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“O que ‘significa’ nadar, por exemplo, nunca
aprendemos por meio de um tratado sobre a
natacdo. O que significa nadar apenas o salto

’

na correnteza nos diz.’

Martin Heidegger, Que Significa Pensar?



RESUMO

O proposito geral desta dissertacdo consiste em defender, sob a perspectiva de Martin
Heidegger, que a verdade pde-se em obra na arte. Em um primeiro momento, mostramos
como Heidegger interpreta os temas da Estética e seus principais conceitos. Apds questionar a
arte como mimesis, ele examina o processo de entrada da arte no horizonte da Estética. Sua
investigagdo se estende ao pensamento de Nietzsche que, ao manter o debate estético em
torno do sujeito, ndo teria meditado sobre a propria obra. Em seguida, promovemos uma
revisdo dos conceitos norteadores da conferéncia A Origem da Obra de Arte, quando o
filosofo analisa a origem como um salto fundador. Ao situar as obras de arte em uma posi¢do
além das meras coisas e dos utensilios, confere a elas o carater de resguardar em si a época de
um povo historico. Por fim, iniciamos uma analise da desconstrugdo da verdade como
adequacdo, interpretando-a como desvelamento, que consiste na retirada de um ente do
velamento. A verdade seria conquistada no combate entre Mundo e Terra, 0 que esta
manifesto e oculto. Essa tensdo é efetivada na obra de arte, seja figurativa, arquitetdnica ou
poética. Sem a pretensdo de esbocar uma nova teoria artistica ou de se situar em uma Estética,
Heidegger acredita entdo que a arte € essencialmente uma origem compositora e instauradora

da verdade.

Palavras-chave: Arte. Verdade. Origem. Obra de arte. Heidegger.



ABSTRACT

The main aim of this dissertation is to state that the truth is set in artworks. We use the
perspective of Martin Heidegger as the base of our argument. Firstly, we display how
Heidegger interprets aesthetical themes and their key concepts. After questioning art as
mimesis, Heidegger inspects the course of inputting art in the horizon of aesthetics. His
investigation lengthens the Nietzsche’s thought that while maintaining the aesthetic debate
around the subjects who contemplate the art subject; one would not have meditated on the
artwork itself. Then, we follow promoting a review of the conference The Origin of the Work
of Art’s guiding concepts, when the philosopher analyzes the origin as a founding leap. By
situating artworks in a site where they are considered further than ordinary things and utensils,
it gives them the character of carrying within themselves the time of a historical people.
Finally, we analyze the deconstruction of truth as suitability, interpreting it as unconcealment,
the recognition consisted in the removal of an entity’s veiling. The truth would be conquered
in the struggle between World and Earth, that which is manifested against that which is
hidden. This tension is effected in the artwork, be it figurative, architectural or poetic.
Without the intention of drafting a new artistic theory or placing it in an aesthetic, Heidegger

believed that art is essentially a originator and foundation of the truth.

Keywords: Art. Truth. Origin. Artwork. Heidegger.
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo tem por principal objetivo expor o caminho percorrido pelo
filosofo alemdo Martin Heidegger (1889-1976) acerca da relacdo entre dois conceitos
fundamentais: arte e verdade. Encontramos, na conferéncia A Origem da Obra de Arte’, as
contribuicdes teoricas necessarias a questdo aqui proposta. Engana-se, porém, aquele que
acredita que a leitura do referido texto revelara a delimitacdo de uma nova teoria estética ou
uma formalizacdo da arte, atitudes que passam ao largo da intengdo do autor. Trata-se de
defender a tese de que a verdade pde-se em obra através da arte.

Ao relacionar arte e verdade, Heidegger aproxima dois temas que se mantiveram, em
sua opinido, distantes na tradicdo. Essa aproximacéo resulta da possibilidade de uma obra de
arte revelar um mundo, instaurar as manifestagdes historicas do homem e apresentar-se como
um acontecimento do Ser. Ao ndo se definir como um objeto que pode afetar nossos sentidos,
a obra traz em si a caracteristica primordial de ser compositora. A arte €, assim como a
verdade, a instancia através da qual estamos diante de um desvelamento.

A filosofia heideggeriana pleiteia diversos temas, que estdo ligados a partir de um
circulo hermenéutico, segundo o qual o processo do conhecimento ndo parte de uma visao
particular do homem, mas tenta compreender o todo. Apesar da conhecida divisdo em
primeiro e segundo Heidegger®, torna-se um exercicio inviavel isolar as fases do seu
pensamento. Enquanto a denominada primeira fase consiste em uma leitura da tradicdo
ocidental e da pergunta pelo sentido do Ser colocada pelo homem, a segunda fase se refere a
um pensamento pos-metafisico, onde a verdade do Ser é posta em evidéncia, encontrando
também na técnica e na poesia elementos de reflexdo.

Para que esta analise seja explorada em todas as suas esferas, é preciso partir dos
fundamentos da questdo que orienta nossos propositos, mostrando a apropriacdo e a

interpretacdo de Heidegger sobre o tema que se circunscreve no decorrer do ensaio. A fim de

! O ensaio Der Ursprung des Kunstwerkes consiste no resultado de trés conferéncias proferidas por Heidegger
em 1935/36. Contudo, o texto integral fora publicado somente na década de 50 em Holzwege. Esta obra foi
revisada pelo préprio autor e nela se encontram outros textos de destaques, tais como Nietzsches Wort ‘Gott ist
tot’ (1943) e Die Zeit des Weltbildes (1938), anunciando uma mudanca de seu pensamento que vigorou a partir
dos anos 30, mas sempre se movendo pelo questionamento do Ser, agora em relagdo intima com a arte e a
verdade. Utilizamos aqui a versdo bilingue da Edi¢es 70 (2010), para que o acesso ao texto em alem&o nos
permita o contato com a linguagem originaria do seu autor.

¢ Essa divisdo, defendida por muitos intérpretes do filésofo, ndo consiste em uma dissolucdo do seu projeto.
Segundo Giacoia, nas duas fases ha “um tragado geral de um mesmo percurso: aquele do esforco para retornar as
primeiras intuicdes, ao inicio primevo do filosofar, fazendo-o, porém, de modo ainda mais radical e originario do
que o fizeram os prdprios gregos.” (Cf. GIACOIA JUNIOR, Oswaldo. Heidegger Urgente. Introducéo a um
Novo Pensar, p.43)
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revelar semelhancas e divergéncias do nosso autor com os filésofos de outros periodos,
mostraremos suas criticas aos conceitos explicitados na tradicdo, que determinaram o modo
segundo o qual pensamos as questdes da Estética e da verdade.

Antes de nos determos no tema, é necessario situar a investigacdo heideggeriana que
contempla este trabalho no quadro de seu pensamento. O filosofo alemdo empreendeu a
pergunta sobre o sentido do Ser, que teria sido esquecido pela tradicdo em prol do
questionamento dos entes e de uma substancia que subjaz a todas as coisas do mundo.
Evitando se enredar em um pensamento antropolégico® ou idealista, ele promove uma
ontologia fundamental®. Sua intencéo foi trazer a luz o esquecimento e todas as questdes que
decorrem dessa meditacdo, tais como diferenca ontolégica, compreensdo do mundo e verdade
do Ser.

Foi preciso realizar uma critica, desconstruindo 0s pressupostos que determinaram
todo o pensar ocidental, a fim de retornar a sua propria fonte, ao seu fundamento. Dai a
formulacédo ter sido denominada de ontologia fundamental, que é, ao mesmo tempo, uma
fenomenologia hermenéutica®. Heidegger ndo se guiou pelas investigacdes subjetivistas que,
ao isolar o homem do mundo priorizando seu ideal de certeza, atribuiam ao sujeito um
dominio de verdades incontestaveis. O filésofo alemao incorporou ao Dasein® o caréter de

estar aberto as suas mais diversas possibilidades e ao questionamento do Ser.

® Heidegger procura analisar o ente que pergunta pelo sentido do Ser, o Dasein, mostrando-0 em si mesmo na
sua cotidianidade, através de uma anélise existencial. Caso fosse uma antropologia, mostraria a totalidade da
vida do homem em suas rela¢Ges, em sociedade e perderia de vista a questdo fundamental da filosofia. Porém, a
inten¢do do pensador ¢ “liberar o horizonte para a mais originaria das interpretagdes de ser.” (Cf. HEIDEGGER,
Martin. Ser e Tempo, p.54)

* Ao propor a ontologia fundamental, Heidegger procura repensar 0s conceitos que sustentavam a metafisica
classica. O esquecimento do Ser consiste tanto na auséncia de resposta a pergunta pelo seu sentido, quanto na
auséncia da prépria questdo, considerada fundamental pelo filésofo alemdo. E isso acontece devido as
argumentacgdes Onticas, quer dizer, os entes sdo transformados em conceitos e objetos de pesquisa cientifica,
deixando fora dos limites de investigagdo o que se constituia como seu alicerce. Conforme o comentério de
Giacoia: “Ontologia ¢ a disciplina filosofica que estuda o ser dos entes. A palavra ‘ente’ traduz o termo grego
onta, que designa entidades, aquilo que é ou que existe. Ontologia, portanto, é ciéncia ou estudo metddico
(logia) daquilo que é — o ente —,visando determinar sua esséncia ou seu ser. A busca pelo sentido da pergunta
constitui ja uma modalidade de questionamento ontoldgico, pois o que se tornou problematico néo é outra coisa
sendo o sentido do Ser.” (Cf. GIACOIA JUNIOR, Oswaldo. Heidegger Urgente. Introdugdo a um Novo Pensar,
p.53)

> Para Heidegger, “a fenomenologia é a ciéncia do ser dos entes — ¢ ontologia”, indissociaveis na medida em que
a questdo deve ser levantada pelo Dasein, o ente que, originariamente, é capaz de compreender o Ser. O Dasein
ndo é considerado sob a ética de ciéncias como a antropologia ou a biologia, por exemplo, mas explicitado pela
fenomenologia. Reivindicando uma nova postura, Heidegger adotou esse método, que torna possivel o acesso as
coisas mesmas, mas pensando-as em sua facticidade, de acordo com os aspectos que podem se manifestar no
mundo compartilhado do Dasein. E a fenomenologia ¢ igualmente “hermenéutica no sentido originario da
palavra em que se designa o oficio de interpretar” e também de “elaboracdo das condigdes de possibilidade de
toda investigagéo ontoldgica.” (Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.77)

® O termo Dasein recebeu diversas tradugdes por seus pesquisadores, tais como “ser-ai”, “ser-0-ai”, “presenca” e
“eis-ai-ser”. Optamos aqui pelo uso da grafia original da palavra.
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O Dasein é capaz de questionar porque ele é dotado de um primado 6ntico-ontolégico’
diante dos demais entes, além das capacidades de visualizacdo, apreensdo e compreensdo. A
esse proposito, Marco Aurélio Werle afirma que “Dasein é, no fundo, essencialmente uma
pergunta ou todas as perguntas giram em torno dele, em torno do que ele é a todo e em cada
momento™®. Ficam ent&o vinculadas ao homem as questdes referentes as experiéncias da arte,
da linguagem, da cultura, do tempo, da moral, da tradicdo e da técnica. Essas consideracdes
sdo importantes porque o Dasein é o ente que pergunta sobre o sentido e a verdade do Ser.

Nossa pesquisa sera norteada pela relacdo entre arte e verdade. Seria uma tarefa
infrutifera seguir essa proposta sem 0s questionamentos de Heidegger, para quem a tradicao
cultivou uma separacéo radical entre os dois conceitos. Ele procura entdo investigar a arte sem
recorrer a Estética, que se ocupava com o belo, o gosto, a sensibilidade e a expressdo das
vivéncias humanas, enquanto a verdade era uma questdo que, Como veremos, pertenceria com
prioridade a logica. A consequéncia extrema dessa separacdo deixa subentendido que a
questdo do Ser ficou de fora dos limites da pergunta acerca da esséncia da arte e da
experiéncia originaria das obras. Seria necessario resgatar a relacdo entre arte e verdade, ao

que o filésofo indica:

O fato de a pergunta sobre a arte conduzir-nos imediatamente para o interior da
pergunta prévia a todas as perguntas ja indica que ela abarca em si, em um sentido
excepcional, ligacbes essenciais com a questéo fundamental e com a questéo diretriz
da filosofia. Inversamente, a clarificagéo até aqui da esséncia da arte s6 alcancga sua
conclusdo correta a partir da pergunta sobre a verdade.’

No texto Vontade de poder como arte (1936/37) encontramos 0s seis fatos
fundamentais da historia da Estética (Sechs Grundtatsachen aus der Geschichte der Asthetik),
esbocados por Heidegger. O primeiro fato consiste na auséncia de uma reflexdo estética no
periodo da grande arte grega, quer dizer, esta fora experimentada sem conceituacdes
especificas. Foi somente ap0s seu declinio que se deu inicio ao segundo fato, que consiste no
aparecimento dos termos na Antiguidade e que orientam nosso entendimento sobre a arte, tais
como o par matéria-forma e as no¢es em torno de produzir e fazer. O terceiro fato se resume

na sensibilidade e diz respeito a entrada da arte no horizonte da Estética. Contudo, é quando

" Seu primado 6ntico é seu carater de existéncia (Existenz); seu primado ontolégico consiste em compreender os
entes que ndo possuem o seu mesmo modo de ser. Além de tornar possiveis todas as ontologias, Dasein é o lugar
onde o Ser se revela.

8 WERLE, Marco Aurélio. A pergunta e o caminho no pensamento de Heidegger, in A obra inédita de
Heidegger, p.153.

° HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, p.129.
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ocorre a perda da ligacdo com o absoluto ao se concentrar necessariamente no estado estético
do sujeito.

Tem-se entdo o quarto fato fundamental, a saber, o fim da grande arte, cujo cenério é
tomado pela Estética de Hegel, que esclarece o enfraquecimento da forca da arte. O quinto
fato teria sido o drama de Richard Wagner. A arte deveria se realizar em uma obra integral,
efetivada mais pela musica do que pelas palavras ou por uma pintura, a fim de exercer o
dominio dos estados sentimentais. Enfim, o sexto fato consiste no reconhecimento, por parte
de Nietzsche, de que a arte ndo se refere ao absoluto, mas faz parte da sensibilidade e é
adotada como um contra movimento ao niilismo. Importam-nos os trés primeiros fatos
mencionados.

Este trabalho organiza-se em trés capitulos. O primeiro capitulo consiste em uma
revisdo de algumas abordagens da Estética na historia da filosofia. Situaremos a problematica
a partir das analises provocadas por Heidegger em Vontade de poder como arte. Em um
primeiro momento nos deteremos no pensamento antigo, utilizando conceitos que foram
colocados em discussdo pelos fildsofos gregos Platdo e Aristoteles, que figuram entre os
pilares da metafisica classica e influenciaram diretamente nosso autor. Contudo, Heidegger
conduz a eles um olhar critico e, ao entrar em confronto com alguns dos seus principais
conceitos, acabou por encontrar uma fundamentacdo para o desenvolvimento de seu proprio
pensamento.

Ele acreditava que a arte definida enquanto mimesis contribuiu para uma separagédo
radical entre arte e verdade, na medida em que a imitacdo revela ao homem uma aparéncia da
aparéncia e, longe do seu alcance, permanece obscuro aos homens. Apesar de assumir que
essa “meditacdo filosofica quanto a esséncia da arte e do belo ja comeca como estética™,
esse nome entra em vigor somente no século XVIII. Com a ascensdo do empirismo, as
sensacOes passam a ocupar um lugar primordial nas experiéncias cotidianas, cientificas e
artisticas. lremos, portanto, investigar como Heidegger interpretou esse processo. Quando ele
revé os conceitos da modernidade, encontra em Nietzsche uma abordagem fecunda sobre o
vinculo entre arte e verdade.

Nietzsche desperta para as questdes ligadas a aparéncia e a transitoriedade da vida,
segundo as quais o0 sujeito ndo deve ser comandado unicamente pela razdo. Essa problematica

é proposta com a superacdo da primazia do suprassensivel em relacdo ao sensivel, atitude

19 Ibid., p.73.
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chamada de inversdo do platonismo®*. Verdade e sensibilidade encontram uma efetivaco
profunda na arte, determinada pela vontade de poder. Contudo, Nietzsche ainda estaria preso
ao ambito metafisico moderno.

Discutir a relagdo arte e verdade exige que fagcamos uma analise dos conceitos
fundamentais explicitados em A Origem da Obra de Arte. O segundo capitulo busca elucidar
0s termos que estdo em correlagdo na composicdo do ensaio. Partiremos da pergunta pela
origem da obra de arte, que estd em conformidade com os conceitos fundamentais da
filosofia. Nossa relagdo com a arte ndo deve se reduzir a informagdes e ao seu conhecimento,
mas a sua origem, conceito dissociado dos aspectos temporais e causais. Para escapar do
modelo de arte como imitacdo e representacdo, nesta conferéncia Heidegger trabalha entdo a
relacdo entre os conceitos de coisa e utensilio, que ndo devem ser confundidos com a obra.

O caréter de obra da obra de arte reside na atividade criativa do artista'?, mas sem
conferir a este uma primazia diante da tradicdo, daquilo que pertence ao seu mundo e da
capacidade inerente a obra de revelar a época de um povo. Também deve estar dissociado da
atividade imitativa, a qual o impediria de revelar uma verdade, uma vez que a imitacdo apenas
copia porque €é incapaz de conhecer. O artista € aquele que, impossibilitado de se isolar da
arte, pretende liberar a obra em si mesma.

No terceiro capitulo chegaremos a anélise heideggeriana do conceito de verdade. Para
isso, partiremos da desconstrucdo de uma ideia de verdade como adequacdo, apresentada em
Ser e Tempo (1927). O paragrafo 44 € central na obra, para onde toda a analise prévia do
Dasein se encaminha. Em seguida, nossa analise abordara o conflito entre Terra e Mundo,
conceitos complementares e indispensaveis para o desenvolvimento da questdo. Passando do
ambito ontoldgico ao estético, mostraremos que esse par conceitual, que se refere as
experiéncias do homem em um Mundo e seu enraizamento na Terra, nos conduzira

naturalmente a verdade enquanto desvelamento, a retirada do ente de um ocultamento.

1 Mesmo com a inverséo do platonismo, Nietzsche continuaria presente na metafisica, ja que sua proposta de
colocar 0 mundo sensivel e aparente como 0 mundo verdadeiro acaba limitando-o ao ente. Assim Heidegger
assevera: “A revirada do platonismo, no sentido conferido por Nietzsche, de que o sensivel passa a constituir o
mundo verdadeiro e o suprassensivel o ndo verdadeiro, permanece teimosamente no interior da metafisica. Essa
espécie de superacdo da metafisica, que Nietzsche tem em vista e bem no sentido do positivismo do século XI1X,
ndo obstante numa transformacdo mais elevada, ndo passa de um envolvimento definitivo com a metafisica.
Parece, na verdade, que aqui se marginaliza o ‘meta’, a transcendéncia rumo ao suprassensivel em favor de uma
firme permanéncia no elementar da sensibilidade. Enquanto isso, porém, ndo se faz outra coisa do que dar
acabamento ao esquecimento do ser, liberando e ocupando o suprassensivel como vontade de poder.” (Cf.
HEIDEGGER, Martin. A superagdo da metafisica, in Ensaios e Conferéncias, pp.68-69)

12 Cf. HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.147: “O caréter de obra da obra consiste em seu ser-
criado através do artista.”
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As investigacdes sobre a verdade estdo sustentadas no inicio do pensamento ocidental,
no momento em que a verdade significou aletheia, cuja relagdo direta com o desvelamento
permite que o encoberto seja deixado para trds. Trata-se de “pensar uma vez esta esséncia
conflitante da verdade, uma esséncia que brilha hd 2.500 anos na mais ténue de todas as
luzes.”*® Heidegger dedicou-se de forma aprofundada & questdo da verdade, o que fica
evidente em Ser e Tempo e diversos escritos posteriores, como 0 ensaio Sobre a esséncia da
verdade (1943).

A Estética, enquanto uma disciplina filosofica, trouxe consigo inimeros conceitos,
variacoes e possibilidades. Mesmo assim, a tradicdo deixou-se guiar pela arte como imitagéo
dos efeitos da verdade ou uma vivéncia dos homens. Permitir que a relagdo entre filosofia e
arte conferisse maior evidéncia ao sujeito seria 0 mesmo que considerar a obra de arte como
um ente e excluir da investigagdo os argumentos a favor das influéncias historicas, cotidianas,
temporais e utilitarias. Nao é possivel dissociar as questfes estéticas da analise prévia acerca
da relacdo sujeito-objeto™ porque as teorias sobre obras de arte as consideravam sob a forma
de objeto, representado por um sujeito e para um sujeito. A superacdo da Estética estd em
conformidade com a superacdo da metafisica e de todos os valores atribuidos pela tradicdo. Ai
estava inserido nosso atual entendimento sobre 0 que seja a verdade.

Quais foram, entdo, os questionamentos feitos pela Estéetica filosofica? A arte é
expressdo da visdo de um sujeito ou imita algo com o qual nos deparamos no mundo? Sua
origem estd no artista? Para além desses levantamentos e da tentativa de encontrar uma
utilidade para a arte, o filosofo da Floresta Negra retorna aos seus fundamentos, a fim de
alcancar sua possibilidade de revelar a verdade. Portanto, ele ndo procura dizer uma verdade
absoluta, valida para todas as esferas da vida dos homens, mas conduzi-los no caminho em
direcdo ao seu desvelamento.

Segundo um comentario do proprio autor, o ensaio A Origem da Obra de Arte “move-
se conscientemente, ainda que sem o dizer, no caminho da pergunta pela esséncia do ser.” ™
Logo, a arte ndo se limita a um acontecimento cultural, mas se relaciona com o acontecimento
apropriador, com o evento do pensamento do Ser. Ndo seria mais possivel partir da obviedade
da presenca das obras, mas permitir que estas se mostrem a nos, a fim de recuperar o

momento originario em que a obra de arte € possibilitada como o desvelamento da verdade.

¥ HEIDEGGER, Martin. Parménides, p.35.

4 Cf. HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche I, p.112: “O que é mais conhecido do
que isso? E, no entanto: o que é mais questionavel do que a ligagdo sujeito-objeto, do que o ponto de partida do
homem no sentido de um sujeito e do que a determinacdo do ndo subjetivo como objeto? O carater corrente
dessa diferenciag@o ainda ndo ¢ nenhuma prova de que ela ¢ clara, nem de que esta verdadeiramente fundada.”

> HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.219.
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CAPITULO |

Os temas da Estética e a interpretacédo de Heidegger

Martin Heidegger se posiciona contra as abordagens habituais da arte, em especial,
aquelas surgidas a partir do advento da Estética moderna. O principal equivoco pontuado teria
sido o fato de aquilo que o filésofo entende por revelacdo da verdade ficar a margem da
Estética, tarefa atribuida exclusivamente a l6gica. Quando Heidegger se refere a verdade, nao
aplica o termo segundo o critério de uma adequacdo entre sentenca e objeto, mas a partir da
ideia de desvelamento (Unverborgenheit). Antes de investigar a esséncia da arte e a verdade
que através dela se descerra, é preciso tragar um caminho que culminaria na desconstrucéo
desse modo de pensar, mostrando sua postura diante de uma tradicdo solida, mas que ele
considerava insuficiente em seu intuito.

O filésofo alemao explora alguns pressupostos, em especial, no que concerne a arte
como mimesis. Se a arte consiste em uma cdpia, seria capaz de dizer uma verdade que para
nos se encontra velada? Por sua vez, ao subordinar a arte a percepcao do sujeito, a Estética
moderna conduziu a reflexdo sobre as obras em dire¢cdo a um novo horizonte. Tais visdes
também ndo escapam aos nossos questionamentos. Contudo, ainda que a fim de provocar uma
ruptura, € preciso falar da aisthesis e tudo o que a ela se subordina.

De um lado, temos a tradi¢do de Platdo que, no livro X de A Republica, define a arte
como imitacdo, diferenciando o aspecto de um ente sensivel e sua Ideia. Com isso, chegamos
até Aristoteles, que ndo nega a arte sob o ponto de vista da imitagdo, mas a relaciona ao
conhecimento. Por outro lado, temos a iluminagdo moderna de pensadores como Immanuel
Kant, que se direcionou aos juizos estéticos ao anunciar o prazer decorrente da arte, em um
jogo livre entre entendimento e imaginacdo. Por fim, faremos uma breve andlise do
pensamento de Friedrich Nietzsche com a inversdo do platonismo, bem como das questfes
que envolvem arte e aparéncia. Revisando esses temas e seus desdobramentos, Heidegger

abandona os paradigmas que influenciaram algumas concepg¢des sobre a obra de arte.
1.1. O distanciamento entre arte e verdade no pensamento grego
Ao enumerar os seis fatos fundamentais da Estética em Vontade de poder como arte,

Heidegger entrevé que a grande arte grega possui um papel introdutério e imprescindivel para

a histéria da arte no Ocidente. Ele nos recorda que, no periodo correspondente a essa arte,
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escapava aos gregos uma conceituacdo efetiva sobre seus efeitos e causas, tampouco ndo
havia ainda a ideia de vivéncia, como seria concebida na modernidade. O dominio que eles
possuiam ja estava disposto sem a necessidade de recorrer a meditagdes filoséficas. Segundo
o filésofo alemdo, os gregos dispensavam tal reflexdo porque estavam dotados de “um saber
claro, tdo originariamente desenvolvido, e uma tal paixao pelo saber, que eles néo careciam de
nenhuma estética em meio a essa claridade”*®. Claridade essa que havia se perdido com as
mudancas sofridas pelas reflexdes vigentes. Teria sido a partir do declinio da grande arte
grega — esta caminhando ao lado da filosofia, mas prescindindo da Estética’’ — que se deu
inicio a uma nova reflexdo.

Temos o segundo fato fundamental da Estética com Platdo e Aristdteles, com os quais
0S questionamentos sobre a arte e as obras ganharam novas configuracbes. Uma das mais
importantes contribuicdes dos gregos ao nosso entendimento sobre a Estética consiste no
esquema matéria-forma. Heidegger critica o par conceitual quando essa expressao é atribuida
como um dos conceitos de coisa'® e seus argumentos possuem uma fundacio precisa. Sua
origem residiria “na concepcao do ente que ¢ levada a termo em vista do seu aspecto”lg.
Entretanto, esse par conceitual ndo € exclusivo das obras de arte, estendendo-se igualmente as
coisas de uso e de carater instrumental.

A Estética apropriou-se do termo para aplicad-lo aos discursos sobre as obras de arte
porque, se é a partir da matéria que determinamos o que vira a ser produzido e seu respectivo
uso, é através da forma que o elemento fabricado encontra sua expressdo. A matéria é
concluida, aperfeicoada e encontra seu estilo na forma. Através dessa unido, portanto, uma
ideia é trazida & aparéncia. E o que acontece, por exemplo, na fabricacdo de uma mesa de
madeira ou uma escultura de marmore.

Outro conceito indispensavel para as questdes da arte é a palavra techné, que desde a
Antiguidade pode ser interpretada com énfase em um fazer artesanal, onde aquele que a
coloca em prética € o artesdo; ou pode ser considerada como um fazer no campo das belas-
artes, encontrando sua efetivacdo no artista e apresentada através de obras como esculturas ou
pinturas. O termo é significativo para os gregos e para Heidegger, que o explorou em outros
escritos sem limita-lo & Estética. Para o filosofo aleméo, a techné ndo deve ser reduzida a uma

atividade de lancar mdo de um meio para conseguir algo, de dominacdo da natureza e do

® HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, p.74.

7 Cf. NUNES, Benedito. Passagem para o poético. Filosofia e poesia em Heidegger, p.239: “Somente quando,
cessado o esplendor da arte grega, ela se torna problematica, e ja entdo apenas provedora de vivéncias, € que a
reflexdo estética paralela comeca.”

'8 O conceito de coisa sera desenvolvido no item 2.2 da presente dissertacao.

9 HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche I, p.74.
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mundo circundante ou de exploracdo de todos os seus recursos. “A técnica ¢ uma forma de

desencobrimento”?°

e nos pde em contato com aquilo que vem a ser.

Isso se confirma através dos dois significados atribuidos a palavra segundo os gregos:
produzir e saber. Conforme Aristételes, produzir era apenas um dentre os diversos modos de
saber. No Sexto Livro de Etica a Nicomaco ele especifica as cinco disposicdes que tornam
possivel & alma alcancar a verdade: a arte, o conhecimento cientifico, a sabedoria prética, a
sabedoria filoséfica e a razdo intuitiva’. Importa-nos aqui a primeira disposicdo mencionada.
Enquanto techné, a arte é um saber a partir do momento em que 0 homem usa seus talentos
para transpor a manufatura e 0 consumo, esgotando-se nos processos executivo e artesanal.

O homem age buscando a realizacdo de seus planos e objetivos, seja produzindo
utensilios para o uso cotidiano, seja criando obras de arte. Mas & necessario que ele seja
guiado por um saber acerca das coisas para as quais se dirige, um saber que conserva em si
uma forca realizadora e reveladora, numa relagdo de confronto e producdo. Na arte, a
expressdo techné ndo e limitada a um método imposto ao artista. A atividade artistica ndo se
restringe a convencdes e regras®, ja que também depende da criatividade e da capacidade
inventiva do artista — discussdo que ndo cabe em nossa investigacdo. Mais do que
simplesmente um fazer, techné se submete a producdo no sentido de poiesis, fazer-aparecer,
trazer um ente para diante de nds. Podemos relacionar seu entendimento a mesma concepcao
aristotélica que nos falava sobre produzir as coisas que ndo existem necessariamente, cuja
experiéncia ndo surge de si, portanto sao originadas de um produtor.

Assim, Heidegger busca contrapor techné ao conceito de natureza, por onde os entes
invariavelmente emergem por si®®, dispensando a atividade humana do seu surgimento. Ele
afirma que techné “é uma designag¢do para aquele saber que porta e conduz toda irrupgao
humana em meio ao ente”?*. Os conceitos de arte e techné coincidem na medida em que tudo
0 que abriga uma capacidade de produzir algum efeito € afirmado como arte. Essa producéo é

atribuida ao pintor, ao escultor e a qualquer um que se dedique a um procedimento manual

2 HEIDEGGER, Martin. A questdo da técnica, in Ensaios e Conferéncias, p.17.

! Quando Aristoteles investiga as virtudes, ele assume que 0 uso correto e orientado da razao nos possibilita
conhecer a verdade, que se da por algumas disposi¢des, a saber: “Dé-se por estabelecido que as disposices em
virtude das quais a alma possui a verdade, quer afirmando, quer negando, sdo em ndmero de cinco: a arte, o
conhecimento cientifico, a sabedoria pratica, a sabedoria filoséfica e a razéo intuitiva (ndo incluimos o juizo e a
opinido porque estes podem enganar-se).” (Cf. ARISTOTELES. Etica a Nicomaco, pp.142-143)

2 PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética, p.26: “Ela ¢ um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer
e o modo de fazer”.

% Significa que: “O ente é para eles aquilo que irrompe e vem 4 tona, crescendo a partir de si mesmo e sem ser
impelido a nada, o que retorna a si e passa: vigéncia que irrompe e retorna a si.” (Cf. HEIDEGGER, Martin.
Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, p.75)

 1bid., p.75.
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através de um dominio, conferindo ao termo techné uma interpretacdo geral e precipitada,

conforme lemos em A Origem da Obra de Arte:

A palavra techné nomeia, muito mais, um modo de saber. Chama-se saber: o ter
visto, no sentido amplo de ver, o qual significa: perceber o que se presentifica como
tal. A esséncia do saber repousa, para 0 pensamento grego, na aletheia [...] a techné
¢ um pro-duzir do sendo, na medida em que ela o traz para diante, isto é, ao
desvelamento do aspecto que Ihe é préprio, como o que se presentifica enquanto tal,
a partir do velamento. Techné nunca significa a atividade de um fazer.”®

H4, portanto, uma relacdo direta entre a arte e o desvelamento da verdade, que fora
suprimido pela nocdo de mimesis (imitagd0)?. Trata-se agora de explorar a Estética platénica
sob o ponto de vista de A RepUblica — mesmo que esta ndo seja sua Unica contribuicdo sobre o
tema. Em Platdo, a pergunta sobre a arte é tedrica, embora resida na esfera préatica, ao
ponderar o lugar que viria a ocupar na formagdo do Estado. O pensador grego defende a
existéncia de dois mundos, a saber, 0 sensivel e o suprassensivel, ainda que ndo se tornem
completamente dissociados um do outro. Ao afirmar o mundo suprassensivel como ideal,
provoca um distanciamento radical entre arte e verdade, uma vez que € no plano sensivel onde
as ideias sdo apresentadas aos homens através da aparéncia, possibilitando a realizacdo da
arte.

O que chega aos nossos sentidos ¢ algo inferior e obscuro. A ideia “decai de certa

»2’ perdendo a forca e sua claridade

maneira para 0 mesmo plano que a imagem
fundamentais, enquanto deveria estar isenta de qualquer deformacéo e encobrimento. Por esse
motivo, Platdo define a arte essencialmente como mimesis. Para nos explicar a imitacéo, ele
utiliza a pintura®®, assemelhando-a a técnica de criar com um espelho. Nos dois casos, 0
resultado ndo é a composicdo de algo novo, mas de coisas que ndo sao realmente existentes.
Através do uso de um espelho, seria facil e rapido criar tudo o que esta a nossa volta ou, pelo
menos, 0 que enxergamos. A técnica da imitacdo tem como consequéncia uma ilusdo, quer

dizer, a mera reproducdo da aparéncia®’.

» HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte, p.151.

% E importante lembrar que a interpretacio de Heidegger esta direcionada ao conceito apresentado por Platio no
décimo Livro de A Republica, quando o termo mimesis é voltado para as artes em geral. Mesmo que Platdo fale
da poesia, ele atribui a mimesis a outras atividades, tais como a do pintor e do artesdo. Ou seja, a imitacdo ndo é
limitada as artes dramdticas ou poéticas.

2" HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, p.162.

%8 Platdo afirma que “[...] a pintura, como em geral toda técnica de imitagio, produz sua obra longe da verdade,
e, por outro lado, ela mantém estreitas relagdes de companheirismo e de amizade com aquilo que em nés esta
distante da sabedoria, sem visar a nada que seja sdo e verdadeiro”. (Cf. PLATAO. A Republica, 603b, p.344)
 E funciona, segundo Platdo, “de muitos modos e com rapidez, provavelmente com toda a rapidez, se, ap6s
apanhar um espelho, consentires em fazé-lo circular por todas as partes: rapido criards o sol e os astros celestes,
rapido, a terra, rapido, a ti mesmo e 0s outros seres vivos, utensilios, plantas”. (Cf. Ibid., 596e, p.335)
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Segundo Michel Haar: “A teoria do espelho esvazia toda a materialidade da arte”*°.

Por mais que essas imagens paregam reais, existe uma diferenca incontestavel com a criagdo
efetiva; se alguém utilizar o espelho para reproduzir uma mesa, certamente ndo conseguira
transpor para a imagem produzida a madeira da qual ela é feita e sua resultante solidez, mas
somente seu contorno e suas cores. A técnica da pintura se assemelha a do espelhamento
porque ambos copiam uma aparéncia e ndo promovem uma cria¢do auténtica, em consonancia
com a verdade.

A esse proposito, Heidegger diz: “O espelhamento produz, com efeito, o ente como o
que se mostra, mas ndo como o ente no des-velamento, na auséncia de distor¢do™". Seria
preciso que o ente a ser espelhado ou retratado pudesse aparecer da maneira mais pura e
simples, isenta de qualquer obscuridade provocada por esse processo. Ao fazer algo aparecer
atraves de uma imagem, como a mesa que aparece por meio da pintura de uma mesa fabricada
anteriormente pelo artesdo, é inegavel que o artista tenha se dedicado a certo modo de
producdo. A arte ndo esta dissociada da producdo porque nunca € inerte e desprovida de
movimentos.

Em Platdo, produzir € sempre um exercicio criador, de apresentacdo e manifestacao de
um ente. Entretanto, o fazer do artista se reduz a uma imitacao porque seu processo consiste
em se direcionar a um modelo estabelecido na esfera suprassensivel, a fim de mostrar seu
aspecto e colocar a ideia a nossa disposicdo. O conceito de eidos, que representa a forma ideal
vislumbrada na obra e apreensivel no plano sensivel, se impde como uma afirmacéo
indispensavel para a producdo artistica na perspectiva platbnica, pois somos capazes de
apreender o aspecto de algo uno e essa visualizacdo ocorre através de todas as coisas que
estdo dispostas entre nos.

Podemos enxergar uma pluralidade de flores, mas delas ha somente uma ideia. Um
marceneiro pode fabricar dezenas de mesas, mas tem em vista uma ideia Unica de mesa. A
separacdo entre mundo das ideias e mundo sensivel significa a diferenca que ha entre uma
ideia una subsistente e a multiplicidade de coisas sensiveis singulares que se depreendem da
mesma ideia, com a qual esta em constante ligacdo. Por isso, Heidegger critica 0 pensamento

platdnico, ao dizer que:

O produzido “€” porque a ideia torna possivel vé-lo como tal, torna possivel que ele
se apresente no aspecto, isto ¢, que ele “seja”. E, somente nessa medida, o produzido
mesmo pode ser denominado “sendo”. Fazer-fabricar significa, com isso: trazer-

% HAAR, Michel. A obra de arte. Ensaio sobre a ontologia das obras, p.17.
! HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, p.160.
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para-a-auto-mostracdo 0 aspecto mesmo em um outro, no fabricado, “pro-duzir” o
aspecto, ndo fabricar ele mesmo, mas deixa-lo aparecer. O fabricado s6 “é” na
medida em que nele o aspecto, o ser, a-parece. [...] nele se mostra a presenca de seu
aspecto.*

Ele acredita que é na questdo do Ser que se fundamenta o conceito de verdade, ao qual
se torna indispensavel recorrer para falar sobre a mimesis. O problema sobre o Ser e a
pergunta pelo ente sdo antigos na histéria da filosofia, chegando a nés carregando 0 mesmo
significado que possuiam na tradicdo. O Ser manifesta-se nas ideias e, por isso, apenas as
ideias se definem verdadeiras, ao contrario de tudo o que se torna visivel através da aparéncia
e perceptivel pelos sentidos. As coisas produzidas ndo estariam tdo proximas da verdade. No
que diz respeito a arte, existe uma divisdo quanto ao nimero e a hierarquia de produtores em
relacdo ao verdadeiro, como Platdo determina na sentenca: “Portanto, pintor, marceneiro,
deus, sdo esses trés que presidem as trés espécies de leitos™2,

Cada um possui um dominio, um modo de produzir e uma proximidade com a
natureza. Utilizando como exemplo a criagdo de uma cama, determina-se que deus é o criador
do leito, que ‘“‘ele ¢ precisamente o autor de tal obra e de todas as outras em seu estado
natural”®*. Na intencdo de criar algo real e que ndo se sobressaia enquanto representaco, ele
criou a obra em sua unicidade e intransponivel em sua singularidade. Em seguida, temos o
artesdo, aquele que permite a ideia aparecer na materia selecionada; através da madeira, temos
o leito a nossa disposicéo, a ser utilizado na sua praticidade. Ele ¢, portanto, o artifice.

Por altimo, encontramos o pintor, onde sua atividade ndo consiste em produzir uma
obra concreta para 0 n0sso uso tampouco na criagdo de uma ideia que faz emergir o mais puro
aspecto do leito. O pintor domina tal aspecto e, de certa maneira, chega a obscurecer o que
deveria estar colocado claramente a nossa visualizacao, trazendo a ideia originada pelo deus e
a obra criada pelo artesdo da maneira mais distante do estado natural. E possivel dizer que ele
é guiado pela percepcdo de formas, cores e texturas, mostrando a cama através de uma
perspectiva®. Platdo confere ao pintor o caréater de imitador e afirma que o produto de seu

trabalho est4 situado a uma distancia de trés graus da natureza e da verdade™.

%2 |bid., p.158.

% PLATAO. A Republica, 597b, p.336.

* Ibid., 597d, p.336.

% Ao falarmos de uma jarra retratada em um quadro, ndo teriamos acesso a este objeto em sua completude.
Somente nos é permitido enxergé-la a partir de um ponto de vista e ndo sob todos os angulos. Muito menos
utiliza-la para armazenar agua.

% Ao comparar o pintor ao artesdo e ao deus, 1é-se que o pintor é “imitador daquilo de que aqueles sio artifices”
e, por isso, “o autor do produto afastado da natureza em trés graus”. (Cf. PLATAO. A Republica, 597e, p.336)
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Dentre a multiplicidade de coisas que os olhos alcangcam, ndo seria possivel que o
artesdo e o pintor criassem a ideia pura e una. O que eles desenvolvem é outro ente, outro
leito, outra jarra, cada um a seu modo. Eles ndo promovem uma ecloséo, segundo Heidegger,
“eclosdo no sentido da rosa que eclode e se mostra, desdobrando-se a partir de si mesma”>'.
Delimitada essa hierarquia, o filosofo alemdo conclui que, em Platdo, o artesdo faz uma
reproducdo e o pintor, uma imitacdo dessa reprodugdo, como se 0 pintor tivesse uma
capacidade menor de reproduzir 0 aspecto justamente por estar na posicdo mais distante da
verdade e, em consequéncia, desprivilegiada.

E por essa razdo que, na pintura, o objeto retratado ndo pode ser visto por todos os
lados. Sua referéncia principal ndo é a ideia do objeto, mas aquele modelo diante do qual se
toma determinada decisdo — 0 modelo ja reproduzido pelo artifice. Aparece no quadro a sua
perspectiva e isso se realiza através da imitacdo posta diante dos seus olhos. A diferenca do
artesdo, que produz uma cadeira a ser utilizada para 0 homem sentar e que aparece sob todos
0s angulos, o pintor reproduz a mesma cadeira sem lhe atribuir um uso especifico e sequer
mostrar todas as suas feices. A proposito dessa caracteristica que separa os dois produtores,

Heidegger afirma:

Aquele que faz mesas pode fabricar esse algo uno, particular, marcado pelo carater
do mesmo. O pintor, em contrapartida, hunca pode visualizar a mesa sendo a partir
de uma situagéo determinada. O que ele pro-duz é sempre consequentemente apenas
um ponto de vista, uma maneira como a mesa aparece: se ele a pinta pela frente,
entdo ele ndo pode pintar a parte de tras.*

Conforme Heidegger, a imitacdo ndo faz justica a ideia, pois ndo é nesta que o artista
se apoia durante o processo de criacdo; nem ao ente imitado por ndo mostra-lo por completo,
quer dizer, sua forma e sua estrutura em harmonia, mas preocupando-se em mostrar apenas a
parte que Ihe interessa. Como seria entdo possivel a arte ser qualificada como reveladora da
verdade? Certamente, este ndo seria o seu papel. O distanciamento entre arte e verdade
irrompe na seguinte afirmacdo de Platdo: “Entdo a técnica da imitagcdo estd muito longe da
verdade”®. Uma distancia insuperéavel enquanto os artistas se guiarem pela noc&o de que no
sdo capazes de ir além do que se apresenta no mundo sensivel.

A arte imita uma aparéncia, 0 modo como algo se manifesta a nossa visdao. O

marceneiro cria o leito voltando seu olhar atencioso para a ideia que ele ndo é capaz de criar,

¥ HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, p.163.
38 :

Ibid., p.167.
% PLATAO. A Republica, 598b, p.337.
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40 contribui

mas ele se subordina ao modelo que lhe ¢ imposto. Essa “posicdo subordinada
para a depreciacdo da arte, que passa a ser determinada como mimesis. Se 0 marceneiro faz
uma especie de leito partindo de um modelo previamente concebido, o que ele constrdi ndo é
real, mas algo semelhante, uma copia que chega até nds sob o nome de aparéncia.

Eis ai um grande risco da definichio de arte como mimesis: o problema do
conhecimento. O marceneiro, 0 pintor e até o poeta sdo dotados da técnica da imitacdo,
capazes de enganar aqueles que tém contato com suas obras. Os observadores, igualmente
distantes da verdade, seriam facilmente iludidos. No caso do pintor e do poeta, esse
afastamento da verdade é ainda maior, pois o pintor retrata determinada técnica sem domina-
la e 0 poeta declama um sentimento sem té-lo experimentado®'. Eles néo tém conhecimento
efetivo daquilo que pretendem transmitir. Quando o pintor retrata a agdo de um marceneiro,
por exemplo, ndo significa que tenha dominio deste oficio.

O artista que imita ndo esta atento ao que ha de melhor ou pior nas coisas copiadas.
Sua atividade estaria desprovida de créditos ao se definir incapaz de formular opinides
consistentes. Ele copia porque ndo consegue criar e ndo cria por lhe faltar conhecimento.
Segundo a justificativa de Platdo “se fosse realmente conhecedor daquelas coisas que imita,
ele se aplicaria muito mais em criar do que imitar, e procuraria deixar muitas belas obras
como monumentos de sua propria pessoa”*?. Em vez de dedicar todo o seu talento a exprimir
sensacOes e pensamentos alheios, ele eternizaria sua criagéo.

Este € um dos motivos importantes para a expulsdo do poeta da cidade. Uma arte que
ndo possui fundacdo no conhecimento apenas desperta impressdes afastadas da verdade e
sensacOes capazes de dissimular nosso lado mais racional em detrimento do julgamento
correto. A arte como imitacdo se distancia do conhecimento e da verdade, devendo ser aceita
até certo limite. Fica entdo determinada a superioridade da ideia em relacdo a aparéncia, do
conhecimento pelo raciocinio em relacdo ao conhecimento conquistado pelos sentidos. Este é
0 ponto principal que a Estética platonica oferece a nossa investigacdo e um dos motivos da

inquietacdo que move Heidegger: o conceito da mimesis platdnica, a arte afirmada como

“ HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, p.153.

1 Cf. PLATAO. A Republica, 598e, p.338: “(...) é necessario que o bom poeta, para fazer aquilo que faz, o faca
por conhecimento, do contrario serd incapaz de fazé-lo”. Heidegger acredita que, se o poeta ndo tiver
conhecimento do que faz, estara sujeito a permanecer sempre um imitador e, assim como o pintor utiliza as cores
e a perspectiva para fingir que possui um conhecimento do objeto retratado, o poeta estd munido de recursos
préprios. Utilizando o vocabulario, o ritmo e a formac&o exata das frases, ele consegue nao s6 prender a atencao
dos seus ouvintes, como faz com que acreditem que ele possui um dominio do assunto exposto. A referida
atitude apenas reforca a constatagdo de que ele ndo conhece a realidade, somente as aparéncias. E a aparéncia
que ele nos transmite é aquilo que nds conseguimos enxergar, ouvir, perceber.

*2 Ibid., 599b, p.338.
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imitacdo. Estamos diante de um fato decisivo para a relacdo entre arte e verdade, que se
configura mais como uma impossibilidade do que uma ligacéo efetiva.

Esse conceito tem continuidade na obra aristotélica. Na Poética, Aristoteles também
confere relevancia a mimesis, embora dispensando o carater depreciativo ao qual fora
anteriormente submetida. Se Platdo propde este termo como um simulacro®®, para Aristoteles
a mimesis tem um sentido fundamental: ele a coloca como um acontecimento natural®, um
instinto préprio do homem no que diz respeito ao seu desenvolvimento. Tal caracterizacdo da
forca aos argumentos em prol da arte imitativa, que ndao se limita a poesia e a musica, como
poderiamos acreditar a partir da seguinte afirmacao: “A poesia €pica e a tragica, bem como a
comica, a ditirambica e a maioria da interpretacdo com flauta e instrumentos de cordas
dedilhados sio todas, encaradas como um todo, tipos de imitacio”*.

Definicdo que recai sobre as artes figurativas e plasticas, pois a imitacdo se efetiva
através de maneiras diversas. O artista retrata acdes, sentimentos e pensamentos dos outros
homens, mas também manifesta as formas da natureza. 1sso ndo significa reduzir a imitacéo a
mera representacdo, mas associa-la a uma instauragdo. Ao mencionarmos que techne encontra
na natureza seu contra-conceito, nos referimos a um conceito oposto e simultaneamente
complementar. Logo, se a techné deve resguardar o sentido da poiesis, € admissivel que a
atribuicdo de Heidegger esteja proxima da mimesis aristotélica, que possui um “carater
gerador ou um poder de fazer brotar™*.

Contrapondo-se a Platdo, que ndo admite a possibilidade da arte nos proporcionar
qualquer tipo de conhecimento, Aristoteles defende que o conhecimento seja livremente
despertado pela imitacdo, estendendo-se as variadas atividades humanas. 1sso acontece porque
0 homem esta disposto a obter novas informacGes e a se deixar levar pelos caminhos que a
partir dai se abrem. Ao copiar aquilo que estd na natureza e que enxerga pela perspectiva de
seu mundo, ele se permite conhecer as coisas e a Si mesmo, experimentando sensacoes

diversas, dentre as quais est4 situada o prazer®’.

8 Cf. KNOLL, Victor. Sobre a questdo da mimesis, in Discurso (27), p.66: “Se confrontarmos a passagem sobre
a techné tratada no “Livro X da Republica com o peso que é conferido a mimesis na Poética, vemos a distancia
que separa cada um desses autores. Para Platdo, mimesis detém uma carga negativa: é simulacro. Para
Avristoteles, pode-se afirmar, é o proprio fundamento da obra de arte.”

“ Cf. ARISTOTELES. Poética, p.144: “a propensio a imitagdo é instintiva desde a infancia, e nisso ele se
distingue de todos os outros animais”.

** bid., p.39.

¢ KNOLL, Victor. Sobre a questdio da mimesis, in Discurso (27), p.73.

*" Todos os homens — em especial os filésofos — sentem um prazer causado pelo ato de conhecer. A
contemplacdo conecta sujeito e obra na medida em que se apreende o significado dos seus elementos e em que se
reconhece algo que lhe seja familiar. Esse prazer estético ndo pode ser confundido com a sensacdo que seré
posteriormente apresentada na modernidade; sentimos prazer porque reconhecemos algo que nos comove.
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A restricdo é o fato dessa imitagdo ndo ser concluida de maneira legitima porque
qualquer imitacdo se da por um dos trés tipos: o que as coisas realmente séo, o que se fala a
respeito delas ou como achamos que poderiam ser. Podemos acreditar numa pintura que
mostre a criagdo do mundo, retratado da maneira como as pessoas dizem ter acontecido, ou
numa narracao poética que exprima uma utépica cidade justa, desde que exista certa coeréncia
entre a obra e o fato representado.

Nesse caso, a arte ndo estaria a servigo da verdade, apenas deveria ter o cuidado de
ndo ultrapassar os limites da verossimilhanca ou das possibilidades do nosso conhecimento e
da imaginacdo. Esse é um dos problemas que Heidegger encontra ao investigar os conceitos
imputados a tradigdo. As artes se definiam como uma atividade imitativa e ndo “provinham do
artistico. As obras de arte ndo provocavam prazer estético. A arte ndo era setor de uma
atividade cultural”®®. Ainda ndo havia a Estética enquanto uma disciplina voltada para a

sensibilidade, o que acontecera com a mudanga da posi¢cdo do homem na modernidade.

1.2. A entrada da arte no horizonte da Estética

Se a grande arte grega dispensava reflexdes sobre seus efeitos, na modernidade a arte
reivindica para si uma investigacdo propria. O fato € marcado como um dos cinco fenbmenos
fundamentais desse periodo, como Heidegger deixa claro em A época da imagem de mundo
(1938), ao afirmar: “Um terceiro fendmeno da modernidade, igualmente essencial, esta na
primazia com que se desloca a arte para o horizonte da estética. Isso significa: a obra de arte
torna-se objeto da vivéncia e, em virtude disso, a arte vale como expressao da vida do

49
homem”

. Ao lado desse processo, 0s outros fenbmenos que constituem a esséncia da época
moderna sdo a ciéncia, a técnica, a cultura e a desdivinizacdo®’.

Todos os fendmenos tém por base uma concepcdo metafisica, que determina como o
homem moderno se expressa em sua época. Na perspectiva de Heidegger, a época moderna
tem como principio o pensar através da representacdo que, por muito tempo, fora tomado
como fundamento das relagdes humanas com o mundo nos ambitos cientifico, técnico e
artistico. Quando ele esclarece o fundamento desse modo de pensar, 0 aproxima a relacao

sujeito-objeto. Representar ndo seria apenas o homem se guiar pelo o que esta a sua frente,

*® HEIDEGGER, Martin. A questdo da técnica, in Ensaios e Conferéncias, p.36.

* HEIDEGGER, Martin. A época da imagem do mundo, in O Outro Pensar, p.192.

% Desdivinizacao (Entgétterung) ndo significa eliminar a existéncia dos deuses ou sugerir o fim da religiosidade.
Ao contrario, significa que as vivéncias religiosas fazem parte da vida do homem, mas a ciéncia e a técnica,
enquanto fendmenos da modernidade, acabam por enfraquecer a religiosidade, convertendo-a em um vazio.
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mas sustentar seu dominio. A critica as teorias que se mantém no primado da representacdo €
um elemento importante na sua filosofia desde os cursos do inicio dos anos vinte.

Em Ontologia — hermenéutica da faticidade, por exemplo, ele entra em confronto com
a mencionada relacdo. Nas prelecdes de 1923 ele faz algumas consideragcdes sobre a questao
que seria posteriormente desenvolvida em Ser e Tempo e outros textos, delineando aquilo que
seria 0 impulso de suas ideias e cujos reflexos sdo transpostos para a Estética. Contudo, é
importante ressaltar que em momento algum Heidegger nega a importancia dessa relagéo,
segundo a qual a referéncia de um sujeito a um objeto tornara-se condi¢do de possibilidade de
qualquer modo de conhecimento. Ele apenas a considera uma relacdo insuficiente®, visto que
0 homem ndo pode converter tudo o que o circunda em meros objetos de pesquisa e reflexao.

Uma dentre as mudangas paradigmaticas mais importantes e notaveis surgidas com a
proposta da ontologia fundamental é a ruptura com a filosofia da consciéncia, que define o
homem como um sujeito pensante que atribui sentido a toda e qualquer realidade, partindo de
uma posicdo que ocupa diante daquilo que se apresenta como objeto. Em contraposicdo as
propostas metafisicas, Heidegger afirma entdo que o homem néo é uma coisa, um conjunto de
vivéncias nem “o sujeito (eu) que esta diante do objeto (ndo eu)”>?. Em vez de falar em um
sujeito, ele fala no Dasein, considerado sob o paradigma do ser-no-mundo, experimentando a
si e as coisas a sua volta, atitudes essas que o levam a compreendé-las, em vez de
simplesmente senti-las e vivencia-las.

Detenhamo-nos por um instante ao seu ponto de delimitagdo dos fendmenos da
modernidade, isto &, ao fendmeno da ciéncia, que tem por esséncia a investigacdo®®. O homem
investiga adotando um procedimento que consiste em transformar o que lhe circunda em
objeto, direcionando-o0 ao que mais lhe convém: a natureza, por exemplo, se transforma em
objeto das ciéncias e dos processos naturais, enquanto a Historia é objeto das ciéncias do

espirito, na medida em que se efetiva como passado.

*! Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.105: “[...] esta interpretagio torna-se 0 ponto de partida evidente
para os problemas da epistemologia ou metafisica do conhecimento. Pois, 0 que é mais evidente do que um
sujeito referir-se a um objeto e vice-versa? Esta correlacdo de sujeito-objeto é um pressuposto necessario. Mas
tudo isso, embora inatacdvel em sua facticidade, ou melhor, justamente por isso, permanece um pressuposto
fatal, quando se deixa obscura a sua necessidade e, sobretudo, o seu sentido ontolégico.”

°2 HEIDEGGER, Martin. Ontologia (Hermenéutica da faticidade), p.54.

*% Heidegger diferencia a ciéncia moderna das ciéncias das idades média e antiga, uma vez que cada uma se
baseia em suas proprias concepcdes de ente e se voltam aquilo que o periodo na qual se situam e seus recursos
tém a oferecer. Ele afirma que “se quisermos compreender a esséncia da ciéncia moderna, devemos antes nos
libertar do costume de realcar a ciéncia mais recente em contraposi¢do a antiga meramente por graus sob o ponto
de vista do progresso.” (Cf. HEIDEGGER, Martin. A época da imagem do mundo, in O outro pensar, p.193)
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O conhecimento parte da observagdo, a fim de analisar se as coisas estdo em
concordancia com os fatos através de hip6teses (dados previamente levantados),>* culminando
na compreensdao. De um lado, hd um sujeito que interroga e pesquisa para formular uma
certeza; do outro lado, existem objetos representados, postos diante do homem. Heidegger diz
que ¢ possivel chegar “a ciéncia como investigagdo apenas e exclusivamente quando a
verdade converteu-se em certeza do representar”°. Certeza essa sustentada na evidéncia de
gque o0 homem existe, pensa e atribui sentido a0 mundo em busca de uma verdade clara e
inabalavel, mas livre das imposi¢des aos quais antes era submetido, tais como 0s preceitos
religiosos e morais.

Suas certezas se tornam incontestaveis e determinantes de toda forma de acdo e
pensamento. Tudo é definido pela perspectiva do sujeito, enquanto resultado de suas
representacdes. Heidegger sugere que o homem moderno constroi uma imagem (Bild) do seu
mundo. Referir-se a modernidade como “a época da imagem de mundo” significa que, a partir
do instante em que o homem interpreta qualquer ente como uma representacao sua, admite a
possibilidade do mundo ser entendido através de uma imagem, o que nao significa que ele vé
o mundo como se fosse uma pintura ou uma copia de uma realidade: “Com isso o homem a si
mesmo se coloca como a cena em que 0 ente dai por diante deve re-presentar-se [vorstellen],
apresentar-se, isto é, deve tornar-se imagem” >°.

Isso ocorre na modernidade porque o homem é entendido como centro de referéncia
do que lhe é colocado como oposto, 0 objeto (Gegenstand) situado diante de si para que venha
a representa-lo, compreendé-lo e domina-lo. O problema que nosso filésofo entrevé é que o
homem passa a ser a Unica e privilegiada medida do que seja verdadeiro. Ele passa a ter um
pensamento calculador e investigador com os objetos em detrimento de uma relacdo de
utilidade.

Segundo Heidegger, portanto, uma das maiores consequéncias da modernidade
consiste no fato de que o0 homem constréi uma visdo de mundo, sendo incapaz de ver além da
representacdo. A expressdo visdo de mundo, que pode tambeém ser traduzida por visdo da
vida, acaba sendo confundida com uma contemplacdo desinteressada. O ente objetivo eleva-se

a condicdo de vivéncia, isto €, integra-se ao homem e passa a ser absorvido por ele,

** Dentre as consequéncias que derivam desse processo investigativo, uma das mais evidentes é a especializacio
de determinadas éreas. E assim que se desenvolvem as pesquisas, onde aquele que questiona corre o risco de
apenas acumular dados e ndo se dedicar a um exercicio de clarificacdo. Na ciéncia moderna, ha uma
especificacdo do objeto de pesquisa, um isolamento e, em consequéncia, um distanciamento cada vez mais
crescente entre as diversas ciéncias. O conhecimento néo busca o sentido do Ser, cuja questdo é colocada sob a
forma da pergunta pelos entes, o que Heidegger denomina de ontologias regionais.

% |bid., p.204.

%8 Ibid., p.209.
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libertando-o de sua propria realidade. Essa relacdo de interioridade acaba por definir a
esséncia da arte. O filésofo alemdo afirma que “vivéncia ¢ a fonte paradigmatica ndo s6 do
prazer do artistico, mas também da criacdo artistica. Tudo é vivéncia. Porém, a vivéncia é o
elemento no qual, talvez, a arte morre”’.

O paradigma da modernidade, sustentado na relacdo entre sujeito e objeto, ndo sé fora
orientador no nivel cientifico, como também transposto para as questdes da arte. Do mesmo
modo, € decisiva a convic¢do que o homem tem de sua propria existéncia, ao se colocar numa
posicdo central de indicar o que sdo as coisas e como estas devem ser experimentadas e
julgadas a partir do estado no qual cada um se encontra. O que uma pessoa julga ser belo néo
é concluido pelo objeto contemplado. Antes, constitui-se belo a partir do que o sujeito vé e
percebe, pela maneira como é afetado pela obra de arte.

A apreensdo do objeto estético leva o sujeito a experimentar sensagdes como prazer,
inquietude, desassossego. Dirigindo-se a uma escultura, uma pintura ou uma paisagem
natural, o homem forma uma impresséo de acordo com as qualidades que despontam da obra.
Essa mudanca paradigmatica, que coloca a consciéncia com seus juizos e 0s gostos do homem
como totalizadores, confere a investigacdo sobre a arte o papel de lidar com questfes
consideradas inéditas, tais como o belo e 0 gosto. Define-se, ainda, como o terceiro dos seis
fatos fundamentais inferidos da histéria da Estética®, constituindo um modo de pensar
especifico ao periodo no qual o homem moderno estava situado.

As indagacdes se deslocam da producao e da obra “para o interior da ligagdao com o
estado sentimental do homem™*°. A dimensido dos afetos fica em primeiro plano e as belas
artes fazem parte da sua experiéncia meditativa. Apoiando-se na relacdo sujeito-objeto, que

parecia inevitavel, surge um novo modo de saber e lidar com a arte:

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 suporta e
suscita o belo no que diz respeito ao estado sentimental. A obra de arte é
estabelecida como “objeto” para um “sujeito”. A ligagdo sujeito-objeto é normativa
para sua consideracdo e, como efeito, como uma liga¢do sentimental. A obra torna-
se objeto em sua superficie que esta voltada para a vivéncia.®

> HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte, p.203.

% Cf. HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche I, p.76: “O terceiro fato fundamental
para a histdria do conhecimento sobre a arte, 0 que significa agora, para o surgimento e a conformacéo da
estética [...] diz respeito muito mais a uma mudanca da histéria como um todo. Ele aponta para 0 comeco da
modernidade”.

* |bid., p.77.

% |bid., p.72.
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A arte é associada ao belo assim como as categorias do gosto e do prazer, o que
significa encaminhé-la a esfera da subjetividade e a dimensdo dos sentidos. Nao se pode dizer,
porém, que a beleza ndo deve fazer parte das considerac@es artisticas ou negar a existéncia de
uma concordancia entre a obra e o gosto daquele que venha a contempla-la. Existe, de fato, a
percepcdo de um sujeito e esse ponto de vista € o que leva a cabo a expressdo aisthesis que,
segundo Heidegger, designa “o conhecimento do comportamento sensivel, sensorial e afetivo,
assim como disso por meio do que ele ¢ determinado™®.

Discorrer sobre a Estética moderna ndo é o intuito da presente investigacdo®.
Contudo, convém fazer uma breve referéncia, suficiente para situarmos a reflexdo do nosso
autor. A Estética pergunta pela arte e busca interpreta-la, afirmacdo proveniente do meio
segundo o qual o proprio nome desse modo de conhecimento € formado. O termo estética
(aesthetica) é aplicado as meditacGes sobre o belo, inaugurando um caminho que pensa a arte
partindo do estado do homem. Com o cientificismo especifico da modernidade, havia uma
exigéncia de um método de pesquisa particular, que reivindicava que as disciplinas fossem
tratadas com maiores limites e rigor, provocando um distanciamento entre 0s objetos de
pesquisa, tais como a verdade, o bem e o belo.

Em Vontade de poder como arte Heidegger esclarece o uso da palavra Estética,
comparando-a aos termos aplicados para designar a légica®® e a ética. A l6gica pesquisa o
modo como nosso pensamento funciona, subordinando-o a regras que busquem uma clareza
acerca dos enunciados. O saber da logica é determinado pelo intelecto, portanto, ndo se dirige
a esfera da sensibilidade. A ética tem como pressuposto investigar o comportamento do

homem em suas mais diversas relacdes, baseando-se na maxima aristotélica de que “aquilo

® 1bid., p.71.

82 As reflexdes estéticas se referem a arte e ndo dispensam um caréter especulativo, utilizando como base as
construcdes tedricas daqueles que trabalham com a arte e a vivem, assim como a contempla¢do das obras e as
experiéncias dai resultantes. Cabe lembrar que tal disciplina ndo deve ser reduzida a criticas e descri¢des de
periodos e técnicas, mas tem por intuito ir além de tais delimitag@es. 1sso porque as proprias modificacOes e a
emancipacdo da arte, no periodo que abrange os séculos XVII a XIX, solicitou um novo olhar. Antes
correspondente a horizontes diversos — por exemplo, o horizonte religioso e a representacdo de seus objetos
sacros — as obras tinham a qualidade de produto de fabricagdo ou imitacdo de algo com o qual nos deparamos no
mundo, quer seja uma paisagem ou uma flor. Posteriormente, a obra despontou como objeto de contemplacéo,
apreciacao e adequacdo a um gosto, além da funcéo que lhe fora atribuida de constituir um meio de expressar e
despertar vivéncias. Com o empirismo, o conhecimento surge da experiéncia, fundamentada nas impressdes e
sensacdes que as coisas provocam no interior do sujeito, quer dizer, os dados do conhecimento e da reflexdo vém
dos sentidos, cujo papel desponta diante do racionalismo vigente.

83A 16gica é uma disciplina que possui relacdo direta com o logos, com 0s juizos que estdo na base do nosso
modo de pensar. Sua interpretacdo de logos € pressuposta por proposi¢des enunciativas, fazendo com que o0s
problemas da metafisica sejam tratados sob o modelo da ldgica e isto significa: pela concepcdo daquilo que é.
Mas Heidegger se dirige pelo logos mais originario e em seu sentido mais concreto, a saber, aquele que desvela,
deixa e faz ver. Sua defini¢do do que constitui o predominante objeto da logica ¢ a seguinte: “O pensamento, 0
ato de pensar ¢, manifestamente, e segundo uso antigo, o tema da logica”. (Cf. HEIDEGGER, Martin. A
constituicdo onto-teo-légica da metafisica, p.64)
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que & bom para todas as coisas e a que todas elas visam é o bem por exceléncia”®. Na ética
existe uma orientacdo para o interior do ser humano, ao lidar diretamente com sua postura
diante das situagdes nas quais ele se encontra, determinando suas escolhas e seu modo de agir.

Do mesmo modo que se formaram essas disciplinas, temos a Estética, que se refere ao
conhecimento sensivel e a posicdo adotada diante da arte. Mas ao se direcionar a um saber
estético®®, mais distante daquele buscado pela légica e considerado isento de uma
determinagdo racional, nfo se vincula as questdes em torno da verdade. E como se fosse
negada a arte o direito de revelar a verdade do mundo, dos homens e de uma época. Fica
entdo determinado o seguinte: “O verdadeiro, o bem, o belo sdo objetos da logica, da ética, da

% respectivamente. Dai surge entdo uma das grandes inquietacbes de Heidegger,

estética
levando-o a tentativa de relacionar arte e verdade.

A Estética lida com os objetos exteriores que se manifestam aos sentimentos e com as
sensacOes provocadas em nosso interior. Enquanto a logica se ocupa com a verdade e a ética
com o bem, a Estética considera 0 comportamento do homem em relagcdo aos sentidos e, no
caso, ao belo, produzido pela arte, comportando uma ligacdo sentimental e afetiva com o
homem. A relacdo que o homem possui com a arte gira em torno de dois polos atraves dos
quais se realiza: o polo do sujeito criador, o artista que produz e atribui forma a uma matéria,
originando uma aparéncia; e o polo de um sujeito receptivo, contemplador, capaz de ser
afetado pela obra de arte e sentir seus efeitos. Essa relagdo € decisiva a partir do momento em
que, de acordo com Heidegger, “fornece o ambito normativo de determinacdo e de
fundamentacdo: aquela meditacdo sobre a arte junto a qual esta permanece seu ponto de
partida e sua finalidade” ®’.

Todavia, 0 pensador da Floresta Negra admite as privaces decorrentes desse método.
Ele ndo é util no que concerne a criacdo, ja que argumenta sobre o estado sentimental do
homem e ndo sobre a obra. Também néo propde um caminho de acesso a arte e a pergunta por
sua origem. Devemos olhar além do objeto, livre dos juizos de gosto e da sensibilidade para
gue tenhamos uma experiéncia originaria com a arte e, em especial, para nos aproximarmos
de sua relacdo com a verdade. O desvelamento da obra acontece como um saber, admitindo

mais fatores operando na abertura da obra do que a experiéncia sensivel do sujeito.

 ARISTOTELES. Etica a Nicomaco, p.220.
8 Conforme Heidegger, o termo “estético” ndo seria voltado a razdo, mas “ao modo de consideragdo e & maneira
de levar a termo a investigacdo com respeito a relagdo de sentimento, a esse comportamento mesmo”. (Cf.
HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche I, p.72)
66 [pi

Ibid., p.72.
7 bid., p.72.
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Apesar de todas essas consideragdes parecerem claras, a palavra Estética ainda carrega
uma pluralidade de interpretagBes acerca do seu objeto. Esse termo é tdo extenso que,
segundo Pareyson, acaba por ter referéncias:

[...] onde quer que a beleza se encontre, no mundo sensivel ou num mundo
inteligivel, objeto da sensibilidade ou também da inteligéncia, produto da arte ou da
natureza; como quer que a arte se conceba, seja como arte em geral, de modo a
compreender toda técnica humana ou até a técnica da natureza, seja especificamente
como arte bela.®®

Na modernidade a arte depende de faculdades como a sensibilidade e a imaginagéo,
uma vez que a razdo tem uma fungéo critica e avaliativa. Para que possamos julgar e discutir

através de critérios validos, € preciso “reviver a obra de arte™®

e isso significa deixar que 0s
sentidos assumam o comando da investigacdo: a analise de uma obra de arte exige que o
sujeito volte sua atencéo para o objeto posto diante dele, numa contemplacéo desinteressada,
sem estar atento a utilidade ou a qualquer possibilidade que o objeto venha a lhe oferecer. O
homem ¢ afetado pela sensacdo de prazer suscitada pela arte, a percepcdo de suas formas,
cores e texturas, a satisfacdo tomada pelos sentidos. O atributo da beleza ndo depende
unicamente do que se apresenta na obra, mas da impressao provocada no seu observador.
Notamos que o ponto de referéncia ndo é a obra ou o objeto, mas o sujeito, dotado de
sensacOes de prazer e desprazer, de um gosto, de uma capacidade criativa e de fruicdo de uma
obra.

Por esse motivo, as questdes da Estética gravitam em torno, além das obras de arte em
si e de suas propriedades, de questdes como a imaginacao, sentimento, padrao de gosto, se a
beleza é relativa ou absoluta. A pergunta pela existéncia de um padrdo ao qual nossos gostos e
emocoes estejam adequados, por exemplo, tornou-se comum no cenario filoséfico de alguns
pensadores que caminhavam nesse universo, como o filésofo inglés David Hume™. Como
seria possivel chegar a um acordo acerca da beleza da obra, se 0s homens sdo tdo singulares e

dotados de diferentes disposi¢cbes? O papel das experiéncias culturais, da influéncia da

% PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética, p.2.

%9 BASTOS, Fernando. Panorama das Ideias Estéticas no Ocidente — I do Renascimento a Kant, p.55.

" De acordo com Hume, a separagdo entre o juizo e o sentimento impediria uma investigacio que possibilitava
estabelecer um padrdo de gosto. O sentimento nunca erra para quem estd na sua posse, enquanto o conhecimento
ndo esta necessariamente em concordancia com a exigéncia do sujeito, ja que se refere a algo que nédo esta em
seu interior. E preciso haver uma conformidade entre o objeto e o que o sujeito considera belo. N&o haveria um
erro no gosto de uma pessoa se ele ndo ¢ o mesmo gosto dos outros homens. Assim ele afirma: “A beleza ndo ¢
uma qualidade das proprias coisas; ela existe apenas no espirito que as contempla, e cada espirito percebe uma
beleza diferente”. (Cf. HUME, David. Do padrio do gosto, in O Belo Autdnomo. Textos classicos de estética,
p.95) Contudo, Hume reconhece que alguns objetos sdo inclinados a produzir determinada sensacdo, tal como a
dogura de uma fruta ou 0 aroma de uma flor.
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Historia e dos costumes na percepcao das coisas que estdo a nossa vista e na determinagédo da
beleza ficou a margem da investigagao.

Em contraposicdo ao dominio dos critérios da racionalidade, a percep¢do e a emog¢éo
do sujeito sdo elevadas a um lugar de destaque nas normas de avaliagdo estética. A resposta
do contato imediato com a obra vem do sentimento do homem particular, ndo do pensamento
do homem como um todo. A reivindicagdo de uma validade universal faz parte da formulagéo
dos juizos de gosto que, ao contrério do que acontece com 0s juizos de conhecimento, se
aportam na sensibilidade e ndo mais na razdo, exigéncia essa que surge porque as
determinagdes do conhecimento estdo apoiadas em fatos externos ao homem e nas opinides
diversas que surgem de tais fatos.

Encontramos na filosofia de Immanuel Kant a formulacdo dos juizos de gosto, quando
ele promove uma analitica do belo na terceira critica (1790). Kant realiza uma critica, quer
dizer, uma tarefa reflexiva do conhecimento e das possibilidades da raz&o. Aqui, sua intengédo
ndo consiste em desenvolver uma analise dos juizos teleoldgicos, que sdo projetados no
objeto, para lhe estabelecer fins. Se antes as consideragcdes estavam voltadas para o objeto, os
juizos estéticos sdo voltados para o sujeito, se referindo as representacdes e considerando as
impressdes provocadas em nos.

Sobre isso, ele fornece a seguinte defini¢do: “O juizo de gosto ndo €, pois, nenhum
juizo de conhecimento, por conseguinte ndao € logico, e sim estético, pelo qual se entende
aquilo cujo fundamento de determinacéo ndo pode ser sendo subjetivo”’!. Kant tem a intencio
de descobrir através de quais pressupostos um objeto € classificado como belo. Entretanto,
vale ressaltar que a faculdade do juizo estético ndo discorda do entendimento (Verstand).
Deixar a investigacdo ser guiada unicamente pelo sentimento’® ndo contribui para qualquer
tipo de conhecimento, do mesmo modo que se referir somente ao objeto impede a formulacédo
de qualquer juizo estético. Além disso, para que possamos compreender o mundo,
necessitamos da razdo e da experiéncia caminhando lado a lado.

A diferenca é que o filésofo de Konigsberg, ao especular sobre os fendmenos e
representacdes dos objetos, direciona as reflexdes estéticas para as sensacdes provocadas no

sujeito’®. A posicdo que o homem ocupa em relac4o ao ente é colocada em primeiro plano na

" KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo, in O Belo Auténomo. Textos classicos de estética, p.119.

72 Cf. Ibid.: “e, para ndo corrermos sempre perigo de ser falsamente interpretados, queremos chamar aquilo que
tem de permanecer simplesmente subjetivo, e que absolutamente ndo pode constituir nenhuma representagao de
um objeto, pelo nome, alias, usual de sentimento”.

™ A sensaco se estabelece na relagdo sujeito-objeto: “A cor verde dos prados pertence & sensacio objetiva,
como percepcdo de um objeto do sentido; o seu agrado, porém, pertence & sensagao subjetiva, pela qual nenhum
objeto ¢ representado”. (Cf. Ibid., p.122)
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garantia de como o objeto sera experimentado, determinando as caracteristicas e sensacfes
que dele se depreendem. Cada um descobre as coisas depois de descobrir a si mesmo, seus
estados e disposi¢des. O julgamento de uma obra de arte, a fim de dizer se compraz a nossa
sensibilidade, é realizado pelo juizo de gosto e, para que este se efetive como valido, é
necessério que o objeto de contemplacio se encontre desprovido de qualquer interesse’®. De

acordo com a leitura heideggeriana de Kant:

O que o juizo “isso é belo” exige de nos jamais pode ser um interesse. Quer dizer:
para acharmos algo belo precisamos deixar aquilo mesmo que vem ao nosso
encontro vir até diante de nds puramente como ele mesmo, em sua prépria estatura e
dignidade. [...] precisamos liberar o que vem ao encontro como tal no que ele é,
deixar e permitir-lhe alcangar o que pertence a ele mesmo e o que ele pode trazer
para nés.”

E para Heidegger interesse significa o que, uma vez despertado em nds, nos faz querer
tomar algo para nos. Isento de interesse, o prazer decorrente do contato com a obra acaba por
ter validade universal. Estar livre de qualquer condicdo particular ndo quer dizer que a
complacéncia se sustente exclusivamente no objeto. Caso contrario, ndo so a universalidade
despontaria atraves desses conceitos, como a beleza seria uma qualidade do objeto, resultando
numa formulacdo de juizos logicos e, em consequéncia, colocando de lado as leis da
sensibilidade. Se a beleza fosse propriedade dos objetos, todos concordariam quanto a sua
atribuicdo e todos sentiriam uma satisfacdo similar diante da mesma obra de arte. Por tal
motivo, ndo se deve interpretar que a suspensédo do interesse implica se concentrar no objeto.

Através do juizo de gosto é possivel declarar se aquele objeto dado pela representacao
é ou n3o é belo, baseando-se em estados de animo e sentimentos. E esse comportamento que
confere ao juizo um carater estético, ndo de conhecimento, proporcionando aquele que

contempla a obra uma satisfacdo desinteressada. O prazer suscitado pela obra contemplada

™ Sobre o interesse, 18-se na Critica da faculdade do juizo: “Chama-se interesse a complacéncia que ligamos a
representacdo da existéncia de um objeto. Por isso, tal interesse sempre envolve ao mesmo tempo referéncia a
faculdade da apeticdo, quer como seu fundamento de determinacéo, quer como vinculando-se necessariamente
ao seu fundamento de determinagdo. Agora, se a questdo é se algo € belo, entdo néo se quer saber se a nds ou a
qualquer um importa ou sequer possa importar algo da existéncia da coisa, e sim como a ajuizamos na simples
contemplacdo (intuicdo ou reflexdo). Se alguém me pergunta se acho belo o pal&cio que vejo ante mim, entdo
posso na verdade dizer: ndo gosto dessa espécie de coisas que sdo feitas simplesmente para embasbacar, ou,
como aquele chefe iroqués, de que em Paris nada lhe agrada mais do que as tabernas [...]. Pode-se conceder-me e
aprovar tudo isto; s6 que agora ndo se trata disso. Quer-se saber somente se essa simples representagdo do objeto
em mim é acompanhada de complacéncia, por indiferente que sempre eu possa ser com respeito a existéncia do
objeto dessa representagdo”. (Cf. Ibid., pp.120-121)

® HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, p.100.
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ndo é apenas bom ou agradavel’®, fundamentado num sentimento particular, pois neste caso
ndo seria comunicavel e universalizavel.

Podemos observar que se a Revolugdo Copernicana’’ provoca uma virada da posicéo
do homem no mundo, colocando-o como ponto de referéncia, dentro desse contexto ocorre
outra mudanca igualmente significativa. O que marca a entrada da arte no horizonte da
Estética é o deslocamento dos meios de julgar a arte da razdo para a sensibilidade, ocorrido
nos anos finais do século XV117® e ganhando forca no século XVI117.

Estamos diante de uma experiéncia de relacdo sensivel com a obra. A arte é uma
atividade subordinada ao belo e seu deleite, sustentada na vivéncia de um sujeito receptor. Se
0 homem era a medida de toda a realidade, a pergunta pela obra ndo seria critério de validade
na Estética. Mas nem Kant teria sido capaz de sair do isolamento do sujeito moderno, segundo
Heidegger indica: “Até mesmo Kant, que, por meio de seu método transcendental, possuia
possibilidades maiores e mais determinadas de interpretacdo da Estética, permaneceu preso as
barreiras do conceito moderno de sujeito” 2. Todavia, ele concorda que as reflexdes estéticas
estejam voltadas para a ligacdo entre a arte e a disposi¢do sentimental do sujeito.

Assim ele diz que: “Meu estado e minha condi¢do, 0 modo como me encontro junto a
algo, sdo essencialmente co-normativos para 0 modo como eu descubro as coisas e tudo o que
vem ao meu encontro”. O sensivel prevalece sobre o inteligivel. As atencdes da Estética sdo
voltadas para os sentimentos e 0 comportamento mediante as sensacfes provocadas pela arte.
Essas teorias nos remetem a ideia de que a arte pode ser reduzida a expressdo e geracao das
vivéncias humanas. Quando Heidegger retorna as teorias da modernidade para explicar como

a arte passa a ser investigada por uma ciéncia que a entende como vivéncia, dirige-se a este

"® No paréagrafo sétimo da Critica da faculdade do juizo Kant compara o belo com o bom e o agradével, onde a
sensacdo do que é agradavel é limitada a um sujeito particular e intransferivel, apesar de ser possivel encontrar
certa unanimidade acerca do que seja ou ndo agradavel. Assim, ele afirma que “a um a cor violeta ¢ suave e
amena, a outra morta e fenecida. Um ama o som dos instrumentos de sopro, outro o dos instrumentos de corda”.
Mas se o sujeito deduz que algo € belo “atribui aos outros precisamente a mesma complacéncia”. (Cf. KANT,
Immanuel. Critica da faculdade do juizo, in O Belo Autbnomo. Textos classicos de estética, p.124)

" Tal mudanca de perspectiva tem referéncia a Copérnico, como Kant propde na Critica da razao pura, ao dizer:
“Trata-se aqui de uma semelhanca com a primeira ideia de Copérnico; ndo podendo prosseguir na explicagao dos
movimentos celestes enquanto admitia que toda a multiddo de estrelas se movia em torno do espectador, tentou
se ndo daria melhor resultado fazer antes girar o espectador e deixar os astros imoveis. Ora, na metafisica, pode-
se tentar 0 mesmo, no que diz respeito & intuicdo dos objetos. Se a intui¢do tivesse de se guiar pela natureza dos
objetos, ndo vejo como deles se poderia conhecer algo a priori; se, pelo contrario, o objeto (enquanto objeto dos
sentidos) se guiar pela natureza da nossa faculdade de intuicdo, posso perfeitamente representar essa
possibilidade. [...] Com efeito, a propria experiéncia é uma forma de conhecimento que exige concurso do
entendimento, cuja regra devo pressupor em mim antes de me serem dados os objetos”. (Cf. KANT, Immanuel.
Critica da razéo pura, p. B XVII)

8 BASTOS, Fernando. Panorama das Ideias Estéticas no Ocidente — I1 do Renascimento a Kant, p.58.

" HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, pp.68,73.

& |bid., p.112.

& 1bid., p.77.
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termo com um olhar critico. E certo que o homem possui um lugar indispensavel para a
criacdo da obra bem como aquele que a contempla tem capacidade de interferir em sua
classificacdo®”. Contudo, néo é dele que depende o desvelamento®, porque este se da através
da obra.

A obra de arte ndo se reduz as experiéncias que o homem vive nem cumpre o papel de
provocadora de vivéncias. Tampouco se resigna a uma simples aparéncia. Se pensarmos o
desvelamento sob esta perspectiva, ele ndo permitira a0 homem um salto em direcdo a
verdade. “O desvelo da obra ndo isola os homens em suas vivéncias, mas o introduz na
pertenca da verdade que acontece na obra”®. Foi esse desvelamento que ficou de fora dos

limites da modernidade.

1.3. Nietzsche e a relacdo verdade-aparéncia

Enquanto a filosofia moderna estabeleceu parametros investigativos sobre a arte
aportados na sensibilidade, Nietzsche fez despontar uma interrogacdo mais proxima ao artista.
Heidegger encontra em Nietzsche um apoio para algumas das questfes fundamentais de sua
filosofia. Contudo, a leitura e a interpretacdo do pensamento nietzschiano, promovidas pelo
pensador da Floresta Negra, tornaram-se alvo constante de controvérsias, pois o considerava o
altimo metafisico, dando margem a que lhe fossem atribuidos conceitos dos quais tentou, por
tantas vezes, se desvencilhar®.

Ainda assim, ndo podemos negar que Heidegger promoveu um amplo e frutifero
debate com aquele que figura entre suas mais significativas influéncias. O encontro entre 0s
dois filésofos alemaes se da no horizonte do pensamento do Ser. Na presente investigacao, o

contato entre eles terd a Estética®® como cenario, mais precisamente no que diz respeito a

8 Cf. HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.169: “Do mesmo modo que uma obra nio pode ser
sem ser criada, tdo essencialmente ela precisa dos que a criam, do mesmo modo o préprio criado ndo pode
continuar sendo sem os que a desvelam”.

8 Cf. Ibid., p.171: “Desvelo da obra significa: estar no interior da abertura do sendo que acontece na obra”.

& Ibid., p.173.

8 Segundo Scarlett Marton, Heidegger “procura reinscrever o pensamento nietzschiano na historia milenar da
metafisica” (Cf. MARTON, Scarlett. Nietzsche. Das forcas cosmicas aos valores humanos, p.13). Diante dos
temas do niilismo, do eterno retorno e da vontade de poténcia, na opinido do pensador da Floresta Negra,
Nietzsche teria permanecido no esquecimento do Ser, jA que colocaria 0 ente como centro de seus
questionamentos, mantendo-se preso as questdes metafisicas ocidentais.

8 Cf. WERLE, Marco Aurélio. Nietzsche e Heidegger: a arte como vontade ou fundada na origem?, in Cadernos
Nietzsche 21, p.78: “Heidegger concentra sua interpretacdo principalmente no A vontade de poténcia, obra tardia
de carater fragmentario e polémico, ndo publicada em vida por Nietzsche [...] O foco de Heidegger ndo sdo as
obras da juventude de Nietzsche ou aquelas que tratam de questdes predominantemente estéticas, obras como o
Nascimento da tragédia ou os textos sobre Wagner, e sim a obra tardia de Nietzsche, onde estaria de fato
colocado o apice de seu pensamento.”
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relacdo entre arte, verdade e aparéncia, esferas que permanecem em conflito até que
desaguem numa fisiologia do artista. A tentativa de Nietzsche teria sido promover a inverséo
do platonismo, como ele justifica: “Minha filosofia, platonismo invertido: quanto mais
distante do verdadeiramente ser, mais puro, belo, melhor ele é. A vida na aparéncia como
meta.”®’

A inversdo se realiza através de uma critica a conceitos herdados pela tradicdo, tais
como as dualidades corpo/subjetividade e mundo sensivel/mundo suprassensivel. Para falar
de Nietzsche, Heidegger afirma a necessidade de voltarmos nossa atencdo ao fator que faz
irromper na arte a questdo da verdade. Contudo, ndo podemos realizar essa tarefa sem antes
compreendermos a meditacdo nietzschiana que o desperta para a critica as dualidades
anteriormente evocadas, como, por exemplo, a supremacia da consciéncia®® em relacdo ao
corpo, que significa uma vitéria do pensamento e da idealidade sobre a sensibilidade.

Nietzsche critica as separacdes entre mundo sensivel e inteligivel, corpo e alma,
extensdo e pensamento. Seja na forma da separacao entre real e ideal apresentada por Platdo,
do cogito cartesiano ou do idealismo transcendental kantiano, a filosofia promove uma
repulsa pelo corpo e pela aparéncia. Ele defende que o homem néo deve se reconhecer como
uma consciéncia que da a medida de todas as coisas ou uma mera soma de corpo e alma, mas
alguém que se constitui enquanto um corpo em sua totalidade. E por isso que Zaratustra é
decisivo ao alertar que: “O corpo ¢ uma grande razao, uma multiplicidade com um so6 sentido,
uma guerra e uma paz, um rebanho e um pastor”™.

O corpo € a esfera que constrdéi a si mesma, ndo mais uma extensao e nele a
consciéncia aparece apenas como um instrumento subordinado a vida orgéanica e pulsante,

declarando-a como a parte mais fraca e inacabada do corpo. Ao ser cultivada a crenca de que

8 NIETZSCHE, Friedrich. 1870, 7 [156].

8 O que leva Nietzsche a se dedicar a esta questdo, que ja se tornara objeto de reflexdo e fora fortemente
ratificada pela tradicdo? Na opinido do fildsofo, a consciéncia “aparece e se desenvolve para satisfazer
necessidades extroversivas, comunicativas” (Cf. ONATE, Alberto Marcos. O crepusculo do sujeito em Nietzsche
ou como abrir-se ao filosofar sem metafisica, p. 34). Antes de se relacionar e transmitir aos outros seus medos,
desejos e instintos, 0 homem precisa de consciéncia, quer dizer, saber quais necessidades, sentimentos e
pensamentos Ihe pertencem. O motivo dessa urgéncia reside na explicacdo de que o ele é o animal que, ao viver
sob constante ameagca, precisa de ajuda e, portanto, busca viver em uma comunidade, ja que ndo seria suficiente
nem eficiente estar sozinho na luta pela vida. E para tornar possivel esse modo de vida, ele deve se comunicar.
Na tentativa de entrar em contato com seus semelhantes, ou seja, de compreendé-los e ser compreendido, era
preciso dar atencdo aquilo que transmitisse suas caréncias e necessidades mais basicas. Numa vida solitéria ele
ndo teria desenvolvido a consciéncia. Entretanto, ele teme o isolamento porque possui dentro de si o instinto de
rebanho (Herde) (Cf. NIETZSCHE, Friedrich. A Gaia Ciéncia, 850), que expressa um modo de viver em
conformidade com as convengdes previamente estabelecidas, a apropriacdo dos héabitos dos outros e o carater de
se adaptar ao mundo. Por esse motivo, ele é um ser moral, onde seus atos e impulsos sdo determinados de acordo
com as exigéncias da comunidade a qual pertence e o que ha de mais individual e pessoal no homem é reprimido
pelo coletivo.

8 NIETZSCHE, Friedrich. Assim Falava Zaratustra, p.51.
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a consciéncia € a parte superior que anima a existéncia, atribuindo-lhe primazia sobre a
corporeidade, ganha forga um esquema filos6fico que mais atrapalha do que colabora com o
seu desenvolvimento. O estado consciente € aquele que, atraves de seus questionamentos e
fantasias, induz o homem aos erros. Porém, ficou determinado pela tradicdo que os sentidos
séo a causa do erro, distanciando aparéncia e verdade.

O que o homem revela através de seu pensamento apenas reflete os impulsos e
instintos que constituem sua corporeidade. Na concep¢do nietzschiana, a consciéncia aparece
como um aparato para as configuragoes fisicas ou, segundo Rosa Dias, “um sintoma de um
fendmeno mais vivo que é o corpo”®. Mas os fil6sofos se ocuparam somente com as ideias, a
razdo, a alma, a substancia, em suma, com tudo aquilo que eles consideravam imutével e
primordial na constituicdo do homem. N&o foram capazes de sair do &mbito da subjetividade,
esquecendo que o homem é um ente corporal, aparente e dotado de sensibilidade. Alias, seria
dispensavel recorrer constantemente a consciéncia, ja que somos capazes de pensar, perceber
e agir sem sequer nos darmos conta disso.

O projeto nietzschiano de inversdo do platonismo € uma tentativa de fuga dos limites
atribuidos ao corpo e a aparéncia pela metafisica. E para levar adiante essa mudanca de
posicdo, Nietzsche revé a histéria do platonismo, que culminaria no seu aniquilamento.
Conforme Platdo, existe um mundo verdadeiro, imutavel e suprassensivel, em oposi¢cdo ao
mundo dos sentidos, transitério e da aparéncia. Nao obstante o0 acesso ao mundo verdadeiro
ndo ser impossivel, limita-se a um tipo de homem, que possui determinado comportamento,
cheio de virtudes, devocdo a moralidade e uma sabedoria que se recusa seguir em direcdo ao
mundo sensivel. Tdo certo quanto o0 mundo verdadeiro ndo ser alcancavel para todos é o fato
de também ndo ser desejavel por todos.

Mas aquilo que estd fora dos limites da experiéncia é considerado apenas
incognoscivel, em vez de ser negado veementemente, e a ideia se torna koenigsberguiana®.
Se ndo possuimos essa capacidade de conhecer o mundo suprassensivel, é consequéncia
inevitavel que ele ndo tenha mais a urgéncia em ser imposto. O homem nédo pode esperar por
algo do qual ndo sabe nada a respeito nem sobre o qual ndo pode tomar decisdes e posicdes. O
mundo verdadeiro se torna algo desprovido de porqués, tdo supérfluo e distante do homem a

ponto de se tornar encoberto e desnecessario.

% DJAS, Rosa. Nietzsche, vida como obra de arte, p.49.

%1 Cf. HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche I, pp.182-183: “O suprassensivel &,
agora, um postulado da razdo préatica; mesmo fora de toda experimentabilidade e demonstrabilidade, ele é
requerido como aquilo que necessariamente subsiste, a fim de salvar para a legalidade da razdo um fundamento
suficiente.”
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E nesse instante que Nietzsche propde que o suprassensivel seja abolido, o que
converteria 0 mundo sensivel no verdadeiro e superior. Todavia, Heidegger questiona se a
prépria inversdo esgotaria essa possibilidade, uma vez que 0 mundo aparente perece quando
ndo hd um mundo suprassensivel ao qual fazer oposicdo. O argumento a favor da inverséo do
platonismo é a defesa nietzschiana, para quem a aparéncia ndo se destaca como o contrario da

esséncia, mas o que existe de predominante e imprescindivel:

O que é agora, para mim, aparéncia? Verdadeiramente, ndo é o oposto de alguma
esséncia — que posso eu enunciar de qualquer esséncia, que ndo os predicados de sua
aparéncia? Verdadeiramente, ndo é uma méscara mortuaria que se pudesse aplicar a
um desconhecido X e depois retirar! Aparéncia é, para mim aquilo mesmo que atua
e vive, que na zombaria de si mesmo chega ao ponto de me fazer sentir que tudo
aqui é aparéncia, fogo-fatuo, danca de espiritos e nada mais [...].”

A aparéncia ndo consiste naquilo que apenas se mostra nem pode ser confundida com
os fenbmenos: significaria reduzi-la as manifestacdes e representagdes ocorridas no mundo
empirico e subordinadas a coisa-em-si. Como ja observamos em nossa analise, a arte foi
considerada, por muito tempo, uma imitacdo. A mimesis seria a aparéncia de uma aparéncia,
rebaixando a arte a uma posicdo mais distante da verdade. Na arte imitativa, o artista copia a
partir de um modelo, esquecendo que ele é capaz de trazer a claridade uma aparéncia que ndo
é inferior, uma esfera a ser desprezada. A divisdo do mundo implica um problema na medida
em que esquece a forca criativa do artista.

O artista é aquele capaz de transformar o problematico e sombrio em arte. Em vez de
revelar a perfeicdo que habita o0 mundo suprassensivel, revelaria o que reside na esfera da
sensibilidade, as sensacdes do homem, seus anseios e necessidades, por menores que paregam
aos seus olhos. Ele cria sem negar a aparéncia em prol de uma verdade absoluta, descartando
a desordem do mundo sensivel.

Contudo, se a verdade é fundamentada numa espécie de ilusdo, por que entdo ela é

9 que permeou a construcdo

preferivel ao erro? Tal distingao se deve a “vontade de verdade
do pensamento dos filésofos, expandindo-se em direcdo a outras esferas da existéncia. Eles
ndo buscavam colocar a vida em questdo, mas encontrar um fundamento absoluto na verdade,

desvinculando a filosofia do sensivel. E nesse sentido que Nietzsche ndo problematiza a

%2 NIETZSCHE, Friedrich. A Gaia Ciéncia, §54, p.92.

% Cf. ONATE, Alberto Marcos. O crepisculo do sujeito em Nietzsche ou como abrir-se ao filosofar sem
metafisica, p. 57: “Sob a fachada constitutiva do sujeito metafisico, Nietzsche descobre a atuagdo de um
mecanismo engendrador mais decisivo: a vontade de verdade”.
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verdade em si nem questiona acerca dos valores de verdadeiro ou falso pertencentes a cada
conceito, mas angaria a preservacao e a intensificacdo da poténcia e da prépria vida.

Pela influéncia da vontade de verdade o homem n&o quer enganar aos outros nem a si
mesmo®, o que o leva a promover uma criacéo de valores. Esse impeto o guia nas variadas
interpretacdes que faz diante da vida, adotando uma postura perspectivista. Significa que ele
constroi valoragOes a partir de suas perspectivas, selecionando dentre todas as suas impressdes
as que lhe conferem maior possibilidade de configurar o mundo a sua maneira e ndo a partir
de valores ideais, como, por exemplo, os doutrinados pelas religides ou por uma sociedade
moralista.

Entretanto, preservar o “carater perspectivista da existéncia”*®

seria 0 mesmo que
voltar a certeza do cogito, onde cada homem detém uma verdade inabalavel e nele ha somente
0 pensar, dispensando-o dos diversos estados nos quais pode se encontrar, quer dizer, da sua
capacidade de querer, desejar, pulsar, sentir. Essas fun¢bes permaneceram, por muito tempo,
associadas ao erro® e o homem desejava conscientemente a verdade e o conhecimento para a
conservagdo da vida®. O homem fraco, pertencente ao rebanho, tenta incessantemente
alcancar a verdade, que conserva o carater gregario da vida e se resigna a tradicdo,
acreditando que sua perspectiva seja a mais adequada a todos. Diante do rigor da ciéncia, ele

busca a verdade e coloca a aparéncia em segundo plano:

N&o seria antes bem provavel que justamente o que é mais superficial e exterior na
existéncia — o que ela tem de mais aparente, sua sensualizacdo, sua pele — fosse a
primeira coisa a se deixar apreender? ou talvez a Unica coisa? Uma interpretacdo do
mundo “cientifica”, tal como a entendem, poderia entdo ser uma das mais estupidas,
isto €, das mais pobres de sentido de todas as possiveis interpretacdes do mundo:
algo que digo para o ouvido e a consciéncia de nossos mecanicistas, que hoje
gostam de misturar-se aos filésofos e absolutamente acham que a mecéanica € a
doutrina das leis primeiras e Gltimas, sobre as quais toda a existéncia deve estar

% Cf. NIETZSCHE, Friedrich. A Gaia Ciéncia, §344, p.235: “Esta absoluta vontade de verdade: o que ser4 ela?
Seré a verdade de ndo se deixar enganar? Sera a vontade de ndo enganar? Pois também desta maneira se pode
interpretar a vontade de verdade; desde que na generalizagdo ‘N&do quero enganar’ também se inclua o caso
particular ‘Nao quero enganar a mim mesmo’.”

% Ibid., §374, p.278.

% Cf. Ibid., §110, p.137: “todas as suas fungdes mais elevadas, as percepgdes dos sentidos e todo tipo de
sensacdo trabalhavam com aqueles erros fundamentais ha muito incorporados”.

°" Nietzsche ndo nega a importancia que o conhecimento e a verdade tém para a preservacio da existéncia.
Contudo, ndo devemos esquecer que o homem forte € aquele que busca intensificar a vida seguindo seus
instintos e paixdes. Assim ele deixa claro no aforismo 76 de A Gaia Ciéncia: “Néo tivesse havido sempre um
grande nimero de homens que vissem o disciplinar de sua mente — sua ‘racionalidade’ — como seu orgulho, sua
obrigacdo, sua virtude, que fossem ofendidos ou envergonhados por todas as fantasias e excessos do
pensamento, enquanto amigos do ‘sauddvel bom senso’, hd muito a humanidade teria perecido! [...] o maior
trabalho dos homens até hoje foi entrar em acordo acerca de muitas coisas e submeter-se a uma lei da
concordancia — ndo importando se tais coisas sdo verdadeiras ou falsas” (Cf. Ibid., 8§72, pp.104-105).
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construida, como sobre um andar térreo. Mas um mundo essencialmente mecanico
seria um mundo essencialmente desprovido de sentido!*®

O pensador é aquele capaz de perceber a luta constante entre a verdade e 0s erros
considerados decorrentes da aparéncia, cedendo um espaco da sua existéncia como campo de
batalha entre as duas forcas. Mas o artista é aquele que valoriza a arte através do senso
artistico e de suas puls@es, tomando o corpo como fio condutor. Podemos notar uma mudanca
decisiva da Estética nietzschiana em relagdo a moderna: em vez de limitar-se as sensacoes
despertadas pela arte, 0 corpo atinge uma importancia fundamental, o que pode ser notado,
inclusive, na determinacéo da vontade de poder.

N&o é conveniente atribuir a vontade, cuja esséncia reside na nocdo de poténcia, a
referéncia usual de que se constitui como um atributo da alma separada do corpo, segundo a
metafisica nos faz crer. A vontade € um impulso de comandar a si mesmo que faz parte do
homem por inteiro ao invés de ser reduzida a um aspecto emocional. A vontade de poder,
como a recorréncia do homem aos seus instintos e suas forcas vitais, estd permeada por
impulsos artisticos que abarcam alma, corpo e percorrem o homem como um todo.

A esse propoésito, Michel Haar admite que tais estados corporais permanecem

enraizados nas configuracdes da vontade de poder:

[...] nas quais se manifesta um “suplemento de for¢a” e uma capacidade de extrema
lucidez e comunicabilidade. Entre esses efeitos, a “embriaguez”, condi¢io de
possibilidade de toda criacdo, significa um estado de extrema acuidade e
receptividade de todos os sentidos, mas também uma percepcdo mais clara das
formas, das relacdes e dos tragos principais, e ainda a capacidade de jogar com as
formas, de modifica-las, e de desloca-las, de recompd-las a seu bel-prazer, sem
preocupar-se com uma verdade prévia.”

H& uma fisiologia do artista na medida em que existe uma preocupacdo com os estados
corporais. A remissao ao corpo ja traz em si sentimentos, pensamentos e as condicdes fisicas
que coexistem no ser humano. Ao homem, Nietzsche associa a criacdo como uma atividade
inesgotavel, resultado de sua vontade criadora, que busca inventar e reinventar a vida,
enquanto a vontade de verdade quer alcancar a verdade na tentativa de 0 homem néo se deixar
enganar. Nas palavras de Rosa Dias: “O perene ndo ¢ o sujeito criador, nem o objeto criado,

mas uma a¢ao, uma ac¢ao continua, um fluxo de vida constante” %,

% |bid., §373, p.277.
% HAAR, Michel. A Obra de Arte. Ensaio sobre a ontologia das obras, p.73.
100 DI AS, Rosa. Nietzsche, vida como obra de arte, p.65.
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Nietzsche se preocupa mais com o artista do que com a sensacdo provocada pela obra
de arte e € apresentado, segundo Heidegger, como o elemento mais importante dentre os que
s30 propostos nas cinco sentencas sobre a arte (Die fiinf Satze tiber die Kunst). 1* Ele néo fala
mais do artista como aquele ente dotado da capacidade de produzir, mas capaz de afirmar a
vida, atribuindo-lhe novos valores, diferenciado do homem que se conforma com uma vida

gregéria e adaptado ao estado consciente. Heidegger diz:

Por mais dificil que seja dizer o que é “a” arte e como ela é, é de qualquer modo
claro que a realidade da arte pertencem obras de arte, e, mais além, o mesmo vale
para aqueles que, como se diz, “vivenciam” as obras. O artista ¢ apenas um elemento
que co-perfaz o todo da realidade da arte. Certamente! No entanto, justamente isso &
o decisivo na concepg¢do nietzschiana da arte, o fato de ele ver a arte e toda a sua
esséncia a partir do artista, e, com efeito, conscientemente e em oposi¢do expressa
aquela concepcdo de arte que representa o fendmeno artistico a partir daqueles que
“gozam” dele e o “vivenciam”.'%

Heidegger acredita que a arte seja o principal instrumento da vontade de poder,
configurando a criagdo de uma aparéncia atraves das obras. Como Nietzsche concebe o artista
que cria obras das belas-artes numa posicao privilegiada diante dos homens cuja atividade se
esgota em outros tipos de producdo, ele € tomado como exemplo fundamental para a sua
investigacdo. Mesmo assim, toda maneira de fazer arte € um acontecimento proprio do ente e,
no que se refere as belas-artes, 0 homem € capaz de explorar ao maximo sua capacidade e
forca criadoras, afirmando o mundo aparente e sensivel.

No momento em que as novas avaliacfes e determinacGes se instauram sobre a
vontade de poder, esta se confunde com a arte. Com o intuito de adotar valores preferiveis aos
que foram anteriormente determinados pelas formas decadentes que influenciavam a vida do
homem e se guiar por uma nova visdao de mundo, contraria ao dualismo imposto pela
metafisica, a arte se posiciona também contrariamente ao niilismo*®®, que paralisa 0 homem e
limita sua existéncia. A arte preserva a aparéncia, opera através do sensivel e nega a
superioridade do mundo suprassensivel, afirmando o mundo aparente e, em consequéncia, a
vida.

N&o caberia a arte dizer o que é verdadeiro ou falso, mas apontar aquilo que contribui
com a intensificagdo e a efetivagdo da vontade de poder em contraposi¢do a uma “verdade”,

tradicionalmente ligada ao dominio do suprassensivel. E a arte que liberta 0 homem da

101 cf. HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, pp.63-70.
102 H

Ibid., p.64.
103 «Niilismo ocorre quando o ser humano nio é mais capaz de criar sentidos em meio a voracidade destruidora e
criadora do mundo”. (Cf. ARALDI, Clademir Luis. Heidegger e Nietzsche: o conflito entre arte e verdade, in
Cadernos Nietzsche 21, p.71)
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imposicdo do mundo ideal, encaminhando-o em diregdo & esfera sensivel. A arte o liberta do

104

declinio e do enfraquecimento™", sendo, portanto, dotada de mais valor do que a verdade, o

que ele esclarece no seguinte aforismo: “A arte e nada mais que a arte! Ela é a grande
possibilitadora da vida, a grande sedutora para a vida, o grande estimulante da vida.”*®

Todavia, associar a arte a vontade de poder leva Nietzsche a manter o vinculo com as
teorias da subjetividade. Assim nos diz Heidegger que “vontade de poder ¢ aquela base sobre
a qual futuramente todas as avaliagdes devem ser estabelecidas”'®. Essa fundamentacio
poderia levar cada um a adotar uma postura perspectivista e, portanto, moldada sob os termos
do subjetivismo. Como seria possivel escapar desse modelo e elevar as questdes estéticas a
uma nova reflexdo? Trata-se de ndo questionar a visdo dos homens, mas de atestar que a
verdade irrompe na obra de arte, sem esquecer que a aparéncia e tudo que esta diante de
nossos olhos tém relevancia.

Quando as obras de arte adquiriram a funcdo de despertar os estados estéticos dos
homens, o sujeito apresentado na figura do artista, ainda que se encontre submetido aos
estados corporais, tornara-se o centro das meditacGes sobre a arte, contrariando a tentativa
heideggeriana de superar 0s conceitos que operavam em qualquer reflexao estética. Heidegger
transfere as questdes desse debate do sujeito para a obra de arte. Ao perguntar por sua origem,
ele desloca essa questdo do ndcleo do artista e da execucdo de um trabalho artistico para sua
esséncia e essa proposta foi amplamente desenvolvida em A Origem da Obra de Arte, como

VEremos a seguir.

104 HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche 1, p.70.
105 NIETZSCHE, Friedrich. 1888, 17[3].
106 HEIDEGGER, Martin. Vontade de poder como arte, in Nietzsche |, p.67.
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CAPITULO I

As dimensdes ontoldgicas do ensaio A Origem da Obra de Arte

A conferéncia A Origem da Obra de Arte apresenta-nos a Estética filos6fica sob uma
nova perspectiva. Dividido em trés partes, A coisa e a obra, A obra e a verdade e A verdade e
a arte, o ensaio é conduzido, inicialmente, pelo confronto com os conceitos advindos da
tradicdo. Heidegger nédo tinha a intengdo de promover um debate acerca da fruigdo das obras.
Seu propo6sito consistia em buscar a esséncia da arte, relacionando-a aos seus principais
expoentes, a saber: o artista e a obra, que operam, a seu ver, em um circulo hermenéutico.
Este capitulo pretende expor os conceitos norteadores da conferéncia.

O primeiro conceito é o de origem (Ursprung), que ndo expressa um ponto de partida
nem uma conceituacdo temporal ou causal, mas uma constante realizacdo. Em seguida, nosso
autor nos conduz a possibilidade de as obras de arte se revelarem como meras coisas, 0 que
consiste apenas em um carater que possuem. Heidegger acaba encontrando, entre a coisa e a
obra, o utensilio, o qual ele havia explorado em Ser e Tempo, sua principal obra e que, como
veremos, destaca-se por sua utilidade. Existe no campo artistico uma conexd entre a
cotidianidade e os interesses da existéncia humana, como, por exemplo, 0s sentimentos
cotidianos do par de sapatos da camponesa que se revelam no uso em sua vida no campo. 1sso
é esclarecido na analise que ele faz do famoso quadro de van Gogh, intitulado Ein Paar
Bauernschuhe.

Para que a obra ndo seja somente um objeto ou uma mercadoria, € preciso contempla-
la no mundo. Como veremos, as obras acabam se tornando manifestacGes historicas do Ser,
doadoras e fundadoras de uma época. Justamente por conter o ser comum préprio a um povo,
descortina-se, na arte, um carater historico. O que notamos é que Heidegger critica uma
tradicdo que converte obras em objetos, atribuindo, outrossim, a Estética as consideracdes
sobre o que é ou ndo belo, deixando o papel de aproximacdo da verdade somente para a
l6gica. Contudo, para o filosofo, arte e verdade estdo intimamente ligadas e € em direcdo a

esse caminho que sua andlise encontra-se em afluéncia.

2.1. A pergunta pela origem da obra de arte

Heidegger inicia A Origem da Obra de Arte trazendo a discussdo o primeiro dos trés

elementos explicitados no titulo. Quando alguém se depara com a expressao “origem da obra
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de arte” logo a associa a explicacdo causal de um ente. Falar sobre origem significa voltar
diretamente o olhar aos chamados pensadores primitivos*”’, cuja caracteristica comum de suas
teorias filosoficas consistia na busca da instancia responsavel pela geracdo de tudo o que
existe; eles tentaram encontrar aquilo que seria, por exceléncia, o principio de todas as
coisas'®,

Os primeiros filésofos inauguravam um modo de pensar, pleiteando uma origem para
0 mundo, isto €, aquilo que se encontra na base de tudo, da vida, do homem, da existéncia das
coisas terrenas e metafisicas. Todavia, ao fazer uma leitura das investigagdes sobre a origem,
Heidegger procurou ndo deté-la s nogdes tradicionais de causalidade e temporalidade. Isso
significa que ele ndo atribui uma causa absoluta para 0 mundo e seus processos, nem se
prende a ideia de um tempo linear, segundo a qual cada instante € deixado para trds quando
outro instante entra em sequéncia.

Trata-se aqui da revelacdo do por-se-em-obra da obra de arte. E em torno dessa
questdo que ele toma impulso para delinear a estrutura do ensaio. Ao pronunciar que origem
significa “aquilo a partir de onde e através do que algo € o que ele € e como ele ¢ uma vez
que busca seu fundamento, o autor é conduzido, simultaneamente, a pergunta pela esséncia da
arte. Foi no desenvolvimento da histéria da filosofia que a palavra esséncia adquiriu condigdo
privilegiada ao designar aquilo que alguma coisa é em suas determinacées mais proprias™®.

Contudo, ndo quer dizer que seja possivel alcanca-la sem um desdobramento de seus
caracteres ontologicos. Ao buscar a esséncia de homem, por exemplo, ndo seria mais
suficiente deter-se na antiga afirmacdo de que o homem € um animal racional, ja que limitava

sua condicdo de ser constituido como o lugar do desvelamento do Ser e ndo explicitava suas

197 para Heidegger, os pensadores primitivos s&o aqueles anteriores a Platdo e Aristételes. O primeiro pensador
originario a despontar teria sido Anaximandro, ao lado de Parménides e Heraclito. Ele os considera originarios
“ndo porque abrem o pensar do Ocidente e o iniciam. Ja antes deles “existiam” pensadores. Sdo pensadores
originarios porque pensam a origem.” (Cf. HEIDEGGER, Martin. Parménides, p.21) N&o significa que eles
tomem a origem como um objeto de pesquisa, mas suas investigacdes sdo movidas por ela, como se a propria
ideia de origem os convidassem ao filosofar.

198 Trata-se da prépria fundacdo da histéria da Filosofia, promovida pelos fildsofos pré-socraticos. Guiando-se
pela contemplagdo, esses pensadores buscavam encontrar o principio do mundo e da vida, se distanciando da
mitologia que cultuava os deuses do politeismo. O principio é o fundamento de qualquer processo e Tales de
Mileto foi considerado o primeiro a defender a ideia de sua existéncia, caminho tracado por outros pensadores,
tais como Anaximandro — que teria aprofundado a questio —, Anaximenes, Heraclito de Efeso, os pitagéricos e
os eleatas. Assim, ¢ possivel afirmar que principio “pode ser definido como aquilo do qual provém, aquilo no
qual se concluem e aquilo pelo qual existem e subsistem todas as coisas.” (Cf. REALE, Giovanni; ANTISERI,
Dario. Historia da Filosofia. Antiguidade e Idade Média, Volume I, p.30)

199 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.35.

19 Para a tradigio metafisica, a esséncia de algo consiste na resposta a pergunta “o que é2”, definindo-se ora
como um atributo necessario, ora como uma qualidade substancial. A esséncia é aquilo de permanente que
designa a quididade de algo, em oposi¢do as suas atribui¢fes acidentais.
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relagbes com o mundo e os demais entes. Do mesmo modo, a pergunta pela esséncia da arte
reivindica uma revisdo dos elementos que a constituem.
Ao transpormos sua afirmagao de que “aquilo que rege toda arvore, como arvore, ndo

. . . . 111
€, €m S1 mEeSmo, uma arvore quec S pudesse encontrar entre as arvores”

para 0 campo da
Estética, por exemplo, é possivel inferir que a esséncia da arte ndo seria um elemento que faz
reconhecer num soO ente a identidade do todo ao qual pertence, como o lugar que uma obra
ocupa em determinado grupo ou periodo, tal como se encontra explicitado em livros de
Histéria da Arte**2. A intencéo do filésofo ndo é buscar em qual periodo surgiram grandes
obras.

As defini¢bes de origem e esséncia se confundem na medida em que a origem de algo
¢ a “proveniéncia de sua esséncia”™™; ambas compartilham a ideia de serem fundamento,
aquilo que estabelece algo na realidade. A fim de evitar as provaveis confusées que estes
conceitos podem apresentar, faz-se necessario levantar duas observagdes. A primeira consiste
em evidenciar que o uso do referido termo ndo deve implicar a ideia — segundo Heidegger,
equivocada — de que se trata de uma fundamentacao estética.

A palavra origem, na lingua alema Ursprung, € autossuficiente na tentativa de trazer
em si a ideia de movimento, ao expressar um acontecimento do ente. Sua formacdo €
constituida pelo prefixo Ur, que denota o original, adicionado ao verbo springen, que
significa saltar ou pular. Podemos entender Ursprung como um salto primordial,
incorporando o sentido de movimento que se contrapde a no¢do de um ponto de partida em
repouso’*.

Quando Heidegger se orienta por uma no¢do de movimento, podemos supor que a
experiéncia que ele quer reviver seria a da concepcdo grega de arche, palavra essa que
designaria o solo a partir de onde ocorre o surgimento de algo, mas que nunca é colocado para
trds ap0Os o seu despontar. Sua tentativa foi resgatar a experiéncia com a arché que, na sua
definicdo, “torna-se aquilo que é expresso pelo verbo archein, o que impera”''®. Significa

dizer que todas as coisas se resolvem a partir de um principio originario que deveria

1! HEIDEGGER, Martin. A Questdo da Técnica, in Ensaios e Conferéncias, p.11.

12 £ inegavel a importincia da historia da arte que, segundo Pareyson: “por um lado, ela determina o nexo da
arte com as outras manifestacbes de uma mesma civilizagéo e, por outro, determina o lugar de uma obra, ou de
um artista, no interior de uma tradico artistica.” (Cf. PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética, pp. 147-48)
Contudo, dizer o que significa um periodo como o expressionismo ou o classicismo e situar sob o termo as obras
nascidas nesse contexto ndo significa atingir a esséncia da arte nem expressar a individualidade originaria de
cada obra.

13 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.35.

14 Cf. INWOOD, Michael. Dicionério Heidegger, pp.134-136.

115 HEIDEGGER, Martin. Que é isto - a Filosofia, p.29.
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permanecer imutdvel em meio a variadas transformagdes. A arche seria um movimento
incessante e inesgotavel que acompanha os entes e participa de sua ordem.

Entretanto, a partir do momento em que os filésofos metafisicos se prenderam a uma
causa fixa, na tentativa de encontrar uma causa primeira e substancial que explicasse 0
surgimento do mundo e dos entes, foram incapazes de alcancar um pensamento que realizasse
o salto primordial. Isso quer dizer que faltou a eles manter o sentido ontolégico que permitisse
a origem estar sempre em vigéncia. E como se, para Heidegger, a origem estivesse em um
constante tornar-se o que é e como se €, sem um término. No que diz respeito a obra de arte, a
origem é o evento instaurador da obra.

Origem deve estar em acontecimento, ao contrario de ser um ponto fixo, preso ao
passado. Em suas palavras, “o auténtico principio nunca tem o carater de comego do

»118 & ngo deve ser entendida como um inicio ocorrido no tempo, como se

primitivo
antecedesse todos os seus desdobramentos que, linearmente, sigam fases que culminem em
um cessar. Falar em origem n&o indica, portanto, dissertar sobre um comego. A origem a qual
Heidegger se refere ndo é a dos fatos historicos ou de uma sucesséo de casos, mas aquela que
estd no &mbito do desvelamento. N&o se trata mais da ruptura entre épocas nem de mudancas
e descobertas que acarretam uma nova era. Ele desenvolve sua filosofia sob a perspectiva do
originario.

A segunda observacdo que se propde levar em consideracdo precisa ser elucidada
através de uma abordagem mais detida. Heidegger ndo pretende usar o termo no sentido
aristotélico de causa™'’, ao entender que esta proveniéncia ndo é interpretada como projecéo
(Vorsprung) nem engquanto um comeco antecipatorio e instaurador. A busca pela causa esteve
compreendida no percurso das principais investigacdes da metafisica grega, refletindo em
discursos filosoficos posteriores. Para falar na causalidade, recorreremos a outra conferéncia,
intitulada A Questao da Técnica (1953).

Em paralelo ao questionamento da técnica é lancada a pergunta acerca de sua esséncia.
A técnica define-se ora como um meio empregado para alcancar um fim, ora reduzida a uma
atividade humana, definicdes que estdo em mutua referéncia, ja que é proprio do homem, ao
estabelecer fins, agir através dos meios dos quais dispde ou criou para alcanca-los. Se a

técnica € um meio que possibilita um efeito ou que atinge um fim, a investigacdo deve ser

116 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.195.

17 No livro primeiro da Metafisica, Aristdteles pesquisa as quatro causas primeiras, presentes em todas as coisas,
mas diversas em cada espécie, a saber: formal, material, final (que sdo intrinsecas as coisas causadas por elas) e
eficiente (que seria uma causa externa ou distinta). As causas sdo exigidas pelo devir natural das coisas e, por
isso, buscar somente a materialidade ndo bastaria para alcangar sua amplitude, sendo igualmente importante
arguir quem fez determinada coisa, sua forma e sua finalidade.
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conduzida pelo conceito de causalidade. Afinal, é caracteristica comum concluir que, a
qualquer causa, segue-se um efeito.

O autor de Ser e Tempo explicita as quatro causas pelo que fora previamente
apreendido na tradicdo. A causa material é a matéria da qual algo € feito; a causa formal
expressa a aplicacdo de uma forma a determinada matéria; a causa final € o fim que a unido
do par matéria-forma alcanca, sua proposta; e a causa eficiente, que o filésofo alemédo
considera decisiva, é determinante de seus resultados e efeitos™*.

Todas as causas correspondem a deixar algo aparecer, mas a critica heideggeriana se
refere ao fato de que este modo de fazer aparecer é restrito, visto que somente confere

. o~ . . . ;. o 11
“oportunidade e ocasido, indicando assim uma espécie de causa secundaria” ’

e 0 que se
busca é de onde algo provém autenticamente. A doutrina aristotélica das quatro causas n&o
caberia a explicacdo da origem da obra de arte, pois ainda ndo permite pensa-la em sua
originalidade (Ursprunglichkeit), ndo no sentido de novidade, mas de onde algo provém

correspondendo a um acontecimento apropriador (Ereignis)'%°.

Mais do que entrar em
vigéncia, a obra deve permanecer em vigéncia.

Heidegger ndo compreende como as quatro causas estdo necessariamente ligadas,
talvez por estarmos habituados a sua obviedade, o que a tornaria uma doutrina obscura. Mas
afirma que a interpretacdo da doutrina ndo foi capaz de enxergar e entender que a causa deve
trazer consigo a capacidade de fazer com que algo siga em direcdo a um efeito duradouro,
mas que nunca esta acabado'®’. Negar tais pressupostos é entender que, atentando para uma
causa fundadora, os filosofos metafisicos ndo conduziram seu olhar ao desvelamento do Ser,
gue permanece encoberto por uma tradi¢do que questiona pelo ente.

Esses esclarecimentos ainda ndo nos conduzem a resposta sobre qual seria a origem da

obra de arte. Entretanto, ja torna possivel afirmar que ndo a encontraremos na tradicéo,

118 Heidegger cita o exemplo do calice, feito de prata e cuja forma conjuga o modo de sua finalidade, aquilo “que
o define, de maneira prévia e antecipadora, pondo o célice na esfera do sagrado e da libagdo. Com ele, o célice
circunscreve-se, como utensilio sacrificial.” (Cf. HEIDEGGER, Martin. A Questdo da Técnica, in Ensaios e
Conferéncias, p.14) A producdo do célice depende da reflexdo daquele que vem cumprir o papel de causa
eficiente, o ourives, “de onde parte e que preserva o apresentar-se e repousar em si do calice sacrificial.” (Cf.
Ibid., p.15) E nesse sentido que a causa eficiente se torna a determinante, na qual todas as outras se encerram.

19 Cf. Ibid., p.16.

120 Ereignis diz respeito, em Heidegger, ao acontecimento de apropriacdo do Ser, que fora previamente
esquecido pela tradicdo. Essa apropriacdo ndo consiste em tomar o Ser como um objeto de pesquisa nem
significa um ditame que o pensamento deve seguir; antes se constitui como uma correlagdo, onde dirigimos
nosso olhar e percebemos os demais entes através da apropriacdo do Ser na medida em que este permite ao
homem converter-se em Dasein, isto é, no local de sua revelagdo. O termo vem, segundo Michael Inwood, do
verbo reflexivo “sich ereignen, ‘acontecer, ocorrer’.” (Cf. INWOOD, Michael. Dicionario Heidegger, p.2)

121 \/oltando ao exemplo do célice, ja sabemos que cada uma das causas tem uma parcela de responsabilidade na
produgdo do calice. Contudo, a causa final ndo encerra a produgdo. Ele diz: “Com este fim, porém, o utensilio
ndo termina ou deixa de ser, mas comega a ser o que serd depois de pronto.” (Cf. HEIDEGGER, Martin. A
Questdo da Técnica, in Ensaios e Conferéncias, p.14)
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colocando a investigacdo em um novo horizonte hermenéutico. N&o quer dizer que Heidegger
tenha negado veementemente o que fora até entdo interpretado como valido na histéria da
arte, cujos conceitos ainda permanecem dentro do campo de suas observacgdes. Ele promove
um exercicio de superacdo, atitude esta que sempre permeou Seu pensamento, ja que O
fil6sofo estava engajado, em um periodo anterior, na superagdo da metafisica'?.

Os conceitos fundamentais que serviam de suporte para a metafisica ndo seriam mais
suficientes para responder as indagaces sobre o homem e o mundo, ja que as experiéncias
humanas abarcam inimeras possibilidades. Do mesmo modo, a Estética também se edificava
em teorias que transformaram a arte em objeto de conhecimento, raz&o pela qual encontramos

uma evidente conexao entre superacao e a pergunta pela origem. Segundo suas palavras:

A pergunta se encontra na mais intima relacdo com a tarefa da superacéo da estética,
isto é, simultaneamente a um determinado entendimento dos entes enquanto
objetivamente representaveis. A superacdo da estética surge, por sua vez, como
necessaria do confronto histérico com a metafisica enquanto tal. Isso inclui o ponto
de partida ocidental para os entes, por conseguinte, também o solo para uma
esséncia anterior da arte ocidental e suas obras.'*®

Pensar a origem da obra de arte é levantar uma pergunta que se encontra além dos
limites das teorias da representacdo que convertem as obras em objetos de fruicdo do sujeito a
partir de sua visdo de mundo. Significa a possibilidade de indagar a verdade do Ser, que antes
se apoiava em explicacdes ideais, transcendentais e causais. Chegamos entdo a um aspecto
importante apresentado pelo filésofo aleméo, quando no suplemento de sua conferéncia ele
afirma que a reflexdo sobre a arte ¢ “determinada inteira ¢ decididamente apenas a partir da

124
pergunta sobre o ser”“".

122 A tarefa da superacdo da metafisica é um dos principais pontos da filosofia heideggeriana. Sua critica a
metafisica classica se sustenta no esquecimento do Ser: ao perguntar por um ente supremo, pelo homem ou pela
substancia, a questdo do Ser sequer fora formulada corretamente. Acerca disso, ele afirma no inicio de Ser e
Tempo: “No solo da arrancada grega para interpretar o ser, formou-se um dogma que ndo apenas declara
supérflua a questdo sobre o sentido de ser, como Ihe sanciona a falta. [...] Assim o0 que, encoberto, inquietava o
filosofar antigo e se mantinha inquietante, transformou-se em evidéncia meridiana, a ponto de acusar quem ainda
levantasse a questdo de cometer um erro metodologico” (Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.37). A fim
de superar a metafisica, ele procura fundamentar uma nova ontologia, tomando a diferenca ontoldgica entre Ser e
ente como fio condutor, livrando-se das ontologias regionais que sdo determinantes do nosso modo de pensar. O
que o filésofo alemao sugere com a desconstru¢do da metafisica ¢ promover um passo atras e isso significa “o
passo que passa de um pensamento, apenas, representativo, isto é, explicativo, para o pensamento meditativo,
que pensa o sentido” (Cf. HEIDEGGER, Martin. A Coisa, in Ensaios e Conferéncias, p.159).

122 HEIDEGGER, Martin. Beitrage zur Philosophie — vom Ereignis, pp.503-04.

124 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.219.
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Mesmo com a reviravolta (die Kehre)'?®

, a filosofia heideggeriana ainda confere ao
Ser a condicdo de seu cerne. Todavia, 0 que se pretende alcangar ndo é mais seu sentido e sim,
sua verdade e ele conduz da ontologia fundamental para a arte o dominio de seu
desvelamento. E nesse sentido que ganha relevo o comentario lapidar de Benedito Nunes:
“origem diz respeito a verdade originéria, ao vinculo da obra com a primeira compreensdo do
ser.”!?® N&o adiantava mais recorrer, no entender de Heidegger, aos paradigmas da
modernidade nem a definicdo de causalidade argumentada por Aristételes. Ainda que o
filosofo alemdo conduza, a primeira vista, toda a reflexdo a partir da ideia de principio, sua
intencdo é entrar em confronto com aquelas concepcdes que, a seu ver, teriam contribuido nao
somente com o esquecimento do Ser, sendo que também fortificaram os mal-entendidos sobre
a verdade e, em especial, 0 que seja uma obra de arte.

E imperioso, sob tal perspectiva, realizar uma desconstrugdo e apontar para um novo
caminho. A pergunta pela origem e, consequentemente, pela esséncia da arte implica um
circulo a ser percorrido, no qual todo o questionamento se estrutura. Atento as dificuldades
que emergem deste exercicio, a proposta do filésofo é determinar aquilo que, em geral,
entende-se por obra de arte, desatrelando-a do mundo das coisas e diferenciando o que é uma
obra daquilo que ndo é. A primeira exigéncia desse passo € saber no que consiste a arte. Ele
evidencia que “O que é a arte deve-se deixar depreender da obra. Somente podemos
experienciar o que a obra € a partir da esséncia da arte. Qualquer um nota facilmente que nos
movemos em circulo”*?’. Ao contrario de evitar o circulo, deve-se refazé-lo e percorré-lo em
sua totalidade, pensando obra, artista e arte em sua enigmatica simultaneidade. A resposta
sobre a arte, porém, so surge ao pensarmos a verdade.

Segundo as concepgdes estéticas até entdo vigentes, é pela atividade do artista que a
obra surge, pois € segundo sua imaginacdo e através do seu ato de produzir que ele cria uma
pintura, faz uma escultura, escreve um poema. Mas ele ndo age exclusiva e unicamente por si,
ja que é parte integrante de uma relacdo reciproca. Conhecemos o artista como ele é porque
ele se revela através da sua propria obra. Conforme Heidegger: “O artista ¢ a origem da obra.
A obra é a origem do artista. Nenhum é sem o outro.”*?® Como haveria poesia sem o poeta ou

um pintor sem a possibilidade de se expressar através de uma pintura?

125 Quando Heidegger utiliza o termo Kehre, ndo se trata de uma mudanca radical em seu modo de pensar, mas

progressiva. 1sso acontece sem que o fildsofo abandone conceitos apresentados nas suas primeiras obras. O que
ele procura é admitir pontos de vista em uma totalidade, acompanhando um desenvolvimento natural de seu
pensamento.

126 NUNES, Benedito. Hermenéutica e Poesia — O Pensamento Poético, p.91.

2 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.39.

128 |bid., p37.
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O artista ndo ¢ a origem exclusiva da obra porque, sob a ética metafisica, passaria a ser
considerado enquanto uma origem causal, aquele que somente produz os efeitos. O que ele
permite, através de seus recursos, do seu olhar sobre 0 mundo e uma linguagem prépria, é que
a obra seja libertada e se mostre.

A relacdo matua entre artista e obra acontece através e a partir daquilo que aparece
como sua base, por vezes, servindo como uma ligacdo entre essas esferas. Referimo-nos agora
a propria arte, que somente se efetiva a partir da obra. A pergunta que o filésofo langa é
“Onde e como se d a arte?”'?° e diz respeito a possibilidade de defini-la enquanto a propria
origem. Mas por qual motivo Heidegger responde a uma pergunta norteadora no inicio do
texto? A resposta de que a arte se da na obra e através do artista reside no fato de que o que
estd no horizonte de seu questionamento ndo é necessariamente a origem enquanto causa de
um ente, mas o por-se-em-obra da verdade. Tal é a questdo fundamental do ensaio colocada
pelo filésofo.

No que diz respeito a palavra origem, além de seu confronto com a tradi¢do e sua
relagdo com a superacdo da Estetica e seus paradigmas, podemos sintetizar as observacoes

feitas até aqui com a seguinte observacédo de Benedito Nunes:

N&o se trata porém da determinacdo seja da origem como génese empirica, seja da
origem como fabrico artesanal ou como formacédo psicoldgica na alma criadora do
artista. Todas essas espécies de origem ja sdo derivadas, uma vez que s6 se pode
falar delas em fungéo de certos tipos de representacdo que, integrantes da cultura na
época moderna e fixados na Estética, delimitam a compreensdo e a interpretacdo da
obra de arte. Sera entdo necessario suspender a vigéncia da perspectiva estética em
que tais origens secundérias se sustentam a fim de alcangarmos, empenhando-nos
numa verdadeira reducdo neutralizante da tradi¢do conceitual acumulada, a
compreensdo originaria da obra de arte."*

Dizer que ha espécies de origem e que estas sejam derivadas da tradicdo implica a
admissdo de uma origem primordial, ndo questionada pelos primeiros pensadores. Saber qual
a esséncia da arte e qual sua origem é somente uma inquietacédo inicial que conduz a questao
da verdade. Heidegger retrata a arte em relacdo aos seus principais expoentes — artista e obra.
E, ao falar sobre arte, esta € definida a partir daquilo que a faz entrar em vigéncia: enquanto
obra de arte.

N&o consiste em partir, por exemplo, de analises e descri¢bes técnicas feitas por
historiadores da arte, que exploram as caracteristicas principais das obras, para que sejam

detalhadas em catalogos. Tampouco significa tomar por base as obras expostas em museus e

129 |bid., p.37.
130 NUNES, Benedito. A destruicdo da estética in O dorso do tigre, p.57.
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galerias. Heidegger invalida a possibilidade de “deduzir o que é a arte através de uma
observacdo comparativa das obras de arte existentes.”**" Essa ocorréncia, comumente aceita e
divulgada, ndo é o bastante para defini-la, muito menos para dizer qual a sua origem. Sobre
esta, talvez ndo exista uma resposta concreta, além da que o proprio autor desvela, ao dizer
que a origem da obra de arte é a propria arte.

Para alcancar o que se estabelece na relacdo entre arte e verdade, a investigacao
filosofica da obra € indispensavel. Reconhecé-la entre tudo o que nos circunda é uma postura
que o autor propde e defende. E essa tarefa se torna possivel mediante a analise dos conceitos
apresentados em A Origem da Obra de Arte, como os de utensilio e coisa, sendo este

explorado no préximo item.

2.2. A desconstrucio das concepcdes de “coisa” da tradicéo

Perguntar pela esséncia da arte € realizar um didlogo frutifero com a tradicdo, cujos
conceitos orientaram o entendimento comum sobre a arte. Dentre 0s conceitos abordados
neste percurso, deveria permanecer como principal o de obra. Mas o filésofo aleméo se vé
diante de um entrave: reconhecer, entre todas as coisas que nos circundam, as obras de arte.
Devido a pluralidade de obras postas diante de nos, assim como o modo como estas se
apresentam, é notavel entender a dificuldade que existe em diferencia-las e aponta-las,
destituindo-Ihes do carater de coisa.

A época do ensaio, durante os anos 1935/1936, obras ja eram acessiveis ao publico —
embora com um alcance menor que possuem nos dias de hoje, diante do atual aparato de
divulgacdo. Em uma significativa passagem introdutéria de A Origem da Obra de Arte, 0
filosofo revela onde reside essa confusdo, que insiste em reduzir as obras existentes a
condicao de coisas, despontando como um importante tema a ser explorado neste estudo. 1sso

pode ser ilustrado no seguinte argumento:

Obras de arte sdo conhecidas de todo mundo. Obras arquitetbnicas e pictoricas
encontram-se em lugares publicos e estdo apresentadas nas igrejas e nas moradias.
As obras de arte das mais diferentes épocas e povos estdo guardadas nas cole¢des e
nas exposi¢des. Se olharmos as obras considerando a sua realidade vigente intocavel
e nisso ndo tenhamos nenhuma ideia preconcebida, entdo mostra-se: as obras sdo téo
naturalmente existentes como alias também as coisas. O quadro estd pendurado na
parede do mesmo modo que uma espingarda de caga ou um chapéu. Uma pintura,
por exemplo, aquela de van Gogh que apresenta um par de sapatos de camponés, vai
de exposicdo em exposicdo. As obras sdo expedidas como o carvdao do Ruhr e os
troncos de arvore da Floresta Negra. Durante as campanhas de guerra, os hinos de

131 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p39.
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Holderlin foram guardados na mochila juntos com os utensilios de limpeza. Os

quartetos de Beethoven estdo nos depdsitos da editora como as batatas estdo no
x~ 132

poréo.

Heidegger percebe que a obra de arte ndo é acessivel em si mesma, mas em suas
relages exteriores, seja com as pessoas que aplicam um trabalho em torno delas, seja com
aquilo que a compde. A dificuldade maior para lograr o desvelamento do ser-obra da obra
reside no seu indissollvel carater de coisa, pois é assim que a obra é oferecida aos seus
observadores para que possam, supostamente, vivenciar a arte.

Essa consideracdo consiste, antes de tudo, em afirmar que a obra de arte ndo é
simplesmente nada. Porém, é preciso perguntar se, além de seu inegavel carater de coisa
produzida, ja que o artista pode atribuir uma forma que deseja a uma matéria especifica, a
obra vem a manifestar algo que lhe seja exterior. Dizer que a obra expressa algo outro é
determina-la como alegoria. Através de uma imagem ou de um texto, por exemplo, da uma
ideia diferente do sentido literal ao qual temos acesso na contemplagéo, fazendo-nos entender
de uma maneira mais acessivel uma dimensdo situada fora da obra.

E, ao trazer-junto (zusammenbringen) com a coisa produzida o artistico, a obra torna-
se um simbolo, segundo o qual o conceito é mostrado indiretamente atraves da arte. A
representacdo dessa cisdo nos remete ao reconhecimento de uma ideia. O significado real do
simbolo ¢é aquilo que enxergamos além da superficie e dispensa, simultaneamente, recorrer a
eventos fora de si.

A obra se tornaria um suporte fisico de simbolos e alegorias, conceitos que conferem
as teorias da arte o ambito no qual as representacdes sao interpretadas e buscam mostrar o que
ha de especifico nas obras. Alegorias e simbolos sdo importantes a partir do momento em que
0 artista dispensa as categorias cientificas e as observacfes empiricas evidentes para explicar
algo, tornando-se necessario aproximar conteldos e expressar 0 que nhdo se traduz
conceitualmente. Desfazendo-se dos conceitos de simbolo e alegoria que estavam presentes
na Estética, Heidegger procura defender a obra na sua efetividade, quer dizer, isenta do
dominio da coisa ou do utensilio.

E no caréater de coisa que repousam as primeiras determinacdes acerca da obra de arte.
Apesar de sua insuficiéncia em dizer o que a obra é, desponta como uma fonte para a
investigacdo heideggeriana. Este conceito é entrevisto como o objeto estético, determinado
por categorias e problematizado como a estrutura com a qual o artista trabalha e, através de

sua andlise cuidadosa, nos € dado diferencia-lo do que se pretende entender por obra de arte.

32 |bid., p.41.
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Contudo, examinar o conceito de coisa (Ding) implica fazer um longo percurso que, na
conferéncia, como veremos, esté explicitado sob o tema A coisa e a obra.

Ao levantar a pergunta pela coisa e aborda-la através de sua coisidade (Dingheit), ele
retorna, de certo modo, a um problema fundamental em seu pensamento. De todos os entes,
tudo o que aparece diante de nds e até aquilo que ndo se mostra, diz-se que “é”. A confusio
provocada pelo verbo “ser” teve por consequéncia, segundo o autor de Ser e Tempo, a
evidéncia do Ser apresentar-se como 0 primeiro conceito langado a nés. Ao designar tudo o
que ha, a conjugacdo “¢” também esconde o maior mistério de todos, o sentido do Ser, que
permanece ontologicamente inquestionado, ja que as perguntas giram em torno dos entes.

Trata-se na Estética, com vistas a essa questdo, de apontar quais dentre os entes sdo
designados de coisas e quais ndo sdo. Na filosofia, seja uma pedra, um quadro ou a coisa-em-
si kantiana'®®, o que nos salta & vista ou 0 que se esconde de nosso entendimento, recebe a
qualificacdo de coisa, sendo comumente aplicada aquilo que ndo possui o carater de

humano®3*

. O desgaste do termo nos impede de atingir uma experiéncia originaria, pensando a
coisa de maneira limitada, enquanto objeto de produc&o ou representacdo. E imprescindivel,

neste momento, delimitar o que se entende por esta palavra:

Hesitamos até em denominar como sendo uma coisa o0 cervo na clareira da floresta,
0 besouro na relva, o rebento da planta. Para nds sdo muito mais coisas: o martelo e
0 sapato, 0 machado e o relégio. Mas uma mera coisa também eles ndo séo. Como
tal, para nos, vale somente a pedra, o torrdo de terra, um pedago de madeira. O
inanimado da natureza e do uso. As coisas da natureza e as de uso sdo as que
habitualmente chamamos de coisas.'*®

E preciso reconduzir o olhar de todas as aporias recebidas acerca dessa determinagio
rumo as meras coisas (die blofRen Dinge). Enquanto o adjetivo mero surge para acompanhar a
pura coisa, ele possui, a0 mesmo tempo, um significado aproximado da depreciacdo. Para se

atingir a coisidade da coisa, isto €, para entendé-la em sua autenticidade, é preciso assumir

132 Heidegger faz referéncia a Kant, que teria designado tudo o que existe como um objeto representado por um
sujeito autoconsciente; ja a coisa em si ndo é objeto de representacdo do homem e, portanto, independente e
inalcancével. Kant diz que ndo é possivel “ter conhecimento de nenhum objeto, enquanto coisa em si, mas tdo
somente como objeto da intuicdo sensivel, ou seja, como fendmeno; de onde deriva, em consequéncia, a
restricdo de todo o conhecimento especulativo da razdo aos simples objetos da experiéncia.” (KANT, Immanuel.
Critica da razdo pura, B XXVI) Essa concepgdo entra em confronto com a visao heideggeriana acerca da coisa
porque tiraria sua condicdo de autossuficiente — condicdo essa que Ihe aproxima da obra de arte — mas que,
apesar desse motivo, ndo se torna inacessivel ao homem, j4 que “as coisas de uso, a nossa volta, sdo as mais
préximas e propriamente coisas.” (Cf. HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.67)

134 A esse respeito, Heidegger faz uma consideragio em Ser e Tempo, ao dizer que “A pessoa ndo ¢ um ser
substancial, nos moldes de uma coisa. Além disso, o ser da pessoa ndo pode exaurir-se em ser um sujeito de atos
racionais, regidos por determinadas leis. A pessoa ndo ¢ uma coisa, uma substdncia, um objeto” (Cf.
HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.92).

3% HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.47.
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que as mais diversas respostas ao seu questionamento poderdo surgir. Deve-se permitir que as
coisas se mostrem livres de qualquer atribui¢do ontoldgica ou prética, pois € a partir de sua
compreensdo que é possivel sua discussdo. Desconstruindo tais pressupostos, conseguiriamos
libertar a obra de seu aspecto de objeto estético.

Antes de nos determos na anélise da coisa apresentada em A Origem da Obra de Arte,
é importante relembrar uma breve observacao acerca das consideracGes feitas por Heidegger
na sua analitica existencial do Dasein, quando ele ja buscava se contrapor ao conceito de
coisa, no qual estdo fundamentadas a antropologia, a psicologia e a biologia*®.

Simulténeo ao desenvolvimento destes campos de pesquisa fica evidente a dificuldade
de se realizar a tarefa da analise do Dasein. Isso porque tais ciéncias positivas esquecem que
este modo de ser do ente que € o homem estd no sustentaculo de suas reflexdes. N&o seria
possivel falar de algo tdo complexo quanto a vida e tudo o que lhe diz respeito sem passar
pelo Dasein, a mais importante via de acesso a sua interpretacdo. E se ha sempre uma
coisificacdo — termo empregado por Heidegger — “do sujeito, da alma, da consciéncia, do

I 137
espirito, da pessoa” 3

, entdo ndo seria diferente com tudo o que se encontra no seu mundo
circundante, no qual as obras de arte estdo incluidas.

Em A Origem da Obra de Arte, o filosofo alem&o apresenta as trés interpretacdes de
coisa que se tornaram evidentes na tradicdo metafisica, a saber: substancia dotada de
acidentes, unidade de mdltiplas sensacdes e matéria formada. A primeira definicdo remete aos
primeiros pensadores, em especial, a Aristoteles. Na Metafisica, o problema da substancia
acaba por coincidir com a questdo principal, em torno da qual se movimentam todos os livros
desta obra™®. Para o pensador grego, a substancia é a primeira das categorias, de onde todas
as outras coisas sao predicadas, mas que ndo se deriva de nenhuma outra. O mundo sensivel ¢,

portanto, composto de substancias, as quais séo atribuidas propriedades ou acidentes.

13¢ No décimo paragrafo de Ser e Tempo Heidegger explicou brevemente o tema. Para o fildsofo, a antropologia,
a biologia e a psicologia ndo estdo ontologicamente fundamentadas, pois se limitavam a falar do homem ou da
vida, estando presas aos principios que conservavam a ideia de um sujeito moderno, delimitavam-se aos atos
psiquicos e as vivéncias do homem ou se deixavam guiar pelas defini¢des teoldgicas. Todas essas questdes
contribuiram claramente, segundo Heidegger, para que o ente que ndés mesmos somos ndo fosse levado em
consideracao, dificultando a tarefa da analitica existencial do Dasein e sua possibilidade de pensar o sentido do
Ser. “Ao invés de questiona-lo, concebeu-se o ser do homem como ‘evidéncia’, no sentido de ser simplesmente
dado junto as demais coisas criadas.” (Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.94)

537 |bid., p.90.

138 Cf. ARISTOTELES. Metafisica, 1028b, pp.287-89: “Mesmo sendo dito em todos os significados, é evidente
que o primeiro dos significados do ser é a esséncia, que indica a substancia [...]. E na verdade, o que desde os
tempos antigos, assim como agora e sempre, constitui o eterno objeto de pesquisa e o eterno problema: ‘que € o
ser?’, equivale a este: ‘que ¢ a substancia’. Devido a complexidade do conceito de substancia, que fora visto por
Avristételes de diversos modos, bem como todas as questfes que o conceito pleiteia, ndo nos aprofundaremos no
seu desenvolvimento.
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Essa interpretacdo perdurou no pensamento ocidental filos6fico, nas préticas
cientificas e nas nossas atividades cotidianas. Seria preciso adotar o0 método fenomenoldgico
de voltar as coisas mesmas e ndo as suas representacfes. Nao significa que as propriedades
que inevitavelmente atribuimos as coisas sejam infrutiferas; ndo sdo, contudo, suficientes para
deixar que a coisidade da coisa que nela subjaz seja desvendada.

Quando o homem volta seu olhar a uma pedra, uma jarra ou uma pintura, naturalmente
ele Ihe atribuird inUmeras caracteristicas, que sdo percebidas pelos sentidos. Citando um

J4

exemplo do pensador alemao, sobre um bloco de granito é possivel dizer que este é “duro,
pesado, extenso, macico, disforme, aspero, colorido, em parte opaco, em parte brilhante”l3g,
atributos que a ele pertencem enquanto é um bloco em sua maneira mais propria, como se
apresenta a nos.

Desmembrando a consideracdo acima, é possivel elucidar as trés concepcdes pelas
quais a coisa é compreendida. A matéria-prima granito ¢ atribuida uma forma, apresentando-
se entdo a maneira de um bloco. Perceber sua dureza, cores e demais atributos é toma-lo como
a unidade entre diversas sensacfes que nos atingem. Elencar todas as suas caracteristicas é
afirméa-lo enquanto substancia que comporta propriedades. O modo pelo qual nos movemos
acerca de tudo o que constitui nosso horizonte de compreensdo, interpretacdo e praticas
cotidianas orienta-se pela heranca da tradicdo, que determina a coisidade da coisa como uma
substéncia dotada de acidentes.

Atribuir propriedades a uma substancia é remeter o problema, em parte, a esfera
semantica. Quando o verbo “ser” ¢ usado “sem uma expressio predicativa suplementar”*,
designa a existéncia, de onde se infere que uma coisa simplesmente €. Porém, esse verbo é
utilizado frequentemente para conferir ao ente um predicado, isto é, constituindo uma
sentenca predicativa. Aristoteles guiou-se por este sentido de cépula, adubando o solo onde
surge a maneira segundo a qual as coisas sd0 comumente expressas por nds quando nos
dirigimos a elas™*".

Todavia, a diferenca do pensamento grego, ndo € habitual fazer uma atribuicdo de
propriedades a este bloco de granito; as referidas qualidades estdo nele, mas a atitude que

ensina a relacionar coisa e proposicdo nos impede de vé-lo em sua dimensdo originaria.

39 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.51.

10 TUGENDHAT, Ernst. Lic6es Introdutdrias a Filosofia Analitica da Linguagem, p.55.

141 Essa concepgéo é antiga. Parménides parte do principio que, de tudo o que se pode pensar e dizer, é. Assim,
ele ndo so vai excluir qualquer ideia de contradicdo e mudancgas, como vai propor uma base para a légica. Desse
modo, os demais pensadores, entre eles Aristételes, seguiram o tradicional caminho de se dirigir as coisas e fazer
discursos acerca de suas propriedades. Contudo, segundo Tugendhat, “cada passo conduziu a uma
reinterpretagdo objetivante, que oculta a dimensdo linguistica da reflexdo.” (Cf. Ibid., p.62) Foi esse modo de
pensar que guiou a formulagéo das sentencas através das quais qualificamos as coisas.



55

Perde-se no caminho a ideia de fundamento inerente a coisa e sua visibilidade, deixando claro
que “ndo ¢ somente a reunido de caracteristicas e também ndo é a acumulacdo das
propriedades através das quais entdo surge o conjunto™*%.

Heidegger entende que ha uma ligacdo entre as estruturas da coisa e da proposi¢cdo
sujeito-predicado, sem saber qual destas é a determinante. Mas é certo que ambas possuem
uma base em comum que ainda ndo € possivel enxergar, pois é considerada uma atitude
normal, por vezes vulgar, fazer uma relagio direta entre a coisa e o enunciado, compreendidos
como um s6, delineando nosso entendimento acerca de todo e qualquer ente.

Para que o verdadeiro carater de coisa seja revelado, é preciso abrir espaco e libertar-
se dos equivocos provocados pela linguagem. Assumir essa atitude € permitir se deparar com
as coisas, de onde resulta a concepg¢éo de coisa enquanto unidade perceptivo-sensorial, como
ele reconhece na seguinte afirmacgdo: “Naquilo que o sentido da vista, da audi¢cdo e do tato nos
trazem enquanto sensacdes da cor, do som, do aspero, do duro, as coisas literalmente afetam
ja nosso corpo. A coisa é o aistheton [0 sensivel], o perceptivel nos sentidos da sensibilidade
através das sensacdes” . Significa que as coisas sdo experimentadas através da mediagdo
sensivel.

A segunda definicdo da coisa, enquanto uma unidade da multiplicidade de sensacGes,
estd em uma conformidade intima com a Estética, mas ndo é capaz de dizer como a unidade é
concebida. Mesmo que esse conceito, assim como o anterior, tenha sido aceito e amplamente
difundido, ainda nos deixa com davidas quanto a sua eficacia. Ele ndo nos diz, por exemplo,
se esta unidade é uma forma (Gestalt) na qual se reinem inumeras propriedades que
percebemos com nossos sentidos.

Na tentativa de fazer com que as coisas cheguem a nos imediatamente, tenta-se impor
a ideia de que multiplas sensacdes nos atingem, numa espécie de corrente perene afluindo em
nosso corpo. E preciso antes se afastar das coisas para se envolver com elas. Para 0 homem
ouvir o ruido puro, por exemplo, é importante distanciar as coisas do concreto e se direcionar
ao escutar de maneira abstrata. Heidegger faz uma referéncia ao que ele ja havia explicitado

em Ser e Tempo, quando ele diz que escutar é mais do que receber sons, tons e ruidos™*.

1“2 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.51.

%3 |bid., p.59.

144 Ao escutarmos o barulho de um carro que se aproxima, somos capazes de diferencia-lo, dizendo qual tipo de
automovel estd a caminho: o homem vai além do som que chega ao seu corpo. A isto, Heidegger chama de
escuta compreensiva (das verstehende Hdéren), Isso quer dizer que as sensagfes ndo se referem somente a
constituicdo fisica. Muitas vezes, estdo diretamente ligadas ao mundo circundante e a facticidade, desvinculado
da ideia que defende uma mediacdo exclusiva da sensibilidade.
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Escutar também ndo é algo que ocorre no interior do sujeito e o faz saltar para 0 mundo
externo. Trata-se de uma conjuncéo entre o sujeito e 0 mundo que se desvela na obra.

Atribuir o carater de coisa a diversidade de sensa¢des que a ela convergem é projeta-la
demasiadamente sobre o corpo. Por dizer que as “coisas estio muito mais proximas de nos do

que as sensacdes™

, esta interpretacdo se mostra vaga e deficiente, 0 que nos impede de
alcancar seu carater proprio e determinante, uma vez que nem sempre as sensacdes
depreendidas nos permitem experimentar as coisas como realmente sdo. E preciso libertar a
coisa destas definicBes e deixa-la aparecer em seu repousar-se-em-si (Insichruhen), tornando-
a apreensivel em sua estabilidade.

Podemos entdo partir para a terceira concepgéo de coisa, que abarca as duas anteriores,

como é explicitado na seguinte passagem:

Aquilo que da as coisas 0 que é constante e é seu cerne, mas que ao mesmo tempo
também causa o modo de seu afluxo sensivel, o colorido, o sonoro, a dureza, o
macico, é a materialidade das coisas. Nessa determinacdo da coisa como matéria
(hylé) ja esta com-posta a forma (morphé). O constante de uma coisa, a consisténcia,
consiste no fato de que uma matéria esta reunida com uma forma. A coisa é uma
matéria formada. Esta interpretacdo da coisa refere-se a vista imediata com a qual a
coisa através de seu aspecto (eidos) nos aborda.**®

O terceiro conceito € esclarecedor, o qual nos aproxima mais do carater de coisa que
ha na obra de arte. Aplica-se tanto as coisas da natureza, quanto aos utensilios,'*’ estendendo-
se as produzidas pela arte. Apesar de toda sua for¢a numa tradicdo estética solidificada por
conceitos da modernidade, tal concepcéo ainda ndo é suficiente. Por mais que seja apreendida
como usual e traga a luz uma primeira aproximacdo da no¢do de que uma coisa pode ser
disposta aos nossos fins, ndo é capaz de distinguir as meras coisas dos demais entes.

De acordo com Heidegger, o par matéria-forma é “pura e simplesmente o esquema
conceitual usado em todas as teorias da arte e da Estética™ . A toda e qualquer matéria
utilizada como fundamento da modelagem artistica seria possivel atribuir uma forma, ja que o
hilemorfismo presente nas coisas e nos utensilios estendia-se as obras. Com o marmore 0s
gregos produziam, inicialmente, suas esculturas, atribuindo-lhes uma forma e uma nova
aparéncia. Seja com a tinta em éleo das pinturas ou as pedras de uma antiga obra arquiteténica

encontramos, na feitura da obra, uma configuracdo que se revela através do material. E pela

%5 |bid., p.59.
14 |bid., p.61.
70 conceito de utensilio sera abordado detalhadamente no tépico 2.3 desta dissertagéo.
148 H
Ibid., p.63.
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forma expressada que a matéria se configura em seu estado Ultimo, gerando a composicdo que
se revela no campo sensivel.

A definicdo de coisa como matéria formada € uma concepcdo que aceitamos
naturalmente nas obras, visto que tudo a nossa volta possui uma formagdo a revestir o seu
contetdo. Saber diferenciar entre tudo isso o que é obra de arte tornara-se um desafio
mediante a interpretacdo do esquema conceitual matéria-forma, tdo presente nas visdes
fundamentais de coisa, utensilio e obra, que ndo sabemos mais qual a sua proveniéncia e de
onde tirou a forca com a qual é utilizado e a qual nos referimos cotidianamente.

Matéria e forma sdo complementares e se encontram uma na outra de maneira que,
algumas vezes, nos escapa supor as coisas naturalmente. E como se elas ja estivessem ali, tal
como se apresentam a nds. Que se trata de uma unido e ndo de uma justaposicao, Heidegger

deixa evidente ao dizer que:

Ha pedra na obra arquitetdnica. H4 madeira na escultura. Ha cor na pintura. Ha som
na obra de linguagem. Ha sonoridade na obra musical. O carater de coisa é tdo
irremovivel na obra de arte que, ao contrério, seria melhor dizer: 0 monumento esta
na pedra, a escultura estd na madeira. A pintura esti na cor. A obra de linguagem
esta na fala. A obra musical esta na sonoridade.'*

No que concerne a este aspecto, sua principal orientacdo é apresentada em Ser e
Tempo, quando ele discute a ontologia cartesiana de mundo. Ao buscar em Descartes a
possibilidade de relacionar o “eu” aos entes intramundanos e a sua esfera de vivéncias, ele
percebe que o pensador moderno deixou uma lacuna, pois sequer chegou a explicitar o
conceito de mundo. Os possiveis modos de acesso ao ente intramundano se déo
primordialmente sob a perspectiva de um sujeito pensante, quer dizer, onde 0 pensamento tem
primazia em relacdo a sua corporeidade. Na ontologia fundamental, seria preciso ter o0 modo
de ser do Dasein para realizar este conhecimento, apreendido anteriormente enquanto

substancia. A propésito da filosofia cartesiana, Heidegger afirma:

Descartes sabe muito bem que o ente ndo mostra, numa primeira aproximacao, seu
ser proprio. “Numa primeira aproximagdo”, o que se da ¢ essa coisa moldavel,
dotada de cor, gosto, dureza, frio, sonoridade [...] Os sentidos n&o déo a conhecer o
ente em seu ser, ao contrério, anunciam meramente a utilidade e a desvantagem das
coisas intramundanas “externas” para o ser humano dotado de corporeidade.™

%9 |bid., p.43.
150 HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, pp.148-49.
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Surgem entdo as primeiras indicagfes da natureza material das coisas como a
conhecemos hoje, atribuindo-lhes modificacdes e qualidades. Aplicar uma forma a uma
matéria ja indica a que seu resultado sera destinado, elaborando-a para um fim. A forma pode
ser a do bloco de granito, onde este material € disposto de acordo com um perfil, fazendo um
contorno saltar aos nossos sentidos. Entretanto, também pode ser especifica e determinante de
como a matéria seré distribuida e organizada.

Se tomarmos uma jarra como exemplo, sera possivel entender o que Heidegger
intencionou transmitir. Uma jarra pode ser feita de argila e deve ser impermeavel; caso
contrério, ndo seria um recipiente para liquidos. Esse papel fundamental que Ihe cabe em uma
totalidade, 0 modo em que determinado ente se faz presente é a sua serventia (Dienlichkeit),
onde “se fundamentam tanto a doac¢do da forma como também a escolha da matéria
pretendida com ela, e com isso a dominagdo de estrutura matéria e forma”*>!. Afirmacdo que
remete este esquema conceitual a esséncia do utensilio, ndo a coisidade da coisa.

Essas consideragdes preparam o solo no qual o autor de Ser e Tempo fundamenta o
carater de manualidade do utensilio, tarefa que ndo consiste em pegar as coisas naturais e lhes
atribuir valores de uso. E preciso diferencia-las, o que exige uma comparagio entre o que esta
simplesmente dado e o que esta disponivel. Ao procurar o ser-coisa da obra de arte, Heidegger

acabou por se deparar com o carater utensiliar das coisas.

2.3. O ser-utensilio entre a coisa e a obra

Se a obra de arte ndo pode ser uma geradora de vivéncias ou algo que apenas vem a
comportar uma beleza, servindo unicamente ao deleite estético, restaria a questdo acerca da
sua utilidade. Mas essa é uma caracteristica propria dos utensilios, de todas as coisas feitas
adequadas a um fim. N&o procuramos aqui, portanto, uma funcionalidade para a obra de arte,
mas discorrer acerca da posicdo que cabe aos utensilios dentro do ensaio heideggeriano.
Assim, podemos nos perguntar como se da a passagem do conceito de utensilio da ontologia
para a Estética. Quando o homem utiliza um utensilio a seu favor, ele perde qualquer relacao
estética que possa ser despertada. Em vez de olhar para um utensilio imerso na sua aplicacéo,
é preciso dirigir-se a ele como uma possibilidade de criacdo e de revelacdo de algo que nédo
seja 0 Obvio que aparece no seu uso cotidiano.

O conceito de utensilio (Zeug) possui um lugar importante em Ser e Tempo, quando

Heidegger faz uma analise do mundo circundante do Dasein. Para além de simplesmente

51 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.67.
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criticar as teorias da subjetividade, apresenta um novo modo de fazer filosofia, que pode ser
aplicado as experiéncias atuais com o que constitui as relacbes e implicagdes cotidianas do
homem no mundo. Ao dizer que o Dasein possui primazia diante dos entes que ndo possuem
0 seu modo de existéncia, Heidegger simultaneamente admite os demais entes quanto aos
modos de lidar com eles: por um lado, como intramundanos ou simplesmente dados
(Vorhandenheit) e, por outro lado, enquanto manualidade (Zuhandenheit), destacando-se
aqueles que estdo disponiveis para 0 n0Sso uso.

A expressdo ser-no-mundo, que engloba essa totalidade na qual Dasein se encontra,
nos faz remeter a uma unidade. Contudo, trata-se de uma expressdao que comporta uma
multiplicidade de conceitos™?, destacando-se trés visualizagdes — mundanidade do mundo,
ser-com (Mit-Sein) e ser-em (In-Sein). E a este Gltimo momento constitutivo, o ser-em, no
qual nos deteremos por um instante, expressao que nao significa estar “dentro de...” um
espaco fisico. Para que ndo haja uma confusdo com a relacdo entre as coisas extensas e 0
lugar que ocupam, é preciso ter cautela ao falar dessa colocagéo de ser-no-mundo.

A proposito da problematica, ele nos diz: “Pensa-se que esse titulo quer dizer: o
homem estaria no mundo como a cadeira na sala e a 4gua no copo”153. A cadeira e a agua,
aqui exemplificadas, sdo entes que estdo num espago de lugar e se ddo um “dentro” do outro.
Todavia, a expressao ser-em estaria mais de acordo com o significado de habitar ou estar
familiarizado. Seria a familiaridade — o reconhecimento de que as coisas fazem parte das
nossas experiéncias — que revela o envolvimento dos entes intramundanos e 0s tornam
acessiveis em uma compreensdo prévia®>*.

Encontramos a questdo referente ao mundo circundante no paragrafo 15 de Ser e
Tempo. Para analisar o ser dos entes que vem ao encontro do Dasein, toma-se por base o ser-
no-mundo cotidiano. Em contraposi¢do ao conhecimento perceptivo e as coisas como objetos
segundo os quais articulamos teorias, 0 que se torna tematizado ndo é uma mera coisa, mas

um utensilio, disposto numa totalidade de referéncias. Quer dizer que, em um mundo

152 Cf. STEIN, Ernildo. Seis estudos sobre Ser e Tempo, 2006, pp.13-14: “A analise da situagiio fundamental do
homem é denominada por Heidegger como fenomenologia do ser-no-mundo. Assim ele passa entdo para a
andlise, tanto do ponto de vista linguistico como do ponto de vista filosofico-existencial, das partes componentes
desta expressdo sincategorimética”.

153 HEIDEGGER, Martin. Observacdes sobre Arte — Escultura— Espago, 2008, p.20.

154 A compreensdo (Verstehen) esta tematizada, especificamente, nos paragrafos 31 e 32 de Ser e Tempo e ndo
expressa um conjunto de categorias e informacdes que se acumulam, mas uma funcdo antecipadora que esta em
constante desenvolvimento enquanto. Devido a sua caracteristica de ser-no-mundo e de ser abertura, 0 homem é
capaz de se projetar em diversas possibilidades, numa relagdo consigo mesmo, uma ocupagdo com 0 mundo €
uma preocupacdo com os outros. E por se inserir em um mundo historico, ja traz em si uma compreensdo prévia
de si proprio e de tudo o que o circunda. Para o filosofo “compreender ndo diz agarrar um sentido, mas
compreender-se em suas possibilidades de ser, desveladas no projeto”. (Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo,
p.340)
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compartilhado, os utensilios referem-se uns aos outros e, expandindo-se em circulos de
relagdes, adquirem conjunturalmente um sentido. O utensilio ¢ um “ser para...” (Um zu), ou
seja, aponta sempre para possibilidades de uso, onde “serventia, contribuicdo, aplicabilidade,

. . . . 1
manuseio constituem uma totalidade instrumental”*>®

, segundo os quais opera e se efetiva.

Heidegger acredita que nossa interagdo com 0s utensilios seja mais do que a utilizacdo
dos objetos como coisas que estdo diante de nds, motivo pelo qual ndo podemos nos limitar
ao seu conhecimento técnico e as suas estruturas. E preciso permitir que o utensilio se revele
no Seu uso, N0 manuseio que empregamos a ele sem, contudo, deixar que seu significado seja
determinado pela consciéncia de quem o utiliza. Havendo qualquer relagdo entre o utensilio e
0 homem, seu modo de ser encontra-se na manualidade. Um martelo, por exemplo, deixa de
ser apenas um ente entre os demais, revelando-se em sua mais intima fun¢do quando é
colocado em uso. E todo um contexto de uso que confere sentido ao utensilio.

No horizonte do conceito de utensilio, o que também se torna manifesto é a
interpretacdo preliminar conferida ao conceito de obra, definida como aquilo que vem a ser
produzido, ja que € em direcdo a obra para onde se direcionam todas as referéncias do “ser
para...”. Na ontologia fundamental a obra possui uma utilidade clara e bem determinada: um
sapato serve para calcar nossos pes; um caderno é feito para que possamos escrever nossas
ideias; um meio de transporte serve para nos conduzir. O modo com o qual lidamos com as
coisas nos remete diretamente & obra referida™®.

Através da descoberta do mundo circundante a manualidade é revelada. O que também
desponta é o encontro entre 0 homem e seu mundo, pois um utensilio pode trazer a luz sua
época, suas experiéncias cotidianas ¢ uma histoéria. Por esse motivo Heidegger diz que “um

I"**" revela toda a sua juventude, do qual

brinquedo, danificado e quase irreconhecive
emergem suas lembrancas e seu passado. O envolvimento do homem em uma multiplicidade
de ocupacdes, ndo redutiveis a posturas técnicas e cientificas, sé é possivel devido a sua
condicao de ser-no-mundo.

Ele é dotado da capacidade de tratar e cuidar de alguma coisa, pesquisar, interrogar,
fazer, discutir, determinar, utilizar um objeto, produzir, criar obras de arte. O homem néo

deve se deixar levar por uma contemplacdo despretensiosa. Por isso, mais do que meras coisas

155 |bid., p.116.

158 530 ressaltados, ainda, dois aspectos que emergem a partir da obra: 0 material e 0 humano. O aspecto material
consiste na matéria extraida da natureza, como a madeira, que serve para a fabricacdo de mdveis. A partir da
juncdo de materiais como areia e agua, recursos nao produzidos por nds e que estdo a mao, é feito o cimento,
utilizado em obras da construcéo civil. Quanto ao aspecto humano, Heidegger diz que o que se d& ao encontro na
obra ndo sdo apenas 0s entes intramundanos, mas aquele ente que a utiliza na sua ocupagéo.

" HEIDEGGER, Martin. Ontologia, hermenéutica da faticidade, p.96.
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que se constituem como objetos de uma observacao tedrica, os utensilios revelam seu caréater
mais intimo em uma aplicacdo prética, quer dizer, no uso que fazemos deles e onde estéo
inseridas nossas atividades cotidianas, laborais, cientificas e estéticas.

Entretanto, a obra de arte também seria capaz de se revelar Gtil? O que um quadro nos
oferece, além da contemplacdo estética? Ainda precisamos nos aprofundar no que se define
como utensilio no texto A Origem da Obra de Arte. Depois de considerar o par matéria-forma
natural ao utensilio™®, o autor vai contrapd-lo aos conceitos de coisa e de obra. Ao contrério
de um bloco de granito, uma jarra ndo surge por si.

Assim como a obra de arte, o utensilio consiste no resultado de uma producdo do
homem, algo realizado por sua atividade manual**®; assim como a mera coisa, a obra de arte é
caracterizada por sua autossuficiéncia e por ser incitada a nada, isto €, ndo é criada com uma
serventia especifica. Nao significa, porém, que a obra seja desprovida de um papel em nossas
vidas. Adentramos em outro circulo, onde esses trés ambitos dos entes possuem
caracteristicas que entram em intersecdao. Isso acontece porque o utensilio “possui uma
posi¢do intermedidria peculiar entre a coisa ¢ a obra”®.

Onde buscar uma fundamentacdo que torne essa descri¢do valida e nos permita uma
experiéncia com o utensilio? Heidegger a encontra na analise de um par de sapatos, mas ndo
investiga um par qualquer, escolhido aleatoriamente. Ele dispensa as teorias filosoficas e
recorre a arte, uma pintura de van Gogh, que nos mostra um dentre os diversos pares de
sapatos que o artista retratou. Sobre a sua composi¢ado, o filosofo diz: “Todo mundo sabe de
que consiste 0 sapato. Quando ndo € de madeira ou de rafia & se encontram a sola de couro e
o couro de cobertura, unidos através de costura e pregos™*®.

Tomando por base essa descricdo prévia, que mostra que a fabricacdo do sapato

considera 0 seu provavel uso, tem-se a primeira iluminacdo da dedugdo heideggeriana: “O

158 Esse modelo é entendido como o definidor da esséncia do utensilio devido & ideia de uma criagdo que possui
raizes em uma crenca biblica, onde fora teologicamente concebida a vertente de que h& um Deus criador, o qual
atua de maneira onipotente, diferente de um artesdo. Importa-nos ressaltar que, ao abandonar a esfera religiosa e
pensar a questdo filosoficamente, nos é permitido considerar este esquema conceitual como predominante, o
primeiro que vem & mente quando falamos em criar. A referida mudanga de perspectiva apenas se dd na
passagem para a modernidade, quando o homem passa a ser o centro de referéncias de todas as coisas e ainda
assim, 0 homem permaneceu preocupado em encontrar uma origem substancial.

19 A criacdo da obra de arte resguarda uma semelhanca com a producéo dos utensilios, como Heidegger
esclarece na seguinte afirmagdo: “Pensamos o criar como um pro-duzir. Mas um pro-duzir é também a
fabricacdo do utensilio. A obra manual, curioso jogo da linguagem, certamente ndo cria nenhuma obra nem
mesmo quando distinguimos, como é necessario fazé-lo, o produto manual dos artigos fabricados. [...] Seguindo
a aparéncia mais imediata, encontramos 0 mesmo procedimento na atividade do oleiro e do escultor, do
marceneiro e do pintor. Por si mesmo, o criar a obra exige o fazer manual.” (Cf. HEIDEGGER, Martin. A
Origem da Obra de Arte, pp.147-149)

190 |bid., p.67.

181 |bid., p.79.
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ser-utensilio do utensilio consiste em sua serventia™®?, H4 sapatilhas para dancar, botas para
alpinismo, ténis para corridas. Cada um possui sua serventia, uma funcéo especifica para
cumprir o que aquele que utiliza o par de sapatos pretende realizar no momento que o coloca
nos pés. E a partir do instante que a camponesa pde seus sapatos que se torna possivel
manifestar o carater utensiliar que estes possuem.

Quando a camponesa estd com os sapatos, ela ndo precisa recorrer a obviedade da
presenca deles em seus pés para saber o que significam; antes de pensar neles, olha-los e até
senti-los, é preciso que 0s sapatos sejam postos em uso. Acerca disso, Benedito Nunes utiliza

»183 ‘no sentido de a camponesa se unir e se entregar ao que o par de sapatos

a palavra “adesao
adota como finalidade.

NOs nos habituamos a usar as coisas a nosso favor e, na medida em que algo é usado e
pouco a pouco se faz presente em nosso cotidiano, esquecemos seu significado. Nao é
necessario procurar o seu porqué e apontar o seu lugar em nossas ocupagdes. Util é todo ente
que é produzido em virtude de alcancar um fim, cumprir uma missao, estar adequado as
nossas necessidades; € para nos servir e ndo para ser conduzido como um objeto de pesquisa.
Nesse relacionamento o homem sequer esta atento ao fato de que ele se encontra na posse do
dominio dos instrumentos.

A percepcdo da serventia surge apenas no instante em que, no decorrer de seu uso, ha
um desgaste do utensilio e, em consequéncia, a perda de sua obviedade. Para a camponesa, a
serventia finalmente se manifesta quando as solas do par de sapatos se desgastam e ela
percebe que ndo usa-los interfere no seu trabalho no campo, que eles ndo sdo somente um
material que possui uma forma que se encaixa em seus pes; descobre-se um utensilio. A
camponesa reconhece que, antes de ser uma mera coisa a qual sdo atribuidas qualidades, os
sapatos guardam em si as possibilidades de realizar seu trabalho.

A familiaridade com o utensilio o0 permite revelar-se em seu uso. E seu uso é o que nos
liberta a uma experiéncia propria com o ser-utensilio: a sua esséncia originaria é o que
Heidegger chama de confiabilidade (VerlaRlichkeit), que tem por derradeira consequéncia a
serventia. O homem deposita confianca naquilo que lhe apresenta alguma utilidade.

Entregamos-nos ao uso que fazemos de algo quando sdo apontadas as mais diversas

162 |bid., p.79.

163 Cf. NUNES, Benedito. Hermenéutica e Poesia — O pensamento poético, p.97: “Na serventia, ha uma adesdo
aquilo que serve. Quando andamos, ndo pensamos no andar, nem naquilo que estd junto com esse andar, 0
sapato, porque, se pensassemos estariamos fora do que os psicélogos chamam de hébito...”.
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possibilidades que af se apresentam. A atribuicdo de sentido*®* é uma condicéo particular que

determina o carater utensiliar dos utensilios. Uma vez que h& um encontro entre 0 homem e 0s
demais entes que estdo inseridos no mundo, aquele atribui aos utensilios um conjunto de
capacidades de uso a partir de suas perspectivas.

Heidegger se aproveita da analise de um quadro de van Gogh por acreditar que este
tem muito a nos dizer além do que nos salta aos olhos. Diante do quadro ndo enxergamos
apenas cores, tracos, a moldura que o cerca nem é somente uma representacdo vazia dos
sapatos. Seria capaz de resguardar o carater utensiliar? Com todos os elementos com o0s quais
podemos nos deparar, 0 quadro seria suficiente para dizer quem sdo 0s donos dos sapatos, as
vivéncias que abrigam, o cotidiano do qual fazem parte? Se nos atentarmos a figura, podemos
perceber que ela é mais do que a copia de um objeto que fora colocado diante do artista e mais
do que a combinacao de todos os elementos que o compdem, como seus tons e texturas.

A obra de arte surge para mostrar a verdade que permanece encoberta no cotidiano, no
trato com os utensilios, na ocupagdo que faz 0 homem nao observar o proprio mundo. A
pintura revela toda a confiabilidade do utensilio, que se torna mais forte do que sua utilidade.
Ao observar o par de sapatos somente como uma imagem, ndo € possivel alcancar o ser-

utensilio. Pela contemplacdo do quadro, depreende-se que:

Da escura abertura do interior gasto dos sapatos a fadiga dos passos do trabalho olha
firmemente. No peso denso e firme dos sapatos se acumula a tenacidade do lento
caminhar através dos alongados e sempre mesmos sulcos do campo, sobre o qual
sopra continuo um vento aspero. No couro esta a umidade e a fartura do solo. Sob as
solas insinua-se a soliddo do caminho do campo em meio & noite que vem caindo.*®

Porém, dizer como é o par de sapatos, descrever sua fabricacdo ou detalhar como é
utilizado ndo permite ainda revelar o ser-utensilio. Neste caso, o utensilio esta fora do seu
contexto de uso. N&o obstante, essas descri¢cGes sao determinadas por um sujeito que junta os
fatos para representd-los de acordo com suas visdes. Em vez de conferir impressdes, o
espectador deve permitir a obra falar por si, no sentido de mostrar, na medida em que nem

todas as obras possuem uma linguagem narrativa. Quando alguém se aproxima da obra,

164 A superacdo da reificacdo, realizada pelo paradigma da modernidade, é um dos fatores a impulsionar essa
caracterizacdo, tarefa essa que o homem assume ao se despotencializar como sujeito e se perceber enquanto ser-
no-mundo. Ele desenvolve uma relacdo significativa com os outros entes e com tudo aquilo que o cerca, fazendo
parte do seu cotidiano. Segundo Ernildo Stein, é porque se move na compreensdo do Ser que 0 homem atribui
sentido ao mundo. Se ndo existisse 0 Dasein, teriamos apenas meras coisas. “Ndo ¢ um mundo de objetos, mas
um mundo que se forma com o ser-no-mundo como sentido. [...] Se hd um mundo natural com sentido é gracas a
compreensdo do ser. Os eventos, os objetos ndo sdo significativos, a menos que o homem os encontre”. (Cf.
STEIN, Ernildo. Pensar e errar — um ajuste com Heidegger, p.159)

165 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.81.
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consegue enxergar o que esta além do seu campo habitual, voltando-se ao que o utensilio é em
verdade. Nesta perspectiva, é possivel dizer que a obra ndo tem um papel meramente
ilustrativo, mas revelador. Nas palavras do filésofo: “o ser-utensilio do utensilio vem muito
mais para o seu aparecer somente através da obra e na obra”°®.

Ao perceber os calgados da camponesa na totalidade de suas referéncias, como um
instrumento inserido em um contexto no qual séo articuladas relagdes, é possivel ao homem
uma aproximacao com o que se pde em obra na obra. O quadro vem para cumprir o papel de
abertura do ente, ndo uma mera transfiguracdo de uma realidade.

E certo que outras dimensBes sio reveladas na obra e o ser-utensilio é uma delas, ndo
apenas por sua confiabilidade, como também pelo lugar onde repousa. O utensilio pertence a
Terra (Erde) e abriga um Mundo (Welt)'®”. A obra e o utensilio possuem a virtude de trazer
Mundo e Terra, dois conceitos que se descortinam como complemento a questdo da verdade.
No quadro de van Gogh, 0 mundo da camponesa, trivialmente escondido pelo cotidiano, €
revelado pela arte. Todos os dias, ela calca seus sapatos, caminha em direcdo ao campo para
realizar um trabalho para conquistar seu sustento e sobreviver, superando as variadas
dificuldades que Ihe atingem.

Até o momento presente do ensaio, Heidegger chegou a duas conclusdes: os conceitos
de coisa que prevaleciam na tradicdo ndo teriam sido capazes de revelar o aspecto coisal que
se encontrasse na obra; para entdo concluir que a obra ndo pertence uma fundacéo coisal e,
por isso, ela é muitas vezes confundida com um utensilio ao qual se atribui conjuntamente um
carater artistico e um valor estético, perdendo seu privilégio em ser autossuficiente. A
pergunta pela obra e o acontecimento da verdade foi, por isso, esquecida pela tradicdo. Ao
discutir o conceito de utensilio, o filosofo ndo quer fazer um retorno ao cientificismo
moderno, segundo o qual o homem converte as coisas em objetos, a fim de domina-las e
manipula-las. Sua pretensdo, quer seja em relacdo a ontologia ou a Estética, reside em lembrar
como os utensilios se apresentam aos homens e como podem ser descobertos “em sua
utilidade, aplicabilidade e prejudicialidade’*®.

Esses sinais nos alertam as nossas mais diversas possibilidades, tomando por impulso
0 uso que fazemos de tudo o que nos vem ao encontro no mundo circundante. Tais
consideragc6es acabam por revelar o modo como os homens lidam ndo somente com as coisas,

mas com suas proprias existéncias. Seja através de uma atitude pratica, de um experimento

166 H

Ibid., p.87.
167 Esses conceitos serdo trabalhados pormenorizadamente no item 3.2 do capitulo 3 desta dissertagéo.
168 HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.205.
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cientifico ou da criacdo de uma obra de arte, 0o mundo do homem se abre ou se “mundaniza”
(die Welt weltet), como diria o pensador da Floresta Negra.

O homem estd em contato com os utensilios e tudo o que lhe circunda. Seja em
grandes inddstrias, em universidades ou com o trabalho arduo do campo, durante todas as
fases da vida, esse contato é indispensavel para que cada um possa exercer suas atividades
assim como usufruir e desenvolver as habilidades que possui. No campo artistico, ainda existe
um nexo entre o cotidiano e os interesses do homem. Negar que nossas relagdes com 0s
utensilios se fundamentam em suas utilidades é negar que o homem ¢ abertura e afirma-lo
como um sujeito sem sintonia com aquilo que permanece fora de seus limites. E negar que ele
é capaz de explorar, a seu favor, aquilo que o mundo oferece, para ir além de um
conhecimento puramente tedrico, mas sem a necessidade de se conduzir pela relagdo sujeito-
objeto.'®
Quando Heidegger falou dos utensilios em Ser e Tempo, ele esteve atento as suas
dimensdes instrumental e utilitaria. Ja em A Origem da Obra de Arte, além de falar na
serventia, podemos perceber que a posicdo intermediaria do utensilio entre coisa e obra nos
remete as no¢cdes de mundo, verdade e historicidade. A obra vem para trazer a verdade do

instrumento e do seu mundo, possuindo ndo mais uma serventia, mas um fim em si.

2.4. A relacédo entre arte, historicidade e desvelamento

Antes de adentrarmos no confronto entre Terra e Mundo e de nos encaminharmos ao
conceito de verdade, o proposto aqui é fazer uma exposicdo sumaria da historicidade'” da
obra de arte, bem como outras ideias com as quais esta relacionada. Essa instancia ganha um
olhar de destaque na reflexdo filoséfica quando nos perguntamos sobre o lugar que as obras

ocupam. Um templo grego estd no mesmo local de quando fora erguido séculos atras, ainda

189 Uma relacdo na qual, segundo Heidegger, o sujeito domina o objeto e Ihe confere caracteristicas, mas sem
integrd-lo ao seu mundo, suas experiéncias e vida fatica.

170 Acerca dos usos que Heidegger faz da palavra histéria (Geschichte), é importante remeter ao que Michael
Inwood nos apresenta em seu Dicionario Heidegger. Em Ser e Tempo, por exemplo, ele utiliza tanto o termo
historiografia (Historie) para os acontecimentos passados impactos sobre as civilizagdes que presenciam esses
feitos e que a eles sucedem. O termo Histdria (Geschichte), por sua vez, designa o proprio acontecimento e as
projecdes nas quais somos langcados, acompanhando um povo, mas ndo necessariamente no sentido de tradicao.
Dasein é sempre historico porque pertence a um mundo e a si mesmo. Nesse caso, podemos dizer que Dasein é
sempre atuante, influenciado por um passado e com vistas a um futuro. “Dasein ndo é, portanto, simplesmente o
seu ‘proprio’ passado, mas o passado da sua comunidade, tanto antes quanto depois do seu nascimento; seu
acontecimento entremeia-se com 0 acontecimento de Dasein passado” (Cf. INWOOD, Michael. Dicionério
Heidegger, p.84). J4 para a historia fatual e a historiografia enquanto ciéncia, Heidegger utiliza os termos
Historie e seus correlatos. Segundo a distingdo dos termos: “Geschichte vem de geschehen, ‘acontecer’, enquanto
que Historie vem do grego historein, ‘inquirir’ etc.” (Cf. Ibid., p.85).
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que hoje se reduza a ruinas. Uma pintura é retirada de seu ambiente, transportada do atelié
para um museu ou uma galeria de arte.

Tal mudanga consiste na retirada da obra de seu mundo. O que a obra é continua o
mesmo, porém destituida de seu mundo originario e essencial — ainda que tenha sido
conservada. Interpreté-la corretamente ndo nos permite alcancar da maneira mais pura o que
foi um dia, no momento de sua criacdo, na época em que esteve em sua mais auténtica
vigéncia e no seu repousar-em-si. O que o homem de hoje vé é um objeto de exposicdo.
Perde-se, no caminho, a oportunidade de realizar uma experiéncia que nos conduza ao ser-

obra. E 0 que Heidegger revela, ao dizer que:

Assim ficam e estdo penduradas propriamente as obras nas cole¢des e exposigdes.
Mas estdo elas ai em si como obras que elas préprias sdo ou antes como objetos do
comércio da arte? As obras tornam-se acessiveis ao prazer artistico individual e
publico. Instituicdes publicas assumem o cuidado e conservagdo das obras.
Conhecedores e criticos de arte ocupam-se delas. O comércio da arte cuida do
mercado. A pesquisa da historia da arte torna as obras objeto de uma ciéncia. Mas as
préprias obras vém ainda ao nosso encontro nestes maltiplos manejos?*™

Seu questionamento é se a manipulacdo das obras modifica sua esséncia, se todas as
atribuicdes e funcdes que Ihes sdo imputadas irdo impossibilita-las de aparecer por si. No
lugar da representacéo, ele propde o primado do mostrar-se em si. Em vez das obras serem
apresentadas somente enquanto objetos estéticos deveriam permanecer como abertura, que
acolhe a historia de um povo e fundamenta os entes e seus acontecimentos. As referéncias
necessarias nas quais a obra se situa sdo buscadas e analisadas constantemente por aquele que
deseja chegar ao ser-obra, caracteristica essa que vigora na sua abertura. Por mais que obras
se encontrem situadas em algum lugar, também possuem um aspecto temporal. E no tempo*’?,
na ligacdo continua entre o passado e o presente no qual estamos inseridos, que obras de arte
se permitem vir a0 N0SSoO encontro.

Para prosseguir na proposta da historicidade, Heidegger remete as categorias tempo e
espaco. Ele defende que cada obra de arte possui um espacgo essencial (Wesensraum). Uma
catedral, por exemplo, indo além de seu intuito religioso, ocupa determinado lugar e nele

permanece — inclusive por séculos. O mesmo acontece com uma escultura ou uma obra

! HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.99.

172 550 amplas e indispensaveis as consideractes de Heidegger acerca do tempo e da temporalidade no contexto
geral de sua obra. Dasein, inserido em um mundo historico, é fatico, tem o carater de projecéo e, porque nao é
estatico, segue em um fluxo continuo que vai do passado rumo & proveniéncia do futuro. Mas esta projecdo
temporal ndo € linear nem significa o antes e o depois que estdo em sucessdo. O tempo, para Heidegger, ndo
deve ser analisado pela compreenséo corrente de passado, presente e futuro excludentes; mas estdo em mutua
remisséo e referéncia, envolvidos com as atividades humanas e em suas decisdes.
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literéria, que podem ser transferidas e apresentadas em um lugar novo e diferente, em outro
contexto. Entretanto, perde-se sua autenticidade. Corre, ainda, o risco de perder a abertura que
Ihe é propria.

Em uma conferéncia proferida nos anos 60, intitulada Observagdes sobre arte —
escultura — espaco’’®, Heidegger é especifico quanto & questao do espaco, que significa mais
do que uma totalidade fisica que homens e entes em geral preenchem com sua corporeidade.
Como ¢é possivel pensa-lo sem se referir ao corpo? A partir do método fenomenolégico que,
em vez de fazer uma remissdo a algo externo, ao outro, volta-se para a coisa mesma. Ao dizer
que “o espaco espaca” (der Raum raumt), ele situa a investigagdo em um novo horizonte,
aquele que diz que o espaco nos libera ao aberto (Offenes), possibilitando o encontro do que
estd no mundo circundante, independente de qualquer grandeza ou distancia.

Esse ato de abolir os limites autoriza a fundacdo de qualquer acontecimento historial,
uma vez que permite que a obra seja vista além do seu espaco ao ser testemunha da época em
que foi criada. A arquitetura grega € um exemplo claro da aproximagédo entre o espaco e a
historia de um povo. De acordo com o filésofo alemé&o, 0 homem grego antigo era aquele que,
por exceléncia, expressava sua ¢época pelas artes. As obras gregas ‘“falavam, ou seja,
mostravam a qual lugar o homem pertence, elas deixavam perceber, de onde o homem recebe
sua determinagdo™*’*. Isso significa que o povo grego convertia a arte em sua prépria voz.

Ainda que comuniquem uma época, ainda que sejam conservadas e mantidas pela
tradicdo, as obras de arte ndo chegam até nés como foram durante outros periodos. Quando
uma obra é destituida de seu mundo, por mais que resista ao tempo e as suas intempéries,
deixa de ser por completo aquilo que ja foi um dia, chegando a nos por meios de conservacao,

reedicdes, interpretacdes e até traducdes'”

. O que chega até nds, na situacdo hodierna, é uma
parcela daquilo que a obra significou, como se tivéssemos acesso apenas a seus vislumbres.
Uma tragédia grega, como a Antigona de Sofocles, pelas mudancas do tempo, da lingua e dos
deslocamentos que sofre, ja perdeu alguns aspectos, justamente aqueles que Ihe fizeram ser

inerente ao seu povo e a sua época.

173 Cf. HEIDEGGER, Martin. Observacdes sobre arte — escultura — espaco. Tradugio de Alexandre de Oliveira
Ferreira. Revista Artefilosofia, Ouro Preto, n.5, p.15-22, jul 2008.

74 |bid., p.15.

175 E importante lembrar que n&o precisamos atribuir um carater negativo a retirada da obra de seu mundo. As
mudangas ocorridas nas obras ndo significam que suas novas interpretacdes sejam sempre depreciativas, uma vez
que a obra de arte recebe outros olhares de acordo com seus novos espectadores, ainda que estejam
temporalmente distantes de sua criacdo. Deixar a obra ser o que ela é ndo consiste, portanto, dispensar suas
caracteristicas, mas situa-la em um novo horizonte. Dizer que a arte resguarda sua época ndo a isenta de
possibilidades inéditas e de inovagdes. Antes se move numa continuidade que permite ao espectador levar em
consideracdo o contexto no qual a obra estd inserida e que também conduz seu comportamento diante da obra,
sempre agregando algo novo.
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Mesmo assim, é importante que obras sejam conservadas e mostrem a historicidade de
um povo as geracBes subsequentes, para que possam recuperar um pouco da experiéncia do
outro. A obra apresenta algo importante no novo contexto, na atual situacdo de seu
espectador. Para falar dessa questdo, é preciso antes buscar o que este conceito, o de
historicidade, representa no percurso filoséfico heideggeriano. A questdo ndo era novidade no
periodo de A Origem da Obra de Arte. Partiremos aqui de uma breve analise do que fora
previamente discutido em Ser e Tempo, quando o aspecto histérico do Dasein estava
imbricado com a ideia de temporalidade, pois ele s6 existe historicamente porque existe no
tempo.

A tradicdo exerce um papel fundamental para a existéncia do Dasein. Enquanto 0s
demais entes sdo dotados de um passado, somente 0 homem é o proprio passado, mas nao no
sentido de ser simplesmente dado, ja que ele é existéncia. Assim como a propria ideia de
origem, que para Heidegger significa um principio que sempre se renova, tudo o que ja lhe
aconteceu prossegue em continuo movimento. “Tradigdo € historia como o passado proprio
de alguém, que se carrega constantemente consigo, se preserva € se renova”'’®. Ao mesmo
tempo, a tradigdo situa o Dasein entre 0s inimeros pontos de vista, informacoes e culturas que
adquire.

O que se deve notar é que ele é capaz, diante de toda a influéncia do passado e as
possibilidades de escolhas e projecdes do futuro, ndo se deixar mover apenas pelo legado que
Ihe chega, mas ser transformacgdo. Em vez de adotar uma atitude puramente conceitual de se
prender aos fatos enquanto relatos do passado, utiliza-os a seu favor, realizando uma

»17 Quer dizer que ele faz um retorno ao passado, entrando em

“apropriagao produtiva
contato com as possibilidades que este revela, a fim de permanecer atuante e fazer o melhor
uso da tradicdo, convertendo-a em um acontecimento.

Quando Heidegger se propde a falar de historicidade, ndo se limita a uma ciéncia
descritiva e que a tudo converte em objeto. Ele aponta os quatro significados essenciais de
Histéria, que se encontram conectados quando estdo em referéncia ao homem como
protagonista dos fatos. Histdria significa o passado que pode ou néo ter influéncia e surtir
efeitos sobre nods; pode se definir como as transformacdes sociais e culturais que vivenciamos;
e temos a Histdria enquanto o legado que nos chega pela tradicdo. Para a nossa investigacéo,

o significado mais importante € o seguinte:

176 INWOOD, Michael. Dicionario Heidegger, p.83.
YT HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.60.
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Historia néo significa apenas o “passado” no sentido do que passou, mas também a
sua proveniéncia. O que “tem historia” encontra-se inserido num devir. O seu
“desenvolvimento” pode ser ora ascensdo, ora queda. O que, desse modo, “tem uma
historia” pode, ao mesmo tempo, “fazer” historia. “Fazendo época”, determina-se
numa “atualizacdo”, o “futuro”. Histéria significa, aqui, um “conjunto de

99 CC

acontecimentos ¢ influéncias” que atravessa “passado”, “presente” e “futuro”. Aqui,
o passado n&o tem primazia.™

Portanto, antes de voltarmos o olhar aos fatos como frutos de um tempo que passou,
devemos entendé-los como efeitos que ecoam no presente. O legado dos outros e dos entes
diversos permanece Vvivo até os dias de hoje. Escolhas, mudancas e destinos dos homens ainda
sofrem seus impactos, seja direta ou indiretamente. Essa ocorréncia reflete na cotidianidade,
nas escolhas pessoais, nas ciéncias positivas, na filosofia e nas artes. Sobre isso, Heidegger
afirma que “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 templo grego. Com ele, um pedago do ‘passado’ ainda esta ‘presente”’.179

Fica clara a presenca do passado e seu constante carater de manifestar-se no hoje e no
amanha. Ha uma modificacdo entre o que se apresenta hoje e ja foi ontem; essa caracteristica
de passado é o que torna algo propriamente histérico. Poréem, hd ainda as coisas que nédo
passaram, que somente mudaram de tempo, de lugar e de mundo. Ai estdo inseridas, por
exemplo, as antiguidades que encontramos expostas nos museus, 0s objetos que ndo sdo mais
usados de acordo com o advento de novas tecnologias e do desenvolvimento técnico, 0s
maoveis antigos que foram herdados.

Foram utensilios que estiveram a disposicdo para outras pessoas, fizeram parte de seus
mundos circundantes e, em consequéncia, de suas respectivas ocupacdes. O que torna entdo
0s utensilios — mesmo ndo estando mais em uso — historicos € que ja fizeram parte de um
mundo, estiveram em relagdo ao Dasein. Heidegger quer saber “O que foram as ‘coisas’ que
hoje nio sdo mais?”'®. Elas ainda mantém o seu ser-utensilio e sua serventia que se
encontram velados, mesmo depois de retiradas do mundo ao qual pertenciam.

Quanto as obras de arte, elas ainda possuem a capacidade de revelacdo e aproximacéo
de uma época. Ou, como afirma Benedito Nunes, as obras “detém uma historicidade efetiva,
melhor dizendo, eventual, na medida em que podemos recuperar a experiéncia historica que
elas assinalam™*®. Essa experiéncia é essencial a0 homem, ente que esta sempre entrando em

contato com o seu passado, com o passado dos seus semelhantes e com diversas culturas.

78 |bid., p.470.
79 |bid., p.470.
180 |bid., p.472.
181 NUNES, Benedito. Hermenéutica e Poesia — O Pensamento Poético, p.113.



70

Tudo pertence a historicidade do Dasein. Todos os designios e realiza¢cdes de sua
existéncia, seus provaveis resultados e os instrumentos de seu trato cotidiano fazem parte da
sua histdria. Tudo o que traz consigo inimeras possibilidades de uso para 0 homem ¢é parte
integrante da sua histdria — até a natureza que lhe oferece seus recursos. O templo grego, por
exemplo, proporcionava uma aproximacao entre homens e deuses. Mas a histéria do Dasein
confunde-se com a do mundo quando ele se perde no impessoal, caracteristica de confundir-se
com os outros e se deixar determinar por eles. Cabe somente a ele seu destino, o resultado de
suas decisdes e atitudes tomadas livremente diante do que Ihe fora imposto, onde o peso de
sua histéria ndo se concentra no passado, mas no que ainda advém®®,

Ainda assim, a presenca do passado é constantemente notavel e sentida. Apesar de
seguir em direcdo ao amanhd, os acontecimentos continuam a acompanhar o homem, por mais
que possuam uma vivacidade deficiente. Sentimos o passado através de lembrancgas ou fatos
historicos (tais como declaragdes de leis, resultados eleitorais, impactos da economia, efeitos
da guerra). Sentimos também através de grandes construcles, obras arquitetbnicas,
monumentos, esculturas ou pinturas, que nos comunicam algo através de sua linguagem, sob a
égide das obras de arte.

A qual lugar pertencera, entdo, a obra? Seu lugar é a propria abertura, que se consagra
enquanto sua vigéncia, permissiva de sua realizagdo. Cabem a obra a revelacdo de um mundo
e a manifestacdo de todas as verdades histéricas e epocais que pertencem aquele que a criou.
A arte é, portanto, o por-se-em-obra da verdade. Temos a iluminacdo importante alcancada
pelo filésofo da Floresta Negra em seu pensamento: “A arte ¢ historica e ¢, enquanto
historica, o desvelo criativo da verdade na obra”®. Isso ocorre enquanto fundamentacéo, no
sentido de deixar a verdade despontar, irromper, relacionando-se diretamente ao significado
genuino da palavra Ursprung de salto fundador. Arte e origem séo conceitos em reciprocidade
na medida em gque fazem parte de um povo histérico.

Ao aproximar verdade e arte, Heidegger conclui que esta ndo tem a funcdo de

provocar prazer, imitar algo que se encontre em uma esfera suprassensivel nem despertar

182 0 intuito de Heidegger, ao falar do destino (Schicksal) n&o consiste em promover uma questio moral em seus
pormenores, tal como fora direcionada a reflexo na filosofia existencialista, por exemplo. Contudo, é inegavel
que ele atribui ao Dasein certa responsabilidade no que diz respeito ao seu poder-ser, que ndo pode deixar de
perceber que ele é ser-no-mundo e ser com os outros. Essa imersdo leva o Dasein a escolher a possibilidade mais
favoravel dentre todas as que foram herdadas e seu acontecimento entre os outros é denominado envio comum
(Geschick). Segundo o filosofo: “O envio comum ndo se compde de destinos singulares da mesma forma que a
convivéncia ndo pode ser concebida como a ocorréncia conjunta de varios sujeitos. Na convivéncia em um
mesmo mundo e na decisdo por determinadas possibilidades, os destinos ja estdo previamente orientados. E
somente na participacdo e na luta que se libera o poder do envio comum.” (Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e
Tempo, p.477)

183 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.197.
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sentimentos de apreciacdo, ndo cabendo as obras de arte o0 mero papel de objeto de fruicdo. A
pergunta que ele lanca & “Que ¢é a verdade e como a verdade pode acontecer?”*®* que, além
de ser uma questdo decisiva no ensaio heideggeriano, nos guiard no capitulo seguinte,

desenhando o horizonte do interesse principal desta dissertacao.

184 Ibid., p.101.
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CAPITULO I

O por-se-em-obra da verdade através da obra de arte

Ao trazermos a discussdo a exclusdo da questdo sobre a verdade das reflexdes
estéticas, ausente tanto na metafisica classica quanto na modernidade, temos um entendimento
mais concreto da critica projetada por Heidegger. Nossa intencdo, nas paginas iniciais deste
capitulo, ndo é realizar um aprofundamento da verdade presente nas investigacdes
heideggerianas. Por isso, deixaremos de fora dos limites da nossa pesquisa qualquer tentativa
de aprofundar o tema no que diz respeito a “esséncia da verdade e verdade da esséncia”.

O problema fora interpretado, a partir dos gregos, como uma questdo essencial e
indissocidvel dos demais temas contemplados pela filosofia. O que nos importa é a
desvinculagdo do conceito da consolidada ideia de concordancia, explanando o modo em que
0 autor € conduzido ao desvelamento. O pensador alemdo aproximou este termo a palavra
aletheia, significando “o traco fundamental daquilo que ja apareceu e que deixou para tras o
encobrimento. Esse ¢ o sentido do alfa (o) que compde a palavra grega aletheia e que somente
recebeu a designacdo de alfa privativo na gramatica elaborada pelo pensamento grego
tardio™.'®°

O jogo de mostrar e ocultar é conquistado através de um Mundo e da Terra. Ainda que
se trate de uma relacdo conflituosa, é preciso pensar os dois elementos em uma relacdo de co-
pertenca. Quando Heidegger desvinculou o conceito de verdade de uma concordancia entre
enunciados e objetos, fazendo-a consistir na retirada de um ente do velamento, esse combate
ndo poderia mais ser promovido pelo homem. A tensdo ¢ efetivada na obra de arte, quer seja
uma obra figurativa, arquitetdnica ou poética. A arte é compositora, sentido esse atribuido ao
termo alemdo Dichtung, que ndo se limita a poesia tal como a conhecemos, mas no qual

reside o significado pleno e extraordinario de instauracdo da verdade.
3.1. O advento da verdade como desvelamento
Heidegger acreditava que a maior dificuldade em alcancar o sentido da aletheia teria

sido o resultado de uma distancia entre os homens de seu tempo e 0 momento vivenciado

pelos gregos'®®, explorado pelo filésofo alemio com a interpretacdo sobre a deusa da

185 HEIDEGGER, Martin. Aletheia (Heréclito, fragmento 16), in: Ensaios e Conferéncias, p.229.
186 Cf. HEIDEGGER, Martin. Meditag&o, p102: “ainda ndo vislumbramos minimamente em sua inicialidade,
desprovidos como estamos do distanciamento historico adequado.”
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verdade'®’. Mas justamente essa associagdo teria colaborado para que a verdade se tornasse
uma afirmacdo irrefutdvel: sua personificagdo em uma figura divina e superior, a qual
deveriamos nos curvar, evitou que esta questdo fosse levantada de maneira apropriada, ja que
ndo permitiria que os pensadores entendessem que ha algo encoberto.

Para trazer a lume a relagdo arte e verdade, € indispensavel retomar a questdo da
verdade sob outra perspectiva, a qual pressupde pensa-la a partir de uma nova concepc¢éo e de
relacbes diferentes das evocadas pelas investigacGes filos6ficas. Por esse motivo, nossa
primeira apreensdo serd em torno do paragrafo 44 de Ser e Tempo, intitulado “Dasein,
abertura e verdade”, esclarecendo o alcance das analises feitas por seu autor nos paragrafos
precedentes a este. Ao entrar em conflito com as teorias fundamentadas na relacdo sujeito-
objeto, o filésofo aleméo deixa de falar na consciéncia®® para explicitar o Dasein como
abertura.

O conceito de abertura (Erschlossenheit) é introduzido pelo filésofo e tem como

dimensdes originarias a disposicdo, a compreensdo e o discurso™®®

. A abertura aparece sob o
modo de um dos existenciais fundamentais do Dasein e essa palavra pode, segundo Ernildo

Stein, ser traduzida por “revelacdo, no sentido de erschliessen, revelar, explorar [...] a

187 Cf. HEIDEGGER, Martin. Parménides, p.18: “O pensador Parménides fala de uma deusa que o sauda, depois
que ele chegou de sua viagem & casa da deusa. A saudaco, cuja esséncia propria a deusa mesma explicita, ela
acrescenta um anuncio das revelacdes que o pensador deve experimentar no seu caminho através dela. [...] A
deusa ¢ a deusa ‘Verdade’. Ela mesma — ‘a verdade’ — é a deusa. Por isso, devemos evitar o0 modo de falar que
falaria de uma deusa ‘da’ verdade. Pois 0 modo de falar de uma ‘deusa da verdade’ desperta a representagao de
uma deusa a cuja protecdo e béngdo ‘a verdade’ é tdo-somente confiada. Se fosse o caso, teriamos dois fatos:
‘uma deusa’ e ‘a verdade’, que esta sob protecdo divina.”

188 Segundo a interpretagdo de Ernst Tugendhat, o termo consciéncia remete ao conceito de objeto. Heidegger
pretende tirar a referéncia aos objetos, pois 0 mundo estaria mais de acordo com uma conexao de sentidos do que
com uma totalidade de objetos. (Cf. TUGENDHAT, E. LicGes Introdutérias a Filosofia Analitica da Linguagem.
ljui: Editora Unijui, 2006)

159 Heidegger emprega o termo disposicdo (Befindlichkeit) para expressar o estado de &nimo no qual Dasein se
encontra. Os estados de animo escapam de um conhecimento puramente tedrico, sobre o qual se situam as
andlises cientificas. S8o os humores que revelam o estar-langado (Geworfenheit) no mundo e remetem o homem
ao seu mundo histérico, afetivo e pratico, sintonizando-o para que as coisas o afetem e despertem seu interesse.
Os humores cotidianos fazem o homem aberto a si mesmo e consciente do mundo, dos outros entes e das coisas,
fazendo com que ocorra um envolvimento, permitindo que ele reflita sobre suas vivéncias. O que também ja se
encontra afetivamente disposta € a compreensdo (Verstehen). A cada comportamento, o0 homem ja traz em si
uma compreensao prévia do mundo e do que ele prdprio é. Dasein é transcendéncia: compreender permite se
projetar em diversas possibilidades e relagdes. A compreensdo prévia se liberta de uma orientacdo do homem aos
objetos, se efetivando na interpretacdo (Auslegung), quer dizer, a articulagido do que fora previamente
compreendido. O discurso (Rede) € posterior e consiste em uma atividade essencialmente humana. Por conviver
e ligar-se aos outros, o homem possui uma compreensdo em comum e, atraves da fala, compartilha suas
opinides, experiéncias e a¢des. A linguagem ndo é objeto, mas “[...] a linguagem ¢ a casa do Ser, edificada em
sua propriedade pelo Ser e disposta a partir do Ser.” (Cf. HEIDEGGER, Martin. Sobre o Humanismo, p.55) E
um momento fundamental para que se realize qualquer experiéncia com o real, seja no campo da filosofia ou em
qualquer outra ciéncia. A diferenca é que, na dimensdo das ciéncias empiricas, 0 que h& sdo enunciados
verificaveis através da experiéncia. Ja o Ser ndo se diz por enunciados verificaveis e sim, é tematizado em um
espaco hermenéutico. A linguagem mediatiza toda a experiéncia do mundo porque é um acontecimento, ndo um
instrumento e carrega a funcdo de descobrir ou tirar do encobrimento, articulando aquilo que ser-no-mundo
compreende em suas convivéncias e seu agir cotidiano.



74

condicdo de aperibilidade, de se poder abrir algo™®®. A discussdo sobre a verdade é
direcionada a abertura do homem e as suas experiéncias, destituindo seu conceito das
propriedades semanticas e do privilégio da correspondéncia entre sentenca e objeto. Além
disso, esse conceito mostra que o0 homem ndo pode ser caracterizado como fonte de uma
certeza incontestavel.

A anélise prévia feita em torno das dimensbes da abertura conduziu o filésofo a
colocagéo e ao desenvolvimento da questdo da verdade. Ele parte do seu conceito tradicional
e de sua determinacdo originaria para chegar ao seu carater derivado, lancando a problematica
sobre 0 modo em que se da. Somente ap6s desconstruir 0s pressupostos sobre 0s quais nosso
entendimento sobre o tema estava apoiado torna-se admissivel ndo pensar a verdade como
adequacdo (adequatio), mas desvelamento, recuperando o sentido de aletheia. Para rever a
investigacdo promovida por Heidegger, adotamos como ponto de partida a seguinte

afirmacéo:

Trés teses caracterizam a apreensdo tradicional da esséncia da verdade e a opinido
gerada em torno de sua primeira defini¢do: 1. O “lugar” da verdade é o enunciado (o
juizo). 2. A esséncia da verdade reside na “concordancia” entre o juizo e seu objeto.
3. Aristételes, o pai da légica, ndo s6 indicou o juizo como o lugar originério da

verdade como também colocou em voga a definicdo da verdade como

“concordancia”.!"*

N&o se deve dispensar o fato de que juizos e enunciados podem ter o carater de
verdadeiro ou falso. Trata-se de uma atividade filoséfica, que ndo pode ser levada adiante sem
a confrontagdo com outra postura e sem um discurso com sua consequente argumentacdo. A
verdade estaria relacionada a linguagem porque esta traz ao nosso entendimento informacées
sobre o ente ao qual se refere, dando-nos a entender que as sentencas cumprem a funcéo de
emitir a nés o gque existe como verdadeiro. Falar sobre algo é apenas um comportamento que
nés temos com o0s outros entes, nos fazendo acreditar que uma relacdo entre sujeito e objeto
estd em prioridade.

A primazia em afirmar ou negar algo no mundo, atribuida aos enunciados e
pertencente a uma esfera l0gica e semantica, é confrontada e questionada por Heidegger: ele
busca uma fundamentacdo para a verdade, tarefa que ndo pertenceria mais as proposicoes e
este é 0 tema que guia a parte inicial do paragrafo 44, uma vez que a justificacdo do conceito

de verdade na tradicdo consistiria no acordo entre o enunciado e o ente que expressa.

19 STEIN, Ernildo. Pensar e errar. Um ajuste com Heidegger, p.21.
191 HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.284.
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A adequagdo seria efetivada a partir do momento em que a sentenga pronuncia um
ente que se ajusta as propriedades mostradas pela linguagem. Ente e sentenca entram em
conformidade, quer dizer, possuem a mesma perspectiva. A proposicdo é considerada
verdadeira ao concretizar um conhecimento, pois este “deve ‘dar’ a coisa assim como ela
¢.71%2 Essa concepcao poderia nos remeter & relacéo entre a coisa real e o juizo dotado de um
conteldo ideal; ou fazer um retorno a relacdo sujeito-objeto, caso fosse buscada uma
conveniéncia entre o conhecimento de um sujeito e aquilo ao qual se refere, seja algo fisico,
advindo da consciéncia ou uma adequacéo entre dois entes.

A consequéncia mais grave se refere ao nosso julgamento, meio através do qual o
conhecimento é posto em exercicio. Em qualquer julgamento, o contedo avaliado é ideal,
enquanto a coisa julgada € real e simplesmente dada. Essa indicacdo prévia do modo como
nés conhecemos esclarece que a verdade fora determinada pela verificacdo.'®® Segundo esse
método, proprio de um pensamento dominado pelas teorias empiricas e cientificas, um
enunciado s0 é verdadeiro mediante a constatacdo de que o ideal e o real estdo em
concordancia, sem que qualquer outra informacao seja adicionada ou sua interpretacdo seja
modificada. Porém, o enunciado proposto ndo deve apontar para representacoes e sim, para as
coisas mesmas.

Heidegger admite que a verificacdo precisa se direcionar ao proprio ente e que a
formulacdo de enunciados ndo tem a funcéo restrita de criar juizos ideais que concordem com

as coisas reais. Conforme suas palavras:

[...] o ser que enuncia é para 0 que estd sendo enunciado o mostrar de um ente.
Confirma-se que ele descobre o ente para o qual ele é. Verifica-se o ser-descobridor
do enunciado. Cumprindo a verificacdo, o conhecimento remete unicamente ao
proprio ente. E sobre ele proprio que reincide a confirmagdo. O proprio visado
mostra-se assim como ele é em si mesmo, ou seja, que, em si mesmo, ele é assim
como se mostra e descobre sendo no enunciado.'**

Ao defender que o enunciado deve se dirigir ao ente e ndo a sua representacao,
admitindo que a verificacdo traz este ente a descoberta, ele ressalta que a teoria da adequacéo
é insuficiente. Em vez de pensar que um ente poderd concordar com outro ente ou com uma

sentenca, ele toma por base o ser-no-mundo, o qual, a época de Ser e Tempo, consistia no

192 |bid., p.286.

193 Cf. Ibid., pp.287-88: “Quando ¢é que o fendmeno da verdade se torna expressa no proprio conhecimento? Sem
davida, quando o conhecimento se mostra como verdadeiro. E a propria verificagio de si mesmo que lhe
assegura a sua verdade. No contexto fenomenal dessa verificacdo, portanto, é que a relagdo de concordéncia deve
tornar-se visivel.”

194 Ibid., p.288.
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“fundamento do fendmeno originario da verdade.”*® Pensar o desvelamento foi irremissivel
para levar adiante a tentativa de desvincular verdade e concordancia.

Um de seus esforcos consistiu na pergunta pela condicdo de possibilidade do conceito
de verdade ndo se limitar as sentengas, quer dizer, ndo apoiar-se na opinido segundo a qual a
proposicdo abriga uma verdade. Caberia ao logos o papel de dizer o que sdo as coisas, como
0s entes se comportam, o que hd no mundo, enfim de deixar e fazer ver. Esse conceito foi
desenvolvido no segundo paragrafo de Ser e Tempo, quando o filésofo delimitou 0 método
fenomenologico da investigagdo, ao dizer: “A fala auténtica ¢ aquela que retira o que diz
daquilo sobre o que fala, de tal maneira que, em sua fala, a comunicacdo falada revele e,
assim, torne acessivel aos outros, aquilo sobre que fala.” 196

Se 0 enunciado mostra ou propde uma coisa como aquilo que ela ndo é, sera
verdadeiro ou falso a depender se concorda ou ndo concorda com o objeto apreendido. Porém,
na medida em que um enunciado traz algo para nossa visualizagdo, apresenta a possibilidade
de ndo permitir o desvelamento. Do mesmo modo que cada revelacdo envolve um
ocultamento, a verdade engloba a ndo-verdade. Heidegger assume que o conceito de fala ou
discurso, em seu sentido mais intimo, possui a funcdo de deixar e fazer ver, tirando aquilo
sobre o que se fala do velamento. O lugar da verdade ndo é a proposicdo; este equivoco
surgira da explicacdo de que tudo o que se da no enunciado e se apropria de uma descoberta
também deixa e faz ver o ente retirado do encobrimento, em seu mostrar-se.

A verdade ndo reside na proposicdo nem existe o critério da concordancia,
deslocando-se do enunciado para o Dasein, mas “como a abertura é o dominio do manifesto,
do iluminado, também se podera dizer que o Dasein esté localizado na verdade™®’. E feita
uma referéncia ao homem na condicdo de ser-no-mundo, que descobre 0s entes
intramundanos ou os retira do encobrimento no qual se encontram®®. Essa inversdo do lugar
da verdade consiste no terceiro ponto fundamental do paragrafo 44, a saber, seu tratamento
existencial, onde 0 homem ¢é sua condicédo de possibilidade.

Heidegger explicita essa relacdo com o exemplo das leis de Newton. Ficou
determinado, quando Newton declarou suas leis, que ele as descobriu e posteriormente
construiu uma verdade acerca dos acontecimentos proprios da natureza, que Sao

independentes do homem. E como se as leis s6 tenham existido a partir do momento em que o

195 |bid., p.289.

19 |bid., p.72.

197 NUNES, Benedito. Passagem para o poético. Filosofia e poesia em Heidegger, p.195.

19 Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.291: “Descobrir é um modo de ser-no-mundo. [...] a descoberta
dos entes intramundanos funda-se na abertura de mundo.”
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fisico as declarou, ignorando que tais fendbmenos sempre estiveram em operagdo. Por isso,
comumente associamos uma verdade a quem a observou, investigou e declarou como valida
para todos.

Esse método foi adotado como pratica comum na formulacdo de verdades cientificas,
designando cada pesquisador como o grande contribuinte da postulagéo da veracidade de uma
teoria. A descoberta de Newton e dos demais estudiosos de quem temos noticias como
declaradores de leis é antes o desvelamento ou o desencobrimento de uma verdade que ja se
sustentava de forma oculta e subentendida, mas que outras pessoas foram incapazes de
perceber por falta de condi¢bes de pesquisa ou de um olhar mais atento. O método de
verificagdo guiou as ciéncias, tendo sido, por consequéncia, adotado como critério de
determinagéo da verdade nos diversos campos do saber.

O modo segundo o qual compreendemos a verificacdo recorre a relacdo sujeito-objeto
ao se apoiar na opinido que o sujeito projeta no objeto, mesmo que este traga em si suas
proprias caracteristicas. N&o seria possivel haver qualquer verdade sem o Dasein e assim
Heidegger assevera que “somos e estamos na verdade.”*® Embora se encontre radicada no
homem, foi necessario dissocid-la dos paradigmas da subjetividade para ndo pressupor
verdades eternas ou negar a presenca da tradicdo e da influéncia do mundo. Se ndo existisse
uma referéncia a partir do homem, mas uma relacdo entre os entes simplesmente dados, como
no caso de um enunciado em remiss@o a um objeto, seria impossivel desvincular a verdade da
concordancia, visto que nosso proprio modo de conhecer exigiria a verificagdo.

O homem seria o0 ente capaz de retirar algo do velamento a partir do instante em que
ele se depara com tudo o que lhe vem ao encontro dentro do mundo sem precisar ser a medida
de todas as coisas. Ao mesmo tempo, Dasein € sempre um projeto (Entwurf) e, portanto,
capaz de “projetar um horizonte, de projetar um pano de fundo sobre o qual algo pode ser dito
verdadeiro ou falso.”*® E porque ele é abertura, é igualmente capaz de pressupor a verdade, o
que significa compreender algo a partir do que ele mesmo é. Na condi¢do de ser-no-mundo,
ndo ha um arbitrio que o coloque em uma posicdo privilegiada, subjetiva e puramente
absoluta®. Essa pressuposicdo ocorre independente da emissdo de juizos porque o Dasein

estd em relacdo direta com a verdade.

199 |bid., p.299.

20 STEIN, Ernildo. Sobre a Verdade. LicBes Preliminares ao Paragrafo 44 de Ser e Tempo, p.171.

201 Recorremos & interpretagio de Ernildo Stein, para o qual o horizonte de legitimagdo das verdades “ndo é mais
uma ideia de um transcendental produzido solipsisticamente no interior de um sujeito transcendental. E, sim,
algo que se nos apresenta como critério, como limite e € algo que faz com que saibamos administrar as nossas
certezas e as nossas incertezas, dando-lhes algum tipo de critério ou garantia.” (Cf. Ibid., p.153)
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Ainda que Ser e Tempo ndo dispense 0 homem da questdo aqui tratada, hd uma
mudanca de posicéo: o Dasein é um projeto temporal e fatico. Fala-se agora de um individuo
que existe no mundo e é influenciado por acontecimentos histéricos, impedindo a
comprovacdo de fatos eternos e incontestaveis. O filésofo aleméo apresenta a possibilidade da
ndo-verdade, contudo, sem a intencdo de destruir as atribuicdes de verdadeiro ou falso?** e
sim, enquanto superacdo tedrica de uma fundamentacdo da verdade nos enunciados. Se o
homem é abertura e capaz de compreender o presente, os fatos ocorridos e suas projecdes
vindouras, ele ndo possui um total dominio da verdade, o que nos conduz ao pressuposto de
que ha algo que ndo se manifesta.

Enquanto o homem se dedica as suas atividades e ocupac0es, ele se depara com um
limite que o impede de tirar todos os entes do encobrimento, ja& que o mistério permanece
atuante e deixa sempre algo ndo revelado. Partindo da situacdo de ser-no-mundo, ele se
projeta como medida diante do horizonte historico no qual esta inserido e, ao tomar qualquer
posicdo, pode se deparar com 0 ndo-desvelamento. Retirado do dominio de um saber
absoluto, 0 homem néo dispensa a ndo-verdade, apresentada por Heidegger de dois modos:
encobrimento (Verbergung) e errancia (Irre).

A ndo-verdade significa encobrimento quando o ente permanece oculto em sua
totalidade e quando o mistério, como um velamento originario, preserva essa dissimulagéo.
Mesmo que o homem, ao persistir no carater do ente que se manifesta, possa retira-lo do
encobrimento, sempre ha um ocultamento total operando por tras da verdade. O mistério mais
original consiste na verdade do Ser, que permanece ndo questionada.

A intencdo de Heidegger € nos conduzir ao dominio incognito da verdade, o
fundamento sobre o qual ndo sédo feitas conjeturas e que ndo é perguntado como um todo. Ao
mesmo tempo em que se coloca como uma medida, 0 homem deve entender que a ele ndo é
admitida uma certeza absoluta. Persistindo nessa postura e tentando manter-se como medida,
ele sustenta 0s proprios erros, COMo se Ndo permitisse a Si mesmo enxergar o0 mundo e tomar
suas decisdes de acordo com um carater historial, em vez de se prender com exclusividade aos
acontecimentos de sua vida corrente. Se o Dasein vem a substituir o sujeito moderno, ele ndo
se desvia da iminéncia do erro.

Ele afirma que a errdncia permanece como um critério da verdade e faz parte da

constituicdo humana do ser-ai enquanto um ente que tem a permissdo de se enganar. Errar é

202 Cf. Ibid., p.173: “ [...] a chamada verdade fenomenolégica que Heidegger sempre diz que é uma veritas
transcendentalis ndo pretende conflitar com a discussdo Idgica da verdade ou falsidade como propriedades de
proposigdes empiricas.”
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parte constitutiva do fundamento da verdade e da abertura do Dasein, o campo do jogo entre 0
mistério que permanece inexplorado e a determinacdo de suas verdades historicas.
Encontram-se, na erréncia, os diversos modos de engano cometidos pelo homem, dentre os
quais podemos apontar a definicdo do erro conceitual, que significa o erro como nao
concordancia entre sentenca e objeto, assim como qualquer desvio acerca do conhecimento
que temos de algo.

Somos levados a acreditar que a verdade é qualificada como o contrério do falso.?
Mas dizer que uma coisa é falsa significa dizer que ela ndo é correta. A falsidade ndo pode ser
0 oposto da verdade, uma vez que esta seria determinada como correcdo, adequagdo ou
concordancia. Nossa crenca sobre a questdo da falsidade estd consolidada na concepgdo de
que a verdade exprime o que é o verdadeiro como o real. Na conferéncia Sobre a esséncia da
verdade seu autor lanca uma pergunta sobre 0 modo pelo qual entendemos tais conceitos,

afirmando:

Assim falamos do ouro verdadeiro em distincdo do falso. O ouro falso ndo é
realmente como aparenta. Ele é apenas uma ‘aparéncia’ e por isso irreal. O irreal é
considerado o oposto do real. Mas o ouro aparente € também algo real. Por isso
dizemos mais obviamente: o ouro real € o ouro genuino. Mas ambos sdo “reais” [...]
A pergunta se torna de novo: o que significa aqui falso e verdadeiro?*®*

Nesse contexto, 0 ouro auténtico seria aquele que concorda com todas as qualidades
observadas, segundo as quais entendemos comumente 0 que seja 0 ouro na sua forma mais
pura, enquanto o ouro falso é aquele que ndo concorda com a mesma referéncia, apenas se
assemelha a esta. Porém, é preciso ressaltar que o acordo também ocorre entre o enunciado
que proferimos e a coisa a qual nos referimos®. Tanto o consentimento entre sentenca e coisa
guanto entre a coisa e as concep¢des prévias criadas em torno dela sdo determinantes do
conceito tradicional de verdade, reforcando que “verdade é a adequacdo da coisa ao
conhecimento.”?%

Heidegger prefere o uso do termo desvelamento ou desencobrimento
(Unverborgenheit). Primeiro, porque o des-encobrimento deixa subentendido que ha algo
encoberto. Segundo, o des-encobrimento — com énfase no prefixo des — considera a verdade

essencialmente conflitante e a ser conquistada na luta, na retirada brusca do ente do

208 Cf. HEIDEGGER, Martin. Parménides, p.59: “Esta oposi¢do ¢, como dizemos, tdo “natural” que a
encontramos em toda parte e constantemente nos movemos no seu interior.”

2% HEIDEGGER, Martin. Vom Wesen der Wahrheit, p.7.

205 Cf. Ibid., p.7: “Um enunciado ¢ verdadeiro quando, o que ele significa ou diz, coincide com a coisa sobre a
qual enuncia.”

2 1bid., p.8.
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velamento. Terceiro, por este termo entende-se que ha um jogo de opostos. N&o se deve,
contudo, retornar & falsidade como o conceito oposto a verdade. E preciso entender essa
oposicdo como um co-pertencimento entre verdadeiro e ndo-verdadeiro, cuja disputa esta

sempre em laténcia. Como ele mesmo destacou:

A verdade ¢é ndo-verdade na medida em que lhe pertence o ambito da proveniéncia
do ainda-n&o-(do ndo-) revelado, no sentido do velamento. Ao mesmo tempo, no
des-velamento como verdade vige o outro “ndo” de um duplo vedar. A verdade vige
como tal na oposicdo de clareira e duplo velamento. A verdade é a disputa
originario-inaugural na qual sempre de um certo modo se conquista o aberto, no
qual, tudo, que como sendo se mostra e subtrai, se situa, e a partir do qual tudo se
retrai. Quando e como esta disputa ecloda e aconteca, através dela os disputantes,
clareira e velamento, caminham separados. Assim se conquista 0 aberto do espaco
da disputa. A abertura deste aberto, isto €, a verdade, s6 pode ser 0 que ela &, ou seja,
esta abertura, se ela e enquanto ela mesma, se dis-pde em seu aberto.”"’

Ao colocar verdade e ndo-verdade como dois polos complementares, Heidegger nao
quer ressaltar as caracteristicas de veracidade e falsidade acerca dos enunciados. Entéo,
podemos dizer que antes de ser uma mera oposi¢ado entre proposi¢cdes ou uma concordancia
entre sujeito e objeto, o que existe é o conflito entre velamento e desvelamento. Ao investigar
a esséncia da verdade, ele ndo se preocupa em relaciond-la as experiéncias técnicas,
cientificas ou reflexivas, mas investigar a sua determinacdo como tal, procurando estabelecer
sua instauracdo a partir de si mesma. A palavra aletheia significa a tentativa de uma recusa do
velamento. Essa caracteristica do ente em néo estar encoberto retira uma referéncia necessaria
ao homem.

Mesmo porque ndo cabe ao homem conhecer e dominar tudo o que se dispde. Sempre
ha algo diante dos entes, algo que os ilumina e os circunda, a saber: a clareira. O nome
clareira®® designa um centro iluminado e livre entre os caminhos sinuosos e fechados da
floresta. Um lugar aberto através do qual o homem tem conexdo com o0s entes, mas que ndo o
permite acessa-los por inteiro, seja porque a aparéncia dos entes consegue nos iludir, seja
porque o velamento acontece como uma camuflagem ou uma recusa natural da prépria

verdade de se deixar esclarecer. A verdade é o proprio desvelamento e ndo pertence as coisas

27 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, pp.153,155.

2%8 Sobre o termo, diz Inwood que “Lichtung e lichten originam-se de Licht, ‘luz’, mas ja perderam esta ligagdo,
tendo passado a significar, em seu uso mais comum, ‘clareira, senda’ numa floresta, ‘clarear’ uma area.
Heidegger retoma a sua associagdo com a luz, de modo que significam ‘iluminagéo, iluminar’.” (Cf. INWOOD,
Michael. Dicionario Heidegger, p.39)
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ou aos enunciados.’®® Esta seria a sua esséncia: nunca renunciar por completo ao seu
acobertamento, em disputa originaria (Urstreit) com a claridade do que se desvela.

N&o resta duvida de que podemos considerar as explicacbes encontradas no paragrafo
44 fundamentais. Ndo somente porque nele Heidegger apresenta uma nova Vvisdo sobre a
verdade, mas também porque, ao pensar a estrutura da abertura do Dasein, condicdo humana
de estar-ai, conferiu importancia ao mundo. Segundo Ernildo Stein, é neste “ai onde se da o
velamento e o desvelamento, a partir de onde se coloca a questio da verdade.”?!® Seu
confronto com a Terra serd indispensavel na perspectiva de A Origem da Obra de Arte, onde
nosso autor articula a verdade com um Mundo e a Terra, que estdo em incessante combate.

Sua intencdo foi nos levar a entender o acontecimento desse jogo através da obra de arte.
3.2. A verdade entre o conflito Mundo-Terra

Os conceitos de Mundo e Terra sdo apresentados em A Origem da Obra de Arte como
dois elementos complementares ao tema da verdade proposto no ensaio. Quando o homem é
apresentado como um ente entre outros entes, que pertence a uma tradicdo, que utiliza os
utensilios a fim de realizar seus planos e cria obras de arte, j& estd pressuposta a existéncia de
um Mundo, que significa o espago de abertura onde esta inserido e da Terra, que consiste no
abrigo fundador que faz o ente aparecer.

A questdo do Mundo é ontoldgica e nuclear em Ser e Tempo, diretamente relacionada
a analitica existencial do Dasein e & sua cotidianidade. A situacdo de ser-no-mundo?‘!,
conquistada a partir da desconstrucdo do modelo subjetivo defendido pela teoria do

conhecimento?®!?

, revela a importancia que reside nos conceitos introduzidos por Heidegger.
Contudo, se subjaz a ideia de um homem que compreende e de um mundo suscetivel de ser

entendido, explorado e articulado, como eles se integram? Talvez a resposta se encontre em

29 Cf. HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, pp.135,137: “O desvelamento (verdade) ndo é nem
uma propriedade das coisas, no sentido do sendo, nem uma propriedade das proposi¢des.”

219 STEIN, Ernildo. Sobre a Verdade. LicBes preliminares ao paragrafo 44 de Ser e Tempo, p.23.

211 Faz parte da esséncia do Dasein “ser em um mundo (Sein in einer Welt)”, (Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e
Tempo, p.49). Ser-no-mundo — constituicdo fundamental, insepardvel e necesséria do Dasein — é o ponto de
partida da analitica existencial, pois indica implicagdo com o mundo. Enquanto é capaz de compreender o Ser,
ele é igualmente capaz de compreender o mundo e 0s entes que se ddo ao encontro.

12 A propésito dessa mudanca paradigmatica, afirma Ernildo Stein: “Heidegger procura pensar o ‘sum’ do
‘cogito’ e, ao criticar a separagdo da ‘mens’ e da ‘res’, a ‘res corporea’, ele afirmard que o ‘mundo’ é o correlato
do ‘sum’; por isso, ser-no-mundo. Antes da evidéncia de qualquer teoria e ponto de partida da ‘teoria do
conhecimento’ e antes de qualquer subjetividade fundante, h4 uma evidéncia operando na situagdo de ser-no-
mundo. Esta evidéncia estd encoberta pelo 6bvio do cotidiano, da separacdo consciéncia-mundo, pelo modelo da
relacdo sujeito-objeto.” (Cf. STEIN, Ernildo. Seis Estudos sobre Ser e Tempo, pp.25,26)
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uma afirmagdo do nosso fildsofo em um periodo anterior a Ser e Tempo, na qual lemos que
“mundo ¢ o que vem ao encontro.”?*

Vir ao encontro ndo significa estar disposto como um objeto, mas movimentar-se na
compreensdo e nas atividades praticas que operam em consonancia. O mundo esté articulado
com o Dasein em uma relacdo de familiaridade, significancia e ocupagéo, conjurado com seus
diversos modos de ser. Ainda assim, ndo € facil apresentar uma definicdo que contemple o
mundo em sua esséncia, que ndo seja guiada por uma atividade meramente descritiva e de
uma enumeracgdo de entes que se encontram dentro dele. Mesmo porque a analise girava em
torno do ente que n6s somos e ndo dos entes intramundanos, quer sejam as coisas naturais ou
as coisas dotadas de valor.

Heidegger toma, portanto, a precaugédo de a conceituacdo sobre mundo ndo ser guiada
por uma postura perspectivista, que impediria a manifestagdo de um mundo compartilhado, ao
ndo admitir as diversas posicdes que podem ser tomadas diante dos demais entes?*. Os
utensilios do nosso trato cotidiano, aquilo que pertence a natureza e 0s outros*™® vém ao
encontro dos homens. O mundo tambeém é um espaco de relacBes através da estrutura do ser-
com (Mitsein) e, com o carater de convivéncia que € parte integrante do Dasein, o0 pensador
alemado fortifica a destituicdo de um sujeito isolado.

Por todas essas relacbes que mantém com 0s outros e a capacidade de dominar 0s
entes diversos, por experimentar uma imersdo no mundo e transcendé-lo, somente a ele é

possivel atribuir o adjetivo mundano e o existencial da mundanidade®*®.

Na ontologia
fundamental ocorre o inicio do projeto sobre uma instancia que vai além de um espaco de
vivéncias, de uma soma de entes, lugar de acontecimentos historicos ou a expressdo da
realidade e da visdo de cada um. Mundo significa “ao0 mesmo tempo, solo ¢ palco,

NP ~ - 217
pertencendo, como tal, & agdo e a transformagao cotidianas.”

213 HEIDEGGER, Martin. Ontologia (Hermenéutica da faticidade), p.90.

21 Cf. HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.174: “Todas essas coisas vém ao encontro a partir do mundo em
que elas estdo a méo para os outros. Este mundo ja é previamente sempre o meu.”

215 Cf. Ibid., p.174: “Os ‘outros’ ndo significam todo o resto dos demais além de mim, do qual o eu se isolaria.
Os outros, ao contrério, sdo aqueles dos quais, na maior parte das vezes, ndo se consegue propriamente
diferenciar, sdo aqueles entre os quais também se estd.”

2% O conceito de mundanidade é explicitado segundo o modo da cotidianidade e as praticas a partir daquilo que
vém ao encontro no seu mundo circundante, quer dizer, 0 mundo mais préximo e inerente a0 homem. N&o é
possivel recorrer a uma defini¢do de mundo que esteja voltada para caracteristicas anteriormente referidas no
curso da historia da filosofia e em outros campos de pesquisa. E preciso dispensar as definicdes apoiadas nos
entes intramundanos ou no carater extensional atribuido as coisas, dirigindo-se ao co-pertencimento originario
que existe entre homem e mundo. H& uma despotencializagdo de um sujeito que ndo esta simplesmente dado,
mas que é essencialmente neste mundo, horizonte de compreensdo, engajamento e relagdes. Igualmente isento de
primazia € o mundo que, sem o carater de totalidade de entes ou de universo de representacdes, ndo é concebido
sem a existéncia do homem.

217 1bid., p.480.
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Heidegger ndo faz alusdo a espacialidade, constituicdo essa que caberia aos entes
intramundanos. No que se refere a0 homem, o espaco®® é um campo de possibilidade de
remissdo e ocupacdes. A espacialidade possui dois caracteres indispensaveis tanto para as
atividades préticas quanto para 0 modo de compreendermos 0 mundo: o distanciamento (Ent-
fernung) e o direcionamento (Ausrichtung). Direcionamento é o destino para o qual a
ocupacdo aponta ap6s terem sido declaradas as dimensfes que compdem e orientam seu
mundo; distanciamento significa a tentativa humana em superar a distancia que ha entre si e
os utensilios, a fim de aproxima-los e torna-los acessiveis.

Distancia e proximidade existentes entre nds e as coisas sdo determinadas pelo habito
que cultivamos, pela circunvisdo adquirida na cotidianidade e pelas possibilidades oferecidas.
Transcrevemos aqui 0 exemplo da estrada percorrida, cuja distancia ndo pertence a uma
medida fisica, mas a sensacdo que provoca no caminhante e na importancia do destino ao qual
ele pretende chegar: “Ao caminhar, toca-Se a estrada a cada passo e, assim, aparentemente, ela
€ 0 mais proximo e mais real dos manuais, insinuando-se, por assim dizer, em determinadas
partes do corpo, ao longo das solas dos pés.”219 O homem pertence, portanto, ao seu mundo.

Em Ser e Tempo, Heidegger havia explorado este conceito sem explicitar a nogédo de
Terra, um contra-conceito a0 mundo®?°. Mas encontramos a natureza (Natur), que se torna
descoberta entre tudo 0 que vem ao encontro no mundo circundante e esta em intima relacéo

com as realizacdes do homem, segundo a explicacéo colocada pelo filésofo:

A mata é reserva florestal, a montanha é pedreira, o rio é represa, 0 vento é vento
“nas velas”. Com a descoberta do “mundo circundante”, a “natureza” assim
descoberta vem ao encontro. Pode-se prescindir de seu modo de ser a mdo e
determiné-la e descobri-la apenas em seu modo de ser simplesmente dado. Nesse
modo de descobrir, porém, a natureza se vela enquanto aquilo que “tece e acontece”,
que se precipita sobre nés, que nos fascina com sua paisagem.”**

A natureza ndo é limitada a um objeto de pesquisa das ciéncias naturais. Antes,
irrompe como a fonte da matéria-prima da qual o homem faz uso, elemento fundamental do

seu mundo circundante, aproximando-se ao futuro conceito de Terra — mas sem nos dar uma

28 Cf. HEIDEGGER, Martin. Construir, habitar, pensar, p.136: “O espago, porém, nio é algo que se opde ao
homem. O espaco nem é um objeto exterior e nem uma vivéncia interior. Nao existem homens e, além deles,
espago.”

21 HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.161.

220 cf. GADAMER, Hans-Georg. Para introdug&o, p.69: “esse conceito do mundo tinha no conceito de terra um
contra-conceito [Gegenbegriff]. Pois enquanto que o conceito do mundo, como o do todo no qual se insere a
auto-interpretacdo humana, era passivel de se elevar a uma intui¢do evidente a partir da autocompreensdo do ser-
ai humano, o conceito de terra soava como uma entoacdo primordial mitica e gnostica, que teria direito de
cidadania no maximo no mundo da poesia.”

22! HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo, p.119.
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indicacdo prévia de seu significado auténtico. Essas consideracfes nos alertam para a
mudanca que intervém na posi¢do do nosso filésofo a partir dos anos 30, consequéncia
imediata do periodo no qual esta inserido®?. Posteriormente, ele sugeriu a presenca da Terra,
ndo em harmonia, mas em conflito com o Mundo, compondo uma relacdo a partir da qual ha
uma manifestacdo da verdade.

E certo que Mundo, em A Origem da Obra de Arte, ainda mantém um carater pratico.
Porém, a possibilidade da arte é inserida, 0 que percebemos através do par de sapatos da
camponesa. O quadro de van Gogh é declarado como um meio de acesso ao ser-utensilio e
através dessa obra ocorre a apresentacdo de um Mundo, efetivado pelas atividades cotidianas
da camponesa. Mencionamos agora que os sapatos revelam a Terra e seu apelo®®®. Esses
conceitos séo aprofundados na analise do templo grego.

Antes, julgamos ser necessario expor um esclarecimento apontado por Gerd
Bornheim. Quando Heidegger fala da apresentacdo de um Mundo (Aufstellen einer Welt)?**,
estd implicada uma dimens@o fenomenologica, obtida a partir da desconstrucédo do paradigma
da representacdo. Ao ser exposta, a obra pde em presenca todo o seu Mundo, que deve ser
apresentado aqueles que a contemplam. Essa atitude ndo se limita a um mero comunicar
porque a obra ndo é um ente objetificAvel colocado diante de um sujeito. Conforme

Bornheim:

A comunicacdo pertence, sim, & propria esséncia da obra de arte no sentido de que
ela é, por exemplo, apresentacdo do mundo — mas essa comunicacdo se verifica no
plano ontol6gico: ndés somos 0 mesmo mundo da obra, e por isso podemos ter acesso
a ela. Erigir, porém, a comunica¢do imediata (que se d& num plano, digamos,
gnosioldgico) em critério ndo faz mais do que limitar a arte ao ser-visto do objeto na
vitrina, e tudo ficaria restrito ao deslumbramento ou ao impacto de duas
exterioridades que se encontram.??®

222 Cf. INWOOD, Michael. Dicionario Heidegger, p.187: “Em meados da década de 30, sob a influéncia de
Holderlin e da tecnologia, Heidegger recuperou o conceito de terra, mas agora como um contraponto ao mundo.”
223 Cf. HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.81: “Nos sapatos vibra o apelo silencioso da Terra,
sua calma doacédo do grdo amadurecente e 0 ndo esclarecido recusar-se do ermo terreno ndo cultivado do campo
invernal.”

224 5obre 0 uso do verbo stellen (pdr ou colocar em alemao), consultamos a interpretacdo de Marco Aurélio
Werle, onde I&-se: “E importante aqui acompanhar a expressdo original alema e atentar para os desdobramentos
do verbo stellen, que é pensado desde a proveniéncia terrena da obra de arte, pelo her-stellen, que também pode
ser pensado como ‘re-constitui¢cdo’ ou como ‘re-posicionamento’, bem como pela projecdo mundana instituidora
e construtora do auf-stellen. Os dois movimentos remetem ao modo de ser da terra e do mundo, sendo a terra
aquele elemento que oferece resisténcia e possui a tendéncia de ocultar-se ou de se fechar, ao passo que o mundo
¢ a abertura como espaco das decis@es humanas e historicas. A obra de arte como produgéo apoia-se na terra, de
onde vem (her-stellen) e se eleva (auf-stellen) num mundo.” (Cf. WERLE, Marco Aurélio. Heidegger ¢ a
producdo técnica e artistica da natureza, in Trans/Form/Agao, v.34, pp:96-7)

2> BORNHEIM, Gerd. Metafisica e Finitude, p.208.
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Negando esse pressuposto, abandona-se, a0 mesmo tempo, a permanéncia de um
sujeito pronto para atribuir um valor & obra a partir de suas conceituagdes, um receptor que é a
medida para a fruicdo e classificacdo da arte. A apresentagdo ndao pode se reduzir a comunicar
Ou expor, pois esgotaria as possibilidades de revelacdo da obra, consumindo-se no momento
de fascinacdo e geracdo de qualquer sentimento, o que teria por consequéncia inevitavel o
retorno a concepcdo de que a obra é uma expressdo de vivéncias. Como afirma Bornheim,
neste caso, “o objeto tende a esvair-se no ser visto.”?%°

Apresentar a obra atinge um sentido mais profundo: o erigir (das Errichten). Essa
fundamentacdo diverge da instalacdo da obra em um lugar especifico ao permitir o que
Heidegger chama de “consagrar e gloriﬁcar”227. No templo, consagrar é convocar o deus para
que se torne aberto; glorificar significa o respeito e o culto ao brilho do seu esplendor. A obra
ndo é uma coisa colocada diante do homem porque ndo é um ente limitado as vivéncias
subjetivas, mas comporta, na sua composicdo de ser-obra, a capacidade de abertura que
abarca uma pluralidade de experiéncias, inclusive com aquilo que consideramos intangivel.

Erigir é instituir um mundo, o aspecto cultural que pertence a um povo, seus costumes
e crencas. E essa a manifestacdo que vigora no templo grego. Hé o requisito de que a obra, em
sua propriedade, ndo cumpra o papel de se reduzir na objetificacdo de imagens, formas, sons
ou palavras. Cabe a obra a revelacdo de um Mundo que s6 pertence aqueles que sdo capazes
de atingir a abertura dos entes e questionar sua validade. A camponesa, o escultor e o filosofo
tém seu mundo, ao contrario de uma pedra, uma jarra e de todos os entes que ndo podem
sequer interrogar sobre o lugar que ocupam dentro de uma totalidade de situagdes.

A Origem da Obra de Arte oferece a seguinte definicdo para o Mundo:

Mundo néo €é a reunido das coisas existentes, contdveis ou incontaveis, conhecidas
ou desconhecidas. Mundo também ndo é uma moldura apenas imaginada e
representada em relacdo & soma do existente. O mundo mundifica, sendo mais do
gue 0 que se pega e percebe, com o que nos acreditamos familiarizados. Mundo
nunca é um objeto que fica diante de nés e pode ser visto. Mundo é o sempre
inobjetivavel, ao qual ficamos subordinados enquanto as vias de nascimento e
morte, béncdo e maldicdo nos mantiverem arrebatados pelo ser. Onde acontecem as
decisfes mais essenciais de nossa histdria, que por nés sdo aceitas e rejeitadas, ndo
compreendidas e de novo questionadas, ai 0 mundo mundifica.??®

O mundo é indispensavel no esclarecimento da obra de arte. Contudo, ndo € possivel

se aprofundar na andlise sem aquilo que fornece a matéria da obra e que esta concentrada em

228 1hid., p.208.
22! HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.107.
228 bid., pp.109,111.
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seu fundamento. Fala-se agora da producdo da Terra (Herstellen der Erde), origem de toda
materialidade. Ao esclarecer em uma relacdo de combate as dimensdes Terra e Mundo,
Heidegger fornece uma alternativa ao par conceitual matéria-forma, segundo o qual o homem
imprime um conceito a uma matéria e Ihe atribui mecanicamente uma forma, se encerrando na
producdo. Quer seja 0 marmore, 0 bronze, a letra ou a melodia, cada um desses componentes
emerge a partir da produgéo de uma obra.

A matéria é redescoberta e o0 que se desgastava no uso cotidiano do utensilio agora faz
questdo de sobressair. Isso se torna claro através do seguinte exemplo: a pedra do templo
grego nao é um componente qualquer da natureza, mas real¢ada a cada vez que o admiramos,
evocando sua eternidade. A pedra ndo se torna aparente e durdvel na condicdo de utensilio,
como no momento em que compde o machado ou a ponta de uma lanca. No caso, Heidegger
afirma que: “A obra-templo, ao contrario, no que ela instala um mundo, ndo deixa a matéria
desaparecer, mas, sim, aparecer em primeiro plano”zzg.

O que significa o conceito de Terra? Michel Haar Ihe atribuiu quatro definicbes

especificas sob a perspectiva heideggeriana:

Primeiro, e principalmente, a terra designa o material de que é feita a obra, no caso
0 méarmore. Em segundo lugar, o templo se ergue em um lugar, em um sitio
particular, familiar, sobre uma colina ou ao pé de uma falésia rochosa, como em
Delfos. Além deste sitio particular que a obra retne, o templo revela uma natureza,
no sentido grego de physis, a expansdo de todas as coisas, céu, sol, chuva, vento,
animais, vegetacdo, que aparecem em contraste com a obra humana. Enfim, a terra
é, por principio, o que se esconde aos olhos, o que se fecha, uma reserva secreta
dentro mesmo do desenvolvimento de todas as coisas: ela faz parte daquilo que os
gregos denominavam de lethé, o “esquecido”, o velado, o que néo pode ser revelado,
o obliterado.”*°

A Terra fornece o material e suporta o que € construido, mas também é a instancia que
recolhe todo o sentido. Possuir a capacidade de manutencdo da matéria significa resguardar o
sentido da physis. Esse é um conceito originario e expressa a eclosdo propria dos entes, que
acontece de maneira velada. Esse velamento a transforma em um fundamento que doa e
acolhe simultaneamente, enfim, “que faz surgir e que abriga”?>".

Heidegger ja havia mencionado o quadro de van Gogh ao tratar do carater utensiliar. O
par de sapatos da camponesa apresenta mais que o utensilio, alcancando seu Mundo,
revelando a fadiga de sua caminhada, a ideia de que ela precisa cumprir exaustivamente a

mesma atividade todos os dias. As solas dos sapatos estdo desgastadas, mostrando o impacto

229 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.113.
20 HAAR, Michel. A obra de arte. Ensaio sobre a ontologia das obras, pp.86-87.
2! HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.115.
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de seu percurso e a terra que fica presa durante as horas de trabalho na lavoura. Através
dessas observagdes, notamos que o quadro de van Gogh ndo € um adorno. Também ndo é um
meio de representacdo dos sapatos com 0s quais 0 artista se deparou, mas nos remete ao
préprio Mundo da camponesa a fim de nos situar em suas experiéncias ainda que, na condi¢do
de observadores, facamos parte de outra época.

O mesmo acontece com o templo grego, obra explorada na conferéncia acerca da
delimitacdo do aparecimento da verdade na arte. Ele o examina deliberadamente porque julga
mais facil clarificar suas intencGes através de uma obra arquitetbnica. Com o templo, ndo
estamos diante de somente ruinas ou uma atragcdo turistica. Em primeiro lugar, ha o
aparecimento da matéria, pois a pedra com que o templo fora construido torna-se destaque,
em vez de se definir como uma matéria a qual foi atribuida uma forma. Nota-se uma relacao
reciproca entre matéria e Terra: o templo “se ergue simplesmente ai em meio as rochas
escarpadas do vale.”?*

N&o esta mais em questdo a matéria da qual o templo emerge e com a qual ele é
construido. Existe uma fundamentacéo sobre as rochas, ha um encontro entre a construcéo e o
céu, 0 vento e as tempestades que tocam a sua estrutura. Através de suas colunas 0 homem
observa 0 movimento constante das ondas do mar. Existem ainda a luz e o brilho do sol em
contraste com a escuriddo da noite. Todos os elementos naturais que cercam o templo e
aqueles que aparecem em uma figuracdo propria remetem a nocéo de physis, sobre a qual

Heidegger diz:

Este surgir e desabrochar em-si e no todo, os gregos denominaram, ha muito tempo,
a physis. Ela clareia ao mesmo tempo aquilo sobre o que e em que 0 homem funda
seu morar. Isso nés denominamos a Terra. Do que a palavra Terra aqui significa
deve-se afastar tanto a representacdo de uma massa de matéria aglomerada como
também, segundo a astronomia, a ideia de planeta. A Terra é aquilo em que se
reabriga o desabrochar de tudo que, na verdade, como tal, desabrocha. Nisso que
desabrocha, a Terra vige como a que abriga.”*®

A Terra é instaurada e a revelacdo de um momento histérico que ocorre através da
manifestacdo de um Mundo é o segundo ponto acerca da importancia da analise do templo
desferida pelo filosofo. Segundo Bornheim: “A arte ¢ irrepetivel, e um templo grego s6 ¢
possivel na Grécia porque é manifestacdo do mundo grego, € o templo que nos permite uma

inspe¢do, um olhar para dentro desse mundo.”*** Embora ndo tenha sido construida para nossa

232 bid., p.101.
2% |bid., pp.103,105.
2% BORNHEIM, Gerd. Metafisica e Finitude, p.210.
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época, a obra de arte mencionada nos permite adentrar em um novo universo. O templo
funciona como um enlace entre 0 Mundo historico e a época do povo grego que se revela
através da arte em comunhdo com a materialidade oferecida pela Terra.

A obra ndo é imitacdo de um modelo previamente determinado nem a expressao de
uma vivéncia. A relacdo entre Mundo e Terra, quer dizer, a apresentacdo de um Mundo que
ocorre simultaneamente com a producdo da Terra, desagua na unidade e plenitude que € a
obra de arte?®*. Convém ressaltar que essa relacdo de desvelamento é conflituosa e evoca um
combate, retornando ao jogo de opostos heraclitiano®*, o que ja se torna evidente na relacéo
que pertence entre o repousar-se-em-si da obra e 0 movimento de criacdo e de manifestacéo
historica, caracteristicas que ndo sao excludentes.

A relagdo entre abertura do Mundo e fechamento da Terra pode ser colocada sob a
forma de velamento e desvelamento da verdade ou de encobrimento e desencobrimento. O
Mundo esta relacionado as decisbes proprias do destino dos homens, é o lugar dos
acontecimentos historicos, das suas atividades praticas e de todas as criacdes artisticas. O
Mundo € essencialmente abertura, 0 que exige que tudo adquira um significado e se permita
revelar aos homens.

Essa clarificacdo depende do jogo com o obscurecimento refletido pela Terra.
Enguanto o Mundo pode ser aberto e revelado, a Terra ndo € decifravel, é irreconhecivel e
permanece no velamento. Segundo Heidegger: “A Terra ¢ essencialmente a que se fecha-em-
si. Elaborar a terra significa: trazé-la ao aberto como a que se fecha a si mesma.”**’ O fato de
que ela pode pertencer ao aberto ndo dispensa sua caracteristica inerente de ser fechada.
Trata-se de despontar na criacdo da obra mantendo sua esséncia e a necessidade do jogo
conflitante com um Mundo.

Né&o existe uma provocacdo que convide os dois elementos a discérdia, como se dessa
batalha pudesse resultar uma separacdo radical. Caso fosse assim, haveria somente destruicéo,
porém a arte € uma criacdo — indo além da criacdo artesanal que segue uma técnica de
formacdo e combinacdo de materiais. Existe uma disputa (Streit), na qual a clareira (Lichtung)
entra em confronto com o encobrimento (Verbergung) sem permitir que um elemento se

encerre ou dispense o outro:

% HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.119: “O instalar um mundo e o elaborar a Terra sdo dois
tracos essenciais do ser-obra da obra. Porém, eles se co-pertencem na unidade da obra.”

2% Heidegger se baseia em Heréclito, para quem “o conflito ¢ o pai de todas as coisas: de alguns faz homens; de
alguns, escravos; de alguns, homens livres” (Cf. HERACLITO. Os pensadores — Pré-socraticos, fragmento 53).
Ha sempre dois polos que, enquanto permanecerem em tensdo, possibilitam a continuidade do conflito.

21 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.117.
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O mundo é a abertura manifestante das amplas vias das decisdes simples e
essenciais no destino de um povo historico. A Terra é o livre aparecer, a nada
forgada, do que permanentemente se fecha e, dessa forma, do que abriga. Mundo e
Terra sdo essencialmente diferentes um do outro e, contudo, nunca separados. O
mundo fundamenta-se sobre a Terra e a Terra irrompe enquanto mundo. Ocorre que
a relacdo entre Mundo e Terra de modo algum se esgota na unidade vazia dos
opostos que nada tém a ver entre si. O mundo aspira, no seu repousar sobre a Terra,
a fazé-la sobressair. Ele ndo tolera, como o que se abre, nenhum fechamento. Porém,
a Terra tende, como a que abriga, cada vez a abranger e a conservar em si 0
mundo.?*®

Essa tradicdo persiste porque Terra e Mundo estdo em intimidade e ndo podem existir
separadamente, porém ndo estdo juntos como uma soma de elementos apontados pelo
filosofo: 0 Mundo com o qual o homem se familiariza e ao qual atribui significados repousa
no fechamento da Terra. Por isso, a disputa ndo significa a tentativa de um elemento destruir o
outro, o que implicaria no aniquilamento de si mesmo. Qual seria entdo o papel da obra de
arte? A obra desponta como o impulso da disputa e ndo uma atividade conciliadora, como se
fosse uma espécie de sintese; ela prépria tem sua unidade alcancada nesse combate, mas
nunca se resolve.

Se Heidegger defende que a obra de arte ndo deve ser confundida com a coisa, que por
sua vez tem como uma de suas defini¢fes tradicionais a constituicdo de matéria formada, fica
evidente que o ser-obra ndo mostra a Terra sob a mesma determinacdo. A obra revela a Terra
sem recorrer ao antigo modelo de formagdo da matéria, tomando-a no seu sentido mais pleno,
que permite seu aparecimento na medida em que nao estamos habituados com a obviedade de
sua presenca. Portanto, a obra permite que a disputa entre coberto e encoberto continue em
acontecimento.

Nas palavras de Michel Haar: “A obra de arte ¢ tudo, exceto uma fabricacao arbitraria
e uma ficcdo. Ela s6 € uma obra porque nela aparece a relagdo mundo-terra, clardo-
recolhimento (manifesto-oculto), relacdo que constitui a esséncia da verdade.”?*° Estamos
diante da relacdo arte e verdade tal como fora projetada por nosso autor. O ser-obra da obra é
a propria disputa entre Terra e Mundo, sem a pretensdo de buscar uma superacdo, mas
atingindo o seu repousar-se-em-si. N&do € a busca de um equilibrio e esse posicionamento ndo
esgota a obra de arte em um apaziguamento, mas se constitui como a afirmacdo de que ha
uma verdade tentando irromper ou pér-se-em-obra.

A esséncia da arte manifesta-se na disputa originaria entre Mundo e Terra, aberto e

fechado. A clareira que se expressa nas experiéncias e realizagcfes de um Mundo ndo é uma

2% bid., p.121.
29 HAAR, Michel. A obra de arte. Ensaio sobre a ontologia das obras, p. 88.
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“luz total e absoluta”?*°

, mas depende do contraste com o fechado da Terra que, por sua vez,
tem a capacidade de ser campo de manifestacdo. Mundo e Terra estdo compreendidos como
dois elementos inseparaveis na medida em que se pertencem na disputa, em uma relacdo
conflituosa. O Mundo se apoia na terra e esta irrompe no Mundo. O pér-se-obra da verdade se
efetiva no conflito e o papel da arte se torna indispensavel.

Dentre 0s poucos modos segundo 0s quais a verdade acontece, esta presente no
questionamento do ensaio a apresentacdo de um Mundo e elaboracdo da Terra,
acontecimentos essenciais da obra. Seja através do templo grego, do quadro de van Gogh ou
de uma poesia, a arte ndo se reduz a uma imitacdo ou a uma representacdo que busca
concordar com o que esta diante de nossos olhos, como se fosse uma espécie de adequacdo. O
que esta subentendido no quadro de van Gogh ndo é a utilidade dos sapatos da camponesa
nem uma figura que os retrata com méxima fidelidade, mas um mundo, a saber, das
experiéncias cotidianas da camponesa em conflito com a terra, que fica nas solas desgastadas
de seus sapatos.

Uma observacdo heideggeriana mostra que ndo deve haver um isolamento radical
daquilo que é comumente proposto pelas investigagdes sobre a arte. Ele diz que “o ser que se
vela é iluminado. A luz, assim configurada, dispGe seu aparecer brilhando na obra. O aparecer
brilhante, disposto na obra, é o belo. A beleza é um modo como a verdade vigora enquanto
desvelamento.”**! Nosso filésofo ndo formula uma Estética porque ele desloca a primazia de
seus questionamentos do belo para a verdade e a obra ndo fica mais presa a funcdo de
surpreender através de cores, palavras ou formas.

Quando o artista tira a matéria da Terra e a devolve na condicdo de arte, ele permite
que a obra adquira um sentido, que se manifesta através do horizonte de significados que é o
Mundo. E isso que diferencia a obra de uma mera coisa, pois a coisa ndo é capaz de sustentar
0 acontecimento da verdade. A obra de arte expressa uma relacdo ontoldgica que podemos
sintetizar da seguinte maneira: a relacdo entre um Mundo estabelecido por um povo histérico
e a Terra que se apresenta como seu enraizamento, onde o templo é envolto pelo céu e o
rochedo. Enquanto o Mundo é o horizonte das decisdes do homem, a Terra é natural,
originaria e poética, quer dizer, aquilo que recolhe e traz adiante os entes.

Antes de ser concordancia ou uma certeza incontestavel, a verdade se conquista no
jogo conflitante entre manifesto e oculto. Heidegger escreve no texto Parménides que

““Verdade’ ndo ¢ jamais, ‘em si’, apreensivel por si, mas necessita ser ganha na luta. O

240 BORNHEIM, Gerd. Metafisica e Finitude, p.216.
2! HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.141.
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desencobrimento ¢ conseguido do encobrimento, em luta com ele.”?*? A esséncia da arte (das
Wesen der Kunst) é a caracteristica de pér-em-obra a verdade, de permitir seu acontecimento.
Nossas consideracdes sobre a verdade exigem um posicionamento a partir da arte, se
quisermos falar do desvelamento recuperando o sentido presente no conceito de aletheia.

3.3. A obra de arte e a instauracdo da verdade

Heidegger procurou um discurso que instaurasse a verdade através da obra de arte e da
poesia, portanto, menos ligado a existéncia do Dasein. Dessa convic¢do nasceram 0S
conceitos tratados nesta pesquisa. O combate originario entre Terra e Mundo ndo é mero
acaso, mas um acontecimento com o qual nos deparamos, conservando um dinamismo
proprio. E assim como a origem nédo desponta de um ponto fixo, 0 combate n&o € iniciado em
um sujeito nem comandado por ele, mas se aproxima de um acontecimento natural, uma vez
que a natureza estd em frequente conflito de renovacdo e em movimento — 0 que também se
desenvolve entre Mundo e Terra, elementos continuamente em transformacao.

As avaliacfes em torno da interpretacdo heideggeriana sobre o lugar da subjetividade

nas questdes que envolvem a arte?®

244

reforcam a presente afirmacdo de que o combate ndo é
igual a um jogo“™. O proprio ato de jogar ja é anterior ao jogo, nos fazendo entender que este
sO existe na medida em que o homem joga e que seu desenvolvimento depende do Dasein
enquanto um ser-no-mundo guiado por seus estados de animo. Todavia, 0 jogo, assim como 0
combate, deve possuir autonomia em relacdo ao homem?®*®. O combate aparece como uma
atividade e sob seu dominio se ddo diversas relacfes, inclusive a de ocultamento e
manifestacdo da verdade. Heidegger havia perguntado pela origem da obra de arte,

procurando na arte uma fundamentacdo para a verdade. Desse modo, ele desloca o nucleo da

2 HEIDEGGER, Martin. Parmeénides, p.35.

243 Confira o item 1.2 desta dissertagao.

244 Cf. HEIDEGGER, Martin. Einleitung in die Philosophie, p.312: “Nés ndo jogamos porque ha jogos, mas o
contréario: ha jogos porque nos jogamos”. O jogo nos conduz & ideia de que se trata de uma atividade informal,
porém dotada de regras variaveis. A partir do momento em que est vinculado ao mundo, o Dasein se encontra
delimitado num espaco onde realiza suas atividades praticas e vai ao encontro dos demais entes, dando inicio as
suas interacoes.

245 Nas palavras do filosofo alemdo Hans-Georg Gadamer, o “jogo nio significa aqui o comportamento ou muito
menos o estado de animo daquele que cria ou daquele que usufrui e, sobretudo, néo significa a liberdade de uma
subjetividade que atua no jogo, mas o proprio modo de ser da obra de arte.” (Cf. GADAMER, Hans-Georg.
Verdade e Método, p.171)
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experiéncia do sujeito para a propria obra. A analise do combate é possivel a partir do
momento em que as reflexdes estéticas ndo sdo mais guiadas pela consciéncia estética®®.

O combate, neste caso, ndo se trata de uma luta excludente nem contém a intencdo de
compreender a obra como uma mera alianca entre as partes envolvidas. O resultado que se
busca exige que o conflito permaneca em acontecimento na medida em que se assume como
uma figura ou forma (Gestalt). E a partir do combate entre claridade e encobrimento,
portanto, que a verdade é desvelada. Para isso, é necessario que a prépria verdade possibilite a
mencionada oposi¢do: ela contém em si uma dis-posicdo (Einrichtung), uma capacidade de
pdr a si mesma ao nosso alcance. Porém, a0 mesmo tempo em que se revela, também precisa
ser conquistada. N&o haveria entdo um mundo ideal que preserva com acuidade tudo o que
existe de verdadeiro.

Quando a disputa acontece, tem-se uma abertura (Offenheit) que viabiliza o p6r-se-em-
obra da verdade de um ente. Heidegger assegura que “A verdade acontece s6 no modo em que
ela se dis-pde na disputa e no espacgo de jogo que se abrem gragas a ela mesma.”?*" No que
consiste a mencionada disposicdo da verdade? Detenhamo-nos ao conceito de produzir
(Hervorbringen), um trazer para diante. A producéo coloca na abertura um ente que ainda nao
existia. E por isso que a verdade é essencialmente um “impulso para a obra”**, uma vez que
nos faz conhecer o ente como obra, ndo como um produto, ao contrario do que o home nos
levaria a concluir. Produzir seria antes um ato de criacdo (Schaffen) e, quando falamos sobre o
criar, recorremos sempre & nocéo de obra, algo que foi realizado por um artista®**.

A obra de arte ndo dispensa um fazer manual. O artista € um technités porque produz e
realiza um trabalho manualmente, mas ndo é este procedimento que o caracteriza como
artista. Sua esséncia nasce do seu carater criativo, carater esse ressaltado na retirada de um
ente do velamento. Aqui deve ser lembrada, mais uma vez, a diferenca entre criar e produzir,
ao considerarmos que a manufatura de um utensilio € uma producdo, mas ndo consiste num

ato criativo que traz o ente a partir de seu aspecto. Toma-se como exemplo a inspiracdo de

28 Acerca disso, recorremos a opinido de Gadamer, segundo o qual Kant, ao vincular as reflexdes estéticas
estritamente ao sujeito, delimitou a compreensdo da obra de arte. Essa concepcdo levaria a um isolamento do
sujeito em relagdo ao mundo, onde cada um deteria uma autoridade sobre a obra contemplada. Fundamentando a
arte nos juizos estéticos, o espirito historico e a temporalidade seriam, tal como a verdade, descartados da
Estética. A propria arte reivindica sua importancia na tarefa da compreensdo. Em Verdade e Método, 1é-se:
“Uma vez que encontramos no mundo a obra de arte ¢ em cada obra de arte individual um mundo, este ndo
continua a ser um universo estranho em que, por encantamento, estamos & mercé do tempo e do momento. Nele,
mais do que isso, aprendemos a nos compreender [...]. A experiéncia da arte ndo pode ser comprimida no
descomprometimento da consciéncia estética.” (Cf. Ibid., pp.168-169)

2T HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.157.

248 1bid., p.159.

9 Cf. Ibid., p.147: “[...] na palavra obra [Werk] ressoa o realizado [das Gewirke]. O carater de obra da obra
consiste em seu ser-criado através do artista.”
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van Gogh no caminho percorrido pela camponesa, na lama que permanece nas solas de seus
sapatos e no seu cotidiano, em vez de o artista ter criado unicamente a partir de si mesmo. A
pintura remete a atmosfera do mundo da camponesa e 0 artista resgata 0 ente que repousava
no encobrimento.

Todavia, é possivel tomar o caminho oposto e partir do ser criado para a criagdo. Por
mais que encontremos as mdos do pintor, o elemento ressaltado é a mistura de cores, tons e
sombras. A diferenca de um instrumento, da coisa ou de qualquer produto fabricado, o ser-
criado da obra resguarda suas particularidades. Enquanto a serventia faz a caracteristica
peculiar de um utensilio desaparecer no uso, confundindo-se com o habito e a mera coisa cai
entdo no esquecimento, a obra de arte, enquanto ser criado, faz evocar sua preservagdo e
reivindica que a propria obra possa se sobressair perante o artista. Ndo é mais o sujeito criador
que deve ser eternizado; nem um quadro tem, por exemplo, a funcdo de trazer o artista ao
reconhecimento dos espectadores.

Outra indicacdo importante que se pretende esclarecer em torno do ser criado consiste
em sua habilidade em estruturar-se como “o ser-estabelecido da verdade na figura.”*° Essa
conclusdo foi alcancada ao se relacionar o ato criador e a tensdo entre Mundo e Terra, tensdo
que gera a unidade entre os dois elementos, mas sem permitir que suas caracteristicas sejam
excedidas. Significa que a disputa ndo vem para apaziguar o conflito entre clareira e
velamento, mas conduzi-los a uma entidade inaugural, a qual permite o acontecimento da
verdade.

Esbogcamos anteriormente a ideia de um Mundo que, ao se abrir, projeta horizontes e
elabora possibilidades. Ao mesmo tempo, acolhe a Terra que se ergue e permanece fechada
em si mesma. Os dois elementos estdo em uma relacdo de co-pertenca. A consolidacdo da
disputa encontra seu termo na figura ou forma, que nas palavras de Heidegger, deve ser
pensada “a partir daquele situar e com-posi¢do em que, como tal, a obra vige, na medida em
que se instala e se elabora.”®" O trago (Riss) é o vinculo ao qual Terra e Mundo se dispdem
em conflito: o traco declara os contornos, delimita e da a medida da disputa. Se antes havia o
entendimento de que uma forma era atribuida a uma matéria temos agora um ambito que
ultrapassa a aparéncia.

O traco é, portanto, um delineamento com o qual o autor de A Origem da Obra de Arte
redimensiona o antigo conceito de hilemorfismo. N&o se resume a uma mera ruptura, antes se

refere ao antagonismo proprio entre Terra e Mundo, conduzindo-os a uma aproximacdo

20 hid., p.163.
2! bid., p.163.
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intima. E como se o traco fosse medida de uma manifestagdo artistica, que encontra seus
limites na figuragdo. Seria entdo um trago-limite situado entre terra e mundo, a fim de
sustentar a oposi¢do a0 mesmo tempo em que preserva a tensdo viva e atuante. O ser criado
da obra € a verdade fixada na figura, alcangada nesse combate. Apos tirar a referéncia ao
homem como ente que caracteriza as obras e considerar o que foi produzido além do campo
habitual e cotidiano, nos aproximamos do ser-obra da obra de arte.

Isenta da determinacéo da sensibilidade, a obra se torna solitaria®®> — o que ndo quer
dizer que seja inacessivel. E dai que vem sua repercussio extraordinaria, ao contrario das
meras coisas que nao possuem um grande impacto sobre ndés nem comportam um espacgo
aberto que possibilita o conflito, do qual a propria obra é um impulso. Essa mudanca de
perspectiva € importante na medida em que Heidegger quer demonstrar a intima
conformidade entre arte e verdade, como ele afirma: “Seguir este deslocamento quer dizer:
transformar as referéncias habituais com o mundo e com a Terra e, desde entdo, suspender-se
todo o fazer e avaliar, conhecer e olhar corriqueiros, para permanecer na verdade que
acontece na obra.”?>

Né&o foi por acaso que a pergunta pela origem da obra de arte tornou-se tdo importante
na reflexdo heideggeriana em seu debate com a tradicao estética. Mesmo quando se pretende
chegar ao utensilio e a coisa, todas as perguntas devem ser colocadas a partir da propria obra,
significando, porém, que nenhum questionamento anterior havia sido inatil. Ndo se pode cair
no equivoco de pensar a matéria formada no lugar do caréater terreal, pois Heidegger sugere
que nosso olhar esteja voltado a Terra que emerge da obra e que estd em profundo combate

com um Mundo:

O olhar prévio, que d& medida e peso a interpretacdo do carater de coisa das coisas,
precisa se voltar para o pertencimento da coisa a Terra. A esséncia da Terra, como a
esséncia que porta e que se fecha for¢ada a nada, se revela, porém, somente quando
se eleva num Mundo, dentro da mutua oposi¢do de ambos. Esta disputa estd
estabelecida na figura da obra e torna-se patente através desta. O que vale para o
utensilio, ou seja, que sé experienciamos propriamente o carater de utensilio através
da obra, vale também para o carater de coisa da coisa. Que ndo temos um saber
direto do caréater de coisa e, se sabemos, é entdo apenas saber indeterminado, dai
precisarmos da obra, isso nos demonstra indiretamente que, no ser-obra da obra, esta
em obra o acontecimento da verdade, a abertura do sendo.”*

Ao sugerir um olhar atento a Terra e ao seu uso, ele declara o seu comprometimento

com tudo o que era fundamental, permitindo a realizacdo dos entes. A analise do ser-obra

%2 golitaria no sentido de estar isolada das referéncias do homem tais como delineadas pela Estética moderna.
23 bid., p.169.
2% bid., pp.177-179.
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serviria como um impulso para atingir a coisidade da coisa isenta das caracteristicas
previamente concebidas e para falar do carater utensiliar do utensilio sem a perspectiva de um
olhar calculador ou sistematizador. E como se o filosofo tentasse, através da arte, retornar a
composicao, em referéncia a uma projecao originaria em direcao ao aberto de um Mundo.

A obra resguarda em si 0 acontecimento da verdade e possui rela¢do intrinseca com a
natureza®®, que nos fornece ocultamente as possibilidades de fazer arte, onde a pedra pode
virar uma construcdo arquitetdnica e 0 marmore se transforma em uma escultura. O homem é
capaz, a partir dos seus elementos, de conduzir a obra para o aberto e permitir uma nova
dimensdo, fazendo surgir para nés uma obra de arte e a realidade que comporta: quem a faz,
quem a preserva®®, quem a desvela, a época & qual pertence e seu mundo. A obra efetiva a
manifestacdo do inabitual e a conjuncdo de todos esses elementos originados pela propria arte.

Uma vez que a intencdo de Heidegger nunca foi definir a arte, ele nos fornece duas
indicacdes acerca do conceito, que se distanciam do entendimento de que seja a expressao de
um artista ou provocadora de vivéncias. Ele afirma que a arte ¢ “o estabelecer da verdade que

»257 0 que acontece como se fosse uma criacao; e se o criar ndo é reduzido

se dispoe na figura
a um fazer manual, ocorre como uma realizagéo, levando-o a concluir que arte é “o criativo
desvelo da verdade na obra”?*®. Notamos que as duas assertivas dizem respeito ao por-se-em-
obra da verdade.

A arte surge em nossas vidas como um modo legitimo de acesso a verdade, assegurada
pelo extraordinario. Para que a verdade possa acontecer € preciso cumprir um trajeto que toma
a obra como um ponto de partida, mas sem se sujeitar a esta como se fosse um efeito causal.
A obra promove a possibilidade de um desvelamento, ja que € na sua figura onde se da o
inabitual, o inusitado que se esconde em nossa cotidianidade. Com a sua esséncia poietizante,
no sentido de ser compositora, a arte permite a abertura na qual a revelacdo da verdade
resplandece. Quando Heidegger desconstruiu 0 modelo estético em vigor a partir da
modernidade, voltado a habilidade inventiva do artista, suas reflexées deram lugar ao dominio
poietizante. Isso significa que a discussdo sobre o tema ndo preserva o ambito da imaginacéo,

da imitacdo ou das abstracdes reservadas aos artistas, que nao resguardavam a poiesis.

25 Cf. 1bid., p.179: “Mas do mesmo modo também ¢ certo que esta arte na natureza somente Se torna manifesta
através da obra, pois ela originariamente se encontra dentro da obra.”

6 Cf. HAAR, Michel. A obra de arte. Ensaio sobre a ontologia das obras, p.92: “Preservar uma obra nio
significa pd-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.”

“T HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.181.

28 |bid., p.181.
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O emprego desse conceito deve ser esclarecido devido as concepcbes que suas
tradugBes receberam nos contextos literario e filosofico. A poesia (Poesie), estritamente
reservada aos versos, deve se aproximar do discurso original sobre o Ser, ultrapassando um
ramo estético da linguagem e um género literario, posicdo criticada por Heidegger com a
seguinte declaragdo: “A poesia ou ¢ bem negada como coisa do passado, como suspiro
nostalgico, como voo ao irreal e fuga para o idilico, ou entdo é considerada como uma parte
da literatura. [...] Torna-se objeto da literatura quando considerada cientificamente e com fins
educacionais.”**®

O filésofo recorre ao uso do termo alemdo Dichtung — o qual mencionamos aqui com
a palavra poiesis — cujo alcance apresenta uma dimenséo fundadora e inaugural, que excede as

narrativas e as descricdes.”®

A poesia é entendida em seu ambito de pdr algo em obra, de
condensacdo e invencdo, sem nos conduzir unicamente & palavra escrita.?®* O lago conservado
entre a poesia e a palavra se estende a sua relagdo com a estrutura das demais obras porque é
capaz de tornar conhecido o seu acontecimento. Afinal, o material tomado como uma forma
ndo é o teor que se destaca na obra de arte. O que fica em evidéncia em sua composicao € o
elemento manipulado pelo artista que nunca se desgasta nem cai na repeticéo do cotidiano; € o
que instala um Mundo e elabora a Terra, trazendo a verdade a palavra.

Nesse sentido, “também o poeta usa a palavra, mas ndo assim como oS que

»262 e sim como alguém que a deixa ser verdadeiramente

habitualmente falam e escrevem
palavra. Aqui esta em questdo se a poesia € um projeto que permite a iluminacdo de um ente
e, por esse motivo, devemos olhar a Poesie em sua esséncia; ndo como uma invencdo da
fantasia, mas como elemento fundamental em torno do qual se circunscreve toda e qualquer
arte, mostrando a nés que esta ndo é um dos eixos da arte ou algo que a ela se acrescente.
Heidegger parte da poiesis para chegar as artes; a poesia no sentido de Poesie, referida aos

versos, possui um primado na medida em que é fundadora:

Se toda arte é, em esséncia, poiesis, entdo, a arquitetura, a escultura e a masica
precisam ser reconduzidas a poesia. Isto é pura arbitrariedade. E 0 €, enquanto
pensarmos que as artes citadas sejam variedades da arte da linguagem, caso nos
fosse permitido caracterizar a poesia com este titulo facilmente passivel de
interpretacdes equivocadas. Porém, a poesia é apenas um modo do projetar

#9 Cf, HEIDEGGER, Martin. «...poeticamente o homem habita...”, in Ensaios e Conferéncias, pp.165-166.

%0 cf. WERLE, Marco Aurélio. Poesia e pensamento em Hélderlin e Heidegger, p.58: “...a poesia nio ¢ um
dizer que pretende definir onticamente os entes, descrevé-los”.

281 gegundo Inwood, a palavra Dichtung vem do verbo dichten, que além de significar “inventar, escrever,
compor versos”, possui um sentido mais amplo que Poesie ao significar também “dispor, ordenar, formar” (Cf.
INWOOD, Michael. Dicionario Heidegger, p.145).

%2 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.119.
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iluminante da verdade, isto é, do poietizar, neste sentido mais amplo. Nao obstante,
a obra-de-linguagem, a poiesis no sentido mais estrito, ocupa um lugar distinto no
todo das artes.?

Como seria possivel a palavra se encontrar tdo presente em uma obra arquitetdnica
como o templo grego ou no quadro de van Gogh? Enquanto a pedra do templo e a tinta
manipulada pelo pintor sdo fisicamente indispenséveis, a palavra também possui seu carater
de fundamento para tais obras. A relagdo que existe entre um Mundo e a Terra, apresentada
em pinturas ou esculturas, s6 é compreendida através de uma instauracdo poética da palavra,
tornando os entes acessiveis e atingiveis.

Para entender essa pertenca, € preciso tomar a linguagem a partir de outra
interpretacdo, sem submeté-la a uma nogdo instrumentalista e sem lhe atribuir uma funcgéo
comunicativa. Desde Ser e Tempo essa posicdo fora adotada pelo filosofo porque ele ja
acreditava que a linguagem nédo deveria se limitar a uma rede de significados. Além de se
revelar como uma atividade humana,®®* a linguagem pde o ente a ser descoberto através de
seu poder nomeador. Trata-se da descoberta dos entes e de sua verdade a partir do que se diz,
de fazer aparecer o que ainda ndo havia sido revelado. Entendemos o uso do verbo nomear
como uma iniciativa originaria, a qual faz mais do que indicar nomes para as coisas: 0 nomear
traz o ente “para a palavra e para a manifestagdo.”?

A poiesis cumpre o papel de fundar a abertura de um Mundo e a clausura da Terra,
para que sejam exploradas todas as situacGes em torno do combate entre estes dois elementos
e, assim, se realizar uma narracdo (Sagen). A narracdo vislumbra a possibilidade da
iluminacdo de um ente tal como é e 0 mesmo acontecimento ndo dispensa a insercdo dos entes
em um mundo historico, conferindo importancia a vida fatica. A relacdo entre narrar como o
ato de mostrar algo e a questdo da verdade se refere ao desencobrimento promovido pelo
discurso poético. A poesia torna-se reveladora do que ainda ndo se manifesta. Dessa
caracteristica resulta sua urgéncia em trazer a luz as demais artes, que ndo estao isentas do uso

da linguagem. Conforme Heidegger:

263 1hid., p.185.

%% A linguagem néo é um elemento dispenséavel nem uma coleta de palavras que se juntam sem um nexo de
sentidos, mas esta presente em nossas experiéncias, a partir do momento em que tentamos dividi-las e manifestar
nossas ideias. Ndo podemos, portanto, conceber um sujeito isolado do mundo e dos outros, com quem estd em
constante convivéncia, sendo o discurso a articulagdo do que 0 homem compreende a partir de seu agir cotidiano.
Através dessa esfera, nos pronunciamos e revelamos a nds mesmos, em um modo de acesso ao mundo. N&o
consiste, portanto, em um mero instrumento, mas comporta a fungao de tirar do encobrimento.

265 |bid., p.187.
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A poiesis € aqui pensada em um sentido tdo amplo e, a0 mesmo tempo, numa
unidade essencial tdo intima com a linguagem e a palavra, que precisa ser deixada
em aberto a questdo se a arte, em verdade, em todos os seus modos, - da arquitetura
até a poesia -, esgota a esséncia da poiesis.?*®

Levantar essa questdo nos ajuda a reposicionar o lugar da linguagem nas obras de arte,
ainda que ndo estejamos habituados a percebé-la fora da poesia. A descoberta das obras
precisa passar pela linguagem porque ela “é poiesis em sentido essencial.”?®’ Ou seja, é capaz
de revelar as coisas em sua claridade. E preciso partir da nomeacio que ocorre apds o
primeiro olhar, para assegurar a possibilidade de criar a obra de arte e torna-la acessivel.”®®
Van Gogh nédo poderia ter retratado o par de sapatos caso ndo fosse precedido por um discurso
poético que narrasse as experiéncias da camponesa. Ele ndo criou a realidade de quem
utilizava os sapatos, mas explorou e expressou seu mundo através da obra. A diferenca entre
uma obra arquiteténica ou figurativa e a poesia € que esta possui maior proximidade com a
palavra, sendo a arte que mais se aproxima da poiesis no seu significado de um dizer
fundador.

Enquanto para um templo grego a pedra € retirada da terra, possuindo firmeza e
opacidade, a poesia é sustentada nas palavras, que abarcam e conservam as singularidades da
poiesis. Este seria o primado da poesia sem que signifiqgue uma degradacéo das outras formas
que a arte possui. Afinal, a arquitetura, a escultura e a pintura também sdo caminhos para a
verdade na medida em que sdo modos de poietizar. O templo comunica as crencas de um
povo ao nos situar em determinado horizonte historico. A pintura instaura uma verdade ao
identificar formas, perspectivas e cores com 0 mundo que revela. Feitas essas observacdes,
somos levados a acreditar que o artista cria livremente, traduz seu mundo e o transporta para
as obras.

A poiesis faz parte da esséncia da arte no momento da criacdo e do desvelamento da
obra porque obras de arte visam inaugurar algo que ndo estava sob nosso dominio. Sua
esséncia é o estabelecimento da verdade no ente. Se as obras ndo representam nossas
vivéncias, elas entram em confronto com tudo aquilo que é habitual e comum aos nossos
olhos. A obra de arte € doacdo (Schenkung) e fundamento (Griindung), que possuem em Si 0

principio instaurador. Como Heidegger destacou:

286 1hid., p.189.

287 1bid., p.189.

268 Cf. HAAR, Michel. A Obra de Arte. Ensaio sobre a ontologia das obras, p.94: “O artista, embora pense com
suas maos, crie com Seu corpo, surge em uma época, isto é, em uma histéria e em um mundo, cuja palavra,
primeiro poética, mitica, sempre estabeleceu antes os contornos e limites. A arte se edifica com base naquilo que
s0 a forca de uma palavra inaugural conseguiu desvelar e instaurar.”
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A verdade que se inaugura na obra jamais é para ser comprovada e deduzida a partir
do até entdo existente. O até entdo existente é refutado em sua realidade vigente
exclusiva através da obra. Por isso, 0 que a arte funda ndo pode ser nunca ser
contrabalancado nem compensado através do ja existente e do disponivel. A
fundacéo é um exceder, uma doag&o.?*®

Abrangendo em si todas as artes, a poiesis € 0 elemento que funda a verdade. Esse
fundar, ao significar doacdo, fundamento e principio, € uma composicdo que estabelece um
caminho para o inexplorado; um caminho projetado a partir do extraordinario, através da obra

e para 0 homem histérico?”

. O projeto poietizante tenta descerrar o horizonte no qual o ser-ai
humano esta situado. A relacdo entre Mundo e Terra é permitida pelo advento da arte, que
segue seu percurso pelo trabalho do artista, por suas médos ageis. Mas a atividade do artista
estd isenta das exigéncias previamente tratadas pela Estética. Nao se trata mais de uma
invencdo livre ou de perceber a obra como um objeto. A fundacdo aqui exigida é de que a
obra possa estabelecer seu proprio dominio.

Ao distinguir a origem da obra de arte do carater primitivo do comeco, a origem
adquire uma concepcao de um salto fundador que ndo desponta a partir do nada. Tal salto ja
sabe para onde se encaminha, fazendo com que a fundacdo nédo esteja acorrentada ao solo do
qual vem a brotar. E isso que faz a disputa entre o imprevisto das obras e o corriqueiro de
nossa existéncia entrar em vigor. A arte se torna uma provocacdo e um convite, ndo dos
nossos sentimentos ou de nossa visdo de mundo, mas incita a verdade.

Mesmo assim, a obra precisa da poesia para ser dita livremente e mostrar algo,
apresentando a nds uma época que se abre, ganhando uma nova tonalidade. O problema que
Heidegger entrevé consiste na colocacdo do ente como atributo dessa fundamentacao, tanto na
filosofia grega quanto na medieval e na moderna. Visto que 0s entes eram questionados e
convertidos em objetos, ha um distanciamento entre aquilo que € enunciado e o que deveria
ser dito, a saber, a verdade do Ser. Porém, a arte s6 existe na medida em que é poiesis, uma
composicdo. Através da obra de arte, um povo historico permite que suas verdades sejam
trazidas a superficie e, do mesmo modo, cada época adquire voz e conclama uma verdade
propria.

A arte é histdrica ndo por ser um fato, mas porgue a criagdo é um ato que faz emergir
uma verdade. Em vez de se definir como uma manifestacdo cultural, uma parte intermediaria

de nossas vidas ou objeto das sensa¢fes humanas, a arte é originariamente o lugar que

%9 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.191-193.
270 Cf. Ibid., p.193: “A verdade na obra é projetada muito mais para os desvelantes vindouros, isto ¢, para uma
humanidade historica.”
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resguarda a verdade em obra. Ao separar beleza, bem e verdade, o que consideramos
verdadeiro somente se deixaria determinar pelas ciéncias. Tal separagcdo ndo deveria existir,
pois 0 desvelamento é uma eclosdo que faz algo aparecer e este aparecer é a propria beleza. E
certo que, para Heidegger, o belo ndo esté predisposto a explicacBes e descrigdes minuciosas,

21 quer dizer, para onde se encaminha e nos faz

mas ocorre “sob aquele destino da verdade
descobrir o que ndo haviamos percebido até entéo.

Quando ele pergunta pela esséncia da arte, procura apoio num saber que “prepara o
lugar & obra, o caminho aos criadores, a dis-posicio aos que desvelam.”?’? Sua intencdo nao é
resolver um enigma, mas nos permitir enxergar tal enigma sob uma perspectiva inédita. Se
ficarmos atentos ao que o filésofo da Floresta Negra explorou em A Origem da Obra de Arte
seremos capazes de pressupor que a arte ndo se reduz a uma vivéncia ou a beleza que salta aos
nossos olhos e sim, que na sua esséncia ha sempre uma verdade e um mistério com 0s quais

podemos entrar em contato, ainda que este misterio nunca deixe de existir.

2" HEIDEGGER, Martin. Que significa pensar?, p.136.
"2 HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.199.
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CONCLUSAO

A presente dissertacdo procurou mostrar, sob a perspectiva de Martin Heidegger, a
fundamentacdo para uma relagédo entre arte e verdade, com suas consequentes consideracdes.
Em vez de apenas procurar na filosofia opinifes sobre a arte, 0 pensador alemdo explorou a
problematica a partir de uma revisdo dos conceitos defendidos pelos filosofos e estetas no
percurso da tradicdo. Retiramos da sua conferéncia A Origem da Obra de Arte os
apontamentos centrais do tema, a fim de elevar a questéo da verdade a um conhecimento das
obras de arte.

Heidegger j& havia perguntado sobre a possibilidade de, ao realizar uma analitica
existencial, trilhar o caminho que nos permitisse falar sobre o sentido do Ser. Em A Origem
da Obra de Arte, por sua vez, ele passa da pergunta do sentido do Ser para a busca da sua
verdade mediante novos conceitos. Com isso, ele é conduzido também da destruicdo da
metafisica para a destruicdo da Estética. Destruicdo seria uma atitude que se revela no
confronto e na apropriacdo das teorias filoséficas a fim de lhes atribuir uma nova perspectiva
em vez de elimin&-las.

Como nos distanciar das concepg¢des de verdade se estas orientaram nosso saber nos
campos da filosofia e da ciéncia? O caminho seria apontar para o0 Ser, uma vez que a pergunta
por seu sentido sequer fora devidamente formulada na historia da metafisica. A ciéncia ndo
possui um carater originario de pensar a verdade, pois sua execucdo estd mais relacionada a
uma apropriacdo e continuidade de alguns saberes previamente conquistados. E ao perguntar
pelo que existe de fundamental, ela ja se torna filosofia. O discurso poético seria entdo aquele
capaz de reconduzir nosso olhar a verdade que esta em obra. Sem confundir poesia e poiesis,
Heidegger percorre esse trajeto, na tentativa de resgatar uma relacdo entre pensar e poetar, no
qual o pensamento nao é dominado pela técnica nem promove uma entificacdo do Ser.

O processo que converte o Ser em ente e as obras de arte em objetos de deleite estético
resulta do modo como a prépria metafisica tratou tais questbes. Heidegger se esquiva do
subjetivismo moderno, recusando a ideia de que a obra depende do sujeito para que tenha uma
validade baseada na sensibilidade e em sua visdo de mundo. Segundo Benedito Nunes, uma
“experiéncia estética ¢ s6 um efeito derivado da verdade da obra de que participamos. [...] nds
temos o resguardo dessa verdade”**. Possuimos esse resguardo ndo no sentido de que todo

homem é um sujeito isolado, onde criador e receptor atribuem a obra sua veracidade e suas

218 NUNES, Benedito. Passagem para o poético. Filosofia e poesia em Heidegger, p.244.
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impressdes distanciadas da facticidade. E como se estivéssemos diante de um movimento,
onde o ente se expde e se retrai na clareira. Ndo somos contempladores desinteressados, mas
nos colocamos diante do jogo e nos propomos a segui-lo.

N&o sdo as coisas que 0 artista v& que sdo reproduzidas nas obras; é a propria verdade
que se coloca em obra. Trata-se de perguntar pela origem das obras, para onde € reconduzido
0 cerne do problema. O par de sapatos nunca esta se referindo ao utensilio, mas ao todo ao
qual o supracitado ente intramundano pertence. Um poema ndo é s6 uma sequéncia de versos
e belos enunciados, tecida em rimas cintilantes, mas uma verdade histérica tentando entrar em
vigor através da forca das palavras. Heidegger ndo escolheu por acaso as obras a serem
analisadas no ensaio.

O templo estd em profunda ligacdo com a Terra e com uma comunidade histérica. O
par de sapatos retratado por van Gogh ndo seria uma copia dos utensilios utilizados no
trabalho cotidiano, nem de uma mera coisa que viria a cair no esquecimento. O que
encontramos, diante desta obra figurativa, é a apropriacdo do mundo da camponesa em cores,
texturas e sombras. Mundo esse que consiste nas expectativas e nas possibilidades, no campo
pratico e ativo das escolhas dos homens. O confronto com a Terra é exigido quando dela retira
sua reserva secreta, pois o artista € um criador, permitindo que a techné esteja sempre
aproximada da physis, de onde os entes podem eclodir.

O Mundo que se abre conduz o ser-ai a clareira, enquanto a Terra é o recolhimento do
que permanece encoberto. Ndo ha clareira sem a afinidade e o conflito que resistem entre 0s
dois elementos. O desdobramento da aletheia s6 é possivel enquanto o ente estiver velado,
para que entdo venha a ser desencoberto. Isso ndo acontece quando a verdade é interpretada
enquanto uma correcdo, ja que qualquer exercicio que busque priorizar a concordancia acaba
tomando a evidéncia como ponto de partida. Ao contrario, deve-se partir do inaudito e da
beleza conciliados na obra. Diante da clareira, Heidegger percebe que: “A luz, assim
configurada, dispde seu aparecer brilhando na obra. O aparecer brilhante, disposto na obra, é
0 belo. A beleza ¢ um modo como a verdade vigora enquanto desvelamento.”?™

A clareira aponta para o desvelamento, mas ainda permite que a ndo-verdade esteja
presente. Se verdade e ndo-verdade fazem parte de um s6 dominio, é indispensavel tratar a
relacdo recorrendo ao desencobrimento. Digamos que a verdade seja uma orientacdo da
sentenca ao objeto: ndo haveria aquele momento de descoberta, quer dizer, da retirada da

verdade que estava resguardada, mas existiria apenas um consentimento baseado em uma

2" HEIDEGGER, Martin. A Origem da Obra de Arte, p.141.
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comparacio. A diferenca de Ser e Tempo, que trouxe o tema sob uma nova perspectiva, a
verdade encontra na arte seu processo de instaura¢do. “Entdo a arte é o tornar-se e 0
acontecer da verdade.”*” Esta foi uma conclusdo anunciada por Heidegger. A obra de arte é
um modo de acesso a uma verdade que se permite acontecer, como algo que se deixa atestar.

E inconteste que estudar Heidegger representa uma atividade com dificuldades
tedricas relacionadas a sua linguagem, ao alcance de sua producdo e a complexidade de seus
temas, bem como a intimidade com a qual os trata. A exigéncia que se revela quando
relacionamos arte e verdade é a de pontuar cada vislumbre de sua obra como um todo. A
delimitacdo do tema pesquisado ndo significa que este seja 0 Unico objeto de suas questdes
sobre a arte. Em um olhar atencioso ao conjunto de seu pensamento, A Origem da Obra de
Arte consiste em uma concepcdo inusitada acerca de questdes que percorrem um extenso
projeto filosofico e esta situada como o comeco do que se revela até seu pensamento tardio,
no qual o pensador alemé&o confere a poesia um lugar de destaque.

A poesia desponta na medida em que uma nova maneira de habitar acontece
poeticamente, quer dizer, em uma relagcdo inaugural e ndo dominadora com Terra e Mundo.
Heidegger encontrou na poesia um caminho privilegiado em relacdo a qualquer outro meio de
acesso a verdade devido a uma proximidade entre pensar e poetar, como ele sustenta em Que

é isto, a filosofia? (1955), onde Ié-se:

Mas pelo fato de a poesia, em comparacdo com o pensamento, estar de um modo
bem diverso e privilegiado a servico da linguagem, nosso encontro que medita sobre
a filosofia é necessariamente levado a discutir a relacdo entre pensar e poetar. Entre
ambos, pensar e poetar, impera um oculto parentesco porque ambos, a servigo da
linguagem, intervém por ela e por ela se sacrificam. Entre amhos, entretanto, se abre

. . . 276
ao mesmo tempo um abismo, pois “moram nas montanhas mais separadas”.

Montanhas que Heidegger tenta transpor, a fim de apontar um reencontro entre o
homem e o Ser. Perguntamos entdo o que ele tem a nos ensinar com sua conferéncia,
temporalmente ja tdo distante de nds, mas ao mesmo instante tdo atual, uma vez que trata de
uma questdo ontoldgica que envolve dois conceitos aos quais nos dirigimos continuamente.
Devemos nos desfazer dos pressupostos que negam a relacdo entre arte e verdade. Tais
conjeturas estiveram relacionadas as questdes do gosto, das vivéncias, das representacdes e de
um génio criador. E importante renunciar a objetificacdo das obras, como se estas fossem

meras coisas ou utensilios. Trata-se ainda de ndo tomar como regra a concepcdo de que obras

275 1bid., p.181.
2"® HEIDEGGER, Martin. Que é isto - a Filosofia, p.34.
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pertencem com prioridade aos museus, mas entender que elas pertencem a um povo e sua
época.

Através do olhar deste filésofo, portanto, encontramos uma abertura para novos
questionamentos. Somente assim torna-se viavel nos confrontarmos com nosso préprio modo
de lidar com a arte, atentos agora ao fato de que é na obra, que acaba nos conduzindo ao
extraordinario, onde a verdade € instaurada. N&o ha& outro ambito que seja tdo imprevisto
quanto este que possa nos apresentar a possibilidade de encontro com a verdade e ainda
permitir que o mistério permaneca intocado. E preciso compreender que & arte cabe o jogo
constante entre velamento e desvelamento da verdade, talvez com uma autoridade ainda
desconhecida por nos.

Em conclusdo, mostramos que as reflexdes de Heidegger analisadas em nosso trabalho
resultam em um acontecimento poietizante da verdade, que se p6e em obra na obra de arte.
Esse acontecimento esta relacionado a um processo criativo, que permite a0 homem trazer o
ente diante de si. Deve-se lembrar, contudo, que produzir ndo significa que o artista seja
conduzido estritamente por uma técnica manufatureira, esquecendo uma relacdo originaria
com o saber. Em sua atividade compositora, 0 que estd em exercicio constante € o
desvelamento. A experiéncia com a linguagem poética, que nos permite trazer a luz todas as
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artes, ¢ indispensavel porque “poeticamente o homem habita esta terra™"’, como nos dizem o0s

versos de Holderlin, sugerindo uma nova maneira de ser-no-mundo.

2" HOLDERLIN, Friedrich. No azul sereno. In: HEIDEGGER, Martin. Ensaios e Conferéncias, p.257.
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