidegger, Klee seria um artista que trabalha a partir de "um
comecgo", trazendo coisas imperceptiveis para a visibilidade, ou seja, fora da
representacdo. O préprio Klee diz: "A arte ndo reproduz o visivel, mas torna

visivel”. Contudo, Heidegger ainda é um critico da estética, que revela o tempo

42 Heidegger. Seminarios de Zollikon, p. 224.

453 Embora admirasse a obra do artista, Heidegger nunca publicou nada sobre Klee durante sua vida.
No periodo do Nacional Socialismo, Klee foi rotulado como um “judeu” (mesmo que ele ndo fosse
de fato judeu) e um “degenerado”, sendo demitido de seu cargo de professor em Dusseldorf.
Perseguido, teve suas obras consideradas como "arte degenerada” e muitas delas foram apreendidos
por oficiais nazistas. Ao tratar desse tema é impossivel deixar de lado o fato do préprio Heidegger
ter se filiado ao partido nazista (no mesmo ano em que foi feito reitor da Universidade de Freiburg).
Embora tenha renunciado ao cargo de reitor, um ano depois, Heidegger permaneceu como professor
e manteve sua filiagdo ao partido até o final da guerra. Ao meu ver, essa posicdo do fildsofo nao
deve ser motivo para condenar sua obra (que vai muito além de sua conexao com 0 nazismo);
contudo, ao estudarmos seu pensamento ndo devemos desconsiderar essa conexdo. “Seria incorrer
numa cegueira interpretativa, como lembrou Derrida, desviar os olhos do nazismo quando se 1€ as
obras de Heidegger” diz Benedito Nunes em O nazismo de Heidegger (Cf. em Nunes, No tempo do
niilismo e outros ensaios).

44 Heinrich Wiegand Petzet, foi um historiador de arte alemao e grande amigo de Martin Heidegger.
45 Cf. em Schmidt, Between word and image — Heidegger, Klee and Gadamer on Gesture and
Genesis.
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historico da crescente dominacdo da ciéncia e da tecnologia, no qual as atividades
artisticas sdo transformadas em produtos culturais.

Segundo Heidegger, vivemos na época da técnica*®: nio é possivel opor-se
completamente a tecnologia, ou seja, viver em outro tempo que ndo 0 NOSsO.
Portanto, o que nos resta ¢ “resistir”, ndo abdicando totalmente da tecnologia (o que
seria praticamente impossivel), e sim adotar uma postura de desapego em relacdo
as invengoes tecnoldgicas. Diz Heidegger: “Estamos dependentes dos objetos
técnicos que até nos desafiam a um sempre crescente aperfeicoamento. Contudo,
sem nos darmos conta, estamos de tal modo apegados aos objetos técnicos que nos

tornamos seus escravos*®’”

. Assim, Heidegger concorda com o uso de objetos
tecnologicos de modo que estes possam ser “deixados de lado” a qualquer
momento. Como dito antes, o verbo alemdo lassen significa “deixar”. Dele deriva

a nogdo fundamental de Gelassenheit, “serenidade”.

(...), aquilo que € verdadeiramente inquietante ndo é o fato de o mundo se tornar

cada vez mais técnico. Muito mais inquietante é o fato de 0 Homem ndo estar

preparado para esta transformacdo do mundo, é o fato de nds ainda néo

conseguirmos, através do pensamento que medita, lidar adequadamente com aquilo

que, nesta era, esta realmente a emergir.*%8

Como disse Heidegger, a grande questdo da época da técnica é que o
pensamento ndo estd preparado para ela. “O pensamento que medita, exige de nos
gue ndo fiqguemos unilateralmente presos a uma representacdo, que nao
continuemos a correr em sentido Unico na direcdo de uma representacdo*°”. O
pensamento da serenidade ndo ¢ mas uma ‘“corrida” e sim uma espécie de
“aguardamento”. O homem deve ser como o camponés, que sabe aguardar que o
grao germine e a semente amadureca. “No aguardar deixamos aberto aquilo que
aguardamos*°”. Heidegger diz que este aguardar ndo deve “estar em expectativa”

(erwarten), pois o estar em expectativa prende-se ja com uma representacdo e com

0 seu objeto representado. O pensamento da serenidade ndo resulta de um ato da

456 Heidegger foi um dos pensadores que mais refletiu sobre a questdo da técnica. Embora tenha
desenvolvido suas reflexdes em meados do século passado, elas sdo bastante atuais, ou seja,
podemos pensar questfes contemporaneas (do mundo digital, da cibercultura, etc.) através de suas
obras.

47 Heidegger. Serenidade, p. 23.

48 |bid., p. 21.

49 |bid., p. 23

460 |bid., p.43.
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“vontade™*®! de um sujeito, mas de uma espera. Heidegger indica que o aguardar
sem representar algo conduz ao aberto. A abertura humana emerge dentro de e a
partir de uma abertura ou “Regidao” maior, nao humana. Esta Regido (Gegend) torna
possivel uma clareira, ou como diz Heidegger: “A Regido ¢ a extensdo que faz
demorar-se que, tudo reunindo, se abre de modo a que nela o aberto seja mantido e
solicitado (gehalten und angehalten) a deixar cada coisa abrir-se no seu repouso*?”.

E a Regido que abarca a abertura. “A serenidade para com as coisas ¢ a
abertura ao mistério nunca nos caem do céu. (...) Ambas medram de pensamento
determinado e ininterrupto”®. Assim, a serenidade n&o alude a uma atitude passiva
em relacdo a0 mundo como pensa 0 senso comum, e sim a uma inser¢ao plena no
campo de manifestacdo dos entes e uma liberacdo do horizonte no interior dos quais
0s entes conquistam o lugar que € o deles. Logo, o pensamento meditante nada tem
a ver com algum tipo de atitude ociosa e comoda diante dos acontecimentos, nem
mesmo significa uma atitude puramente contemplativa e intimista da existéncia: “O
pensamento que medita exige, por vezes, um grande esfor¢o. Requer um treino
demorado. Carece de cuidados ainda mais delicados que qualquer outro verdadeiro
oficio*®*’. Contudo, 0 mesmo pensamento meditante ndo se confunde com o
trabalho intelectual especializado; privilégio de uma minoria “pensante”, nem
mesmo com a pratica meditativa do guru que se eleva as “regides superiores”. Para
Heidegger, cada um de nos, a sua maneira e dentro de seus limites, pode seguir o
caminho da meditacdo ou da serenidade. “Porqué? Porque o Homem ¢ o ser
(Wesen) que pensa, ou seja, que medita (sinnende)**”. Assim, adotando uma
perspectiva otimista, a humanidade ainda pode assumir um novo tipo de pensar,
mais originario, o pensar meditante que transforme a relacdo do homem com a
tecnologia, com 0 mundo e com 0 seu proprio ser.

Na tradi¢do alemd, h4 uma histdria de um menino que pediu ao pai para lhe
mostrar uma floresta. O pai concordou e, quando chegaram, ele perguntou se o

menino avistava a floresta. Admirado, o menino disse: "Vejo, mas sdo tantas

461 Segundo Gadamer: “Néo é do dominio da vontade. Heidegger indica que devemos querer um
ndo querer no sentido da recusa do querer, a fim de que, através deste, possamos avancar em direcao
a procurada esséncia do pensamento”. (Cf. em Gadamer, Hermenéutica e retrospectiva — Heidegger
em retrospectiva).

42 Heidegger. Serenidade, p 41.

463 |bid., p.26.

464 |bid., p. 14.

465 |bid., p.14.
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arvores que quase ndo consigo ver a floresta". O pensamento que medita permite o
acesso ao aberto, permite que se “aviste a floresta”. A imagem de uma floresta
assemelha-se a existéncia humana, varios sao os caminhos possiveis para se chegar
a uma clareira, uma brecha, na qual o ser se ilumina e ilumina-se a compreensédo do
abismo, o abandono do pensamento da “Razdo”, da representacdo. Assim, serd
possivel também o abandono do pensamento da estética. Como ja dito, foi na
modernidade que Baumgarten conferiu a estética o seu sentido moderno de ciéncia
do belo e do gosto. Heidegger € um critico da estética que pensa a arte como uma
possibilidade de levar o pensamento a iniciar um caminho mais original, “mais
proximo da esséncia das coisas”. Através das leituras heideggerianas de pinturas,
esculturas, e obras arquitetdnicas encontra-se destacada a ideia de desvelamento, na
qual uma obra cria o0 espaco de abertura em que o ente aparece ou se manifesta.
Como afirma Heidegger*®: “(...) Albert Diirer*’, diz aquelas palavras conhecidas:
‘Pois, na verdade, a arte esta na Natureza, ¢ quem dai a consegue arrancar, possui-
a’. Arrancar quer dizer aqui fazer aparecer o trago e grava-lo com o tira-linhas sobre
a prancheta de desenho”*%,

Heidegger se refere a Dlrer em outra obra, nos seus cursos sobre Nietzsche,
precisamente ao refletir sobre o conceito de mimesis em Platdo. Na sua
compreensdo, ¢ precisamente o “realismo” da obra de Diirer que se opde ao
mimeético, pois em questdo estd ndo a representacdo de algo mas o dar-se a visao, o
aparecer. Ou seja, diferente da representacdo, trata-se de permitir que a coisa se
mostre por si mesma, pois ela mesma é a esséncia em sentido proprio. Diz

Heidegger:

Erasmo*® legou-nos uma sentenca que é dita para caracterizar a arte do pintor
Albert Direr. A sentenga expde uma ideia que cresceu manifestamente no dialogo
pessoal do erudito com o artista. Essa sentenga nos diz: ex situ rei unius, non unam
speciem sese oculis intuentium offerentem exprimit; ao mostrar uma coisa a partir
de uma situacdo qualquer dada, ele — o pintor Direr — ndo traz a aparéncia uma
Unica viséo singular. Ao contrario — é assim que precisamos complementar — ao

466 Esse trecho de A origem da obra de arte ja foi citado nessa tese, mas achei pertinente trazé-lo
novamente para tratar do espago aberto pela obra de arte.

467 Albrecht Durer (1471 - 1528) foi um gravador, pintor, ilustrador, matematico e tedrico de arte
alemdo e, provavelmente, o mais famoso artista do Renascimento ndrdico. Era atraido por temas
naturalistas, tendo executado varios estudos de animais e plantas que deram origem a desenhos e
aquarelas. Heidegger refere-se a mais conhecida de todas, a Lebre jovem, pintada em 1502 (Galeria
Albertina, em Viena)

468 Heidegger. A origem da obra de arte, p. 56.

469 Erasmo de Rotterdam (1466-1536) foi um tedlogo e pensador holandés.
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mostrar o singular como esse modo Unico em sua unicidade, ele torna visivel o ser

mesmo: no proprio coelho, o ser coelho; no préprio animal: a animalidade.*™

Ao longo do percurso aqui trilhado, buscou-se mostrar em que sentido se
pode pensar a arte como o crescer “do que salva”, ali mesmo onde estd o perigo.
Como a lebre** de Direr, que parece pronta para saltar, o pensamento

heideggeriano pretende ser este “salto” para 0 aberto, para além da representacéo.

Figura 10: Lebre jovem. Albert Durer. 1502.

470 Heidegger. Nietzsche — Volume 1, p. 168.
471 Ou coelho, como consta na traducéo do Nietzsche | de Marco Antdnio Casanova.
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